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RESUMO

Imagem, poder e corpo: da programacdo disciplinar a sua desprogramacdo em Diane
Arbus, trata sobre como a linguagem fotografica, em relagcdo ao poder, produziu a
imagem do corpo. Versamos, nesta pesquisa, sobre como fotdgrafos construiram modos
de ver e fazer ver a imagem corpdrea nas sociedades disciplinares de Michel Foucault
(1999) e do controle de Gilles Deleuze (1992). A fotografia, nesse contexto, vai ser
considerada como um dispositivo disciplinar, usada por diferentes instituicoes
interessadas em moldar o corpo, adequi-lo ao regime de producdo em voga.
Trabalhamos a hipdtese de que os modos de ver e fazer o corpo funcionariam como
programas, softwares conceituais, formais e estéticos executados em funcdo de um
sistema maior representado pela disciplina. O que aconteceria se o software disciplinar
fosse desprogramado? A desprogramacdo seria uma relacdo de forcas entre os proprios
fotdgrafos? Seria a programagdo um modo de dessubjetivacio e a desprogramacdo um
processo de subjetivacdo em que os fotografos trabalhariam suas préoprias producdes de
realidades? Irrealidades dentro da realidade? Objetivamos com o exposto identificar
modos de ver e fazer ver um corpo reprogramado, verdadeiros movimentos de
desprogramagdo, de insurgéncia e desruptividade dentro desse software operacional
disciplinar. Destacamos a figura da fotdgrafa Diane Arbus como um desses fotégrafos
que problematizaram os usos da fotografia dentro dessa perspectiva disciplinar,
atravessada por relacdes de saberes-poderes. Convocamos Arbus como um ponto nodal
dessas relagdes na historia da fotografia. Além de Foucault (1999) e Deleuze (1992),
como aporte tedrico necessario a esta pesquisa, convocamos Flusser (1985), Fabris

(2004), Rouillé (2009), Sontag (2004), Soulages (2010) e Kuramoto (2001).

Palavras-chave: Imagem. Poder. Corpo. Programa. Arbus.



ABSTRACT

Image, power and body: From disciplinary programming to its own deprogramming
based on Diane Arbus, it deals about how the photographic language, in relation to
power, has produced the body image. In this research, we have raised issues on how
photographers have created manners of seeing and making to see the corporal image in
the societies of Michael Foucault (1999) and the control of Gilles Deleuze (1992). The
photography, in this context, will be considered as a disciplinary tool, used by several
institutions interested in shaping the body, adapting it to the production regime in
evidence. We have worked on the hypothesis that the manners of seeing and making the
body would work as conceptual softwares, formal and esthetic executed in function of a
greater system represented by the discipline. What would happen if the disciplinary
software were deprogrammed? Would the deprogramming be a relation of power
amongst the photographers themselves? Would the programming be a desubjectivation
and the deprogramming a subjectivation process in which photographers would work on
their own realities? Unrealities within the reality? We aimed to indentify manners of
seeing and making to see a reprogrammed body, real movements of deprogramming,
insurgency and disruptive ways within this disciplinary operational software. We
highlighted the photographer Diane Arbus as one of these photographers who have
problematized the usage of photography under the disciplinary perspective, through
relations of knowledge-power. We have Arbus as a nodal point of these relations
throughout the photography history. Besides Foucault (1999) and Deleuze (1992), as
theoretical support were also taken Flusser (1985), Fabris (2004), Rouillé (2009),
Sontag (2004), Soulages (2010) and Kuramoto (2001).

Keywords: Image. Power. Body. Program. Arbus.
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Introducao

Esmiucando os engendramentos do poder e seus efeitos imputados aos
individuos, esta pesquisa surge como uma inquietagdo que decide investigar a relacio
entre poder, imagem e corpo na fotografia. Com nossos questionamentos, abrimos entao
uma discussdo sobre como a linguagem fotografica, apropriada pelo poder, produziu a
imagem do corpo.

Primeiramente, o presente trabalho leva em consideracdo que o corpo — como
um dos grandes temas da cultura — é uma questdo que ndo se fecha, ou seja, ndo se
resume ao seu involucro e nele ha um verdadeiro ponto nodal de multiplos
investimentos. Sobre o corpo existem hoje concep¢des e visdes que se diferenciam
radicalmente da maxima essencialista do “penso, logo existo”, de René Descartes. Eo
corpo em troca com 0 meio; corpo cibernético; corpo biolégico; corpo virtual; corpo
midia; corpo-suporte na arte; tantos corpos, portanto, tantas visdes que em certa medida
esses corpos-possiveis implodem quaisquer no¢des universais do sujeito e da existéncia
de um “eu” imutavel.

De acordo com Santaella (2004, p. 9), “muito do que percebemos e
experienciamos € construido socialmente: nossa identidade psiquica e sexual, o que
constitui o prazer, a dor, onde estdo as fronteiras do eu”. Dessa forma, ndo seria
obstante pensar o corpo como fruto da atuacdo de forcas que o modificam e até o
controlam em diferentes momentos na histéria da humanidade. Segundo Greiner e Katz

(2001):

A ideia de um corpo controlado e/ou construido remete a Foucault,
que descreve o corpo como o sitio onde os discursos se inscrevem,
como um ponto nodal das relagdes produtivas de poder. Em vérios
textos, Foucault duvidou da existéncia material e separada de um
corpo fora de sua existéncia social. [..] Foucault vai estudar
constelagoes diferentes de poder (hospital, regimes politicos, escolas,
prisdes etc.) como nexos fundamentais ao entendimento das
configuragdes do corpo (GREINER; KATZ, 2001, p. 67).

Pensando o corpo em conexao insepardvel de sua existéncia social e também
como um ponto atravessado por relagdes produtivas de poder, convocamos o filésofo
francé€s Michel Foucault (1999) para ser o aporte tedrico dessas questdes, na tentativa de
que ele possa contextualizar e elucidar como se da essa mecanica de atuagdo do poder

sobre os corpos. Foucault vai nos dizer que tanto o poder — que atinge o corpo — quanto
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o biopoder — que atinge a espécie humana — vao assumir formas heterogéneas por
intermédio de dispositivos disciplinares interessados em vigiar, controlar e punir os
individuos. Essa coercdo e disciplina advém de saberes e sdo materializados por
diferentes institui¢cdes interessadas em moldar, impor normas ao corpo e dele extrair
toda a sua capacidade fisica para responder aos anseios produtivos. O interesse do
poder, segundo Foucault (1999), € controlar o corpo para estar apto a suas funcdes
produtivas dentro de um regime de produgdo capitalista fabril que permeou o século
XIX e atingiu seu dpice no século seguinte. Esses conceitos nos despertaram particular
interesse e encontram-se nas obras Vigiar e punir: o nascimento da prisdo (1999),
Microfisica do poder (1979) e Historia da sexualidade I (1988).

Para esta pesquisa, o corpo € inteiramente constituido pelo discurso
foucaultiano. Santaella (2004, p. 66) reforca nossa escolha ao afirmar que ‘“com
Foucault, descortinou-se um campo de investigacdo relativo a acdo das préticas
culturais, institui¢des, saberes e poderes sobre a experiéncia do corpo”.

Foucault ndo pode dar continuidade a suas questdes referentes ao corpo; outros
autores, portanto, seguiram investigando nesse caminho a partir de seus construtos
conceituais. Dessa gama de perspectivas com base foucaultianas, interessa-nos algumas
observacoes tecidas pelo renomado filésofo francés Gilles Deleuze (1992) em relagao as
sociedades que se instauraram em fun¢do do poder. Concentramo-nos em extrair de
Deleuze (1992) uma atualizagdo sobre as ditas sociedades disciplinares foucaultianas,
principalmente quando nos diz que a partir do momento em que o capitalismo passa a
atuar em escala planetdria com foco no setor de servicos, sociedade disciplinar € o que
ja nao somos mais. Deleuze trard entdo o conceito de sociedade do controle, que para a
pesquisa em questdo, vai ser de suma importancia quando adentrarmos o século XX
com suas transformacdes politicas, sociais, econdmicas e culturais que atravessaram o
corpo.

Natural que as questdes que envolvessem as relacdes produtivas de poder e o
corpo fossem também reverberar no campo imagético por intermédio da arte.
Propositalmente ndo vemos sentido separar a fotografia do campo artistico por
acreditarmos que essa discussdo do que seja ou ndo arte foge ao escopo desta pesquisa.
Concentraremos, portanto, nossas inquietacdes especificamente na fotografia. A razao
dessa escolha € que a fotografia, diferentemente da pintura e do desenho, vai ser
alardeada como um invento maquinico capaz de reproduzir o real sem a mediacao direta

do homem no suporte, ndo temos a mao sendo conduzida por uma decodificagcdo mental
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incidindo no papel ou outro material, cosa mentale, como teria dito o pintor italiano
Leonardo da Vinci em seu tratado sobre a pintura, a fotografia em seus primérdios
alimentard a crenca de que ela € uma janela transparente para o mundo, um recorte
obtido pelo disparar de um botdo da maquina fotogrifica. E preciso salientar que
Rouillé (2009) vai somar a essas considera¢des o fato de que a fotografia vai refletir
toda a ansia pelo desenvolvimento e a modernizacdo que a Revolu¢do Industrial e suas
maquinas a vapor desencadearam no século XIX. E na sociedade oitocentista que a
fotografia vai surgir e se juntard ao bojo de tantas outras invencdes tecnoldgicas que se
sucederam nesse periodo.

Como um saber, a fotografia, por intermédio dos homens — chamados de
daguerreotipistas até posteriormente receberem a alcunha de fotégrafos —, vai produzir
poder, ou seja, pelos usos que os fotografos destinaram ao aparelho fotografico,
podemos pensar que a fotografia vai entdo também atuar como um dispositivo
disciplinar. Existem vdérias concep¢des de outros filésofos a partir de Foucault do que

seja dispositivo, mas fiquemos com a sua defini¢cd@o cldssica a respeito:

Um conjunto decididamente heterogéneo que engloba discursos,
instituicdes, organizagdes arquitetonicas, decisdes regulamentares,
leis, medidas administrativas, enunciados cientificos, preposicoes
filoséficas, morais, filantrépicas. Em suma, o dito e o ndo dito sdo
elementos do dispositivo. O dispositivo é a rede que se pode
estabelecer entre estes elementos (FOUCAULT, 1979, p. 244).

Do exposto acima € possivel pensar que vdrias instituicdes — do nucleo familiar
aos hospitais psiquidtricos — utilizaram a fotografia como um dispositivo, interessadas,
por intermédio das imagens produzidas nas suas mdaquinas fotograficas, em moldar,
vigiar e controlar os individuos, bem como também promover um cuidado a vida, ao
corpo-espécie.

Portanto, a partir da fotografia, notadamente esta pesquisa se atém a investigar
as diferentes configuracdes imagéticas que o corpo assume na sociedade disciplinar
foucaultiana e posteriormente na sociedade do controle deleuziana.

Interessa-nos, com isso, versar sobre como os fotégrafos foram construindo seus
modos de ver e fazer ver a imagem corpodrea dentro desse contexto disciplinador sobre o
corpo e o corpo-espécie. Delimitamos um percurso para investigar esses modos de ver e
fazer ver o corpo, que se inicia com o surgimento da fotografia na sociedade
oitocentista, fortemente marcada, segundo Rouillé (2009), pela fotografia-documento,

que atravessa o século XX, mas que a partir dos anos de 1950 sofrerd mudancas
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conceituais, estéticas e formais, que aos poucos caracterizardo a chegada da fotografia-
expressao, termo também cunhado por Rouillé (2009).

Trabalharemos a hipétese de que esses modos de ver e fazer o corpo se
assemelhariam ao funcionamento de programas, espécie de software conceitual, formal
e estético, aplicativos que seriam executados em funcdo de um sistema maior que
representaria a disciplina.

O conceito de programa surgiu a partir das leituras do filésofo tcheco Vilém
Flusser. Ele contribuiu de forma impar na constru¢do de um pensamento filoséfico em
que as imagens produzidas por aparelhos sdo pensadas além de suas fungdes técnicas.
Também como aporte tedrico, escolhemos trabalhar com a obra Filosofia da caixa preta
(1985), livro que apresenta-nos o conceito de imagens técnicas e demonstra a
capacidade delas de criarem fascinio magicizante sobre o homem e a vida em sociedade.

Por imagens técnicas compreendemos as que sdo produzidas por aparelhos:
fotografia, TV, video, cinema, internet, entre outros. Novamente vamos nos ater a
imagem técnica fotografica. Na perspectiva flusseriana, o individuo, ao fazer parte de
uma civilizacdo da imagem, programa imagens e impde suas mensagens. Segundo

Flusser (1985):

Uma distingdo deve ser feita: hardware e software. Enquanto objeto
duro, o aparelho fotogrifico foi programado para produzir
automaticamente fotografias; enquanto coisa mole, impalpdvel, foi
programado para permitir ao fotdgrafo fazer com que fotografias
deliberadas sejam produzidas automaticamente. Sdo dois programas
que se coimplicam. Por tras destes ha outros. [...] O econdmico-social:
aparelho programado para programar o aparelho industrial, comercial
e administrativo. O politico-cultural: aparelho programado para
programar aparelhos econdmicos, culturais, ideoldgicos e outros. [...]
todo programa exige metaprograma para ser programado. [...] Isto
implica o seguinte: os programadores de determinado programa sao
funciondrios de um metaprograma, ¢ ndo programam em funcdo de
uma decisdo sua, mas em fung¢do do metaprograma (FLUSSER, 1985,

p. 16).

E a partir da no¢do de programa que vamos estabelecer uma ponte entre o
pensamento foucaultiano e flusseriano. A maxima de que todo programa exige um
metaprograma aproxima a acdo de cada fotégrafo em sintonia ou ndo com as questdes
pertinentes a disciplina e ao poder. Cada fotografo, de acordo com Flusser (1985), seria
entdo um programador. Os fotografos programariam seus programas para serem
executados em conformidade com os preceitos do software operacional sociedade

disciplinar, produzindo imagens que vao vigiar, punir e adestrar o corpo.
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O que aconteceria se o software disciplinar fosse desprogramado? Como seria
essa operacdo do outro lado da linha do poder? A desprogramacao seria uma relacdo de
forcas entre os proprios fotografos? Seria a programag¢do um modo de dessubjetivacdo e
a desprogramacdo um processo de subjetivacdo em que os fotdgrafos trabalhariam suas
proprias produgdes de realidades? Irrealidades dentro da realidade?

Mediante o exposto, objetivamos nesta pesquisa identificar modos de ver e fazer
ver um corpo reprogramado, movimentos de desprogramacdo, de insurgéncia,
desruptividade dentro do software operacional disciplinar, portanto, novas perspectivas
que envolvam a imagem do corpodreo.

Para tanto, destacamos a figura da fotégrafa Diane Arbus como um desses
fotégrafos que problematizaram os usos da fotografia dentro dessa perspectiva
disciplinar, atravessada por relacdes de saberes-poderes. Arbus é convocada como um
ponto nodal na histéria da fotografia. Claro que ndo panfletamos nesta pesquisa que
somente Arbus vai irromper na légica operacional de tantos programas imagéticos
arraigados a esse sistema operacional disciplinar ou do controle. Acionamos Arbus por
talvez representar um momento em que sua produ¢do imagética vai dar conta de outras
questdes que se distanciam da transparéncia e objetividade da fotografia-documento. As
imagens de Arbus vao estabelecer espécie de jogo da irrealidade dentro da realidade;
acionardo com questdes bem distantes do mundo e muito préximas de um particular
universo, verdadeira desprogramacdo. De acordo com a constru¢do metaférica que
criamos nesta pesquisa, Arbus vai desinstalar o programa disciplinar que tanto
acompanhou a fotografia e o corpo desde o século XIX.

Além da ironia, personificada pelo uso do documental em favor da construgdo de
imagens que se assemelhariam a um trompe [’eil, Soulages (2010, p. 214) vai apontar
que “mascara, artificio, ilusdo: sdo esses os objetos das fotos de Arbus. Sdo também os
componentes da fotografia: uma foto é uma pseudocépia do real, aparentemente um
artificio.” Selecionamos abaixo um conjunto de imagens que nos proporcionard um
carater amostral de que em sua obra ora aparece um desses conceitos € noutros,
encontraremos os trés em confluéncia.

Figura 23: A castle in Disneyand, Cal., 1962; Figura 24: Lady bartender at home
with a souvenir dog, New Orleans, 1964; Figura 25: Blaze Starr in her Baltimore home,
1964; Figura 26: Two friends at home, 1965; Figura 27: Hermaphrodite and Dog in
Carnival, 1970; Figura 28: Child with a toy hand grenade in Central Park, N.Y.C.;
Figura 29: Folha contato de Child with a toy hand grenade in Central Park, N.Y.C.;
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Figura 31: Mexican dwarf in his hotel room in N.Y.C., 1970; e Figura 32: Untitled (6),
1970-71.

O conjunto dessas imagens produzidas por Arbus ndo apresenta somente
questdes relacionadas ao corpo; a obra de Arbus vai brincar com o kitsch e o camp,
ambos os estilos que demarcam pecas e atitudes estranhas, ndo convencionais; alids,
nessas imagens o estranho, o dito freak, ndo se resume somente a aparéncia, importante
ponto em Arbus; podemos arriscar que nessas imagens, com exce¢do da Figura 32, ha
também a presenca da intimidade, da rela¢do dialégica, um suposto controle que parte
de Arbus, uma necessidade quase que feroz de comandar a cena, de fotografar o
momento em que o estranho vem a tona. Podemos arriscar que o estranho, o devir-pose,
€ 0 que perpassa suas imagens e nelas tentaremos apontar por que Arbus vai destoar
desse sistema operacional denominado anteriormente de disciplina e que no século XX
vai ter a alcunha de sociedade do controle, segundo Deleuze (1992).

Esta pesquisa € perfilada por acontecimentos histéricos, essenciais para
compreendermos a relacdo entre imagem, poder e corpo na fotografia. Como aporte
tedrico para as questdes histdricas ligadas a fotografia no século XIX, convocamos a
autora Annateresa Fabris (2004) com sua obra Identidades virtuais: uma leitura do
retrato fotogrdfico; nela tivemos um apanhado aprofundado sobre a producdo dos
retratos burgueses e suas convengdes, o surgimento dos estidios fotograficos em escala
industrial, bem como da abordagem de uma fotografia utilizada como dispositivo
disciplinar e recenseador pela policia, prisdes e hospitais.

E importante ressaltar que na busca por contextualizar os modos de ver e fazer
ver o corpo pelos fotografos ao longo da histéria da fotografia recorremos ao autor
André Rouillé (2009), que a partir de sua obra A fotografia entre documento e arte
contempordnea nos forneceu os argumentos tedricos que justificaram as transformacoes
ocorridas na passagem da fotografia-documento para a fotografia-expressao
atravessadas pelas relacdes dos saberes-poderes sobre o corpo. Rouillé (2009) versa
sobre as mudancas entre a fotografia oitocentista — pretensiosamente mais indicial e
transparente — e a fotografia a partir dos anos de 1950 em diante, ambas pautadas por
transformagdes nos regimes de verdade e de produgdo de cada época.

Também se fez necessario acionar o pensamento do filésofo Flusser (1985) e
Susan Sontag (2004) para balizar neste trabalho os efeitos da fotografia em nossas vidas
a partir de sua vertiginosa expansio no século XX. Sontag (2004), por exemplo, vai

demonstrar até que ponto os programas dos fotégrafos sdo capazes de alterar nossa
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mediacdo com o mundo, de como as fotografias vdo se interpor entre nds e a vida que
pulsa 14 fora. S3o consideracdes importantes que nos dizem ser a fotografia agora uma
produtora de mundos, de outras realidades possiveis, € com isso, caminhos se abrem
para uma outra perspectiva: a da desprogramacio, ou seja, a implosdo dos construtos
conceituais foucaultianos, inclusive da prépria fotografia-documento.

Kuramoto (2001) e Soulages (2010) contribuiram para tecer importantes
consideragdes e andlises que se somaram as nossas observacdes sobre a obra de Diane
Arbus.

O trabalho foi dividido em sete partes. Ressaltamos mais uma vez que,
metaforicamente pensamos a questdo disciplinar como uma espécie de sistema
operacional, capaz de abrigar os fotografos e seus programas atuando em
compatibilidade com a “disciplinarizagdo do corpo, no sentido de torné-lo décil e apto
ao sistema de produgdo” (ANGELO, 2007, p. 3).

As trés primeiras etapas, portanto, referem-se a 1. “Instalagcdo”; 2. “Execucao”; e
3. “Upgrade” desse sistema operacional, dos construtos conceituais foucaultianos em
relacdo a fotografia, sobre como os fotégrafos trabalharam seus modos de ver e fazer
ver o corpo dos individuos e do corpo-espécie nas sociedades disciplinares entre o
século XIX e o comeco do XX. A fotografia na figura dos fotografos vai idealizar e
teatralizar o corpo por intermédio das convencdes, regras e poses imputadas ao retrato
burgués; produzird imagens corpéreas para servir de produto aos ateliés de artistas e
cursos de Belas-Artes; destinard as visualidades do corpo aos estudos da medicina e da
ciéncia; e por fim, vai cuidar de assumir uma posi¢ao pandptica — termo foucaultiano —,
ao cuidar do recenseamento de aglomerados humanos nos hospitais psiquidtricos,
identificacdo de infratores e desviantes da norma, produzir dados visuais para as
institui¢cdes interessadas em administrar a massa de miserdveis, por exemplo, o0s
atingidos pelo crash nova-iorquino em 1929, bem como ela vai inventariar, tipificar e
classificar o elemento humano para diversos fins.

As trés etapas posteriores, 4. “Rumo a desprogramacgao”, 5. “Reprogramacao em
Arbus” e 6. “Dissecando a reprogramagdo em Arbus”, referem-se a expansio
vertiginosa da fotografia em escala mundial, de como os aparelhos fotograficos que se
imbricaram nos lares mediou nossa relacio com o mundo, tornando-se verdadeiras
janelas que se interpdem entre nés e o mundo. Contextualizamos que ainda ha espaco de
atuacdo da disciplina subjugando os corpos, ndo mais com a mesma énfase e

caracteristicas do século XIX, haja vista que as transformacdes sociais e tecnoldgicas,
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como a capacidade de transmissdo de dados e o préprio capitalismo atuando em escala
planetdria, provocaram uma gradual mudanca em que o controle — e ndo mais a
disciplina — passard a caracterizar a sociedade no século XX. Todos esses fatores vao
provocar uma reavaliacdo por parte dos fotégrafos em seus programas, nos seus modos
de ver e fazer ver o corpo. Nestas etapas trabalhamos a ideia de que uma reprogramacao
do papel da disciplina e da fotografia estd em curso. Ressaltamos também que o século
XX trouxe mudangas formais, estéticas e conceituais na linguagem fotogréfica,
assistimos, portanto a fotografia cada vez mais ser apropriada por artistas, amadores,
midia impressa e televisiva, entre outros.

Ainda nessas trés etapas posteriores vamos seguir apontando que a fotografia,
outrora portadora de objetividade e transparéncia, representante incontestdvel da
verdade e do real como muitos acreditavam, no novo século vai se reinventar, buscar
novas questoes, reprogramar-se ndo somente pelo upgrade de uma sociedade antes
disciplinar, mas que agora passa a ser caracterizada pelo controle, como também por
fotdgrafos que vao executar com seus programas, novos modos de ver e fazer ver o
corpo, um movimento fora da curva em relagdo ao poder.

A fotografia vai mergulhar rumo ao abismo da expressdo, do ulterior, da fébula,
do artificio e do simulacro e pautados por estes novos caminhos, escolhemos a fotégrafa
Diane Arbus como um né gérdio desse momento expressivo que comeca a ganhar forca
a partir dos anos de 1950. No intuito de nos aprofundarmos em relagdo a esse momento
que caracteriza a fotografia-expressdo e sua valoragdo pela opacidade, irrealidade,
fabula, entre outros, analisamos algumas obras da fotégrafa Diane Arbus, descobrindo a
mecanica de seu programa, ou melhor, de sua reprogramacdo. Mudanga que tentamos
na andlise identificar como ponto dissonante, escape e fuga inclusive dos construtos
conceituais de disciplina, vigilancia e coer¢ao aos corpos.

Na sétima etapa, denominada de “Desconfiguracdes nos programas ou Arbus
2.0”, decidimos entdo pensar um Arbus pos-1971 como uma espécie de viral, de como
sua obra vai espalhar, afetar, enfim, criar conexdes com novos processos de
subjetivacdo por intermédio de outros fotografos. Outra vez atentamos para o fato de
que ndo vamos inventariar ou quantificar os fotégrafos que dialogam de alguma forma
com Arbus, nossa pretensdo € ter um cardter amostral e colocar em evidéncia alguns
fotdgrafos que também seguiram trajetdrias pelo avesso, atuando na dobra, pelo lado de
fora do saber e do poder. Dessa forma, fizemos um pequeno recorte apontando as

confluéncias, os atravessamentos, os pontos nodais de trés renomados fotdgrafos:
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Robert Mapplethorpe, Nan Goldin e Cindy Sherman, na tentativa de expor que os
processos de subjetivacdo e desubjetivacdo no que diz respeito a relagdo entre corpo e
imagem na fotografia estdo em constante devir.

Quanto a andlise das imagens nesta pesquisa, fez-se imprescindivel defini-la em
funcdo de nosso objeto de estudo, ou seja, da relagdo entre poder, imagem e corpo na
fotografia. As imagens foram selecionadas levando-se em consideracio como a
linguagem fotografica, apropriada pelo poder, produziu a imagem do corpo. Partimos
entdo de imagens fruto de uma fotografia que assumiu num dado periodo histdrico sua
condi¢cdo de dispositivo disciplinar e noutro executou um movimento contrario a esse
carater disciplinador, trabalhando em sua linguagem outras questdes que envolveram o
corporeo.

Claro que nessas escolhas € preciso que nos atenhamos para o que Vicente
(2000, p. 155) nos diz que “o carater polissémico das imagens visuais e audiovisuais
confere ao analista o estatuto de novas interpretagcdes.”. Em fun¢do de programas e
desprogramacdes, inevitavelmente fizemos essas novas interpretagcdes.

Seguindo esse caminho, interpretando nossas imagens e analisando-as, passamos
inevitavelmente segundo Vicente (2000, p. 148) pelo “nosso pré-conhecimento ou
reconhecimento adquirido do referente, do processo cultural que as produziu [...] devido
a nossa propria inser¢ao neste processo de producdo”. As imagens retiradas de seus
contextos, além de suas expressOes originais, a partir da interpretacdo ou andlise
recebem um enunciado secunddrio que existe em funcdo de seus pontos de origem.

Entdo, nesta pesquisa vai surgir uma espécie de mediacdo que nos permitiu em
cada imagem neste trabalho, pensa-las como representacdes desse enunciado secundério
que € a via disciplinar foucaultiana e a do controle Deleuziana. A representacdo seria
segundo Vicente (2000, p. 156) como “um conceito ‘guarda-chuva’”. No mesmo bojo
da representacdo devem ser consideradas nas andlises das imagens as histérias causais,
as informagdes incorporadas, autorias e semelhancas com o referente. E preciso levar
em consideracdo que a ideia de guarda-chuva refere-se a ndo partir de um tnico ponto
dos citados acima, todos se equivalem e sdo importantes para o processo analitico,

afinal, pensar a ideia de representagdo como algo maior segundo Vicente (2000):

Forman un entramado donde ninguno de ellos puede considerarse por
separado como necesario o suficiente, pero todos eilos son pertinente
en ei sentido de servir potencialmente para una aplicacién idonea dei
concepto de representaclon figurativa (BLACK, 1991, p. 167, apud
VICENTE, 2000, p. 156).
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Levando em consideracdo o que Black (1991) pontuou, pensamos as imagens
selecionadas nesta pesquisa como representacdes deslocadas de seus contextos

histdricos e rearranjamo-las em nossos construtos conceituais.
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1. Instalacao

Ap6s a primeira fotografia ter sido reconhecida em 1826 pelo francés Joseph
Nicéphore Niépce e a invengdo da técnica fotografica registrada de forma oficial em
1839 na Academia Francesa de Ciéncias por seu conterraneo Louis Daguerre, nota-se
desde o seu surgimento que a inegédvel novidade trazida pela quase instantaneidade de
uma imagem produzida por um aparato maquinico transformou nossa percep¢do do
mundo a partir do século XIX. Algo semelhante ao deslumbramento que o filésofo
Walter Benjamin experimentou ao descrever suas impressoes e sensacOes diante das

imagens de uma vendedora de peixe e do fotografo Karl Dauthendey com sua esposa.

Depois de mergulharmos suficientemente fundo em imagens assim,
percebemos que também aqui os extremos se tocam: a técnica mais
exata pode dar as suas criacdes um valor mdgico que um quadro nunca
mais terd para nés (BENJAMIN, 1987, p. 94).

Sem duvida, a passagem paulatina do retrato pictdrico ao retrato fotografico que
capturava e eternizava os corpos nos seus variados suportes fotossensiveis aprimorados
ao longo do tempo atesta significativas mudangas culturais provocadas pelo advento da
fotografia. Impropérios, descrengas quanto aos seus usos, comparacoes inevitaveis entre
a tradicional e austera pintura da €poca e a novidade que concebe imagens técnicas
caracterizaram o alarde de sua chegada. A democratizacdo dessa linguagem ainda
dependia de alguns fatores ligados aos seus processos que comecavam na preparacao do
modelo e estendiam-se a revelacdo de suas imagens. Esse tramite demorava, era
custoso, e nisso as familias abastadas da alta burguesia em ascensdo colocaram a
fotografia num ambiente socialmente restrito. Somente apds a invengdo do formato
cartdo de visita em 1850 por André Adolphe Eugene Disdéri e, com isso nasce sua fase
industrial, foi possivel estender, segundo Fabris (2004, p. 29), “o direito de imagem nao
sO a pequena burguesia, mas ao proprio proletariado”.

Notam-se por esses pequenos recortes que inicialmente a atividade fotografica,
principalmente a que retratava os individuos no século XIX, ndo se desvinculou de um
contexto macro de bases politicas, sociais, culturais e econdmicas. Na sua gradual
expansao, a fotografia passou a fazer parte dos grandes centros urbanos e do cotidiano

das pessoas e, de certa forma, tornou-se natural que as imagens fotograficas refletissem
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os nossos modos de ser e estar no mundo, ou melhor, dirfamos: modos de ver e fazer ver
as coisas € 0S corpos.

No tocante ao corpo, o prodigioso século XIX trouxe questdes que propiciaram
certo distanciamento da nocao fisiolégica e anatdmica que até entdo tinhamos sobre ele.
Foi um periodo de grandes inveng¢des tecnoldgicas, como a prépria fotografia, avancos
na saide com o surgimento da medicina preventiva, vdrias descobertas no campo
cientifico, de novas teorias, a exemplo do Darwinismo; uma época impulsionada rumo a
modernizacio sob a égide de um regime capitalista industrial. Natural que diante desse
cendrio as imagens técnicas produzidas por aparelhos fotograficos acirrassem e de
alguma maneira contribuissem na problematizacdo do que seja o corpo ou de como ele é
apresentado ao mundo.

Segundo Santaella (2004):

Os conceitos sobre a experiéncia do corpo e sua relagdio com o mundo
comecaram a extrapolar sua suposta dimensao exclusivamente natural
até entdo mantida sob a tutela da fisiologia e da anatomia. Abriu-se,
assim, “uma nova zona de visibilidade ao corpo”, permitindo a leitura
das “inscrigdes dos fatores econdmicos e politicos, da moral, da
cultura, dos fantasmas e dos investimentos de desejo que
circunscrevem o modo como o corpo emprega sua forca de trabalho,
instintual ou pulsional”. Dos anos 60 em diante, a partir da obra de
Foucault, acentuaram-se as andlises que procuram pensar “o modo
como o corpo — sua doenga, sua sexualidade, seus prazeres, seus
gestos e posturas, sua sensorialidade, sua relacdo com os objetos, com
0 espago e com o outro — € atravessado por institui¢des, instrumentos,
saberes, poderes etc.” (BRUNO, 1999, p. 101, apud SANTAELLA,
2004, p. 27).

Nessa perspectiva apontada por Santaella (2004), mesmo na contemporaneidade,
a obra de Foucault faz-se importante por implodir a nocdo bioldgica que
convencionalmente damos ao corpo. Como ponto de partida, temos, por intermédio
desse autor, que o corpo € uma questao que nao se fecha. Ele aponta-nos que o corpéreo
vai além do invélucro, supera o organico e o inorganico, ultrapassa as nogoes
essencialistas e identitdrias do sujeito e nos diz que ele € o resultado de um embate de
forcas, da acdo de diferentes dispositivos que advém de exercicios de poder,
interessados em discipliné-lo e reguld-lo. A abordagem foucaultiana, que de certa forma
libera o corpo dessas nogdes cldssicas que o encerram em representagdes dicotdomicas,
aproxima-o da fotografia, e nela assistimos desde sua inven¢do multiplicidades dos

modos de vé-lo e fazer vé-lo.
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Interessam-nos essas visibilidades possiveis do corpdreo atravessado por
institui¢des, instrumentos, saberes e poderes constituidos pelo filésofo francés Michel
Foucault. Sobre Foucault, Gadelha (2007, p. 76) nos diz que “lhe agradava muito que
seus construtos conceituais servissem de ‘caixa de ferramentas’ para aqueles que neles
vissem aqui e ali algo de ttil para lidar com seus proprios problemas”. A fotografia é
aqui convocada para dar conta dessas questdes por intermédio de suas imagens
bidimensionais. Ela promove traducdo, descoberta e reinvencao da noc¢ado tridimensional
que temos do nosso corpo.

Quanto ao que seria dispositivo Foucault (1979) nos diz que:

Através deste termo tento demarcar, em primeiro lugar, um conjunto
decididamente heterogéneo que engloba discursos, institui¢des,
organizacdes arquitetdnicas, decisdes regulamentares, leis, medidas
administrativas, enunciados cientificos, preposi¢cdes filoséficas,
morais, filantrépicas. Em suma, o dito e o ndo dito sdo elementos do
dispositivo. O dispositivo € a rede que se pode estabelecer entre estes
elementos. Em segundo lugar, gostaria de demarcar a natureza da
relacdo que pode existir entre estes elementos heterogéneos. Sendo
assim, tal discurso pode aparecer como programa de uma institui¢ao
ou, ao contrdrio, como elemento que permite justificar e mascarar uma
pratica, dando-lhe acesso a um novo campo de racionalidade. Em
suma, entre estes elementos, discursivos ou nao, existe um tipo de
jogo, ou seja, mudangas de posi¢do, modificacdes de fungdes, que
também podem ser muito diferentes. Em terceiro lugar, entendo
dispositivo como um tipo de formacdo que, em um determinado
momento histérico, teve com funclo principal responder a uma
urgéncia. O dispositivo tem, portanto, uma funcdo estratégica
dominante. Este foi o caso, por exemplo, da absor¢do de uma massa
de populagdo flutuante que uma economia de tipo essencialmente
mercantilista achava incomoda: existe ai um imperativo estratégico
funcionando com uma matriz de um dispositivo, que pouco a pouco,
tornou-se o dispositivo de controle-dominacao da loucura, da doenga
mental, da neurose (FOUCAULT, 1979, p. 244).

Foucault (1999, p. 119) identifica, em Vigiar e punir: o nascimento da prisdo —
obra que marca a passagem de sua arqueologia1 para a genealogia2 — “uma politica das

coer¢des que sdo um trabalho sobre o corpo”, denominando-a de andtomo-politica ao

' Caracteriza até o final dos anos de 1970 o método de pesquisa do filésofo. Uma arqueologia
nao ¢ uma “historia”, na medida em que, como se trata de construir um campo histdrico,
Foucault opera com diferentes dimensoes (filos6ficas, econdmica, cientifica, politica, etc.), a
fim de obter as condi¢des de emergéncia dos discursos de saber de uma dada época.

> A genealogia é uma pesquisa histérica que se opde ao desdobramento meta-histérico das
significacdes ideais e das indefinidas teologias, que se opde a unicidade da narrativa histérica
¢ a busca da origem, € que procura, ao contrario, a “singularidade dos acontecimentos fora de
qualquer finalidade monétona”.
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analisar os séculos XVIII e XIX. Ele percebe que os dispositivos disciplinares voltam-se
para o corpo, moldando-o conforme as normas definidas por institui¢des interessadas
em manté-lo ddcil e util na 16gica operacional do capitalismo fabril. Distribui-se entio
0s corpos nos espacos dessas instituicdoes, mede-se o tempo despendido na execugao de
tarefas, classifica-o de acordo com suas funcdes num sem-nimero de atividades que o
expdem a diversas sujei¢cOes. Foucault ndo faz referéncia a fotografia como um
dispositivo disciplinar em sua obra, mas ressalta que “o dito e o ndo dito sdo elementos
do dispositivo” (FOUCAULT, 1979); dessa forma é possivel concebé-la como tal pelos
usos que as institui¢des interessadas em docilizar, vigiar e controlar o corpo atribuem a
essa linguagem. As institui¢des também criam modulacdes de construcdo social e
cultural dos individuos.

Posteriormente, Foucault (1988) promove uma espécie de atualizacdo de seu
conceito sobre o exercicio do poder. Ele percebe na transi¢do entre os séculos XVIII e
XIX um conjunto de for¢as atuando numa outra instancia além da coer¢do, da punicio e
vigilancia pontual aos individuos. Surge entdo um poder que agora se estende as
massas, um controle que almeja otimizar o corpo, de reguld-lo e fazer viver por
intermédio de mecanismos globais que proporcionem o equilibrio da espécie e que terd
o seu dpice de atuagdo na sociedade oitocentista, perdendo a reverberacdo de sua forca
conforme as novas transformacdes que se instauraram no século XX. Segundo Foucault

(1988) esse € um poder que:

Centrou-se no corpo-espécie, no corpo transpassado pela mecanica do
ser vivo e como suporte aos processos bioldgicos: a proliferacdo, os
nascimentos, e a mortalidade, o nivel de satde, a duracdo da vida, a
longevidade, com todas as condi¢des que podem fazé-los variar; tais
processos sdo assumidos mediante toda uma série de intervengdes e
controles reguladores: uma biopolitica da populacdo. As disciplinas
do corpo e as regulagdes da populacdo constituem os dois polos em
torno dos quais se desenvolveu a organizagdo do poder sobre a vida. A
instalacdo — durante a época cléssica, desta grande tecnologia de duas
faces — anatdmica e bioldgica, individualizante e especificamente,
voltada para os desempenhos do corpo e encarando os processos da
vida — caracteriza um poder cuja fun¢do mais elevada ja ndo é mais
matar, mas investir sobre a vida, de cima a baixo (FOUCAULT, 1988,
p. 131, grifo do autor).

Nao devemos esquecer, porém, que a perspectiva andtomo-politica foucaultiana
do poder — que incide sobre os individuos via dispositivos disciplinares — ndo exclui a
atuacdo macropoder denominada de biopoder que se dirige ao corpo-espécie. Ambas,

segundo Foucault (1988, p. 131), “ndo sdo antitéticas e constituem, ao contrario, dois
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polos de desenvolvimento interligados por todo um feixe intermediario de relagdes”.
Essas duas técnicas de exercicio de poder estabelecem um continuum de acdes que se
oscilam, modulam-se e atuam de forma sutil e também positiva por primar a vida.

Como a fotografia refletiu tudo isso? Ela, em seu inicio, vai reverberar essas
técnicas de exercicios de poder de acordo com usos que a destinamos e que de certa
forma estdo ligados a uma légica de operacao dentro de um regime de produ¢do em sua
fase industrial, que pedia corpos otimizados, preparados para a execucao de tarefas no
espaco da fabrica, os ditos corpos ddceis e uteis. Inevitavelmente, essas orientagdes que
se voltam ao corpo vao ecoar nos modos de ser e estar na sociedade oitocentista. Nisso,
diferentes estratégias de representacdo dos corpos se configuraram por intermédio da
atuacdo da disciplina e do biopoder, prologando-se também em boa parte do século XX.

Um olhar mais atento nesta pesquisa, minucioso, dirifamos, ndo tarda para
trazermos a tona os aspectos sutis em que determinados controles atuaram direcionados
aos gestos corpdreos. Vdrias técnicas fotograficas foram aplicadas ao longo do tempo
para orientar nossos corpos na obtenc¢do de uma imagem desejavel que estivesse de
acordo com os padrdes estéticos difundidos em cada época.

A linguagem fotografica — para se adequar aos valores e preceitos dos séculos
XIX e XX — também subjugou o corpo dentro de um espectro moral. A imagem
corpérea produzida por um aparato maquinico estava sob os efeitos de um conjunto de
regras e aos julgamentos da sociedade. Noutras situacOes, a fotografia contribuiu para
otimizar o corpo associando sua imagem corpdrea ao prolongamento da vida, a um
poder que atua imputando positividade e desempenho. Mais a frente, vamos expor, por
intermédio das imagens da fotografa Diane Arbus, como o corpo em sua obra se coloca
diante dessas questdes em que o poder reconfigura-se num momento em que ja nao nos
encontramos mais sob a égide de uma sociedade disciplinar, e sim — essa mudanca se
deve também a uma nova fase do regime de produ¢do — numa sociedade que, de acordo
com Deleuze (1992), ndo mais pune, mas agora nos controla.

Dessa forma, assistimos, no inicio do século XIX, ao aparecimento de uma
fotografia que, por limitacOes técnicas e antes da sua industrializacdo, teatraliza e
idealiza o corpo, dando a imagem corpdrea um tratamento artistico muito préximo ao do
retrato pictérico, mas que se encontra rigidamente vinculada aos ditames da pose.
Posteriormente, com o seu barateamento e producdo em escala industrial, ao criar
produtos fotogréaficos como os catdlogos e os dlbuns, alcangcam as massas, € com isso,

em certa medida, vai provocar uma espécie de serializacdo do corpdreo constituida
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muito em parte pela realidade dos procedimentos em estidios. Nao nos esquecamos de
que nesse periodo a fotografia, que prioritariamente registrava o individuo e o nicleo
familiar, voltou-se para o corpo-espécie e assumiu uma postura mais recenseadora,
encabecada pelas instituicdes repressoras como a policia, cientificista através da
medicina, arquivista e objetiva por intermédio de fotégrafos que iniciaram seus projetos
de cardter exploratdrios na constituicdo de arquétipos sociais e outras finalidades. Nessa
esteira, muitos fotdgrafos produziram suas imagens de acordo com o que essas
instituicdes desejavam saber sobre o individuo ou o corpo-espécie.

Importante lembrar que a fotografia numa perspectiva foucaultiana ao exercer o
seu papel de dispositivo disciplinar ou posteriormente um agenciamento pela 6tica
deleuziana nao utilizard forcas que advém de cima para baixo, pelo contrario, como um

saber, 0 seu poder constitui-se de forma horizontalizada, de fotégrafo para fotdgrafo.
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2. Execucao

Os dispositivos disciplinares e o biopoder circunscrevem-se na fotografia por
diferentes razdes no periodo oitocentista; estendem-se ao século XX, mas perdem sua
forca por conta das mudangas politicas, sociais e econdmicas em escala global; nesse
interim, diferentes configuragdes da imagem corpdrea se constituem. Pontuaremos
sobre essas paulatinas mudangas nas imagens fotograficas dos individuos; nelas,
evidentemente, estd contemplada a corporeidade. A fotografia dirigiu-se ao corpo,
adaptando-o nos espacgos utilizados para a elabora¢do de suas imagens, orientando-o
como ele deveria se portar diante da objetiva, para que o ato fotografico lograsse éxito.
Algumas dessas pequenas e sutis imposicdes estdo presentes nos relatos de Walter

Benjamin (1987), em seu ensaio Pequena histéria da fotografia:

Dizia-se da camera de Hill que ela mantinha uma discreta reserva.
Mas seus modelos ndo sdo menos reservados, eles tém uma certa
timidez diante do aparelho, e a regra de um fotdgrafo posterior ao
periodo de apogeu, “ndo olhem jamais a cimara”, poderia ter sido
deduzida desses modelos (BENJAMIN, 1987, p. 95).

Diante da novidade maquinica do século XIX, € nitido esse desconforto gerado
por um aparelho que concebe miniaturas de si de uma forma sui generis, ndo mais pelo
contato direto do homem num determinado suporte, € sim pela mediacdo de um
aparelho que mais se assemelha a uma camara obscura e que tem como diferencial o
fato de fixar a imagem que nela se projeta. Dominar as técnicas de manuseio desse
equipamento e elaborar enquadramentos, frames que delimitam como o corpo, vai
aparecer e se portar, indicavam que esses saberes ja produziam sutis poderes capazes de
alterar pelo menos o estado fisico e quem sabe também o psicologico dos corpos
retratados.

S@o engendramentos e atuacOes do poder, microexperiéncias de sujeicdo dos
individuos que se intensificam na fase industrial e seriada da fotografia. Periodo que faz
surgir, segundo Benjamin (1987), a decadéncia e os gostos duvidosos nos ateliés
fotograficos, quando os técnicos — homens que operavam as maquinas fotogrificas —
substituem os pintores e posteriormente tornam-se homens de negdcios que
industrializaram a fotografia por intermédio de produtos fotograficos como os dlbuns.

Os individuos ndo se davam conta dessas microtransformacdes que seus corpos eram
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acometidos quando fotografados. Surge entdo uma necessidade estranha de produzir
aparéncias, reproducdes imagéticas de corpos em situacdes que Benjamin (1987) achava

por demais constrangedoras e que tomaram conta da vida em sociedade naquela época.

Apareciam figuras grotescamente vestidas ou cobertas de rendas: o tio
Alexandre e a tia Rika, Gertrudes quando pequena, papai no primeiro
semestre da faculdade e, para cimulo da vergonha, nés mesmos, com
uma fantasia alpina, cantando a tirolesa, agitando o chapéu contra
neves pintadas [...] Foi nessa época que apareceram aqueles ateli€s
com seus cortinados e palmeiras, tapecarias e cavaletes, mescla
ambigua de execucgdo e representacdo, cAmara de torturas e sala de
trono que nos € evocada, de modo tdo comovente, por um retrato de
Kafka (BENJAMIN, 1987, p. 97 e 98).

Figura 1: Imagem do jovem Kafka — autor desconhecido

Benjamin (1987) descreve, numa dessas situacdes embaracosas, a fotografia do
jovem Kafka, de fei¢des tristes, olhar desolado e perdido, provavelmente incomodado
por pousar para uma objetiva vestindo roupas apertadas num ambiente abafado portando
aderecos, que de acordo com a expressdao em seu rosto, talvez estivesse segurando esses
objetos a contragosto. O corpo do entdo jovem escritor encontra-se moldado num
espaco que constréi imagens semelhantes a uma linha de produgdo. Apds a elaboracao
da fotografia do menino Kafka, supde-se que o atelié fotografico e os mesmos aderecos
poderiam ser utilizados novamente por qualquer um, obrigando os futuros retratados a

assumirem determinadas configuracdes de suas imagens corpdreas a partir de um
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carddpio de opcdes muito comum de se encontrar nos ateliés fotograficos da segunda
metade do século XIX.

Do autor podemos apreender que antes da industrializacdo, precisamente nos
tempos gloriosos de fotégrafos como David Octavius Hill, Julia Cameron e Nadar, as
imagens fotogréficas continham uma aura caracterizada por “qualidades plasticas que
despertardo a atencdo de Benjamin: discricdo diante do modelo, concep¢do sébria,
expressdo sintética e uma luminosidade que emerge da escuridao” (FABRIS, 2004, p.
22). De certo, € possivel deduzir que, independentemente desses momentos
atravessados pela fotografia, as diferentes representacdes do corpo seriam esse universo
de microtransformagdes, novas configuracdes materializadas nas visualidades corpéreas
que estariam ligadas ndo s6 as limitacdes e avancos técnicos do ato fotografico, como
também € possivel avancar intuindo que as imagens corporeas criadas pelos fotégrafos
funcionariam mediante as normas de cada época. Simbolicamente, elas produziriam
idealizacgdes, esteredtipos de infinddveis categorias que encarnariam o belo, o feio, a
virtuosidade, a felicidade, entre outros.

Estdvamos, entdo, diante de produgdes imagéticas que carregariam em si saberes
— determinados conhecimentos que gerariam atuagdes de poderes — que, dentre tantas
atribui¢des, também moldariam o corpo, talvez com o intuito de orientd-lo para a
realizacdo de algumas tarefas, ndo s6 numa perspectiva econdmica, mas em todos os
niveis possiveis e imagindveis que implicasse o uso desse corpo, que ao conforma-lo
incluiriam consequentemente sua aceitacdo em sociedade.

De tantas formas que a fotografia poderia assumir como um instrumento capaz
de configurar o corpdreo, ela comecard pelo retrato fotografico no século XIX. Por
exceléncia, o retrato nos da essa dimensdo de um corpo que se sujeita a determinadas

forcas. Dentre elas, destacaremos a idealizagdo. Segundo Fabris (2004):

O retrato supde a traducdo fiel, severa e minuciosa do contorno e do
relevo do modelo. Isso ndo exclui a possibilidade da idealizacdo, ou
seja, a escolha de atitude mais caracteristica do individuo e a
enfatizacdo dos detalhes mais importantes em detrimento dos aspectos
insignificantes do conjunto (FABRIS, 2004, p. 21).

A idealizacdo na fotografia, como era de praxe na pintura, em poucas linhas,
seria um recurso para evitar a recusa do individuo como ele é. O corpo entdo se sujeita
ao jogo que lhe é imposto de formular uma aparéncia que possa ser aceita nao s6 pelo

retratado como também pela sociedade. Nao estd em julgamento se tal atitude era
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correta ou ndo, o que importa € perceber o engendramento do poder, suscitando uma
adequacdo do retrato corpdreo as convencgdes. Nos retratos fotograficos era comum
forjar uma idealizacdo; presume-se dai que o feio almejaria ser belo, o pobre gostaria de
por um instante ser visto como rico e assim por diante.

Diversos fotgrafos se dedicaram a elaborar retratos nessa época; cada um vai
configurar a imagem do corpo de acordo com suas convic¢des sobre como apresentd-lo,
evidentemente imputando a essas imagens valores positivos, fotografias que circulariam
como cartdes de visita, que proporcionariam oportunidades, novas fungdes, contatos ou

apenas promoveriam um cuidado consigo.

Figura 2: “Ainda um pouco”, 1860 — Hulton Archive/Getty
Images - Julia Margaret Cameron

Podemos citar a fotégrafa Julia Margaret Cameron (1815-1879), que comecou a
fotografar aos 48 anos por hobby e pertencia a uma familia abastada. Cameron, antes de
1850, estabelecia uma espécie de formula, que de acordo com Fabris (2004, p. 23), “ao
buscar o desfocamento da imagem, aspira ‘combinar o real com o ideal, sem sacrificio
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da Verdade pela possivel devocao a Poesia e a Beleza’”. Cameron envolve os corpos de
seus retratados numa atmosfera teatral e luz peculiar.

J4 outro fotografo de renome na €época, Gaspar Félix Tournachon (1820-1910),
conhecido como Nadar, caricaturista e jornalista, primava por apresentar o corpéreo

como:
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Uma imagem direta e espontdnea, apesar do artificio da pose: o
modelo era colocado geralmente de pé contra um fundo neutro, sob
uma claraboia alta, numa atitude alerta, congenial aquela vontade de
criar um instantdneo psicoldgico, sublinhado pela gestualidade
corporal colocada a servigo da expressdo do rosto. [...] imbuido das
ideias fisiondmicas que circulavam no seu tempo, Nadar concentra no
rosto a expressdo do cardter do individuo. Por isto estigmatiza um uso
da fotografia que comecava a difundir-se em meados do século XIX, a
propaganda politica (FABRIS, 2004, p. 24 e 25).

Figura 3: Auguste Luchet - 1855-1859 - Salted paper print. Fonte: J. Paul Getty Museum -
Nadar [Gaspard Félix Tournachon]

Nas figuras 2 e 3, o saber desses fotografos também gerou poder; presenciamos
nessas imagens que circularam na sociedade oitocentista regimes de verdades que se
instauram por intermédio de suas técnicas e discursos; ambos criaram a seu modo
verdades que estdo ligadas a manuten¢@o da atuacdo de um poder que se manifesta nas
suas mais diferentes constituicdes. Segundo Deleuze (2005, p. 49), “ndo hd modelo de
verdade que ndo remeta a um tipo de poder, nem saber ou sequer ciéncia que ndo
exprima ou ndo implique ato, um poder se exercendo”. Antes de a fotografia
industrializar-se, era comum encontrar a imagem corpérea idealizada ou teatralizada; a
aura de que tanto falava Benjamin (1987) e que a essa realidade ele atribuiu momentos
de gloria vividos pela linguagem fotografica. Essas verdades sobre como o corpo
deveria ser apresentado estavam fortemente conectadas com as orientacdes formais,
plasticas e conceituais advindas da pintura e que permaneceram por um bom tempo

ap6s o surgimento da fotografia. Foi uma transicao dificil, até que fotdgrafos e o resto
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da sociedade oitocentista entendessem as particularidades dessa novidade maquinica.
Claro que essas verdades poderiam conter falhas e contradi¢des, mas que, se ajustando
as necessidades do préprio poder — que no caso dos fotégrafos citados idealizaram os
retratados como se fossem personagens atuando na sociedade da época — continuaram
sendo aceitas naquele periodo.

Chegada a fase industrial da fotografia na segunda metade do século XIX, vérios
estidios fotograficos tentavam formas de atrair a clientela, e como bem citamos — em
termos de inovagdes tecnoldgicas aliado a um sagaz tino comercial —, destacamos o
fotégrato André Adolphe Eugene Disdéri e sua famosa criacdo denominada de Carte de
Visite ou formato Cartdo de Visita. Esses Cartdes de Visitas expandiram-se e
democratizaram a fotografia. Nada mais eram do que retratos tirados em série através de
uma mdaquina fotografica com um sistema de lentes multiplas. Disderi conseguia obter
oito imagens fotograficas com esse método.

Qualquer cliente poderia ter a duplicacido de seu corpo e distribuir suas cépias
para quem quisesse, € caso precisasse de mais duplicatas de si, o estidio de Disdéri
guardava os originais para disponibilizar quantas Cartes de Visite o cliente desejasse.
Na Figura 4 abaixo percebemos essas duplicatas, sempre com algum apoio para garantir
que a foto ndo borre e sob as orientagdes rigidas das poses impostas aos modelos.

Segundo Fabris (2004):

Disdéri cria 0 modelo de um determinado retrato burgués, no qual o
modelo — geralmente de pé e vestido com suas melhores roupas — posa
diante de um cendrio. Os ambientes, que ji se faziam presentes na
fotografia dos primoérdios, sdo transformados por Disdéri num aparato
ostensivo, no qual o individuo desempenha um papel predeterminado
gragas a uma pose teatral, que nada mais ¢ do que “o agenciamento
policiado dos signos de sua integracdo social”’, de acordo com a
hipétese de Christian Phéline (FABRIS, 2004, p. 29 e 30).

As imagens dos Cartdes de Visitas almejam serem os retratos burgueses de
outrora, sendo que depois de democratizados para as massas formaram uma infinidade
de esteredtipos sociais, construtos de identidades sociais que inevitavelmente
reproduziam os gestos € as poses dos mais abastados. Os Cartdes de Visita enfatizavam
a teatralidade da pose.

Tudo se limitava a operacdo do aparelho fotogréafico, que ainda ndo permitia
captar com plena liberdade os movimentos e gestos do corpo. Posteriormente, os

componentes importantes para a constituicao do ato fotografico como os obturadores —
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que possuem a caracteristica de congelar ou borrar o0 movimento pelo tempo em que
ficam abertos — foram aprimorados a partir de 1880.

Mesmo assim, as poses limitavam-se a capacidade de apoiar o corpo,
enrijecendo-o, sugando sua espontaneidade. Nisso, a maquina fotogréfica, as traquitanas
de estidios e os aderecos que compunham os cendrios eram elaborados com esmero
para ndo macular o registro produzido pela novidade que supostamente superaria a

pintura.

Figura 4: Carte de Visite, s/a, por André Adolphe Eugene Disdéri.

Nesse pequeno recorte de tempo reside o que para a pesquisa € de suma
importancia: a fotografia desde os seus primeiros passos também contribuiu para a
fabricacdo da imagem corpdrea e as representacdes de papéis sociais de cada época; as
Cartes de Visite sdo o exemplo de como o recurso da pose fora amplamente utilizado

para este fim. Fabris (2004) refor¢a:

Ao folhear os dlbuns, o individuo € colocado diante de um repertério
codificado de atitudes gestuais, que impdem (parecendo sugerir) a
pose mais digna, ou seja, a pose mais adequada a atestar sua posi¢io
social. O préprio fato de a frontalidade absoluta ndo ser privilegiada
nos retratos realizados nos ateli€s fotograficos ¢ um indicador social: a
burguesia ¢ estimulada a ostentar aquela mesma assimetria que
caracterizava o retrato pictdrico no século anterior (FABRIS, 2004, p.
35).

Retratando os modelos de corpo inteiro e completamente regidos pelas poses

advindas da tradi¢do das belas-artes como a pintura, as Cartes de Visite ilustram como a
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fotografia por muito tempo replicou alguns rituais sacros de representacdo e como essa
forma de operar agiu em conformidade com questdes sociais € econdmicas que nos
atravessam, perceptiveis na elaboracdo dos diversos discursos imagéticos que
funcionavam de acordo com as regras da vida em sociedade.

Os que procuravam o estidio de Disdéri desejavam ser retratados, duplicados e
caracterizados conforme seus oficios ou o que almejavam ser. A fotografia — diferente
da pintura — poderia credenciar os desejos dessas pessoas, oferecer-lhes o atestado cabal
de que aquele acontecimento era veridico; eis o drama de tantos pintores que perderam
seus empregos, além de status, e que posteriormente tornaram-se grandes fotégrafos.
Com o advento da fotografia, a idealizacdo — ou a imagem ficcional — era uma realidade
um pouco mais possivel, dirfamos até comum as pessoas das classes menos abastadas,
ao ponto de ansiarem por retratos ou suas duplicatas, vestidas com os trajes refinados da

classe burguesa.

Ao criar uma imagem ficcional, isto €, ao referir-se a pessoa, a pose
permite analisar o retrato fotografico pelo prisma do artificio, ndo
apenas em termos técnicos, mas também pelo fato de possibilitar a
construgdo de inimeras mdscaras que escamoteiam de vez a existéncia
do sujeito original (FABRIS, 2004, p. 56).

A fotografia oitocentista, com a recorrente producdo desses avatares, faz da pose
0 seu elemento estético principal amplamente conectado com questdes pertinentes a
ascencdo social e ao cuidado de como éramos percebidos por seus pares. Na Figura 5,
nos deparamos com o retrato de corpo inteiro de um artista acrobata chamado Jules
Léotard caracterizado conforme seu oficio. A recusa da elaboracdo de uma imagem
dissociada de sua vida profissional € o que mais nos chama a aten¢do; a forca com que
age a fotografia na produ¢do de um saber, dobrando esse corpo, construindo sua
madscara conforme a légica de operagdo dos estidios fotograficos do final do século
XIX e come¢o do XX nos dd a dimensdo de que a fotografia impunha aos seus
retratados, consequentemente ao corpo, aspectos que nos lembram da acdo de um
dispositivo disciplinar. A encenacgdo por intermédio das orientacoes dadas pelos
fotdgrafos constituiram imagens corpdreas ficcionais, verdadeiros simulacros. Fabris

(2004) nos diz:

Se a pose responde, num primeiro momento, a imperativos técnicos,
assume rapidamente o cardter intrinseco de apresentagdo de um
simulacro. Gragas a ela o sujeito torna-se um modelo; deixa-se captar
como uma forma entre outras formas, ao interagir com um cendrio que
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lhe confere uma identidade retérica quando nio ficticia, fruto de uma
ideia de composicgao pléstica e social a um s6 tempo (FABRIS, 2004,
p. 58).

O acrobata Léotard apoia-se numa coluna e segura com sua mado esquerda um
mastro cuidadosamente preparado para dar maior veracidade possivel de sua ocupagdo.
Suponhamos que deva ter sido orientado para deslocar levemente sua cabeca para o lado
esquerdo, fitando o longinquo para garantir mais estabilidade ao corpo, criando certa
imobilidade para que a foto pudesse ser tecnicamente concretizada. O que temos € o
desejo de Léotard ser fotografado dessa forma e as orientacdes dadas pelo fotdgrafo
Disdéri se assemelham a um conjunto de regras, espécie de checklist ou programa
imagético para que a operagao se realize com sucesso. Plenamente, ndo temos ideia se o
acrobata saiu satisfeito com a sua duplicata, provavelmente sim, até porque retratados e
fotdgrafos trabalhavam em fun¢do da fabricacdo de uma prova, de algo ligado aos
acontecimentos exteriores em suspensdo. O mundo para a fotografia era uma grande

expedi¢do e os troféus precisavam ser exibidos.

Figura 5: Jules Léotard - after Disdéri
albumen carte de visite, 1860s - 3 1/4 in. x 2 in.
(81 mm x 50 mm) - Given by M. Hutchinson, 1965.

Ora, numa sociedade avida por uma pretensa objetividade das coisas, o ato de
posar ja indicava certa infracdo ao realismo vigente da época, e no tocante ao corpo,
convenciona-o transcendendo o seu movimento natural, petrificando-o no modus

operandi perpetuado pela tradicional pintura. E claro que ao longo da histéria da
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fotografia a pose é apenas um infimo exemplo de uma imposicdo ou adequacdo

N

necessdria a realizacdo da fotografia aplicada as imagens, um recurso amplamente
utilizado pelos fotdgrafos quando querem criar determinadas atmosferas que estejam
relacionadas aos diferentes tipos de discursos imagéticos para os quais essas imagens se
propdem.

Ainda sobre a pose e como era o trabalho realizado em estidio, principalmente o

de Disdéri:

Algumas das vestes usadas sdo oferecidas pelo atelié aos clientes,
vindo, inclusive, descosturadas para serem adaptadas ao corpo do
retratado, o que evidencia a conjuncdo entre realidade e ficcao,
verdade e sonho, imposicdo social e vontade individual. Tudo isso
numa sociedade — dividida em classes e universos distintos de homens
e mulheres [...] Nesse sentido, devemos crer que as fotografias sdo
materiais produzidos socialmente e, portanto, fruto das condigdes
oferecida pela realidade social que permeia sua producdo e difusdao
(LEITE, 2011, p. 3 e 4).

Os ateliés ou estudios fotograficos, na esteira de um empreendimento de sucesso
comercial que foram as Cartes de Visite, tornaram-se verdadeiros espagos de construgcao
de ideais corporeos; tudo poderia ser escolhido para a constru¢do de um corpo que nao
refletia o retratado. O cliente poderia se servir de um amplo carddpio de poses e
vestimentas, encarnando quantos personagens € mascaras sociais desejasse assumir. Era
um verdadeiro jogo pautado pela convengdo e que consideramos um importante fato
histérico na intencdo de demostrar o quanto a imagem do corpo — ja nos primérdios da
invencdo fotogrifica e em determinados contextos — replicava esteredtipos sociais como
se executassem uma cartilha de programacgdes imagéticas que propunham aos retratados

emular quem eles quisessem. Fabris (2004) reforca essa constatacdo:

A fotografia é fonte de mentiras, provocadas pelo desejo da clientela
de ter uma aparéncia fidedigna e agraddvel. Nadar registra em suas
memorias varios episédios nos quais a clientela pde a mostra, sem
pudores, uma profunda vontade de idealizacdo: o literato que
reconhece na primeira prova o proprio olhar “bondoso... doce... leal...
e inteligente”; o personagem famoso, que ndo consegue pregar olho,
por ter detectado na fotografia examinada na véspera um fio de cabelo
fora da risca; atores e oficiais tdo tomados por si a ponto de exibirem
uma grande fatuidade; o pastor anglicano maquilado com carmim... A
vontade de idealizacdo é levada tdo longe pela clientela que Nadar nio
s6 aconselha os fotdgrafos a adotarem uma medida profildtica — falar
na possibilidade de uma “réplica” antes da tomada —, como inventa
um expediente ardiloso — apresentar ao modelo a prova de outra
pessoa (FABRIS, 2004, p. 27).
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A fotografia comecava a ganhar um impulso comercial; os produtos visuais nos
estidios estavam sendo comercializados a pleno vapor; a grande procura era de fato
eternizar a imagem individual ou em familia. O uso da fotografia cada vez mais
despertava sua desconfianga por parte dos criticos, que a rechacavam enquanto
expressdo artistica; o destino dessa invengdo parecia estar confinado a um mero
produto; mais um na vasta e universal prateleira do capitalismo industrial. Os estidios
eram procurados; as pessoas queriam pagar para serem fotografadas conforme seus
idolos, ou na esperanga de que nesses espacos, pelo menos uma vez em suas vidas,
fosse concretizada por intermédio das imagens a possibilidade de ascender socialmente,
de alimentar o sonho de fazer parte de um seleto grupo e de ser alguém. Natural que
nessas buscas individuais existissem — como sabemos que em nossos tempos assim o
sdo — réplicas de imagens corpéreas, configuracdes visuais, saberes que nos forcam a
buscar ou alcangar determinados modelos imagéticos, essas formas em suspensdo, como
se estivessem num imagindrio cabide e que qualquer um pudesse se servir, usid-las como
avatares e sair por ai, desfilando com seus novos “eus”.

Acontece que em toda orientacdo e regra, costumeiramente existem excecgoes, as
fugas para estradas desconhecidas que nos levam a repensar sobre qual rumo e posi¢ao
devemos tomar sobre as coisas e nés mesmos. Enquanto uma infinidade de estddios
fotograficos funcionavam como espacos magicos no periodo efervescente de transi¢ao
dos séculos XIX e XX concebendo pela vestimenta, aderecos e maquiagem as
transformagdes corporeas, varios fotégrafos elaboravam outras visualidades dos corpos
retratando-os sem tanto esmero, destinando producdes fotograficas de poses desnudas

aos cursos académicos de Belas-Artes e outros fins.

Figura 6: Courbet — O atelier do artista, 1855: obra, detalhe
do quadro e fotografia usada para a pintura.
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Essa fotografia, que tinha por fung@o ser meramente instrumental, desprovida de
qualquer artificio, propiciou que tanto a medicina quanto outras dreas pudessem
apropriar-se desse tipo de registro imagético para classificar, inventariar ou atribuir
outros usos, como, por exemplo, registrar as anomalias humanas para fins cientificos.
Dessa forma, passavam a conviver no mesmo periodo as imagens glamorosas dos
fotdgrafos de outrora, personificados pelos cuidados na elaboragcdo desses registros, os
atelies que produziam as Cartes de Visite de individuos e familias de forma quase que
padronizada e seriada ao seguir os preceitos estéticos da época e outras producdes
visuais que captavam os corpos destinando-os a algum tipo de pesquisa, completamente
distante de qualquer imagem idealizada e artistica como se costumava ver.

Evidente que esse tipo de producdo imagética voltada a ciéncia ndo sofria
trucagens para os fins que se almejava nos estidios fotograficos da sociedade
oitocentista. Nas duas situacdes apresentadas o costumeiro era que o corpo apresentava-
se imageticamente como um produto, uma coisa. Nos ateliés, era comum essa producdo
de imagens corpdreas-produtos; mexia-se com o imagindrio do cliente, ja que ele
almejava ser reconhecido como alguém importante, de oficio e posses definidos. Cabia
ao fotografo, para isso acontecer, fornecer orientacdes técnicas e instrucdes de como
esse modelo deveria se portar diante da camera. Sua preocupacdo primeira era que o
produto foto estivesse impecdavel e que novamente ele pudesse ser procurado para

confeccionar mais fotografias.

A producio fotografica de estidio, que exalta os corpos, sobrepde-se,
pela sua abundincia (mas rejeita, pelo seu funcionamento e sua
estética), a essa outra producdo, mais obscura, que fragmenta os
corpos e denuncia certas realidades intimas as vezes préximas do
horror (ROUILLE, 2009, p. 115).

Essas distingdes que segregavam as fotografias do corpéreo — de portraits
utilizados para construir méscaras sociais por intermédio dos recursos classicos das
poses e as producdes visuais que necessitavam do corpo — ambas eram situagdes que o
transformava para diferentes fins. Eram os corpos apresentados para satisfazerem as
convengdes sociais, corpos-uteis para os estudos nas Belas-Artes e outros campos do
saber, corpos-prazeres para alimentarem os desejos da carne, imagens corpdreas com
diferentes propoésitos. A lista € intermindvel e ilustra uma constante na histéria da

fotografia: estamos diante de oscilacdes de apresentacdo da imagem corpérea que

parecem ampliar ou reduzir a poténcia desse corpo, os modos de ver e fazer ver o corpo
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por cada fotdgrafo, construtos imagéticos que derivam de relacdes de saberes e poderes,
um conjunto de for¢as heterogéneas que agem sobre as representacdes em cada época.
Tantas visualidades que carregam em si mensagens subliminares, formas de se
construir, técnicas de persuasdo, trucagens criadas para uma apresentacdo impecavel dos
corpos, nao seria absurdo pensar que “o poder produz realidade antes de reprimir. E a
realidade também produz verdade antes de ideologizar, antes de abstrair ou de
mascarar” (DELEUZE, 2005, p. 39, grifo do autor). Crencas ligadas, segundo Fabris
(2004), a uma “interioridade espiritual” ou a um “entendimento moral do sujeito” que
leva-nos a pensar nas estratégias adotadas por esses fotografos nos seus sutis
direcionamentos que dialogavam com essa variacdo de premissas sobre como a imagem
de alguém deveria ser apresentada. Essas fotografias tentaram imputar de alguma forma
valores positivos; imagens que apresentaram nao s6 as condi¢des utdpicas de beleza,
comportamental, moral, como se fizeram uteis para outros campos. Como ressalta Vilas
Boas (2002), sdao saberes que se apropriam do corpo, relacdes multiformes impossiveis

de serem localizadas em qualquer instituicao.

Este poder atravessa esse corpo, estruturando-o como um meio e fim,
com um detalhamento tdo minucioso que alcanca-o até no nivel dos
gestos, das atitudes, dos comportamentos, dos modos de falar, de
estar, de ser. Nas palavras de Félix Guattari, isto € micropoder, que se
expressa ou se esconde no nivel capilar, molecular. Este micropoder é
exercido mesmo quando, na esfera do macropoder, tenham ocorrido
grandes mudangas. Por isso mesmo, para Foucault nem o controle,
nem a destruico dos aparelhos do Estado seriam agdes capazes de
fazer desaparecer o poder (VILAS BOAS, 2002, p. 78).

E preciso salientar que estamos nos referindo a um poder que promana de varios
pontos e se entrelaga na vida em sociedade. Ndo seria correto afirmar que ele promana
apenas das imagens, o poder nao € localizavel, na realidade ele se estabelece através das

relagf)es com 0O outro, CoOnosco € com as coisas.

[...] do ponto de vista de Foucault, o poder para ser eficaz, deve
produzir uma positividade, de tal modo que o incremento da vida
social tem, como preco o adestramento do corpo, seu
“disciplinamento”: mas deve-se reter o cariter sempre critico do
argumento foucaultiano, pois afinal ele ndo é um apologeta do poder.
(VILAS BOAS, 2002, p. 82).



40

3. Upgrade

Do exposto, percebemos que a fotografia vai dar conta nio s6 dos controles dos
gestos e das atitudes dos individuos diante da objetiva, como também serd utilizada para
recensear as massas. Caberia pensar que a imagem corpdrea pudesse entdo ser vigiada,
controlada pelas institui¢des que tém interesse em manté-la nessas condi¢des, a exemplo
da policia e dos hospitais psiquidtricos? A histéria nos mostra que as institui¢des
interessadas em ter a fotografia como um instrumento auxiliar na questao da vigilancia e
no controle das massas a transformou numa espécie de dispositivo panéptico’ — termo
foucaultiano —, que com a sua capacidade de reproducio e aprimoramento técnico seria
possivel identificar quaisquer desviantes da norma. Verifica-se toda uma operacao
desde o surgimento da fotografia no sentido de enquadrar e classificar de forma

generalizada o corpo-espécie. Segundo Fabris (2004):

A sociedade do século XIX, ao conferir a imagem fotografica o papel
de atestado de uma existéncia, faz do retrato um instrumento de
recenseamento generalizado, que tanto pode exaltar os feitos do
individuo, quanto apontar a atencdo publica aqueles que apresentam
desvios patolégicos (FABRIS, 2004, p. 40).

Dessa maneira, a fotografia vai evidenciar os corpos que ndao preenchem os
requisitos para exercerem nao sO as atividades que exigem forca e a utilidade para as
engrenagens do atual sistema funcionar, como também focaré nos individuos que fogem
as regras desse regime de producdo. Surgem nesse contexto os retratos de identificacio
utilizados pelos 6rgdos policiais e prisionais como um eficaz instrumento de controle e

cerceamento.

> Um mecanismo arquitectural, utilizado para o dominio da distribui¢io de corpos em
diversificadas superficies (prisdes, manicomios, escolas, fabricas). O Pandptico era um
edificio em forma de anel, no meio do qual havia um patio com uma torre no centro. O anel
dividia-se em pequenas celas que davam tanto para o interior quanto para o exterior. Em cada
uma dessas pequenas celas, havia, segundo o objectivo da instituicdo, uma crianga
aprendendo a escrever, um operario a trabalhar, um prisioneiro a ser corrigido, um louco
tentando corrigir a sua loucura, etc. Na torre havia um vigilante. Como cada cela dava ao
mesmo tempo para o interior e para o exterior, o olhar do vigilante podia atravessar toda a
cela; ndo havia nenhum ponto de sombra e, por conseguinte, tudo o que o individuo fazia
estava exposto ao olhar de um vigilante que observava através de persianas, de postigos
semicerrados de modo a poder ver tudo sem que ninguém ao contrdrio pudesse vé-lo. Fonte:
<http://www.educ.fc.ul.pt/docentes/opombo/hfe/momentos/sociedade % 20disciplinar/Pan%C
3%B3ptico.htm>. Acesso em: 12 abr. 2014.


http://www.educ.fc.ul.pt/docentes/opombo/hfe/momentos/sociedade%20disciplinar/Pan%C3%B3ptico.htm
http://www.educ.fc.ul.pt/docentes/opombo/hfe/momentos/sociedade%20disciplinar/Pan%C3%B3ptico.htm
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Desde os primérdios da fotografia, tem-se noticia ja do uso dos daguerreétipos’
pela policia parisiense na elaboracdo de um arquivo, um dossié dos infratores de toda
ordem. Precisamente em Bruxelas, na Europa, a imagem fotografica foi utilizada com a
mesma finalidade por volta de 1843 e 1844; a forma como o corpo era retratado ja
atestava que sua aplicagdo, segundo Fabris (2004, p. 41), “permitia decodificar a
mensagem de que eram portadores no interior de um sistema fechado, no qual o
individuo era classificado como perigoso”. Diferente do retrato burgués, de toda a
idealizacdo corpdrea, das producdes imagéticas em estidio, em que os individuos
poderiam usar aderecos e roupas na tentativa de eternizar uma imagem teatral e
encenada, a fotografia recenseadora em 1860 era elaborada com poses simples e diretas,
sem preocupagdes quanto a elaboragcdo de cendrios, mas ainda utilizava-se do formato
dos retratos: corpo inteiro, meio corpo € busto, além de possuirem molduras
ornamentadas. Percebemos na Figura 7 que nessa fase ndo havia muita distin¢cdo entre
um retrato comum burgués das fotografias com o intuito de inventariar os delinquentes

europeus.

Figura 7: Presos de Birmingham, (1860-1862) — Ambrotipos - West
Midlands Police - fotégrafo desconhecido

* O daguerreétipo, processo pioneiro na histéria da fotografia, até hoje é tido como um dos
suportes mais nobres para a gravagdo e conservagdo da imagem fotogréfica. Inventado pelo
francés Louis Daguerre, em 1837, o daguerredtipo €, basicamente, uma chapa de cobre
revestida com prata e sensibilizada com iodo. Apds a fotografia ser realizada, a imagem
positiva é revelada com vapor de merctrio. Disponivel em:
<http://veja.abril.com.br/blog/sobre-imagens/historia/southworth-hawes/>. Acesso em: 12
abr. 2014.


http://veja.abril.com.br/blog/sobre-imagens/historia/southworth-hawes/
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Travou-se entdo uma busca na tentativa de confeccionar um modo préprio de
fotografar os infratores. Era preciso diferenciar os que ndo se adequavam ao sistema. O
que as instituicdes almejavam por intermédio dessas imagens era captar o que Fabris
(2004) denomina de gestualidade particular de cada modelo — mdo na cintura ou na
coxa, bragos cruzados, polegar no colete, entre outras posturas. Posteriormente, com a
criacdo do Atelié Fotografico da Policia de Paris em 1888, adota-se e expande-se um
sistema global de identificacdo criado por Alphonse Bertillon.” O sistema consistia na
obtencao de duplo retrato, um de frente e outro de perfil com medidas antropométricas e

acompanhado por uma descricao do infrator conforme aponta a Figura 8.
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Figura 8: Perfis criminais de Bertillon, 1893 - fotégrafo desconhecido.

> O primeiro método cientifico de identificagio amplamente aceito foi desenvolvido pelo
francés Alphonse Bertillon em 1879. A antropometria, também chamada de Bertillonage em
homenagem a seu criador, confiava em uma combina¢do de medidas fisicas coletadas por
procedimentos cuidadosamente prescritos. E um sistema complexo e completo de
identificacdo humana que, além dos assinalamentos antropométrico, descritivo e dos sinais
particulares, apresenta a fotografia do identificado de frente e de perfil, reproduzida a um
sétimo e as impressoes digitais que foram introduzidas por Bertillon em 1894, obedecendo a
uma classificagdo original. Disponivel em: <http://www.papiloscopia.com.br/historia.html>.

Acesso em: 12 abr. 2014.


http://www.papiloscopia.com.br/historia.html
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O sistema visual de Bertillon, segundo Fabris (2004, p. 43) era “um método
cientifico de classificacdo tipoldgica, gracas ao qual sdo constituidos repertdrios
ilustrados de suspeitos e indiciados™; a proposta era por intermédio das imagens
fotograficas desses corpos, captar as caracteristicas fisicas mais marcantes que
pudessem indicar tragos psicolégicos e enquadrar essas producdes imagéticas em
determinados grupos sociais aos quais pertenciam. Dessa forma, os corpos eram
retratados obedecendo a um rigido padrdo de pose. Notemos acima na Figura 8 que as
fotografias das cabecas, tanto de frente quanto de perfil, mantém um mesmo tipo de
expressdo; era preciso manter certa uniformidade na confec¢do dessas imagens para
garantir que os aspectos fisicos se sobressaissem. H4 uma necessidade clara de tipificar
e descrever os aspectos mais relevantes nos infratores para que os conjuntos dessas
informacdes possam ajudar na identificacao desses desviantes ndo sé pela policia como
também por suas vitimas.

Com a expansdo das grandes cidades e do corpo-espécie nesses espagos, muito
em funcdo do deslocamento do homem do campo as zonas urbanas com o objetivo de
trabalhar nas fabricas, cada vez mais o século XIX experienciava os olhares andnimos
dos rostos e corpos na multiddo; um inquietante e curioso fendmeno ligado a ciéncia
fisiondmica entdo surge, tanto que Fabris (2004, p. 45) ressalta que naquela época “se
acreditava que era possivel por a nu o homem interior gragas a andlise de seus tracos”;
com isso, um sem-nuimero de estudos fisiondmicos experimenta um crescimento
exponencial, inclusive para tentar estereotipar as fisionomias dos individuos como
pertencentes a grupos distintos. As fichas criminais de Bertillon se aprimoram; na
Figura 9, além das rigidas poses de frente e de perfil, inclui-se as digitais dos infratores.
Cada vez mais um tipo de fotografia se desenvolvia para captar todos os detalhes nas
cenas dos crimes barbaros, o préprio Bertillon desenvolve um sistema simples que
posicionava a camera do alto para que os corpos fossem retratados sem que nada fosse
alterado nesses espacos. Os corpos sem vida dos entes queridos, outrora retratados com
toda a dignidade e pompa ao lado dos familiares, agora também figuravam nas imagens
necessdrias ao esclarecimento dos fatos nas mesas dos legistas e nos noticidrios

policialescos.
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Figura 9: Fichas criminais com impressoes digitais, 1891 - Alphonse Bertillon.

Esses fatores propiciaram a ascensio de uma fotografia em que o

retrato torna-se uma imagem disciplinar a qual toda a sociedade
devera se sujeitar, a principio, para circunscrever anormalidades e
desvios, e, posteriormente para atestar o pertencimento do individuo
ao corpo social. [...] O retrato policial, reduzido a um mapeamento
sistemdtico dos tracos distintivos da fisionomia, implica também a
eliminacdo do retoque para ndo pdr em risco suas qualidades mais
importantes — objetividade informativa e exatidao (FABRIS, 2004, p.
46).

Com a ficha criminal munida de informagdes além da imagem, tinha-se em maos
um dossié robusto na tentativa de minimizar o tempo nas investigacdes, uma cultura da
eficiéncia, do tempo gasto ser considerado dispéndio financeiro, algo imperdodvel para
a légica de operacdo dos regimes de producdo. As bases estavam lancadas para uma
fotografia que livros e diversos autores denominaram pretensamente de objetiva,
informativa, exata, consequentemente menos idealista e ficcional. Essa suposta
neutralidade aplicada aos propdsitos policiais deram margem para que outros campos do
saber inserissem a fotografia em suas pesquisas por dispensar o recurso das poses
burguesas e suas firulas em forma de aderecos presentes nos cendrios dos ateliés
fotograficos da época oitocentista.

Imagens do corpo humano em movimento entdo foram construidas. Retrataram
outras poses, que em nada lembravam os rituais burgueses de construcdo dos retratos,

posicdes nunca antes imaginadas pelos fotografos dos tempos aurdticos e da fase
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decadente industrial apontada por Benjamin (1987). Angulos que simplesmente nossos
olhos ndo captariam sem o auxilio do processo de aprimoramento e experimentacao
direcionado ao aparelho fotogréfico.

Imagens corpdreas sem identidade, desfiles de corpos sem expressdes definidas,
o prioritdrio era decodificar o movimento, analisar o posicionamento, o deslocamento,
posturas, quais musculos se contraiam e se expandiam, toda uma instrumentagdo guiada
passo a passo, investigar as possibilidades e os limites corpéreos. Uma fotografia
deveras cientificista, preocupada com resultados, utilizada como testemunha ocular da
ciéncia e suas questiondveis buscas, atestadora de dados concretos, mais proximos de
uma pretensa realidade.

Nesse aspecto, alguns dos mais famosos experimentos em relacdo ao movimento
dos corpos foram encabecados pelos respectivos fotografo e cientista — Eadweard
Muybridge e Jules Etienne Marey. Eles conseguiram estabelecer relacdes entre corpo,
espaco, tempo e movimento por intermédio das cronofotografias de Muybridge6 e oS
aprimoramentos empreendidos na constru¢do dos obturadores — o fuzil fotografico de
Marey — capaz de congelar qualquer deslocamento dos corpos e objetos. A Figura 10
nos traz essa dimensao da auséncia de identidade, da nulidade do sujeito, uma imagem
de um corpo feminino que apenas estd ai para propdsitos cientificos. A imagem
corpérea assume diversas posi¢des, e em cada quadro, ao fundo, percebemos linhas
horizontais que estdo dispostas dessa forma para medir, calcular tamanhos e proporcdes
da imagem desse corpo. Ha um saber implicado por Muybrigde, ndo no campo do
controle, da punicdo e vigilancia, mas o uso do corpo e da fotografia que gera um poder
positivo, uma forca que dobra este corpo, necessdria e essencial nos estudos do

fotdgrafo para testar suas hipdteses em relacdo ao movimento dos corpos.

6 o . c . .
Processo de andlise do movimento através de fotografias sucessivas.
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Figura 10: Animal Locomotion, 1887, por Eadweard Muybridge

Mesmo diante dessas inovagdes trazidas as cameras fotograficas, capazes de
criar produgdes visuais que rompessem com as orientacdes sacras das poses dos retratos
aristocraticos, estdvamos diante de novas poses, outros possiveis do corporeo.
Poderiamos pensar essas mudancas metaforicamente como upgrades nos modos de ver
e fazer ver os corpos.

Por intermédio de suas buscas pessoais, a fotografia de Muybridge e Marey,
lanca as bases para a chegada de outra fantdstica inven¢@o que novamente alteraria
nossa percep¢do das coisas, corpos € do mundo. O cinema, enfim, nasce com a
continuidade do que foi experimentado por Muybridge e Marey, Thomas Edson e,
posterioremente, com os irmdos Lumiere, que encabecam e propagam sua chegada ao
final do século XIX, ndo tardando para que a imagem em movimento e a fotografia
trouxessem consigo uma nova ordem do olhar, inclusive ao corpo. Na Figura 15 temos,
por intermédio do fuzil fotografico de Marey uma, curiosa imagem: a simulacdo do
movimento que o corpo exerce. Nela percebemos — apesar da desconfiguracido da nogao
que até entdo tinhamos do corpo — que Marey apreende a fluidez de seu movimento.
Experienciamos uma sensa¢ao de deslocamento que essa imagem estética foi capaz de
nos provocar. Com o fuzil de Marey, essa simulagdo implode as convencoes
oitocentistas, gera metamorfoses perceptivas que se conformam a medida que
avancamos nosso olhar no quadro. E a linguagem fotografica criando diferentes
perspectivas de se ver o mundo, provando que os avangos no aparelho fotografico
resultariam em transformagdes profundas na forma como enxergariamos as coisas ao
nosso redor. Abaixo a figura 11 nos fornece a nocao de corpo como um né de multiplos

investimentos e perspectivas.
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Figura 11: Estudos de movimento por Etienne Jules Marey.

Os estudos dos movimentos dos corpos por intermédio das imagens produziram
visualidades que estabeleceram uma espécie de fisionomia impessoal corpdrea ao
excluir os pormenores e focar na generalizacio dos resultados cientificos. Ainda
estamos diante de usos atribuidos a fotografia, que voltavam seu olhar para o corpo
como uma curiosidade cientifica.

O desejo de algumas instituicdes ligadas a ciéncia, por entender o
funcionamento da mdaquina humana e de alguma forma conseguir dominar o seu
desempenho, era tdo grande que os experimentos com O corpo pareciam ndo ter fim.
N3do tardou para que a medicina e a psiquiatria se interessassem pela linguagem
fotografica como uma peca importante de registros dos mais variados tratamentos
impostos as enfermidades do corpo e da alma. Era uma linguagem que ao catalogar os
resultados de toda ordem de experimentos direcionados ao corpo estava a servico dessas
instituicdes, que procuravam dar sentido aos desvios de conduta, aos escapes das
normas impostas pela sociedade, dos atentados contra a moral e aos bons costumes.

Novamente, a linguagem fotografica vai oferecer diferentes controles que
refletirdo nas imagens corpéreas produzidas. Concomitantemente aos diversos
investimentos da fotografia imputados aos corpos noutras dreas do saber, as producdes
visuais ndo deixaram de ser utilizadas como instrumentos de vigilancia ao recensear,
por exemplo, os pacientes de diversos manicomios. Nisso percebe-se que as imagens de
seus rostos e corpos serviam de base para analisar se as respostas € 0s comportamentos
diante da aplicacdo dessas inumeras experiéncias tidas como terapéuticas eram eficazes

ou nao.
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Planche XXXVIIL.
Planche XXXIX. Planche XL.

LETHARGIE
LETH
el CONTRACTION DU STERNO-MASTOIDIEN LETHABGIE
CONTIMCTION DU FRONTAL CONTRACTION DU ZVGOMATIQUE

Figura 12: Paciente de histeria em observacio médica
no Hospital Salpétriere, em Paris - 1870.

Na Figura 12, temos trés imagens de uma mulher diagnosticada com histeria em
1870, doenga sem causas evidentes, fruto de um conjunto de fatores que desencadeavam
o dito mal e que acometia prioritariamente pacientes do sexo feminino. No livro
Medical Muses: Hysteria in Nineteenth-Century Paris' hé relatos de que, além do corpo
médico, diferentes seguimentos da sociedade costumavam assistir aos ataques histéricos
no Hospital Sapétriere, em Paris. Diante desse triptico fotografico da Figura 12, essas
producdes visuais claramente auxiliavam os profissionais da saide na tentativa por
identificar, fisiologicamente, as manifestacOes da histeria. Diferentes reacdes as
intervencdoes médicas eram captadas, e pontualmente cada movimento que o corpo
executava era estudado no intuito de se chegar aos possiveis diagndsticos e com isso
tentar reinserir os pacientes na sociedade. Diante do exposto, evocamos, evidentemente,
o pensamento foucaultiano quando nos referimos sobre esses cuidados direcionados ao

corpo-espécie, a fotografia nesse sentido vai contribuir para que os saberes e os poderes

7 Um estudo fascinante de trés jovens mulheres histéricas que moldaram nossas primeiras
no¢des de psicologia. Blanche, Agostinha e Genevieéve encontraram-se na enfermaria para
tratamento da histeria do Hospital Salpétriere, em 1870, Paris, onde seu atendimento foi
dirigido pelo neurologista de destaque Jean Martin Charcot. Elas se tornaram celebridades
médicas: a cada semana, multiddes ansiosas chegavam ao hospital para observar seus
sintomas; elas foram fotografadas, esculpidas, pintadas e transformadas em personagens de
romances. A notdvel histéria de suas vidas como pacientes na clinica é um amdlgama
estranho de detalhes intimos e exposicdo publica, ciéncia e religido, medicina e ocultismo,
hipnotismo, amor e teatro. Disponivel em: Amazon Books.
<http://www.amazon.com/Medical-Muses-Hysteria-Nineteenth-Century-
Paris/dp/BOOAZ94KUM>. Acesso em: 12 abr. 2014.


http://www.amazon.com/Medical-Muses-Hysteria-Nineteenth-Century-Paris/dp/B00AZ94KUM
http://www.amazon.com/Medical-Muses-Hysteria-Nineteenth-Century-Paris/dp/B00AZ94KUM
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cuidem do fazer viver ao tentar inclui-los de volta ao convivio social, nem que para isso
os corpos tenham que ser aviltados, expondo suas fragilidades em nome da cura.

H4 claros depoimentos e documentos que comprovam esses usos da fotografia
para fins cientificos experimentais que produziram corpos sujeitados as mais perversas
condi¢des, que ndo deixam para trds os cruéis experimentos nazistas imputados aos
judeus confinados nos campos de concentra¢do no periodo da Segunda Guerra Mundial
no século XX. Por volta de 1852, o doutor Guillaume Benjamin Duchenne de

Boulogne, segundo Fabris (2004):

Interessado em investigar o mecanismo da fisionomia humana,
comeca a fotografar, com a colaboracio de Adrien Tournachon,
pacientes submetidos a um estimulo eletro-fisiolégico. Dez anos mais
tarde, publica Mecanismo da fisionomia humana, no qual agrupa as
oitenta e duas figuras fotografadas em nove pranchas sinéticas, que
deveriam dar conta das grandes paixdes (atencdo, reflexdo, agressao,
dor, alegria, benevoléncia, desprezo, lascivia, tristeza, pavor). Em
Veneza, o Hospital S@o Clemente organiza um grande arquivo
fotogréfico, de acordo com um critério classificatério que estabelece
relacdes de identidade entre os pacientes (1873) (FABRIS, 2004, p.
49).

Medicina e psiquiatria investigaram os minimos gestos, as expressdes da face na
tentativa por descobrir relacdes entre essas modificacOes e as configuracdes do rosto
com a personalidade dos individuos. Isolados, os corpos-cobaias serviram a degradantes
propdsitos; geralmente esse tipo de experimento era direcionado aos corpos desviantes,
aos indigentes, aqueles que ndo estavam em perfeitas condigdes fisicas e psiquicas para
o sistema de producdo vigente. O proprio doutor Duchenne era um apreciador da
fisionomia humana e interessava-se pelas reacdes que os rostos apresentavam quando
submetidos aos choques elétricos. Ao realizar suas pesquisas, valia-se da fotografia para
pOr em prética seu curioso projeto classificador e tipificador dos estados que o rosto
poderia assumir, quando triste, com raiva, alegria, entre outros estados da alma.

Abaixo, na Figura 13, observamos em cada coluna rostos de um homem e uma
mulher, vulnerdveis diante da objetiva e das traquitanas terapéuticas do doutor
Duchenne. A cada movimento e mudanga facial, um novo clique da camera, afinal, nada
deveria escapar aos olhos da ciéncia. As semelhancas com os retratos de frente e de
perfil, tdo utilizados na identificacdo e controle dos infratores pela policia, € deveras
brutal; percebe-se que de certa forma esse modelo é replicado nesses experimentos. Na
Figura 13, sdo visiveis que esses corpos sujeitam-se, dobram-se perante o saber

cientifico, representado pela autoridade médica. Com isso, além de os corpos estarem
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presos, passivos e a mercé, a fotografia, ao se tornar os olhos das institui¢des que se
interessavam de alguma forma controlar o corpo, também se encontrava amordacada em

suas produgdes imagéticas.

Figura 13: Duchanne de Boulogne, prancha sindtica 4 presente no livro Le mécanisme
de la physionomie humaine. 1862 - Técnica de revelacio: albumen print. Pacientes com
diferentes expressoes de cada lado do rosto.

A fotografia, além de servir como instrumento de andlise, vigilancia e producdo
de dados visuais para os mais diferenciados diagndsticos — utilizados geralmente para
entender os desvios e criar condi¢des de retorno na realizagc@o de tarefas a sociedade —,
vai ajudar nessa nova configuracido do poder, ou seja, da atuagdo de um biopoder, em
que a ldégica ja ndo € mais punir, e sim cuidar para manter um desempenho e
performance do corpo. Uma mudanga que evidentemente ndo implica sé otimizar a
saude fisica, psiquica e preventiva do corpo-espécie, como também voltar o olhar
fotografico para questdes antropoldgicas e sociais, preocupada em registrar os diferentes
tipos étnicos em cada pais com suas condi¢des de sobrevivéncia, tanto no campo quanto

nas zonas urbanas periféricas.

ek
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Uma das caracteristicas do sistema visual criado para identificar e classificar os
desviantes da norma de Bertillon: neutralizar a expressdo e primar pela objetividade e
gerar um efeito de realidade, além de ter sido experienciado noutros campos da cié€ncia;
curiosamente em relacdo as imagens fotogréficas do corpo, passa a ser recorrente como
um estilo adotado por muitos fotégrafos apds a chegada do século XX. Uma fotografia
indicidria, preocupada em aproximar-se ao méiximo da realidade, que em seu modus
operandi adota uma postura deveras funcional, de crer na sua imagem como prova, na
forte aderéncia ao referente, consequentemente sendo tachada de fotografia documental.

Um dos representantes dessa vertente fotografica documental € o fotégrafo

alemao August Sander (1876-1964). Segundo Fabris, Sander interessava-se

em captar o “estado social existente”, o fotografo alemdo generaliza
um modo de figuracdo até entdo reservado aos criminosos, as classes
populares e as ragas “primitivas”, denontando uma afinidade profunda
com a tradi¢do do retrato policial. [...] o efeito critico produzido por
uma imagem semelhante provém de uma visdo etnogréfica ndo muito
diferente daquele fatalismo criminolégico em voga no século XIX
(FABRIS, 2004, p. 91 e 92).

Sander, apesar de ter elaborado diversos retratos pictorialistas, era partidario de
uma fotografia mais direta, objetiva, tanto que seu trabalho assume por vezes um cardter

arquivista e diagnosticador da sociedade alema.

Retratos de acordo com o modelo que havia estabelecido: fixar
imagens arquetipicas e ndo fisionomias individuais [...] para ele, o
estatuto da pessoa era determinado pela classe ou pelo grupo
profissional ao qual pertencia. Para conseguir seu objetivo, usa, em
geral, um fundo neutro que néo cria nenhum tipo de interferéncia com
a pose adotada pelo modelo. Deste modo confere primazia ao sujeito
arquetipico, cujo rosto nao passa de uma mdscara social, como lembra
Susan Sontag (FABRIS, 2004, p. 95).

O que percebemos na obra de Sander € o nivelamento da imagem corpdrea, uma
atencdo especial ao conjunto sem privilegiar o individuo. Seu trabalho de maior
destaque, Menschen des 20. Jahrhunderts — numa traducao livre seria Os homens do
século XX; nele, retratou, entre as décadas de 1920 e 1930, diversos tipos que
compunham o povo da Alemanha naquela época; um apanhado de imagens corpdreas
que despertaram reflexdes socioldgicas e filosoficas. Sander se ateve aos arquétipos
alemaes e dividiu-os conforme suas classes: mulheres, artesdos, artistas, profissionais
liberais, agricultor, (idiotas, doentes e dementes) e tipos da cidade. De certo, o corpo

serd representado de acordo com esses grupos, € nisso, temos a certeza da postura de
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Sander em manter no seu projeto arquivistico o distanciamento necessdrio na confeccao
dessas producdes visuais que tipificaram o corpéreo. E possivel identificar que a partir
da obra de Sander muitos fotdgrafos, seguindo seus preceitos estéticos, se inspiraram
para construir imagens fotograficas corpéreas praticamente da mesma forma. Na Figura
14, temos o retrato de corpo inteiro de duas irmas alemas, vestidas praticamente iguais,
com penteados muito parecidos, provavelmente camponesas; notemos que ha uma
distancia proporcionada pelo enquadramento que contribui para limar a personalidade
das duas; praticamente estamos diante de fisionomias neutras, de expressdes faciais
contidas que nos levam a pensar sobre esse projeto arquivista e tipificador de Sander.
S@o duas irmas camponesas ou duas camponesas irmas? Parece forte o arquétipo de
mulheres do campo; af reside uma fotografia que vai oferecer um corpo, mas que tipo de
corpo? Um corpo fotografado para ser visto como um dado, uma informacao de que no

povo alemao hd muitos jovens no campo?

Figura 14: Sisters, 1927, técnica de revelacio:
Gelatin silver print, printed 1973 - August Sander (1876-1964).

Até entdo a fotografia agiu como um dispositivo disciplinar, que em diferentes
momentos da sua existéncia vai idealizar, recensear, classificar, testar, padronizar a
imagem do corpo; e nesse interim, essas configuragdes visuais do corpdreo nos foram
apresentadas conforme os interesses bem definidos das institui¢des. E claro que ndo
podemos determinar esses acontecimentos na histéria da fotografia como
desdobramentos que aconteceram dentro de uma linearidade, mesmo que percebamos

no final do século XIX e nas primeiras décadas do século XX uma fotografia ainda
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muito presa as diversas institui¢des. Como ressaltamos, a criacdo de diversos saberes
que geram poderes ndo se exerce de cima para baixo, ou seja, cada fotégrafo vai criar e
executar uma espécie de programa, determinando um conjunto de operagdes que
incluem as poses, iluminagdo, preferéncias por cendrios externos ou internos,
proximidade ou distanciamento de seus retratados, primar pela objetividade ou a
expressdao em suas imagens — um sem-nimero de manejos na tentativa de lograr éxito
na obtencdo de fotografias que deem conta de como querem apresentar o elemento
humano mancomunado ou ndo com as regras das instituicdes que pontuamos.

O que se percebe nas fotografias concebidas por August Sander em 1911 com
seu programa imagético pautado pela valorizacdo do arquétipo em detrimento das
fisionomias individuais é que nele ainda conservam-se os resquicios de uma fotografia
que reflete um modelo recenseador, tipificador, que coloca o elemento humano —
precisamente o corpo — em caixas, em classificacOes, preocupadas em inventariar,
quantificar e responder os seus anseios por um cardter amostral. Essa vontade de
inventariar o mundo permanecerd no século XX de forma contundente em sua primeira
metade, uma postura que nos lembra da Missdo Heliogrdfica de 1851 ,8 idealizada na
Franca e encabecada por Henri Lé Secq, Gustave Le Grey e Hippolyte Bayard.

Esse inventariado imagético posteriormente também aconteceu na famosa Secao
Histérica da Divisdo de Informacdo da Farm Security Administration (FSA), ° criada
em 1935 e liderada por Roy Stryker. Nos dois movimentos versados, existem pontos
em comum, apesar de terem sido executados em lugares, propdsitos e tempos

diferentes: ambos constituem um programa que primou por uma memoria e tipificacao;

8 A Missdo Heliogrifica terd sido o primeiro grande reconhecimento oficial do valor da
fotografia como documento. Por deliberacio da Administracido de Belas Artes e da Comissao
dos Monumentos Histéricos, foi decidido, em 1851, enviar, através das diversas regides da
Franga, cinco fotégrafos para fazer um levantamento fotografico do estado dos monumentos,
sobretudo os da Idade Média. Foram escolhidos os melhores fotégrafos da época: Edouard
Baldus, Henri Le Secq, Gustav Le Gray e Mestral utilizaram o processo do calotipo de Talbot
(negativo-papel), enquanto Hippolyte Bayard utilizou os negativos em placas de vidro.
Disponivel em: <http://www.facebook.com/oficinacomimagem/posts/453490291438827>.
Acesso em: 12 abr. 2014.

’ Orgdo criado em 1935 pelo presidente norte-americano Franklin Roosevelt para ajudar a
populacdo de dreas rurais que foram afetadas pela Grande Depressdo de 1929. A FSA existiu
até 1949, e para documentar a vida das familias e cidades, teve uma divisdo fotografica na
qual se formaram alguns profissionais que se tornariam cldssicos, como Walker Evans, Carl
Mydans, Gordon Parks e Dorothea Lange. O acervo da FSA ¢ considerado um dos mais
importantes registros da vida americana do comeco do século XX. Disponivel em:
<http://veja.abril.com.br/blog/sobre-imagens/mulheres/dorothea-lange/>. Acesso em: 12 abr.
2014.


http://www.facebook.com/oficinacomimagem/posts/453490291438827
http://veja.abril.com.br/blog/sobre-imagens/mulheres/dorothea-lange/
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a Missdo Heliogréfica de 1851 cuidou de registrar os monumentos franceses, a FSA, de
tipificar elementos humanos; as duas com ares de expedi¢do cientifica, coletando dados
zooldgicos, botanicos e geoldgicos com foco mais universalizante e aparentemente
verossimil do que um programa que se volta para o intimo, o imagindrio e
completamente alheio aos acontecimentos do mundo. Rouillé (2009) nos mostra que a

FSA pretendia:

Ser o lugar simbdlico da unidade da América. O amplo projeto
cultural e politico que ela atualiza supde, na realidade, que o arquivo
seja um verdadeiro contraponto a fragmentacio; que a colecio agrupe
tudo, sem exclusido (ROUILLE, 2009, p. 107).

Figura 15: Familia de trabalhadores migrantes que fugiam da seca em Oklahoma - 1936.
(Hulton Archive/Getty Images) — Dorothea Lange (1895-1965).

Sem divida a fotografia na FSA foi um projeto ambicioso que resultou num dos
maiores registros da vida americana nas primeiras décadas do século XX. Seu intuito
era documentar o que se passava nas dreas rurais pos-depressdo americana de 1929. A
fotografia, a servico de uma institui¢do novamente, vai cuidar em produzir imagens que
possam oferecer um panorama, um diagnéstico de como as familias rurais e muitos
americanos nas zonas urbanas estavam subsistindo naquele periodo. Ndo era mais o
carater disciplinador da fotografia em questdo, mas um uso da imagem para supostos
fins sociais, evidentemente muito préximo de um objetivo recenseador sem de fato o
ser, mas que nas entrelinhas é possivel perceber que o fim dessas produgdes visuais em

que figuraram os corpos americanos foram confeccionadas conforme um grande projeto
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unificador de politica piblica. Acima, na Figura 15, temos um homem desolado, sujo e
castigado pelo labor de sua lida no campo (supde-se que ele e sua familia estio numa
zona rural dos Estados Unidos); ao fundo, provavelmente uma mae de olhar cansado e
triste segurando uma crianga no colo que parece mamar em seu peito. A imagem reflete
uma d4rida realidade social vivida por esses corpos. A fotografia cada vez mais vai
mergulhar nas questdes que envolvem miséria e dor; e muitos desses registros corporeos
captados na FSA repetem-se nesse aspecto. Sdo corpos-desempregados jogando
conversando sobre assuntos corriqueiros, sem grande importincia, nas ruas das cidades
americanas, corpos sujos € malvestidos, corpos que fintam o longinquo,
desesperancosos quanto aos seus destinos, registros que priorizaram o invélucro e a
aparéncia que esses corpos apresentariam dentro do caos social, nada de mergulhos
densos e psicoldgicos ou de afetos estabelecidos entre fotografos e fotografados.

A sensacdo que temos € a de que a prioridade era o registro, a evidéncia
contundente, prova cabal da angustia e suplica desses corpos, uma ferida na préspera
América, a documentacio desesperancosa da outrora terra das oportunidades. A Figura
15, como tantas outras imagens corporeas daquele periodo, ndo estabeleciam uma
conexdo ou relacdo dialdgica com o0s corpos em cena; o prioritirio na producdo
imagética da FSA era o seu projeto ambicioso de inventariar e evidenciar esse panorama
de desolados pds-crash da bolsa americana em 1929. A preocupacgdo dos fotégrafos era
obter imagens que documentassem o que acabamos de versar. Dificilmente o outrar-se,
estar em relacdo com esses fotografados, seriam as questdes prioritarias desse projeto.

Dessa forma, percebe-se a fotografia atravessar a metade do século XX ainda
replicando modos de ver e fazer os corpos influenciados por perspectivas positivistas.
Sdo visualidades que apresentaram uma infinidade de arquétipos: corpos ddceis,
disciplinados, uteis e produtivos. A exposicdo The Family of Man, organizada pelo
fotdgrafo Edward Steichen em 1955, traz consigo essa contundente postura. E possivel
perceber nessa exposi¢cdo a imposi¢cdo de padrdes essencialistas perceptiveis pelas
escolhas de sua curadoria.

Seguindo os canones cldssicos de composi¢do, fotogenia e esteticismo de
fotégrafos do porte de August Sander, as prévias selecdes por parte dos mais de 273
fotégrafos de 68 paises apresentaram imagens de diferentes tipos étnicos
comprometidos com padrdes de beleza vigentes e com os quais a sociedade ocidental

estava acostumada. A exposi¢do The Family of Man retratou arquétipos felizes, serenos,
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batalhadores, que de certo nos mostram a permanéncia de alguns preceitos, programas

imagéticos fotograficos do século XIX.

Figura 16: Untitled- Consuelo Kanaga - 1950.

A Figura 16 nos traz uma mae negra com seus dois filhos encarando-nos com
um leve sorriso esbogado, talvez surpresa ao ser captada pela objetiva. Sua fei¢do ndo é
triste, pelo contrério, nos mostra uma serenidade acompanhada de um cuidado com sua
prole. A imagem fotogréfica da made negra e seus filhos integram o projeto ambicioso de
The Family of Man com suas producdes imagéticas que retrataram uma humanidade una
que encara a felicidade e a vida com positividade e esperanca, sem aprofundamento nas
histérias de cada corpo retratado. Sdo configuragdes familiares e tipos étnicos
organizadas pelo fotdgrafo Steichen, que de uma forma universalizante vai tentar

promover uma curadoria de seus momentos de vida e de morte.
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4. Rumo a desprogramacio

Na primeira metade do século XX a fotografia propagou-se de forma
vertiginosa. A grande producdo fotogriafica — salvaguardada as excecOes — ainda
respondia aos anseios de um profundo regime de verdade e aderéncia ao referente, ja
que por muito tempo se difundiu a crenga de que seu caréter indicial, de captura ou de
registro do real, seria o grande responsdvel por atestar uma realidade dos fatos como
supostamente acreditavam a ciéncia, as institui¢des repressoras na figura da policia, dos
aparelhos prisionais e da medicina psiquidtrica com seus controversos experimentos.

Assiste-se nas primeiras décadas do novo século a toda uma civilizacao
novamente mudar sua maneira de ser e de estar no mundo sob os efeitos dos mais
variados programas imagéticos fotogréaficos. Cada vez mais a fotografia passou a ser
requisitada e ndo tardou que as transformagdes ocorridas por conta de seu advento no
século XIX pudessem culminar num cendrio em que as imagens passariam a estabelecer
mediacdo entre nés e 0 mundo. A ensaista e filésofa Susan Sontag (2004) afirma que a
essa proliferacdo de imagens veio o aprendizado de uma nova gramadtica, que inclui
codigos visuais, ampliando nosso olhar e proporcionando novas formas de se ver e
pensar o mundo. Sontag nos diz que as imagens — esses objetos coleciondveis fixados e
eternizados em suportes analdgicos e hoje também digitais — apreendem o mundo, e
dessa forma, temos a sensacdo de té-lo proximo de nds. Nesse espirito, € como se a
fotografia tivesse a capacidade de nos proporcionar uma miniaturiza¢do das coisas ao
nosso redor e que poderiamos carregé-las para qualquer lugar.

Vale lembrar que essas visualidades construidas pelos fotografos ndo se
constituiram apenas pela acdo dos aparelhos fotograficos, elas sdo fruto também de
nossos repertorios culturais, das formas que nos condicionaram de pensa-las, concebé-
las e prepard-las. Uma operacdo homem-mdquina que ndo se inicia no input ou se
encerra no output dos aparelhos fotograficos vai muito além disso e tem profunda
ligacdo com nossa maneira de ser e estar no mundo e de como fomos paulatinamente
sendo envolvidos, afetados e magicizados' pela fotografia.

Um dos autores que se ateve a investigar os efeitos das imagens —

principalmente as fotograficas na sociedade — destacamos o filésofo tcheco Vilém

10 . . . . .
Termo flusseriano presente no seu livro Filosofia da caixa preta.
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Flusser. Seu classico livro Filosofia da caixa preta aponta com propriedade que as
imagens fotogréficas estdo entre nés e o mundo e que ndo estamos diante de janelas que
recortam o real como pensidvamos. A todo o momento nos deparamos com uma cena
fotografada que também € um saber implicado, resultado de um programa imagético,
fruto de relagdes de forcas que podem dobrar o corpo ou provocar-lhe resisténcia, um

escape. Segundo Flusser (1985), as imagens fotograficas ou imagens técnicas:

Fascinam seu receptor, sem que este saiba dizer o que o fascina. O
receptor pode recorrer ao artigo de jornal que acompanha a fotografia
para dar nome ao que estd vendo. Mas, ao ler o artigo, esta sob a
influéncia do fascinio magico da fotografia. As imagens técnicas,
longe de serem janelas, sdo imagens, superficies que transcodificam
processos em cenas. Como toda imagem, € também magica e seu
observador tende a projetar essa magia sobre o mundo. O fascinio
magico que emana das imagens técnicas € palpavel a todo instante em
nosso entorno. Vivemos, cada vez mais obviamente, em fun¢do de tal
magia imaginistica: vivenciamos, conhecemos, valorizamos e agimos
cada vez mais em func¢do de tais imagens (FLUSSER, 1985, p. 11).

Os fotdgrafos com seus programas imagéticos nos fizeram acreditar nas ideias
que se inter-relacionam em suas superficies. Flusser parece nos dizer que o objetivo de
um programa € atingir os receptores, programa-los por meio dessas ideias incrustadas
nas superficies das fotografias — essa seria sua acdo magica. Os programas imagéticos
conteriam saberes e consequentemente, poderes, resultante das relacdes de forcas, das
acoes de quaisquer institui¢des, como também através dos modos de ver e fazer ver dos
fotégrafos. Tais questdes permitem aproximarmos Foucault e Flusser. Como um
micropoder, as imagens técnicas se imbricaram em todos os lugares possiveis de tal
maneira que passamos a acreditar que o nosso contato com o mundo intermediado por
elas tornaram-se a¢des naturais em nossas vidas.

Esse cendrio, um tanto quanto pessimista apontado por Flusser (1985), nos faz
lembrar o célebre caso citado por Sontag (2004) sobre os turistas japoneses, que ao
viajarem trocam a experiéncia de vivenciar o local pela experiéncia do registro ao

fotografarem seus destinos turisticos.

A necessidade de confirmar a realidade e de realgar 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 (SONTAG, 2004, p. 34).

Mergulhamos fundo na magia das fotografias e deixamos nos levar por elas. Na

civilizagdo das imagens, elas tornaram-se necessidades quase que vitais, comparaveis,
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talvez, as sensagdes que temos ao sentir frio, calor, fome e sede. Em seu livro The
ballad of sexual dependency, a fotografa Nan Goldin apresenta-nos seu depoimento

sobre o quanto profissdo e vida se confundem.

As pessoas em minhas fotos dizem que minha cAmera é uma parte de
mim tanto quanto qualquer outra caracteristica minha. E como se
minhas maos fossem a camera. Se fosse possivel ndo teria nenhum
mecanismo entre eu ¢ o momento de fotografar. E parte de minha vida
tanto quanto falar, comer ou sexo.""

Aparelhos, programas e imagens técnicas nos apresentam formas de perceber o
mundo. Algo que nos lembra da afirmacdao de Sontag (2004, p. 13): “a humanidade
permanece, de forma impenitente, na caverna de Platdo, ainda se regozijando, segundo
seu costume ancestral, com meras imagens de verdade.” Essa perspectiva nos mostra
que enxergamos o mundo através dos conceitos pré-configurados nos programas
imagéticos. Tanto que, ao fotografa-lo, parecemos estar fatiando-o, retalhando-o em
finas camadas de imagens de tal maneira que chegamos ao ponto em que “[...] ter uma
experiéncia se torna idéntico a tirar dela uma foto, e participar de um evento publico
tende, cada vez mais, a equivaler a olhar para ele, em forma fotografada” (SONTAG,

2004, p. 35). Ainda nessa perspectiva Machado (1997) nos diz:

Isso quer dizer que uma maquina semiotica condensa em suas formas
materiais ¢ imateriais um certo nimero de potencialidades e cada
imagem técnica produzida através dela representa a realizagdo de
algumas dessas possibilidades. Na verdade, programas sao
formalizagbes de um conjunto de procedimentos conhecidos, onde
parte dos elementos constitutivos de determinado sistema simbdlico,
bem como as suas regras de articulacdo sdo inventariados,
sistematizados e simplificados para serem colocados a disposicdo de
um usuario genérico, preferencialmente leigo (MACHADO, 1997, [s.

pD.

Conceber imagens na oOtica flusseriana seria comparativamente um ato de
programacado de um software, e ajustar ou configurar a maquina equivaleria a operar um
hardware que afetaria esse software. Estamos nos referindo a parte volétil, da execucao
de possibilidades que cada fotografo vai tentar esgotar ou descobrir novos caminhos que
possam promover a reprogramagdo ou desprogramacdo, implodir toda uma légica dos
usos institucionalizados da linguagem fotografica, causar entdo choque entre forcas e ir

além das possibilidades contidas no aparelho fotografico.

" Disponivel no blog “Instituto Casa da Photographia. Fotografe e va além!”. Acesso em: 10
jun. 2014.
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Apesar de alguns fotdgrafos pioneiros se lancarem em pesquisas que nos
possibilitaram enxergar o corpo por angulos completamente diferentes do que
estdvamos acostumados a perceber, a fotografia, em sua fase jornalistica — que dominou
as décadas de 1920, 1930 até meados de 1950 do século XX —, mesmo repleta de
exemplos singulares, contingentes e varidveis de um ponto de vista estético-formal,
registrou o corpo de uma forma em que as pequenas narrativas que o envolviam ndo
eram deliberadamente o foco. A fotografia — invencao que refletia os tempos modernos
e o progresso — continuava a difundir valores de um mundo imerso no capitalismo
industrial com suas exigéncias por uma racionalizacdo dos gestos, da forca e energia
desprendida pelos corpos. As imagens, quando tinham a presenca do corpo, quase
sempre o abordam sobre a perspectiva do trabalho e de seus oficios. Segundo Rouillé

(2009):

Privados de suas apar€ncias em beneficio da expressdo abstrata de
suas forcas e de seu funcionamento, tais corpos sdo radicalmente
considerados na perspectiva da produ¢do industrial e da competicio
esportiva (ROUILLE, 2009, p. 121).

E claro que, apesar desse espirito desenvolvimentista do capitalismo fabril, o
rapido progresso das descobertas cientificas e tecnoldgicas que se desencadearam e
sucederam-se entre os séculos XIX e XX, a exemplo da radiografia, cinema e outros
experimentos anteriormente citados, permitiram que paulatinamente a fotografia fosse
apropriada e transformada, inclusive seu entendimento sobre a representacdo da imagem
corpdrea ao longo de sua curta historia. Percebe-se que, inevitavelmente, muitas das
inovacgdes tecnoldgicas no campo da fotografia impulsionaram o interesse de alguns
fotégrafos no sentido de experimentarem outros caminhos, reprogramando suas
representacdes, que causaram verdadeiro impacto nas outroras configuragdes formais do
corpo. Tomemos como base o que Figueiredo (2007) relata sobre o impacto que causou
a radiografia na percep¢ao do corpo, a partir da geragdo de imagens, que agora

poderiam atravessar a nossa pele e registrar o que estd por dentro de nossos corpos.

As imagens da transparéncia permitem observar a interioridade
corporal e trazem para o ambito do visivel o que até entdo era
invisivel. A carnalidade do corpo, agora destituida, o transforma em
uma janela translicida, que apaga os indicios da aparé€ncia corporal.
Desse modo, as imagens de raio X ocultam vestigios como
qualificacdo de género, perfis de raca e classe social, dos quais todo
um sistema de classificagdo vem se utilizar. [...] a chapa fotogréfica de
raio X rompe com a estrutura formal e figurativa do corpo,
desmaterializando todo seus entorno. Sendo assim, o apagamento do
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que ¢ visivel no corpo rompe as delimitacdes que a pele nos impdem.
[...] a visualidade que surge a partir deste procedimento, que utiliza a
faixa de luz do espectro ndo visivel ao olho humano, transforma a
no¢do do corpo. O ofuscamento do invélucro-superficie-aparéncia
propicia um padrdo igualitdrio, que revoga todas as hierarquias de
classificacdo, eugenia racial ou hegemonia sexual (FIGUEIREDO,
2007, p. 92 e 93).

Essas transformagdes foram importantes para que pudéssemos repensar as
hierarquias de classificacdo, eugenia ou qualquer tentativa de ainda insistir na replica¢do
e inventariado dos gestos e atitudes humanas. E evidente que muitas dessas conquistas
tecnologicas no campo da fotografia influenciaram uma crescente percep¢ao de que esta
linguagem poderia se lancar em buscas oniricas ou fabulatérias, deixando de carregar o
peso da veracidade dos fatos, ja que lhe atribuiam ser a dnica ferramenta capaz de tal
feito através da producdo de suas imagens. E nessa linha de pensamento que Reis Filho
(2013) nos mostra que a maquina fotografica ndo se restringe ao recorte factual das

coisas; para ele, ela surge e muda de vez a nossa forma de olhar.

Com seus indimeros recursos — suas imersdes e emersdes, suas
interrupgdes, paradas, efeitos de aceleracdo e rarefacdo do tempo — a
camera nos apresenta um campo de experiéncias visuais que foge ao
espectro de uma percepgao sensivel “normal”. O universo do muito
pequeno ou do muito rapido, de movimentos imprecisos, improvaveis,
toda uma vida mindscula que pulsa nas pequenas coisas, nos pequenos
gestos, em microacontecimentos, a camera consegue tornar grande e
formulével, abrindo nossos olhos para experi€ncias que habitam uma
faixa do espectro luminoso muito aquém (ou além) daquelas captadas
pelo olho humano. Do infinitamente pequeno ao infinitamente grande,
portanto, um novo universo se “cria”, se desvela aos nossos olhos
gracgas a intervencdo da mdaquina fotografica (REIS FILHO, 2013, p.
7).

Em paralelo a expansdao documental, formal, dirfamos até conservadora, em
determinados aspectos do fotojornalismo personificado nas imagens de Erich Solomon
a Henri Cartier-Bresson nas quatro primeiras décadas do século XX; vdrios artistas
multidisciplinares tentaram esgotar as possibilidades formais da fotografia
aproveitando-se das potencialidades de se criar novos universos que se desvelaram aos
nossos olhos. Moholy-Nagy e Man Ray nos dao essa dimensdo em que linguagem e as
limitagdes do aparelho fotografico foram sumariamente desafiadas em prol de novas
formas de ver e fazer ver as coisas. Nagy, em seu livro Pintura, Fotografia, Filme, de
1925, editado pela Bauhaus Books, demonstrava que a fotografia ndo apresentava
somente a visdo exata da crenca de aderéncia do referente na imagem fortemente

difundida na teoria indicial. Ele apresenta oito visdes fotograficas, fruto de suas
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experimentacdes nas especificidades técnicas de seu meio: abstrata, exata, instantanea,
visdo lenta, intensificada, penetrante, simultanea e visao distorcida. 12 N0 seria obstante
pensar que tanto os construtos conceituais e experimentais dos artistas — personificados
na figura de Nagy e Man Ray — de alguma forma também trabalhariam os devires e

mutagdes na confec¢do e apresentagdo das imagens corporeas.

Figura 17: The Law of Series, 1925, por Laszlo Moholy-Nagy (1895-1946).

Na Figura 17 temos cinco reproducdes de um homem recortado da altura de sua
cintura para cima, distribuidos de forma vertical, posicionado em pontos diferentes do
quadro com suas palmas das maos expostas, tonalidades e alternancias entre 0 menor e
maior contraste. Novamente estamos diante de determinadas implosdes dos canones
cldssicos que permearam o documental na primeira metade do século XX. Trés
duplicatas desse homem estdo destacadas por um circulo que, provavelmente, fora
pintando com duas linhas que o atravessam numa disposi¢do curvada quase que em

diagonal. Uma fotomontagem em que a técnica j4 nos mostra uma imagem de base

"2 Informagdes colhidas na Enciclopédia Itaii Cultural de Artes Visuais. Disponivel em:
<http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_
texto&cd_verbete=6176>. Acesso em: 19 jun. 2013.


http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_verbete=6176
http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_verbete=6176
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fotografica que vai além, uma produgdo imagética que se distancia das convengdes e 0s
olhares estereotipados da sociedade.

A expansdo dessa percep¢do e, consequentemente, reprogramacdo na forma
como muitos fotégrafos criavam suas imagens, incluindo novas leituras sobre o entorno
e o corpo, atingiria, num dado momento, os fotégrafos que trabalhavam a servigo da
publicidade da moda e do comércio. Nagy influenciaria a publicidade e Man Ray
transformaria o campo da fotografia de moda, ambos por suas inventividades, suas
capacidades de promover novas investidas nas zonas mais longinquas dos aparelhos
fotograficos. Esse adendo artistico reforca a capacidade de o homem promover a
reprogramacgdo em suas produgdes visuais, € ndo nos esquecamos de que os artistas
apontados priorizaram as relagdes técnicas, plasticas e formais no campo da fotografia,
o elemento humano, e consequentemente sua imagem corpodrea estariam entdo ligados

talvez em segundo plano a essas questoes.

delesk

A partir de 1880, a reproducdo de imagens em preto e branco nos jornais era
uma precdria realidade que s6 comeca a ser resolvida com o aprimoramento das
tecnologias de impressdo e posterior surgimento do offset"® ¢ o advento da reticula'* —
técnica que proporciona a ilusdo dos meios-tons —, permitindo a reprodugdo grafica em
larga escala de qualquer imagem fotogréfica. Aos poucos a fotografia, num contexto
mais comercial — apesar da ilustracdo reinar quase hegemonicamente tanto no mercado
editorial quanto no publicitidrio —, passa a ser requisitada gradualmente e expande-se
com mais forca apds o langamento no século XX de revistas de noticias como as norte -
americanas Time e Life.

No mercado publicitdrio, apesar de criar em contextos fantasiosos, muitas
producgdes visuais atreladas ao consumo da época precisavam do meio fotografico para

evidenciar uma pretensa credibilidade e objetividade aos produtos que seriam

1> A impressdo offser é um processo que consiste da intera¢do entre dgua e gordura (a tinta offset
¢ de consisténcia gordurosa). O processo de impressdo offset € indireto, ou seja, a imagem ¢
transferida da matriz para um rolo de impressao (blanqueta) e somente depois é passada ao
papel. Por isso, a matriz (chapa offset) € legivel mesmo antes da impressao, diferentemente
dos processos diretos onde a matriz é espelhada (textos escritos invertidos). Disponivel em:
<http://www.expoprint.com.br/pt/impressao-offset>. Acesso em: 14 jun. 2013.

' A reticula nada mais é do que a decomposi¢io da imagem em pontos. Disponivel em:
<http://www.br.heidelberg.com/www/html/pt/content/articles/news/tips/reticula>. Acesso
em: 13 jun. 2013.


http://www.expoprint.com.br/pt/impressao-offset
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comercializados. A realidade novamente passou a ser direcionada e construida em
estidios, criando situagdes positivas a servigo da divulgacao desses produtos. O cendrio
¢ propicio para que novos programas imagéticos pudessem atuar na producdo de
imagens corpdreas tidas como universais, espécie de modelo de beleza ou qualquer
outro apelo para que determinados produtos fossem comprados e consumidos de uma
forma subliminar nos consumidores.

Como o grande objetivo era atingir o maior nimero de pessoas € passar uma
atmosfera de verdade, apesar da encenagdo, a fotografia seria capaz de responder aos
anseios do consumo no século XX por intermédio de imagens generalistas e
padronizadas que pudessem arrebatar o maior nimero de apreciadores de diversos
produtos escoados pelas inddstrias nos Estados Unidos e no mundo. A ordem era
construir imagens que figurassem modelos que replicassem padrdes de beleza,
comportamentais, entre outros vigentes na época. Sorridentes, bem aparentados,
brancos, proporcionalmente bem distribuidos, vestindo roupas que ndo atentassem a
moral e aos bons costumes, com cores vibrantes, enfim, que toda uma codificacdo
pudesse criar corpos ddceis que, aptos ao consumo, poderiam viver suas supostas

felicidades (vide Figura 18).

Figura 18: Propaganda da Coca-Cola, 1950.

E notdvel o uso de certas orientacdes para gerar credibilidade aos produtos. Uma

propaganda com o objetivo 6bvio de vender refrigerante e que para atingir esse
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proposito, embute por meio da pose e encenagdo a concep¢ao de que o produto € bom e
deve ser adquirido. Acima, a Figura 18 nos diz ainda que o momento do encontro e da
paquera € bem melhor quando se consome ou existe Coca-Cola e que tudo conspira para
que o casal se conheca e assim possam viver felizes para sempre dentro do American
way of life, afinal, eles sdo jovens, bonitos, estio na moda e tudo foi usado
estrategicamente para ressaltar que esse refrigerante deve fazer parte de nossas vidas.
Interessante destacar também nessa imagem a figura feminina e como por intermédio
dela a publicidade produzia visualmente e em diversas campanhas o esteredtipo da

mulher na década de 1950. Segundo Freitas (2010):

A publicidade nos anos 50 produziu fielmente os valores da mulher
daquela década, ressaltando o esteredtipo das receptoras. A versdo da
mulher moderna da época era a que sabia fazer compras, dominava o
uso dos novos electrodomésticos e actualizava-se sobre s novidades.
Os anos 50 foram, na verdade, o apogeu da mulher dona de casa,
imagem feminina que sintetizava valores e costumes da década,
fazendo com que esse esteredtipo tenha sido o mais utilizado, onde
tinha como principal funcdo vender produtos para facilitar a vida
daquelas que se preocupavam com a adminstragcdo do lar e do bem-
estar da familia, que se perfumava para esperar o marido e mantinha
as criancas limpas e comportadas (FREITAS, 2010, p. 6).

Supomos entdo que a orientacdo que fica suspensa no ar € a de que quem nao
pudesse adquirir ou vestir o que esses corpos estivessem usando ndo seriam individuos
plenamente realizados. Atingindo-nos em nossos espacos privados, essas imagens
tornam-se o espetdculo, visando programar espectadores; situacdo que exemplificaria a
inversdo da histéria em espetidculo e, consequentemente, de eventos em programas

como bem ressalta Flusser (2008):

Hé uma guerra entre a forma velha e nova de se estar no mundo; a
imagem projeta sentido sobre nds porque elas sdao modelos para o
nosso comportamento; devemos nos entusiasmar para depois codificar
esse entusiasmo em determinados gestos. Os modelos funcionam
porque mobilizam em nés tendéncias recalcadas, e porque paralisam
as nossas faculdades criticas e adormecem a nossa consciéncia; as
imagens passam a ser 0s nossos interlocutores, os parceiros na solidao
a qual nos condenaram; quase tudo que fazemos dirigem-se as
imagens, sao respostas as imagens; nossos gestos sdo captados por
imagens gracas a determinados aparelhos: (cAmeras, marketing,
pesquisa) e sdo transcodificados em programas (FLUSSER, 2008, p.
59).

Flusser (2008) fala das operacdes engendradas nas imagens técnicas e que de

forma estratégica e com diferentes fins produzem configuracdes da imagem corpdrea.
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Tomemos como base os cartazes com as fotografias de politicos em época de
campanhas eleitorais, os famosos “santinhos”; uma infinidade desses rostos é tratada
digitalmente, eliminando, em nome do cartdo de visitas impecavel e fruto de acdes do
marketing politico, possiveis “defeitos”, como rugas, manchas, marcas indesejaveis de
expressdo, olheiras, papadas do pescoco, dentes amarelos, cabelos grisalhos,
imputando-lhes poses cldssicas como a dos sorrisos dignos de propaganda de cremes
dentais famosos, evitando angulos totalmente frontais, e fotografando-os um pouco
mais na lateral para valorizagdo de suas fotogenias. Uma espécie de retorno, submetido
as convencdes, aos espagos publicos com suas normas para que se adéquem e se
ajustem aos padrdes determinados do convivio social, trucagens que nos lembram das
regras de elaboragdo do retrato burgués ou da busca pela idealiza¢do ou teatraliza¢io
nos estidios fotogrificos do século XIX outrora promovidas por fotégrafos como

Nadar.

Figura 19: Retoques digitais nas fotos de candidatos ao cargo de governador nos estados
brasileiros — eleicoes brasileiras de 2010. Autoria desconhecida.

Na Figura 19, trés candidatos ao cargo de governador das eleicdes de 2010
replicam em suas imagens angulos que fabricam personas, sorrisos impecdveis numa
imagem que imputa a aproximacdo, o olho no olho, a reducdo das distincias entre
candidatos e eleitores. O tratamento digital dado a esses “santinhos politicos” nos
revelam a atuacdo do programa “boa aparéncia”, que age no imbricado jogo de
manobras e disposi¢des de convencimentos que reproduzem a exaustdo a figura
estereotipada do politico jovem, produtivo, ttil e dindmico, que por intermédio de sua

imagem construida tentard angariar votos de seu eleitorado. Nesse programa boa
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aparéncia, qualquer ruido em sua imagem poderd gerar a antipatia de seu possivel
eleitorado, portanto, faz-se necessdrio espalhar, nos muros, outdoors, materiais
impressos, internet e outras midias, essas imagens programadas de candidatos politicos
preparados, perfeitos e dispostos a enfrentarem todas as dificuldades que possam
ocorrer em seus mandatos.

Cada vez mais nos deparamos com universos de imagens superficiais e
estereotipadas na ansia por divulgar os atributos de diversos produtos e a cada avango
dessas produgdes imagéticas neutras e uniformes — imagens que apenas replicam
determinados padrdes de comportamentos, gestos positivos € simulam contextos por
intermédio de cendrios cuidadosamente preparados — propiciam o surgimento de bancos
de imagens até para que se economizasse tempo na preparacdo dessas fotografias que
continuariam o seu esforco por divulgar mundos construidos que pudessem alavancar as
engrenagens do consumo. Estamos diante de uma situacdo que inevitavelmente
propiciou o surgimento de programas imagéticos que produziram férmulas visuais
consagrada na promog¢do de produtos de toda ordem e que também incluiram em seu
modus operandi a representacdo do corpo novamente como um produto nessa forma de

agir e pensar.

ok

O século XX e sua profusdao de acontecimentos em todos os campos nos traz a
imagem de um periodo de colagem de eventos, sucessdo rapida dos fatos, mudancas
empreendidas no pds-guerra, que trouxeram outros valores, novos discursos e regimes
de verdade. Na esteira econdmica o processo de passagem de uma sociedade industrial a
informacional — pés-industrial — dava sinais de que logo estariamos vivendo um novo
contexto, um periodo do saltear quantico, como tdo bem observou Flusser (2008). Com
a proliferacdo do uso de aparelhos de TV a partir de 1930 e a distribui¢do de imagens
via transmissdo de uma forma mais intensa e em constante fluxo, a fotografia-
documento vai aos poucos deixando de ser aquela capaz de representar os anseios de
uma sociedade industrial e cede aos apelos de uma nova sociedade em constante
transformagdo. Mudancas que deixaram as sociedades disciplinares para tras. Segundo

Deleuze (1992):

As disciplinas, por sua vez, também conheceram uma crise, em favor
de novas forcas que se instalavam lentamente e que precipitaram
depois da Segunda Guerra Mundial: sociedades disciplinares é o que
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ja ndo éramos mais, o que deixdvamos de ser. [...] Encontramo-nos
numa crise generalizada de todos os meios de confinamento, prisio,
hospital, fabrica, escola, familia [...] todos sabem que essas
institui¢des estdo condenadas, num prazo mais ou menos longo. Trata-
se apenas de gerir sua agonia e ocupar as pessoas, até a instalacdo das
novas for¢as que se anunciam (DELEUZE, 1992, p. 219).

Ora, nas sociedades disciplinares o individuo sempre iniciava uma nova etapa de
confinamento, sendo natural que a fotografia-documento refletisse essa situacdo que
nunca cessava. A imagem corpdrea estava presa a esses confinamentos: as convengoes,
as idealizagdes, aos recenseamentos, aos inventariados, as classificacdes,
distanciamento entre fotografos e fotografados, pretensa objetividade e transparéncia do
mundo, produgdes visuais cientificistas, que de alguma maneira demonstravam os
modos de ver e fazer ver os corpos em contextos proporcionados por instituicdes que
exerciam um forte poder sobre os individuos: escolas, prisdes, hospitais, fébricas,
estidios fotogréaficos, casernas, entre outros. Deleuze (1992, p. 223) ressalta que “o
homem da disciplina era um produtor descontinuo de energia, mas o homem do controle
¢ antes ondulatério, funcionando em O&rbita, num feixe continuo”. A fotografia
comecgaria, portanto, também a refletir esse novo homem. O regime capitalista de
producdo — que promovia o homem a toda espécie de confinamento — e que agora foca
em vender servicos, valorizar o mercado de ac¢des e atua em todos os pontos do planeta,
assume um carater dispersivo, substitui a fabrica pela l6gica operacional das empresas
propiciando um terreno desconhecido, ndo mais um decalque do real, mas um mapa de
possibilidades do ver e fazer ver, momento de novos devires, transformacdes, o “tornar-
se” multiplo e dinamico das coisas da dialogicidade, da aproximacao, do ulterior para o
exterior.

O declinio da fotografia documental segundo Rouillé:

Acelera-se a medida que a fotografia se revela técnica e
economicamente incapaz de responder as novas necessidades de
imagens na indudstria, na ciéncia, na informacgdo, no poder [...]
particularmente pelo advento de um regime de verdade cuja medida
ela ndo se encontra em condi¢es de encarar (ROUILLE, 2009, p. 138
e 139).

Situamo-nos precisamente no inicio dessa crise da fotografia-documento, em
que privilegiamos a ascensdo de um tipo de fotografia mais disruptiva e expressiva,
entendida como algo que ultrapassa a aderéncia ao referente que emana dos corpos e das
coisas. Trazemos a tona perspectivas ou programas imagéticos que mergulham em

mundos particulares e imaginativos. Autores como Rouillé (2009) apontam-nos que os
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anos de 1960 e as décadas que se sucedem refletem melhor essa mudanga, em que
politicos e outras esferas do poder comecam a cercear a atuagdo livre de fotégrafos do
fotojornalismo em campo através do controle do que € ou ndo passivel de sofrer
midiatiza¢do, tanto que os repoérteres fotograficos passam a priorizar o recurso da
encenacdo, algo jamais concebido de existir e que se distancia por completo do antigo

regime de verdade em que a fotografia era capaz de convencer o mundo.

Enquanto a fotografia-documento pretende ser uma impressdo direta,
a fotografia-expressao assume seu cardter indireto. Em vez de garantir
a aderéncia de um modelo a sua cépia, ela joga as coisas com as
“imagens que ja estdo 14, ja vistas, isto é, com clichés, maneiras de
escritas e subjetividades. No regime da expressao, o ja-visto ndo supde
0 visto, € o visto que se extrai do ja visto. Do documento a expressao,
passa-se do decalque para o mapa: do ideal do verdadeiro e da
proximidade para os jogos infinitos das interferéncias e das distincias
(ROUILLE, p.159, 2009).

O programa e o novo regime de verdade contido na fotografia-expressao
coadunam-se com outras perspectivas imagéticas de se visualizar os corpos,
representando-os conforme suas singularidades fisicas e psiquicas, desconectando-os
dos esteredtipos e generalizacdes que privilegiavam uma légica de consumo. E claro
que, concomitante a essa abordagem mais aberta sobre o corpo, diversos programas
imagéticos insistirdo em promover o prolongamento da vida, trazendo-nos a ideia de
que queremos uma espécie de desempenho do corpo que garanta nossa sobrevida, que
nos tornem apenas sobreviventes, algo que possa nos garantir 0 passaporte para a
longevidade e o adiamento da chegada da morte. A sociedade do controle também vai
nos trazer questdes referentes ao superinvestimento que damos aos nossos corpos.

A atuagdo de diversos programas com diferentes propodsitos refletem os novos
tempos, caracterizam o século XX, nele também ndo se excluem as narrativas visuais
que se preocuparam com o ordindrio, operaram paulatina aproximac¢do entre fotégrafos
e fotografados, momento-chave na histéria da fotografia em que o fotdgrafo deixa de ser
um mero voyeur ou testemunha ocular dos fatos e passa a integrar o locus de suas
producdes imagéticas, produzindo fotografias de dentro para fora, desvinculadas das
imagens de cunho mercadoldgico, resultando numa realidade que passa a desprezar a
“exata convergéncia entre imagem e mundo” (ROUILLE, 2009, p. 174) presente na
fotografia-documento. Essa concepgao cldssica de aderéncia do referente difundida até
meados da década de 1950, situagdo que por muito tempo manteve as orientacdes

compositivas advindas da pintura, a servi¢co de alguma instituicao, das regras do inicio
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do fotojornalismo, de propostas que ndo incluiam a plena vontade do fotdgrafo, apesar
de oferecer interessantes pontos de vista; essa velha forma de retratar o estado das
coisas estava evidentemente deveras comprometido.

A esse momento intempestivo, de inexatidao, de fronteiras ndo tao transparentes
entre o dispositivo maquinico ¢ o mundo, de “jogos infinitos das interferéncias e
distancias” (ROUILLE, 2009, p. 159), muitos fotografos comegam a estabelecer um
jogo eminentemente subliminar e novo, codificado nas entrelinhas de suas imagens.
Claro que em certa medida estamos tratando de uma fotografia autoral, de visdes
intimamente ligadas as construcdes de visualidades proprias de mundo e vivéncias dos
fotégrafos que ha muito tempo perceberam que a fotografia poderia auxilid-los na
difusdo de suas ideias.

Abaixo, na Figura 20, temos uma imagem captada pelo fotografo francés
Raymond Depardon, que — mesmo tendo seguido em boa parte de sua carreira todos os
preceitos contidos na cartilha de como fazer uma reportagem fotografica no
fotojornalismo —, percebemos alguns rompantes, momentos fugidios que descartam por
completo essas orientagdes e regras na elaboracdo do ato fotografico.

O que temos € uma mulher, mas o significado desse frame ultrapassa essa
amarra do decalque do real. Essa imagem, um pouco borrada e desfocada, foi captada
de um filme pornografico. A proposta de Depardon, recorte imagético plenamente
ulterior, era langar-se numa aventura em plena Nova York do inicio da década de 1980 e
cotidianamente extrair do ritmo veloz da big apple, impressdes dessa profusdo de
personagens peculiares, numa espécie de didrio visual que seria posteriormente
publicado no jornal francés Libération acompanhado de algumas notas sobre essa

extraordindria jornada rumo ao seu eu.
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Figura 20: New York. Manhattan. Near Times Square.
Pornographic film - por Raymond Depardon, 1981.

Rouillé (2009) ao versar sobre o fotografo Raymond Depardon tenta transmitir
os modos de ver e de fazer ver da fotografia-expressdo contida no ensaio

Correspondance new-yorkaise e em suas imagens fotograficas:

Depardon impde, aqui, a evidéncia de um “eu” e diz “eu tenho
vontade”; ele estd aqui, mas queria estar em outro lugar. A distancia,
recorrente na série, entre a imagem e o texto, tem como efeito revelar
o sujeito Depardon no dmago do fotdgrafo; e, entre a realidade e a
imagem fotografica, interpor uma outra realidade: suas vontades, suas
emocdes, seus desejos, seus sonhos. Esse encaixe de uma imagem
mental no interior da imagem da realidade, essa presenga de um outro
lugar dentro do aqui, essa mistura enextricavel do virtual e do atual,
do subjetivo e do objetivo, sobretudo essa irrup¢do. De um “eu”, em
um processo reputado em exclui-lo (ontologicamente), tudo isso
derruba a ilusdo de dominio, projeta a imagem para fora dos limites
confortdveis do aqui e agora, e condena-a a perder para sempre o real
[...] em resumo! Tudo isso destrdi o projeto documental. “E meu
desafio, meu objetivo, fazer cinema e foto exprimindo-me”,
confidenciard Depardon (ROUILLE, 2009, p.174).

Essa mesma postura de interpor outra realidade, de saltos, mergulhos e ponte
entre o ficcional e a dita realidade, observamos em tantos outros fotégrafos, que a partir
da década de 1950 e nos anos posteriores nos brindaram com suas visdes de caréter
intimo, de uma necessidade voraz em demostrar que hd muito que dizer na ténue
fronteira que separa imaginacao e a suposta realidade ou seria a realidade fruto de nossa
imaginacao?

Depardon nao € o foco desta pesquisa, mas compartilhamos de seu sentimento
em relacdo as produgdes visuais que ecoavam na fotografia-expressdo. O corpo estd
presente em suas fotos, mas existe a sensacio de que o corpdreo ndo € plenamente uma
questdo em suas imagens, apesar de Depardon nitidamente seguir a escola de grandes
fotégrafos da década de 1950, como Lee Friedlander e Diane Arbus.

E claro que outros contemporineos a Depardon foram além ao que diz respeito
aos registros dessa intimidade entre fotdgrafo e fotografado, resultando quase sempre
em imagens que nos mostram o corpo captado de uma forma menos glamorosa e
heroica. S3o imagens que mais aparentam instantes fugazes, menores, com foco nas
desimportancias e nas errancias que nos levam a crer que a busca e o processo sao

levados a um patamar nunca antes visto.
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Sdo pontuais as cisdes que os fotdgrafos caracterizados pelo regime da expressao
apontam em relacdo a representacdo dos corpos. Em suas imagens percebemos a dobra,
a inconfundivel produgdo preocupada com questdes que fogem ao mero documento e
que ndo estdo interessadas em se distanciar de seus objetos ou pessoas, pelo contrério,
ha um profundo interesse na troca, no entendimento de que corpo ndo se encerra no
invélucro e que o homem j4 ndo pode mais permitir que seu corpo docilize-se, moldado
pelas institui¢des outrora interessadas em tornd-lo util, sauddvel e produtivo. Dessa
forma, a fotografia € um conjunto, um processo, muito mais holistica, dialégica, uma
pritica que segundo Rouillé (2009, p. 198) torna-se “social, plural, perpetuamente
variavel” e que, portanto, ndo hd como separd-la de suas dimensdes politicas, sociais,
econdmicas e estéticas.

Outro fotografo que implode certas normatizagdes impostas aos CcOrpos,
transformando seus fotografados — outrora invisiveis em personagens singulares que
escapam a exclusdo e ao anonimato —, é o francés Olivier Pasquier, que fotografou de
forma incisiva o elemento humano num local que acolhe sem-teto franceses conhecidos
por Moquette. Sao imagens com planos bem préximos e bem fechados, impedindo o
reconhecimento do local, e a Unica premissa para a sua realizacio € que cada retratado
escrevesse um pequeno texto respondendo a indagacao “Quem € voce€?” O resultado sdo
imagens que se apropriam da padronizagdo e truques de embelezamento por intermédio
da iluminacio e outros recursos técnicos — algo bem comum aos programas imagéticos
que criam determinadas atmosferas transformadoras das coisas e dos corpos em

mercadorias e que geralmente captam rostos de celebridades e formadores de opinido.

Cela peut étre un regard interrogatenr ou haineux;
cela pest étre un regard de draguesr ou de compassion

Ce regard peat rire ou devenir un regand stoigue, Il pew
aussi devenir prévoyant ou incertain

Quand je me regarde jo pease 4 13 vieillesse mais fui e
pense qu'h la jeunesse, oul la jeunesse. ¢ix ans de moins

Quant & 1a covleur de I'eril, elle est changeante selon
temps et 'hemeur du moment.

Gille:

Figura 21: Ensaio La Moquette — Retrato de
Gilles, Franca - por Olivier Pasquier, s/a.
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Salvaguardadas as exceg¢des, certamente os retratados de Pasquier ndo seriam o
foco das campanhas publicitirias em sua grande maioria, pois a condi¢do que se
encontram impede que sejam percebidos e replicados como corpos-modelos desse
circuito comercial. Na Figura 21, o retratado se chama Gilles, frequentador da Moquette
que se interessa por participar do projeto, e ao acreditar na proposta de Pasquier, decide
se descrever de uma forma bem poética. Notadamente, apesar da tentativa do truque,
Pasquier ressalta a aspereza de seu rosto e as lamurias contidas em seu olhar, e
nitidamente percebemos marcas do tempo no pedaco de rosto captado por Pasquier.
Gilles, desencaixe dos padrdes de beleza comumente difundidos, emerge pela imagem
de sua face, encara-nos por intermédio de seu olhar que grita: “ei, existo, estou aqui, sou
Gilles e talvez seja como vocé!”

Pasquier — com seu ensaio realizado na Mogquette — ndo criou imagens-

funciondrias, termo flusseriano que segundo Reis Filho (2013):

Sdo  percepcdes ja prontas, representagdes  programadas,
preestabelecidas, conjuntos estiveis, iméveis, que circulam como
fantasmas do exterior ao interior dos homens impedindo-nos de ver o
que vem de fora, enrijecendo nossa percepcdo, produzindo uma
espécie de ortopedizacio do olhar (REIS FILHO, 2013, p.9).

O que constatamos € que Pasquier apropria-se de como esse programa imagético
atua na constru¢do dos portraits das celebridades da TV e do cinema e o irrompe
imputando dignidade aos seus retratados. Todo o ensaio, ndo importa 0 momento, se 0S
seus personagens sao velhos, jovens, bonitos, feios, gordos ou magros, o que realmente
permanece € a ansia pela recuperagdo da autoestima. As imagens de Pasquier sdo fortes,
joga luz no gueto da exclusao, no lugar que os holofotes midiéticos ndo alcangariam.

Evidentemente que estd pesquisa ndo dard conta da enorme contribuicdo que
tantos outros fotdgrafos ofereceram e ainda o fazem, quando constatamos que eles
foram além dos aspectos ligados a aparéncia e a fisionomia dos retratado em suas
produgdes visuais. E importante, outrossim, salientar que o cardter amostral até entdo
exposto aponta que as imagens desses fotdgrafos exprimem eventos que designam, ou
seja, o registro € o menos importante, o que se destaca sao seus construtos conceituais
que problematizam as questdes distantes dos padrdes difundidos, que destoam dos
programas imagéticos que apenas se voltam para a manutencdo de um controle

direcionado aos corpos que ativamente consomem.
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A fotografia entdo vai deixar de ser uma captura de algo — o “isto foi” —, de ser
um indice, um rastro e passa a propor mundos, fabular, dizer algo, ou seja, exprimir.
Dessa forma, esses fotografos captaram suas imagens também com suas almas e o que

vemos sao os rascunhos de uma nova escrita visual.

A nogdo de evento permite [...] afirmar com convic¢do que fotografar
jamais se reduz a registrar rigorosamente, ou simplesmente mostrar,
mas consiste indissociavelmente em designar (corpos, coisas, €
estados de coisas), e em exprimir (eventos, sentido). Mais
precisamente, a designagdo, que associa diversos graus de semelhanca
e impressdo, envolve a expressdo. A designacdo, representativa,
envolve a expressio, que ndo é representativa (ROUILLE, 2009, p.
206).

Ainda sobre designacdo, o autor continua:

Em fotografia, a designagcdo pode envolver a expressio, na medida em
que as imagens tém a preciosa particularidade de serem duplas, de
combinarem um dispositivo (que designa as coisas) e as formas (que
exprimem o sentido e o evento). O evento ndo é aquilo que acontece
(o acidente), mas o que é designado no que acontece, sendo expresso
nas rugosidades das imagens (ROUILLE, 2009, p. 207).

Dentre tantos programas e discursos imagéticos de diferentes matizes sobre o
corpo, instaurados por uma ampla gama de fotografos ao longo deste pequeno apanhado
— cronoldgico e atemporal na historia da fotografia —, percebemos que por muito tempo
os fotégrafos demoraram a assumir uma postura mais dialégica com seus fotografados.
Esse suposto distanciamento, essa ndo interferéncia do fotégrafo e o crédito que a
fotografia possuia ao ser considerada um aparelho capaz de atestar a veracidade do
mundo enquadravam-na como um documento que aos poucos foi sendo contestado e
enfraquecido gracas a postura de alguns fotégrafos que se posicionaram por um mundo
imagético de possibilidades que partiam de dentro para fora.

Nesse contexto percebemos a atuacdo de forcas contraditérias. Verdadeiras
fissuras, linhas de fuga que instauram novas formas de se configurar os programas e os
aparelhos. Liberdade, imaginacdo, aventura do imprevisivel, dobras e variacdes dentro
das sociedades de controle, reprogramagdes, desconfiguracdes, entre outros. Um
momento que nos leva a constatacio de que nem sempre somos ou fomos fiéis as
imagens e nos comportamos conforme as determinacdes dos seus diversos programas. E
possivel resistirmos aos seus diferentes apelos, na realidade de alguma forma sempre
resistimos. Deleuze (1992, p. 217) tinha dito que “¢ preciso um desvio da fala. Criar foi

sempre coisa distinta de comunicar. O importante talvez venha a ser criar vactuolos de



75

ndo comunicacdo, interruptores, para escapar ao controle.” Seriam as imagens da
fotografia-expressdo esses interruptores?

Foucault havia pensando sobre como se ultrapassa a linha, como ir ao outro lado
do poder, 14 as forcas ndo cessaria de provocar embates, de por abaixo os diagramas do

poder. Segundo Deleuze (2005), Foucault:

Descobriu o impasse no qual o préprio poder nos coloca, tanto em
nossa vida quanto em nosso pensamento, nds que chocamos contra ele
nas mais infimas verdades. S6 haveria saida se o lado de fora fosse
tomado num movimento que o arrancasse ao vazio, lugar de um
movimento que o desvia da morte. Seria como um novo eixo, distinto
ao mesmo tempo do eixo do saber e do eixo do poder. Eixo no qual se
conquista uma serenidade? Uma verdadeira afirmacdo de vida?
(DELEUZE, 2005, p. 103).

Continuando, Deleuze (2005, p. 109) nos diz que “a ideia fundamental de
Foucault € a da dimensao da subjetividade que deriva do poder e do saber, mas que ndo
depende deles”. Foucault vai perceber nos gregos uma capacidade de governar a si
proprios e por conta deles vai pensar sobre os processos de subjetivacdo. Segundo
Deleuze (2005, p. 113) a subjetivagdo seria como “um direito a diferenca e direito a
variacdo, a metamorfose”, um processo deveras autdbnomo.

Ao longo da histéria da fotografia, sabemos que hd o espaco da fuga e da
inquietacdo, mesmo com a circulacdo dos discursos de diferentes matizes incorporados
as imagens que retroalimentam outros programas morais e discriminatérios que
propagam os esteredtipos de corpos saudéveis e perfeitos.

O século XX foi um periodo propicio para os fotégrafos que desejavam trazer a
tona em suas produgdes visuais operacdes dialdgicas que aproximavam OS COIrpos
retratados de suas realidades intrinsecas. O programa imagético radical, capaz de se
desvincular das questdes sociais, aspectos econdmicos, ultrapassa a linha do poder e do
saber, mergulhando de cabeca em propostas fabulatérias expressas nas rugosidades de
suas imagens, carregadas de situacdes muito préximas a um trompe [’eeil, apontam para

o trabalho completamente sui generis da fotografa Diane Arbus.
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S. Reprogramacao em Arbus

“Indo para onde eu nunca estive,
documentando as pessoas a margem
da sociedade e encontrar

surpresas no lugar-comum”

Diane Arbus

A obra de Diane Arbus serd sempre uma inquietante incognita. Sua atividade
como fotdgrafa fora interrompida em 26 de julho de 1971 e talvez muito do que se
cogita sobre Arbus esteja profundamente enraizado a essa fatidica data em que comete
suicidio. Evidentemente sdo tergiversagdes que ndo deixam de alimentar o imaginario
de quem se aprofunda ao pesquisar o legado que deixou.

Essa aura de mistério que a cerca e nos instiga acentua-se pela extrema
dificuldade de querer mais informacgdes oficiais sobre seu trabalho, haja vista que uma
parte importante que falta do quebra-cabeca para nos lancarmos em suas imagens esté
sob a égide de sua filha Doon Arbus. Nitidamente, Doon exerce um rigido controle ao
imputar para si a missdo de proteger todo o material relacionado a sua mae de
“perigosas teorias e interpretagdes” (livre traducdo do autor). Ela continua ao afirmar
que as fotografias de sua mae sdo “eloquentes o suficiente para exigirem nenhuma
explicacdo ou nenhum conjunto de instru¢des sobre a forma de 1€-las, nenhum pedaco
da biografia para sustentd-las” (livre traducao do autor).

Nao discordamos veementemente de Doon Arbus, mas faz-se pertinente dar
crédito ao que aconteceu em sua vida, principalmente por localizarmos Diane num
momento especifico da histdria da fotografia em que a maquina fotogréfica deixa de ser
o instrumento que muitos acreditavam produzir um estrito documento e passa
notadamente a contribuir para o surgimento de uma fotografia-expressao. Por muito
tempo, o sujeito — o retratado por exceléncia — deixa de configurar-se apenas como
objeto, de ser atravessado pelo saber e consequentemente o poder das instituicdes que, a
partir de suas imagens, de alguma forma deseja disciplind-lo ou controla-lo.
Assistimos a um lento, porém inevitdvel, caminho em que fotégrafos e fotografados

estabelecem uma conexao suficientemente forte para desestabilizar a forma como os
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corpos e o que se entendia por eles fossem registrados. Com propriedade Diane Arbus
nos mostrou o que € permanecer no fora, na dobra.

Outras questdes foram postas por Arbus, uma postura que talvez a tenha
permitido curvar a linha do poder, ultrapassa-la e pelo lado de fora, alheio aos
problemas do mundo, Arbus levou em consideragdo aspectos mais densos que
desvelavam a intimidade de seus fotografados. O invélucro definitivamente ndo era o
foco ou o ponto de partida em suas imagens. Eram tempos que se conjugavam trocas,
parcerias entre assunto e fotégrafo e isso exigia posturas de ambas as partes que
demandavam convivéncia por longos periodos até que a maturacdo desse contato
pudesse render imagens que estivessem em consonancia com as propostas estéticas € o
environment ou — precisamente tratando-se de Diane Arbus — o enviromment nao
parecesse ser tdo importante assim. Arbus, por ser uma incégnita, ndo sabemos até que
ponto ela poderia posicionar-se de uma forma politica ou apolitica, pois suas imagens
substancialmente sdo dubias nesse sentido. HA um mundo ulterior, de questdes tdo
particulares e consubstanciais a sua vida que, apesar de pouco ter retratado o seu intimo,
suas fotografias do outro aparentam ser projecdes ou escritas as avessas.

Suas i1magens produzidas no periodo que decide estudar fotografia com a
fotdgrafa austriaca Lisette Model, na grande maioria, nos mostra momentos que se
configuram como uma aproximacdo, troca e espelho. Quem ndao mergulha na obra de
Arbus acredita que sua abordagem inicial assemelha-se a uma intromissdo e
distanciamento caracteristicos da urgéncia e aparéncia da fotografia-documento; de
certo algumas abordagens — como a célebre imagem do menino segurando uma granada
de brinquedo — foram ripidas e bem fugazes, noutras era preciso se envolver, persuadir
muitas vezes. Todo esse processo era deveras desgastante para Arbus. Sua compulsao
por anotagOes, costumeiramente relatando seu aprendizado ao manusear novas
madquinas fotograficas ou sobre suas andancas aos arredores do Central Park, nas ruas da
cidade de Nova York, hotéis decadentes, asilos, hospitais, circos, entre outros,
convidam-nos a saltar no abismo, no improvével, de estarmos diante de segredos sem
possibilidades de conseguirmos reveld-los ou decifra-los, apenas nos sendo dada a
op¢do de um sincero estranhamento e repulsa, ou quem sabe uma misteriosa conexao e
posterior contemplacdo? Nao sabemos. Infelizmente Arbus ndo estd viva e nos
lancamos em seus fragmentos deixados, tdo explorados por muitos que se aventuraram
em analisar suas imagens € que vez por outra nao escapam de esbarrar em possiveis

armadilhas psicolégicas. Segundo Soulages (2010):
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A obra fotogréfica de Diane Arbus ndo é puro jogo de formas e de
materiais. E visio de mundo, publico, externo, impessoal e universal,
e olhar privado, interno, pessoal e singular — o da artista que cria um
mundo. Ora, esse mundo criado pela obra de Arbus nos questiona
sobre o mundo que partilhamos com ela, sobre o mundo em geral, a
medida que o trabalho dessa artista, gracas a sua forca e a sua
universalidade, faz-nos passar de um certo mundo norte-americano
dos anos 1960 para nosso ser no mundo em geral (SOULAGES, 2010,
p- 208).

Decididamente nos aventuramos em seu mundo povoado por diferentes imagens
corpdreas: gémeos, adolescentes ranzinzas e franzinos, swingers, personagens circenses,
travestis, hermafroditas, andes, bebés monstros, idosos, jovens panfletando apoio a
guerra, pessoas comuns transformadas em figuras estranhas e um sem-ndmero de
situagdes que apontam para um universo deveras distante do que estava de fato
acontecendo ao redor de Diane Arbus. Postura nonsense? Alienacdo? Serd? Ou quem
sabe uma estratégia? Um programa, ou melhor, uma desprogramacdo, um bug — termo
que indica falhas na légica de operacdo dos programas — que atinge incisivamente
discursos e regimes de verdade. H4 um gesto subversivo presente em suas obras. Arbus,
como um flaneur benjaminiano,” decide lancar-se na cidade numa jornada, uma busca
por retratar esses corpos, seres que nas rugosidades de suas imagens ocupam o fora, o
avesso do exercicio do poder. Ela elaborou imagens sem requinte, com corpos
enigmaticos, livres de amarras estéticas, colocou em xeque o American Way of Life,'®
mundo plastificado e embalado pelo discurso publicitdrio tdo bem absorvido por seu
marido, Allan Arbus.

H4 algo de limitrofe em suas fotografias, algo de irreal dentro da realidade;
Arbus produz um mundo que nos intriga pela materialidade em suas imagens de corpos
que desafiam qualquer iniciativa de tipificd-los, de classificd-los como o regime de
verdade da fotografia-documento impunha-lhes. Soulages (2010, p. 209) nos diz
“efetivamente, através da fotografia, Arbus vai além da aparéncia e da insignificancia
do mundo: ela descobre um ou mais sentidos desse mundo”. Ela consegue a faganha de
tornar bizarro seus registros, ficcionalizando o documental de tal maneira que sua
fotografia influenciaria fortemente artistas e outros fotdgrafos nos anos posteriores a sua
morte. Isso nos leva a refletir, junto com Kossoy (2009), sobre o limiar entre realidade e

a ficcdo:

1 . . . . ..
> Personagem recorrente na historiografia benjaminiana.

' Expressdo da cultura americana que ressalta a “superioridade” da democracia dita livre,
fundada num mercado de trabalho competitivo sem limites.
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[...] o compromisso da fotografia é com o aparente das coisas. A
fotografia € certamente um registro do visivel; ela ndo €, nem pretende
ser, um raio X dos objetos ou das personagens retratadas. Seu fascinio
reside exatamente ai, na possibilidade que oferece a pesquisa, a
descoberta e as muiltiplas interpretacdes que os receptores dela fardo
ao longo da histéria [...] (KOSSOY, 2009, p. 143).

E claro que as possibilidades de se interpretar a obra de Arbus sdo vastas e o
aparente das coisas que Kossoy se refere nos mostra que portas se abrem a
interpretagdes; nisso percebemos que hd uma concordincia em relacdo a alguns
elementos fortemente presentes nas fotografias de Arbus. A impressdo que temos € a de
que ela vai criando um lugar préprio, um Lewis Carrol,'” que compde personagens
peculiares como um chapeleiro maluco, ou quem sabe, a propria Arbus ocupando o
lugar de Alice, personagem de Carrol que descobre uma infinidade de seres sui generis
num mundo as avessas. H4 fantasia em suas imagens e o corpo nelas tem significativa
dignidade e importancia. No texto O ‘Feio’ de Diane Arbus, a autora Fldvia dos Santos

Viana ressalta:

A fotografia proporciona a experi€ncia de olhar pelos olhos do
fotégrafo. Que possibilita de forma mais intensa a experiéncia do
sensivel e, portanto, a experiéncia artistica. Diane, através de seu
trabalho, transporta-nos para um mundo criado, deixamos de ser
meros espectadores, somos agora habitantes desse novo lugar.'®

Em sua disposicao para concretizar seus mundos imagindrios, hé certa artimanha
ilusionista, ¢ Arbus ndo deixa claro se desvela ou nido seus retratados e uma estranha
sensacdo ambigua, vai marcando a atuacdo de seu programa, verdadeira oscilagdo,
truque magico que produz imagens-mascaras? Postura politica que denuncia a hipocrisia
da sociedade americana ao exortar os freaks na década de 1960? Sua preocupacgdo
verdadeira € lancar luz ao evidenciar o mundo freak? O que parece bem sensato € que a
fotografia para Arbus estava a servigo do forjar ao oferecer suas leituras sobre questoes
que se associam ao que de fato € normal em relagdo ao que ndo é normal. Arbus buga
varios programas que reproduzem ou emulam a vida e o mundo como algo controldvel e
padronizavel. Sua carreira como assistente de seu marido, Alan Arbus, foi importante
para iniciar essa percep¢do de que num mundo de aparéncias e de valorizagdo

exacerbada da perfeicdo cada um de nds ndo parece tdo seguro de si e concretamente

" Charles Lutwidge Dodgson, mais conhecido como Lewis Carroll, nasceu na Inglaterra em
1832, foi matemadtico, 16gico, fotdgrafo e romancista, sendo reconhecido como tal apds o seu
sucesso com Alice no pais das maravilhas, faleceu em 1898.

' Disponivel no blog “Estética € Teoria da Arte II” — UERJ. Acesso em: 10 jun. 2014.
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normal, e Arbus, em nosso entendimento, almejava retratar esses instantes em que
nossas mdscaras caem. Apesar do incomodo provocativo de sua producdo imagética, ela
parece conseguir que tenhamos certa familiaridade ao entrar em contato com seu
universo, levando-nos a refletir sobre quao imperfeitos nés somos e talvez por essa
razdo tenhamos compaixao ou desprezo pelos freaks. Analisar suas imagens € tentar dar
de cara com seus segredos, que inevitavelmente nos arremessardo para uma
recursividade'® de segredos, uma situacdo que se assemelharia a um fractal,” que de
alguma forma nos leva a pensar sobre a possibilidade de suas inquietagdes também
estarem arraigadas em nos.

Arbus produziu fotografias que evidenciavam seres humanos que destoavam
completamente das imagens que o mundo e seus contemporaneos colegas de oficio
estavam acostumados a ver e se identificar. Nao eram imagens de uma humanidade
estereotipada por seus oficios e distantes de seus fotégrafos personificada em The
Family of Man, exposi¢do organizada pelo fotégrafo e curador Edward Steichen em
1955.

E importante salientar que fotografar freaks ndo era um insight de Arbus, pelo
contrério, na transi¢do entre os séculos XIX e XX, o diferente fascinava e era encarado
como algo extraordindrio; os freaks nao estavam confinados apenas aos espacos
circenses, apesar de serem considerados como verdadeiras atracdes rentdveis, tanto para
os donos desses locais de entretenimento urbano quanto para os fotografos da época que
lucravam com suas imagens. Nessa época, a disseminacdo dos estiidios € 0 aumento
exponencial de fotégrafos no mundo, principalmente na sociedade americana,
aproveitavam-se dos freaks por intermédio de fotografias que os retratavam conforme
eram apresentados nos shows. A fotografia nesse periodo ainda mantinha sua crenca
ferrenha de aderéncia ao referente e essas imagens serviam como prova objetiva de que
as pessoas estiveram nesses locais e participavam desses espetdculos. Fotégrafos como

Matthew Brady e tantos outros, na esteira do sucesso proporcionado pelos ditos ndo

19 + . . .~ .

® E um termo usado de maneira mais geral para descrever o processo de repeti¢io de um objeto
de um jeito similar ao que ja fora mostrado. Um bom exemplo disso s@o as imagens repetidas
que aparecem quando dois espelhos sdo apontados um para o outro.

%0 Os fractais sdo formas geométricas abstractas de uma beleza incrivel, com padrdes complexos
que se repetem infinitamente, mesmo limitados a uma area finita. Mandelbrot constatou ainda
que todas essas formas e padrdes possuiam algumas caracteristicas comuns e que havia uma
curiosa e interessante relacdo entre esses objectos e aqueles encontrados na natureza. Um
fractal é gerado a partir de uma férmula matemadtica, muitas vezes simples, mas que aplicada
de forma interativa produz resultados fascinantes e impressionantes.
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normais, ficaram conhecidos por fotografar freaks e disponibilizar suas imagens para

venda em seus estudios.

Figura 22: Fat Lady, Washington,
DC, s/a- por Matthew Brady Studio.

Atitudes como a de Brady nos faz acreditar na postura de muitos fotégrafos que
se especializaram em captar o freak de uma forma meramente comercial,
transformando-o num produto, acelerando a percep¢dao de que o anormal € um corpo
ndo doécil, uma imagem que ndo serve para ser modelo num regime de producdo fabril,
mas que atendia ao espetdculo, eram tidos como um desfile de imagens morbidas. Os
freaks eram percebidos como desvios, fora da normalidade de qualquer padrao
estabelecido para o corpo, diferenciavam-se de um modelo corpéreo proporcional e
apolineo. Dessa forma, ndo serviam para que as pessoas pudessem se espelhar. Suas
imagens eram comercializadas devido a uma curiosidade bizarra, figuravam como um
atestado verossimil de que eles existiam, imagens que se destacavam como verdadeiros
troféus por comprovarem ironicamente o qudo bravo e destemido o ser humano era

capaz de ver outro ser humano tdo contrério a sua aparéncia (vide Figura 22).

Os modos de difusao desses singulares cartdes-postais demonstram de
novo que a exibicdo do normal tem precisamente por alvo a
propagacdo de uma norma corporal. O monstro é sempre uma excecao
que confirma a regra: é a normalidade do corpo urbanizado do cidadao
que o desfile dos estigmatizados diante das objetivas convida a
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reconhecer no espelho do deformador do anormal (SZWERTSZARF,
2011, p. 50).

O impulso comercial e industrial proporcionado pelo desenvolvimento
tecnolégico da fotografia e materializado por intermédio de tantos produtos que
surgiram no final do século XIX, como as ja citadas Cartes de Visite, contribuiram para
comercializacdo da aparéncia freak e ai reside uma grande diferenca entre esses

fotégrafos e Diane Arbus.

Figura 23: Fanny Mills, Nova York, 1880, por Charles Eisenman.

O programa imagético dos primeiros, a exemplo do célebre fotdgrafo americano
Charles Eisenman, criava toda uma atmosfera em que os freaks eram retratados
seguindo preceitos estéticos vitorianos (vide Figura 23). Essa forma de retratar
imputava aos desviantes de qualquer norma certa dignidade e altivez, porém, o
distanciamento, o nao envolvimento no mundo dos freaks e a confec¢do dessas imagens
com o intuito mercantil afastam qualquer semelhanca, fora evidentemente a existéncia
dos freaks, que poderiam aproximar esses fotdgrafos do programa imagético ulterior e

intimista de Diane Arbus. De acordo com Szwertszarf (2011):

A apresentacdo do monstro rompe, aqui, com as ficcdes selvagens, os
devaneios exoticos ou as fantasmagorias principescas: o uso das
convencdes de retrato em estidio vai se tornar cada vez mais
frequente na exibi¢do fotografica das deformidades no decorrer das
duas dltimas décadas do século XIX e das duas primeiras seguintes do
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seguinte. Este € um dos desejos de normalizagdo das monstruosidades
humanas. Fazer sua inscricdo no quadro banal que acolhe na maioria
das vezes a imagem dos individuos ordindrios (SZWERTSZAREF,
2011, p. 51).

Numa época em que o termo freak significava além da monstruosidade, muito
dessa nova configuracdo se deve ao contexto da contracultura, que nos anos de 1960
surge como uma forma de contestar tudo que € normatizador. O programa imagético de
Arbus enxergava o freak tanto no normal quanto no anormal.

O programa imagético de Arbus nio aponta somente em direcao ao horror, como
ressalta Sontag (2004) em seu classico ensaio “Estados Unidos, visto em fotos, de um
angulo sombrio”.?! A autora ndo hesita em demonizar a figura de Arbus e repete a
exaustdo que seus fotografados nada mais sdo do que figuras “patéticas, lamentaveis,
bem como repulsivas” (SONTAG, 2004, p. 46). O que ela considera em suas fotos
como resultados de um distanciamento ou envolvimento ndo sentimental, para o
trabalho em questdo trata-se de impor suas imagens, de fazer valer seu discurso
enquanto fotégrafa que acredita na dignidade de quem se difere dos corpos ddceis
preparados por tantos outros programas preocupados em universalizar a beleza, a
felicidade e que ignoram por completo um mundo que se constrdi justamente a partir
das diferencas.

Esse erroneo ataque dirigido a Arbus sé reforca o quanto suas imagens e
propostas foram capazes de atingir o amago ou a moral de tantos que nio aceitam as
possibilidades criativas e imaginativas apontadas por Flusser (2008), quando ressalta
que ao fotdgrafo € dada a possibilidade de brincar ou jogar contra ao aparelho. O jogo
de Arbus € justamente o de trazer a tona outro mundo, um universo possibilitado por
novas fissuras que envolvem o entendimento do real numa perspectiva por demais
subjetiva e que apontam a partir dessas dobras que a encenac¢do; o olhar dialégico do
fotdgrafo ja ndo seria mais possivel de se concatenar com os discursos e programas que
circulam impondo formas e modelos que replicam a imagem das coisas e dos corpos. E
dada através de Arbus e seus contemporaneos a oportunidade de definitivamente
oferecer uma nova escrita para a fotografia. Uma representacdo dos corpos que pede a
producdo de outras realidades possiveis por intermédio das imagens.

Sontag (2004) parece destilar todo seu inconformismo ao afirmar

categoricamente que Arbus s6 almejava a estranheza a qualquer custo em suas imagens.

*! Contido na obra Sobre fotografia (2004).
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Esquece-se, porém, que ela submergiu sua existéncia num verdadeiro conto de fadas do
sonho americano e praticamente todos os dias também vivenciava um outro mundo fake
de aparéncias, construido por intermédio das imagens-funciondrias de seu marido Allan
Arbus. O que de fato era estranho? Ela rompe com o programa da dona de casa feliz e a
espera do marido depois de um dia trabalho. Toda a sua jornada intimista, muito
proximo da fabula — que confunde sua vida com a dos seus retratados —, faz com que
Arbus opte por libertar-se desse contexto de sua rotina, que para ela era estranho. Nao
fazia sentido compactuar com uma fotografia que nitidamente se configurava para um
fim especifico: também produzir mundos e contextos em que todos sdo unos, pldsticos,
pretensamente felizes e envolvidos plenamente numa légica de consumo.

H4 um lampejo de reconhecimento do trabalho dialdgico exercido por Arbus

disfarcado de um leve toque irbnico, em que Sontag (2004) afirma:

A autoridade das fotos de Arbus deriva do contraste entre o material
de seu tema dilacerante e sua atenc¢do serena e trivial. Essa faculdade
de ateng@o — a atengdo prestada pela fotégrafa, atencdo prestada pelo
tema ao ato de ser fotografado — cria o teatro moral dos retratos
contemplativos e isentos de Arbus. Longe de espionar tipos bizarros e
pdrias, e apanhd-los desprevenidos, a fotdgrafa teve de conhecé-los,
tranquilizd-los — de modo que posassem para ela de forma tdo serena e
imével quanto qualquer figurdo vitoriano num retrato de estidio de
Julia Margaret Cameron (SONTAG, 2004, p. 48).

Arbus cumpre muito bem o seu papel de sacolejar definicdes empoeiradas do
que seja belo e feio, tanto que o incdmodo que gera toda uma anélise de um ponto de
vista excludente por parte de Sontag (2004) pode nos proporcionar um risco enorme de
uma opinido de mado unica, deveras parcial. A autora insiste em afirmar que os
fotogratados por Arbus ndo tinham consciéncia de suas dores originadas desde sua
vinda ao mundo, e que na maioria dos casos, suas imagens prontamente anunciavam
altivez e alegria. Num rapido mergulho no modus operandi de Arbus, percebe-se que
seus retratados eram exaustivamente fotografados até que deles pudesse ser extraido
algo que estivesse em conformidade com os construtos conceituais de Arbus. Ela ndo
tipificava, classificava ou inventariava seus retratados como muitos fotografos fizeram
com os que sdo fisicamente diferentes do que se difundia de um corpo ideal. Arbus
selecionava pacientemente o que pudesse cumprir o seu programa imagético. Algumas
orientagdes tidas como modelizantes, ou seja, regras tipicas que funcionariam se
aplicadas aos portraits, como a utilizacdo de angulos que excluem a frontalidade —

recurso para enaltecer uma suposta eugenia, deixando o retratado sempre bem
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apresentado —, sao sumariamente descartados por Arbus quando opta pelo frontal na
maioria de suas imagens. Algo que chama a aten¢do de Sontag (2004, p. 50), ao afirmar
que “a maioria das fotos de Arbus tem temas que olham de frente para cAmera. Isso, ndo
raro, os faz parecerem mais estranhos ainda, quase enlouquecidos.” Evidente que dessas
observacdes podemos fazer diferentes leituras, mas com tantos ataques direcionados a
Arbus, fica a impressdo de que a atuacdo do programa fotografia-documento era tao
forte que parecia uma verdadeira heresia romper com 0 que comumente se via em
termos de produgdes visuais de sua época.

Essas evidéncias tornam claro como € dificil romper com determinadas
orientagdes tdo enraizadas em nossa sociedade e como as producdes de fotdgrafos do

naipe de Arbus conseguiram arrebatar seguidores e detratores em grandes proporgdes.

Por nos acostumar ao que, antes, ndo suportdvamos olhar ou ouvir,
porque era demasiado chocante, doloroso ou constrangedor, a arte
modifica a moral — esse corpo de usos e de sangdes publicas que
estabelecem uma vaga fronteira entre o que ¢é emocional e
espontaneamente tolerdvel e o que ndo é. A supressao gradual do mal-
estar, de fato, nos aproxima de uma verdade bastante formal — a
arbitrariedade dos tabus construidos pela arte e pela moral (SONTAG,
2004, p. 53).

Essa modificacao da moral que nos aproxima de uma verdade formal propiciada
pela arte que Sontag (2004) insiste em dizer que nos aliena — no nosso entendimento —,
na realidade, questiona, abre a discussdo, propicia o debate em torno de determinado
assunto no qual o artista lanca sua luz. A tese defendida pela autora de que Arbus
fotografa o corpo distante do que a sociedade ocidental determina como apolineo esta
imbuida de tanto preconceito contra 0s que estdo a margem que parece estarmos diante

de um discurso demasiado conservador.

“A fotografia era uma autorizacdo para eu ir aonde quisesse e fazer o
que desejasse”, escreveu Arbus. A camera € uma espécie de
passaporte que aniquila as fronteiras morais e as inibi¢des sociais,
desonerando o fotégrafo de toda a responsabilidade com relacdo as
pessoas fotografadas [...] O fotégrafo sempre tenta colonizar
experiéncias novas ou descobrir maneiras novas de olhar para temas
desconhecidos (SONTAG, 2004, p. 54).

Fazer o que bem entender por intermédio da linguagem fotografica,
possibilitando-nos a execucdo do préprio programa, € alienar-se ou libertar-se? Arbus
ndo estaria ocupando a figura do engenheiro, que opera o aparelho e por intermédio dele

institui seu modus operandi que age dialogicamente, tencionando questdes tdo
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delicadas, capazes de resultar em critica tdo mordazes advindas da filésofa e escritora
Susan Sontag?

A fotografia quando passou por Arbus experimentou temas distantes do
jornalismo praticado na década de 1950, uma caracteristica possivel devido ao seu
posicionamento em dar um basta em sua atuacdo na industria da moda e tudo que
poderia ligé-la ao universo da fotografia comercial. Essa desconexdo com o mundo que
acontecia ao seu redor demonstra claramente a acdo de um outro tipo de discurso ou
programa imagético propiciado pela mudanca no regime de verdade em que a prépria
fotografia j4 ndo era capaz de ser o arauto da veracidade das coisas ou o veiculo
adequado para os novos tempos caracterizada pela velocidade e fragmentacdo do video,
precisamente da TV, que se expandia globalmente. Nesse ponto € preciso deixar claro

que outras varidveis também nortearam as escolhas de Arbus. Segundo Sontag (2004):

Arbus nio criou sua obra séria promovendo e ironizando a estética do
glamour, na qual fez seu aprendizado, mas sim lhe dando as costas
inteiramente. A obra de Arbus é reativa — reativa contra o
refinamento, contra aquilo que é aprovado. Era o seu jeito de dizer
dane-se a Vogue, dane-se a moda, dane-se o que € bonito. Essa é uma
revolta contra a sensibilidade moral excessivamente desenvolvida dos
judeus. A outra revolta, ela mesma intensamente moralista, se dirige
contra o mundo do sucesso (SONTAG, 2004, p. 57).

Essa constatacdo de Sontag nos leva mais uma vez pontuar as agdes dos
programas e discursos imersos em questdes de foro intimo, que no caso de Arbus reflete
sua personalidade contida, vulnerdvel e que enxerga o exdtico e o estranho em quase
tudo, mas que nido promove em seus retratados o escarnio e nem os rechagca imputando-
lhes aspecto comico. A temética do estranho € o programa de Arbus. Suas disrupcdes
ndo acontecem via experimentos, hibridismos plasticos e estéticos; essa quebra e
vanguarda sdo veladas e a perspectiva apresentada é a de que Arbus até produz
fotografias formais que em determinados aspectos podemos considerd-las banais, quase
que imagens-funciondrias, mas a poténcia do trabalho que reside em Arbus é uma
disrupcdo ulterior, de jogo lddico, ilusionista, préximo a um trompe [’eil, a0 mostrar e
nao verdadeiramente mostrar esse lado sombrio em pessoas tidas como comuns e a forte
marca de dignidade e altivez que imputa aos considerados a margem. De acordo com

Sontag (2004):

A obra de Arbus expressava sua tendéncia contra o que era publico
(tal qual como ela o experimentava), convencional, seguro,
tranquilizador — e entediante — e em favor do que era privado, oculto,
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feio, perigoso e fascinante [...] e nada hd de jornalistico em seus
motivos para tirar fotos. O que pode parecer jornalistico, e até
sensacionalista, nas fotos de Arbus situa-as, na verdade, na tradi¢do
central da arte surrealista — seu gosto pelo grotesco, sua declarada
inocéncia com relac@o aos temas, sua tese de que todos os temas sio
apenas objets trouvés (SONTAG, 2004, p. 58 e 59).

7

E unissono que a temdtica ou o programa imagético de Arbus tenha foco no
estranho e os freaks, como um software bastante peculiar que agiria bem proximo de
. 20 . .
uma estenografia~~ visual. Comparado com outros programas criados por seus
antecessores, Arbus € completamente sui generis como autora ¢ hd no desfile dos
corpos que se eternizaram em suas imagens, apesar da divergéncia em relacdo a
fisionomia de seus retratados, um programa que pauta pela equivaléncia, respeito aos
corpos desviantes e ndo doceis. Para Arbus, os freaks eram aristocratas, suas chagas e

dores tinham sido superadas e suas imagens tentam recuperar essa aristocracia.

ek

Ao ser entrevistada no documentério Going where i've never been: photography
of Diane Arbus, realizado em 1972, Doon Arbus, filha de Diane, fala sobre como era
sua mae em casa. Doon nos diz que a fotografia ndo era um tabu para Arbus, pelo
contrério, ela sempre ouvia as histérias que sua mae contava ao fotografar. Sobre a
famosa frase em que Arbus afirmar ser a fotografia um segredo, Doon reflete um pouco
e logo em seguida fala que talvez fosse sobre o que acontecia de fato quando Arbus
estava in loco, ou seja, ela ndo conversava muito sobre o ato de fotografar em si, isso
ndo era revelado. Em seguida, Doon Arbus expde que sua mae, quando era crianca,
vivia num ambiente familiar repressor e proibitivo e que muito tempo depois, s6 por
intermédio da fotografia, Diane teve o insight de que as proibi¢des e os cerceamentos
ndo se aplicavam nesse campo.

A camera — segundo a leitura de algumas anotacdes de Arbus no mesmo
documentdrio — era uma espécie de licenca, algo que permitiria a aproximacao, a
relacdo dialdgica e consequentemente a troca para submergir no tipo de programa em
que ela se sentia mais a vontade: captar os corpos que estdo a margem, fisionomias fora

dos holofotes do poder e das instituicdes. Arbus em algum ponto se sentia proxima,

*Taquigrafia (do grego tachys = rdpido, e grafia = escrita) ou estenografia (do grego: arevd,
stenos, “estreito”, e ypdgperv, graphein: “escrever”, “gravar”) ¢ um termo geral que define
todo método abreviado ou simbdlico de escrita, com o objetivo de melhorar a velocidade da
escrita ou a brevidade, em comparagdo a um método padrio de escrita.
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reconhecia-se nos ditos freaks novaiorquinos. Continuando, Arbus nos relata como é
incrivel que as pessoas na rua percebam os que sdo diferentes pelas falhas, elas parecem
saltar os olhos e entre a falha e o ser hd uma lacuna quando nos aproximamos. Uma
forma de preencher essa lacuna é fotografar o que estaria por trds delas? No programa
orientado por dispositivos disciplinares — e a fotografia nao foi isenta de ser considerada
um dispositivo —, fotografar um freak é apenas registrar um freak, j4 no programa
dialégico de Arbus, fotografar um freak € resgatar sua altivez e dignidade, € valorizar
sua condi¢do humana. Arbus argumenta que se fotografasse de uma forma mais
generalista um homem, o que obteria seria a sua imagem comum, banal, dirfamos, e
com certeza Arbus ndo estava interessada no ordindrio que se capta de forma
jornalistica, factual.

A seguir, extraimos do mesmo documentario gravado em 1972, o depoimento de
sua mentora e principal incentivadora de seus trabalhos, a fotografa austriaca Lisette

Model sobre suas impressoes a respeito de Diane Arbus:

Desde o inicio ela comecou a fotografar completamente diferente das
outras pessoas, porém essa diferenca era uma diferenca proposital, era
uma diferenca préconcebida, que fosse sobre todas as circunstancias
originais e Unicas. Entdo isso teve que ser explicado para ela: que
existem grandes artistas em cada era e que s@o tdo inovadores e tdo
diferentes que ninguém consegue compreendé-los porque os ouvidos e
os olhos ndo estdo acostumados a isso e eles talvez fossem aqueles
que mais contribuiram para a midia e a0 mesmo tempo, existem outros
artistas, e eles operam de um modo ndo compreensivel, que ninguém
foi capaz de compreender o que eles estavam fazendo e eles sdo falsos
quanto as ilusdes e fantasias e esse tipo de diferenca é extremamente
importante de se entender. Entdo Diane me disse: “Vocé sabe, eu fui
para uma escola de cultura onde a crianga, ou o que cada crianca fez
era considerado o trabalho de um génio, entdo eu nunca tive a chance
de descobrir o que € bom, o que € ruim, o que € ttil e o que ¢ falso”, e
a partir dai, Diane ndo produziu mais essas fotos, ela comegou de uma
outra forma. Ela tinha uma vasta e diferente gama de temas e, além
disso, além desses temas que ela usava nas coisas comuns, ela tinha
seus temas préprios, que obviamente ndo eram menos importantes que
era fotografar aberragdes, homossexuais, 1ésbicas, pessoas bizarras,
pessoas doentes, pessoas a beira da morte, pessoas mortas...mas ela
fez isso de uma maneira muito diferente do que as outras pessoas, a
maioria desvia o olhar quando vé esse tema, foi onde Diane nido
desviou o olhar, e isso demanda coragem e indepedéncia. E penso que
foi a primeira vez, que eu saiba, na histdria da fotografia que alguém
fotografou esses tipos de pessoas, que sdo discriminadas e nds temos
medo de olhar para eles porque no nosso intimo, sentimos que somos
bizarros de uma alguma forma mesmo que isso ndo seja exteriorizado.
Ela os fotografava humanamente, seriamente e funcionalmente nas
suas vidas, isso foi uma conquista um tanto quanto extraordindria. Ela
disse uma vez pra mim que queria ter tranquilidade nas suas
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fotografias, ela fazia todos posarem, na rua ou em suas casas, deixava-
os olhar diretamente para ela ou para a cimera e ela acreditava que
isso faria a foto ficar congelada, mas era exatamente o contrario, sua
influéncia nessas pessoas e a reacdo deles ela fazia a foto espontanea
como se nao fosse posada, isso foi uma grande contribuicao (traducdo
livre do autor).

Arbus afirmava nunca sentir adversidade aos seus temas, caracterizava isso
como um senso de irrealidade. Ndo sentir repulsa era tido como algo fora da
normalidade, Arbus lanca-se num caminho como uma figura intempestiva, que
pretendia sentir na pele toda a poténcia dos fatos diante de si; Arbus adorava esse
contato direto, era costumeiro falar que mais uma vez sairia para trabalhar num lugar
onde nunca esteve. Algumas entrevistas desse documentario nos dao uma dimensdo de
como as pessoas mais proximas enxergavam ndo sO a Arbus mae, amiga e amante, mas
a forma como ela entendia o ato fotografico. O depoimento de Marvin Israel, artista,

designer e amigo de Arbus, nos esclarece um pouco de sua atuacdo em campo.

Para Diane o evento era mais importante do que a prépria imagem.
Estar no local com os didlogos, a troca com os retratados tinha um
grande significado e isso geralmente ficava registrado em seu caderno
de notas. Arbus langava-se numa espécie de aventura, mergulhava em
um mundo préprio e muitas vezes esse largo passo a impedia de
compreender o verdadeiro caminho que estava trilhando: uma estrada
para a invencgdo. (tradugdo livre do autor).

Ela aventurava-se nesta estrada para a invencao.
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6. Dissecando a reprogramacao em Arbus

“Parece que eu corrompi toda

sua técnica brilhante, fazendo todo
o possivel até obter imagens
exatamente como instantaneos”

Diane Arbus

Definitivamente, Diane Arbus ndo estava interessada numa busca por imagens
limpidas e transparentes que emanassem uma pretensa verdade como seus antecessores
acreditavam extrair de suas producdes visuais. A fotografia nunca deteve esse poder. A
crenga na objetividade e no factual que atravessou vdrios momentos na historia dessa
linguagem j4 era por si uma idealizagdo, um discurso que poderiamos denominar de
programa. Nesses cendrios idealizados dentro do contexto da fotografia-expressao,
Arbus aparece para nos brindar com a divida em suas fotografias. Ela é o programador
que desprograma muitas questoes e indiscutivelmente o corpo estd fortemente presente
em sua obra e reflete boa parte dessas indagacdes. Arbus ndo cria a imagem de qualquer
corpo, a premissa € que ele se distancie das obviedades e seja percebido além de meras
questdes estéticas como a beleza ou a feiura.

O que pauta a construgdo das andlises de suas imagens neste capitulo € o
conceito flusseriano de programa, ampliado pelos pensamentos foucaultianos sobre
discursos e dispositivos disciplinares. Metaforicamente, Arbus ocupa a figura do
engenheiro, pois ela criou seu software que a permite ndo ser confundida com o
funciondrio flusseriano que cria imagens-funciondrias. Identificamos o cumprimento de
algumas estratégias que norteiam a execuc¢do de seu programa e concordamos que a
presenca da ironia € um elemento disruptivo recorrente. Arbus ndo opera uma
desprogramacgdo dos aspectos formais presentes na linguagem fotogréafica. Kuramoto
(2006, p.1) ressalta que essa ironia “advém da manutencdo de pressupostos classicos do
retrato como género pictérico — frontalidade, centralidade, solenidade — e da
reminiscéncia de tragos do estilo documental, porém com interesses e intencdes
dissociados dos canones fotograficos”. Esses interesses por muito tempo estavam
pretensamente relacionados a uma captacdo exterior, contrdria a uma expectativa

ulterior que Arbus cria em sua producdo imagética.
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A ironia — na grande maioria de suas imagens — € utilizada como uma proposta
estética muito proxima de uma estenografia visual, que mostra e esconde a0 mesmo
tempo — estabelece jogo dibio —, que transforma as pessoas tidas como normais em
freaks suspendendo em suas imagens o lado sombrio e desconcertante de seus
retratados. Soulages (2010, p. 214) vai apontar que “mascara, artificio, ilusdo: sdo esses
os objetos das fotos de Arbus. Sdo também os componentes da fotografia: uma foto é
uma pseudocdpia do real, aparentemente um artificio.” Teremos entdo um apanhado em
que sua obra ora aparece um desses objetos e noutros, encontraremos os trés em
confluéncia.

Os seres inanimados também ndo escapavam desse jogo, e ndo é dificil nos
depararmos com suas fotografias dos interiores das casas ou de fachadas arquitetonicas
que nos transmitem a mesma sensagdo de estranheza. Sua obra A castle in Disneyand,
Cal., 1962 — ver Figura 24 — nos mostra o castelo do universo Disney transformado pelo
forte uso do flash numa ambientacdo ligubre, coberta por aparente névoa, de reflexos
suaves no lago que, por sua vez, pode ser facilmente associado a um pantano, quem
sabe até habitado por monstros que facilmente devorariam o cisne posicionado na parte
inferior da imagem que nela passeia despreocupado, além da fachada que se impde pela
rara composi¢ao horizontal com angulo de visdo em contra-plongée. Inevitavelmente
tudo contribui para o aspecto colossal e assustador. E pertinente como Arbus expde 0s
avessos, puro jogo de antiteses, magica transformacio operada pela agdo maquinica —
hardware — por intermédio da acdo de seu software fabulistico. Ela conseguiu trabalhar
essas oposicoes. Ao nos deparamos com suas imagens € ao procuramos O que
costumeiramente ji se sabe sobre determinados assuntos, o que Arbus nos oferece é o
caminho dos contrarios. Em A castle in Disneyland, Cal., 1962, o lidico transforma-se

no desagraddvel, a magia vira desencanto e assim sucessivamente.
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Figura 24: A castle in Disneyland, Cal., 1962 - Gelatin silver print
20 x 16 inches (50.8 x 40.6 cm) - por Diane Arbus.

Dessa forma, ndo poderiamos excluir a possibilidade de pontuar que as
ambiéncias nas obras de Arbus também carregam uma forte conexdo com o Kitsch. E o
que aponta a Figura 25, Lady bartender at home witha souvenir dog, New Orleans,
1964; nela, nosso olho estabelece tensdo entre o souvenir e o penteado da garota sentada
numa poltrona. O poodle de brinquedo mais parece um ornamento kitsch exposto numa
mesinha. Um cenario composto por elementos de gosto duvidoso como o quadro no
formato de carta de baralho, o piso que mais se assemelha a um tabuleiro de xadrez, o
tailleur colete com estampa de oncinha, o rosto entediado da garota com sombra forte
nos olhos que mais lembram um olhar egipcio e o seu indefectivel penteado

extravagante.
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Figura 25: Lady bartender at home with
a souvenir dog, New Orleans, 1964 - por Diane Arbus.

Para Eco (2007):

A palavra Kitsch remontaria a segunda metade do século XIX, quando
os turistas americanos em Munique, querendo comprar quadros, mas
com precos mais baixos, pediam um desconto (sketch). Dai viria o
termo, designando quinquilharias para compradores desejosos de
experiéncias estéticas faceis. [...] A “alta cultura” define como kitsch
os andes de jardim, as imagens devocionais, os falsos canais
venezianos dos cassinos de Las Vegas [...] que pretende fornecer aos
turistas uma experi€ncia “estética” excepcional (ECO, 2007, p. 394).

Logo, ndo € dificil perceber que muitos foram retratados por Arbus em
ambientes que remetiam a estética kitsch; propositadamente ela prefere o avesso, o
exagero e o duvidoso, escolhas que determinam todo um planejamento cuidadoso de seu

universo sombrio e consequentemente camp. O camp, segundo Eco (2007):

E uma forma de sensibilidade que, mais que transformar o frivolo em
sério [...] transforma o sério em frivolo. [...] redencdo do mau gosto de
ontem com base em um amor pelo inatural e pelo excessivo [...] o
camp ndo se mede com base na beleza de algo, mas no seu grau de
artificio e estilizacdo [...] deve existir no objeto camp algum exagero e
alguma marginalidade (ECO, 2007, p. 408).

Ainda sobre o camp, Eco (2007, p. 410) nos diz que “ndo se pode negar que as
escolhas de Sontag espelham os gostos do mundo nova-iorquino dos anos 1960 e

inevitavelmente o nome de Arbus vem a tona por caracterizar-se como parte importante
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desse momento. Os anos de 1960, devido ao contexto politico e cultural da época,
fervilhavam movimentos contrarios e a favor da Guerra do Vietna, iniciada em 1955 e
término em 1975 com a derrota dos Estados Unidos; a iminéncia da contracultura, o
retorno a valorizagdo do que se opde ao status quo e tantos outros fatores acabaram
contribuindo para ampliar o termo freak, além dos aspectos fisicos que apenas
marcavam os que destoavam da grande massa.

Na Figura 26, Blaze Starr in her Baltimore home, 1964, a profusdo de objetos e
ornamentos talvez ofusquem a pose da atriz, stripper e dancarina burlesca® Fannie
Belle Fleming, mais conhecida pela alcunha de Blaze Starr. Exagerados grafismos no
piso, uma planta desengoncada do lado esquerdo do frame, préximo a porta, uma
cortina estampada que disputa a atencdo com outros elementos, incluindo uma estranha
performance da pin-up Starr. Arbus interessava-se por retratar esse universo ja frivolo,
das metamorfoses que o corpo célebre, acostumado aos holofotes, sofre quando é
destinado ao anonimato. Ela brinca com a transformacdo da diva Starr, outrora atriz,
dancarina e musa pin-up das décadas de 1950 e 1960, retratando-a numa ambientac¢ao
que nem de longe lembra o auge de seu sucesso e os espacos glamorosos que

frequentara.

> A apresentacio burlesca ou a arte do burlesco se refere a um tipo de apresentacdo teatral que
consiste em uma parddia ou sétira (que muitas vezes implica uma apresentacdo de striptease e
as vezes lembra a chanchada). Alguns autores definem o teatro burlesco como descendente
direto da Commedia dell’arte, “arsa” ou “burla”, para uma parddia ou comédia de costumes.
Representacdo de cariter exagerado, parodiando temas dramdticos com alto teor farsesco,
esta forma comica trata de personagens extravagantes e bufonas.
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Figura 26: Blaze Starr in her Baltimore home, 1964, por Diane Arbus.

Arbus encaixa-se tdo perfeitamente na estética camp tanto que Sontag (1964) —
ao relacionar esse conceito com a sexualidade —, estabelece ponte ao enxergar em suas
visualidades, questdes referentes a androginia e a ambiguidade na sexualidade. Em Two
friends at home, 1965 (ver Figura 27), a primeira leitura € a intimidade de um casal; eles
estdo abracados e aparentemente o garoto — sim, sua fisionomia indica ser bastante
jovial — fita a cmera, sendo que a sua companheira ignora a maquina fotogréfica,
Arbus, por sua vez, direciona toda sua atencio para ele. H4 uma visivel diferenca de
porte e tamanho no casal, ela um pouco mais gordinha, simpdtica e carinhosa, ele,
franzino e sério, mas parece estar a vontade ao permitir que a intimidade do casal fosse
desvelada. A luz que adentra o recinto ndo se distribui de forma agressiva, marcando-os
fortemente, indicando uma atmosfera singela.

O jogo das indefini¢des é uma constante na obra de Arbus, tanto que Kuramoto
(2006, p. 81) aponta que “o garoto de aparéncia bem mais jovem que a figura matrona
da mocga, que envolve seu pescoco com um brago rechonchudo, é na verdade também
uma garota e as duas sdo amantes”. Nisso, identificamos tragos fortes que apontam para
a valorizagdo da atragdo sexual e amorosa entre pessoas do mesmo sexo, que pela
quantidade de imagens femininas, andréginas e de travestis captados por suas lentes,
reforca uma caracteristica que se repete na producdo visual de Arbus, encontrada no

nono item do livro Notas sobre o Camp de Susan Sontag (1964):
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O gosto camp toca uma das verdades menos reconhecidas do gosto: a
forma mais refinada da atragcdo sexual (assim como do prazer sexual)
consiste em ir contra a inclinag@o sexual do préprio sexo. O que hd de
mais belo nos homens viris € algo de feminino; o que hd de mais belo
nas mulheres femininas € algo de masculino... Ao lado do gosto pelo
andrégino, hd no Camp uma coisa que parece muito diversa nas ndo é:
uma predilecio pelo exagero das caracteristicas sexuais e das
afetacodes da personalidade (SONTAG, 1964, p. 4, traducéo livre do
autor).

Figura 27: Two friends at home, Nova York, 1965, por Diane Arbus.

E fato que suas imagens de hermafroditismo e a travestilidade sdo tematicas
homossexuais que dio €nfase nessa convertibilidade do corpo feminino e do masculino
tao caracteristicos na estética camp. Explorando nas entrelinhas de sua obra, tanto corpo

como as coisas sao retratados pelo forte viés da dubiedade.
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Figura 28: Hermaphrodite and Dog in Carnival, 1970, por Diane Arbus.

Na Figura 28, a imagem do hermafrodita e seu cachorro nos traz esse carater
dibio ndo apenas pela condi¢do de seu hermafroditismo. Um olhar mais atento vai
revelar tracos mais marcantes dessa dubiedade pela depilacdo nas pernas, bracos e
barriga no lado direito de seu corpo. Arbus capta o hermafrodita materializando num s6
corpo os géneros que lhe cabe. Ela joga com as oscilagdes do género de tal forma que é
possivel notar uma ténue diferenca de iluminagdo: o lado direito aparenta estar mais
iluminado do que o esquerdo, talvez para marcar bem a convivéncia da masculinidade e
da feminilidade, duas for¢cas que provocam seu embate didrio num sé lugar, num s6
invélucro. E possivel arriscar — pelo que expomos sobre seu programa imagético — que
na Figura 28 estdo ao mesmo tempo a presenca da estética kitsch e camp, a primeira
pelo local com cortinas listradas, assentos forrados com estampas floridas, a propria
fantasia carnavalesca, a forte maquiagem e aderecos no rosto do hermafrodita, ja a
segunda estd ligada a inclina¢do sexual e a possivel afetacdo do personagem que ao

mesmo tempo feminiza-se e masculiniza-se num personagem momino.

ok

Na Figura 29, temos uma imagem provavelmente elaborada com uma lente
grande angular ndo tdo aberta, com enquadramento no formato quadrado — tipico das

cameras de médio formato que Arbus costumava usar — que privilegia um garotinho de
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corpo inteiro localizado quase ao centro da imagem, com uma expressao um tanto
insélita acompanhada por uma roupa desengoncada e um detalhe bastante hostil: uma
granada sendo segurada por sua mao a esquerda do frame e a outra mdo com seus dedos
curvando-se num gesto de ira, o garoto posiciona-se na intersecdo de uma encruzilhada,
com linhas em perspectiva que se prologam tanto para o lado esquerdo quanto para o
direito, fechando aos seus pés e deixando um pouco mais de espaco acima de sua
cabeca; a cena foi captada no Central Park conforme a legenda nos informa, numa
ambientacdo ndo tdo clara, percebida pelas sombras das folhagens ao chio; até af temos
uma descricdo quase que literal dessa fotografia, expondo todas as nuangas do que
vemos a principio.

O programa de Arbus carrega sua ironia quando aparentemente tudo estd na
imagem em termos formais, mas a acdo de seu mundo imagindrio ji comeca a atuar por
intermédio da aparéncia esguia e esquisita do garoto. Arbus espera 0 momento certo
para nos transmitir uma atmosfera sombria, insana até. Soulages (2010, p. 208) mostra
que “enfant avec une grenade en plastique dans Central Park mostra essa guerra que
estava no coragdo de cada norte-americano”. A face freak de monstro temporario que o
garoto assume nos faz perceber de imediato que ele ndo estd dentro dos padrdes
convencionais difundidos de normalidade. Arbus provoca disruptura sobre o que temos
em mente em relacdo ao que de fato é normal e imediatamente a estranheza nos toma
conta e passamos a nao entender por que um garotinho, aparentemente tao fragil, poe-se

a desfilar com uma granada — de brinquedo — e esbraveja para a cidmera.

Figura 29: Child with a toy hand grenade in Central Park, Nova York, por Diane Arbus.
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O nome desse garoto € Colin Wood, filho do tenista Sidney Wood, estava
brincando no parque quando Arbus decide registra-lo. Ele havia sido fotografado de
véarios angulos — vide Figura 30 —, mas Arbus, pacientemente, opta justamente pela
imagem em que ele aparenta estar tenso, impaciente e desajeitado. Analisando a folha
de contato de Colin Wood, notamos que o jogo de Arbus reprograma seus modelos
enquadrando-os no instante de transformacdo entre uma postura descontraida e
espontanea e a pose. Ao oferecer esse jogo ambiguo, Arbus provoca todo um
deslocamento de um suposto poder de verdade para o artificio. Provoca-nos a ilusao de
que o garoto é diferente das outras criangas.

Arbus, que por muito tempo criou imagens-funciondrias, soube bem o que &
trabalhar com o artificio — foram anos trabalhando como assistente de seu ex-marido
Allan Arbus e também para revistas de moda do naipe de uma Vogue. O fato é que
Arbus se cansa desse universo artificial que transformava as pessoas em mercadorias
vendaveis, corpos que simbolizavam a forca da disciplina, do agenciamento e controle
que adestra e molda o corpo conforme tantos outros programas imagéticos. Ela manteve
o artificio em prol da criacdo de um mundo seu, intimo, dirfamos, e nitidamente seu

programa dialogava com o transformacao do real versada por Dubois (2004):

Evocarei principalmente, para mostrar o quanto esse novo ponto de
vista desconstrutor sobre a imagem foi divulgado [...] a foto €&
eminentemente codificada (sob todos os tipos de ponto de vista:
técnico, cultural, socioldgico, estético, etc.) [...] essa codificacdo
desloca a nogdo de realismo de sua fixacdo empirica para o que se
poderia chamar de principio de uma verdade interior (Diane Arbus)
(DUBOIS, 2004, p. 37, grifo do autor).
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Figura 30: Folha contato de Child with a toy hand grenade in
Central Park, Nova York, por Diane Arbus.

Colin Wood e sua versao freak estdo localizadas na margem superior esquerda e
suas demais versdes supostamente normais foram sumariamente descartadas por Arbus.
Ela isolava o assunto dentro de sua proposta ulterior, aplicando-lhes suas questdes,
buscas e inquietacdes. Arbus desenteressava-se pelo que acontecia a sua volta e preferia
centrar seus retratados em angulos fechados, atitude de quem havia conquistado a
confianca de seus modelos, tanto que Kuramoto (2006, p. 2) afirma que “Arbus extrai
significados de seus modelos. No outro extremo, encontra-se uma projecao metaforica.”

Cada imagem de Arbus era uma passagem secreta para seu mundo povoado por
seus personagens imagindrios? Seriamos convidados a experimentar com ela suas
sensacgdes ao trabalhar a falha em seus modelos? O procedimento de escolha da melhor
imagem na folha de contato € algo comum entre fotégrafos — a fotografia ideal para eles

depende de muitos fatores que certamente se coadunam com a forma em que os
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programas imagéticos funcionam. Na esteira do senso comum ou como estamos
acostumados a replicar as imagens-funciondrias, imagens que agora nos agenciam,
dificilmente nés e outros fotégrafos escolheriamos a expressao freak na folha de contato
do garoto Colin Wood.

Outra inegdvel constatagdo € a sua conexdo e parcialidade com seus retratados.
Em seus primeiros trabalhos, hd uma timida aproximacdo que ao longo do tempo e
entrosamento permite que o olhar de seus modelos ndo sé fitem a objetiva, mas
estabelecam uma troca de olhares mediados pela camera conectando-os a Arbus. Os
autores do livro Bystander: A History of Street Photography, Colin Westerbeck e Joel

Meyerowitz, afirmam que:

She was genuinely interested in them, and they became entranced by
her, enamored of her. She had what would be called, in sixties
parlance, good vibes — an aura, charisma, something that emanated
from her. If she was next to somebody, near somebody, and she
wanted to photograph them, she would send out her interest.**

Enquanto muitos desprezavam a temaética freak, Arbus atuava na contramao,
estava interessada neles, tanto que em sua obra, freaks geralmente ndo figuravam como
pessoas horrendas, e suas imagens nos deslocavam para compreendermos, além de suas
aparéncias, suas verdades auténticas, algo que a conecta com a obra do fotografo
alemdo August Sander (1876-1964), apesar de Sander concentrar-se no arquétipo,
retratando indistinta e superficialmente, sem imersdo, auséncia de doa¢do com Arbus
fez tio bem. No seu projeto intitulado Menschen des 20. Jahrhunderts™ (vide Figura
31) Sander apresenta-nos uma série de trabalhadores, um ciclo que se inicia com uma
série de 12 retratos de camponeses e posteriormente se estende com imagens de
advogados, membros do Parlamento, soldados, banqueiros, artistas, musicos, poetas,
uma pequena amostra do povo alemao e suas ocupagdes que mais nos lembram um
grande inventariado, uma tipificagdo, do que propriamente um projeto rumo ao

imagindrio e a criagdo de um mundo a parte.

** Disponivel em: <http://www.masters-of-photography.com/A/arbus/arbus_articles3.htm>.

Acesso em: 10 jun. 2014.

* No seu projeto intitulado Menschen des 20. Jahrhunderts concebido na segunda metade da
década de 1920, August Sander queria criar uma representacdo fisionOmica da estrutura
social de seu tempo. A base para isso eram retratos de pessoas de todas as esferas da vida
profissional e imagens da populagdo urbana e rural. As divisdes topicas de Sander criou um
sistema comparando a inteng¢do de fazer grupos sociais especificos visiveis dentro da obra de
seus suditos retratados.


http://www.masters-of-photography.com/A/arbus/arbus_articles3.htm
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Figura 31: Dwarfs, 1912, por August Sander.

Ainda sobre esse estreito contato e resultados estéticos que provoca-nos

deslocamentos, Dubois (2004) explica:

Sintomatico de tal atitude, de tal deslocamento, o trabalho fotografico
de Diane Arbus, por exemplo, que, de acordo com a andlise proposta
por Susan Sontag, ao fazer seus modelos posarem deliberadamente, os
leva de fato, pelo cddigo e nele, a revelar sua verdade auténtica. E por
meio do artefato, assumido como tal, da pose, que os sujeitos
alcancam sua realidade intrinsica, “mais verdadeira que ao natural”
[...] Eis a antitese da foto-ao-vivo, da foto pedago-de-vida, da foto
feita de improviso ou sem que a modelo saiba. Contra a imagem
capturada, Arbus joga a imagem convocada e construida. Contra a
espontaneidade, a pose. [...] eis o deslocamento: a interiorizacdo do
realismo pela transcendéncia do proprio cédigo (DUBOIS, 2004, p.
43, grifos do autor).

A busca por retratar pessoas que pudessem se eternizar na mente dos
espectadores — vide Figura 32 — e a utilizacdo da simetria e ambivaléncia em suas
imagens demonstra o quanto esses aspectos sdo mais importantes do que o resultado

estético em Si.
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Figura 32: Mexican dwarf in his hotel room in N.Y.C.,
1970, por Diane Arbus.

Suas fotografias sdo realizadas em espacos externos ou internos e ambas
condi¢Oes proporcionam momentos intimistas e dialégicos: os corpos se desvelam para
Arbus, ndo se posicionam de uma forma rigida, em que o fotégrafo se impde
conduzindo seus modelos com palavras de ordem, pelo contrdrio, suas imagens nos
intrigam por percebermos seus modelos tdo a vontade que logo intuimos sobre o
processo, o0 momento de pré-producdo de suas fotos, envolvimento e seducio que ela
dispunha para conseguir captar seus aristocratas freaks. E o que acontece na Figura 32,
acima, Mexican dwarf in his hotel room in N.Y.C 1970, a loca¢do é um quarto, a luz
parece ter sido a de um flash, distribui-se gerando sombras intensas, mas o que poderia
acentuar a condi¢do freak desse ando mexicano logo se desfaz ao percebermos o esbogco
de um sorriso. Ele estd a vontade, inclusive pela auséncia de vestes e parece nos encarar.

Sao corpos que se expdem sem o0 menor constrangimento — fruto da importancia
dada a relacdo entre fotografos e fotografados —, mesmo que eles desfilem suas
propor¢oes exageradas de musculos, massa hiperbdlica de gordura ou extrema magreza
e tamanhos dispares; Arbus valorizava e realcava suas distin¢gdes. Ser alto ndo era
suficiente, seria preciso atingir a hipérbole e o pequeno da mesma forma atomizava-se
na representagdo dos corpos. Definitivamente sdo estruturas corpdreas estranhas,
verdadeiras antiteses diante dos modos de ver e fazer de tantos outros fotografos que
definiram por conta da disciplina, do agenciamento e do controle, o que seriam homens

7z

e mulheres perfeitos. Todo um universo da esfera do privado € caracterizado por
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questdes que simplesmente evaporam as instituicdes que se interessam pelo corpo.
Temos a sensagdo, a desconfianca de que Arbus tinha plena convic¢do de que seus
modelos ndo figurariam nas propagandas dos produtos que seu ex-marido Allan Arbus
fotografava tdo bem.

Seus modelos fitam-nos, mergulhamos em seus olhares, observamos e somos
observados, parece um jogo de espelhos, de avessos, em que repulsamos o incomum e
também somos menosprezados, afinal, estabelecemos a posi¢do de meros espectadores
diante da altivez e dignidade com que Arbus retrata seus freaks. Como todo programa
opera, hd vérias possibilidades de executa-lo para se chegar a um mesmo resultado; e na
metafora do atalho, os dltimos ensaios de Arbus podem ser considerados como novos
percursos e nesses tracados algumas desconexdes com a sua forma clédssica de conceber
seus portraits nos permitem constatar que se ainda estivesse viva, talvez sua
permanéncia no grande tema que envolve a estranheza do corpo continuasse a ser
captada por ela, porém, novos angulos, pontos de vista nunca antes experimentados
pudessem acontecer em diferentes fases de seu trabalho.

Na grande maioria de suas fotografias Arbus explorou bem a questdo dos
estigmas, da exclusdo que afeta as minorias em seu pais. Isso ela tem plena consciéncia,
mas a altivez dada aos seus retratados ndo parece ser um jogo com causas politicas.
Claro que Arbus incentivava seus modelos a liberarem trejeitos; e como uma dvida e
perspicaz cacadora ou toureira, ela estava atenta para a expressao definitiva que pudesse
lhe trazer imagens que dialogassem com o seu estranho programa.

Arbus acreditava que o processo de pose era de fato sair de si, quase que
assumir-se como outro sujeito. Esse devir-pose, um instante potencial e expressivo,
aprisionado no ponto em que seus retratados estdo se metamorfoseando, quase que
atingindo o climax dessa acdo e que ndo se constituia definitivamente como uma
encenagdo. Isso € de fato a grande estratégia que Arbus utiliza em seu programa
imagético ao produzir imagens fotograficas tdo singulares. Ela encontra no limbo o
intervalo de transformacdo de seus retratados, imagem que traduz a execugdo de seu
programa de transformacdo das pessoas ditas normais em seres estranhos. Ela conseguiu
captar em seus modelos o que enxergava na fenda, no entre — perceber que esta sendo
fotografado e o logo assumir uma determinada pose —, € com isso nos oferecia o efeito
desse olhar através das lentes das diversas caAmeras que possuia.

Arbus age como uma espécie de espelho mégico capaz de refletir o que talvez

seus retratados nem se deem conta de que poderiam representar determinados papéis.
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Ao procurar de forma constante e quase que obsessiva um instante dentro do processo
em que seus retratados estdo se metamorfoseando, prestes a assumir o estado da pose, o
que Arbus consegue sdao imagens ambiguas, estranhas, dirfamos que até se
assemelhariam as parddias, espécie de caricaturas de seus modelos. Nisso, ela parece
criar mdscaras e personagens de um mundo deveras peculiar. N@o seria absurdo
caracterizar a producdo visual de Arbus como um programa imagético pautado pela
estética grotesca. Nesse ponto faz-se necessario uma pequena contextualizacdo acerca
do que denominamos de grotesco. Ele tem a capacidade de abarcar uma multiplicidade
de referéncias tornando sua conceituagdo bem mais dificil pela falta de unanimidade.
Isso nos leva a crer que ao longo da histéria assume diferentes possibilidades devido ao
seu carater nebuloso e ontologicamente de dificil recorte. Segundo Santos (2010, p. 7),
“os padrdes em relagdo aos quais os conceitos de feio e bonito, de regular e grotesco
tém de funcionar ndo s6 ndo sdo, nem nunca foram, universais como nem Sao
consensuais dentro de uma mesma cultura”.

Sabe-se que o vocdbulo advém da lingua italiana — la grottesca e grotesco — e
que ambas se originam de grotta — gruta —que, por sua vez, sdo formacdes rochosas
disformes que surgiram pela acdo do tempo, origindrias de processos geoldgicos,
transformacoes fisicas e quimicas combinadas que proporcionaram o surgimento de
ornamentos insoélitos, estranhos, inacabados e que pela acdo do tempo estio em

constante carater metamoOrfico.

A imagem grotesca caracteriza um fendmeno em estado de
transformacao, de metamorfose ainda incompleta, no estdgio da morte
e do nascimento, do crescimento e da evolucdo. A atitude em relacio
ao tempo, a evolucdo, € um traco constitutivo (determinante)
indispensavel da imagem grotesca. Seu segundo traco indispensavel,
que decorre do primeiro, é sua ambivaléncia: os dois polos da
mudanca, — 0 antigo € 0 novo, 0 que morre € 0 que nasce, o0 principio e
o fim da metamorfose — sdo expressados (ou esbocados) em uma ou

outra forma (BAKHTIN, 2010, p. 22).

A estética grotesca, de forma simplista, pode ser entendida como uma
manifestacdo deliberada, exagerada, algo em que a alma s6 € verdadeiramente
compreendida através da convulsdo visual. Diferentemente da estética cléssica, o abjeto
e o estranho sdo alegdricos e carnavalescos. Encontramos esses pontos que caracterizam
o grotesco em Arbus. Produ¢des imagéticas baseadas na estética grotesca nos pdem
diante de estranhamentos tensionados pelas carnavalescas visdes de corpos libertos dos

seus ditames e protocolos: livres para o riso estrondoso e escancarado, corpos satiricos e
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caricaturais que ndo precisam necessariamente figurar como horrendas, mas que
demonstram pela hipérbole o destronamento de verdades que se dizem oficiais e
dominantes. Gargdntua e Pantagruel, criaturas gigantes criadas por Francois Rabelais e
escritas a partir de 1532, sdo exemplos de personagens que carregam em suas atitudes
obscenas, inconformismos contra a rigidez do pensamento medieval e as convencgdes da
Igreja Catdlica na época. Arbus apresenta em suas imagens varios Gargdntuas e

Pantagruéis.

destesk

Sobre a utilizacdo de seu equipamento: para Arbus era claro que o uso de sua
Nikon SLR 35 mm nido respondia mais as buscas estéticas empreendidas por ela. Arbus,
ap6s uma longa jornada fotografando com pequeno formato, decide aventurar-se com
uma Rolleiflex e posteriormente com uma Mamyaflex, ambas cameras reflex
binoculares, e nisso, os resultados apresentaram-se mais nitidos e claros no formato
médio de 2 1/4, além de apresentar imagens no formato quadrado. Arbus era incansédvel
na busca por maquinas fotogréaficas que pudessem oferecer formatos que dialogassem
com suas propostas estéticas e artisticas e nao parou por ai, decidiu lancar-se na grata
experiéncia de testar novas cameras e permitir angustiar-se pela falta de habilidade ao
manusear uma Pentax 6x7. Até se dedicar de corpo e alma antes de cometer suicidio ao
seu dltimo projeto denominado Untitled, Arbus constantemente valia-se do flash em
suas fotografias — essa luz jorrada em seus assuntos em sua grande maioria provocava
sombras duras e uma aura que colaborava para ressaltar o estranhamento em cada
cendrio captado por suas lentes. Arbus havia descoberto a luz do entardecer, que para
ela colaboraria e muito para a nova proposta estética que decidiu encabecar.

Antes de Untitled, segundo Kuramoto (2006, p. 91), Arbus “havia
esquadrinhado sob varios aspectos a figura da tolice e da loucura. Mas € em 1969 que
comeca a fotografar pessoas com retardo mental [...] internadas em duas instituicdes de
Nova Jersey.” Ja denominamos Arbus como uma desprogramadora, um bug, por
imputar em suas imagens a ironia, o artificio e a ilusdo, com Untitled novas buscas
conceituais e rupturas estéticas sao empreendidas. Agora os grupos sdo privilegiados em
detrimento dos retratos individuais; percebe-se na pesquisa desse novo projeto que os
planos que eram mais préximos agora estdo distantes; identificamos que Arbus passa a
usar as mascaras nos grupos retratados com maior intensidade, ndo mais com o intuito

de evidenciar a existéncia de simulacros na sociedade, os avatares, agora, a fotdgrafa,
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que escolhia a dedo os personagens do seu mundo ficcionalizado, estava diante de uma
massa humana que costumava apresentar os mesmos tracos identitdrios da Sindrome de
Down. O intervalo, a visualiza¢io da fenda, a metamorfose entre o instante do clique e a
pose passam a nao ter mais importancia, implementa-se um novo reprograma dentro do
reprograma, duplo jogo, ou melhor, implosdo, desconfiguracio de um modo
particularizado de ver e de fazer ver. O que sobra? Na Figura 33 temos trés pacientes de
uma institui¢do que acolhe portadores de Down, e Arbus fez questdo de ndo identificar
esses lugares, muito menos de colocar seus retratados nesses espacos. Algumas das
imagens de Untitled, como abaixo, foram elaboradas propositalmente com o intuito de
ndo identificar seus rostos. Sao trés mulheres, da esquerda para a direita: uma inclina
levemente sua cabeca e estd de pé, a do meio parece estar na eminéncia de uma
acrobacia e a terceira sorri com sua cabeca para o alto. A paisagem modifica-se, Arbus
abandona os espacos privados, os momentos de pura conexdo e intimidade e passa a
priorizar, nessas imagens, cendrios mais abertos, privilegiando uma faixa maior de terra
e evidenciando muito pouco o céu; parece que as arvores ao fundo esbocam um limite e
a0 mesmo tempo uma composi¢cdo que indica ali ser o horizonte. Com Untitled Arbus
estd a deriva, ndo tem controle da cena, ndo parece confortavel no papel em que ndo

consegue se impor.

Figura 33: Untitled (6), 1970-71, por Diane Arbus.
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Seus retratados estavam alheios ao processo, distintos de qualquer codificacao
social embutida na tomada fotografica. Arbus havia dado um salto em direcdo ao
abismo projetual. Interessante constatarmos que o projeto Untitled realiza-se dentro de
instituicdes psiquidtricas, lugares de recenseamento dos internos, das experiéncias
controversas a exemplo da lobotomia, da disciplina impostas aos desviantes, entre
tantos outros problemas. Nelas, Arbus decide priorizar a producdo de imagens que se
distanciam da clausura e dos aglomerados humanos que se compartimentalizam nesses
espacos. Seus personagens quase sempre estdo livres. Kuramoto (2006, p. 93) ressalta
que “Arbus abre mao da precisdo em favor do lirismo”, imagens abertas, paisagens com
personagens marcados por fotografias agora borradas pela auséncia do uso do flash,
espécie de ansia pelo instantineo. Outro ponto crucial dessa fase é que Arbus ndo
procurou com Untitled panfletar contra essas institui¢des psiquidtricas no momento em
que toda uma reavaliacdo nesse campo da medicina foi empreendida nos anos de 1960
nos Estados Unidos, pelo contrério, dissipa-se em suas producdes imagéticas quaisquer
ligacdes a esses espagos, que supostamente cuidam dos danos mentais. Kuramoto

(2006) completa:

O que toma corpo nesta série, assim como em muitas outras imagens
de sua obra, é uma combinacdo de realidade e imaginacdo. Ha
fantasias de coelho, de super-herdis, mascaras de fada, de fantasmas,
de diabo, de palhago, de bruxa e grupos com a mesma fantasia, como
se fizessem parte de uma irmandade. [..] A opgdo por
“desinstitucionalizar” essas imagens reitera a recusa da fotografia de
Arbus em observar os dementes por um viés histérico-social
(KURAMOTO, 2006. p. 95 e 96).

O que dizer de corpos que agora nao colaboravam em cena? Que simplesmente
nao fitavam Arbus muito menos sua objetiva? Sem historias de vidas, sem saber se
haveria a troca dialégica, misto de encantamento e seducdo entre fotografos e
fotografados? Em Untitled, percebemos a implosdo da dire¢do, do comando, da
orientagdo imposta aos corpos como se praticavam nos estidios ou quaisquer locacoes
internas e externas necessdrias ao ato fotografico.

O fato é que Arbus novamente ultrapassou a linha do poder, chega ao avesso,
provoca a dobradura dessa linha e outra vez nos confunde. O que Arbus vivenciou em
sua obra nos remete ao escape, ao modo de vida dos gregos que Foucault observou tao
bem ser essa forma de viver um processo de subjetivacdo. Deleuze (1992), sobre o

entendimento que tem pelo conceito de subjetivagcdo foucaultiano, nos diz que:
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Os gregos inventaram, em politica (e em outros campos), a relacio de
poder entre homens livres: homens livres que governaram homens
livres. Por conseguinte, ndo basta que a forca se exerca sobre outras
forgas, ou sofra o efeito de outras forgas, também & preciso que ela se
exerca sobre si mesma: serd digno de governar os outros aquele que
adquiriu dominio de si. Curvando sobre si a forca, colocando a forca
num relagdo consigo mesma, os gregos inventaram a subjetivacao.
Nao é mais o dominio das regras codificadas do saber (relacido entre
formas), nem o das regras coercitivas do poder (relagdo da forca com
outras forcas), sdo regras de algum modo facultativas (relagdo a si); o
melhor serd aquele que exercer um poder sobre si mesmo [...] € isso a
subjetivagdo: dar uma curvatura a linha, fazer com que ela retorne
sobre si mesma, ou que a forca afete a si mesma. O que Foucault diz é
que s6 podemos evitar a morte e a loucura se fizermos da existéncia
um “modo”, uma “arte” (DELEUZE, 1992, p. 140 e 141).

Seria Untitled um projeto dedicado a retratar a loucura? Tratando-se de Diane
Arbus, essa seria uma primeira leitura, rasteira, diriamos, afinal, como esperar de Arbus
apenas um tratado visual da loucura, ja que ela nos disse uma vez que a fotografia seria
um segredo que levaria a um outro segredo?

Com Untitled Arbus curva sobre si uma forca, coloca toda a sua obra numa
espécie de relacdo consigo mesma, ja que hd um claro deslocamento, um desencaixe
que ndo permite situar Arbus nas regras codificadas do saber nem nas regras coercitivas
do poder; Arbus nao foi capaz de evitar sua morte, mas fez de sua curta existéncia um

modo, uma arte.
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7. Desconfiguracoes nos programas ou Arbus 2.0

Sabemos o desfecho prematuro na vida de Diane Arbus: suicida-se e
posteriormente € encontrada morta na banheira de seu apartamento em 1971. Ficamos a
pensar sobre seu legado, como a questdo da relagdo entre corpo, imagem e o poder
ecoou na fotografia nesse pds-Arbus. Optamos por denominar essa lacuna deixada por
ela de desconfiguracoes no programa ou Arbus 2.0. Esta parte do trabalho ndo tem a
intencdo de considerar Arbus — apds sua fatidica morte — como um unico ponto nodal
dos acontecimentos na fotografia e sua relacio com o corpo, mas, evidentemente, ndao
nega que seu modo de ver e fazer ver o corpo marcou a linguagem fotografica.
Decidimos entdo pensar Arbus p6s-1971 como um viral, de como sua obra vai espalhar,
afetar, enfim, criar conexdes com novos processos de subjetivagdo por intermédio de
outros fotdgrafos. Outra vez atentamos para o fato de que ndo vamos inventariar ou
quantificar os fotdgrafos que dialogam de alguma forma com Arbus; nossa pretensdo é
ter um carater amostral e colocar em evidéncia alguns fotégrafos que também seguiram
suas trajetdrias pelo avesso, atuando na dobra, pelo lado de fora do saber e do poder.

O ponto de partida é a década de 1970, e nela vai ocorrer uma crescente
problematizagdo sobre o corpo que refletird nao s6 na arte com o surgimento da bodyart
e as intensificacdes de trabalhos artisticos no campo da performance e happynings,
como inevitavelmente esse caldeirdo cultural vai reverberar novas questdes corporeas

também na fotografia. Segundo Santaella (2004), nesse periodo e posteriormente:

O corpo foi se tornando um foco de indagacdes e contestagcdes para o
qual converge grande parte dos discursos culturais [...] o corpo veio se
tornando objeto nuclear das artes porque as mutacdes pelas quais ele
vem passando produzem inquietacdes que se incorporam ao
imagindrio cultural. Mesmo que essas mutacdes ndo sejam
imediatamente visiveis ou que as inquietacdes ndo sejam
conscientemente apreendidas, elas t€ém estado no cerne da cultura hi
algum tempo (SANTAELLA, 2004, p. 67).

Arbus trouxe a tona muitas questdes que se relacionam ao corpo, ela
problematizou os temas particulares ou de foro intimo, as mdscaras, os simulacros,
questdes de género, a beleza e a feiura, o kitsch, o camp — a lista é extensa e sua obra
complexa. Mesmo assim, é possivel extrair da obra de Arbus trés temas bem

recorrentes: as questdes de género, a intimidade e o simulacro. Nesses temas,
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destacamos trés fotdgrafos com visdes muito proximas a de Arbus: Robert
Mapplethorpe, Nan Goldin e Cindy Sherman. De certa forma eles atualizam a fotografia
disruptiva de Arbus trabalhando em consonéncia suas questoes.

E extenso o que Arbus produziu, fruto de um jogo insurgente e disruptivo, mas
podemos criar pontos em comum e problematizar nas obras de outro importante
fotdgrafo, que tendo estudado artes plésticas e possuidor de um rigor formal em cada
trabalho que executava, procurou canalizar toda sua forca criativa através da fotografia,
com imagens que enalteciam de forma peculiar o corpo e em particular, o universo
masculino, estamos nos referimos ao norte-americano Robert Mapplethorpe (vide

Figura 34).

Figura 34: Ken Moody and Robert Sherman — Mapplethorpe, 1984.

Em suas fotografias, estdo presentes questdes que desmistificaram a imagem do

X . . 26 . . .
corpo: temas sui generis,” homoafetivos, o sadomasoquismo, flores em analogia ao falo
e ao erotismo. Numa sociedade conservadora americana, incapaz de aceitar temas que
desestabilizariam uma programacdo puritana corpdrea, Mapplethorpe reconfigurou o
programa que orientava o corpo numa perspectiva moral, possibilitando reflexdes de
como as sociedades controlam, vigiam e punem quem exorta o que nao é padrao. Nesse

aspecto da desprogramacgdo, ha uma grande aproximagdo com o trabalho da fotégrafa

26 77z A P .
Unico em seu género; que € peculiar.
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Diane Arbus. Devemos apenas constatar que Mapplethorpe corrompe o programa moral
valendo-se do préprio programa beleza com intensa destreza técnica.

Suas imagens trouxeram para o mundo um corpo a vontade em espacgos intimos:
nus masculinos e femininos ocupando salas, quartos, banheiros, varandas, enfim, sendo
o que eles queriam ser; enquanto que Arbus primava pela estética freak, Mapplethorpe
enaltecia uma imagem do corpo pelo viés da beleza, mas, fotografada de uma forma
diferente, estrategicamente para brincar com determinadas imposi¢des dos dispositivos
de controle, espécie de jogo ilusério. Ele foi capaz de expor esses corpos numa
constante in natura parafraseando o proprio que uma vez disse “E mais honesto”, ao

escolher a fotografia como veiculo para dar vazao ao seu processo criativo:

Mapplethorpe joga com a estética da fotografia moderna enganando o
espectador acostumado a ver um tipo de imagem, principalmente
calcado em um ideal de belo, desprevenidamente se depara com uma
problemdtica que extrapola o que até entdo se acostumava a ver. O
que se vé ndo & apenas um corpo, mas uma questao sendo posta. As
fotografias de Mapplethorpe feriram pontualmente um tipo de
comportamento moral conservador da sociedade norte-americana,
colocando em questdo o corpo e o que a sociedade espera da imagem
desse corpo (NAVARRO, 2010, p.26).

O fato € que nessa imbricada rede em que o poder se infiltra, muitos fotdgrafos
estabeleceram suas desconfiguracOes, transcendendo, saltando de um paradigma ao
outro. O proéprio Flusser (1985) nos deu pistas de que seria possivel escapar dessas
formas normalizantes através da experimentacao dos préprios fotégrafos ao atingirem as
areas nebulosas do aparelho fotografico. Segundo o artigo elaborado pela critica de arte
e curadora independente Ligia Canongia, a fotoégrafa norte-americana Nan Goldin € uma
dessas fotdgrafas que materializa essa transcendéncia ao ultrapassar os limites da

fotografia como mero documento:

O viés extremamente subjetivo e autobiogrifico de Goldin ndo se
enquadrava nos modelos conceituais da fotografia dos anos 70, ndo se
ajustava aos simulacros e as escalas espetaculares das préticas da
década de 1980, e tampouco priorizava a €nfase documental que
caracterizou os anos seguintes. Preservando o fio ténue e ambivalente
entre o documento e a ficcdo, seu trabalho adquiria, cada vez mais,
uma atmosfera dramatica e carregada de tensdes, equilibrando-se entre
a formalizacio rigorosa e os contetidos explosivos. As relacdes de
energia que governam o comportamento humano e suas tramas
amorosas e sexuais, Nan Goldin fazia corresponder um cromatismo
ultrassaturado, quase fisico, além da sintaxe cinemdtica que lhes
dotava de um extremado senso de acdo e intensidade (CANONGIA,
2012, [s.p.D-
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Goldin ofereceu-nos imagens técnicas ndo rotuldveis, experimentos visuais
quase ficcionais captados como um “didrio de vivéncias intimas, registro emocionado
das relagdes que travava com as minorias, os artistas e os desajustados, entes do seu
entorno que a acompanhariam em todo o percurso da obra” (CANONGIA, 2012, [s.p.])-
Goldin apresenta-nos um projeto ou programa disruptivo por intermédio de imagens que

criam um mundo a parte, com énfase nos outsiders, figuras alheias as regras e ao

conformismo burgués.

Figura 35: Sem titulo — Nan Goldin.

Na Figura 35 temos a imagem de uma mulher jovem e nua que fita-nos ao
compartilhar um de seus momentos intimos: o término de um banho com o seu corpo
ainda ensaboado e molhado, que em nada lembra as modelos que estamos acostumados
a ver nos comerciais televisivos e nas revistas. Uma imagem crua, sem firulas, um
flagrante do que comumente fazemos em nossos espagos privados, uma fotografia que
tende a saturacdo, uma colora¢do que intensifica a atmosfera da intimidade, do diario

visual, uma entrega diante da objetiva de Goldin.

De fato, as fotos de Goldin ndo envolvem uma producdo prévia,
nenhum tipo de preparacdo da cena e/ou da cimera, elas surgem
coladas ao acontecimento, como se fossem tomadas de assalto, fruto
da surpresa e do instante. Lembram imagens produzidas por cameras
snap shots, esses aparelhos portateis, amadores, que utilizam um flash
duro, direto, revelando um olhar ao mesmo tempo voyeuristico e
despretensioso, um olhar mais preocupado em estar préximo, em
conexdo intima com os fendmenos do que com preciosismos de ordem
técnica ou formal (REIS FILHO; VASCONCELOS, 2012, p. 232).
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Como ndo se lembrar de Arbus? De seus retratados que escapam aos
esteredtipos? Dos planos proximos, dos enquadramentos frontais, dos olhares de seus
retratados que nos encaravam e nos convidavam a adentrar seus mundos? Arbus e
Goldin, dois mundos muito préximos, ficcionais e intimos, duas desconfiguracdes
potencializadas pelos minimos gestos, pela dobra e suas rugosidades.

Ja noutra confluéncia significativa com Arbus, a fotégrafa norte-americana
Cindy Sherman nos traz questdes que problematizam os estereétipos femininos. Através
da encarnacdo e encenacdo de diferentes mulheres, Sherman capta em sua vasta obra

poses e gestos comportamentais que costumamos replicar em nossa vida social.

Assim, suas fotografias revertem os termos de arte e autobiografia;
usam a arte ndo para revelar o verdadeiro ser do artista, mas para
mostrar que o ser € uma construcdo imagindria. Nao ha verdadeira
Cindy Sherman nessas fotografias; hd apenas os disfarces que assume.
E ela nio cria esses disfarces; escolhe-os apenas do mesmo modo que
todos fazemos (CRIMP, 1983, apud BARTHOLOMEU, 2009, p. 53).

Sherman com seus disfarces e encenacdes produz simulacros, aquilo que
almejamos ser e que nao conseguimos. Por intermédio de suas imagens, ela tece critica
as visualidades que anulam nossas personalidades.

Como Arbus, Sherman se vale de forma ir6nica dos artificios e trucagens para
construir suas imagens. Ela consegue materializar seres caricatos e insélitos por
intermédio de exagerados aderegos, uso de forte maquiagem e elementos coloridos que
compdem o segundo plano. Para ressaltar os esteredtipos em suas composi¢des,
Sherman estabelece uma ponte com a estética do grotesco; algumas de suas séries
inclusive propdem junc¢do, espécie de hibridizacdo de corpos masculinos e femininos
que resultam em imagens grotescas e ambiguas que nos lembrariam das questdes de
género e suas indefinicdes fortemente presentes no kitsch e na estética camp apontados

por Sontag (1964) e Eco (2007).
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Figura 36: Untitled #408 —Chromogenic color print (137.2 x 91.4 cm) — 2002, por Cindy
Sherman - Colecao de Melva Bucksbaum e Raymond J. Learsy.

As séries de Cindy Sherman sdo pequenos arquivos produzidos pela
artista. As fotos se constituem a partir de indicios externos ao
individuo, e esse aspecto, do disfarce, do vestudrio e da pose, nas
séries, evidencia ser parte de um cédigo maior. A matéria-prima das

7

obras de Sherman € o cédigo cultural identificado como sintaxe e
tornado estética; torna-se estilo, que pode ser extraido ou inventado
(BARTHOLOMEU, 2009, p. 54).

Acima, na Figura 36, uma loira de meia-idade, que inclusive parece lutar contra
a acdo do tempo em seu corpo, nos mostra como suas fotografias se apropriam dos
codigos culturais, dos indicios externos que se propagaram como referéncia estética.
Essa loira senhora expressa seu sorriso pldstico, estampado num rosto bronzeado
artificialmente, que parece ter sofrido intervengdes cirurgicas e cosméticas por anos,
encarnando milhares de mulheres que hoje se submetem voluntariamente a uma série de
procedimentos que tentam aperfeicoar seus corpos. Essa Sherman de meia-idade
esforca-se para exteriorizar felicidade, mas seu interior parece evidenciar todo um peso
de uma maquinaria do desempenho, da longevidade, do corpo que ainda precisa ser ttil
para o sexo e para a vida. Interessante como Sherman trabalha o simulacro, ndo
deixando escapar nem mesmo as vestes exageradas, quase carnavalescas com um azul
royal berrante que descansa num fundo que destaca roupa e corpo num degradé
questiondvel do ponto de vista estético.

Nesse sentido, Sherman e Arbus dialogam com o pensamento de Pelbart (2008)

quando este nos diz que a acdo do biopoder se aninha e coaduna as questdes do
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prolongamento da vida, da busca inalcangdvel pelo mito, das idealizacdes que
pleiteamos quando desejamos estar no lugar do outro e de ser o outro.

Os usos que atribuimos as imagens sdo tdo contraditérios, assim como oS
discursos também o sdo. As imagens técnicas estdo a nos cercar e com tantos fins que
ndo nos causa estranheza vermos fotégrafos como Cindy Sherman apropriando-se dos
conjuntos de procedimentos necessdrios para uma producdo fotografica cléssica,
valendo-se de resultados estéticos controversos. Uma forga pldstica que nos mostra o
quanto o ser € algo construido, passivel de idealizdvel e a fotografia, nesse sentido,
parece cumprir bem o seu papel. As mulheres que Cindy Sherman representa desvelam
as mascaras e o corpo inerte — sdo visualidades corpéreas que também provocam o

contraponto, as fissuras ou dobras dentro dessa complexa rede de atuacdo dos poderes.
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8. Consideracoes finais

Constatamos que, valendo-se de trucagens ou ndo, os fotdgrafos produzem
saber, discursos que promovem a atuacdo de poderes, forcas que inevitavelmente
atravessam o corpo. Ao longo deste trabalho eles ofereceram recortes imagéticos em
funcdo das institui¢des interessadas em vigiar, punir e moldar o corpo. A fotografia num
determinado periodo de sua histéria foi utilizada como um dispositivo disciplinar, com
isso, fotégrafos produziram modos de ver fazer ver o corpdéreo como um instrumento
panodptico dos regimes produtivos.

Nesta pesquisa, fotdégrafos também promoveram possibilidades outras, devires,
verdadeiras metamorfoses com seus gestos autorais e politicos, modos de ver e fazer ver
o corpo de uma forma insurgente, movimento que atravessou a linha de um poder
interessado em disciplinar o corpo, de tornd-lo docil para as necessidades da fabrica.
Foram e ainda o sdo gestos intempestivos, frutos da imaginagdo, visdes ulteriores que
expandiram a no¢ao de mundo, ou seja, criaram novos mundos. Identificamos em nosso
percurso fotégrafos que nos apresentaram o corpo através de propostas imagéticas que
oscilaram entre o tempo presente e futuro, um processo mutavel. Esses fotografos foram
representados pela fotografa Diane Arbus e sua controversa obra.

Didi-Huberman (2011, p. 60, grifos do autor) nos diz que “em nosso modo de
imaginar jaz fundamentalmente uma condi¢do para nosso modo de fazer politica”,
fotdgrafos com suas visdes de dentro para fora acerca do mundo, bem como os artistas,
sdo artifices politicos, através de gestos sensiveis, e suas capacidades imaginativas
produzem lampejos que estabelecem politicas de resisténcias em todas as direcdes

possiveis.

Se a imaginagdo — esse mecanismo produtor de imagens para o
pensamento — nos mostra o modo pelo qual o Outrora encontra, ai, o
nosso Agora para se liberarem constelacdes ricas de Futuro, entio
podemos compreender a que ponto esse encontro dos tempos ¢é
decisivo, essa colisio de um presente ativo com o seu passado
reminiscente (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 61).

Esses fotografos, criadores de visualidades que figuraram sonhos e fantasias
através da materialidade dessas imagens em suportes diversos, estabeleceram com esses

lampejos atos de contrapoder, exercendo for¢a contra eles mesmos, um encontro
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consigo e ndo somente com as institui¢des ou questdes ligadas aos regimes de produgdo.
Arbus ocupou nesta pesquisa esse papel de artifice politico, representou todos os
fotdgrafos insurgentes no percurso que delimitamos, provocou-nos reagdes pontuais e
transformadoras, deslocamentos em relagdo ao tempo vivido.

Nesta pesquisa nos deparamos com imagens de resisténcias, que podem ter
ofuscado momentaneamente a acdo do poder que a todo custo tenta dobrar o corpo de
véarias formas. Se tiver uma palavra que se adéque ao que expomos, sem sombra de
divida que ela tem a alcunha de resisténcia. Mesmo que por um momento fugaz,
lampejos apenas, Arbus e tantos outros fotégrafos provocaram suas centelhas com seus
modos de ver e fazer o corpo. Através de suas visdes contemporaneas e vanguardistas
produziram imagens que vagueiam intermitentes e langcam-se além do horizonte ad
infinutum.

A insurgéncia visual presente em sua obra, € seus pequenos gestos, suas
atuacdes no campo do intimo e do privado e suas relacdes dialégicas com seus
retratados estdo carregadas de poténcia que nos possibilitariam reflexdes sobre uma
estética nova, desafiadora, incomoda como um soco no estdmago. Acreditamos que
esses gestos foram atos politicos, assim como se percebe que na fotografia
contemporanea o corpo passa a ser uma questdo recorrente. Esses gestos de poténcia
foram lancados e agora se encontram cada vez mais distribuidos de forma irregular pelo
mundo, que possamos nos apropriar disso, que pela fotografia o corpo seja entdo

cotidianamente transformado.
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