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RESUMO

O realismo fotogréfico é um dos assuntos mais discutidos pelos autores que tentaram definir a
ontologia da fotografia. Neste trabalho abordaremos um topico central na discussdo sobre o
realismo, a saber, a transparéncia fotografica, através da perspectiva de dois especialistas no
assunto, Roger Scruton (capitulo 1) e Kendall Walton (capitulo 2). Além disso, no Gltimo
capitulo, serd também abordada uma "teoria alternativa” a da transparéncia fotogréfica,
através do ponto de vista de Philippe Dubois. Como veremos, a transparéncia fotografica foi
defendida por um lado por um autor bastante critico em relacdo a fotografia e suas
possibilidades representacionais/artisticas (Scruton), e por outro, por um autor que articula
uma teoria mais flexivel através de uma analise mais “relativizada” da transparéncia das
imagens fotograficas (Walton). J4, em Dubois, 0 ponto mais importante para nossos estudos
faz uma anélise semidtica da ontologia da fotografia em que a fotografia funcionaria como um
indice da realidade- "a fotografia como traco do real”. Veremos que se faz necessario essa
andlise de cunho semidético da fotografia, analisando seu processo como um todo, desde sua

captacdo até seu produto final.

Palavras chave: realismo fotografico; transparéncia; Kendall Walton; Roger Scruton,

Phillipe Dubois, indice.



ABSTRACT

Photographic realism is one of the subjects most discussed by the authors who tried to define
the ontology of photography. In this paper we will investigate a central topic in the discussion
of realism, namely, photographic transparency, from the perspective of two specialists in the
subject, Roger Scruton (chapter 1) and Kendall Walton (chapter 2). In addition, in the last
chapter, an alternative theory to that of the photographic transparency will also be
approached, from the point of view of Philippe Dubois. As we shall see, photographic
transparency was defended on the one hand by a very critical author in relation to
photography and its representational / artistic possibilities (Scruton), and on the other by an
author who articulates a more flexible theory through a more "relativized" of the transparency
(Walton). Finally, in the most important point for our studies, Dubois makes a semiotic
analysis of the ontology of photography in which photography would function as an index of
reality - "photography as a trait of the real." We will see that this semiotic analysis of
photography is necessary, analyzing its process as a whole, from its capture to its final

product.

Keywords: photographic realism; transparency; Kendall Walton; Roger Scruton, Philippe
Dubois, index.
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1 INTRODUCAO

Este trabalho tem o intuito de abordar um dos problemas centrais no ambito das
investigacOes sobre a ontologia da fotografia, a saber, o problema do realismo fotografico e,
mais especificamente, a transparéncia fotografica. Para isso, serdo reconstruidas as teorias
defendidas por Roger Scruton e por Kendall Walton, bem como uma "teoria alternativa?
acerca do realismo da imagem fotografica defendida por Philippe Dubois, através de uma

perspectiva semidtica/indiciaria da fotografia.

A fotografia desde seus primordios carrega consigo a fama de ser um meio de
produzir imagens realistas. A questdo da verossimilhanca é apresentada em praticamente
todos os textos que abordam as questdes ontoldgicas da imagem fotografica. Vivemos em
uma cultura que esta imersa, cada vez mais, em imagens fotograficas de todos tipos, desde
redes sociais, até o bombardeio diario de imagens publicitarias. Fontcuberta (2012, p.12) com
propriedade lembra que no mundo contemporaneo vivemos de "aparéncias” e, mesmo assim,
a fotografia continua sendo uma espécie de "consciéncia” do mundo. A camera ndo mente,

toda fotografia seria uma evidéncia.

O realismo fotografico sem davida é o assunto mais discutido pelos autores que
tentaram definir o que seria a fotografia. André Bazin considera a fotografia
extraordinariamente realista, um realismo que vai muito além do que qualquer pintura ou
desenho poderia chegar. Segundo ele: "A fotografia se beneficia de uma transferéncia de
realidade da coisa para sua reproducdo” (BAZIN, 2014, p.32). Outro exemplo desse
realismo "histdrico" da fotografia ¢ apresentado na carta? de Elizabeth Barret a Mary Russel
Mitford, escrita em 1843, poucos anos apo0s a divulgacdo da invencdo de Daguerre, que
denota o fascinio que a fotografia causou em seu principio. Barret enfatiza que umas das
caracteristicas mais marcantes da fotografia, desde o seu surgimento, é o realismo fotografico.
A semelhanca do objeto fotografado a sua imagem fotografica, bem como a sensacdo de
proximidade com o antepassado querido também séo pontos que Barret aponta em seu escrito.

Segundo ela, hd uma espécie de santificacdo da imagem fotografica, a transformacdo de um

1 N4o pretende ser uma negacdo da transparéncia, apesar de Dubois falar de forma superficial (em um sentido
lato) que a fotografia ndo seria transparente. ( DUBOIS, 2014, p.42)

2" Desejo ter uma lembranca de todos os seres que me sdo caros no mundo. Ndo é apenas a semelhanga que é
preciosa, nesses casos- mas a associagao e a sensagao de proximidade implicada na coisa]...] o fato de a prépria
sombra da pessoa que esta ali ter sido fixada para sempre! E a propria santificagio dos retratos, eu creio- e ndo é
de modo algum monstruoso da minha parte dizer, por mais que meus irmdos protestem de forma tdo veemente,
que eu preferiria ter um tal monumento de uma pessoa que amei afetuosamente a ter mais nobre obra de um
artista jamais produzida.” (BARET apud SONTAG, 2004, p.199)
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ente em uma espécie de monumento, onde a presenca € algo que possui maior valor afetivo

em comparacdo a qualquer imagem representacional da pintura.

A divisdo deste trabalho se dara da seguinte maneira: no capitulo 1 reconstruiremos a
teoria de Scruton. Fervoroso critico da fotografia, ele nega qualquer possibilidade
representacional ou estética para este meio. Scruton apresenta uma teoria da transparéncia
"radical”, na qual a fotografia seria uma imagem tal e qual seu objeto, um simulacro do
mesmo. Para isso, introduz a ideia de uma fotografia ideal como forma de justificar a
impossibilidade representacional da fotografia. No capitulo 2 reconstruiremos a teoria da
transparéncia de Walton. Este autor apresenta uma teoria mais relativizada (em comparagéo
com a teoria de Scruton), de acordo com a qual a fotografia poderia ser transparente em
alguns aspectos e opaca em outros, como veremos. Por fim, no capitulo 3, reconstruiremos
uma teoria que seria uma espécie de negacao da transparéncia® a qual é defendida por Dubois.
Este autor faz uma analise semidética da fotografia, negando a analogia de que a fotografia é

um espelho com a memodria, classificando a fotografia como sendo uma imagem indiciéria.

Scruton é um autor bastante polémico em suas afirmaces, ele faz uma avaliacédo
bastante radical e conservadora daquilo que pode, ou ndo, ser arte. Para ele, uma fotografia é
transparente, uma coOpia da realidade, portanto ndo pode ser aceita como manifestacdo
artistica. Em Walton, veremos uma teoria da transparéncia mais comedida, sua argumentacao
trata das formas de percepcao, ou modos de ver uma imagem fotogréfica em comparacédo a
uma pintura/desenho, ele introduz um conceito técnico o "ver-através" de imagens
fotograficas como forma de justificar sua tese. Por fim, seréd reconstruida uma teoria defendida
por Dubois que leva em conta os varios aspectos que englobam a génese de uma imagem
fotografica, que v@o desde a sua captacdo por um sujeito, até sua apreciacdo por um
espectador. Teoria que parece mais apropriada para a construcdo de um estatuto ontolégico da

fotografia.

31...] o valor de espelho, de documento exato, de semelhanga infalivel reconhecida para a fotografia é recolocada
em questdo. A fotografia deixa de aparecer como transparente, inocente e realista por esséncia [...] (DUBOIS,
p.42, 2014). A transparéncia ndo € algo discutido de forma analitica por Dubois, aqui, ela (transparéncia) tem um
sentido mais "frouxo" (lato).



1 TRANSPARENCIA E DETALHAMENTO EM SCRUTON

Roger Scruton em seu artigo intitulado Photography and Representation aborda o
realismo na fotografia de uma forma peculiar. Segundo o filésofo, a fotografia ndo pode ser
entendida como uma representacdo. Para justificar tal afirmacdo, sua abordagem faz uma
clivagem no que seria a fotografia real em relacdo a fotografia ideal. Essa separacdo entre as
duas "fotografias" se faz necessario, pois Scruton afirma que a fotografia real é um resultado
de uma tentativa de fotdgrafos poluirem seu meio através de conceitos e métodos da pintura.
Ele também faz uma divisdo entre a pintura real em relacdo a pintura ideal (a pintura ideal
compartilharia, segundo ele, certa relacdo intencional com seu objeto, como veremos a

seguir).

Segundo Scruton, a significacdo de qualquer obra subjetiva (pintura) implicaria uma
intencionalidade em sua feitura, diferentemente do processo fotografico, o qual envolveria
apenas uma relacdo causal entre o objeto e sua imagem. Para o autor, a fotografia “revelaria”
uma realidade momentanea do objeto; quando um sujeito olha para o resultado (fotografia) ele
vé um simulacro (ou substituto)* de seu assunto, uma espécie de compartilhamento de
aparéncias. Neste ponto, a introducdo da ideia de uma “fotografia ideal” € importante para
Scruton, pois ele precisa diferenciar o que seria uma interpretacdo do fotdgrafo para uma
cena/evento da realidade (fotografia real) e aquilo que a fotografia ideal supostamente
apresentaria. A possibilidade de intervencdo do fotografo na cena é um fator determinante
para o aspecto final da fotografia, mas esta intervencdo nao é isenta de uma influéncia da
pintura, como veremos. Se de um lado tenho a fotografia real influenciada pelos ideais da
pintura, de outro, tenho a fotografia ideal (no sentido de um “ideal 16gico’®, segundo o autor),

que seria como olhar para a coisa ela mesma.

Segundo ele, se x é fotografia de y, hd uma relacdo causal entre x e y. O que se segue
dai é que: 1) o objeto y existe, sua relagdo causal serve de prova para isso. 2) o objeto deve se
parecer com aquilo que aparece na fotografia; 3) esta aparéncia é um momento particular de

sua existéncia. Assim, uma fotografia ideal seria incapaz de “representar”® algo que nio seja

4 surrogate (SCRUTON, 1981, p.585)
5“By an “ideal” I mean a logical ideal” (SCRTUTON, 1981, p.578)
6 Segundo Scruton, ela seria incapaz de representar qualquer coisa.
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real, logo, ndo poderia ser considerada uma arte representacional. Tais premissas S&o
introduzidas por ele para justificar que o objeto fotografado e definido pelo ideal l6gico da
fotografia (SCRUTON, 1981, p.588), defendido por ele. A consequéncia deste ideal seria a
relacdo causal da fotografia com seu objeto, bem como a impossibilidade de existir uma
fotografia de algo que ndo existe. A capacidade da pintura de representar algo irreal, ndo é

compartilhada pela fotografia.

Separar a fotografia da pintura é lugar comum em qualquer texto que aborde os dois
meios, para Scruton, essa separacdo € importante, pois, ele quer justificar uma
impossibilidade estética da fotografia através de sua impossibilidade representacional. Porém,
0 que Scruton afirma vai um pouco além de uma mera separagdo, e talvez uma fenomenologia
da percepcdo dé conta de suas afirmacgdes. Ha nitidamente formas diferentes de ver uma
pintura e uma fotografia, isso parece ser consenso. Porém, uma pintura ultra-realista, se
interpretada como fotografia, por um sujeito desavisado, sera vista de uma forma diferente
assim que ele descobrir que nédo se trata de uma fotografia. Isso se deve ao fato da fotografia
ser um processo causal, onde ha necessidade de existéncia do objeto fotografado, enquanto
que, na pintura sempre havera o "fantasma" da possibilidade do objeto representado ndo ser
real. Contudo, como se define um modo de ver uma fotografia e sua intencionalidade’
artistica em relacdo a uma pintura? Sera que realmente sdo modos de ver diferentes? A
apreciacao de uma instalacéo artistica ou uma colagem de fotografias, feitas com intencéo de
"ser arte™ poderia ser considerado um prazer estético diferente, por se tratar de fotografias? A
resposta de Scruton é: A fotografia ideal ndo possibilitaria um prazer estético, e a fotografia
real também estaria contaminada por esta impossibilidade. Porém, Scruton ameniza isso
assumindo que ha uma possibilidade de que a fotografia real possa ter algum interesse
estético, pois, através de manipulagdes a fotografia seria desnaturada®, "abrindo mé&o" de seu
aspecto causal, e assumindo um status de "pintura". De acordo com ele, em uma
fotomontagem o resultado poderia estar completamente indiferente ao objeto real. Uma
fotografia poderia sofrer uma série de recortes e rearranjos que seu produto final poderia ndo
corresponder em nada com a realidade da fotografia original. Assim, uma fotomontagem

perderia a conexo causal com o objeto da realidade que apresenta®.

" Daqui assumindo que ha intencionalidade artistica na fotografia.

8 Denatured (SCRUTON, 1981, p.596).

°...] like the photomontage, it must be freed from the causal chain wich links it to its subject. (SCRUTON,
1981, p. 596).
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A critica feita por William King, em seu artigo, aborda em parte este aspecto da
teoria acerca dos diferentes modos de ver apresentadas por Scruton. De acordo com a teoria
scrutoniana, as razdes para ver algo estariam depositadas no préprio objeto, porém, apesar
desta visio monistical® de Scruton, em algum momento ele proprio assume que ha uma
possibilidade de algum interesse estético na fotografia, desde que seja meramente abstrato!!
(SCRUTON, 1981, p.591). Scruton argumenta que a fotografia é (mera) memdria visual'? e
que estamos tentados a chama-la de "representacdo por semelhanca” e, se essa semelhanca
ndo for identificavel (um objeto ndo reconhecivel) ndo ha interesse algum na fotografia e seu
resultado é irrelevante. Dadas essas consideragdes, parece que ha certa ambiguidade em
relacdo a fotografia. Scruton precisaria dar conta da fotografia que chamariamos de "néo
realista”, isto €, toda fotografia que ndo compartilha de imediato a aparéncia com seu objeto e,
por ser uma fotografia real, o fato de poder despertar algum interesse estético, mesmo que de

forma "desnaturada.

Ainda, sobre os diferentes modos de ver (uma fotografia em relacdo a uma pintura),
no caso de uma fotografia (real) impressa em tecido (como se fosse uma imitacdo de uma
pintura), existiria uma forma diferente de perceber a fotografia impressa neste tecido, pelo
espectador desavisado? Como ele saberia dessa impossibilidade de uma apreciacao estética, ja
que se trata de uma pintura falsa, uma fotografia? Provavelmente nunca saberia desta
impossibilidade estética-scrutoniana, se nao fosse avisado de que se trata de uma imagem
fotografica. Parece ndo ser o modo de ver que realmente interessa, e sim, a relagdo causal da
fotografia com seu objeto, que nos faz “ver” fotografias e pinturas de formas diferentes.
Porém, ndo é deste ponto de vista, o do produto final que Scruton baseia suas afirmacdes. Para
0 autor, a impossibilidade estética da fotografia esta localizada na fotografia ideal, a
capacidade de ver uma pintura ou fotografial® é um exercicio (mental); porém, na fotografia,
apesar de compartilhar a aparéncia com o objeto fotografado, este compartilhamento ndo é

suficiente para demonstrar uma intencéo, € apenas uma copia de sua aparéncia atual.

Uma fotografia ndo poderia ser uma representacdo de algo, na concepcao de Scruton,
pois qualquer relagdo entre objetos precisa ser caracterizada em termos de um pensamento,

algo que seja intencional. A fotografia, como ele mesmo salienta, carece desta

10 To reveal the distortion in Scruton's monistic account of photographs [...] (King, p.259, 1992)

11 Scruton ndo define o que seria este interesse abstrato, (cf. King,1992).

12 [.]"It is only because the photograph acts as a visual reminder of its subject that we are tempted to say that it
represents its subject. If it not for this resemblance, it would be impossible to see from the photograph how the
subject appeared [...] (SCRUTON, 1981, p.590).

1“see as”(SCRUTON, 1981, p.579).
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intencionalidade. Na apreciagdo de uma pintura como uma representacdo, exemplo dado da
figura de um guerreiro (representacdo pictdrica) que interpreto como sendo um deus
(SCRUTON, 1981, p.580), ele aponta que héa trés objetos de interesse nesta pintura. Em um
primeiro momento o objeto da visdo, o deus; em um segundo momento o objeto representado,
0 guerreiro e, por fim; o objeto material, a pintura (tinta espalhada em uma superficie). De
acordo com ele seria impossivel a separacdo de nossa atividade humana, de entender a
pintura como se fosse um deus, e as reais intencdes do pintor, a figura de um guerreiro. Se, ao
invés de uma pintura, tivéssemos uma fotografia de um guerreiro. Uma personagem com uma
fantasia imaginada pelo fotdgrafo, um guerreiro caracterizado exatamente como 0 processo
mental o qual o fotografo imaginou. Ele consegue transferir para a fotografia exatamente a
imagem que mentalizou e, esta imagem fotografica é igualmente interpretada de forma
errdbnea como um deus, por um espectador que ndo conhece as reais intencdes por tras da
fotografia. Mesmo assim, essa imagem também ndo poderia ser vista como uma representagdo
na concepcao scrutoniana, o ato representacional, segundo sua teoria, se da no momento
anterior a fotografia, no sujeito caracterizado (SCRUTON, 1981, p.588). Nossa habilidade de
ver intencbes, segundo ele, estd associada a interpretar uma atividade como sendo
caracteristicamente humana; no caso de uma arte representacional, como € o0 caso da pintura,
temos apenas pistas da intencdo do artista, por isso a confusao entre o guerreiro e o deus. Os
pensamentos do autor da pintura sdo subjacentes a imagem, e para entendé-la é necessario
entender pensamentos que sdo expressos em sua tela. Uma pintura ndo expressa meramente
um guerreiro ou deus, e sim, um pensamento sobre ele, um pensamento que é

"corporificado'*" em algo perceptivel, a representacio pictorica.

Uma pintura é uma totalidade de imagens (uma configuragdo de marcas),
organizadas de uma forma intencional de detalhes que s&o controladas pelo pintor. O pintor
manifesta aquilo que pensou através de pinceladas em uma tela (pressuposto que tem
habilidade manual para tanto), 0 mesmo nao vale para a fotografia. Assumindo a limitacdo da
fotografia no que concerne ao seu enquadramento, tal controle possuiria um grau leve de
intencionalidade, limitado aquilo que se apresenta a camera fotogréfica, segundo ele, ndo se
pode pensar os objetos da natureza como uma organizacdo intencional de coisas. Ndo ha uma
negacdo da possibilidade de uma beleza natural na teoria de Scruton, o que ele afirma é que

ela seria "insatisfatoria” em relacdo a qualquer pretensdo estética, e esse fato limitaria as

14 "embodied" (SCRUTON, 1981, p.581).
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pretensdes da fotografia, por consequéncia. A fotografia assumiria a forma de um simulacro,

uma simples copia da natureza.

Assim, uma fotografia possuiria as mesmas qualidades do préprio objeto, evocando
as mesmas sensacgdes, caso 0 sujeito estivesse 0 vendo ao vivo. A fotografia é “transparente”
em relagdo ao objeto fotografado; se de alguma forma ela nos afeta e nos prende ao assunto, é
porque, de fato, nos interessamos pelo objeto fotografado e ndo pela fotografia em si. Desta
forma, uma fotografia somente poderia ser bela se o seu assunto fosse belo. Uma rua
fotografada somente seria bela, na fotografia, se a propria rua fosse bela, exemplo dado por
Scruton. Porém, como bem aponta King (1992, p.258), seria este um julgamento correto sobre
a fotografia? Este argumento de Scruton somente seria aceito para fotografias se fossem
comparadas a gravagdes. A gravacdo de um discurso e sua posterior escuta, evoca 0 mesmo
que o proprio discurso, ndo ha uma interferéncia sobre a fala do orador. Mas isso ndo ocorre
com a fotografia, ela ndo € a copia exata de algo que se apresenta a nossos olhos, toda sorte de
regulagens da camera podem mudar o aspecto daquilo que se apresenta a ela em relagéo a seu
aspecto final. Até aqui, seria uma visdo bastante reducionista de Scruton achar que a visdo do
fotografo ndo interferiria na fotografia real (usando os termos do mesmo). Pareceria que
Scruton ignora diversidade pratica de fotografias em seus diversos meios de difusdo (no

entanto, como veremos adiante, ele ndo ignora completamente essa diversidade).

Scruton argumenta que, embora se possa distinguir uma pintura que representa algo
verdadeiro daquelas que representam algo falso, a verdade nao é uma propriedade da pintura.
Todavia, uma pintura pode apresenta-la. Uma apreciacdo estética de uma pintura independe

(13

de sua verdade ou falsidade, ela esta baseada no que ele chama de uma “arte

representacional”, arte que a fotografia ndo ¢, segundo o autor. Ao nos apresentar uma
pintura, um artista nos apresenta um modo de ver um objeto, o interesse estético esta ligado a
essa forma que o artista nos apresenta o objeto de seu pensamento através da pintura. Para
Scruton, o interesse estético em algo € um interesse em seu proprio fim, o objeto de interesse
ndo pode ser tratado como uma mera copia de outro (caso da fotografia), & ele mesmo, o
objeto (subject), motivo de nossa atencdo (SCRUTON, 1981, p.585). Quando vejo uma
pintura eu ndo deveria apenas descrever as propriedades visuais do objeto ali presente, e sim,
fazer uma interpretacdo daquilo que se apresenta na imagem. Ainda, uma representacdo
ficcional ndo é meramente uma forma de arte representacional, mas de fato, a forma primaria
disso, a forma como o entendimento estético encontra seu principal modo de expressdo

(SCRUTON, 1981, p.589). A estratégia clara de Scruton sempre foi de desqualificar a
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fotografia (como forma de desqualificar o cinema), principalmente no que se refere a
possibilidade de representacédo, pressupondo a intengdo, como arte. O pressuposto intencional
¢ um fator importante para Scruton, pois, é dele que advém a possibilidade de uma arte

representacional.

Boa parte da discusséo de Scruton gira em torno de defender a impossibilidade
estética da fotografia, ou da fotografia como arte representacional. O ponto importante nesta
discussdo esta no que o autor chama "controle de detalhes™ (entendido como qualquer fato ou
caracteristica observavel). Talvez o grande responsavel por esta suposta falta de controle do
fotografo seja "o processo causal da fotografia, processo que impossibilitaria que os detalhes
de uma cena fossem gerenciados de forma satisfatoria” (SCRUTON, 1981, p.593). Scruton ja
havia apresentado a diferenca entre o interesse em um objeto em seu todo, com um fim
especifico- que é expressar um pensamento- e 0 objeto visto apenas em parte, com um
interesse apenas em seus detalhes®. E impossivel determinar quais sdo as caracteristicas
relevantes e quais, ndo, ao se olhar apenas para os detalhes de uma imagem. Para que um
fotografo "reivindique™ alguma significacdo estética para sua fotografia ele deve ter algum
controle sobre o detalhe. De fato, se considerarmos o acaso, o fotografo poderia ser
considerado uma vitima dele, cada detalhe de uma imagem fotogréfica fugiria de seu controle.
Mesmo que ele quisesse arranjar um cenario de forma meticulosa, exemplo de um estudio
dado por ele!® (um cenério em que, supostamente, haveria controle da cena fotografada), suas
intencdes ndo seriam reveladas na fotografia. Segundo ele, os detalhes, assim como a
fotografia, sdo transparentes’. Assim, se ha algum interesse na fotografia, é porque a coisa

que ela retrata é interessante, e ndo na forma como ela é retratada.

Scruton propde um exercicio mental em que se assume a possibilidade de controle
dos detalhes na fotografia, da mesma forma que é possivel nas outras artes representacionais.
A questdo que ele propde, através desse exercicio, é de qudo longe este controle nos detalhes
poderia ir. Ha um numero muito grande de situacdes que podem fugir a esse controle. S&o
bastante comuns retratos que a modelo aparece de olhos fechados, ou reflexos indesejados em

um objeto de vidro ou metal. E, se apds o ato fotografico, quando finalmente esta de posse do

15 "1f | ask a man why he is looking at a picture, there are several kinds of reply that he might give. In one case
his reasons will be reasons for an interest only in the things depicted: they will describe properties of the subject
which make it interesting. Here the interest in the picture is derivative: it lies in the fact that the picture reveals
properties of its subject.” (SCRUTON, 1981,p.585)

16 "Even if he does, say, intentionally arrange each fold of his subject's dress and meticulously construct, as
studio photographers once used to do, the appropriate scenario, that would still hardly be relevant, since there
seem to be few ways in which such intentions can be revealed in the photograph”. (1d, p.593)

17 "Detail, like the photograph itself, is transparent to its subject.” (Id, p.593)



15

negativo, o fotografo quisesse de alguma forma manipular a imagem para corrigir estes
eventuais "erros" causados pela falta de controle, segundo Scruton, ele estaria "desnaturando™
essa imagem, transformando-a em uma espécie de pintura. Assim, quando fotégrafos se
esforcam em transformar a fotografia em uma arte representacional, inevitavelmente eles
estédo escapando do que seria uma fotografia ideal (a imagem passa a ser uma fotografia real

poluida pelos ideais da pintura).

Ainda, acerca do controle de detalhes, uma fotografia sempre (ou quase sempre)
envolve um cenario em que ela estd imersa. Uma fotografia de casamento, usando um
exemplo aleatério, envolve a fotografia dos noivos e de todo cenario do evento. A
organizacdo (composicdo fotografica) embora "intencional”, somente possuiria marcas
grosseiras de um estilo. O controle pelo fotografo de limita a composicdo; todavia, 0s
elementos que fazem parte desta composicao ndo sdo passiveis de quase nenhum controle por
ele. O "photobombing" na fotografia social é bastante comum, principalmente elementos que
sdo secundarios na imagem, que servem apenas de contextualizacdo da cena. N&o sdo raras
fotografias descartadas por elementos (secundarios) que "estragam™ a imagem. Exemplo que

parece corroborar com a teoria dele.

O estilo se manifesta na configuracdo dos detalhes, segundo Scruton, mas para iSso
os detalhes precisariam ser articulados de forma intencional pelo fotografo. Porém, ele
argumenta que o fotografo é vitima deste processo causal que a fotografia esta essencialmente
ligada: "o processo causal do qual o fotografo € uma vitima coloca quase cada detalhe fora de
seu controle™®, A critica de Scruton feita a fotografia, no que se refere & questdo do estilo,
afirma que uma fotografia possui apenas algumas caracteristicas grosseiras de estilo. Todavia,
Warburton (1996, p.390) apresenta uma réplica: segundo ele, usar um filme granulado, por
exemplo, ndo constituiria um padréo elaborado de intengdes do fotografo. O estilo, segundo
Warburton, seria alcancado (em parte) através da maneira como fotografamos, um padrdo em

um conjunto de imagens que constituem seu estilo. Ansel Adams!® serve como um bom

18 (The causal process of wich the photographer is a victim puts almost every detail outside of his
control) (SCRUTON, 1981, p.593)

19 Ansel Adams, que apresenta um repertdrio de imagens do meio oeste americano, imagens de grande
impacto visual, onde o fotégrafo utiliza uma técnica de exposicdo das chapas, inventa por ele mesmo, chamada
“sistema de zonas”. As fotografias sdo feitas em preto e branco, chapas de 4x5’ de grande acuidade visual.
Nessas imagens, para Scruton, o interesse estaria apenas na paisagem, porém, para muitos o interesse esta na
capacidade e habilidade do fotografo em escolher bons temas (intencionalidade) e, além disso, através da técnica
conseguir transpor a imagem mental que se faz da cena para o filme.
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exemplo para mostrar que através de um padrdo de exposi¢do, composicao (enquadramento) o
fotografo é capaz de atingir um estilo individual.

Warburton (1996, p.392-393) afirma que o estilo de um fotografo pode ser visto
através de uma série de imagens e que, atraves desta série, se percebe quais foram as escolhas
feitas pelo mesmo. A intencionalidade em suas fotos se manifesta atraves de um controle na
pré e pos-fotografia, e atraves da analise desta série se percebe um estilo de um fotdgrafo.
Peter Saudek é um destes casos, um fotografo que trabalha quase que exclusivamente com
fotografias de estidio e apresenta um estilo bastante marcante e singular em suas fotografias.
Suas fotografias sdo imagens bastante impactantes e controversas, envolvendo principalmente
imagens de nus, com uma carga de erotismo bastante forte. Outro fotografo de estudio que
podemos lembrar ¢ Helmut Newton, que possuia um estilo bastante peculiar na fotografia de
moda, apresentando seguidamente imagens de nus femininos neste meio. Segundo Scruton,
este estilo somente se manifestaria na representacao, isto €, para que isso ocorra, a fotografia
deveria passar por algum processo (manipulagdo/desnaturagdo) que a transforme em uma
representacdo. Parece contraditorio, mas € justamente o que Scruton estd negando, essa

possibilidade representacional da fotografia, logo, impossibilidade de ser arte.

Ainda, como forma de negar a possibilidade da fotografia ser uma representacao,
Scruton comparara a fotografia a um espelho. Alguns autores (como Arlindo Machado, Joan
Fontcuberta, Philippe Dubois, dentre outros) criticam essa abordagem que inicialmente foi
proposta por Oliver Wendel Homes ao comparar os daguerrétipos a espelhos com memoria. O
que Scruton pretende € mostrar que a fotografia ndo pode ser uma representacao, através desta
comparagdo. H4 um senso comum em ndo aceitarmos uma imagem especular como sendo
uma representagédo, o que um espelho evoca € a presenca do objeto (neste ponto parece que as
teorias de Scruton e Walton possuem certa convergéncia). O que vejo refletido no espelho sdo
objetos que estdo ali, naquele instante. A fotografia, segundo Scruton, funcionaria da mesma
forma, o objeto (ele mesmo) se apresenta aos nossos olhos, tal qual aquela presenca
apresentada pelo espelho. Quando olho no espelho retrovisor do carro, sei que ha outro atras,
sua presenca é denunciada pelo espelho. Assim, para justificar a impossibilidade
representacional da fotografia ideal, Scruton compara a fotografia ao espelho, que possuiria a
mesma capacidade que a fotografia, fornecer um ponto de vista particular sobre um assunto.

Para contribuir na sua justificacio, Scruton apresenta um exemplo®® de uso de espelhos como

201...]"One could even imagine an art of mirrors, an art which involves holding a mirror aloft in such a way that
what is seen in the mirror is rendered by that process interesting or beautiful”.[...]. (SCRUTON, 1981,p.595)
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se fosse uma "arte de espelhos”, um processo mental onde o uso destes espelhos tornaria
aquilo que se vé mais belo. A argumentacdo dele conclui que ver um objeto qualquer através
de espelhos ndo o torna uma representacdo. Assim, por analogia, o espelho e a camera

produziriam o mesmo tipo de imagem.

Scruton encerra a argumentacdo acerca da possibilidade de representacdo da
fotografia, assumindo que a fotografia "real” pode assumir o estatuto estético da pintura
(mesmo que de forma grosseira). Para isso, assumindo que o controle dos detalhes seja
impossivel para o fotdgrafo, parece haver um novo e promissor candidato para esta
possibilidade da fotografia ser vista como representagdo, a saber, o enquadramento
(composi¢do). Mas tal candidato serd logo em seguida negado por Scruton. O controle do
ponto de vista mudaria 0 aspecto de como uma imagem vai se parecer, porém, a fotografia
somente poderia representar algo se desnaturada, através da colocacdo de detalhes que nao
foram produzidos de forma causal (que ndo é o caso da mudanca de composicdo). Assim,
quando um fotografo se esforca para transformar uma fotografia em uma arte
representacional, ele esta se afastando do que seria a fotografia ideal e indo em direcdo a

fotografia real, assumindo os ideais da pintura ideal.

A possibilidade de representacdo/estética na fotografia somente é possivel ao se
deslocar a analise sobre o dispositivo fotografico, a cdmera e sua forma de captar o mundo (tal
qual um espelho) e ir em direcdo ao produto final, a fotografia e suas possibilidades de
manipulacdo. A selecdo de um ponto de vista em uma rua, através de uma moldura vazia
(exemplo apresentado por Scruton, 1981, p.596), onde posso escolher o melhor
enquadramento, tirar da composi¢édo objetos indesejaveis, séo a¢des que todo fotdgrafo faz no
seu dia-a-dia, como forma de "embelezar" uma fotografia. Por que essas escolhas feitas pelo
fotégrafo ndo sdo suficientes para elevar a fotografia ao status de uma arte representacional?
Segundo Scruton, porque seria muito dificil de argumentar que; o que se vé através desta
moldura, ndo é a rua ela mesma, em uma fotografia feita nesta condicdo, de simples
reproducdo ou corte da realidade, reside toda impossibilidade representacional e estética da

fotografia, por ser um mero simulacro.

Scruton adverte no inicio de seu artigo como deveriamos pensar sobre sua defini¢do
de fotografia, quais sdo suas reais intencfes ao definir o status da fotografia. Em resumo, o
que Scruton pretende € separar a fotografia das artes pictéricas, negando qualquer
possibilidade representacional/artistica de imagens fotograficas. Talvez a grande dificuldade
nesta empreitada de Scruton seja da conta daquelas fotos que: por um motivo ou outro,
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acabam por serem aceitas como sendo obras de arte. Mesmo que "desnaturadas”, ninguém
tem davidas de que fotografias sdo fotografias (e ndo pinturas)- e, se a imagem fotografica é
produzida e acolhida como obra de arte (pelo meio artistico), ndo resta davida que a fotografia
pode assumir tal status. Em Walton, veremos que sua teoria é bem mais "comedida™ em
relacdo a fotografia, tratando de uma teoria da percepcdo, da forma como devemos ver

imagens fotograficas em comparagdo com imagens pictoricas.
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2 TEORIA DA TRASPARENCIA EM WALTON

A ontologia da fotografia proposta por Scruton, que traz consigo uma Visao
"negativa"?! da fotografia é evitada por Walton. A distingdo entre a Pintura e a Fotografia é
abordada de forma diferente por este ultimo. Sua estratégia esta vinculada as atitudes que
temos ao nos depararmos com imagens, ou aos diferentes modos de percepcao gue temos ao
nos deparar com pinturas ou com fotografias. Diferentemente da estratégia Scruton, Walton
apresenta um deslocamento da concep¢do do automatismo do dispositivo em dire¢do a
experiéncia através de imagens fotograficas. Dito assim, parece que Scruton deixa de fazer
analises acerca de imagens fotograficas (fotografia real, segundo sua teoria), o que ndo é
verdadeiro, como foi apresentado no capitulo anterior. Porém, sua analise est4 baseada
principalmente naquilo que ele chama de "fotografia ideal”, que é uma analise acerca da
génese da fotografia, do processo causal a que a fotografia esta sujeita, e essa estratégia, como

veremos, é bastante diferente da de Walton.

Os modos de percepcdo de uma fotografia sdo o objeto de sua discussdo. A
fotografia, segundo Walton, possuiria uma caracteristica singular que a distingue de meios
artisticos representacionais (Walton ndo esta disposto a aceitar a fotografia como uma
representacdo), a saber, a imagem fotografica € um auxilio a visdo e, seria possivel um "ver
através?? (conceito técnico, uma espécie do "género ver") de imagens fotograficas,
comparavel ao ato de ver por uma janela. Sua tese inicia com uma analise conceitual, para

logo em seguida fazer a construcdo da teoria da transparéncia.

A natureza do realismo fotografico é o principal ponto que Kendall Walton aborda
em um dos capitulos (Transparent Picture), uma colecdo de artigos compilados em um
livro?3. Walton apresenta rapidamente a teoria bazaniana de que uma imagem fotografica €
carregada de um realismo extraordinario, considerando-a “exotica™ (WALTON, 2008, p.83),
uma tentativa de considerar a imagem fotografica algo idéntico ao objeto. Para Walton, é

obviamente falso que a fotografia de algo é esse algo, para ele e para todos com as faculdades

21 "negativa", pois, se trata de uma tentativa de desqualificacdo da fotografia, uma espécie de desprezo pela
mesma

22" \We see the world through them™ (WALTON, 2008, p.86)

23 Marvelous Images: On Values and the Arts. Oxford & New York: Oxford University Press, 2008, em
especifico, Transparent Picture: On the Nature of Photographic Realism.
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mentais normais, seria muito dificil alguém confundir uma fotografia com a coisa ela mesma.
Para "amenizar" a critica a Bazin, Walton afirma: "talvez ndo devéssemos interpretar Bazin
literalmente"?4, mas logo em seguida, cita a afirmac&o baziniana de que temos a ilusdo de ver
realmente 0 mundo, ao vermos fotografias e, segundo Walton, essa ilusdo ndo existe. Para
aumentar ainda mais a confuséo em relacdo ao realismo, Bazin ndo diferenciaria a fotografia
das representacdes subjetivas (feitas a mao), o que nos levaria a aceitar que; quando
mostramos um homem em uma pintura, e afirmamos ser um homem, isso significaria que
aquela figura pintada € um membro da classe dos homens?. Ao invés disso, Walton concorda
com a teoria apresentada por Gombrich a qual defende que pinturas capturam a aparéncia das
coisas que retratam e, podem ser entendidas como imitaces das formas externas dos objetos.
"Quando um homem vé a pintura de um cavalo, ele ndo estd vendo um cavalo, e sim, marcas
em uma superficie plana, uma pintura de um cavalo” (WALTON, 2008, p.65). Ainda, Walton
argumenta acerca do realismo que acompanha a fotografia, salientando que imagens
fotograficas sdo utilizadas como “prova” de crimes em tribunais ou nos sistemas de
identificacdo de individuos pelo Estado. Outro exemplo acerca do realismo fotografico sédo as
imagens publicadas de celebridades, estilo paparazzo: elas sdo admitidas pelo publico
interessado neste tipo de imagem como prova de que algo realmente ocorreu. Parecem provas
muito mais contundentes que qualquer gravura ou desenho que se possa produzir sobre o

mesmo assunto.

A fotografia produz imagens extremamente realistas, mas Walton nos lembra que
ndo pode ser tomado como algo universal. O argumento de Walton estd baseado nos
diferentes controles acerca do produto final: a fotografia (em um suporte qualquer). As
regulagens exercidas na camera pelo fotografo podem mudar o aspecto da imagem de forma
bastante dréstica; contudo, estas inUmeras possibilidades de alteracbes na aparéncia das
imagens precisam ser relativizadas, depende de que realismo se estd falando®®. Em geral,
aqueles que créem que a fotografia € um meio extremamente realista (ponto que Walton néo
estd disposto a aceitar de imediato), comparam o seu realismo ao "realismo™ representado na
pintura. Ao contrario da pintura, a fotografia (supostamente) ndo depende de uma "mente"

para ser produzida, ela ndo é fruto da imaginacdo de alguém, e para que algo possa ser

24 "perhaps we shouldn't interpret Bazin's literally" (WALTON, 2008, p.83).

25" A imagem pode ser nebulosa, descolorida, sem valor documental, mas ela provém por sua génese da
ontologia do modelo; ela é o modelo." (BAZIN, 2014, p.32)

% Aqui, nitidamente, aparece a preocupacdo de Walton na analise do produto final, a fotografia, e ndo sua
génese automatica.
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fotografado esse algo deve necessariamente existir. Além disso, a fotografia apresenta uma
quantidade enorme de detalhes que seria muito dificil uma pintura alcangar.

Porém, segundo Walton, néo é esse o real motivo da fotografia ser considerada uma
imagem de extremo realismo. Pinturas podem ter uma quantidade igual ou maior de
realismo?’ que muitas imagens fotograficas: a dificuldade em reproduzir uma cena com
extremo realismo atraves de pinturas é apenas contingente, basta treino e habilidade para se
conseguir tal feito. De outro lado, imagens fotograficas podem “perder seu realismo”?® através
de vérias técnicas: uma imagem de algo em movimento, feito com obturador/velocidade
baixa, deixa o objeto em movimento como se estivesse borrado, exatamente o oposto do que

se espera de uma imagem realista.

“Uma fotografia ¢ sempre uma fotografia de algo que realmente existe” (WALTON,
p.83, 2008). O que ndo ocorre com a pintura, uma pintura pode representar um objeto
ficcional ou real, bem como qualquer relacéo entre objetos que vier @ mente do pintor e, essa
manifestacdo subjetiva ndo seria possivel na fotografia. Como dito, uma pintura pode ou nao
representar coisas reais: ela também pode ser (representar algo) de forma muito mais
"realista®®" que uma fotografia. Porém, a principal diferenca entre a fotografia e a pintura esta
no que “parece” ser a credibilidade que, de acordo com o senso comum, a fotografia possui e
a pintura ndo (embora Walton ndo esteja disposto a aceitar isso de imediato, como veremos).
Bazin (2014, p.32) usa o termo “credibilidade" para se referir & objetividade presente na
génese automatica da fotografia, credibilidade que é ausente em obras pictoricas. Através de
seu processo mecanico/causal tendemos a aceitar que a fotografia nos apresenta imagens mais
fiéis a realidade que o fotografo/camera presenciou. Assim, uma fotografia parece ser uma
prova muito mais fiel de que algo ocorreu (ou existe) que qualquer pintura jamais podera ser,
por mais realista que pareca. Para Bazin (2014, p.32), diferentemente de Walton, a fotografia
é uma representacdo, uma que nos compele a crer na existéncia dos objetos "re-presentados”,

e, tornados presentes novamente no tempo e espaco.

Segundo Walton (2008, p. 85), a natureza da imagem fotografica pode ser obscura se
pensada da forma até entdo apresentada (como dotada de um realismo extremo), a ndo ser que

a tomemos como uma forma de contribuicdo para a empreitada do “ver”. O "ver através" de

27 Realismo no sentido de apresentar algo real, semelhante a fotografia, ou com um maior detalhamento.

28 Aqui o realismo nada tem a ver com a relagdo causal da fotografia, e sim, com o aspecto de sua imagem final,
gue pode estar desfocada, borrada, com alguma perda de realismo/defini¢do em relacdo ao objeto fotografado.
29 No sentido de uma melhor definicdo de detalhes da imagem que apresenta e/ou, de uma situagéo que pode ter
ocorrido na realidade.
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fotografias e o ver diretamente (ao vivo) sdo inegavelmente modos de ver®. Segundo Walton,
o "ver através" de fotografias é literal, vemos nas fotografias o que teriamos visto na
realidade. A fotografia, segundo Walton, surge como uma nova forma de ver o mundo, isto &,
possibilita um novo modo de ver as coisas. Porém, Walton néo esta dizendo que a fotografia
nos ajuda a ver coisa em certas circunstancias que de outra forma ndo seriamos capazes®. O
poder da fotografia, segundo Walton, estd além do simples poder de um telescopio ou
microscopio, que nos auxiliam a ver objetos distantes ou infimos, a fotografia é capaz de nos
mostrar o0 passado (acquaintance). A fotografia possuiria uma familiaridade remoto-espaco-
temporal como se fosse uma janela para o passado e, por conta dessa familiaridade podemos
ver nossos entes queridos (antepassados) através de suas imagens fotograficas. Para ele,
fotografias sdo transparentes, podemos ver o mundo atraves delas, desde culturas distantes,
até objetos de tempos remotos. Walton precisa dar conta do que seria esse "modo de ver"
(diferente do ver presencial) da fotografia. O ver pessoalmente e o ver através de fotografias
possuem algo em comum, e para Walton sdo ambos em sua esséncia "ver". A diferenca
importante entre os dois modos de ver, "ver-através de fotografias e o ver pessoalmente,
reside no fato de ndo haver davidas de que se trata de uma fotografia, ndo estamos vendo a
pessoa em "carne e 0ss0"*2. Segundo ele, poderiamos dizer que "percebemos” através de
fotografias ou, que estamos tendo a "impressdo" de ver a cena fotografada. Porém, o que
Walton afirma é mais "forte": literalmente vemos nossos parentes mortos através de

fotografias®.

Parte da controversa argumentacédo "ladeira escorregadia™ (slippery slope) de Walton,
para dar conta do "ver-através" de fotografias (ver o passado), é apresentada com exemplos de
situacOes onde "vemos" eventos passados através de dispositivos. Walton argumenta acerca
do fato de podermos "ver-através" de Oculos, espelhos e telescdpios e, € inegavel que estes
acessorios nos auxiliam a visdo, de fato vemos objetos através deles. Outro ponto relevante
em sua argumentacao € que; ndo ha necessidade de producdo de uma imagem que possa ser
acessada posteriormente, tal qual uma pintura ou fotografia, para aceitarmos a premissa de
gue realmente vemos atraves desses acessorios. Porém, uma camera fotografica também nos

auxiliaria a ver o mundo, assim como um telescopio o faz, mas somente ela (a camera) é

30 Our theory needs, in any case, a term wich applies both to my "seeing" my great-grandfather when i look at
his snapshot and too see my father when he is front of me. (WALTON, 2008, p.86).

31| am not saying that photography supplements vision by helping us to discover things that we can’t discover by
seeing. (WALTON, 2008, p.86).

32 "in the flesh" (Idem, p.86).

33 | prefer the bold formulation: the viewer of a photograph sees, literally, the scene that was
photographed.(ldem, p.86).
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capaz de produzir fotografias, e sdo estas fotografias que nos auxiliam a ver o mundo

(passado)3*.

Outros exemplos sdo dados por Walton para demonstrar formas adicionais de "ver o
passado”: através de circuito interno de televisao de vigilancia, ou de um monitor onde vemos
algum evento esportivo, sdo exemplos que possuem um atraso (delay) em relacdo aos que
ocorre em tempo real. Segundo ele, sdo todos modos semelhantes de "ver-atraves"” o passado.
Além disso, na internet, as redes sociais também possuem sistemas de compartilhamento de
video, via broadcast, onde ha o0 mesmo delay entre o acontecimento em tempo real e aquilo
que se vé no monitor, exemplo que corrobora com sua explicacdo. Assim, em todos o0s
exemplos estariamos de alguma forma vendo eventos passados. Analogamente, a0 vermos
fotografias veriamos o passado, e esses exemplos servem como uma forma de justificar que a

fotografia ndo seria a Unica forma de vé-lo.

Walton aceita que o termo "ver-através" apresentado por ele ndo é obrigatorio, e
poderia-se pensar em um novo termo®. Contudo, insiste que ao entrarmos em contato com
uma fotografia, assim como quando entramos em contato com fdsseis ou pegadas, entramos
em contato com a coisa que a produziu. Mesmo que de forma indireta, vemos o objeto através
de fotografias. Segundo ele, ha uma percepcao indireta de varios objetos de nosso dia-a-dia.
Né&o temos duvida de que o sino da igreja esta causando a percep¢do do seu som quando esta
badalando, assim como ndo temos duvidas que um objeto causou a fotografia: nos dois casos
h& uma percepcdo indireta do objeto. Walton sugere que, através de dados sensiveis (sense-
data) podemos ver algo sem noté-lo, isso €, alguém poderia, em uma fotografia, olhar para um
objeto especifico, sem se importar com o fato de ser uma fotografia, somente olhando para tal
objeto. Para ele, ao se olhar para um objeto fotografado, ndo ha motivo algum para se esperar
adquirir algum conhecimento em particular, ndo ha nenhuma pretensdo epistemolégica a
priori. As fotografias podem simplesmente nos trazer de volta entes queridos, e isso seria

importante, segundo ele.

Para Walton (2008, p.106), perceber coisas é estar em contato com elas atraves de
uma conexao, que pode ser indireta (como no caso da fotografia) ou uma visao presencial da
coisa (visdo direta). Porém, uma conexdo mediada por outra pessoa, uma pintura, por

exemplo, ndo possibilitaria um contato direto com a coisa. A situacdo parece ser a seguinte:

3% De forma mais essencial a fotografia teria este poder, mas pode-se transpor isso para todos os meios pos-
fotograficos, a saber, video, cinema, etc.

% De acordo com ele, talvez ndo haja uma distingdo natural para isso, um nome diferente para esse novo modo
de "ver".
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para perceber as coisas, basta que estejamos em contato direto com elas, mas o filésofo
ressalta que isso é condicdo necesséaria, porém, nao suficiente. Walton introduz o exemplo de
uma maquina (imagino algo semelhante a uma camera fotografica, mas com uma saida de
texto impresso) que ao inves de fornecer imagens, nos fornece descri¢cdes dos objetos que ela
capta. Os textos gerados por esta maquina, por certo, ndo sdo transparentes, ndo se vé a cena
traduzida por palavras. A impressdo das palavras é feita mecanicamente, causalmente, assim
como a fotografia, mas o texto gerado ndo é transparente. A questdo que Walton levanta
através deste experimento mental é: por que estas impressdes, feitas mecanicamente, nédo
seriam transparentes? Segundo ele, investigar algo através de uma fotografia ou desenho é
analogo a investigar o proprio mundo, como se estivéssemos olhando para a propria coisa:
mas 0 mesmo nao ocorre através de descricBes destes objetos. Ou seja, através de imagens

parece ser mais imediato identificar aquilo que €, e aquilo que néo é o caso.

Ainda, ver algo diretamente ndo isenta de eventuais armadilhas da percepcdo: a
iluminacdo pode nos enganar a respeito das cores dos objetos, a distancia pode nos enganar
acerca de sua proporcao, objetos com formas semelhantes sdo facilmente confundiveis, etc.
Para Walton, hd algo mais profundo na questdo da percepcdo das coisas, ha certas
correspondéncias entre a maneira como percebemos 0 mundo (diretamente ou através de
fotos) e a forma como o mundo é (ou a forma como pensamos que ele é). A percepcdo do
mundo, segundo o filésofo, envolve importantes analogias com a estrutura da realidade e, é
através destas analogias que percebemos as coisas como elas sdo. Os erros perceptuais de um
observador, em geral, ttm a ver com a similaridade dos objetos- nos confundimos porque as
coisas sdo parecidas umas com as outras. Essa semelhanca s6 é motivo de confusdo quando
estamos familiarizados com os objetos do mundo, e isso é o que explicaria o sentimento de
proximidade quando vemos através de fotografias. Contudo, esse sentimento de familiaridade
se quebra quando investigamos o mundo atraves de descrigdes; estas descricGes
"embaralham™ as relagGes de similaridade reais, e a similaridade é um ponto importante em
sua teoria, pois é dela que advém a teoria da transparéncia. A semelhanca, para Walton, tem a
ver como a maneira como pensamos as coisas, elas basicamente correspondem a uma
dificuldade de discriminacdo perceptual. Para ele, o contato com o mundo através de
descricdes, pintura, ou qualquer outra forma de descricdo mediada é quebrado. Tal quebra ndo
ocorre com a fotografia, ao contrario, a fotografia € uma forma de manter/fazer contato com o
mundo, por isso, podemos ver nossos antepassados mortos através dela, ou ter acesso a uma

cultura ou local distante.
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Como vimos, uma pintura ndo pode ser considerada transparente como uma
fotografia, quando vemos uma pintura de algo, vemos a representacéo deste algo, ndo a coisa
ela mesma. Segundo a teoria apresentada por Walton, ao vermos um retrato pintado de
alguém, mesmo que seja alguém que realmente existiu, ndo vemos o sujeito de forma literal
como vemos através de fotografias. O "ver", por si s6, ndo prova a existéncia de algo. Ao
vermos a pintura de um rei, ou a figura de uma sereia, dizemos que estamos vendo uma
pintura de um rei, ou de uma sereia, mas nada poderia ser dito sobre a existéncia real destes
seres. Porém, quando vemos a fotografia de algo, no minimo estamos em posicdo de alegar
que aquilo é algo que existiu, mesmo que seja um ator caracterizado de rei, ou uma atriz em
uma fantasia de sereia. Quando olhamos para fotografias muito antigas, um sujeito com
roupas que ndo se usam mais, achamos engracado aquilo que vemos, mas isso nao significa
gue nao estamos vendo o retratado usando tais roupas. Walton faz uma distin¢do importante
entre o que se vé na realidade e aquilo que ocorre de forma ficcional, onde o espectador vé
algo através de fotografias e sua ficcionalidade. A experiéncia de olhar fotografias de nossos
antepassados e de ver algo presencial sdo, de fato, diferentes - sdo formas de percepcdo
distintas. E ficcional o fato de um espectador estar vendo a pessoa retratada estar usando tais
roupas, porém, o que vejo através da fotografia é literal: as roupas estranhas estdo ali, na
fotografia. De acordo com Walton (2008, p.90) ha uma falha ao reconhecer o tipo "especial”
de ver o que realmente ocorre, e o tipo "comum" de ver o que ocorre apenas ficcionalmente,

entre o ver através de fotografias e a ficcionalidade de ver algo diretamente.

Nesse contexto, surge o exemplo da pintura ultra-realista, onde temos a ilusdo de
estarmos vendo algo de verdade e, ao descobrirmos que se trata de uma pintura, perdemos o
contato com aquilo que achavamos ser real. A descoberta de que a imagem é uma pintura
muda o0 nosso modo de percepcao; assim, o problema do realismo ndo esté limitado ao modo
como as imagens se parecem, (uma pintura pode parecer com maior "preciséo/defini¢cdo” que
uma fotografia). Ao ver a pintura ultra-realista (como se fosse uma fotografia) o espectador
acha num primeiro momento que esta “vendo-através”, como se estivesse "percebendo” a
pessoa ou paisagem retratas elas mesmas, mas num segundo momento, ao perceber que a
pessoa ou paisagem retratada podem ndo ser reais, a crenca se altera, e nos sentimos menos
em contato com a coisa retratada. Porém, se mesmo com essa quebra de realidade o
espectador insistir que esta vendo os objetos eles mesmos, entdo teriamos uma ilusdo genuina.
Ele também pode ter essas ilusdes genuinas ao ver através de fotografias, mas isso se deve ao

fato do mesmo estar se enganando naquilo que vé na fotografia, e ndo no fato de o objeto
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fotografado néo existir (trata-se de um erro de identificagdo, mas ndo de uma falha de contato
com algo existente).

Muitos autores discutem se a fotografia é realmente especial, no que concerne a sua
precisdo, pautados na argumentacdo de que a fotografia pode falsificar cores, pode ser em
preto & branco, o movimento pode parecer borrado, o assunto desfocado, e assim por diante.
Neste caso, o debate iria para o viés de que uma fotografia pode n&o retratar a realidade, e que
uma fotografia perderia justamente a sua fidelidade ao falsificar a aparéncia dela. Walton
argumenta que a camera, de fato, pode nos induzir a crencas equivocadas, que a perda de
definicdo de uma imagem, ou suas cores alteradas, podem ndo corresponder a realidade. Para
justificar isso, ele afirma que nossa visdo também nos engana. Ao vermos através de dculos
com grau diferente daquele que foi feito para nds, ou através de uma janela que esta suja, ha
uma perda de foco ou definicdo daquilo que vemos e, mesmo assim, ndo temos duvidas de
que estamos vendo coisas realmente existentes através deles (6culos e janela). Assim,
seguindo a mesma linha de raciocinio, distor¢cdes de qualquer tipo que possam se apresentar
na fotografia ndo sdo suficientes para justificar que ndo vemos através delas. Uma fotografia
borrada (pelo movimento do objeto fotografado e uso de velocidade baixa no obturador) pode
ndo parecer familiar para um tipo de espectador, mas isso ndo € suficiente para afirmar que
fotografias sdo "enganadoras"; nossos olhos também podem nos enganar quando vemos
diretamente, como nos exemplos apresentados anteriormente. Para ele, ha uma independéncia
entre fidelidade (accuracy) e a transparéncia fotografica. A grande diferenca entre a fotografia
e as outras imagens pictdricas é que ela apresenta uma transparéncia que estas ndo sdo
capazes de mostrar. Em geral, parece que fotografias séo melhor aceitas como portadoras de
uma "fidelidade” do que as artes representacionais, mas Walton ndo esta disposto a aceitar
essa premissa. Para isso apresenta o exemplo (WALTON, 2008, p.102) de um mundo onde o
sujeito vé através de espelhos que distorcem a realidade: segundo Walton, ndo ha motivo
algum para crer que este sujeito estaria adquirindo conhecimento do mundo através desses

espelhos, contudo, ndo podemos negar que ele vé através deles.

Outras objecOes se concentram na ideia de que a fotografia deve o seu estatuto
especial (extremo realismo) ao seu processo mecéanico-causal, em contraposi¢do ao processo
artesanal da pintura. Para Walton, o que € crucial no processo é o fato de haver uma pessoa
envolvida nele, e alguns autores dao a entender que a fotografia ndo carece desta presenca
humana [génese automatica]. Desta forma, o realismo fotografico parece ndo derivar de como

as fotografias se parecem, e sim, de como elas surgem. Walton concorda com esta teoria.
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Devido ao processo causal da fotografia, ha uma diferenca de percepcdo entre o retrato
pintado de Lincoln®® e sua fotografia. A fotografia é causada pela presenca de Lincoln, o que
ndo ocorre na pintura, pelo menos da mesma forma que na foto. Ha uma diferenca de
causalidade®’ entre as duas: a fotografia possibilita um "ver-através" de suas imagens, e essa
seria a grande diferenca em relagdo a pintura, que é mediada pela intencionalidade humana

(logo, néo transparente).

Ainda, para justificar a diferenca entre a forma de ver fotografias e forma de ver artes
representacionais, Walton (2008. p.98-99) introduz o exemplo do dinossauro na floresta. Em
uma situacdo imaginaria, um explorador apresenta fotografias de um dinossauro que se
esconde na floresta (no seu exemplo, a revelacdo do filme se da dentro da propria floresta).
Em outra situacdo, o explorador emerge da floresta com um esboco [desenho] feito no
ambiente onde supostamente existiria esse dinossauro. Em geral, a maneira como vemos
fotografias e desenhos sdo bem diferentes: talvez fotografias sejam mais convincentes que
desenhos, mas ndo precisam ser. Poderiamos ter mais razfes para crer na veridicidade de um
desenho do que de fotografias (podemos aceitar a ideia de um desenhista veraz e um fotdgrafo
enganador), a diferenca importante € que no caso dos esbocos contamos com a “crenca”
daquele que os desenhou. Os desenhos nos indicam o pensamento do artista em relacdo ao
que ele percebeu na floresta. Tomando como premissas que o desenhista ndo teria o intuito de
nos enganar, e que ele é um observador confiavel, julgamos que o que ele pensou ter visto é
um dinossauro, e portanto confiamos no seu julgamento, desta forma obtemos informacGes de
segunda médo. Porém, na fotografia ndo ha necessidade de confiar nesse julgamento. Podemos
de alguma forma "inferir" que o fotdgrafo acredita em dinossauros. Podemos até supor que é
porgue o fotografo acredita em dinossauros que ele fez a foto. Mas essas inferéncias ndo sao

requeridas para o0 nosso julgamento acerca da existéncia ou nao de dinossauros.

Para crer em fotografias, segundo Walton (2008, p.99), devo fazer certas suposicoes:
que a camera era de certo tipo, que ndo havia nenhum "trugue™ envolvido na sua producéo, e
assim por diante. Entdo, assim como no esbo¢o do desenhista, devo acreditar no fotografo.
Tanto a imagem apresentada pelo fotdgrafo quanto a apresentada pelo desenhista necessitam,
para serem convincentes, da crenca (do espectador) de que ndo estamos sendo enganados. O
que difere as duas imagens entdo, segundo o filésofo, € a dependéncia contrafactual que elas

possuem em relacdo a cena retratada. Em ambos os casos, tanto no desenho quanto na

3 O retrato pintado de Lincoln é causado por ele, mas ndo da mesma forma que a fotografia.
37 A pintura de Lincoln também é causada por ele, mas néo de forma direta.
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fotografia, se ndo existisse o dinossauro elas seriam diferentes. A diferenca € que a cena
desenhada depende das crencas do artista (se ele estivesse alucinando a existéncia de um
dinossauro, por exemplo, o conteddo do desenho ndo corresponderia a realidade). Na
fotografia ndo é assim, ela ndo depende da crenca do fotografo (mesmo que o fotografo
estivesse alucinando a existéncia de dinossauro, 0 mesmo ndo apareceria na fotografia). Ha
uma dependéncia contrafactual nas duas imagens® - desenho ou fotografia do dinossauro.
Caso nao houvesse dinossauro, 0 que se apresentaria seria algo bem diferente aos nossos
olhos. Porém, fotografias, muito mais que desenhos ou pinturas, sdo contrafactualmente
dependentes daquilo que retratam. Uma diferenca qualquer na cena teria feito a diferenca na
imagem final apresentada pelo desenhista®®, pois tal mudanca na cena teria feito diferenca nas
crencas do artista, na crenca de que ele vé o que vé. Tais mudancas na cena também
alterariam a imagem da fotografia, mas ela ndo depende da crenca do fotdgrafo. Se um
desenhista alucinado apresenta algo, essa alucinagao faria diferenca na imagem final, ele cré
estar vendo algo que na realidade ndo existe. Na fotografia, essa alucinacdo € indiferente para

a imagem final, as crencas do fotografo se tornam irrelevantes.

Ainda, segundo Walton (2008, p.100), as crencas de uma pessoa podem ser
influenciadas pelas crencas de outra, mesmo que ndo se perceba isso. Se o0 convencimento da
existéncia de um dinossauro passa pela observacdo de uma pintura, que aceito como sendo
verdadeira, ndo podemos supor que nossa crenga seja independente, pois ela depende da
crenca do artista. O que ocorre, de fato, € que minha crenca é mediada pela crenca do artista
que produziu a pintura. Eu posso acreditar na pintura, ou ndao; os motivos que me levam a crer
nela ndo dependem das crencas do artista. Porém, a auséncia de um dinossauro teria feito a
diferenca na imagem final, ou de uma diferenga nas crencas do artista. A diferenca essencial
entre pinturas e fotografias estd na maneira como elas sdo dependentes das crencas de seus
fabricantes, nunca nas crengas de quem as vé. Fotografias sdo contrafactualmente dependentes
da cena fotografada, mesmo que as crencas dos fotografos ndo mudem. Assim, para Walton,
para que um espectador veja atraves de imagens fotograficas, a experiéncia do espectador ndo
pode depender das crengas do fotdgrafo. Esta de fato € a grande diferenca entre a fotografia e

a pintura.

3 (Both sets of pictures have a counterfactual dependence on the scene in the jungle (WALTON, 2008, p.99)
39 ("The artist’s sketches will show a dinosaur nonetheless, but the photographs will not". (WALTON, 2008,
p.100).
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Alguém “preparado”*°

para ver fotografias seria capaz de “ver através” de imagens
fotogréficas todo contelido a que a imagem se propde, desde sua disposicdo espacial, até
caracteristicas mais detalhadas da cena. Esta “preparagdo” do sujeito ndo envolve grandes
treinamentos, mesmo uma crianca, em tenra idade, sabe diferenciar a realidade de uma
fotografia. Porém, o estar “preparado” ndo implica que ndo Nos enganaremos ao ver imagens
fotogréficas, o erro estd basicamente localizado na forma como o espectador Vvé esse tipo de
imagem, e ndo na relacdo dessa imagem com o mundo. N&o haveria, para Walton, um
descompasso (perda de transparéncia) entre aquilo que a fotografia apresenta e 0 mundo. Essa
habilidade em ver imagens fotogréaficas, por si s6, ndo implica que as fotografias sejam mais
acuradas que outras imagens. Para Walton, pensar a fotografia como especialmente acurada é
pensar nelas como especialmente perto dos fatos, dai, se segue, que o "ver" e o0 "ver-através"
de fotografias estdo intimamente ligados. (There are important correspondences between the
way we perceive (whether directly or with photographic assistance) and the way the world
really is (or the way we think of it as being, but I will postpone this caveat temporarily)
(WALTON, 2008, p.107).

Walton (2008, p.92) afirma que o debate acerca da fotografia, por vezes, gira
justamente em torno do fato delas serem especialmente acuradas [debate que se aproxima da
visdo de Scruton®!]. Para ele, a fotografia é transparente justamente através desta condic&o.
Porém, ele se afasta da concepg¢éo de Scruton ao afirmar que as fotografias podem ter graus de
transparéncia. Enquanto algumas imagens sdo totalmente transparentes, outras sdo em parte
(ou apenas sob certos aspectos) transparentes. Walton, ao contrario da ideia de Scruton,
acredita que mesmo aquelas imagens manipuladas no "quarto-escuro™ (darkroom) de alguma
forma séo transparentes, pelo menos sob certos aspectos. Ha uma serie se técnicas que podem
ser usadas no "quarto-escuro” que alteram o aspecto de imagens fotogréficas, desde a
sobreposicao de negativos até técnicas de tapagens*?. Scruton, como dito no capitulo anterior,
acredita que tais manipulagdes aproximam a fotografia da pintura, seriam uma desnaturagédo
da imagem fotografica. No entanto, Walton critica essa aproximagdo da fotografia com a
pintura. Se fosse assim, o paradigma de uma imagem transparente pareceria fazer parte apenas

do universo da fotografia amadora, que ndo envolve grandes manipulagcbes. Em uma

40 No sentido de possuir certas habilidades e experiéncia em ver imagens fotograficas, seus eventuais "truques” e
distor¢des. Habilidade em identificar as transformagdes de perspectiva que uma fotografia esta sujeita, sua
passagem de uma imagem tridimensional para o plano, por exemplo.

41 Scruton afirma que fotografias sdo especialmente acuradas e isso nos leva a pensa-las como especialmente
préxima dos fatos.

42 Tipo de técnica usada em laboratério, principalmente preto e branco, onde se pode escurecer ou clarear areas
especificas da fotografia.
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montagem fotogréafica profissional, sua totalidade seria opaca em relacéo a realidade, tal qual
uma pintura, de acordo com teoria scrutoniana. Porém, Walton ndo concorda com tal ponto de
vista. Segundo ele, uma montagem & uma construcdo de uma imagem que em sua totalidade
ndo é transparente, mas se olhada parte a parte, nos elementos que a formam, tais partes o

seriam.

Por fim, Walton (2008, p.109) afirma que no realismo fotografico a transparéncia
ndo é tudo, ela é apenas umas das faces de um todo. A capacidade da fotografia estd na sua
aptidao para revelar a realidade, aptiddo que para ele € “especialmente importante”. Porém,
essa aptidao da fotografia ndo esta ligada ao seu processo mecanico-causal, e sim, deriva de
que nossos equipamentos fotograficos e procedimentos podem ser padronizados®. Para
Walton, ao olhar para fotografias podemos fazer aproximacdes grosseiras** acerca do mundo,
a quantidade de regulagens possiveis na camera, o ponto de vista proposto pelo fotografo,
mudam muito seu aspecto final. Porém, mesmo com esta "suposta falha", atraves de
fotografias estamos em contato perceptual com 0 mundo, mesmo que esta imagem seja uma
distorcdo da realidade. A transparéncia da fotografia seria capaz de nos colocar neste estado
de (aquaintance) e, devido a essa propriedade exclusiva da fotografia [essencialmente], se
pode falar em um realismo fotografico. A transparéncia fotografica baseia-se em seu
dispositivo técnico[o processo causal da fotografia], mas ndo é garantido por ele (pelo menos
em sua totalidade). Daqui, surge a importancia da teoria de Dubois que sera reconstruida. Sua
analise leva em consideracdo tanto o processo causal da fotografia, quanto aquilo que depende

do operador da camera, e das condi¢des de receptacdo da imagem pelo espectador.

43 1t derives rather from the fact that our photographic equipment and procedures happen to be standardized in
certain respects. (They are not standardized in all respects, of course, so we have to be selective about what
conclusions we draw from photographs". (WALTON, 2008, p.109)

4 "grosseiras" no sentido de que uma fotografia pode ser desfocada, borrada, ou com suas cores alteradas, mas
mesmo assim elas nos mantém em contato com o mundo.
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3 NATUREZA INDICIARIA DA FOTO

Dubois inicia seu livro com a afirmacéo: "Toda reflexdo sobre um meio de expressao
deve se colocar a questdo fundamental da relacdo especifica existente entre o referente
externo e a mensagem produzida por esse meio"* (DUBOIS, 2014, p.25). A fotografia,
segundo ele, é um modo de representacédo do real*® (uma tese que, como vimos, é disputada
por Walton e Scruton). Ha um grande consenso de que documentos fotograficos prestam
conta do mundo com certa fidelidade. Fontcuberta e Rouillé lembram da tradicdo documental
da fotografia, onde o uso da fotografia sempre foi muito maior no sentido de apresentar o
mundo, em compara¢do com seu uso artistico. " Ao longo do ultimo quarto do século XX,
apos um século de reinado quase absoluto do aspecto documental da fotografia [..], assistimos
uma virada de tendéncia." (ROUILLE, 2009, p.27). Segundo Rouillé, a fotografia deixa de ser
uma forma de apresentacdo do mundo e passa a ser usada como uma forma de expressao
(artistica). A fotografia sempre carregou consigo certa credibilidade, uma habilidade natural
de imprimir a realidade. Fox Talbot, na introducdo de seu livro "Pencil of the Nature"*” de
1844, afirma que suas chapas haviam sido obtidas pela mera acdo da luz em um papel
sensibilizado, sem a intervencdo da mao de um desenhista no seu processo. A fotografia seria
a impressédo direta da natureza no papel, "tal e qual" a realidade. Sua capacidade mimética é
enaltecida desde seus discursos iniciais. Tal credibilidade muito se deve ao seu processo de
producdo, ou, nos termos de Dubois, ao "automatismo de sua génese técnica" (DUBOIS,
2014, p.25).

O uso da fotografia como "prova do real™ ainda é bastante difundido, o "ver para
crer”, termo usado por Dubois e Fontcuberta, e satisfeito de imediato, dificilmente
questionamos a veridicidade de fotografias (salvo casos que causem extrema estranheza). Ela
¢ vista como uma prova de que algo ocorreu ou existiu. Vide os inimeros exemplos que
temos desse uso em redes sociais, onde as pessoas compartilham imagens em locais
inusitados, ou eventos "descolados™” como forma de provar sua presenca. Esse discurso de que

a fotografia é prova da realidade, como se fosse um espelho (assumindo que é um espelho que

4 Considerando a fotografia um meio de expresséo, seja ela documental ou artistica, sua analise sempre deve
passar pelo referente externo a ela, o objeto que a causou.

4 Representacdo ndo possui 0 mesmo sentido para a fotografia do que nas artes pictéricas. Aquilo que a
fotografia "representa” (por semelhanca) nao é facultativamente real, como nas outras formas de representacao, e
sim, necessariamente real. Sébastien Darbon afima: "Uma imagem fotografica é algo eminentemente fabricado, e
essa fabricacdo assenta-se sobre convencdes relativas a representacdo: representa somente algo que se assemelha
as cenas no momento em que sdo fotografadas." ( DARBON in SAMAIN, 2005, p.97).

47 TALBOT, William Henry Fox. Pencil of the Nature. Project Gutenberg Ebook, 2010.
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ndo "distorce" a realidade), desde seus primoérdios (e ainda hoje), sugerem que a fotografia €
"a imitacdo mais perfeita da realidade” (DUBOIS, 2014, p.27) (uma visdo bastante
semelhante a apresentada por Scruton e Walton , de que a fotografia seria transparente). Seu
processo mecanico-6tico é o grande responsavel pela imagem fotografica aparecer quase de
forma natural. Fontcuberta lembra que: "A fotografia foi entendida durante muito tempo
como forma da natureza representar a si mesma". (FONTCUBERTA, 2010, p.19). Sua
descoberta despertou um fascinio quase natural, assim como seu processo de obtencdo de
imagens, onde a auséncia de intervencdo € um dos fatores primordiais, assim como a auséncia
de interpretacdo. A esse respeito, Fontcuberta cita uma passagem presente no manual de
daguerrotipia de Abert Bisbee: "[...] os proprios objetos se delineiam e o resultado € a
verdade e exatiddo.” (BISBEE apud FONTCUBERTA, 2010, p.19). Visdo bastante
consolidada em seus primordios, desde Fox Talbot e seu "Pencil of Nature, o operador é um
mero espectador, a natureza faz todo trabalho. Ou ainda em, The art of photogenic drawing,
Talbot falando sobre as primeiras aplicacfes em que usou o0 processo fotografico salienta que

suas copias possuem verdade maxima e fidelidade?®.

Nesta linha surgem os primeiros discursos acerca da fotografia como um "espelho da
realidade”, expressdo proposta por Oliver Wendell Holmes, em 1861, como forma de
qualificar o daguerrétipo, principalmente devido ao principio de semelhanca (pressuposto de
similaridade)*® da fotografia com o mundo. Em geral, a funcio de um espelho é devolver a
imagem fiel do objeto, em geral. Esse aspecto da fotografia, sua fidelidade e suposta
devolucédo da imagem, tal qual um "espelho da realidade”, legitima o seu carater documental,
fato que colabora para a sua aversdo no mundo das artes. Além dessa aversdo ser apresentada
por Scruton (como vimos na capitulo 1, em relagédo a possibilidade da fotografia ser uma arte
representacional), Baudelaire também assume tal atitude em um texto feito para o Saldo de
Artes em 1859. La o autor compara a fotografia a indUstria e seus processos automaticos,
onde a exatiddo na reproducdo da natureza de alguma forma é endeusada e, contrasta esse
meio com o da pintura, que proporcionaria uma criacao imaginaria de um artista. O papel da
fotografia, para Baudelaire, seria 0 de auxilio a ciéncia e as artes, ou ainda, uma auxiliar para
nossa memoria (uma forma de conservar os tragos do passado), devendo, portanto, ser vista

como uma testemunha do que ja foi: "¢, portanto necessario que ela [fotografia] volte a seu

48 The first kind of objects wich i attempted to copy by this process were flowers and leaves [...] These it renders
with the utmost truth and fidelity [...]. (TALBOT in GOLDBERG, 1988, p.39)

4 Principio que vé a fotografia como sendo uma reproducgéo mimética do real. Uma verossimilhanca com a
realidade onde a nogdo de verdade sobre 0 mundo recai sobre esse principio.
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verdadeiro dever, que é servir ciéncias e artes, mas de maneira bem humilde, como a
tipografia e a estenografia, que ndo criaram nem substituiram a literatura.” (BAUDELAIRE
apud DUBOIS, 2014, p.29).

Contrariando a visdo de Baudelaire, posteriormente surgem discursos que enaltecem
a fotografia, como uma forma de libertacdo das artes, uma libertacdo em relacdo ao realismo.
A fotografia se mostraria como uma técnica bem mais adaptada para a reprodugdo da
realidade, e assim; surge seu primeiro e, por muito tempo, mais difundido uso, o retrato.
Bazin, em uma passagem da "Ontologia da Imagem Fotografica”, fala que a fotografia possui
em sua esséncia uma obsessdo pelo realismo, devido a isso, acaba por libertar as artes deste
"obsesséo pela semelhanca™” (BAZIN,2014, p.30 ). A divisdo acaba ficando clara: de um lado
a fotografia e seu realismo; de outro, a pintura em sua libertacdo em relacdo ao realismo, sua
fuga para longe da realidade. Segundo Dubois (2014, p.32), de um lado, temos a técnica e

neutralidade de um aparelho; de outro, o produto da sensibilidade de um artista.

Para Dubois (2014, p.32), a fotografia sempre opera na auséncia do sujeito (agente
humano). Bazin € outro autor que defende este ponto de vista, de uma auséncia do homem na
fotografia (auséncia em sua génese) em contraposicdo a todas as outras artes, onde sua
presenca é fundamental. Uma pintura, por mais realista que seja, inevitavelmente passara
pelas mdos de um individuo e sua subjetividade®, o que ndo ocorre com a fotografia. A
pintura seria capaz de representar algo que "pode ndo ser real™!, o que seria uma
impossibilidade da fotografia. Se aceita facilmente que uma obra de arte reflete a
personalidade de seu autor, porém, a chapa fotografica ndo interpreta, ela é copia fiel da
realidade. "Pela primeira vez, uma imagem do mundo exterior se forma automaticamente,

sem a intervencgdo criadora do homem..." (BAZIN, 2014, p.31).

Importante salientar que na visdo de Bazin, a semelhanca é apenas um resultado
(efeito colateral) na fotografia. Obviamente, Bazin ndo afirma que ndo had mimese na
fotografia, mas que o que importa em si ndo é esta capacidade de copiar 0 mundo (0 que nem
sempre ¢ fiel), e sim o proprio fazer fotografias. O automatismo na producdo de imagens nem
sempre é produtor de semelhangas, como lembra Dubois (2014, p.35). A andlise do realismo

ndo estd na analise de seu produto final, mas, na relacdo entre o objeto fotografado e sua

0 Podemos lembrar, daqui, o problema da pintura ultra-realista apresentado por Walton. Mesmo que uma
pintura apresente mais definigdo em sua imagem que uma fotografia, sempre havera esse "fantasma" do
subjetivismo atras da imagem pictogréfica.

51 Segundo Scruton, uma inexisténcia intencional como é possivel na pintura (pode-se pintar algo que ndo
existe), seria impossivel para a fotografia.
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imagem, na relacéo essencial de existéncia, mesmo que momentanea, entre os dois. " Por sua
génese automética, a fotografia testemunha irredutivelmente a existéncia do referente, mas
isso ndo implica a priori que ela se pareca com ele.” (DUBOIS, 2014, p.35). Dubois afirma
que o Unico momento em que o homem nédo pode intervir na fotografia é no seu ato "[...]
somente ai, entre a luz que emana do objeto e a impressdo que deixa na pelicula, que o
homem né&o intervém [...]"(DUBOIS, 2014, p.85). Segundo ele, tudo que ocorre antes deste
ato, ou depois, é passivel de alguma interferéncia, para ele, o realismo da fotografia estaria

neste "momento™ de captura da imagem.

Fontcuberta (2010, p.09), na introdugdo do "Beijo de Judas”, afirma: "A historia da
fotografia pode ser contemplada como um dialogo entre a vontade de aproximarmos do real
e as dificuldades de fazé-lo". Porém, a visdo realista da fotografia perdura, ainda hoje, desde o
seu surgimento. A ideia de que a fotografia nos fornece uma evidéncia daquilo que ocorreu
ndo se coloca em davida, ela reflete algo que existe ou existiu. O espirito do ser fotografado
parece estar, de alguma forma, ligado a fotografia, talvez devido a seu processo causal. Nadar
lembra que: "Balzac defendia, em seu tempo, que todos os corpos fisicos estavam revestidos
de namero infinito de capas fantasmaticas ou auraticas, de forma que, cada vez que alguém
ou algo se deixava fotografar, uma de suas camadas espectrais era transferido para a
fotografia[...]" (NADAR apud MACHADO, 2015, p.39). Esta visao, ainda hoje, é expressa
em alguns contextos- por exemplo, Arlindo Machado lembra a dificuldade que temos ao nos
desfazer de imagens de um parente morto, como se a alma dele morasse de alguma forma em
sua imagem. Ou ainda, pensemos no uUSO "mAagico” em que uma pessoa "traida” rasga a

imagem do traidor, em um ato de "destrui¢do” do rival.

A caracteristica essencial da fotografia como uma emanacdo direta da coisa €
bastante aceita e difundida em seu uso cotidiano. C.S. Peirce fala sobre a semelhanga da
fotografia instantdnea com a realidade "as fotografias, especialmente as do tipo instantaneo,
sdo muito instrutivas, pois sabemos que, sob certos aspectos, sdo exatamente como 0s objetos
que representam...” (PEIRCE, 2010, p.65). Essa credibilidade esta ligada principalmente ao
fato de que ndo ha uma manipulacdo através do "darkroom" ou mais atualmente "lightroom",

ponto que Walton ja havia salientado®. Praticamente todos os documentos de identificacéo se

52 Como foi dito no capitulo anterior, a fidelidade da fotografia esta na padronizacdo de certos procedimentos, e
ndo em seu processo causal.
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utilizam atualmente da fotografia instantanea (digital). A sua feitura e impressédo direta no

documento ddo uma maior "credibilidade"*® aos documentos de identificacao.

Dubois afirma que esse discurso acerca da fotografia como uma semelhanca, em
geral, foi bastante difundido no século XIX. Contudo, durante o século XX esses discursos
foram mudando, e a fotografia passou a ser vista como uma transformacao da realidade. As
teorias da percepcdo de Arnheim contribuiram para essa nova postura. A desconstrugdo do
realismo fotografico de Arnheim apresenta a fotografia como oferecendo ao mundo imagens
de certo tipo: um determinado angulo, certa distancia do objeto fotografado, uma determinada
iluminacdo, certo enquadramento (composicao), a transformacao de algo que € tridimensional
em algo bidimensional, por fim, a transformacéo das cores da imagem (mesmo no filme mais
fiel, hd uma perda ou acréscimo de cores). Daqui, pode-se pensar numa analogia com a teoria
de Walton, que desloca a analise da concepcdo da fotografia do seu equipamento, em direcao
a0 seu produto, a imagem final. Porém, é importante salientar que este discurso>* apresentado
por Arnheim acabam por negar a fotografia como sendo transparente, ndo podendo mais
revelar a verdade empirica sobre 0 mundo, discurso que vai de encontro a teoria de Walton

(pelo menos em parte)®°.

Assim, Dubois afirma que ha dois tipos de concepc¢do para a fotografia, a saber, a
fotografia como um espelho do mundo (discurso da mimese) e, a fotografia como uma
operacdo de codificacdo das aparéncias. O que ha de comum entre estes dois discursos € que a
fotografia seria portadora de um valor absoluto: no caso do discurso da mimese um valor por
semelhanca, no caso do discurso da fotografia como uma codificacdo de aparéncias um valor
por convencdo. Todavia, Dubois apresenta uma terceira via, uma teoria que apresenta o
realismo referencial na fotografia como se fosse uma contiguidade fisica do signo®® com seu
referente. De acordo com essa posicdo, a imagem fotografica teria um valor particular, pois
ela é determinada unicamente por seu referente. Scruton ja havia escrito algo acerca desta

caracteristica da fotografia, de se referir a particulares, da relagdo causal que a fotografia

53 Parece que a foto impressa de forma direta, e o fato de ser produzida pelos proprios 6rgdos de identificacdo
dao uma maior credibilidade devido a maior dificuldade de falsificagdo do documento (dificuldade ndo
corresponde a impossibilidade).

541...] Nesse livro (Film as Art), Arnheim propde uma enumeragdo sintética das diferencas aparentes que a
imagem apresenta em relagdo ao real: [...] a fotografia oferece ao mundo uma imagem determinada pelo angulo
de visao escolhido, por sua distancia do objeto[...] tal desconstrugdo do realismo fotografico baseia-se por inteiro
numa observacéo da técnica fotogréafica [...]" (DUBOIS, 2014, p.38).

%5 Walton ndo defende a ideia de que a fotografia possa trazer alguma verdade empirica sobre o mundo.

% De acordo com a concepcdo de C. S. Peirce ha diferentes tipos de signos que podem ser classificados de trés
tipos: icones, indices e Simbolos; a fotografia se encaixaria, segundo ele, na classificacdo de um indice.
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possui com seu objeto®. A fotografia de um homem, em contraposicdo a uma pintura de um
homem, é sempre uma fotografia de um homem em particular, enquanto que na pintura esse

homem pode néo ser real, na fotografia ele é necessariamente real.

A estratégia apresentada por Dubois para resolver o problema do analogismo
mimético (que é negado pelos discursos da transformacéo da fotografia) e do puro ilusionismo
(onde a fotografia seria toda ela um engodo) € apresentar o realismo referencial. A teoria de
Dubois possui forte influéncia da teoria barthesiana onde a referencializacdo esta bastante
presente. Barthes afirma que: "Tal foto jamais se distingue de seu referente” (BARTHES,
1984, p.14); ou "A fotografia é literalmente uma emanacéo do referente” (BARTHES, 1984,
p.121); demonstrando que a conceitualizagdo da fotografia, feita por Barthes, esta indo no
sentido da referéncia. Ele salienta que o que chama de referente fotografico ndo é algo que
seja facultativamente real, tal qual na pintura, mas algo que € necessariamente real, algo que
obrigatoriamente foi colocado em frente a objetiva. Até aqui ndo ha nada de novo em relacdo
a teoria apresentada por Scruton. Entretanto, Dubois enfatiza que ha perigos e armadilhas na
concepcao em que se generaliza o principio da "transferéncia de realidade", a saber, nas fotos
em que essa realidade ndo é perceptivel de imediato (fotos de detalhes, borradas, desfocadas,

dentre outras).

Assim, para Dubois, seria importante uma relativizacdo da concepcdo do realismo
referencial. Ele introduz a concepcdo da fotografia como um indice. Peirce é um dos
expoentes da semidtica que conduzem sua analise para a natureza indiciaria da fotografia, e é
um dos primeiros autores que abordam o realismo fotografico ultrapassando a barreira
epistemoldgica da fotografia como simples espelho da realidade (discurso da mimese). Tal
qual a concepcdo baziniana, Peirce fundamenta sua teoria ndo mais em termos do produto
final, mas de seu processo de producdo, da sua génese automética. A natureza técnica do
processo fotogréfico, ou seja, a luz imprimindo de forma automatica em uma superficie (filme
ou digital), que s&o regidas por leis naturais. Segundo Dubois (2014, p.50): "[...] a fotografia
aparenta-se com a categoria de "signos"”, em que encontramos igualmente a fumaca (indicio
de fogo), a sombra (indicio de uma presenca) [...]" e, assim por diante. O que h4 de comum
entre todos estes tracos € que foram afetados de forma direta por algum objeto- certamente ha
uma conexao fisica, causal, em todos esses casos. Dubois salienta a importancia de diferenciar

icones e simbolos em relacdo a concepg¢éo supracitada: icones sdo definidos apenas por uma

57 [..] if a photograph is a photograph of a subject, it follows that the subject exists, and if x is a photograph of a
man, there is a particular man of whon x is the photograph. (SCRUTON, 1981, p.579)
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relacdo de semelhanca, enquanto simbolos funcionam por convencdo. Segundo a defini¢do
peirciana, na qual Dubois se baseia, a divisdo dos signos faz-se em icones, indices e simbolos
(PEIRCE, 2010, p.64). Um icone é um substituto daquilo a que se assemelha. A fotografia,
somente apds ser um indice assumiria seu carater iconico e, por ultimo, adquiriria um sentido

simbdlico.

A importdncia desta diferenciacdo implica que uma imagem fotografica nédo
necessariamente precisaria passar por uma camera fotografica. A natureza indiciaria da
fotografia permitiria que mesmo fotogramas® pudessem ser considerados como fotografias,
ou talvez como parte da familia de fendmenos fotograficos. O indice, segundo a concepcdo de
Peirce, € tudo aquilo que mantém ou manteve em um determinado tempo uma relagdo de

conexdo real, uma relacdo de contigiidade fisica.

Em uma passagem relativamente longa, mas de suma importancia, Dubois afirma:

De fato, a jusante e a montante desse momento de inscri¢io "natural” do
mundo sobre a superficie sensivel, existem, de ambos os lados, gestos
completamente "culturais™, codificados, que dependem inteiramente de escolhas e
decisdes humanas (Antes: escolha do sujeito, do tipo de aparelho, da pelicula, do
tempo de exposi¢do, do angulo de visdo etc, - tudo o que prepara e culmina na
decisdo derradeira do disparo; depois: todas as escolhas repetem-se quando da
revelagdo e da tiragem, em seguida a foto entra nos circuitos de difusdo, sempre
codificados e culturais- imprensa, arte, moda, pornografia, ciéncia, justica,
familia...). Portanto, & somente entre essas duas séries de cddigos, apenas no
instante da exposi¢do propriamente dita, que a foto pode ser considerada como um
puro ato-trago (uma mensagem sem cddigo). Aqui, "mas somente aqui”, o homem
ndo intervém e ndo pode intervir sob a pena de mudar o carater fundamental da
fotografia. (DUBOIS, 2014, p.51).

E neste momento exato, grifado pelo autor ("mas somente aqui®), que surge o
automatismo da fotografia: uma fracdo de segundo onde reside sua génese automatica,
conforme defendido por Bazin. O momento da captura da imagem, aquela fracdo de segundo,
seria 0 Unico momento em que o fotdgrafo sob hipdtese alguma poderia interferir. Essa
concepgdo da "imagem-ato™” (termo usado por Dubois) torna a fotografia inseparével de seu
referente, atestando a existéncia do mesmo- um indicio de que algo ocorreu ou existiu,

fugindo das armadilhas da concepcéo mimética ou do radicalismo do ilusionismo fotografico.

Uma analogia possivel para entender a natureza indiciaria da fotografia consiste em
comparé-la com o bronzeamento de corpos: a a¢do da luz, em uma superficie sensivel, causa
uma reacdo quimica, o escurecimento da pele (MACHADO, 2015, p.46). Na década de 90,

moda muito comum, se utilizava um adesivo no formato desejado (0 mais comum era 0 uso

%8 Técnica de laboratério onde uma imagem é obtida sem o auxilio de uma camera. Um objeto qualquer é
colocado em cima de um papel sensivel a luz e recebe um "banho" de luz, imprimindo sua forma no mesmo.
Man Ray se utilizou bastante desta técnica.
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do coelho simbolo da Playboy) colado no corpo antes dos primeiros banhos de sol. Isso
gerava uma marca no corpo: onde ficava o adesivo a pele ndo se bronzeava (uma técnica
bastante semelhante a do fotograma). A importancia deste exemplo esta na necessidade de
existéncia do objeto, de um adesivo que "imprimira"” suas formas no corpo do bronzeado. Esta
seria a natureza indicial tanto do adesivo que deixou sua marca quanto da fotografia. Assim,
pode-se pensar a fotografia além de seu uso ordinério, que é a producdo através de uma
camera fotografica. Ainda, pensando na desconstrucdo do "modus operandi” da fotografia, a
subjetividade de um enquadramento ndo é essencial na fotografia (vide o exemplo da
fotografia feita por radares fixos de transito, ndo se poderia chamar suas fotos de subjetivas);
a escolha da pelicula fotogréfica, tampouco (vide a fotografia digital); uma objetiva ndo é
essencial para a confeccdo de uma imagem fotografica (vide exemplo da fotografia
"pinhole™); no limite, pode-se dizer que ndo é necessario equipamento especializado para se
produzir fotografia (uma fotografia pode ser produzida pela boca, como se fosse uma
pinhole). A génese de uma imagem fotogréfica ndo esta ligada a um equipamento fotogréfico,
tampouco ao seu pos-processamento. A imagem obtida através do processo da “pinhole", por
exemplo, ndo é a priori mimética, isto é, ndo é necessariamente uma imagem que compartilha

a semelhanga com seu objeto.

Pensar a fotografia com uma natureza indiciaria, como uma impresséo fisica de um
objeto que existe em um determinado local em determinado tempo, parece evidenciar o
carater de singularidade que a causou. A fotografia sempre remete a um, e somente um Unico
referente, seu objeto (Se, a uma pessoa, a essa pessoa; se, a um grupo de pessoas, a esse grupo
de pessoas). A concepcdo da fotografia como uma impressao fisica (ou por conexao fisica)
entre o objeto fotografado e o material sensivel (filme ou sensor), isto €, a concepcdo da
fotografia como o indicio (indice) de algo que existe ou existiu, nos remete ao principio de
singularidade (de objeto Unico). Devido a sua génese fisica e ao carater indiciario, segundo a
concepcao de Peirce, a fotografia se diferencia das outras formas de representacédo; segundo
ele, a fotografia nos remeteria a individuos singulares ou continuos singulares (o grupo de
pessoas no exemplo anterior). Ou ainda, segundo Barthes, a fotografia teria a capacidade de
reproduzir aquilo que nunca mais podera se repetir existencialmente, um momento particular
no tempo espaco. Essa singularidade da fotografia é corroborada por Dubois (2014, p.72),
para quem poderiamos pensar na singularidade da fotografia devido a impossibilidade de uma
repeticéo existencial do momento que foi fotografado. Em contraposicéo a essa singularidade,
a fotografia também possibilitaria uma quantidade enorme de cdpias. Parafraseando Walter
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Benjamim "vivemos numa era da reprodutibilidade técnica". Porém, tal reprodutibilidade,
segundo Dubois, opera apenas entre signos. A singularidade da fotografia ndo esta ligada a
esse fato, a saber, a possibilidade de enorme de reproducdo, e sim a matriz que gera estas
copias- no caso, o filme para fotografia analdgica, ou mais modernamente arquivo RAW®®, na

digital.

Outro principio importante na teoria de Dubois, além da singularidade da fotografia,
é o principio de atestacdo. A concepcédo recém apresentada da fotografia como um indice por
impressdo fisica, de um referente singular, tem por conseqiiéncia que a fotografia somente
pode nos remeter ao objeto Unico retratado. A fotografia atesta a existéncia daquilo que
mostra. Através desta perspectiva, da fotografia como atestacdo de que algo existe/existiu,
surge a perspectiva amplamente difundida da fotografia como prova de que algo ocorre ou
ocorreu, e a fotografia como prova de identidade. O Estado é o maior utilizador deste
principio de atestagdo, através de inimeros expedientes, que vao desde a identificagdo de
criminosos, até a atestacdo acerca da cena de um crime (no caso de pericia) ou dos proprios
documentos de identificacdo exigidos por ele. A fotografia, através desta perspectiva, é

testemunha dos fatos.

Ainda, Dubois enfatiza um ultimo principio importante na teoria do indice, ou da
fotografia como um indice, que é: o principio de designacdo. Segundo a concepcao peirciana,
um indice nada descreve, apenas diz: "Olhe isto!" ou "Ali!" Trata-se de uma forma de apontar
para 0 objeto. Nesse sentido, a fotografia apontaria como se fosse um dedo indicador; a
observacao feita por Barthes na Camera Clara denota isso: " Para mim, o 6rgéo do fotografo
ndo € o olho, é o dedo: que esta ligado ao disparador|...]"(BARTHES, 1984, p.30). Essa
passagem € sintomatica e mostra a conexdo que ha entre o indice e a conexdo com 0 ato
indicador. Segundo Peirce, um indice nada descreve, € vazio de contetdo, somente aponta de

forma ostensiva para o objeto a que se refere.

Essa nocdo de indice fotografico, apresentada por Dubois, é importante para a
fundamentacdo da ontologia da fotografia. O principio de conexdo fisica e, além dele, os
principios de atestacdo e designacdo (bastante conectados entre si) formam uma espécie de
complexo para esta fundamentagdo. Assim, é possivel pensar a fotografia como uma
experiéncia que mantém certa relacdo do sujeito com um objeto que ele aponta, mas, além
disso, a experiéncia de um espectador através dessa imagem indiciaria. Por fim, segundo

Dubois, para entender a originalidade de uma imagem fotogréafica, devemos obrigatoriamente

%9 Arquivo bruto digital, ndo suscetivel a manipulagéo.
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entender 0 que se passa em seu todo, em seu processo por inteiro. N&o somente uma visao de
seu produto final, a fotografia impressa, mas sim de todos os tecnicismos envolvidos em seu
processo. Desde a perspectiva do operador do aparelho fotografico (assumindo as varias
formas de obter uma imagem fotografica), até a perspectiva do observador, do receptor da

imagem fotografica, decodificador de seu signo.



41

CONCLUSAO

Podemos lembrar que a fotografia possui diversos usos possiveis, 0 uso cientifico é
um deles e, faz uso do realismo fotogréfico. O telescopio Hubble serve como exemplo para
este uso, suas imagens sdo responsaveis pela popularizacdo da astronomia. Lancado em 1990,
é responsavel por inlmeras imagens que seriam impossiveis de serem vistas da terra, devido a
atmosfera e luzes das cidades, que atrapalham a visualizacdo (as imagens bastante difundidas
na internet). Outro aspecto importante em relacdo ao Hubble é a possibilidade de visualizacdo
da luz infravermelha e ultravioleta, que s&o absorvidas fortemente pela atmosfera. Lembrando
Walton, os telescopios nos auxiliam a ver o mundo, veriamos aquilo que nao poderiamos ver
a olho-nu. A fotomicrografia (muito confundida com microfotografia) € outro uso cientifico
bastante comum que preza o realismo fotografico; nela a utilizacdo de um microscdpio
acoplado a cédmera serve como forma de obter imagens de um mundo microscopico,
inacessivel a visao regular. Seu uso pode ser para fins de diagnosticos bioldgicos, geoldgicos,

restauracdo de obras, autenticacdo de documentos, datacGes de objetos arqueoldgicos, etc.

Além desses usos mais "cientificos", a fotografia possui usos bem mais "prosaicos",
sevem como narrativas de viagens que fornecem testemunho que o viajante esteve naquele
local, uma prova "quase"®® incontestavel de a viagem ocorreu. Alfred Stieglitz afirmou no
inicio do século XX: " a funcdo da fotografia ndo consiste em oferecer prazer estético, mas
em proporcionar verdades visuais sobre o mundo" (STIEGLITZ apud FONTCUBERTA,
2010, p.10). Sontag afirma algo na mesma linha: "Enquanto uma pintura ou uma descrigéo
em prosa jamais podem ser outra coisa que ndo uma interpretacdo estritamente seletiva,
pode-se tratar uma foto como uma transparéncia estritamente seletiva. (SONTAG, 2004,
p.16). Sontag parece usar o sentido de transparéncia fotografica no mesmo sentido que
Scruton e Walton a usaram, uma forma de apresentar a realidade através de fotografias.
Porém, logo adiante, Sontag (2004, p.17) lembra que: apesar desta transparéncia, da foto
capturar a realidade, em certo sentido, elas devem ser vistas como uma interpretacdo do
mundo, tanto quanto sdo as pinturas e desenhos (ponto que Scruton ndo concordaria). Ainda
em Sontag, desde a época em que escreveu "Sobre Fotografia®, e ainda hoje, potencializada

pela fotografia digital, a fotografia se torna um passatempo para as massas. Ela ndo € usada

8 |_embro de uma historia, vista na internet, de uma holandesa que simulou uma viagem para a Asia. As imagens
eram produzidas em casa através de software de manipulacao de imagens.
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como forma de arte, pelo menos na imensa maioria de seus usos. Em geral, seu uso &,
sobretudo acerca do seu valor documental, como uma forma de rito social. "Por meio de fotos

uma familia constroi uma cronica social de si mesma]...]" (SONTAG, 2004, p.19).

Seria inutil prolongar a lista de exemplos de uso da fotografia. Todas as praticas
supracitadas de alguma forma extraem da fotografia aquilo que é essencial. Certamente nada
de sua possivel representacdo, ou de ser alguma forma de conhecimento ou significagdo do
mundo, e sim, de sua relacdo essencial que é ser referéncia de algo, de sua natureza indiciaria,
de apontar, tal qual um dedo, o objeto fotografado. A natureza “pratica” da camera
fotogréfica, seu processo de captacdo de imagens (causal), seu elo existencial indissociavel
com o objeto fotografado sdo os grandes fatores que levam a fotografia a ser "vista" (re-vista)

e "cultuada".

Por fim, no primeiro capitulo vimos a tese da transparéncia defendida por Scruton
que surge no contexto de uma negacao da possibilidade da fotografia ser uma representagédo
artistica. Para ele, em oposicéo a fotografia, a pintura € uma arte representacional intencional
e, dela advém uma imagem de um objeto que é representado através do pensamento de um
artista. Scruton é polémico em suas afirmac6es, a negacdo da possibilidade da fotografia ser
uma manifestacdo artistica é bastante discutivel, muitos autores, cito apenas Dubois, dao esta
discussdo como algo antigo e genérico. Conforme Dubois (2014, p.253-254), no periodo do
século XIX a fotografia tinha aspiracdes de ser aceita no meio artistico (em especifico da
pintura), mas que durante o século XX o caminho se inverte, as artes se impregnam de certas
I6gicas formais, conceituais e ideoldgicas da fotografia. De um lado temos fotografos que
"fazem arte" e de outro, artistas que "trabalham fotograficamente”. Como vimos, a intengédo
clara de Scruton é uma desqualificagdo da fotografia como forma de manifestacdo artistica

com o intuito de desqualificar o cinema (cinema e fotografia possuem uma relagéo essencial).

Em Walton, vimos uma teoria mais “"comedida” em relacdo a fotografia. Ao invés de
uma negacao das possibilidades representacionais da fotografia, ele faz uma anélise a partir
dos modos como percebemos uma pintura em comparac¢ao a uma fotografia, na maneira como
vemos uma ou outra imagem. Walton apresenta uma teoria da transparéncia, onde vemos
através de imagens fotograficas. A fotografia, para ele, seria um instrumento que auxilia nossa
visdo, uma espécie de janela onde podemos ter acesso ao passado, isto €, podemos ver nossos
antepassados de forma literal (em sua tese forte). Podemos apontar que uma das grandes
diferengas entre os dois autores esta no ponto em que Scruton afirma que a fotografia é um

substituto (surrogate) para o objeto fotografado, enquanto Walton (2008, p.86) nega
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categoricamente isso. Para o dltimo, fotografias ndo sdo duplicatas, substitutos ou
reproducGes, vemos literalmente os objetos fotografados através delas.

A teoria de Dubois foi apresentada com a intencdo de introduzir o ponto de vista
deste autor atraves de uma teoria que parece apresentar uma andlise mais abrangente do
fendmeno fotografico. Sua analise é a montante e a jusante®® do ato fotografico (que
interpreto como sendo o momento exato em que o fotografo aperta o disparador ou,
lembrando Cartier-Bresson "o momento decisivo™). Como visto, Dubois faz uma negacéo da
fotografia como sendo transparente (lato sensu). Segundo sua visdo, a fotografia somente
seria transparente se tomada de forma ingénua®?, como portadora de um realismo essencial.
Porém, sua analise acerca desta falta de transparéncia esta baseada em seu uso, antropoldgico
ou cientifico, e que a codificacdo de uma mensagem fotografica € determinada culturalmente.
Ainda, na visdo indiciaria de Dubois uma foto € apreciada porque nos fornece informacéo
sobre 0 mundo, e a verossimilhanca com ele, para este quesito, & fundamental. Elas fazem
uma espécie de inventario, uma forma de mostrar as mudanc¢as que ocorreram, tanto em sua

geografia, quanto em sua arquitetura.

Podemos lembrar ainda da fotografia digital, tdo presente em nossos dias, devido a
sua enorme popularizagdo/democratizagéo, ela passa a ocupar o lugar da fotografia feita com
pelicula, relegando a fotografia "analégica™ a um status de fotografia artesanal. Walton (2008,
p.110) em seu "Postscript to Transparent Picture" afirma que: a sua teoria se refere a
fotografia feita da forma tradicional, a saber, com filme. Para ele, a transparéncia de uma
imagem digital vai depender de quanta manipulagcdo ocorreu em seu processo, assim como no
caso das fotografias feitas com filme (hada muda neste aspecto). A grande diferenca esta na
possibilidade [facilidade] com que as imagens digitais sdo passiveis de manipulagéo através
de softwares. E muito mais facil uma alteracdo do aspecto de uma fotografia digital do que
aqueles feitos em "darkroom"”, com filme. O mais provavel é que tal manipulagéo acontega na
fotografia digital e, assim, elas deixariam de ser transparentes. A fotografia digital assumiria
um status semelhante ao da pintura ultra-realista [pelo menos em parte], de serem opacas aos

seus assuntos. Tais facilidades nas alteracBes nas imagens digitais nos torna céticos em

61" De fato, a jusante e a montante desse momento da inscricao "natural" do mundo abre a supcrficie sensivel,
exists, de ambos os lades, gestos completamente "culturais”, codificados, que dependem inteiramente de
escolhas e de decisoes humanas [...]". (DUBOIS, 2014, p. 51).

62" A partir de entdo, o valor de espelho, de documento exato, de semelhanca infalivel reconhecida para a
fotografia é recolocado em questdo. A fotografia deixa de aparecer como transparente, inocente e realista por
esséncia." (Idem, p.42)
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relagcdo a imagens deste tipo. Segundo Walton, a iluséo tende a desaparecer, ndo vemos mais
objetos "através" de fotografias.

Em linhas gerais: Na teoria apresentada por Scruton, parece ndo fazer a menor
diferenca se a fotografia é digital ou ndo, ela sempre serd um simulacro da natureza. Ja, em
Walton, o que parece é: apesar dele acreditar que a fotografia digital seria opaca em relagdo
ao assunto, eu afirmaria que: quase nada muda em sua teoria se a fotografia for analdgica ou
digital. A fotografia digital pode ser tdo opaca (segundo sua teoria) quanto uma fotografia de
filme. A popularizacdo da fotografia digital, e suas possibilidades de "tratamento digital™ em
nada diferem das possibilidades de manipulagdo da fotografia "analdgica", as ferramentas séo
outras, apenas. Tanto a fotografia de filme quanto a digital sdo passiveis de manipulacdo e
adulteracdo, parafraseando Walton, cremos em fotografias unicamente por processos de
padronizacfes que nos impomos. Ja, em Dubois sua abordagem sobre a natureza indiciaria da
fotografia de filme pode causar certa discordancia caso transposta para a fotografia digital. Se,
de um lado tenho a fotografia tradicional (feita com filme), onde o objeto deixa uma marca
em sua superficie (o proprio filme), de outro tenho a fotografia digital, onde essa marca
simplesmente inexiste. H& a transformacdo da informacdo luminosa numa sequéncia de

algarismos binarios. Assuntos a serem aprofundados.
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