i CULTURA
<J"_A> ACADEMICA ¢
> Editora

i
#%¥ UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA

Unesp ' 40LI0 DE MESQUITA FILHO*

Campus de Marilia

A Uy,

S

A fotografia e a “pessoa do fotégrafo”: 4 captagoes
[e nenhuma revelagio]

Ubirajara Rancan de Azevedo Marques

Como citar: MARQUES, Ubirajara Rancan de Azevedo. A fotografia e a
“pessoa do fotégrafo”: 4 captacdes [e nenhuma revelagdo]. n: CECON,
Kleber; PEREIRA, Reinaldo S; MARQUES, Ubirajara R. de A. (org.).
Amizade e sabedoria: Festschrift em homenagem a Antonio Trajano.
Marilia: Oficina Universitaria; Sdo Paulo: Cultura Académica, 2025.
p.209-223. DOI:
https://doi.org/10.36311/2025.978-65-5954-567-4.p209-223

®®O

All  the contents of this work, except where otherwise noted, is licensed under a Creative Commons
Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 (CC BY-NC-ND 4.0).

Todo o conteddo deste trabalho, exceto quando houver ressalva, é publicado sob a licenga Creative Commons
Atribuigio-NioComercial-SemDerivagoes 4.0 (CC BY-NC-ND 4.0).

Todo el contenido de esta obra, excepto donde se indique lo contrario, estd bajo licencia de la licencia Creative Commons
Reconocimiento-No comercial-Sin derivados 4.0 (CC BY-NC-ND 4.0).



A fotografia e a “pessoa
do fotégrafo”: 4 captagoes

[e nenhuma revelacio]

Ubirajara Rancan de Azevedo MARQUES'

1. Se a pessoalidade for definida por um sentido que se escolha, ado-
te, cumpra, consolide, segundo o qual se forje um reconhecimento subjeti-
vo e se estabeleca um padrio de coeréncia para o norteamento das préprias
acoes ao longo da prépria existéncia, a pessoa, ingenitamente livre, serd ca-
racterizada pela finalidade e identidade autonomamente construidas, nao
menos do que, em fungio das vérias esferas de convivio interpessoal, pelo
disciplinamento, juridico-politico ou nao.

<« d » 7 A 4 -~
A pessoa do fotdgrafo”, além de no portugués, é expressao encon-
trada, por exemplo, também no alemao, espanhol, francés, inglés e italia-
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SP; Brasil. ubirajara.rancan@unesp.br
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no,” e, a0 menos nestas duas ultimas linguas, jd desde o século XIX. Ao
contrdrio do que se poderia supor, “pessoa” nao representa ai um caso de
uso informal da palavra, sendo bastante lembrar, a propésito, que o fo-
tografo, desde as primeiras décadas da nova atividade, fora considerado,
com base em seu trabalho, a luz de direitos e obrigagoes legais. Com isso,
amador ou profissional, j4 ndo lhe era permitido “expor em publico, repro-
duzir ou fazer reproduzir, vender ou distribuir, mesmo gratuitamente, sem
o consentimento da pessoa fotografada ou de seus herdeiros”, “os clichés
ou provas de retratos obtidos pela fotografia”, os quais “permanecem como
propriedade daqueles dos quais eles reproduzem os tragos, e, ap6s sua mor-
te, [como propriedade] de seus herdeiros” (Bigeon, 1894, p. 132-133).°

Afora compreensoes ético-juridicas das atividades exercidas pela
“pessoa do fotdgrafo” (cf. Renouard, 1838)—melhor: por ela em perspec-
tiva comercial—, o impacto representado pela entao nascente fotografia é
muito particularmente sentido pela possibilidade de essa mesma “pessoa
do fotégrafo” abrigar uma componente artistica.

2. Como sabido, discutiu-se acerca da suposta artisticidade da foto-
grafia perante a estabelecida longeva artisticidade da pintura. As vantagens
daquela sobre esta—da ordem da fidedignidade ao original representado,
relativas a abundéncia de detalhes e a nitidez do resultado—, vantagens
proporcionais ao indice de dessubjetivagao nela de saida encontrado, situ-
aram-na, a principio, no 4mbito da técnica, no no da arte, ou no da arte
aplicada, nio no das belas-artes (cf. De La Blanchere, 1865, p. 72-73).4

2 Respectivamente: “die Person des Fotografen”; “la persona del fotdgrafo”; “la personne du photographe”; “the

person of the photographer”; “la persona del fotografo”. Para as expressdes em inglés e italiano, ocorrem
registros j no século XIX.

3 Assim também se passara no entdo Reino da Prussia, com o adendo de que, ali—e igualmente noutros
reinos, paises, continentes—, a contenda fora legalmente tratada por meio de legislagio anterior a data
oficial de invengdo da fotografia; cf. Archiv, 1857, p. 625-626.

4 “Quand on jette un coup-dee’il sur le développement de la photographie, depuis ses premier essais jusqu 't nos jours,
on remarque que, dans le principe, son objet principal était surtout de perfectionner de plus en plus les opérations
mécaniques nécessaires pour obtenir limage, et dassurer plus de stabilité & leurs résultats : on cultivait le coté
purement technique de la photographie. On se donnait la main pour comprendre et pour analyser les procédés
physique et chimiques qui, dans [atelier du photographe, faisaient mystérieusement éclore des images. Plus tard,
on étudia les effets obtenus avec chaque couleur, Uinfluence de certains agentes employés sur la sensibilité, sur la
rapidité de 'impression, on entra enfin dans le champ de la science photographique. Et cest i ces efforts tentés, i la
fois, par la pratique e par la science, que la photographie doit incontestablement d'étre arrivée i un si haut degré
de perfection. Un seul cété de son domaine est resté presque inexploré jusqu’ici; je veux parler du coté artistique”.
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A propésito, embora contestada em sua autoria, (cf. Bann, 2001) ¢
emblematicamente célebre a frase atribuida ao pintor Delaroche, que teria
sido formulada apéds ele haver conhecido o daguerreétipo: “A partir de
hoje, a pintura estd morta”.”> Nenhuma relevincia mais havendo no card-
ter profético dessa sentenga datada, importa considerar o cabimento dela
naqueles tempos, para o qual a aceitagio geral espontinea do elemento de
cotejo nela posto era o que poderia conferir plausibilidade ao vaticinio que
a notabilizaria. Ou seja: como a pintura, a fotografia ¢ imagem; imagem
entdo figurativa em ambos os casos, tanto mais perfeita ela serd, quanto
mais nitido e preciso o resultado obtido em cada qual.

Tratado o assunto em termos de nitidez e precisio, contudo, ele es-
tava desde logo resolvido a prol da fotografia, pois placa daguerreotipica
e papel, materiais fotossensiveis nos quais se dava a fixagao da imagem,
¢ como se uma e outro nada mais fossem do que o espelhamento do ob-
jeto captado. Assim, reduzida a intervengao humana ao nivel do simples
manuseio de um aparato jd por si bastante autbnomo, a imagem fixada
exibe como que a prépria coisa. Nas palavras de André Bazin, havia
pouco mais de um século do surgimento da nova invengao: “A fotografia
se beneficia de uma transferéncia de realidade da coisa para a sua repro-
duc¢io”. Do mesmo autor: “A personalidade do fotégrafo entra em jogo
somente pela escolha, pela orientacio, pela pedagogia do fenémeno; por
mais visivel que seja na obra acabada, j4 nao figura nela como a do pin-
tor”. (Bazin, 1991, p. 22).¢

Fotdgrafos paradigmatizados pela pintura, pintores convertidos em
fotdgrafos, uns e outros j4 mais ou menos afinados com a estética realista
entiao nascente [ou com o cientificismo positivista em curso], teria pareci-
do de todo inadequado o arauto da boa-nova representada pela invencio
do daguerreétipo—Frangois Arago, fisico e politico, “Secretdrio Perpétuo”

5 A propésito da famosa sentenga de Delaroche, da qual, porém, s6 se teve conhecimento 36 anos apés o
fato que a teria ocasionado, e, sobretudo, a respeito das relagoes que ele estabeleceu—em 1839—entre a
nascente fotografia e a pintura; cf. Lamoureux (2000, p. 116-123).

6 Cf. ibid., p. 21: “Por mais hdbil que fosse o pintor, a sua obra era sempre hipotecada por uma inevitdvel
subjetividade. Diante da imagem uma ddvida persistia, por causa da presenca do homem. Assim, o
fenémeno essencial na passagem da pintura barroca 4 fotografia nio reside no mero aperfeigoamento
material [...], mas num fato psicoldgico: a satisfagio completa do nosso afi de ilusio por uma reprodugio
mecénica da qual 0 homem se achava excluido. A solugio nio estava no resultado, mas na génese”.
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da “Academia de Ciéncias” da Franga, amigo pessoal do inventor ali exal-
tado—buscar outros termos para lavrar a certidao de nascimento da foto-
grafia, que nao aqueles com os quais o fez:
O Sr. Daguerre descobriu telas especiais sobre as quais a imagem
dtica deixa uma impressio perfeita, telas nas quais tudo o que a
imagem continha encontra-se reproduzido até nos mais minuciosos

detalhes, com uma exatidio, com uma fineza’ incrivel (Compte
rendu des séances de ['Académie des Sciences, 1839, p. 4).°

Nessa descri¢io das maravilhas do novo invento, merecerd algum
destaque a expressdo “finesse”, que aqui traduzo literalmente por “fineza”,
parte do vocabuldrio entio associado a pintura e & gravura. Com efeito,
dizia-se “fino”, por exemplo, o “pincel”, por referéncia a “uma maneira
de pintar com toques delicados, leves, aplicados de modo apropriado e
cuidadosamente reunidos” (Compte rendu des séances de I’Académie des
Sciences, 1839, p. 4). A questao, decerto, nao seria a de nao se compre-
ender as palavras de Arago, mas a de a compreensio alcangada por meio
delas basear-se em associagiao espontinea com objetos—artisticos—de
cuja descrigao, havia muito, “finesse” era parte; ou seja: o quadro e a
gravura. Nesse sentido, ou o fotdgrafo seria como que um reopintor, um
neogravador [embora, num caso e noutro, com mais desenvolvidos uten-
silios de trabalho], ou a fotografia teria de aguardar por uma visao de si
que, enfim, lhe fosse adequada.

Essa alheia conceituagao inicial oferecida 4 nascente fotografia per-
maneceria como que indefinidamente unida a sua especificidade imagéti-

7 A propésito do significado do original “finesse”, cf. Boutard (1826, p. 293): “FIN [...] Se dit du pinceau, du
burin. Il exprime une maniére de peindre par touches délicates, légéres, appliquées proprement, et soigneusement
fondues, ou la maniére de graver par traits serrés, peu larges et peu profonds. [...] FINESSE |[...] Finesse de
pinceau, finesse de burin, exprime les mémes qualités que pinceau fin, burin fin. (V. fin.)”. Cf. “FINESSE”.
In: Dictionnaires d autrefois: “Finesse de pinceau, de burin, de touche, etc., Maniére de peindre, de graver, de
dessiner légére, délicate et gracieuse; ou L effer qui en résulte”. Esse contetido do verbete em questdo aparece na
sexta edigdo [publicada em 1835] de Le Dictionnaire de I'Académie frangaise.

“M. Daguerre a déconvert des écrans particuliers sur lesquels 'image optique laisse une empreinte parfaite; des
écrans ous tout ce que limage renfermait se trouve reproduit jusque dans les plus minutieux détails, avec une
exactitude, avec une finesse incroyable’. Esse fragmento de relato é baseado nas palavras de Francois Arago,
nessa mesma Sessdo de 7 de janeiro de 1839, cujo propdsito era o de “donner verbalement i I'Académie une
idée générale de la belle découverte que M. Daguerre a faite, et sur laquelle la majeure partie du public na eu
Jusqu’ici que des notions erronées”.
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ca, tornando-a uma forma de representagio ambigua: nem distintamente
técnico-cientifica, nem eminentemente artistica.

Se a imagem pictérica perdia para a fotogréfica em detalhe, nitidez,
precisdo, ganhava dela em autonomia, e tanto que, na verdade, j4 se pode-
ria dizer aquela ser autdnoma, esta, em contrapartida, heterdbnoma.

Assim, se, inversamente a do pintor, a “pessoa do fotégrafo” defi-
nir-se pela heteronomia, as caracteristicas pessoais da autofinalidade e da
autoidentidade terdo sua autoria originalmente prejudicada. Ou seja: se a
maior objetiva¢io e menor subjetiva¢io da fotografia corresponder a maior
subjetivagao e menor objetivagio da pintura, a identidade subjetiva da pes-
soa do fotdgrafo e o padrao de coeréncia para o norteamento de suas acoes
a0 longo da prépria existéncia como tal estardo a servico do [mero] espe-
lhamento da realidade, de uma sua representagio—chapada.

No fim dos anos 70 do século passado, Roland Barthes dizia:

[A] foto[grafia] ndo pode ser transcri¢io pura e simples do objeto
que se d4 como natural, mesmo que s6 por ela ser plana e nio em
trés dimensées; por outro lado, ela nio pode ser uma arte, pois
copia mecanicamente. Eis o duplo infortinio da foto[grafia]. Se
se quisesse construir uma teoria da foto [graﬁa], seria preciso partir
dessa contradi¢ao, dessa situagio dificil (Barthes, 1980, p. 933).°

Tanto num caso [o da transcrigao literal], quanto noutro [o da re-
presentagdo artistical, trata-se de um déficit—indelével—proveniente da
estrutura de fixagio da imagem fotogréfica: no primeiro, ligado ao fato de
a fotografia “ser plana e nao em trés dimensoes”; no segundo, ao de ela “co-
pialr] mecanicamente”. Naquele, é como se ela nio fosse suficientemente

“[L]a photo ne peut pas étre transcription pure et simple de ['objet qui se donne comme naturel, ne serait-ce que
parce quelle est plate et non en trois dimensions; et d autre part, elle ne peut pas étre un art, puisqu'elle copie
mécaniquement. Cest la le double malheur de la photo; si on voulait batir une théorie de la photo, il faudrair
partir de cette contradiction, de cette situation difficile”.
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habil na esfera receptiva; neste, como se nao na esfera ativa. Pois, com
relagio a tridimensionalidade do objeto, a fotografia s6 poderia capté-la
passivamente; mas, com respeito a artisticidade de sua representa¢io do
mesmo objeto, ela, ndo estivesse como que originalmente relegada a ser
uma imagem-cépia [e Barthes é quem o diz: ela “copia mecanicamente”],
a captago fotografica objetiva poderia nio ser o Gnico, nem o principal
ponto de chegada, mas ponto de partida para uma dilui¢do do mecinico,
do passivo de que parte.

Como quer que seja com essas palavras de Barthes, o fato ¢ que, se-
gundo elas, a fotografia nao pode ser um registro exato, tampouco belo, e,
pois, nem ciéncia [a despeito de sua divida para com a quimica e a dtical,
nem arte [ndo obstante suas pretensoes a tanto, materializadas, ja desde o
fim do Oitocentos, no entio recém-surgido pictorialismo].

De modo igualmente restritivo face a uma intencao artistica da fo-
tografia, assim afirmava Benjamin em passagem de A obra de arte na era
de sua reprodutibilidade técnica: “[O] trabalho do fotégrafo com a objetiva
gera tanto menos uma obra de arte quanto o de um maestro com uma
orquestra sinfonica; no melhor dos casos, ele realiza uma performance ar-
tistica” (Benjamin, 2015, p. 68). Ou seja: o “fotégrafo” estd para a “obje-
tiva’ como o “maestro” para a “orquestra sinfénica”. Seja um, seja outro,
nenhum dos dois gera uma “obra de arte” em qualquer de seus respectivos
trabalhos, mas, “no melhor dos casos”, ambos alcancam, neles, uma “per-
formance artistica”.

A despeito de algo incerta pelas especificidades préprias de “objetiva”
e “orquestra” [sinfénica ou no], o que parece tornar pelo menos aceitdvel
tal comparagio é o pressuposto automatismo dos desempenhos de “foté-
grafo” [ou cinegrafista'®] e “regente” face aos contetidos com que operam.
Um e outro tém na objetiva e na orquestra seus respectivos instrumentos
de trabalho. Ao passo que o primeiro recebe o que for pela objetiva, o se-

1 O texto original, diz: “/D]ie Leistung des Kameramanns am Objektiv schafft ebensowenig ein Kunstwerk, wie

die eines Dirigenten an einem Symphonieorche-ster; sie schafft bestenfalls eine Kunstleistung” (cf. Benjamin,
1991, p. 364). Ou seja: 0 que, acima, na tradugio citada aparece como “fotdgrafo”, corresponderd ao
que, diretamente do inglés, diz-se, no préprio portugués: “cameraman”, ou, entdo: “cinegrafista’. Assim,
mais literalmente, poder-se-4 dizer: “O desempenho do cinegrafista com a objetiva produz tio pouco uma
obra de arte, quanto o de um regente com uma orquestra sinfonica; no melhor dos casos, ele produz um
desempenho artistico”.
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gundo o d4 pela orquestra. Embora, do ponto de vista operacional, aque-
le se mostre relativamente passivo, este, relativamente ativo, o fato é que
nenhum dos dois—fotégrafo e regente—responde pela criacio de nada,
mas tao s6 pelo recebimento ou doagao de contetido no mais das vezes
nao-autoral [a imagem], ou de autoria, na grande maioria das vezes, alheia
[a composi¢ao musical]. Nesse sentido, a atuagao do fotégrafo no mecanis-
mo pelo qual registra a imagem serd tao pouco interferente—vale dizer: tao
pouco autonoma, criadora, artistica—quanto a do regente no mecanismo
pelo qual faz soar a partitura.

Se se pensar em Hobbes e no “Capitulo XVI” de seu Leviati (cf.
Hobbes, 1979, p. 96-99), dir-se-d: nem a pessoa do fotégrafo, nem a do
regente serao pessoas naturais, por autoria, mas, se tanto, pessoas artificiais,
por autoridade, com o descrédito suplementar especifico de a pessoa do
fotdgrafo s6 o poder ser, no mais das vezes, em sentido metaférico.

3. Outrora cantada e decantada como reprodugio veraz do real, a
fotografia, gracas ao avanco tecnolégico que redundou na manipulacio
digital da imagem, tornou-se um relativo poderoso recurso de falseamento
desse mesmo real, e, ndo por acaso, elemento de destaque na produgao das
chamadas fake news. Contudo, muito mais do que lamentar a descambacio
da fotografia para tal posto, muito mais do que se ocupar com devolver-lhe
seu suposto lugar natural de bastido da objetividade imagética seri—com
perdao pelo neologismo—tomar transcriativamente'' essa mudanga de
perspectiva, tendo-a como uma oportunidade de reatualizagao paradigmd-
tica da chamada oitava arte.

Sem que ele estivesse a ocupar-se com o que hoje sdo as fake news,
mas, sim, com o que entdo se poderia chamar de o falso verdadeiro, apro-
veitemos a reflexdo seguinte de Rodin, que, avessa a fotografia, pode tor-
nar-se simpadtica a uma sua reinvengao:

— Vocé nio me disse vérias vezes que o artista devia sempre copiar

a natureza com a mdaxima sinceridade? — Sem ddvida! E mantenho

Ao menos entre nés, brasileiros, “transcriagio” é termo cunhado por Haroldo de Campos para referir-se
a sua concepgio de tradugdo poética e a seu préprio trabalho como tradutor de poesia. Sem me haver
ocupado com tal conceito do modo como proposto por Haroldo, penso mesmo assim que o sentido no
qual o emprego nio fard injustica aquele proposto e explorado por ele. (cf. Tédpia ez al., 201).
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o que disse. — Pois bem. Quando, na interpretagio do movimento,
o artista encontra-se em completo desacordo com a fotografia, que
¢ um testemunho mecinico irrecusdvel, ele, evidentemente, altera
a verdade. — Nio, responde Rodin. E o artista que ¢ verdadeiro;
¢ a fotografia que ¢ mentirosa. Pois, na realidade, o tempo nao
para: e se o artista consegue produzir a impressao de um gesto que
se executa em vdrios instantes, sua obra é decerto muito menos
convencional do que a imagem cientifica na qual o tempo ¢
bruscamente suspenso (Auguste Rodin [...], 1911)."2

Ou seja: para abandonar a mentira [o falso verdadeiro] e lancar-se

a verdade [o vero verdadeiro], a fotografia deve ir além do “convencional”

[vale dizer: antinatural] e mirar o belo.

A relagio entre verdade e mentira na arte—tema amplo, recorrente,

abordado de modo vério (cf. Roque)—jd aparecera também, por exemplo,
em 1867, num “estudo biografico e critico” de Zola sobre Manet (cf. Zola,

1867, p.5) [ora ndo por acaso recordado, pois Manet foi um dos mui-

tos pintores de entdo a ter presente o olhar fotogrifico, ou a servir-se da
prépria fotografia (cf. Baudouin, 2018; Daval, 2024)], no qual estudo, a
propésito de Olympia, 1é-se:

Quando nossos artistas nos do as Vénus, eles corrigem a natureza,
eles mentem. Edouard Manet perguntou-se por que mentir, por
que nio dizer a verdade; ele nos fez conhecer Olympia, essa moga
de nossos dias, das calcadas, que abraga os magros ombros com um
fino xale de 1a desbotada (Zola, 1867, p. 36; cf. “Meurent, Victorine
(1844-1927)").13

“ - Ne mavez-vous pas déclaré & mainte reprise que l'artiste devait toujours copier la Nature avec la plus
grande sincérité ? - Sans doute, et je le maintiens. - Eb bien ! quand, dans Uinterprétation du mouvement, il
se trouve en complet désaccord avec la photographie, qui est un témoignage mécanique irrécusable, il altére
évidemment la vérité. - Non, répondit Rodin ; cest lartiste qui est véridique et cest la photographie qui est
menteuse ; car dans la réalité le temps ne sarréte pas : et si artiste réussit & produire Uimpression d’un geste
qui sexécute en plusieurs instants, son eeuvre est certes beaucoup moins conventionnelle que l'image scientifique
o1l le temps est brusquement suspendu”.

“Lorsque nos artistes nous donnent des Vénus, ils corrigent la nature, ils mentent. Edouard Manet sest demandé
pourquoi mentir, pourquoi ne pas dire la vérité; il nous a fait connaitre Olympia, cette fille de nos jours, que
vous rencontrez sur les trottoirs & qui serre ses maigres épaules dans un mince chile de laine déteinte”. Embora
apareca como uma “moga de nossos dias, das calgadas, que abraga os magros ombros com um fino xale de
la desbotada”, Victorine Louise Meurent, a modelo de Olympia, ¢ niao somente desse quadro de Manet, nao
s6 ndo era uma prostituta, como, sim, uma pintora.
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Diferentemente do que faria Rodin [pondo-a numa comparagio de
pintura e fotografia, arte e ciéncial, a relagio entre verdade e mentira em
tal comentdrio ¢ situada por Zola no Ambito da prépria arte pictérica, por
meio do confronto entre estética academicista e estética realista. Ou seja:
nio sé o fotégrafo—como que realista por exceléncia'*—mente [por uma
falha intrinseca a prépria fotografia, diria Rodin]; mente também o pin-
tor—mas, nesse caso, por uma opgao falha, diria Zola.

A distingdo entre mentiroso e veraz dd-se pelo sentido que cada qual
confere a sua arte, pela finalidade a nortear as agoes de um e outro ao
longo de suas respectivas existéncias artisticas. Nesse sentido, o problema
nunca é—pelo menos ji desde o comeco do século passado—a “pessoa
do fotégrafo” autonomamente optar, por exemplo, pela imagem-cépia [e,
pois, realizar composigoes cuja estrutura seja eminentemente ﬁgurativa],
mas julgar que assim deva fazer; pois, em tal caso, é como se houvesse um
mandamento estético ao qual ela deveria heteronomamente sujeitar-se.
Dito de outro modo: quer faca fotografia “figurativa’, quer “abstrata’, o
fato é que, se a arte ela pretender, serd indispensdvel 4 “pessoa do fotégrafo”
situar-se como tal em relagdo a ela; ou seja: com autonomia.

Artisticamente embotador, o purismo na fotografia ressuscita a es-
trutura da polémica entre ela e a pintura, caracteristica dos primeiros tem-
pos da nova invengao. Sob a forma da querela “imagem analdgica” versus
“imagem digital”—nao raro cristalizada na oposi¢ao: “fotografia” e “pds-
-fotografia”—, diz-se sobre uma ser arte, a outra, nio, pois, ao passo que
num caso nao hd praticamente qualquer manipulagio—nenhuma subjeti-
va¢io—, no outro hd uma potencial indefinida interferéncia tecnolégica,
operada ou no pelo autor da imagem que for, e, assim, eventual demasia-
da subjetivacio.

Antes, face a fotografia nascente, louvava-se a autonomia artistica
do pintor; na atualidade, face & maxima interferéncia da tecnologia digi-
tal—que de forma nenhuma se confunde com a presumida méxima obje-
tividade da fotografia—, louva-se—o qué? Porventura a suposta mixima
autonomia do fotdgrafo? Num caso como noutro—quer em seus primor-

!4 Tenha-se presente que dos anos 1890 até sua morte, em 1902, Zola se dedicaria com invulgar afinco 4 prépria

fotografia, realizando alguns milhares de imagens; cf. “Emile Zola, sa passion méconnue par la photographie”.
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dios, face a objetividade que representava, quer agora, com a manipulacio
digital de imagens—, tem-se que a fotografia, por supostamente nao ser
arte, deve permanecer no horizonte da reprodugio fiel do real. Primeiro
vista como originalmente desprovida da autonomia do artista, passa a ser
tida por automutiladora da prépria identidade. Nesse sentido, ¢ como se,
pela manipulagao digital, ela contrariasse sua esséncia, a de ser mera cépia
fidedigna do que fixa em imagem. Tendo antes negada sua artisticidade,
hoje se lhe nega a fidedignidade com que vem sendo hegemonicamente
caracterizada hd aproximadamente 186 anos.

4. Um olhar simplista”®—do fotégrafo, do espectador, de ambos—
de pronto buscard, na imagem que for, a representa¢io objetiva de algo
cuja identidade lhe seja proxima, mesmo, ou sobretudo, quando nela nao
haja rigorosamente nada assim. Tendo por critério o sensivel, por limite
o mundo circundante, esse olhar, quando em face do que nao reconhega,
formula pergunta que, em tal registro, mostra-se tao falsamente especula-
tiva, quanto artisticamente incongruente: que € isto?

Impondo ao que se lhe apresente a objetividade costumeira, na qual
se reconhece e se reafirma, tal olhar langa um véu pasteurizador sobre as
imagens que encontra, e, assim fazendo, vela a originalidade—distinta e
distante—que elas possam ter.

No ambito da fotografia, um olhar de mero reconhecimento ter-
mina por reeditar o parecer—tao presente nas primeiras décadas da nova
invengao—de que a arte, em tal caso a pintura, de fato cria; jd a técnica,
em tal caso a fotografia, somente recria. Com isso, ir 4 imagem fotogrd-
fica com a prévia intengio de nela reencontrar o conhecido ¢ certificd-la
como imagem-cépia, certificar a fotografia como técnica de fixacio de uma
imagem-copia.

> Parte dos pardgrafos seguintes reproduz algo de argumentagio prépria jé publicada (cf. Marques, 2022, p.

99-106)
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Obviamente, hd campos de atuagao da fotografia nos quais ela nio
deve ter nenhuma autonomia criadora; por exemplo: a fotografia médica;
a antropologia visual; a astrofotografia; a fotografia forense. Nesses setores,
qualquer autonomia do sujeito estard de antemao subordinada ao princi-
pio da médxima objetividade. Em tais dominios, a imagem-c6pia nao marca
uma posi¢ao estética, mas repercute uma imposi¢ao profissional.

Com a manipulagao digital de imagem, as possibilidades de compo-
sicdo da imagem fotografica cresceram em nivel exponencial, de forma que
a imagem fotogrdfica nao estd mais limitada, seja a captagao original, seja a
uma relativamente pequena, modesta manipulagao analégica, encontrada,
de resto, desde as primeiras décadas da fotografia. Agora, com ampla pro-
priedade, pode-se bem falar de uma captagao original e de uma imagem fi-
nal, ponto de partida e ponto de chegada de um devir composicional signifi-
cativamente autdnomo e potencialmente autoral. Nesse sentido, o que tenha
sido mecanicamente captado na origem, ao fim e ao cabo desse tratamento
digital de imagem pode vir a ser como que artisticamente transcriado.

Tal procedimento ¢ [ainda] fotografia? De um ponto de vista estri-
tamente técnico, tendo em conta a fotossensibilidade do instrumento a
captar as coisas que, depois, poderdo ser transcriativamente exibidas—
vale dizer: tendo em conta que tal instrumento tem de ser sensivel a luz—,
essas imagens sdo imagens fotograficas. Jd a partir do que caracteriza seu
resultado objetivo final, a transcriagdo de que elas possam ser alvo parece
conferir-lhes um alcance imagético que nio serd propriamente tipico do
universo fotogréfico inda hoje bastante comum, em nivel profissional ou
amadoristico, de acordo com o qual, mesmo manipuladas digitalmente, as
imagens fotogréficas conservam uma sua objetividade primeira, que, nelas,
permanece largamente reconhecivel.

Ainda fotografia, essa fotografia tramscriativa nio tem de ser
necessariamente “abstrata”, havendo vdrios niveis de transcriagdo dos di-
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ferentes elementos a compor a imagem original, de modo que o resultado
obtido podera ser, por exemplo, figurativo-abstrato ou figurativo-realista,
abstrato-figurativo ou abstrato-realista, modalidades nio sé conceitual-
mente possiveis, mas imageticamente efetivas.

Ainda fotografia, essa fotografia transcriativa permanecerd como
obra da mesma “pessoa do fotdgrafo” que um dia operou o daguerredti-
po, depois a cAmera analégica? Nos dias que correm, se é verdade que um
reduzidissimo numero de fotdgrafos terd ou terd tido contato operacio-
nal com o daguerreétipo [aparelho inda hoje construido (cf. Colorado,
2013)], bem como um jd reduzido niimero deles, até mesmo com cAmeras
analdgicas, nao é menos verdade que, por exemplo, o surgimento do pro-
cesso fotogrifico do negativo e do positivo, das cAmeras fotogréficas e seus
filmes de rolo, da fotografia a cores ezc., tais coisas terdo sido espontanea-
mente assimiladas como melhoramentos de algo cuja identidade nao fora
por eles alterada; vale dizer: melhoramentos que nio tocavam no processo
quimico de fixagio da imagem cujo resultado, por sinal, tem qualidade
superior a verificada no processo digital correspondente.

“Arte de fixar as imagens”,'

¢ a fotografia tem no processo respecti-
vo sua prépria razdo técnica de ser. Como tal, ela culmina um percurso
cujos primérdios sdo identificados com Mozi e Aristételes (cf. “CAMERA
obscura”). Seja como for com esse percurso retrospectivo, a invengao da
fotografia no século XIX levou a “pessoa do fotdgrafo” a confundir-se pri-
meiro com os préprios inventores dela, sé depois com quem—inventor e
cientista, ou nao—jd considerava a coisa a ser reproduzida, o modo como
fazé-lo, pelo que, assim, a fotografia foi aos poucos como que invertendo
o sentido do qual partira: nao mais somente trazer o mundo para a cAmera
escura, fixando-o na placa ou no papel, mas, abrindo-se para ele, té-lo a sua
disposi¢ao, nao mais a cAmera a seu dispor.

Nessa inversao de perspectiva, parecerd mau investimento para as
possibilidades da fotografia a “pessoa do fotdgrafo” sujeitar-se espontane-
amente 4 imagem-cépia, reagir passivamente as possibilidades que se lhe
abram, oferecendo-lhes nio mais do que sua servidao voluntdria.

1o “Art de fixer les images de la chambre obscure sur une plaque de méral préparée”. Trata-se ai, em verdade, de uma

definigio de “daguerredtipo”, mas perfeitamente extensivel 4 inteira fotografia; cf. Littré, 1873-1874, p. 946.
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Fotdgrafos indefinidamente de prontidaio—sabemos tudo poder re-
gistrar, a qualquer instante—, jd ndo nos ocupa, hoje, conseguir trazer o
mundo e fixd-lo [um aprendizado hd muito estabelecido], mas tampouco
o colocar ao nosso dispor. Nao temos mais o propésito de ir a ele, pois,
mesmo sem disso precisar, trazémo-lo passivamente a nds, até a caixa a
qual voluntariamente nos sujeitamos. Operamos de dentro dela, autofixa-
dos na memdria que ndo controlamos, mas indefinidamente abastecemos.

Face a essa banalizac¢io consolidada, pareceria tolo executar iniciativas
de retorno sistemdtico a fotografia analdgica, como se a fotografia tout court.
Melhor serd subverter fotografia digital e tratamento digital de imagem a par-
tir de si mesmas, contestando-lhes a suposta derradeira vocagio que, afinal,

7 ’ . . <« ’ »
nés préprios cedemos a elas. Para isso, contudo, a “pessoa do fotégrafo” ha-
verd de extroverter-se, desencapsular-se—ou, numa palavra: desencaixar-se.
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