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O paradigma do real na fotografia
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Resumo

Acorrentar a fotografia ao seu referente real, relegando o papel humano ao de simples
operador dessa maquina de duplicacdo, resulta no velamento dos mecanismos
ideoldgicos intrinsecos a esse codigo. Este trabalho intenciona questionar a fotografia
como indice do real — resultante da insisténcia na metafora do espelho em muitos
estudos na area que eclodiram a partir da década de 1980 —, ressaltando sua condicédo de
imagem idealizada pela perspectiva artificialis, cuja intencdo era produzir um analogo
mais exato do real. Seu mecanismo ideoldgico é discutido com a analise da cobertura da
campanha politica para prefeitura de Sdo Paulo, idealizada pelo coletivo de fotdgrafos
Cia da Foto para o jornal Folha de S. Paulo, em 2008.
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Abstract

To tie photography to its real referential, relegating its human role to the one of a simple
operator in this duplication machine, tends to veil the ideological mechanisms intrinsic
to this code. This article aims to question the concept of photography as an index of
reality -- fruit of the metaphor of the mirror, on which so many studies in the field that
have come to light since the 80’s have insisted on -- and emphasize its condition as an
image idealized by the perspectiva artificialis, which intent was to produce a more
accurate analogue of reality. Its ideological mechanism is discussed here through the
analysis of the photographic coverage of a political campaign for mayor in Sdo Paulo,
prepared by the group of photographers of Cia da Foto for the newspaper Folha de
S.Paulo, in 2008..
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Introducéo

“A humanidade permanece, de forma impenitente, na caverna de Platdo, ainda se
regozijando, segundo seu costume ancestral, com meras imagens da verdade”
(SONTAG, 2004, p.13). Para Platdo, existe uma distin¢ao entre aparéncia (a imagem) e
esséncia (o real), por isso, afirma que a imagem € ilusdo e que ela nos distancia da
verdade. Fundamentados na teoria de Platdo, muitos filosofos da pds-modernidade
inculparam a imagem eletronica de uma “pretensa ‘desrealizagdo’ do mundo visivel”,
justamente porque ndo conseguem pensar a imagem técnica desligada da sua fungéo
indicial, isto €, do seu referente “real”, um discurso que “ndo admite qualquer outro
destino para as imagens fora dos limites estreitos da mimese” (MACHADO, 1998).

Se em sua era “analdgica”, a fotografia era considerada prova cabal da
veracidade de um acontecimento, com o advento da imagem digital — passivel de
sintetizacdo e de manipulacdo eletrénica —, Machado (1998) faz o progndstico de que
futuramente ela perdera a capacidade de atestar coisa alguma e podera até desaparecer
dos nossos documentos de identidade. Para muitos tedricos da fotografia e, inclusive,
para 0 senso comum, a hegemonia da eletronica trouxe consigo a perda do valor de
documento da fotografia. Um equivoco extremamente salutar por quebrar o mito da
objetividade fotogréfica.

A insisténcia na metafora do espelho e os estudos na area que eclodiram a partir
da década de 1980 apenas ressaltam o ato fotografico como gesto de extracdo da
“verdade” nas aparéncias dos objetos, sendo essa verdade acessivel por meio da visao.
O estudo da fotografia como indice, isto €, vestigio do real, proposta por Roland
Barthes, Philippe Dubois e Rosalind Krauss, também funciona como entrave para a
compreensdo da imagem fotogréfica desvinculada de seu referente “que adere” e do
“isto foi”, citados por Barthes (ROUILLE, 2009).

Acorrentados ao recorte do “real”, os estudos acerca da fotografia ressaltam o
carater automatizado do ato fotografico, relegando o papel humano ao de simples
operador dessa maquina de duplicacdo, e velando os mecanismos ideoldgicos
camuflados no cdédigo de representacédo figurativa da perspectiva Renascentista, baseada

na geometria euclidiana — a verdade alcancada por meio da razdo matematica.
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Entretanto, seguindo a premissa marxista, “nds seriamos incapazes de registrar

uma realidade se ndo pudéssemos ao mesmo tempo cria-la, destrui-la, deforma-Ila,
modifica-la” (MACHADO, 1984). Portanto, a fotografia ndo é simplesmente um
registro do real, assim como n&o ilude os prisioneiros da caverna ao mascarar a
verdadeira realidade. Como € um produto social, ela cria multiplas realidades que nao
estdo so anteriores a ela (no referente) e nem posterior a ela (na recep¢do), mas existem
nela mesma, enquanto fruto de um codigo.

Mesmo que a manipulacdo na fotografia sempre tenha existido, antes mesmo do
advento da eletrénica, é a partir deste momento histérico, somado a massificacdo da
televisdo, a crise da imagem-documento e ao surgimento de novas tecnologias capazes
de suprir as necessidades da atual sociedade da informacdo, que ocorre a

desestabiliza¢do do paradigma do real na fotografia.

1 A monocultura do indice peirciano

Fundamentados nos estudos de André Bazin, nos anos 1940, em que afirma que
a fotografia pertence as ciéncias naturais por ser a impressdo da propria realidade
(MACHADO, 1998), e na Semidtica de Peirce, muitos dos estudos posteriores,
principalmente em meados da década de 1980, enfatizaram o carater mecéanico e
quimico do ato fotografico, reduzindo a fotografia ao seu dispositivo: uma “abordagem
idealista e ontoldgica da fotografia, recusando as singularidades e os contextos”
(ROUILLE, 2009, p.17).

O emprego moderno do termo Semidtica foi introduzido inicialmente por um
estudioso de axiomatica: Charles S. Pierce. Em meados do século XIX, Peirce distingue
trés categorias de signos, a partir da relacdo que eles mantém com seus referentes:
icone, indice e simbolo. Para esta pesquisa, iremos focar na polarizacao icone/indice:

e Icone: para Peirce (apud CARONTINI; PERAYA, 1979, p.19), “apresenta uma
ou algumas qualidades do objeto denotado”. Eco (1976, p.104) complementa ao
afirmar que os signos iconicos ndo possuem as propriedades do objeto

representado, mas “reproduzem algumas condi¢Oes da percepcdo do objeto, [...]
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depois de té-las selecionado com base em cddigos de reconhecimento e [...]

convencoes graficas”;

e Indice: possui relacdo de contigiiidade com o objeto denotado. Segundo Peirce
(apud CARONTINI; PERAYA, 1979, p.21), “é um signo que se refere ao objeto
gue denota em virtude do fato de ser realmente afetado (affected) por esse
objeto”. Kossoy (1999, p.33) o define como “prova, constatacdo documental que
0 objeto, 0 assunto representado, tangivel ou intangivel, de fato existiu/ocorreu”.
Com o proposito de diferenciar a fotografia do desenho e da pintura,

estabeleceu-se que ela é mais indiciaria do que iconica, isto é, a impressdo, que atesta,
prevalece sobre a mimese, que descreve. Segundo Peirce (1978 apud MACHADO,
1984, p.35), as fotografias,

especialmente as do tipo ‘instantdneo’, sdo muito instrutivas, pois
sabemos que, sob certos aspectos, sdo exatamente como 0s objetos
gue representam. Essa semelhanca, porém, deve-se ao fato de terem
sido produzidas em circunstancias tais que foram fisicamente forcadas
a corresponder ponto por ponto a natureza.

A “monocultura do indice peirciano” é redutora, segundo Rouillé (2009), por
privilegiar o dispositivo em detrimento das imagens e dos seus operadores, ressaltando
seu carater automatizado e passivo frente ao “referente que adere”, segundo a teoria
barthesiana, mas “longe da esfera macroscopica das funcdes sociais, das questdes
econdmicas, dos codigos culturais e da estética” (ROUILLE, 2009, p.193).

Os estudos de Barthes enfatizando o referente “real” também foram
fundamentais para a manutencdo da crenga que limitou a discussdo da fotografia
enquanto registro do real preexistente. Para ele, a referéncia é a ordem fundadora da
fotografia, é sua propria esséncia: “O que eu intenciono num foto [...] ndo é nem a Arte,
nem a Comunicacdo, é a Referéncia” (BARTHES apud MACHADO, 1984, p.38).

Ao afirmar que a fotografia sempre carrega consigo seu referente, concluindo,
assim, que o “referente adere”, Barthes “limita-se a0 mundo das coisas concretas e
reduz a realidade a um dado registravel” (ROUILLE, 2009, p.196).

Claro que para a formacdo da imagem fotografica é necessaria a presenca do

objeto ou sujeito. Entretanto, essa postura tedrica limita a fotografia a uma funcéo
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passiva de ser a “impressdo de um referente ativo (que ‘adere’)” (ROUILLE, 2009,

p.136), além de gerar oposicdes bindrias entre icone e indice, referéncia e composicao,
procedimento e imagem, e reduzir toda a complexidade de um sistema retendo apenas
um desses termos.

Entender a fotografia apenas como vestigio do real mutila a compreenséo de um
sistema heterogéneo, incapaz de ser definido ontologicamente como tentaram muitos
tedricos limitando a fotografia ao seu dispositivo e ao seu referente. Por detras desse
aparelho existe um operador, que fabrica uma imagem por meio de um cédigo, gerando
inimeros significados a partir dos filtros ideoldgicos e culturais aplicados no processo
particular de recepcdo. “Abstrair ou ignorar esse trabalho significa fatalmente
transformar o referente em fetiche” (MACHADO, 1984, p.159).

2 A perspectiva central

Engano acreditar que a fotografia foi criada em 1826, quando Joseph Niépce
imprimiu uma imagem em uma placa de estanho coberta com Betume da Judeia. Nessa
data, Niépce conseguiu apenas fixar quimicamente uma imagem ja idealizada pela
perspectiva artificialis séculos antes, no Renascimento, criada com base nas leis
“objetivas” formuladas a partir da geometria euclidiana.

Portanto, a fotografia foi criada por esse sujeito burgués cartesiano que buscava
sobrepor a razdo a autoridade suprema de Deus, personificada na nobreza absolutista e
no clero (MACHADO, 1984). Essa forca divina era a Unica capaz de unificar a
realidade fragmentada da representacao pictorica na Idade Média, na qual cada objeto
do quadro tinha seu sistema espacial proprio e independente.

A perspectiva artificialis, também conhecida por perspectiva central, geométrica
e unilocular, utilizava o suporte matematico da geometria euclidiana na composi¢éo
pictorica figurativa como garantia de racionalidade, para produzir um analogo mais
exato do real, aparentemente sem a intervencdo subjetiva do homem. Ai reside o
paradoxo exposto por Machado (1984, p.73): o efeito de real dessa perspectiva €
formado por um ponto de vista subjetivo, particular, que se apresenta como

“objetividade de um sistema de representacdo universal”.
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3 O olho ideoldgico

Para Machado, ao olharmos uma fotografia, o que vemos é a visao do fotdgrafo
a partir de um “olho Unico, imdvel e abstrato” por detrds da camara obscura.
(MACHADO, 1984, p. 67).

Para Kossoy (1999, p. 27), que entende a imagem fotografica como resultado de

um processo de criagdo/construcdo do fotdgrafo,

existe sempre uma motivacdo interior ou exterior, pessoal ou
profissional, para a criacdo de uma fotografia e ai reside a primeira
op¢do do fotégrafo, quando este seleciona o assunto em fungdo de
uma determinada finalidade/intencionalidade. Essa motivag&o influird
decisivamente na concepcéo e construcdo da imagem final.

Portanto, o angulo, o enquadramento, o foco seletivo, o0 equipamento utilizado e
a finalidade desse ato estabelecem dentro do quadro uma hierarquia de valores, de
natureza ideoldgica. Segundo Machado (1984, p.106), o fotografo é sempre uma co-
presenca ndo-indiferente no espaco dos acontecimentos, ja que “a liberdade para
fotografar s se daré por forca de um pacto explicito ou implicito entre enunciadores e
enunciados”.

Esse mecanismo ideoldgico é evidenciado na cobertura da campanha politica
para prefeito de Sdo Paulo que o coletivo de fotografos Cia da Foto fez para o jornal
Folha de S. Paulo, em 2008. O grupo, formado por cinco integrantes que assinam seus
trabalhos sempre como um coletivo, mescla um trabalho autoral e jornalistico, ja
recebeu varios prémios, como World Press Photo 2007 na categoria esporte, e publicou
em veiculos nacionais e estrangeiros.

Para o conjunto de trés imagens apresentadas na Figura 1, trés fotografos,

posicionados em locais diferentes, buscaram fotografar a candidata Marta Suplicy
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Figura 1: Campanha eleitoral, por Cia de Foto.

exatamente no mesmo instante, mostrando pontos de vista diferentes para 0 mesmo
acontecimento.

Na primeira imagem, o fotégrafo se colocou préximo a candidata e preencheu
todo o quadro com populares erguendo a bandeira petista, manifestando apoio a
candidata. Preencher todo o quadro passa a sensacao de multidao e centralizar a figura
de Marta, que acena com o0 braco erguido, cercada por criangas sorridentes —
simbolizando o futuro — mostra uma candidata aclamada pelo povo: o futuro a recebe,
vitoriosa.

Ja para a segunda imagem, o fotdgrafo colocou-se do lado de fora da
movimentacdo dos populares, a partir de um lugar um pouco mais afastado e de um
angulo superior. A fotografia mostra, em vez da multiddo da foto anterior, um pequeno
grupo de pessoas ao redor da candidata, ocultado por um numero ainda maior de
profissionais da imprensa, para os quais Marta acena, desvelando os bastidores da
construcdo ideologica feita pela midia — evidenciado pela terceira imagem, que prioriza
o cinegrafista no ato de construcdo de um discurso imagético a propria candidata, que se
mantém de costas para a camera do fotografo.

O coletivo Cia de Foto evidencia, com esse trabalho, o carater subjetivo da
imagem e a sua construcao pelo sujeito que opera o codigo fotografico, mostrando que o
fotografo sempre manipulou de alguma forma seus temas, “dramatizando ou
valorizando esteticamente os cenarios, deformando a aparéncia de seus retratados,
alterando o realismo fisico da natureza e das coisas, omitindo ou introduzindo detalhes”
(KOSSOY, 1999, p.30)

Marta, consciente da construcdo desse discurso visual, posa para os fotdgrafos e

cinegrafistas, pois “se for inevitavel que a camera roube alguma coisa de nos, que ela
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roube entdo uma ficcdo” (MACHADO, 1984, p.51). Para Machado, a pose representa a

“luta para introjetar no momento aleatério da fotografia 0 momento ideal da pintura”.
Consciente de que esta sendo fotografado, o sujeito posa a fim de participar ativamente
da construgdo desse discurso imagetico.

Certamente, Marta ndo gostaria de ser surpreendida por um instantaneo, pois
geralmente ele ndo fornece a imagem que queremos passar adiante. Entretanto, para
grande parte dos leitores, gracas ao advento, a partir da década de 1920, de discretas
cameras de pequeno formato, com lentes luminosas capazes de dispensar o uso do flash,
o flagrante, assim como a nocdo de instante decisivo, promoveu-se como um real
diferente daquele a que nos acostumou a tradicdo figurativa: o registro neutro de um
“centésimo de segundo destituido de controle” (MACHADO, 1984, p.43).

4 Crise da imagem-documento

Imagem técnica hoje aceita como expressdo artistica nos museus e galerias, nas
paginas dos periodicos informativos de carater jornalistico ela mantém-se presa a idéia
de reproducdo de uma coisa anterior a ela, de um original preexistente, isto é, de seu
referente “real” externo. Culpa, em parte, da for¢a bressoniana do instante decisivo e do
flagrante, originarios do maravilhamento tecnoldgico com as novas cameras de pequeno
formato e lentes luninosas, como a Leica, a partir da década de 1920, que permitiram ao
fotografo chegar mais perto do motivo fotografado sem ser notado.

Cartier-Bresson acreditava poder colocar-se no exterior dos eventos e “captar o
verdadeiro em relacdo a realidade profunda” (CARTIER-BRESSON apud ROUILLE,
2009, p.208), como se o sentido estivesse contido nos estados de coisas e o papel do
fotografo, dotado de neutralidade e imparcialidade, seria de extrai-lo das aparéncias.

O culto ao instantaneo origina-se dos avancos tecnologicos que permitiram ao
fotografo chegar mais perto dos objetos e sujeitos fotografados e dispensar o uso do
flash, o que resulta na obtencdo de fotos mais esponténeas e, consequente, na nocao de

fotografia mais proxima do real.

Com a Leica era possivel captar com muito mais facilidade momentos
inesperados gque se apresentavam de forma muito mais real, na medida
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em gue as pessoas ndo percebiam que estavam sendo fotografadas
(PEREGRINO, 1991, p.98).

Esse valor de documento atribuido a imagem-acao teve seu apogeu entre 0s anos
1920 até a Guerra do Vietnd, quando, segundo Rouillé (2009), o enfrentamento da
“realidade bruta” e o culto ao instantdneo deram vez ao “direito de pose” dos
personagens, resultando no que ele chamou de roteirizacdo da reportagem, a partir da
década de 1980, que rompe com um regime de verdade da reportagem tradicional pelo
fato de essa informacdo ndo ser mais captada, mas sim fabricada, gerando um conflito
baseado na crenca tradicional de que o fotdgrafo seria um intermediario neutro entre o

mundo e os leitores.

0 menor enquadramento é ao mesmo tempo inclusdo e excluséo, [...] 0
mais ordinario ponto de vista € tomada de posicdo, [...] o registro mais
espontaneo é construcdo [...] informar é, sempre, de uma certa
maneira, “criar 0 acontecimento”, representd-lo [...]. A reportagem
encenada ndo é menos verdadeira do que a reportagem “ao vivo”, ela
corresponde a um outro regime de verdade, a outros critérios
suscetiveis de sustentar a conviccdo, ou a outras expectativas
(ROUILLE, 2009, p. 144)

O declinio da fotografia-documento é relacionado ao aparecimento e
massificacdo da televisdo, como apontou Nogueira (apud PEREGRINO, 1991, p.35), a0
associa-la ao surgimento de revistas calcadas no texto, evidenciando uma valorizacdo da
informacao verbal em detrimento da visual.

Com o desenvolvimento da TV, o género revista ilustrada decaiu ou mesmo
desapareceu, como foi 0 caso da brasileira O Cruzeiro, da francesa Paris Match e da
americana Life. A reportagem, entdo, “abandonou o caminho da imagem, no qual estava
sendo definitivamente derrotado pela televisdo e se voltou para o texto” (MEDEIROS
apud COSTA; RODRIGUES DA SILVA, 2004, p.106).

Outro fator importante para esse declinio foi o surgimento de uma descrenga na
verdade fotogréafica a partir das possibilidades de manipulacdo que a fotografia digital

permite.

Ano lll, n. 02 —jul/dez/2010



= - g = REVISTA DO PROGRAMA DE )
m l la t lca POS-GRADUAGAO EM COMUNICAGAO DA
UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA

Considerac0es Finais

Para Kossoy (1999), as realidades da fotografia sdo multiplas, entretanto, apenas
uma de suas faces é explicita: a de mimese da “realidade”. E justamente essa face de
duplicacdo de real que ressaltaram muitos estudos acerca da fotografia presos ao indice
peirciano, excluindo, assim, os mecanismos ideoldgicos intrinsecos a operacao desse
codigo.

Produto de uma sociedade industrial, idealizada por esse sujeito renascentista
orientado pela razdo matematica, a fotografia se tornou incapaz de satisfazer as novas
necessidades da sociedade da informacéo, “particularmente pelo advento de um regime
de verdade cuja medida ela ndo mais se encontra em condicdes de encarnar”
(ROUILLE, 2009, p. 138).

O surgimento e massificacdo da televisdo — capaz de difundir informagéo
continuamente e ao vivo por satélite; a perda do seu valor de documento a partir do
declinio da imagem-acdo e o advento de imagem eletrbnica, que trouxe consigo a
possibilidade de manipulacdo digital, foram contundentes na desestabilizagdo do
paradigma da imagem como cépia do real.

Entdo, se a imagem, essa “superficie significativa na qual as idéias se inter-
relacionam magicamente” (FLUSSER, 2002, p.78), fornece uma ilusdo na qual
mergulhamos gracas a nossa imaginacao, capaz de abstrair duas das quatro dimensoes
espaco-temporais (FLUSSER, 2002), Platdo estava certo em afirmar que a imagem
afasta-nos da verdade, da esséncia?

Para o filosofo, a verdade sé pode ser acessada por meio da palavra, assim como
para Barthes — e boa parte dos modernos semioticistas — “todo sistema semiético
sustenta-se numa subordinacdo geral do sentido a linguagem articulada, do sentido a
fala” (CARONTINI; PERAYA, 1979, p.28), isto é, 0s signos ndo-verbais nao tém
existéncia autbnoma e o processo de compreensdo de todos os fenébmenos ideoldgicos
ndo acontece sem que se recorra a linguagem verbal (MACHADO, 1986).

Entretanto, junto com as palavras, também interiorizamos um “complexo de
imagens, sons, movimentos, formas geométricas, sentimentos, cheiros, paladares,

sensualismos”, so que a palavra é o unico signo que pode ser exteriorizado por qualquer
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individuo, j& que os demais requerem instrumentos da “ideologia industrializada” e
conhecimento para opera-los (MACHADO, 1984, p. 25).

Desvelar o processo ideoldgico de operagdo do codigo fotogréfico,
desvinculando a fotografia da ditadura do referente e do seu carater automatizado, faz-
se mister para o salutar entendimento da fotografia como codigo simbdlico, baseado na
ilusdo homoldgica, mas construido subjetivamente e com base em certas convencoes,

assim como o signo verbal.
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