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RESUMO

Partindo da constatagdo de que toda fotografia ¢ uma imagem, ao passo que nem toda imagem
¢ evidentemente uma fotografia, o presente Trabalho de Conclusdo de Curso tem por objetivo
geral uma investigacao dos limites do fotografico. Com base na teoria semidtica, segundo a
qual as imagens pictoricas sdo apenas icOnicas, enquanto as fotograficas sao a um s6 tempo
iconicas e indiciais, o trabalho faz uma reflexao sobre o retrato fotografico e suas manipulagdes,
em comparagdo com os retratos pictoricos. Uma vez que a fotografia manipulada pde em xeque
a questdo representacional, coloca-se a questao de saber em que medida a indicialidade ainda

pode ser considerada uma condig¢ao ontoldgica para o seu entendimento.

PALAVRAS-CHAVE: Fotografia; Retrato; Imagem.



ABSTRACT

Starting from the realization that all photography is an image, while not every image is
evidently a photograph, the present course conclusion paper has as general objective an
investigation about the limits of the photographic. Based on the semiotic theory, according to
which the pictorial images are only iconic, while the photographic ones are at the same time
iconic and indicial, the paper makes a reflection on the photographic picture and its
manipulations, in comparison with the pictorial portraits. Once the manipulated photograph
challenges the representational question, the question arises as to the extent to which

indiciality can still be considered an ontological condition for its understanding.

KEYWORDS: Photogtaph; Portrait; Image.
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INTRODUCAO

O interesse que move este trabalho parte da minha pratica como fotografo de retratos.
Cruzando as reflexdes tedricas sobre o campo fotografico (suscitadas, sobretudo, pela disciplina
“Teorias e estéticas da imagem”) com a constatagdo empirica de que a manipulagdo digital,
principalmente para correcao de cores e iluminagao, € corriqueira nessa area, fui instigado a me
aprofundar nessas questoes.

Desse modo, o primeiro recorte deste trabalho consiste na investigacao do limiar entre
fotografia e imagem. Sabendo, a partir do campo semiotico, que toda fotogratia ¢ uma imagem,
pode-se afirmar que nem toda imagem ¢ evidentemente uma fotografia.

Como veremos no primeiro capitulo, a fotografia enquanto representagcdo tem uma
dupla natureza signica, sendo a um s6 tempo icone ¢ indice, enquanto a pintura e a maioria das
outras imagens podem ser consideradas apenas icone. A fotografia na tentativa de representacao
do real ndo se limita ao aspecto iconico, pois ela ¢ também uma marca ou um vestigio do real.

Nesse sentido, com o surgimento da fotografia, abre-se um campo de disputas com a
pintura. Para além da rivalidade, os campos pictdrico e fotografico também se influenciam
mutuamente. Essa influéncia ja esta presente, por exemplo, no pictorialismo do século XIX,
em que, com intuito de aperfeicoarem suas imagens, fotégrafos foram desenvolvendo técnicas
de manipulagdo do negativo, cujo resultado se aproximava da pintura.

Susan Sontag (2004) aposta que a fotografia liberou o caminho para a pintura seguir
rumo a outras representacdes, escapando do realismo a que estava subjugada e se inserindo, por
exemplo, no campo do abstracionismo. Por outro lado, como se uma arte esperasse pela outra,
quando a fotografia ja estd maturada, a pintura de retratos sai de campo para dar lugar ao retrato
fotografico.

Esse serd, justamente, o tema do segundo capitulo. Em tensdo com a heranga da
pintura, a fotografia revoluciona o modo de representacdo, passando assim a retratar de modo
mais fiel o seu modelo. Pensar na evolugdo da fotografia, ao longo de quase duzentos anos, traz
questdes acerca de sua popularizagdo e acessibilidade. Ao passo que ela produz um campo vasto
de criacdo artistica, a0 mesmo tempo ela se incorpora a meios de comunicagdo e expressao mais
eficientes nos dias atuais.

Assim como na pintura, especificamente em referéncia ao retrato, a fotografia, nao
apenas nos seus primoérdios, mas até a segunda metade do século XX, seguramente era uma

atividade elitista. Problematizar essa questao da acessibilidade, que veio no pacote de heranca



da pintura, se faz interessante por sua virada secular, j& que a fotografia, a partir do século XXI,
vem experienciando diversas mudangas e evolugcdes tecnologicas.

O que se percebe ¢ que a fotografia, ainda que calcada na tentativa de representar
fielmente o real, também o transforma. Essa transformacdo do real se torna evidente ao
analisarmos, sobretudo, fotografias do século XXI em que h4 a facilidade da manipulagdo com
auxilio dos recursos digitais. Ocasionalmente, as questdes que permeiam o campo artistico da
fotografia dizem respeito a sua pds-produ¢do, comumente conhecida como edi¢ao. Essa edi¢ao
gera controvérsias, devido a sua intensidade ou simplesmente seu uso. Pois as afirmagdes sao
de que, por um lado, se a fotografia passa por algum meio de refinamento, mesmo que
minimamente, como correcao de cores, por exemplo, ela perde seu posto de apenas fotografia
para se tornar uma imagem. Por outro lado, todos os ajustes sdo tolerados, mas desde que essa
fotografia editada seja crivel ao olho humano, ndo falseando demasiadamente a realidade.

A partir das reflexdes acerca dessas questdes e do limite entre fotografia e imagem,
proponho a realizagdo de um ensaio fotografico. Dialogando com o retrato no surrealismo € no

cubismo, compus cinco retratos digitalmente manipulados.



1. RELACOES ENTRE FOTOGRAFIA E PINTURA

Quando surgiu, ainda no século XIX, a fotografia era entdo uma invencao
indiretamente colaborativa. Em uma disputa ferrenha para conseguir um pioneirismo,
perpassam grandes nomes da historia fotografica, como Joseph Niépce, Louis Daguerre e Fox
Talbot, os primeiros na historia a conseguir fixar a imagem em uma superficie com o auxilio
da cadmara obscura, que projetava as imagens.

Dessa forma, a fotografia pdde despertar interesses principalmente em trés areas
distintas: ciéncia, arte e mercadoria. Por parte da ci€ncia, o estudo perpassa pela questao dos
materiais utilizados para a elaboracdo de uma fotografia, assim como a oOtica € compostos
quimicos (nos valendo da utilizagdo da cdmera de filme) e, também, ainda no século XIX, a
fotografia servia como recurso para estudos cientificos, como o do fotégrafo Eadweard J.
Muybridge (1830-1904).

Quando um cavalo trota ou galopa, ele fica completamente no ar, sem nenhum contato
com o chdo? Essa foi a pergunta que o fotdgrafo resolveu responder em 1878. O magnata ex-
governador da California, Leland Stanford, estava convencido de que a resposta era sim e
encarregou Muybridge de fornecer provas. Muybridge desenvolveu uma maneira de tirar fotos
com uma exposicao que durou uma fragao de segundo e, com os reporteres como testemunhas,
organizou 12 cameras ao longo de uma pista na propriedade de Stanford.

Conforme um cavalo passava, ele acionava os fios conectados as cameras, que tiraram
12 fotos em réapida sucessdo. Muybridge desenvolveu as imagens no local e, nos quadros,
revelou que o cavalo ficava completamente no ar por um breve momento durante o galope. A
revelacdo, imperceptivel a olho nu, mas aparente através da fotografia, marcou um novo

propdsito para o meio: capturar a verdade através da tecnologia.
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Figura 1 - Eadweard Muybridge: Cavalo a galope, 1878

Dessa forma, ele se torna um dos pioneiros a registrar as diversas etapas de um
movimento, com uma sequéncia de fotografias. A técnica de Muybridge, que se assemelha ao
que hoje chamamos de stop-motion, foi uma forma inicial de animacao que ajudou a pavimentar
o caminho para a industria cinematografica, que nasceu uma década depois.

Arte e mercadoria, de uma certa forma, seguem juntos em uma via que pde em xeque
a liberdade artistica. De um lado temos a arte como forma de manifestacao estética e no outro
a arte como mercadoria visando o lucro. A respeito da fotografia como forma de mercadoria,

Rouillé afirma:

Nenhum setor lhe escapa mais, em todo caso ndo aquele das imagens, onde a
fotografia contribuiu amplamente para produzir a lei econdmica do lucro, em
detrimento, evidentemente, das regras da arte. Essa hegemonia da mercadoria
sobre as imagens, que faz parte de um movimento geral, é igualmente efeito
de uma conjungio de evolugdes proprias da fotografia (ROUILLE, 2009, p.
252)

Desde a sua inveng¢do em meados do século XIX até os anos 1970, quando as primeiras
técnicas de manipulacao digital comecgaram a surgir, a fotografia era amplamente considerada

uma forma de arte menor do que a pintura ou escultura, precisamente por causa de sua natureza



mecanica. Escrevendo no catidlogo para sua exposicao Before Photography, de 1981, que
forneceu um relato historico do meio fotografico através de imagens importantes, o influente
curador do MoMA (Museu de Arte Moderna de Nova York), Peter Galassi, diz:

Considerado essencialmente um filho de tradi¢des técnicas e nao estéticas, o
meio [fotografico] é inevitavelmente considerado um estranho, que procedeu
a perturbar o curso da pintura. O resultado extremo dessa concep¢ao ¢ a nogao
de que a fotografia adotou (ou usurpou) a fungao representacional da pintura
(GALASSI, 1981, p. 12)

As disputas entre a fotografia e a pintura podem ser analisadas através do viés
semidtico. Dessa maneira, propomo-nos a analisar, primeiramente, a vista da teoria de Peirce
(2005), as delimitacdes da fotografia e da pintura. Em seguida, como esses movimentos se

relacionam desde a invencao da fotografia.



1.1 A dupla natureza signica da fotografia

Em “"[cone, Indice e Simbolo”, do livro Semiética, Charles S. Peirce (2005) identifica
os trés tipos basicos de signos. O icone possui uma semelhanca fisica com o referente, o objeto
sendo representado. A pintura figurativa ¢ um bom exemplo, pois certamente se parece com o
que representa. O indice tem uma contiguidade fisica com o que esta sendo representado, um
exemplo ¢ usar fumaga para indicar o fogo. J& o simbolo ndo tem semelhanca nem relagao direta
com o referente. A conexao entre eles deve ser culturalmente aprendida, como as palavras, cuja
compreensdo demanda o aprendizado prévio de um idioma.

Desse modo, Peirce define o indice como uma categoria de signo que mantém um lago
fisico com seu referente. Para elucidar essa caracterizacdo, Peirce da varios exemplos, incluindo
os seguintes: “Fotografias, especialmente fotografias instantaneas, sdo muito instrutivas porque
sabemos que elas sdo em certos aspectos exatamente como os objetos que elas representam”
(PEIRCE apud DUBOIS, 2017, p.65). Este aspecto indicial da fotografia seria mais tarde
aproveitada pelos historiadores da arte, mais notavelmente por Rosalind Krauss em seu texto,
“Notas sobre o indice”, como uma explicagdo ontologica de imagens fotograficas e
concomitantemente como uma justificativa de seu status como arte.

Antes de qualquer coisa, uma fotografia ¢ a impressao direta da luz em uma superficie
quimicamente ou tecnologicamente sensivel. Em seu texto de 1945, “A Ontologia da Imagem
Fotografica”, André Bazin repete o ponto de vista de que “a objetividade da fotografia confere-
lhe um poder de credibilidade ausente de qualquer obra pictérica” (BAZIN, 1991, p. 22).
Mesmo antes de os termos serem definidos como tais, a indicialidade da fotografia a
diferenciava das formas de arte tradicionais e de seus padroes pictéricos.

A fotografia, como arte, foi limitada em sua capacidade representacional por sua
indicialidade propria, que inibia a possibilidade de subjetividade. Além disso, também foi
percebido que a pintura nunca poderia representar a realidade melhor do que uma fotografia.

A excepcional percep¢do e emotividade da fotografia se devem ao fato de que ela
combina elementos da comunicacdo iconica e indicial, além de estar relacionada de maneira
importante a experiéncia humana contigua. Pintura, por exemplo, é por comparagdo limitada a
iconicidade, o que explica por que mesmo o melhor retrato pintado ¢ geralmente considerado
menos “auténtico” e “verdadeiro” em relagdo a pessoa representada do que uma fotografia de
baixa qualidade - e essa diferenga tem tudo a ver com a indicialidade da fotografia e a
iconicidade da pintura. Do ponto de vista semidtico, portanto, a fotografia tem uma dupla

natureza signica, podendo ser definida em termos de indices icOnicos, assim como as extensoes



animadas da fotografia, como filmes e televisdo. O carater iconico indicial da fotografia
significa que suas imagens nao apenas se assemelham aos objetos fotografados, mas que elas
também sdo fisicamente relacionadas aos objetos que representam de uma maneira nunca
alcangada na pintura.

Esse aspecto indicial conversa com a teoria de Philippe Dubois (2012), que elabora
toda uma questao em torno da relacao entre a fotografia e a semidtica. Ele esclarece trés tipos
de “real” para a fotografia: a fotografia como espelho [representacdo] do real, como
transformagdo do real e como traco do real. As trés ideias, respectivamente, formam icone,
simbolo e indice.

“Se, de maneira geral, o discurso do século XIX sobre a imagem fotografica ¢ o da
semelhanca, seria possivel dizer, sempre globalmente, que ja o século XX insiste mais na ideia
de transformacao do real pela foto”, afirma Dubois (2012, p. 36). Partindo de uma investigagao
cronologica, o autor afirma que na fotografia o real ¢ modificado, deturpado. Além disso,
Dubois ainda critica a forma de representagdo: “De fato, como se sabe, se observarmos
concretamente a imagem fotografica, ela apresenta muitas outras “falhas” na sua representagao
pretensamente perfeita do mundo real” (DUBOIS, 2012, p. 38).

Como podemos perceber, a aplicacdo do termo de Peirce a pratica fotografica nao foi
propriamente precisa desde o inicio, porque de muitas maneiras consiste em uma simplificagao
excessiva. O indice € apenas uma designacgao no sistema semiotico muito complexo e nuangado
de Peirce.

Percebe-se que a relacdo antes privilegiada entre fotografia e indicialidade chegou
agora a um momento extremamente complexo. O advento das tecnologias digitais de
reproducdo ndo apenas complicou a propria aplicabilidade da categoria de indicialidade a
fotografia, mas, como resultado, ofuscou retroativamente as constru¢des tedricas que
inicialmente apresentavam uma distingdo entre fotografia e pintura sobre esses fundamentos.

E importante lembrar que a manipulagéo fotografica existiu muito antes do digital, mas
a concepg¢do geral do meio durante o seu primeiro século, entretanto, girava em torno da
fidelidade representacional. Essa recente mudanga na constituicdo tecnoldgica do meio e ao
mesmo tempo na compreensao do publico gerou uma nova, e disputada, série de questdes: que
relevancia tem, se ¢ que existe, a fidelidade? Em que medida a fotografia continua a funcionar
como uma forma de arte em uma época em que a indicialidade foi ultrapassada como uma
condicdo ontoldgica para o seu entendimento? E o que exatamente a indicialidade significa no
contexto da fotografia hoje, na era da internet, quando o trago do real de toda imagem ¢

suspeito?



1.2 Fotografia e pintura: disputas e influéncias

Desde a inven¢ao da fotografia, pintores e fotografos influenciaram-se mutuamente,
de diversos modos. No que diz respeito a influéncia da pintura sobre a fotografia, pode-se
evidenciar, inicialmente, 0 movimento pictorialista. Seu surgimento se deu, de acordo com
Rouillé (2009), com Paul Périer por volta de 1850, que, na época, era um dos integrantes da

Sociedade Francesa de Fotografia.

Paul Périer escandaliza-se por ela ndo ser tratada em pé de igualdade com as
belas-artes. Deplora que ela seja apresentada no Pavilhdo da Industria,
afastado do “santuario das artes”, diferente das gravuras, que figuram ao lado
da pintura no “recinto sagrado” (ROUILLE, 2009, p. 249)

O movimento entende a cdmera como uma ferramenta que, como o pincel, poderia ser
usada para fazer uma declaragao artistica. Dessa forma, podemos considerar que as fotografias
poderiam ter valor estético e estar ligadas ao mundo da expressdo artistica. A obra do artista
George Seeley, de 1907, exemplifica bem o percurso das composigdes pictorialistas do inicio
do século XX. Nela, ¢ possivel observar as referéncias nitidas a pintura, como a textura e os

tons.

Figura 2 - George Seeley: The Black Bowl, 1907.



Além do pictorialismo cléssico, caracterizado pela manipulagdo dos negativos de uma
fotografia, ¢ possivel perceber, atualmente, o que propomos chamar de pictorialismo
contemporaneo, o que pode ser associado a preferéncia de uso de uma camera de filme a uma
camera digital, ou ao uso da propria camera digital para fazer fotografias de paisagem e de
retratos com referéncia a arte barroca e ao renascimento.

Além disso, na esfera da fotografia como pintura, um dos pontos altos do argumento
dessa transmutagdo pode ser avaliado na perspectiva da manipulagdo fotografica. Pois, nesse
ponto, sera que ha limite para a fotografia em questdao de representacao? O pictorialismo pode
ser considerado uma representacao indicial do real? A questao se coloca, uma vez que o carro
chefe desse movimento se origina na manipulagao.

As consequéncias de mentir t€m de ser mais cruciais para a fotografia do que
jamais seriam para a pintura porque as imagens planas, em geral retangulares,
que constituem as fotos reclamam para si uma condig¢do de verdade que as
pinturas nunca poderiam pretender. Uma pintura falsificada (cuja autoria é
falsa) falsifica a histéria da arte. Uma fotografia falsificada (retocada ou
adulterada, ou cuja legenda ¢ falsa) falsifica a realidade. (SONTAG, 2004 p.
102)

A partir da questdo proposta por Sontag, podemos nos perguntar se 0 movimento
pictorialista ndo desmerece a competéncia de representacao da realidade da fotografia, pois a
“realidade” na obra ndo condiz com a verdade.

O tempo todo as disputas entre essas duas artes pareciam como débitos a serem pagos,
pois a fotografia havia assumido toda a capacidade de representacdo do real para ela. Em “O
heroismo da visd@o”, Susan Sontag afirma que a fotografia ultrapassou a pintura “sem nenhum
remorso € plagiou com entusiasmo desde o inicio, e com a qual ainda coexiste em uma
rivalidade febril. Segundo a versao habitual, a fotografia usurpou a tarefa do pintor de fornecer
imagens que transcrevem a realidade de modo acurado. ” (SONTAG, 2004, p. 110)

O primeiro movimento pictdrico a reagir ao surgimento da fotografia foi o
impressionismo, que buscava, como uma forma de resisténcia, incorporar nas telas as principais
caracteristicas proprias da fotografia (ROUILLE, 2009). Essa resisténcia dialogava diretamente
com a questdao da representacao na fotografia, pois, antes dela, cabia a pintura a tarefa de
representar o real. Porém, com a consolidacdo do campo fotografico, restava ao trabalho
pictorico somente a questdo de valer como um “testemunho do talento artistico do seu autor”
(BENJAMIN, 1987, p. 93), pois o interesse ndo se dava mais no objeto retratado como

representacdo, uma vez que a fotografia detinha mais acuradamente essa capacidade.



Se, no inicio da fotografia, foi usurpada da pintura a exclusividade e a exceléncia da
representacao fiel, um século e meio depois o fotorrealismo tentaria provar, que, para além da
fotografia, a pintura também consegue atingir todos os niveis de representacao visual. Desse
modo, Sontag destaca que o fotorrealismo surgiu pretendendo mostrar que a pintura pode
alcangar uma ilusdo de realidade ou uma verossimilhanga ainda maior que a fotografia
(SONTAG, 2004. p. 112).

No fotorrealismo, portanto, a pintura transmuta toda uma ideia fotografica no lugar da
pictérica, carregando tragos comumente encontrados na técnica de producdo fotografica. Um
exemplo esta nas obras de Yigal Ozeri, um pintor israclense que trabalha com o fotorrealismo.

Em seu trabalho, a pintura realista quer parecer fotografia.

Figura 3 - Yigal Ozeri: Priscilla 01,2017

Com o auxilio dos atuais dispositivos tecnoldgicos, a pintura reclama para si a sua
antiga tarefa, que era Unica e pertencente somente a ela, de retratar devotamente a realidade.
Porém, essa tarefa ja estd consolidada na fotografia, que possui uma capacidade de imersdo e
dimensdo diferente da que se sucede na pintura. Essa capacidade envolve os fatores

fotossensiveis da fotografia, algo de que a pintura nao ¢ capaz.



As formas de composi¢ao do fotorrealismo trazem consigo toda a precisdo da
representacao advinda da fotografia. Em Head of a child 12, obra do artista austriaco Gottfried
Helnwein, observa-se que a manifestacdo da iluminagdo ao decorrer da pintura exprime com
rigor cada detalhe do objeto retratado. Evidentemente, hd um grande salto temporal atribuido a

essa relacdo atual da pintura com a fotografia, que podemos atribuir ao advento da era digital e

suas facilidades de reproducao.

Figura 4 - Gottfried Helnwein: Helnwein pintando Head of a Child, 2011



2. RELACOES ENTRE RETRATO PICTORICO E RETRATO FOTOGRAFICO

O interesse pelo retrato ndo se limita ao ato artistico de produzi-lo, tanto o pictorico
quanto o fotografico. Ao mesmo tempo em que o fascinio do artista pelo retratado ¢ mera
consequéncia da sua vontade de exteriorizar a arte, a especificidade do retrato “exprime a alma
do seu modelo” e pde em jogo uma disputa entre o retrato pictdrico e o fotografico
(BENJAMIN, 1987, p. 94).

Além disso, nos interessa analisar os pontos e limites da manipulagao fotografica como
ressignificagdo da imagem. No que se refere a essa atividade, podemos ressaltar duas formas
basicas de manipulacdo. A primeira ¢ a manipulagdo pré-fotografica, na qual ¢ utilizado um
modo de manipulacdo sem o auxilio de recursos digitais. Esta ¢ muito comum nos estudios
fotograficos, em que sao utilizados cenarios de fundo, para auxiliar na composi¢do da imagem
final. E a manipulagdo pds-fotografica, como fotomontagens, colagens € o uso de softwares
modernos que possibilitam a alteragdo de qualquer ponto da fotografia.

Contudo, se por um lado temos a fotografia nos seus primoérdios como forma de
preservar uma memoria, no momento presente, as memorias ja nao sdo uma prioridade. O
exibicionismo toma conta dessa circunstancia, fazendo valer uma ideia de fotografia
descartavel, mas instantaneamente disseminada, uma vez que temos a possibilidade de publicar
no facebook uma selfie recém tirada. A memoria dos dispositivos eletronicos possibilita uma
infinidade de tentativas de capturar o melhor lado em uma selfie, pois “as pessoas querem a
imagem idealizada: uma foto que as mostre com a melhor aparéncia possivel” (SONTAG, 2004,

p. 102)



2.1 A fotografia e o retrato

A fotografia artistica possui um carater distinto das outras correntes da fotografia.
Calcada na fungao de representar com fidedignidade o real, a fotografia documental elabora um
conceito estatico de representacao. A respeito do conceito proposto por Rouillé (2009) sobre a
fotografia dos fotdgrafos, podemos aproxima-lo da fotografia documental, que ndo possui uma
interferéncia do fotdgrafo no modelo fotografado, pois ela ¢ a que mais se aproxima do conceito
proposto pelo autor, “de uma fotografia que continua polarizada na questdo da representaciao”
(ROUILLE, 2009, p. 287). A ideia através dessa representagdo é, na verdade, congelar — o que
de fato ¢ uma das principais fungdes da fotografia — a cena como forma de registro daquele
momento. As consideracdes a respeito da fotografia dos artistas e a fotografia dos fotografos
possuem conceitos distintos. Como Rouillé (2009) elabora, ha trés aspectos da fotografia, a de
reproduzir as aparéncias, afastar-se delas ou transforma-las.

O processo de transformacao do real no retrato fotografico pode comegar muitas vezes
antes do disparo do obturador, com uma pose, por exemplo, dando lugar a categoria de
fotografia artistica.

Ora, desde que eu me sinto olhado por uma objetiva, tudo muda: eu me ponho
a ‘posar’, eu me transformo imediatamente num outro corpo, eu me
transfiguro de imediato em imagem. Essa transformagao € ativa: eu sinto que
a fotografia cria meu corpo ou o mortifica a seu bel-prazer (BARTHES, 1980,
p- 25 Apud MACHADO, 1984, p. 51)

A busca pelo belo, pelo idealizado, € o que move as pessoas a tirar fotos (SONTAG,
2004 p. 101). Dessa forma, a pose sustenta uma ideia de mostrar uma “imagem ideal que
supomos ser ou que queremos ser” (MACHADO, 1984, p. 51).

De toda forma, a fotografia dos artistas exalta também a subjetividade do artista que
faz uso da fotografia para outros campos das artes visuais, uma vez que o aspecto criativo € o
que pode empregar ao artista o juizo da arte. Pois a fotografia artistica ndo pertence ao ambito
da fotografia, mas sim ao &mbito da arte. (ROUILLE, 2009)

Além disso, uma nova relag@o entre a o retrato pictorico e o retrato fotografico pode ser
atribuida ao advento da PopArt, especificamente a de Andy Warhol, por volta da década de
1960.

Fotografia e pintura envolvem modos de producao distintos, como Rouill¢ (2009)
aponta, modos de produg¢do maquinica (para a fotografia) e de producdo artesanal (para a

pintura).



A participacao desses modos de producdo nos trabalhos de Warhol desempenha um
papel principal e inédito: o de ferramenta essencial de uma acao de despictorializagdo da arte.
Rompendo com as barreiras de modo de producdo que a pintura implica Warhol afirma:

Uma fabrica é um local onde se constroem coisas. E ai que eu fago ou construo
minhas obras. Em meu trabalho artistico, a pintura 8 mao levaria muito tempo
e, de qualquer maneira, ndo ¢ de nossa época. Os meios mecéanicos sdo atuais.
Empregando-os, posso levar a arte a muito mais gente. A arte deveria ser para
todo mundo. (WARHOL apud ROUILLE, 2009, p 307)

Nao podemos tratar da PopArt sem mencionarmos a cultura de massa. Estabelecendo
uma relagdo, André Rouillé, no capitulo “Fotografia dos Artistas” do livro “A fotografia entre
documento e arte contemporanea”, equipara a Pop Art de Warhol aos ready made de Marcel
Duchamp. E interessante pensar essa relagdo devido ao modo como o artista tensiona sua
manifestagdo critica a respeito da arte, o que se alia ao pensamento de Duchamp, visto que os
propdsitos dos dois artistas sdo semelhantes, os de questionar uma defini¢do mais rigida da arte.

A pop art de Warhol contamina arte “com a cultura de massa” (ROUILLE, 2009, p.
306). Ou seja, seu modo de producao serial e padronizado resulta diretamente na industria
cultural, que sacrifica o que fazia a diferenca entre a ldgica da obra e a do sistema social
(ADORNO e HORKHEIMER, 2006, p. 100).

Warhol ndo faz uso do processo fotografico em sua capacidade intrinseca de
representacdo. A fotografia lhe serve como auxilio para um fazer artistico que tem como
finalidade uma ressignificacao da arte. Agregando diferentes modos de produgdo artisticos as
suas obras, o artista utiliza principalmente a serigrafia como forma de impressao de retratos
sobre tela, retratos, alids, feitos por terceiros e geralmente extraidos da imprensa. Uma das suas
obras mais famosas ¢ o retrato de Marilyn Monroe, As duas Marilyns, 1962, na qual sao
exibidas, através da serigrafia, duas versdes do mesmo retrato, uma monocromatica e outra com
cores vibrantes.

A impressdo com a serigrafia se torna um dos recursos mais utilizados por Warhol em
sua trajetoria na pop art. O processo de impressao da serigrafia conta com o auxilio de um
quadro com malha transparente permeavel, uma copia da fotografia impressa em papel vegetal
—esta precisa ter um contraste nitido entre os tons pretos e brancos— e um componente quimico
sensivel a luz. Ao aplicar o componente na malha e em seguida posta sobre uma mesa com
iluminacao especial na parte inferior, a imagem ficard entre a malha e a luz. Dessa forma, a luz
ira reagir diretamente nas partes brancas da imagem (onde ocorre a passagem da luz) e nas
partes em preto, onde ndo ha como passar a luz, o componente podera ser retirado com agua.

Depois desse processo, a malha fica vazada nas areas na qual ndo foram atingidas pela luz,



criando, assim, uma espécie de forma/molde e, passando na superficie da malha, ocorre a

reproducao da imagem.



2.2 A manipulacio do retrato fotografico

Com o advento das cameras digitais de alta resolucdo, computadores pessoais e
sofisticados softwares de edi¢ao de fotos, a manipulacao das imagens fotograficas se torna cada
vez mais comum. Mas a proposta de interferir em uma fotografia ja ¢ utilizada ha muito tempo.
Benjamin (1987), partindo de um pensamento construido na segunda metade do século XIX,
apresenta uma nota de uma publicagdo na qual justificava a presenca da pré manipula¢do no
retrato pictérico e condena esse recurso no retrato fotografico.

“Nos quadros pintados a coluna tem ainda um simulacro de probabilidade,
mas o modo como ela ¢ aplicada na fotografia é absurdo, porque ela se ergue
em geral sobre um tapete. Ora, todos estdo de acordo em que nao ¢ sobre um
tapete que se constroem colunas de marmore ou de pedra” (BENJAMIN,
1987, p. 98)

Ou seja, a presenca de uma manipulagdo que distorce a realidade na pintura ¢
justificavel, pois sua incapacidade indicial ndo corrobora para sua interpretagdo como
representacdo do real. Benjamin ainda exemplifica a manipulagdo com um retrato de Kafka:

Foi nessa época que apareceram aqueles ateli€és com seus cortinados e
palmeiras, tapegarias e cavaletes, mescla ambigua de execugdo e
representagdo, camara de torturas e sala do trono, que nos € evocada, de modo
tdo comovente, por um retrato infantil de Kafka. O menino de cerca de seis
anos ¢ representado numa espécie de paisagem de jardim de inverno, vestido
com uma roupa de crianga, muito apertada, quase humilhante, sobrecarregada
com rendas. No fundo, erguem-se palmeiras imdveis. E, como para tornar esse
acolchoado ambiente tropical ainda mais abafado e sufocante, a modelo
segura na mao esquerda um chapéu extraordinariamente grande, com largas
abas, do tipo usado pelos espanhdis. (BENJAMIN, 1987, p. 98)

Além disso, todas as questdes que perpassam a fotografia e a imagem podem ser
encontradas em obras de artistas como David LaChapelle. Fotdégrafo americano de 52 anos,
LaChapelle foi descoberto e apadrinhado pelo artista Andy Warhol, um dos grandes nomes da
Pop Art. E ¢ inegavel a marcante influéncia de Warhol presente nas obras de LaChapelle.

Ha diversos processos intrinsecos na composi¢ao de fotografias. Por exemplo, o
fotografo americano utiliza-se de diversos recursos a fim de criar a sua imagem ideal.
Solidificando sua identidade no ramo da fotografia com suas imagens fantasticas, suas
composi¢des como transformacdo do real (DUBOIS, 2012) vao muito além de apenas

fotografias.



Em Nativity, LaChapelle, como em muitos de seus trabalhos, cria uma ambientagdo
que faz referéncia a um universo religioso. Em uma espécie de ritual, os retratados estao postos
em plano aberto, e a iluminagdo muito bem trabalhada cria um contraste dindmico entre os
modelos e as cores vibrantes.

Trata-se de um ambiente externo, mas o excesso de producdo como tentativa de
alcancar um bom resultado, desvirtua a realidade. Em uma espécie de estidio, como
mencionado por Benjamin (1987) a respeito da fotografia do pequeno Kafka, o fazer artistico

de LaChapelle percorre por outros fazeres que giram em torno da composigao fotografica.
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Figura 5 - David LaChapelle: Nativity, 2014.

Nao so6 trabalhando com o aspecto surreal na fotografia, o artista faz uso da prépria
condi¢do fotografica, ou seja, 0 modo como a camera capta a luz. A velocidade lenta do
obturador proporciona a cria¢do dos rastros de luz (Fig. 8), o que ndo a torna uma fotografia
manipulada, somente através desse recurso. De toda forma, mesmo com um artifico mecanico
da propria camera, ela se torna irreal. Pois ¢ humanamente impossivel enxergamos os rastros

da luz da mesma forma como na imagem.



Figura 6 - David LaChapelle: Madonna : Time lapse photograph spiritual value, 1998.

A grande tese nos trabalhos de LaChapelle ¢ a imagem como um todo. E essa imagem
se desdobra em diversas significacdes, por isso torna-se facil fazer um paralelo entre imagem e
fotografia com as obras do artista. Para alcangar o ponto final de uma imagem desejada,
LaChapelle dedica-se as artes plasticas como recurso.

Podemos ver uma grande diferenga no olhar fotografico de LaChapelle. Enquanto outros
artistas simpatizam mais com a ideia de usar o pds-processamento € a manipulagao digital como
forma de uma composi¢@o que surge alheia ao momento da fotografia, o fotografo americano
antecipa essa parte do processo para criar a imagem desejada no momento do click, uma
manipulacdo pré-fotografica. Se destacando no meio artistico, ele se torna também um artista
pléstico, pois ele articula na fotografia um trabalho com montagens, dimensdes, estruturas e
pinturas.

O trabalho de LaChapelle conversa com muitos movimentos artisticos, além de
composi¢des pds modernistas, podemos identificar o PopArt, Surrealismo, Dadaismo...

De fato, David LaChapelle ¢ considerado um criador de imagens. O artista compoe as
suas obras com um olhar carregado de cor. O jogo de saturagdo e contraste se faz presente para
exaltar toda uma ideia em torno da fantasia. Referéncias satiricas ao universo religioso

associadas a uma critica social autenticam suas obras.



Figura 7- David LaChapelle: Muses, 2016.

Segundo Sontag, o processo de retoque de fotografias teve inicio por volta de 1850, por
um fotografo alemao, que inventou a primeira técnica de retocar o negativo.

Suas duas versdes de um mesmo retrato —uma retocada, a outra nio —
espantaram a multiddo na Exposition Universelle de Paris, em 1855 (a
segunda feira mundial e a primeira com uma exposi¢do de fotos). A noticia de
que a camera podia mentir tornou muito mais popular o ato de se deixar
fotografar. (SONTAG, 2004, p. 102)
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Isso abre margem para que as pessoas possam sempre querer parecer bem nas fotos. E
muito comum um fotégrafo ouvir do modelo: “me deixa bonito na foto; passa um photoshop
para que eu saia bonito; tire as minhas imperfei¢des”.

A manipulacdo poés-fotografica permite uma grande liberdade, sobretudo na
manipulagdo digital, em que podemos encontrar técnicas que incluem retoques, exclusao de
figuras ou detalhes, remanejamento de figuras em novo cendario ou com um novo grupo.

O fotografo Keith Cottingham ¢ um bom exemplo desse desdobramento da
manipulagdo. Na sua obra de 1992, da série Retratos Ficticios, que expde uma imagem de trés
adolescentes idénticos, que de fato ndo existem, pois a criacdo do retrato se deu pelo uso de
“quimeras eletronicas, mosaicos hibridos cujas pecas foram fabricadas a partir de esbogos
virtuais, a partir de mascaras de argila e de farrapos de pele ou de cabelos digitalizados”

(ALLOA, 2015, p. 11).



Figura 8 - Keith Cottingham:Fictitious Portraits, 1992.

No retrato dos trigémeos, € possivel encontrar o aspecto de uma imagem idealizada,
como na fotografia publicitaria de moda, pois os modelos possuem “cabelos lisos e tracos
regulares” e “os bustos imoveis remetem a plastica idealizante, uma vez que os olhares
expressam uma aristocracia impassivel”. (ALLOA, 2015, p. 7).

E verdade que, desde o inicio dos filmes, efeitos especiais tém estado presentes para
reformular a realidade. Mas com a presenca do computador e da tecnologia digital, as imagens
tornaram-se mais indignas de confianga do que nunca e a falsidade tornou-se mais dificil de
detectar. De certa forma, a imagem digital simplesmente for¢cou todos a reconhecer a natureza
inerentemente manipuladora da fotografia e a entender que ela nunca representou a "verdade"
em primeiro lugar.

A fotomontagem ¢ um dos principais exemplos da manipulagdo pos-fotografica. Nela,
utilizam-se recortes de outras fotografias que sdo inseridas através de colagens de forma a
compor uma nova “fotografia”. A combinacdo do retrato e da fotomontagem se deu no Brasil
pelo fotografo Valério Vieira, com a obra Os trinta Valérios, de 1901, que rompe com a nogao

da fotografia como apenas registro do real. Nela, ¢ possivel observar a imagem do fotografo em



todos os trinta integrantes da cena, como os integrantes da orquestra, os rostos na plateia, os
quadros da parede, os gargons e até mesmo o busto em cima do movel. O aspecto comico do

artista brasileiro ¢ apenas um dos caminhos uteis da manipulagdo fotografica.

Figura 9- Valério Vieira: Os trinta Valérios, 1901.

Ao fim do século XIX, servindo de grande peso para o jornalismo/imprensa, a
fotografia, uma vez que j& enraizada no seu papel de representacdo do real e registro
documental, parece nao abrir margem para incertezas.

A fotografia documental possui grande importancia historica. Porém, com a
manipulacdo, alguns partidos e politicos se aproveitavam do recurso para distorcer a realidade
a seu favor. Em O 6bvio e o obtuso, Roland Barthes discorre sobre o uso da trucagem, um tipo
de manipulacao fotografica. Ele exemplifica com uma fotografia lancada na impressa
americana, na qual mostra o senador Millard Tydings e o lider comunista Earl Browder em
atitude de conversagdo. Mas tudo ndo passava de um truque fotografico, através da trucagem,
no qual foram aproximados artificialmente os dois rostos em uma s6 fotografia (BARTHES,

1990)



Figura 10- Imprensa Americana: Millard Tydings/Earl Browder, 1951

As fotografias adulteradas oferecem um impacto direto no entendimento da historia de
um pais. Foi o que ocorreu com o soviético Stalin, que, com os usos exacerbados das
manipulagdes, tentaria reconstruir a histdria da Unido Soviética através de fotografias retocadas
(KING, 1997). Podemos evidenciar outro exemplo historico em "As Olimpiadas de Moscou"
(1928), de Gustav Klutsis, um dos primeiros artistas da Unido Soviética a realizar manipulag¢do
de fotografias, em que ele realizou uma colagem das fotos de atletas russos. Porém, os usos da
fotomontagem por Klutsis se distancia desse aspecto de alteracdo do percurso historico e se
aproxima da arte de Warhol, com suas obras em contato direto com a cultura de massa. A

técnica da fotomontagem possui duas distingdes para Klutsis

A fotomontagem formal, derivada do exemplo da publicidade norte-
americana, propria dos dadaistas e dos expressionistas; e a fotomontagem
militante e politica, criacdo exclusiva da Unido Soviética. O artista fazia brotar
o carater Unico da fotomontagem militante de sua conexdo com a politica
revolucionaria, o progresso industrial e tecnoldgico e as novas formas da
cultura de massa. (FABRIS, 2005, p. 100)



Figura 11 - Gustav Klutsis: Postcard for the All Union Spartakiada Sporting Event, 1928.

Consequentemente, essa ideia de deturpacdo do assunto principal, como ocorre na
manipulagdo de Stalin e Millard Tydings/Earl Browder estabelece uma conexao direta com os
dias atuais. Alguns apoiadores de partidos politicos e de candidatos ndo medem esforcos para
a disseminagdo das fake news, o que pode interferir negativamente em vdrios setores da
sociedade além da politica, como saude e seguranga. E os principais alvos no Pais, durante as
eleicdes presidenciais que ocorreram neste ano de 2018, foram os candidatos. Durante uma
sabatina com os pré-candidatos a presidéncia da republica, Manuela D’Avila foi fotografada
com uma camisa preta onde estava escrito: “Rebele-se”. Entendendo isso uma tentativa de
enfraquecer a disputa eleitoral, a foto original foi manipulada, alterando a inscri¢ao para “Jesus
¢ travesti”, e compartilhada nas redes.

H4 uma incrivel variedade de maneiras de manipular imagens digitais e, como
programas de computador se tornam mais baratos e mais difundidos, a manipulagdo das

imagens se torna mais comum. A presenca dos retoques ¢ constantemente vista nas campanhas



publicitarias, principalmente em modelos mulheres, em que o padrdo de beleza imposto pela
sociedade ¢ algo que ainda recobre a industria do consumo, como o corpo magro, os cabelos
lisos, a pele uniforme, pois sdo “caracteristicas que o senso comum atribui a fotografia” como
representacao do “belo”. As pessoas estdo sempre em busca da beleza idealizada. A imperfeicao
nao se torna uma possibilidade (BARTHES, 1990, p. 14).

Julgamentos sobre o que ¢ um grau aceitavel de manipulagdo mudam de acordo com
as mudangas na tecnologia e no proposito do fotéografo em criar uma manipulagdo. Sempre
havera aqueles dispostos a distorcer imagens visuais na esperanca de distorcer a verdade.

Embora Sontag tenha escrito seus ensaios sobre fotografia no fim do século passado,
nao podemos negar que seu discurso reverbera fortemente nos dias atuais:

A necessidade de confirmar a realidade e de realcar a experiéncia por meio de
fotos ¢ um consumismo estético em que todos, hoje, estdo viciados. As
sociedades industriais transformam seus cidaddos em dependentes de
imagens; ¢ a mais irresistivel forma de poluicdo mental. [...] Mallarmé, o mais
logico dos estetas do século XIX, disse que tudo no mundo existe para
terminar num livro. Hoje, tudo existe para terminar numa foto. (SONTAG,
2004, p. 34-35)

O surgimento da imagem digital nos leva a questionar e a redefinir a natureza do meio
visual fotografico, assim como a invengdo da fotografia levou os artistas a reavaliarem a
natureza da pintura. Na técnica, a diferenca entre uma fotografia e uma pintura ¢ facilmente
vista. As pinturas sdo baseadas em linhas desenhadas a mao, enquanto as fotografias sdo uma
colecdo de particulas microscopicas expostas a luz da mesma maneira que nossos olhos

respondem a luz.



3 ENSAIO FOTOGRAFICO AUTORAL: PESQUISANDO O RETRATO

A partir da constatagdo empirica, em minha pratica como fotografo de retratos, de que
a manipulagdo digital, principalmente para corre¢do de cores e iluminagdo, ¢ corriqueira nessa
area, fui instigado a me aprofundar nessas questdes, refletindo sobre minha prépria produgao.
Surgiu dai a proposta de investigar o limite entre fotografia e imagem. Sendo assim, propus a
realizagdo de um ensaio fotografico que tensione essas questdes. Dialogando com o retrato no

surrealismo e no cubismo, compus cinco retratos digitalmente manipulados.

3.1 Inspiracoes

A fotografia, desde seu inicio, veio passando por diversas mudangas. Para além da
funcdo usual de registrar o real, os fotdgrafos, profissionais e amadores, foram descobrindo e
criando novas formas de composi¢do. Nao limitada a sua capacidade intrinseca de registrar o
instante, a fotografia abriu caminho para diversos experimentos, como a cronofotografia.
Surgido em meados do século XIX, o procedimento consiste em imprimir, em uma unica chapa
fotografica, fotografias tiradas sucessivamente em intervalos iguais, como pode ser observado
em Cavalo branco (1886). Dessa forma, € possivel capturar cada quadro do movimento de um
objeto, animal ou modelo. Esse desdobramento da fotografia foi primeiramente desenvolvido

pelo fisiologista francés Etienne-Jules Marey (MACHADO, 2011, p. 62).



Figura 12 - Etienne-Jules Marey: Cavalo branco, 1886.

Entretanto, o processo de elaboragdo para as cronofotografias nao foi exclusividade de

Marey, pois, como visto anteriormente, Muybridge j4 havia realizado um experimento parecido
a respeito do galope de um cavalo.

A principal diferenga das fotos de Marey em relag@o aquelas obtidas por seus

antecessores estd, portanto, no fato de as distintas fases do movimento

aparecerem fundidas no mesmo suporte, dando como resultado uma espécie

de grdfico do deslocamento do corpo no espago-tempo. Superpostas as

imagens, elas se dissolvem umas nas outras, apagando os proprios contornos

e desmaterializando as figuras numa trajetoria estilizada (MACHADO, 2011,
p-62).

A disposi¢do das cronofotografias de Muybridge, separadas cada uma em um suporte,
constitui uma das principais distingdes das imagens de Marey. Cada fotografia fica
evidentemente destacada, como em Mulher descendo a escada, composta de vinte e trés

quadros.



Figura 13 - Eadweard Muybridge: Muher descendo a escada e virando, 1887.

O aspecto das fotografias postas lado a lado predispde uma assimilagdo do espago-

tempo mais lento do que nas cronofotografias de Marey.



Figura 14 - Etienne-Jules Marey: Corpo em movimento, 1883.

As capturas de Marey tornam-se uma maneira interessante de experimentar a redugao
de tempo e a captura de detalhes. Embora tenha grande beleza plastica, seu trabalho ndo parte
de um interesse estético, sendo particularmente bem-sucedido na pesquisa cientifica, ao
permitir estudar fases do movimento com maior precisdo. As imagens sao capazes de tornar os

movimentos cotidianos muito mais detalhados.



Servindo de inspiragdo para obras pictoricas do movimento cubista, as

cronofotografias de Marey foram aproveitadas declaradamente por Duchamp.

Curioso observar que, a despeito de sua pesada base positivista, o0 método de
Marey teve um grande impacto fulminante na aventura da arte moderna e
ensinou toda uma geracgdo de artistas a reinventar a visdo. Basta dizer que o
célebre Nu descendant l’escalier (1912) e toda a série que decorre dele
derivam diretamente das experiéncias com a cronofotografia. Duchamp, com
toda certeza, conhecia o trabalho de Marey [...] (MACHADO, 2011, p. 62)

Figura 15 - Marcel Duchamp: Ni descendo uma escada, 1912.

Conversando com as imagens de Muybridge, Marey e Duchamp, eu tive a intengdo de
articular aspectos da cronofotografia ao retrato digital, como nas duas imagens abaixo. Cada
imagem ¢ composta por duas fotografias sobrepostas. A tese principal deste trabalho imagético

consiste na reverberagdo da imagem manipulada digitalmente em consonancia com as



cronofotografias, em especial as de Marey, pois € em seus trabalhos que podemos ver uma
multiplicagdo do objeto ou modelo fotografado. E como se a cidmera pudesse rastrear o

movimento do objeto fotografado. A sucessividade dos instantes ¢ plasmada na simultaneidade

da imagem.

Figura 16 - Péricles Cutrim: Talitas n° 1, 2018.



Figura 17 - Péricles Cutrim: Talitas n° 2, 2018.

O retrato fotografico, somado as facilidades dos recursos digitais para manipulagao,
permite uma liberdade artistica que recorda aos principios das artes visuais. Além das

experiéncias cubistas nessa area, € possivel destacar outro movimento artistico, o surrealismo.

Nesse sentido, vale a pena observar a obra 4 reprodugdo proibida (1937), do artista

belga René Magritte (1898-1967), um dos principais representantes do movimento surrealista.



Figura 18 - René Magritte: A reprodugdo proibida, 1937.

A tela mostra um homem diante de um espelho. Curiosamente, a imagem nao reflete
seu rosto, mas suas costas, que aparecem entdo duplicadas. Embora pintada com tragos realistas,
a imagem configura-se como devaneio, alucinagdo, fantasia. O estranhamento da obra vem
justamente desse contraste: realismo das formas versus irrealismo da composi¢ao. Dai, alids,

seu aspecto surrealista.

A presenga do espelho em Magritte foi explorada pelo fotégrafo americano Duane

Michals, ao fotografar o artista belga. No DVD Contatos, Michals comenta sobre o processo



de criacao dessas fotografias. A partir de uma dupla exposicao, o fotografo registrou Magritte

posando para o retrato em dois lugares a0 mesmo tempo na imagem.
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Figura 19 - Duane Michals: Rene Magritte, 1965.

O aspecto surreal se deu devido a sobreposi¢ao de duas fotografias. A primeira foi feita
sem a presenga do artista sentado a frente do cavalete e a segunda ja com o artista nessa posi¢ao.
O estranhamento da imagem amplia-se por conta do reflexo de Magritte no espelho, no canto
esquerdo da imagem. Michals conta que esse reflexo foi obtido por acaso na primeira fotografia,
enquanto Magritte esperava diante do espelho. Segundo Michals, a manipulagdo da fotografia
teria sido movida por um desejo de captar mais fielmente a alma do retratado: “Eu gosto muito
desta imagem porque acho que bons retratos mostram ndo a aparéncia de alguém, ndo a
geografia de seu rosto, mas o que na verdade sdo. E acho que isso simboliza muito o trabalho

de Magritte.” (MICHALS, 2015)

Em diadlogo com esses trabalhos de Magritte e Michals, compus O espelho, em que
ndo hé uma correspondéncia ao real, ao reflexo. Esse jogo de manipulagdo coloca a fotografia
diante da perda de seu status de representacdo fiel do real. Dessa forma, duas fotografias se

transformam em uma imagem, assim como em 7alitas I e 2.



Figura 20 - Péricles Cutrim: O espelho, 2018.

A pintura do surrealista belga serviu de inspiragdo para a composicao de mais duas

imagens fotograficas:



Figura 21 - Péricles Cutrim: Retrovisor, 2018

Figura 22 - Péricles Cutrim: Um fragmento, 2018.



3.2 Relato de realizacao

As fotografias que compdem Talitas I e 2 e O espelho foram realizadas em um estadio
improvisado, no qual o pano de fundo consistiu em uma cortina. Os elementos entre o pano de
fundo e a modelo sdo itens caseiros de decoragao.

A iluminagdo utilizada foi integralmente artificial, com posicionamentos estratégicos
que favorecessem a ideia de exaltagdo do retrato. Apos a realizagao das fotografias, ndao houve
necessidade de retoques de cores, ou iluminagdo, pois a intengdo era estabelecer uma ligacao
com a manipulacgao fotografica do século XIX, como visto nas cronofotografias. Dessa forma,

foi necessario apenas sobrepor as fotografias.

Figura 23 - Péricles Cutrim: Talitas °l, duas fotografias sem manipulag¢do, 2018



Figura 24 -Péricles Cutrim: Talitas n° 2, duas fotografias sem manipulagdo, 2018

Para a imagem Espelho, além dos recursos trabalhados nas imagens anteriores, foi

necessario trabalhar na substitui¢ao do reflexo original, através de software de edi¢do.



Figura 25 - Péricles Cutrim: Espelho, duas fotografias sem manipulagdo, 2018

J& nas imagens Retrovisor € Um fragmento a iluminag¢do foi integralmente natural, em
ambiente externo. Em Eu? foi preciso fotografar a modelo em dois estagios: imovel sem o
espelho e depois, sem alterar a pose da primeira foto, com o espelho na altura dos olhos. Na
pos-producao foram sobrepostas as duas fotografias. Em seguida a fotografia sem espelho foi
horizontalmente invertida, e dela foi removida quase toda a imagem, restando apenas a area dos

olhos no formato do espelho.

Ja em Um fragmento ndao houve necessidade de uma manipulacdo mais evidente,
apenas corre¢ao de cores e incremento da iluminagdo. Tentou-se criar um contraste entre o rosto

no espelho e o plano de fundo verde.
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Figura 26 - Péricles Cutrim: Retrovisor, duas fotografias sem manipulagdo, 2018.



Figura 27 - Péricles Cutrim: Fragmento, fotografia sem manipulagdo, 2018.

Fragmento diferencia-se das outras quatro imagens por dois motivos. Primeiro, ela ¢
a unica composta de apenas uma fotografia, a interferéncia sobre ela limitando-se a ajuste de
cores e iluminagdo. Segundo, ela ¢ a inica verossimil. Embora evoque o imaginario surrealista,
ela ndo ¢ fantasiosa ou irreal. Desse modo, voltamos ao questionamento exposto na introdugao,
acerca da problematizacdo dos limites do fotografico. Como haviamos apontado, o campo
artistico da fotografia é permeado por controvérsias a respeito da pos-producao ou edi¢ao das
imagens. As controvérsias dizem respeito aos limites aceitaveis da manipulagdo. Até onde uma
fotografia pode ser manipulada sem deixar de ser fotografia? Alguns diriam que todos os ajustes
sdo tolerados, desde que a fotografia editada seja crivel ao olho humano, ndo falseando
demasiadamente a realidade. Nesse sentido, seria acertado dizer que s6 Fragmento ¢ uma
fotografia enquanto Talitas, Espelho? e Retrovisor seriam imagens? Nao pretendemos dar uma

resposta definitiva a essas questdes, apenas apontamos para a complexidade dessa reflexao.



CONCLUSAO

Como podemos perceber, todo o nosso estudo se voltou sobre os limites entre
fotografia e imagem. No atual momento da fotografia, existem opinides divergentes quanto ao
que caracteriza uma imagem e uma fotografia.

A imagem como representacdo visual, seja fisica ou imaginaria, pode facilmente cair
em uma teia de irrealidade. E € nesse ponto que ocorre uma das distingdes da fotografia, que,
enquanto composi¢do feita a partir da exposicdo a luz e somente ligada a esse recurso,
funcionaria como prova do real, apontando para a pré-existéncia do objeto fotogratado. Como
vimos, isso se da porque a fotografia, além de ser iconica, como a pintura e a maior parte dos
outros tipos de imagem, ¢ também indicial, apresentando-se como um rastro ou vestigio do
objeto representado. Nesse sentido, intervir sobre a imagem indicial seria como adulterar a
prova de um crime, falseando a realidade. Ora, na maioria das vezes, a manipulagdo fotografica
nao ¢ feita de ma fé nem tem consequéncias graves como a adulteracao de provas no campo
criminal. Entretanto, ndo deixa de ser uma questao importante no campo da estética e da criagao
artistica.

A manipulagdo digital trouxe para o campo fotografico a mesma liberdade de criacao
que os artistas tém no campo pictorico. Curiosamente, a liberdade de criagdo da pintura nem
sempre fora tdo ampla, tendo sido potencialmente alargada justamente com o surgimento da
fotografia, que a teria desobrigado da fidelidade de representagdo. Dessa forma, tudo se passa
como se a manipulagdo digital estivesse funcionando para a fotografia como a fotografia outrora
funcionou para a pintura.

Em relagdo ao retrato especificamente, a manipulacdo fotografica traz outros
questionamentos, que envolvem a observagao feita por Benjamin, de que o retrato fotografico
exprime a alma do modelo. Ora, no caso da pintura, fica evidente que o retrato pictorico exprime
também a alma do pintor, que deposita sobre a imagem sua subjetividade. No retrato
fotografico, a subjetividade do fotdégrafo, embora menos evidente, também aparece, na
composi¢ao do cendrio, na iluminagdo e na direcdo do modelo. Com a manipulagao digital, a
“alma” do fotografo pode se exprimir ainda mais, chegando, no limite, a se sobrepor a “alma”
do modelo. Nesse caso, a relagao entre fotografo e retratado se aproxima da relagao entre pintor
e modelo.

Assim como Duane Michals diz que manipulou o retrato de Magritte para se aproximar

mais de sua “esséncia”’, também busquei com a minhas manipulagdes fotograficas chegar mais



perto da alma das minhas modelos. Ou seja, o que estd em jogo ¢ uma fidelidade de outra ordem,

nem indicial nem icOnica.
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