UNIVERSIDADE DE SOROCABA
PRO-REITORIA DE POS-GRADUACAO E PESQUISA

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM COMUNICACAO E CULTURA

Rafael Bernardo Eisinger

COMUNICACAO E ROSTIDADE: UM ESTUDO COM
FOTORRETRATOS CRIADOS POR RICHARD AVEDON

Sorocaba/SP
2017



Rafael Bernardo Eisinger

COMUNICACAO E ROSTIDADE: UM ESTUDO COM
FOTORRETRATOS CRIADOS POR RICHARD AVEDON

Dissertacdo apresentada a Banca Examinadora do
Programa de Pdés-Graduacdo em Comunicacdo e
Cultura da Universidade de Sorocaba, como
exigéncia parcial para obtencdo do titulo de Mestre
em Comunicacdo e Cultura.

Orientadora: Profa. Dra. Maria Ogécia Drigo

Sorocaba/SP
2017



Ficha Catalografica

E37c

Eisinger, Rafael Bernardo

Comunicagéo e rostidade : um estudo com fotorretratos criados
por Richard Avedon / Rafael Bernardo Eisinger. -- 2017.
101 f. :il

Orientadora: Profa. Dra. Maria Ogécia Drigo

Dissertacdo (Mestrado em Comunicacao e Cultura) - Universidade
de Sorocaba, Sorocaba, SP, 2017.

1. Fotografia. 2. Fotografia — Retratos. 3. Avedon, Richard. I.
Drigo, Maria Ogécia, orient. Il. Universidade de Sorocaba. Ill. Titulo.




Rafael Bernardo Eisinger

COMUNICACAO E ROSTIDADE: UM ESTUDO COM
FOTORRETRATOS CRIADOS POR RICHARD AVEDON

Dissertacdo aprovada como requisito parcial para
obtencdo do grau de Mestre no Programa de Pos-
Graduacdo em Comunicacdo e Cultura da
Universidade de Sorocaba.

Aprovado em:

BANCA EXAMINADORA:
Pres.: Profé. Dr2. Maria Ogécia Drigo

Universidade de Sorocaba

1° Exam.: Prof. Dr. Paulo César Boni
Universidade Estadual de Londrina

2° Exam.: Prof. Dr. José Rodrigo Paulino Fontanari
Universidade de Sorocaba



DEDICATORIA

A Mariana, minha esposa, que faz parte da minha historia, nos bons e nos dificeis
momentos da vida, sempre ao meu lado, e que ha anos acompanha e incentiva minha vida
profissional e académica.

A0s nossos animais de estimacdo que tanto encantam nossas vidas: Chico, Bestola
e Tum-tum.

A minha orientadora, Maria Ogécia Drigo, que me guiou com exceléncia nessa
jornada de pesquisa, mostrando novos caminhos e trazendo bons conhecimentos.



EPIGRAFE

Tudo o que ela (a camera) pode representar em

termos de beleza e encantamento esti, a

principio, em sua mente e em seu espirito.
(Ansel Adams)



RESUMO

O fotogréafico é o tema dessa pesquisa, que prioriza fotorretratos criados por
Richard Avedon, sendo norteada pela questdo: os fotorretratos criados por esse fotografo
suscitam criticas a realidade? Assim, delineia-se o objetivo geral de compreender o
potencial comunicativo de fotorretratos, na relagdo com o conceito de rostidade, bem
como 0s seguintes objetivos especificos: tratar a fotografia, como uma imagem técnica,
de acordo com o pensamento flusseriano; delinear um percurso para decodificacdo da
fotografia, na perspectiva de Flusser; tratar do conceito de rostidade, do ponto de vista de
Deleuze e Guattari, bem como explicitar aspectos comunicativos engendrados nesses
fotorretratos, a luz desse conceito, que levem o intérprete a elaborar criticas a realidade.
Para tanto, as estratégias metodoldgicas envolvem documentacao indireta, com pesquisa
bibliogréafica; decodificacdo de fotorretratos, aplicando estratégias advindas do
pensamento flusseriano e aprofundadas a partir do conceito de rostidade. Compdem o
corpus da pesquisa cinco fotorretratos criados por Richard Avedon, que constam no livro
Richard Avedon Photographs 1946-2004, de 2007. Entre os resultados, ressaltamos que
os fotorretratos analisados reavivam questBes politicas e imagens construidas e
cristalizadas pelas midias, no entanto, ndo propiciam critica a realidade. Elas ndo vao
além do dispositivo muro branco/buraco negro, o que, portanto, ndo contribui para a
transformacao da realidade. Essa pesquisa é relevante, de um lado, por resgatar a memoria
do fotografico, ao abordar o processo de producdo de Richard Avedon; de outro, por
refletir sobre a relagdo entre fotorretrato e rostidade, enquanto dispositivo. Assim, por
envolver a producdo e a analise de fotografia, a pesquisa é aderente a linha de pesquisa

Andlise de Processos e Produtos Midiaticos.

Palavras-chave: Fotografia. Fotorretrato. Dispositivo. Rostidade. Richard Avedon.



ABSTRACT

The photographic image is this study’s subject. It priorizes photographic portraits
created by Richard Avedon and is guided by the question: does this photographer’s work
originate criticism of reality? Thus are outlined: the general goal of understanding the
communicative potential of photographic portraits in their relation with the concept of
faciality; as well as the following specific goals: to treat the photo as a technical image,
according to flusserian thought; to outline a path for photography decoding according to
Flusser’s perspective; to deal with the concept of faciality from Deleuze and Guattari’s
viewpoint; and also to make explicit the communicative aspects which through this
concept are engendered by these photographic portraits, and by which the interpreter is
lead to criticize reality. The employed methodology includes indirect documentation,
with bibliographic research; decoding of photographic portraits, using strategies
originated through flusserian thought and deepened by the concept of faciality. The
research’s corpus are five photographic portraits created by Richard Avedon and included
in the book “Richard Avedon Photographs 1946-2004”, from 2007. Among the results, it
is emphasized that the analyzed photographic portraits do revive political questions and
images built and crystallized by the media, without, however, offering a criticism to
reality. They do not go beyond the white wall / black hole device, therefore not making a
contribution towards the transformation of reality. This research is relevant, on one side,
by rescuing the memory of photography through the approach of Richard Avedon’s
productive process; on the other side, by reflecting on the relationship between
photographic portrait and faciality as a device. Thus, for its relation to production and
analysis of photographs, the research adheres to the Analysis of Midiatic Processes and

Products research line.

Keywords: Photography. Photo portrait. Device. Faciality. Richard Avedon
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1. INTRODUCAO

Apresentamos 0s Nossos primeiros passos vinculados ao fotografico e ao interesse
pela presente pesquisa e, em seguida, posto o problema que nos instigou, mostramos, em
linhas gerais, como essa se desenvolveu e como 0s resultados estdo distribuidos em trés

capitulos.

1.1 Sobre 0s primeiros passos

Nossa vivéncia com o fotografico iniciou-se ha dezessete anos, com trabalhos
editoriais e publicitarios, desenvolvidos com o fotografo Rogério VVoltan. Em 2006, nossa
graduacdo em Jornalismo realizada na Universidade de Sorocaba contribuiu para o
desenvolvimento profissional que se deu sempre envolvendo a fotografia. Por dois anos,
trabalhamos no estudio do fotografo Henrique Lorca, como primeiro assistente de estidio
e integrante da equipe de tratamento de imagem.

A partir desse periodo, iniciamos especializa¢cdes em softwares de tratamento de
imagem, design grafico e editoracdo, vinculados a Adobe Authorized Training Center,
Séo Paulo. Posterior a esse periodo, realizamos a especializacao lato sensu, em Educacéo,
pela Universidade Federal Fluminense. Desde 2010, ministramos disciplinas de
fotografia, tratamento de imagem e design grafico, em colégios técnicos. A partir de 2015,
atuamos como técnico responsavel pelo estidio de fotografia e professor assistente na
Universidade de Sorocaba. Tais atividades propiciaram estudos sobre o processo de
producdo de inumeros fotografos e com isso vieram também questionamentos sobre
técnicas e teorias do fotografico.

Entre os fotdgrafos estudados, Richard Avedon despertou nossa curiosidade e
admiracdo. No mestrado, movido pelo interesse no fotogréafico, desenvolvemos um olhar
mais agucado para as imagens, em geral, principalmente depois de estudar Roland
Barthes, Susan Sontag, Philippe Dubois e Vilém Flusser. Com esse novo olhar delineou-
se um problema envolvendo as fotografias criadas por Richard Avedon, que gerou esta

pesquisa.

1.2 O contexto em que o problema delineou-se...

Em nossa trajetoria, permanecemos, inicialmente, contemplando e refletindo

sobre o tempo e 0 movimento nas fotografias de moda de Avedon. A maneira como o
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movimento emerge dessas imagens permite associa-las as esculturas de Rodin. Na
fotografia (Fig. 1), percebemos o movimento no tecido que flui sobre as formas que o
sustentam. Nao ha uma cadeia de espago e tempo linear descortinando-se para o
intérprete, ou espectador da imagem. Nao ha o “Isso foi” anunciado por Barthes, mas um
tempo presente, um aqui agora, que faz o intérprete permanecer sob a sensacdo de
movimento. A imagem ¢ apreendida num sé bloco de formas em movimento. Auséncia

de modelo. Auséncia de corpo, de pose.

Figura 1 — A modelo Jean Shrimpton, fotografada em estddio por Richard Avedon, com vestido
desenhado por Cardin, 1970

Fonte: Reproducéo de fotorretrato que consta em Avedon (2007, p. 92).

De estudos sobre esse tema produzimos um artigo que partiu do principio que,
enquanto representacéo, a fotografia pode ser estudada na relacdo com a realidade e como
categoria do pensamento por estabelecer relagdes com o tempo, 0 movimento, o sujeito,
0 ser e o fazer. Neste sentido, considerando-a como categoria de pensamento, o foco foi
o0 conceito de anamorfose, fundamentando em Machado (1997) e Entler (2007), permeado
por analises, tanto na perspectiva técnica como operacional, da célebre fotografia de
Jacques Henri Lartigue (1912) e outras de autoria de Frédéric Fontenoy, David Hockney
e Andrew Davidhazy.
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No nosso percurso envolvendo a producdo fotografica de Richard Avedon,
deparamo-nos também com um fotorretrato criado por ele e analisado por Roland Barthes,
em A camara clara. Nessa obra, Barthes trata da natureza signica da fotografia, enfatiza
a forca do referente, menciona também o fato de que o fotografico € objeto de trés praticas
(ou de trés emoc0es, ou de trés intencdes): fazer, suportar, olhar; apresenta as nogdes de
studium e punctum, que permitem interpretar as imagens fotograficas, tanto objetiva,
como subjetivamente, bem como apresenta reflexdes sobre fotorretrato.

No fotorretrato encontram-se, conforme Barthes (1984), quatro imaginarios e tal
encontro instaura um verdadeiro campo de forcas. “Quatro imaginarios ai se cruzam, ai
se afrontam, ai se deformam. Diante da objetiva, sou a0 mesmo tempo: aquele que eu me
julgo, aquele que eu gostaria que me julgassem, aquele que o fotdgrafo me julga e aquele
de que ele se serve para exibir sua arte.” (BARTHES, 1984, p. 27). Neste sentido, torna-
se gquase impossivel ndo construir um jogo de olhares num fotorretrato, a ndo ser que o
rosto assuma uma “mascara”. Entre os fotorretratos ha aqueles que sdo “mascaras”, como
o de William Casby, nascido escravo, ao qual Richard Avedon fotografou em 1963 (Fig.
2).

Figura 2 — William Casby, por Richard Avedon, 1963

Fonte: Reproducéo de fotorretrato que consta em Avedon (2007, p. 75).
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O rosto, com suas marcas imdveis, rompe com a dureza da pura mascara, quando
o intérprete percebe a silhueta de Avedon refletida nas pupilas de Casby. No entanto, este
momento fugaz ndo faz com que o olhar, ou 0 pensamento do intérprete, ou do espectador,
deslize para além da face. Ela mesma mostra uma sociedade e sua historia. Ainda sobre

a questdo da mascara, nas palavras de Barthes (1984, p. 23):

Ja que toda foto é contingente (e por isso mesmo fora de sentido), a Fotografia
s6 pode significar (visar uma generalidade) assumindo uma méscara. E
exatamente essa palavra que Calvino emprega para designar aquilo que faz de
uma face o produto de uma sociedade e de sua historia. E o0 que ocorre com o
retrato de William Casby, fotografado por Avedon: a esséncia da escravidao é
aqui colocada a nu: a mascara € o sentido, na medida em que ¢é absolutamente
puro (como era no teatro antigo).

Como explicam Chevalier e Gheerbrant (2008):

O ator que se cobre com uma mascara se identifica, na aparéncia, ou por uma
apropriagdo mégica com o personagem representado. E um simbolo de
identificacdo. O simbolo da méscara se presta a cenas dramaticas em contos,
pecas, filmes, em que a pessoa se identifica a tal ponto com o seu personagem,
com a sua méascara, que ndo consegue mais se desfazer dela, que ndo é mais
capaz de retiré-la; ela se transforma em imagem representada.

Assim, Casby ndo faz pose, ndo estabelece jogos de olhares com o intérprete, ou
com o fotdgrafo. Ele se entrega a sua méascara, a face de ex-escravo. A méscara, segundo
Barthes (1984), é a regido dificil da fotografia e também é suficientemente critica para
causar inquietagdo. A sociedade suspeita do sentido puro: “ela quer sentido, mas ao
mesmo tempo quer que esse sentido seja cercado de ruido (como se diz na cibernética)
que o faca menos agudo. Assim, a foto cujo sentido (ndo digo efeito) causa muita
impresséo é logo desviada; € consumida esteticamente, ndo politicamente.” (BARTHES,
1984, p. 58).

A fotografia, conforme Barthes (1984, p. 62), “¢ subversiva, ndo quando
aterroriza, perturba ou mesmo estigmatiza, mas quando é pensativa™. A partir de entfo a
nossa atencdo voltou-se para fotorretratos criados por Avedon.

Mas, entendemos também a imagem como “um elemento num dispositivo que cria
certo senso de realidade, certo senso comum.” (RANCIERE, 2012, p. 99). Nesse sentido,
as imagens e, em particular, os fotorretratos também podem ser pensados considerando-
se o0s dispositivos que as criam — a maquina fotogréafica, no caso — e a ideia de senso

comum. Sobre o senso comum, vale ainda buscar o pensamento ranceriano. O senso

1 O italico esta presente no obra mencionada.
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comum pode ser classificado, sobretudo como “uma comunidade de dados sensiveis:
coisas cuja visibilidade considera-se partilhdvel por todos, modos de percepcdo dessas
coisas e significados também partilhaveis que Ihes sdo conferidos.” (RANCIERE, 2012,
p. 99). O sistema de informacgédo pode ser visto como um senso comum em que “um
dispositivo espago-tempo dentro do qual palavras e formas visiveis sdo reunidas em dados
comuns, em maneiras comuns de perceber, de ser afetado e de dar sentido.” (RANCIERE,
2012, p. 99).

Neste sentido, na perspectiva de Ranciére (2012), a imagem pode ser pertinente
para criticar a realidade se romper com 0 senso comum construido por um dispositivo.
Nesses caso, o dispositivo é a rostidade, que sera tratada sob o ponto de vista de Deleuze
(2012). Assim, delineia-se a pergunta norteadora da nossa pesquisa: Os fotorretratos
criados por Avedon propiciam criticas a realidade?

Encontramos 142 fotos, sendo que 92 delas sdo classificadas na categoria
reportagem; 42, retrato e 8, na categoria moda, no livro Richard Avedon Photographs
1946-2004, publicado pelo Lousiana Museum of Modern Art, em parceria com The
Richard Avendon Foundation, em 2007. Entre os fotorretratos elegemos 5 delas para
compor o corpus da pesquisa. A escolha foi guiada pelo nosso repertério, ou seja, a
amostra é formada por imagens que parecem engendrar codigos que conhecemos, pelo
menos num primeiro olhar. Sendo assim trata-se de uma amostra de interesse.

Anunciada a questdo que guiard a nossa pesquisa e exibido o corpus,
apresentamos as justificativas dessa empreitada. Resta ainda anunciar como 0s

fotorretratos serdo interpretados.
1.3 Anélise de Pressupostos

Para compor o estado da arte buscamos artigos, dissertagdes e teses utilizando as
palavras-chave que norteiam a nossa pesquisa. Uma delas trata da questdo da
intencionalidade. Na tese de Paulo Boni, do ano 2000, O discurso fotografico: A
intencionalidade de comunicacé@o no fotojornalismo, encontramos uma ampla reflexao
sobre intencionalidade na producéo de fotos jornalisticas, algumas realizadas na época da
Ditadura Militar, e analises de fotos da Revista Veja, dos anos de 1975, 1985 e 1995, em
que a questdo de limite aplicado a imprensa brasileira é levada em consideragdo quando

da avaliacdo de intencionalidade dos fotojornalistas na producéo de imagens.
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Partindo do significado do termo fotografia — escrever com a luz — Boni (2000, p.
8) considera que ha “uma forma de escrever em fotografia, mesmo que dela resultem
codigos abertos e continuos”. No entanto, ¢ passivel de concordancia a ideia de que a
leitura da mensagem fotografica estd diretamente relacionada ao repertorio do leitor.

Conforme Boni (2000, p. 23):

Em mensagens imagéticas, possivelmente mais que quaisquer outras
mensagens, o significado estara diretamente atrelado ao repertério do leitor.
As mensagens imagéticas chegam a ser paradoxais em certo sentido, pois
permitem que até mesmo os analfabetos as leiam; no entanto, a
superficialidade ou a profundidade de sua leitura, ou seja, a busca de um
significado a partir de um significante, est4 diretamente condicionada a reserva
signica do leitor.

Para 0 mesmo autor, ndo ha muitos estudos sobre a escrita fotogréafica e sobre o

escritor de fotografias. Nas palavras de Boni (2000, p. 14).

Bibliograficamente, além das técnicas fotograficas propriamente ditas, que
dispdem de um grande nimero de titulos, quase tudo o que se produziu em
termos de fotografia diz respeito a leitura ou andlise do significado a partir da
interpretacdo do significante. Pouco se produziu que se reportasse a escrita ou,
menos ainda, ao escritor dessas mensagens abertas e continuas contidas na
realidade bidimensional — ou no virtual tridimensionalismo — de um produto
fisico de comunicagdo denomina fotografia.

Nesse sentido, estudos sobre a intencionalidade do escritor de fotografias s&o bem-
vindos, pois é necessario “reconhecer a participa¢ao do autor no processo comunicacional
e respeitar sua intencionalidade de, a sua maneira e com 0s instrumentos e elementos que
Ihes sdo disponiveis, comunicar.” (BONI, 2000, p. 41). O escritor de fotos jornalisticas
tem como proposito relatar o fato, descrever o ocorrido e documentar a historia e sempre
tenta transferir para os que ndo presenciaram o fato, a visdo de quem esteve presente. Os
planos de tomada, a composicéo e a regra aurea, a perspectiva, o foco seletivo, o angulo,
a textura e o contraste, as cores e tonalidades, a iluminacdo e a forma sdo elementos
técnicos da linguagem fotografica que propiciam que o fotdgrafo tente deixar explicita

sua intencionalidade. Nas suas palavras:

Optar pelo melhor plano, escolher o melhor &ngulo, selecionar o plano de foco,
atender as regras de composicao, decidir pela forma, conferir as condigdes de
luminosidade, inserir ou preterir elementos de significacdo, contrastar mais ou
menos acentuadamente os tons, acentuar ou ndo a textura, abrir perspectivas,
explorar a profundidade de campo, gerar efeitos de tridimensionalidade, criar
aberrac0es, e tantas outras possibilidades, sdo atitudes que podem conferir um
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bom arranjo visual na composicdo e destacar o(s) elemento(s) priorizado(s)

pelo fotdgrafo, em particular. (BONI, 2000, p. 102).
No tocante a relagdo com a realidade, o autor compartilha a ideia de fotografia
como uma traducdo do real, o que também “implica em aceitar e respeitar a
intencionalidade comunicacional do fotégrafo no momento em que congela um
fragmento da realidade para transformé-lo em forma de manifestacdo de comunicagdo.”

(BONI, 2000, p. 40).

E uma traducdo o que os leitores leigos fazem com as fotografias quando as
‘leem’. E uma traducéo o que o fotdgrafo faz quando fotografa. No é um
registro, nem uma documentacdo. Talvez uma espécie dentro do género
‘representacdo’, mas, especifica e mais adequadamente, defendemos o termo
traducdo. Nao importa se a fotografia cumpre pauta jornalistica, flagra um
constrangimento familiar, eterniza a pose do idolo ou marca para sempre
aquela visita ao Kremlin. A fotografia, pronta, é uma tradug&o do olhar, tanto
do fotdgrafo quanto do leitor. Este ‘I&” uma traducdo da imagem retratada. Da
mesma forma o fotégrafo, ao fazer a fotografia, estd traduzindo o que Vvé.
(CUSTODIO, 1997, p.2 apud BONI, 2000, p. 44).

Boni (2000) esclarece que ha um distanciamento entre a intencionalidade contida
na fotografia voltada ao jornalismo, em que o fotégrafo tenta induzir elementos reais da
cena fotografada (elementos de significacdo) para que o leitor empreenda uma leitura
préxima a do fotografo no momento do ato fotografico e a fotografia de arte. Esta ultima
ndo teria a mesma preocupacao, por que quem a criou, ndo tem preocupagdo com a
informacdo. O mesmo autor esclarece que o fotografo manifesta sua visdo do que
testemunhou depois de construir significados do que presenciou, de lancar mao de
recursos técnicos e de elementos da linguagem fotografica, construindo assim um
discurso fotografico. E dele que emana a intencionalidade de comunicacio do repérter
fotografico.

A partir do pensamento de Boni (2000), parece razoavel concluir que existe
intencionalidade, que podemos buscar aspectos que contribuem para que o leitor faga
conjeturas sobre a intencionalidade, no entanto, ndo ha garantias de que a real
intencionalidade do escritor de fotografias venha a tona com isso. Quando o fotografo
registra uma cena de uma paisagem, de um objeto, de pessoas ou animais, ele tem como
objetivo transferir aos outros, estando os presentes ou ndo a cena registrada, um fragmento
da realidade que ele presenciou. No entanto, trata-se de um recorte da realidade, no qual
0s proprios elementos indutores de intencionalidade do fotdgrafo, inscritos na fotografia,
podem facilitar e aproximar o entendimento de sua real intencdo, assim como pode

confundir e afastar o leitor.



18

Rodella (2009) fundamenta as suas reflexdes apresentadas em artigo intitulado A
intencionalidade da imagem fotografica poética e da imagem fotografica no jornalismo,
nos estudos de Boni (2000), que mencionamos, e também no pensamento flusseriano
sobre a fotografia. A autora busca a intencionalidade em codigos estéticos inscritos no
fotografico por meio de varias técnicas de manuseio do equipamento fotografico. Ela
analisa fotos poéticas e também jornalisticas e conclui que as inten¢des do fotdgrafo séo
postas a vista do leitor por meio de técnicas, enquanto as questdes poéticas dependem do
que o leitor afere subjetivamente e do que ndo esta explicito na fotografia. Assim, esse
trabalho também foi selecionado por conta do termo intencionalidade.

Castro e Rodrigues (2008), com artigo intitulado Reflexdes sobre a fotografia: a
intencionalidade no ato fotogréfico, aborda o processo de evolucdo da fotografia, desde
o periodo pré-histérico até a invencdo da técnica da camera escura. Os autores buscam,
por meio da analise do processo do discurso fotografico, tido como construcao
sociocultural, revelar a intencionalidade do fotdgrafo em sua acéo de registro.

Tavares (2016), em seu artigo sob o titulo Fotografia de Moda: de Richard
Avedon aos editores de imagem digitais, empreende uma comparacdo da producédo
fotografica de Richard Avedon e David La Chapelle. Segundo a autora, a producdo em
moda de Avedon influenciou a construcdo da identidade da mulher na
contemporaneidade, ao colocar a modelo em primeiro plano, dando énfase ao movimento
e a expressdo. O fotégrafo David LaChapelle, que promoveu o retorno ao movimento
pictorialista, vai na contraméao do fotografo anterior.

Com nossas buscas, constatamos que a producdo fotogréfica de Richard Avedon
nédo e contemplada em pesquisas da area de comunicacgdo. Nesse sentido, consideramos
relevante investigar a produgdo de sentidos dos fotorretratos produzidos por esse

fotografo.

1.4 Justificativa

Esta pesquisa tem sua génese também em nossa experiéncia profissional no
universo da fotografia. Quando iniciamos os trabalhos nesse segmento, no ano 2000, as
cameras utilizadas ainda eram as de rolo de filme. Assim, nas nossas atividades
vinculadas a fotografia, acompanhamos o avango tecnoldgico que reverberou com os
novos processos digitais.

O envolvimento com os dois processos de producao em fotografia, o analdgico e
o digital, nos instigou a explorar os novos recursos tecnoldgicos para a producdo de
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fotografias, sem deixar de refletir sobre os possiveis efeitos dessas transformacdes para o
intérprete, ou o espectador dessas imagens.

Entender como os fotdgrafos controlavam as suas maquinas, ou eram por elas
controlados é algo interessante. Richard Avedon, com producdes desde 1940, certamente,
tera muito a nos contar sobre a relagdo maquina/fotégrafo, num tempo em que o digital
ainda néo existia.

Nesse aspecto, podemos dizer que essa pesquisa é relevante, de um lado, por
resgatar a memdria do fotogréafico, ao abordar o processo de producdo com maguinas nao
digitais e colocar em evidéncia a producao de Richard Avedon. Por outro, ha a questédo
de contribuir para a elaboracdo de estratégias para interpretacdo de imagens, pois como
sinaliza Durand (2004), embora os avangos das técnicas de reproducdo por imagens,
como a fotografia, o video, as imagens sintéticas, bem como 0s meios de transmissédo
destas, tenha gerado recenseamentos e classificacdes que tornaram possiveis estudos de
processos de producao, transmissédo e recepgéo de imagem, de certo modo, a interpretacao
delas ainda é tida como uma tarefa dificil e que gera muita controvérsia.

De certo modo, ao tratar de interpretacdo de imagens contribuimos para que 0s
espectadores de imagens, das midias em geral, possam refletir sobre o que os ditos
especialistas que atuam nas midias nos contam sobre as imagens, nos dizem o que
devemos pensar com elas.

A partir do estado da questdo, podemos enfatizar que a escolha pode ser
justificada, de um lado, pelo fato de que a producéo de Richard Avedon é pouco explorada
na Comunicacao e Informacao; de outro, por ela se apresentar com potencial para suscitar
discussOes sobre a questdo da rostidade, ou seja, por ela mostrar-se, a primeira vista, com
potencial para propiciar reflexdes acerca de um dispositivo que permite compreender a
producdo de imagens e, de modo especial, de fotorretratos, capazes de romper com certos
regimes de visibilidade.

A partir disso, delineiam-se objetivos da pesquisa.

1.5 Dos objetivos e corpo teorico/metodoldgico

O objetivo geral da pesquisa € compreender o potencial comunicativo de
fotorretratos, criados por Richard Avedon, na relagdo com o conceito de rostidade. Os

objetivos especificos sdo os seguintes: tratar a fotografia, como uma imagem técnica, de
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acordo com o pensamento flusseriano; delinear um percurso para analise de fotografia,
na perspectiva de Flusser; tratar do conceito de rostidade e explicitar aspectos
comunicativos engendrados nos fotorretratos, a luz desse conceito, que levem o intérprete
a elaborar criticas a realidade.

Sustentam as reflexfes e analises empreendidas nessa pesquisa autores como
Barthes, Dubois, Sontag e Flusser para tratar do fotografico. Entre esses autores, Flusser
apresenta conceitos diversos e possibilidades para interpretar a fotografia que
consideramos pertinentes e que, até 0 momento, vém ao encontro das nossas expectativas.
Isto porque, ndo desvinculamos a producdo em fotografia de certo dominio, ou
conhecimento do aparelho fotogréfico.

No contexto do fotografico, selecionamos para analise, fotorretratos. Sendo assim,
estudos sobre a questdo do rosto, ndo sé o rosto humano, mas a rostidade enquanto
dispositivo, também parecem adequados. Dai autores como Agamben e Deleuze para nos
auxiliar nessa empreitada.

A metodologia de pesquisa adotada serd de documentacdo indireta, conforme
Lakatos e Marconi (1991), com pesquisa bibliografica. O corpus da pesquisa, como
mencionamos, toma fotografias criadas por Richard Avedon, que constam no livro
Richard Avedon Photographs 1946-2004, publicado pelo Lousiana Museum of Modern
Art, em parceria com The Richard Avendon Foundation, de 2007. Como ja mencionamos
nessa mesma Introducdo. Comp8em a amostra cinco fotorretratos que serdo analisados
com estratégias elaboradas com base nas teorias de Flusser, que constam na obra Filosofia
da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia.

Inicialmente, delineamos alguns passos para realizar a interpretacdo, ou o que
Flusser denomina “decodificacdo” das imagens técnicas.

O ato de decifrar imagem requer que o olhar do intérprete vagueie pela sua
superficie. Esse olhar, denominado scanning, segundo Flusser (2011, p. 22), “segue a
estrutura da imagem, mas também impulsos no intimo do observador. O significado
decifrado por este método sera, pois, resultado de sintese entre duas intencionalidades: a
do emissor e a do receptor”. O vaguear do olhar ¢ circular, ele “tende a voltar para
contemplar elementos ja vistos. Assim o ‘antes’ se torna ‘depois’, e o ‘depois’ se torna
‘antes’. O tempo projetado pelo olhar sobre a imagem é o do eterno retorno.” (FLUSSER,
2011, p. 22).
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Considerando-se a questdo da relacdo aparelho/fotdgrafo e as intengdes tanto do
fotografo quanto do receptor, para decodificar uma imagem técnica; de modo resumido,
podemos fazer uso das seguintes etapas:

1. Percorrer a imagem com um olhar atento, observacional, identificando os
objetos da cultura sugeridos ou apresentados na imagem;

2. Pesquisar em outras fontes, que envolvem também a vivéncia do fotdgrafo, os
significados compartilhados culturalmente relativos aos objetos destacados no primeiro
passo;

3. Explicitar como os objetos da cultura que constam na fotografia, pelo modo
como foi sugerido ou apresentado, ou mesmo representado, tecem ou embaralham
significados instituidos;

4. Explicitar aspectos do programa que foram utilizados pelo fotografo e, em que
medida, eles se constituiram em estratégias de producéo de sentidos e

5. Retomar o olhar que capta o significado superficial, uma vez que a fotografia
contribui para que o receptor, ou intérprete, possa captar a ambiéncia construida na
imagem, o que reforca a volta do segundo olhar, que pode assim tornar-se mais robusto e
contribuir para tentar exaurir todas as pistas. Os raciocinios que tais pistas desencadeiam
permitem ir além do input e output, ou seja, permitem vasculhar a caixa preta.

Por fim, a andlise, valendo-se do conceito de rostidade, contribui para avaliar o
potencial comunicativo dos fotorretratos selecionados.

Os resultados da pesquisa sdo apresentados em trés capitulos, além dessa
introducdo ora concluida.

No primeiro capitulo, apresentamos aspectos do pensamento de Flusser sobre
imagens técnicas, sendo que a fotografia é a que lhe serve de exemplo. A partir dessas
reflexdes, elaboramos a proposta de uma sequéncia de passos para decodificar a
fotografia, que apresentamos na Introducéo.

No segundo, apresentamos, de modo geral, aspectos da vida e da producéo do
fotégrafo Richard Avedon. Seguem esclarecimentos sobre o corpus da pesquisa também.

Em seguida, no terceiro capitulo, tratamos da questdo da rostidade, valendo-se de
Agamben (2009) e Deleuze e Guattari (1996). No quarto capitulo, apresentamos a
decodificacdo dos fotorretratos e, em seguida, retomamos as analises para entdo verificar,
em que medida, essas imagens podem romper com o dispositivo, a rostidade.

Por fim, nas Consideragdes Finais, avaliamos nossa trajetoria de pesquisa e 0s
resultados obtidos.
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2.SOBRE O FOTOGRAFICO

Este capitulo apresenta, inicialmente, reflexdes sobre as teorias de Flusser
relativas a imagem técnica, com foco na fotografia. Em seguida, apresentam-se sugestdes
para “decodificar” a fotografia, a partir das reflexdes que constam em A fotografia
enquanto imagem tecnica, sugestBes essas que norteardo as andlises do corpus da

pesquisa, fotorretratos por Richard Avedon.

2.1 A fotografia enquanto imagem técnica

Segundo Martins e Silva (2013), no livro Filosofia da caixa preta: ensaios para
uma futura filosofia da fotografia, Vilém Flusser elabora uma teoria do fenémeno
fotografico e ao mesmo tempo uma andlise da sociedade po6s-histdrica ou pds-industrial,
na qual as imagens estdo onipresentes, sdo mediadas por tecnologias e substituem a
predominancia dos textos e de conceitos inerentes a sociedade industrial.

Para Santaella (2012), o advento da fotografia, tanto para Benjamin como para
Flusser, promoveu uma ruptura paradigmatica. Um aspecto importante do pensamento
flusseriano, em relacdo a fotografia “¢ seu tratamento da fotografia como um modelo
abstrato de codificacdo passivel de funcionar para quaisquer outros sistemas de
codificacdo que ja surgiram e que estdo por vir.” (SANTAELLA, 2012).

Segundo a mesma autora, Flusser dedicou grande atencdo para a relagéo
instrumento/maquina/aparelho. Esclarece ainda que, segundo o fildsofo tcheco e que
viveu no Brasil, os instrumentos simulam 6rgdos do corpo, como prolongamento desses
e apods a revolucgdo industrial, pelo fato de que os instrumentos comecaram a fazer uso de
teorias cientificas para a simulagdo dos 6rgdos sensorios, eles se tornaram tecnicos e
passam a ser denominados maquinas. Ha diferencas entre instrumentos e aparelhos, sendo
que os primeiros trabalham e os segundo ndo, o que permite inferir que os fotografos
agem ao produzirem simbolos tanto por armazena-los como por manipulé-los.

Ainda nas palavras de Santaella (2012):

Na realidade, o que Flusser buscava ai estabelecer é a diferenca entre as
maquinas que sao utilizadas para a producédo industrial de bens materiais, 0s
instrumentos, de um lado, e, de outro, as maquinas capazes de produzir e
reproduzir signos, os aparelhos, que foram inaugurados pela camera
fotografica. Essa capacidade de producdo signica, inscrita na propria
materialidade dos aparelhos, Flusser chamou de programagdo. Sob esse
prisma, o que caracteriza o aparelho fotogréafico é estar programado, sendo as
fotografias realizacBes de potencialidades inscritas no aparelho. Disso decorre
a complementaridade entre fotdgrafo e aparelho, a competéncia do fotdgrafo e
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sua habilidade ludica para explorar os potenciais da programacao, devendo ser
parte da competéncia do aparelho.

Flusser (2008), ao tratar das imagens técnicas, esclarece que elas delineiam duas

tendéncias.

Uma indica o rumo da sociedade totalitaria, centralmente programada, dos
receptores das imagens e dos funcionarios das imagens; a outra indica o rumo
para a sociedade telematica dialogante dos criadores das imagens e dos
colecionadores das imagens. As duas formas de sociedade parecem fantasticas
para nés, embora a primeira utopia tenha caracteristicas negativas, a segunda
positivas. (FLUSSER, 2008, p.14).

A nossa pesquisa envolve a segunda tendéncia, pois consideramos que ela
estabelece um dialogo com criadores de imagens. Vejamos entdo o0 pensamento
flusseriano?.

As imagens técnicas, para as pessoas comuns, segundo Flusser (2011), tornaram-
se mediacdes entre elas e 0 mundo. Nesse sentido, o autor se propde a entender se na
relacdo com a realidade tais imagens sao mapas ou biombos. Enquanto mapa, elas e em
particular as fotografias, apontam para aspectos da realidade. Enquanto biombos, elas
também vedam a realidade. Para vencer tal ambiguidade, faz-se necessario refletir a
imaginacdo, ou sobre o pensamento com imagem, reproduzida por um aparelho
tecnoldgico: a camera fotogréfica.

Tal aparelho traz a tona outra ambiguidade presente na relacdo de dependéncia
entre o programa e o fotdgrafo. Seria o aparelho, com suas programac@es automatizadas,
livre da intervencdo ou propdsito humano? Ou, a interferéncia da imaginacdo humana,
incluindo sua habilidade em jogar com o programa do aparelho, controlaria ou induziria
a transformacao de seus pensamentos em um plano fotografico?

Ao apresentar provocacdes e questionamentos sobre o fotogréafico, o autor utiliza
a metodologia aplicada a filosofia. Ele traz reflexdes a area, para quem opera o aparelho
fotogréfico visando a construgdo da liberdade de utiliza-lo, de dominar e utilizar o
programa no seu fazer, bem como trata também da necessidade de saber ler as imagens
programadas pelo aparelho. Por fim, 0 autor enfatiza a necessidade de construcdo de uma
filosofia da fotografia para que uma praxis fotografica conscientizada se efetive. Nas
palavras de Flusser (2011, p. 107):

A conscientizagdo de tal praxis € necessaria porque, sem ela, jamais
captaremos as aberturas para a liberdade na vida do funcionario dos aparelhos.
Em outros termos: a filosofia da fotografia é necessaria porque é reflexao sobre

2 As palavras ou expressdes em italico, presentes no texto, excetuando-se os titulos de obras ou as
palavras em outra lingua, sdo grifos do autor, Vilém Flusser.
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as possibilidades de viver livremente num mundo programado por aparelhos.
Reflexdo sobre o significado que 0 homem pode dar a vida, onde tudo é acaso
estUpido, rumo a morte absurda. Assim vejo a tarefa da filosofia da fotografia:
apontar o caminho da liberdade. Filosofia urgente por ser ela, talvez, a Unica
revolucéo ainda possivel.

Flusser (2011) inicia as suas reflexdes mencionando duas revolugdes da estrutura
da cultura. A primeira, que se instaurou com a invencao da escrita linear e inaugurou a
Histdria propriamente dita e, a segunda, que se estabeleceu com a invencgéo das imagens
técnicas e inaugurou um modo de ser ainda dificil de definir.

Apesar de o filésofo tomar como referéncia a fotografia, suas reflexdes néo se
limitam a ela, mas englobam todos os aparelhos, dos maiores, como os administrativos,
aos menores, como chips de computadores, ou seja, o aparelho fotogréafico,
aparentemente indcuo e primitivo, serve de modelo para os aparelhos atuais e do futuro.
Flusser (2011, p. 14) esclarece que pretende “contribuir para um dialogo filoséfico sobre
o aparelho em funcdo do qual vive a atualidade, tomando por pretexto o tema fotografia™.

As imagens sdo superficies que intentam representar algo que esta fora no espaco
e no tempo e é resultado de esforco de abstracdo de duas de quatro dimens@es espacio-
temporais, para preservar as dimensdes do plano. Isto se d& devido a uma capacidade de
abstracdo, muito peculiar, denominada imaginacdo. No processo fotogréafico, portanto, a
imaginacdo é a capacidade de trazer fenbmenos reais presentes em quatro dimensdes, para

o plano fotografico, em apenas duas.

No entanto, a imaginacdo tem dois aspectos: se de um lado, permite abstrair
duas dimensdes dos fendmenos, de outro, permite reconstruir as duas
dimensdes abstraidas na imagem. Em outros termos: imaginagdo é a
capacidade de codificar fendmenos de quatro dimensdes em simbolos planos
e decodificar as mensagens assim codificadas. Imaginagao € a capacidade de
fazer e decifrar imagens. (FLUSSER, 2011, p. 21).

O mesmo autor compara a imagem técnica com aquela realizada com intervencgao
do agente humano, no caso, na pintura ou no desenho. Esclarece ainda que a imagem
tradicional é simbolo, pois entre ela e os seus significados ha sempre o pintor ou o
desenhista. Ele, um agente humano, transfere para o papel ou tela, simbolos que estdo em
sua mente. Nesse caso, decifrar a imagem corresponde a descobrir o que se passou na
mente desse agente. Para as imagens técnicas, também ha um fator entre elas e os seus
significados, um aparelho e um agente humano que o manipula. O fator ¢ um “aparelho-

operador”, como esclarece Flusser (2011, p. 32):
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Mas tal complexo ‘aparelho-operador’ parece ndo interromper o elo entre a
imagem e seu significado. Pelo contréario, parece ser canal que liga imagem e
significado. Isto porque o complexo ‘aparelho-operador’ é demasiadamente
complicado para que possa ser penetrado: é caixa preta e o que se vé é apenas
input e output. Quem V€ input e output vé o canal e ndo o processo codificador
que se passa no interior da caixa preta. Toda critica da imagem técnica deve
visar o branqueamento dessa caixa. Dada a dificuldade de tal tarefa, somos por
enquanto analfabetos em relagdo as imagens técnicas. Ndo sabemos como
decifra-las.

Para levar adiante tal tarefa, a de decifrar imagens técnicas, Flusser inicia

esclarecendo aspectos do olhar de quem observa o resultado, o output do fotografico.

O significado da imagem encontra-se na superficie e pode ser captado por um
golpe de vista. No entanto, tal método de deciframento produzird apenas o
significado superficial da imagem. Quem quiser ‘aprofundar’ o significado e
reconstruir as dimens@es abstraidas, deve permitir a sua vista vaguear pela
superficie da imagem. Tal vaguear pela superficie é chamado de scanning.
(FLUSSER, 2011, p. 22).

Mas, o olhar observacional ndo é puro, livre do repertério, ou da experiéncia do
observador. O ato de decifrar imagem demanda que o olhar vagueie pela sua superficie,
olhar denominado scanning. “O tragcado do scanning segue a estrutura da imagem, mas
também impulsos no intimo do observador. O significado decifrado por este método serg,
pois, resultado de sintese entre duas intencionalidades: a do emissor e a do receptor.”
(FLUSSER, 2011, p. 22).

A imagem e seus significados possiveis, segundo Flusser (2011), advém do
contexto de reversdo das relacdes da capacidade de observacao do olhar. No tempo linear
como concebemos, o sol nascer é a causa do tempo para um galo. Ja no tempo circular, o
cantar do galo faz significado para o nascer do sol, e este também faz significado ao cantar
do galo. “Em outros termos: no tempo da magia, um elemento explica o outro, e este
explica o primeiro. O significado das imagens é o contexto méagico das relagdes
reversiveis.” (FLUSSER, 2011, p. 23).

Flusser (2011) coloca em questdo a face das imagens técnicas que tornam as
pessoas iddlatras, as quais ndo enxergam o mundo através de imagens, e sim o0 vivenciam
pelas imagens do real. As imagens teriam como proposito representar o mundo e nesse

sentido seriam como mapas. No entanto, elas acabam transformando-se em biombos.

O homem, ao invés de servir das imagens em funcdo do mundo, passa a viver
em funcdo de imagens. Ndo mais decifra as cenas da imagem como
significados do mundo, mas o préprio mundo vai sendo vivenciado como
conjunto de cenas. Tal inversdo da funcdo das imagens é idolatria. Para o
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idélatra — o homem que vive magicamente —, a realidade reflete imagens.
Podemos observar, hoje, de que forma se processa a magicizacao da vida: as
imagens técnicas, atualmente onipresentes, ilustram a inversdo da funcdo
imaginistica e remagicizam a vida. (FLUSSER, 2011, p. 23-24).

E importante também ressaltar a relagio entre texto e imagem, que para o autor
tornou-se importante para o entendimento da historia do ocidente. Esclarece que na ldade
Média travou-se uma luta entre o cristianismo textual e o paganismo imaginistico e, na
Idade Moderna, uma luta dialética entre a ciéncia textual e as ideologias imaginisticas.
Assim, o cristianismo combate o0 paganismo e, a0 mesmo tempo, absorve imagens e se
paganiza; a ciéncia combate as ideologias e absorve imagens para se sobrepor. Enfatiza
0 autor que as imagens tornam-se conceituais e 0s textos, imaginativos. Assim, "[...] a
hierarquia dos codigos vai se perturbando: embora os textos sejam metacodigos de
imagens, determinadas imagens passam a ser metacddigos de textos.” (FLUSSER, 2011,
p. 25-26). Mas, conclui que os textos podem ser tdo mediadores da viséo do real no mundo

guanto as proprias imagens.

No entanto, a situacdo se complica ainda mais devido a contradicéo interna dos
textos. S&o eles mediacBes tanto quanto o sdo as imagens. Seu propdsito é
mediar entre homens e imagens. Ocorre, porém, que 0s textos podem tapar as
imagens que pretendem representar algo para o homem. Este passa a ser
incapaz de decifrar textos, ndo conseguindo reconstruir as imagens abstraidas.
Passa a viver ndo mais para se servir dos textos, mas em fungéo destes. Surge
a textolatria, tdo alucinatéria quanto a idolatria. (FLUSSER, 2011, p. 26).

Assim sendo, as explicacdes sdo desnecessarias, ou seja, trata-se do “mundo do
absurdo, mundo da atualidade. Pois é precisamente em tal mundo que vao sendo
inventadas as imagens técnicas. E em primeiro lugar, as fotografias, a fim de ultrapassar
a crise dos textos.” (FLUSSER, 2011, p. 25-26).

Retomando a questdo de decifrar imagens... Flusser (2011) enfatiza o quanto essa
tarefa é dificil justamente porque parece que as imagens técnicas ndo precisam ser

decifradas.

Aparentemente, o significado das imagens técnicas se imprime de forma
automatica sobre suas superficies, como se fossem impressdes digitais onde o
significado (o dedo) € a causa, e a imagem (0 impresso) é o efeito. O mundo a
ser representado parece ser a causa das imagens técnicas e elas préprias
parecem ser o Ultimo efeito da complexa cadeia casual que parte do mundo.
[...] Quem vé& a imagem técnica parece ver seu significado, embora
indiretamente. (FLUSSER, 2011, p. 30).

Isto faz com que o observador passe a ter confianga na imagem técnica e passe a

toméa-la como uma janela que permite contemplar o real, aproximando-o do real a tal
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ponto que ele o confunde com o pensamento gerado com a imagem. “O observador confia
nas imagens técnicas tanto quanto confia em seus proprios olhos. Quando critica as
imagens técnicas (se € que as critica), ndo faz enquanto imagens, mas enquanto visdes de
mundo.” (FLUSSER, 2011, p. 30). Mas, como adverte o autor, isso ¢ um perigo, pois
corre-se 0 risco de que as imagens venham a eliminar os textos. Assim sendo, torna-se
importante decifrar corretamente as imagens, uma vez que elas sdo simbolos abstratos,
que codificam textos em imagens. “Decifra-las é reconstruir os textos em imagens.
Quando as imagens técnicas sdo corretamente decifradas, surge um mundo conceitual
como sendo o seu universo de significado.” (FLUSSER, 2011, p. 30). Nao vemos 0
mundo quando contemplamos imagens técnicas, “mas determinados conceitos relativos
ao mundo, a despeito da automaticidade do mundo sobre a superficie da imagem.”
(FLUSSER, 2011, p. 30).

Contudo, acontece que a imagem provoca uma “magia” sobre o mundo, pois
“vivenciamos, conhecemos, valorizamos e agimos cada vez mais em fungdo de tais
imagens. Urge analisar que tipo de magia é essa.” (FLUSSER, 2011, p. 32). Explica o
autor que a magia provocada pelas imagens técnicas € diferente da propiciada pelas
tradicionais. O fascinio que uma imagem televisiva, ou filmica, exerce no espectador €
diferente daquele que as imagens das paredes em cavernas emanavam, uma vez gque 0s
momentos historicos e ontoldgicos sdo distintos. Mas, hd uma nova magia que emerge.
“A nova magia ndo visa modificar o mundo 14 fora, como faz a pré-historia, mas 0s nossos
conceitos em relacdo ao mundo. E magia de segunda ordem: feitico abstrato.”
(FLUSSER, 2011, p. 32).

[...] amagia pré-historica ritualiza determinados modelos, mitos. A magia atual
ritualiza outro tipo de modelo: programas. Mito néo é elaborado no interior da
transmissdo, ja que é elaborado por um ‘deus’. Programa é modelo elaborado
no interior mesmo da transmissdo, por ‘funcionarios’ mas, como se explica
esta diferenca? A nova magia é ritualizacdo de programas, visando programar
seus receptores para um comportamento magico programado. (FLUSSER,
2011, p. 32).

Sendo assim, a funcdo dessas imagens “¢ a de emancipar a sociedade da
necessidade de pensar conceitualmente. As imagens técnicas devem substituir a
consciéncia historica por consciéncia magica de segunda ordem.” (FLUSSER, 2011, p.
33).

Em relacdo a imagem fotografica, Flusser (2011, p. 35) ressalta que, em principio,

ela deveria “constituir um denominador comum entre conhecimento cientifico,
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experiéncia artistica e vivéncia politica de todos os dias. Toda imagem técnica devia ser
simultaneamente, conhecimento (verdade), vivéncia (beleza) e modelo de
comportamento (bondade)”. No entanto, a revolugdo das imagens técnicas seguiu um
caminho diferente, pois falseou o0 conhecimento cientifico, substituiu imagens
tradicionais e construiu uma nova magia subliminar, ou seja, “as imagens técnicas passam
a ser ‘falsas’, ‘feias’ e ‘ruins’, além de ndo terem sido capazes de reunificar a cultura, mas
apenas de fundir a sociedade em massa amorfa.” (FLUSSER, 2011, p. 35).

No entanto, a imagem técnica passou a ser a meta para qualquer ato, seja ele
cientifico, artistico ou politico, ou seja, a perenidade do ato implica que ele seja filmado,
fotografo, videotipado. Nesse sentido, o ato deixa de ser politico para transformar-se em
ritual de magia.

A imagem técnica é gerada por um aparelho e como a fotografia foi a primeira a
ser inventada, entdo o aparelho fotografico pode servir de modelo, pois todos 0s tracos
do que pode caracterizar um aparelho ja estava nele pré-figurado.

Para Flusser (2011), o aparelho fotogréafico parece ser um instrumento. Ele
classifica os objetos culturais em bens para serem consumidos - que sdo 0s bens de
consumo -, e em instrumentos, que sdo bons para produzir bens de consumo. Acrescenta
que todos os objetos culturais sdo bons, pois devem conter valores e incorporaram
intencBes humanas. O aparelho fotografico, nessa perspectiva, parece ser um instrumento
cuja intencdo seria a de produzir fotografias.

Os instrumentos, via de regra, podem ser vistos como prolongacdes do corpo
humano e, sendo assim, eles podem ir além do desempenho que lhes seria possivel. Nas
palavras de Flusser (2011, p. 39):

Os instrumentos simulam o 6rgdo que prolongam: a enxada, o dente; a flecha,
0 dedo; o martelo, o punho. Sdo ‘empiricos’. Gragas a evolucdo industrial,
passam a recorrer a teorias cientificas no curso da sua simulagdo de rgéos.
Passam a ser ‘técnicos’. Tornam-se, destarte, ainda mais poderosos, mas
também maiores e mais caros, produzindo obras mais baratas e mais

numerosas. Passam a chamar-se ‘maquinas’. Sera entdo, o aparelho fotografico
maquina por simular o olho e recorrer a teorias éticas e quimicas, ao fazé-lo?

Mas, como se da o controle desses instrumentos? No caso do aparelho fotogréafico,
ele é controlado pelo homem, ou 0 homem ¢ refém do aparato fotografico? Explica o
filésofo que, quando os instrumentos transformam-se em maquinas, a relacdo com o
homem também se modifica. Antes da revolucdo industrial, os instrumentos conviviam
com os homens, funcionavam em funcao dele; enquanto as maquinas eram antes por eles

cercadas, depois 0s homens passam a funcionar em fungdo das méquinas.
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O aparelho fotografico ndo é instrumento no sentido tradicional, mas é brinquedo.
“E 0 homem que o manipula ndo ¢ trabalhador, mas jogador: ndo mais homo faber, mas
homo ludens. E tal homem ndo brinca com seu brinquedo, mas contra ele. Procura
esgotar-lhe o programa.” (FLUSSER, 2011, p. 43).

Nesse sentido, o aparelho precisa ter um programa “rico”, como enfatiza o
fildsofo. Ou seja, 0 programa nédo pode limitar-se a competéncia do funcionario, ou ainda,
“a competéncia do fotografo deve ser apenas parte da competéncia do aparelho. De
maneira que o programa do aparelho deve ser impenetravel para o fotdgrafo, em sua
totalidade.” (FLUSSER, 2011, p. 43). Deste modo, a perda de si, a que se refere Avedon,
vai ao encontro do que Flusser afirma sobre o embate entre o programa e o fotografo, isto
¢, “ao buscar as potencialidades escondidas no programa do aparelho, o fotdégrafo nele se
perde.” (FLUSSER, 2011, p. 43).

Esclarece o mesmo autor que o programa do aparelho é constituido por simbolos
permutaveis e que o funcionamento do aparelho corresponde a permutacdo de simbolos
programados. Outro aspecto importante vai compor o funcionamento do aparelho
fotografico, o gesto do fotografo. Nas palavras de Flusser (2011, p. 49):

Quem observar os movimentos de um fotégrafo munido de aparelho (ou de um
aparelho munido de fotdgrafo) estard observando um momento de caga. O
antiquissimo gesto do cacador paleolitico que persegue a caga na tundra. Com
a diferenca que o fotografo ndo se movimenta em pradaria aberta, mas na
floresta densa da cultura. Seu gesto é, pois, estruturado por essa taiga artificial,

e toda fenomenologia do gesto fotogréfico deve levar em consideracdo os
obstéculos contra os quais 0 gesto se choca: reconstruir a condi¢éo do gesto.

O ato de fotografar é similar ao de um cagador na “floresta densa da cultura”. Tal
floresta é constituida por objetos culturais, que segundo 0 mesmo autor, estdo imbuidos
de intencdes e, por isso mesmo, podem dificultar a caca. Neste ponto esta a verdadeira
fungéo do fotografo, que deve ser a de “driblar as inten¢des escondidas nos objetos. Ao
fotografar, avanca contra as intengdes de sua cultura. Por isto, é gesto diferente, conforme
ocorra na selva de cidade ocidental ou cidade subdesenvolvida, na sala de estar ou campo
cultivado.” (FLUSSER, 2011, p. 49-50).

Assim, encontramos uma pista para elaborar estratégias de analise de imagem
técnica, ou para decifrar uma imagem técnica e, de modo especial, a fotografia. E
necessario decifrar as condi¢des culturais possivelmente dribladas pelo fotdgrafo. Deste
modo, é possivel decifrar uma fotografia, pois as inten¢des do fotdgrafo e do aparelho

podem ser distinguidas.
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Esquematicamente, a intencéo do fotografo é esta: 1. Codificar, em forma de
imagens, 0s conceitos que tém na memodria; 2. servir-se do aparelho para tanto;
3. fazer com que tais imagens sirvam de modelos para outros homens; 4. fixar
tais imagens para sempre. Resumindo: a intencdo é a de eternizar seus
conceitos em forma de imagens acessiveis a outros, a fim de se eternizar nos
outros. (FLUSSER, 2011, p. 63).

A intencdo programada no aparelho, por sua vez, envolve as seguinte etapas:

1. codificar os conceitos inscritos no seu programa, em forma de imagens; 2.
servir-se de um fotégrafo, a menos que esteja programado para fotografar
automaticamente; 3. fazer com que tais imagens sirvam de modelos para
homens; 4. fazer imagens sempre mais aperfeicoadas. (FLUSSER, 2011, p.
63).

De modo resumido, o aparelho tem intengéo de realizar seu programa, o que quer
dizer que o aparelho tem intengao de “programar os homens para que lhe sirvam de feed-
back para o seu continuo aperfeicoamento.” (FLUSSER, 2011, p. 63).

Ha também aspectos culturais engendrados na forma de olhar e registrar
empreendida pelos fotografos. RegiBes espaciais sdo construidas com visfes diretas,
laterais, contemplativa e também olhar-relampago, ou sorrateiro. O fotografo, ao escolher
a caca e categorias para apanha-la, “pode recorrer também a critérios alheios ao aparelho.
Por exemplo: ao recorrer a critérios estéticos, politicos, epistemoldgicos, sua intencao
sera de a de produzir imagens belas, ou politicamente engajadas, ou que tragam
conhecimentos.” (FLUSSER, 2011, p. 52). Segue a descricio da relagéo

fotografo/aparelho:

[...] para fotografar, o fotografo precisa, antes de mais nada, conceber sua
intencdo estética, politica, etc., por que necessita saber o que esta fazendo ao
manipular o lado output do aparelho. A manipulacdo do aparelho é gesto
técnico, isto é, gesto que articula conceitos. O aparelho obriga o fotdgrafo a
transcodificar sua intencdo em conceitos, antes de poder transcodifica-la em
imagens.

Assim sendo, o autor esclarece que ndo ha ingenuidade, nem mesmo em
fotografia. Os turistas, as criangas ndo fotografam ingenuamente. “Toda intencdo estética,
politica ou epistemologica deve, necessariamente, passar pelo crivo da conceituacgéo,
antes de resultar em imagem. O aparelho foi programado para isto.” (FLUSSER, 2011, p.
52). Ainda, segundo Flusser (2011, p. 53) as fotografias “sdao imagens de conceitos, sdo
conceitos transcodificados em cenas”.

O gesto de fotografar “¢ gesto cagcador no qual aparelho e fotografo se confundem,

para formar unidade funcional inseparavel. O proposito desse gesto unificado € produzir
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fotografias, isto €, superficies nas quais se realizam simbolicamente cenas.” (FLUSSER,
2011, p. 56). As cenas envolvem conceitos programados na memdria do fotégrafo e do
aparelho. Mas, qual seria a intencdo do fotografo e como explicitad-la? Flusser propGe

algumas questdes que devem auxiliar na tarefa de decifrar uma fotografia.

[...] até que ponto conseguiu o fotografo apropriar-se da intencdo do aparelho
e submeté-la a sua propria? Que métodos utilizou: astucia, violéncia, truques?
Até que ponto conseguiu o aparelho apropriar-se da intengdo do fotégrafo e
desvia-la para propésitos nele programados? Responder a tais perguntas é ter
os critérios para julgd-la. As fotografias ‘melhores’ seriam aquelas que
evidenciam a vitoria da intencéo do fotografo sobre o aparelho. (FLUSSER,
2011, p. 64).

De modo resumido, para Flusser (2011), a fotografia € uma modalidade de
imagem que transcodifica conceitos numa superficie plana. A tarefa de decifra-la, que
ndo é banal, corresponde a descoberta do que os conceitos nela engendrados significam.
Enfatiza que na fotografia amalgamam-se duas intenc¢des: a do fotografo e a do aparelho.
Esclarece ainda o filésofo, que a intencdo do aparelho é programar a sociedade, por meio
das suas imagens fotograficas, para um comportamento que permita seu aperfeicoamento.
Enquanto ndo “existir critica fotografica que revele essa ambiguidade do codigo
fotogréfico, a intencdo do aparelho prevalecera sobre a intengdo humana.” (FLUSSER,
2011, p. 64-65).

O filésofo também classifica as fotografias, considerando o meio em que elas sdo
veiculadas em: indicativa, imperativa e artistica. Sdo indicativas as fotografias divulgadas
em livros cientificos e jornais diarios; imperativas, as apresentadas em cartazes de
propaganda comercial e politica, e artisticas, as fotografias presentes em revistas,
exposicOes e museus. Enfatiza ainda que ao trocar de canal, 0 meio de propagacao das
imagens do fotogréafico, a fotografia muda de significado. “A divisdo das fotografias em
canais de distribuicdo ndo é operacdo meramente mecanica: trata-se de operacdo de
transcodificacdo. Algo a ser levado em consideracdo por toda critica da fotografia.”
(FLUSSER, 2011, p. 73).

Conforme esclarece Flusser (2011), o fotografo desempenha um papel importante
no fluxo das imagens de um canal a outro. Ele opera uma transcodificacao e que, do ponto
de vista do fotografo, se d& por duas razdes. Uma € a de que 0 meio permitira alcancar
um grande nimero de receptores, o que é fundamental uma vez que ele almeja eternizar-

se em um maximo de pessoas. A outra razdo é a de que o canal vai sustenta-lo. Ndo é
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possivel negar que o canal é para o fotdgrafo uma maneira de torna-lo imortal e também
de sustenta-lo.

O mesmo autor explica a relagdo entre o fotdgrafo e o canal, considerando o jornal
como sendo um. O fotdgrafo exerce seu trabalho em funcdo de um determinado jornal
porque alcanca receptores e é remunerado por isso. Nessa troca, o fotdgrafo acredita que
estd valendo-se do jornal como um meio e 0 jornal, por sua vez, acredita que esta
utilizando o fotografo em fungdo do seu programa. Assim, para o jornal, a fotografia
recodifica os textos (verbal), ilustrando-os, 0 que permite a programacdo magica dos seus

compradores. Ao fotografar, segundo Flusser (2011, p. 74):

[...] o fotografo sabe que sua fotografia serd aceita pelo jornal somente se esta
se adequar em seu programa de maneira que vai procurar driblar tal censura,
ao contrabandear na fotografia elementos estéticos, politicos, epistemolégicos
ndo previstos no programa. Vai procurar submeter a intencdo do jornal a sua.
Este, por sua vez, embora possa descobrir tal tentativa astuciosa, pode vir a
aceitar a fotografia como propdsito de enriquecer seu programa. Vai procurar
recuperar a intencéo subversiva.

O que ¢é pertinente ao jornal, de acordo com Flusser (2011, p. 74), “vale para os
demais canais de distribuicdo de fotografias, uma vez que todos revelardo, sob analise
critica, a luta dramatica entre intencdo do fotdgrafo e a do aparelho distribuidor de
fotografias”.

O autor comenta sobre a necessidade obsessiva de utilizacdo do aparelho
fotogréafico. Como consequéncia, vem o esquecimento de ver o mundo com os olhos, a
ponto de aprender a olhar somente através do aparelho. O aparelho fotografico mais
parece um aparelho-arma, pois requer que seu possuidor aperte o gatilho constantemente.
Adverte que o ato de fotografar “pode virar mania, o que evoca uso de drogas. Na curva
desse jogo maniaco, pode surgir um ponto a partir do qual o homem-desprovido-de-
aparelho se sente cego. N&o sabe mais olhar, a ndo ser através do aparelho.” (FLUSSER,
2011, p. 78). O fotografo, nesse movimento, nao esta diante de um aparelho tal como um
artesdo frente ao seu instrumento; ele também ndo esta em torno do aparelho, tal como o
proletario ao redor da maquina mas, sim, esta dentro do aparelho, como um
prolongamento do seu gatilho, tanto que fotografa automaticamente.

O autor comenta o porqué da fotografia ser um retrato ndo somente da realidade,
sobretudo, da verdade para quem a vé. Esclarece que ao ler um artigo de jornal, por
exemplo, o leitor, sob o fascinio magico da fotografa, ndo deseja explicacdes sobre o que

viu, ele somente deseja confirmacao. “Explicacdes nada adiantam se comparadas com o
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que se vé. Nao quer saber sobre causas ou efeitos da cena, porque € esta e ndo o artigo
que transmite realidade. E como tal realidade é mégica, a fotografia ndo a transmite; ¢ ela
a propria realidade.” (FLUSSER, 2011, p. 82).

E como estar neste universo? Flusser (2011) esclarece que nele, nesse mundo-
mosaico, viver, conhecer, valorar e agir ocorrem em fungio da fotografia. “Trata-se de
existéncia robotizada, cuja liberdade de opinido, de escolha e de acdo torna-se observavel
se confrontada com os robds mais aperfeicoados.” (FLUSSER, 2011, p. 93).

Vivenciar passa a ser recombinar constantemente experiéncias vividas através
da fotografia. Conhecer passa a ser elaborar colagens fotogréficas para se ter
‘visdo do mundo’. Valorar passa a ser escolher determinadas fotografias como
modelos de comportamento, recusando outras. Agir passa a ser comportar-se
de acordo com a escolha. (FLUSSER, 2011, p. 93).

O aparelho fotogréfico, para Flusser (2011, p. 94), “¢ a fonte de robotizagdo da
vida em todos o0s seus aspectos, desde 0s gestos exteriorizados ao mais intimo dos
pensamentos, desejos ¢ sentimentos”. Assim, faz-se pertinente a critica, cujo dever,
segundo Flusser (2011, p. 97), “é mostrar a cretinice infra-humana dos aparelhos”,
colocando-0s nos lugares aos quais pertencem, que devem ser coerentes com as intencdes
iniciais humana, quando das suas invengdes. Com tais criticas é possivel “transcender o
totalitarismo robotizante dos aparelhos que esta em vias de se preparar. N&o sera negando
a automaticidade dos aparelhos, mas a encarando, que podemos esperar a retomada do
poder sobre os aparelhos.” (FLUSSER, 2011, p. 98).

Com o caminhar das reflexfes de Flusser, retomamos aqui também definicdes,
conceitos relativos ao fotografico. “O universo fotografico ¢ um jogo de permutagdo
cambiante e colorido com superficies claras e distintas, chamadas fotografias. Estas séo
imagens de conceitos programados em aparelhos e tais conceitos sdo simbolos vazios.”
(FLUSSER, 2011, p. 98).

Como consequéncia, estariamos diante de um universo vazio e absurdo. A
fotografia seria, portanto, um tipo de cena simbolica com poder de programar a sociedade
para um comportamento magico. “Contra essa automagao estipida, lutam determinados
fotografos, ao procurarem inserir intengdes humanas ao jogo. Os aparelhos, por sua vez,
recuperam automaticamente tais esforcos em proveito de seu funcionamento.”
(FLUSSER, 2011, p. 98). Nesse sentido, 0 homem né&o seria ativo e livre. Logo, esse
pensamento pode ser o ponto de partida para a filosofia da fotografia que, para Flusser

(2011, p. 98), deve desmascarar esse jogo.
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A tarefa da filosofia da fotografia é digerir a questdo da liberdade ao fotografo,
a fim de captar sua resposta. Consultar sua praxis. Eis o que tentaram fazer os
capitulos anteriores. Vérias repostas apareceram: 1. O aparelho é infra-
humanamente estlpido e pode ser enganado; 2. Os programas dos aparelhos
permitem introdugdo de elementos humanos néo previstos; 3. As informagdes
produzidas e distribuidas por aparelhos podem ser desviadas da intengao dos
aparelhos e submetidas a intengdes humanas; 4. Os aparelhos sdo despreziveis.
Tais respostas, e outras possiveis, sdo redutiveis a uma: liberdade é jogar
contra o aparelho. E isto é possivel. (FLUSSER, 2011, p. 106).

Retomando outras definigdes...

Imagens sdo superficies sobre as quais circula o olhar. Aparelhos sdo
brinquedos que funcionam com movimentos eternamente repetidos.
Programas sdo sistemas que recombinam constantemente 0S mesmos
elementos. Informacao € epiciclo negativamente entrépico que devera voltar a
entropia do qual surgiu. Quando refletimos sobre os quatro conceitos-chave,
estamos no chéo do eterno retorno. (FLUSSER, 2011, p. 102).

A fotografia, conforme enfatiza Flusser (2011, p. 104), “ndo ¢ instrumento, como
a maquina, mas brinquedo como as cartas do baralho. No momento em que a fotografia
passa a ser modelo de pensamento, muda a propria estrutura da existéncia, do mundo e
da sociedade”.

Os fotdgrafos, segundo Flusser (2011), ndo sdo conscientes de sua praxis, pois
acreditam que com suas imagens fazem obra de arte, propiciam o engajamento politico,
que contribuem para 0 aumento do conhecimento, que hd uma historia da fotografia ao
lado da historia, da ciéncia, da arte e da historia da politica. “A revolugao pos-industrial,
tal como se manifesta, pela primeira vez no aparelho fotografico, passou desapercebida
pelos fotografos e pela maioria dos criticos da fotografia.” (FLUSSER, 2011, p. 106).
Esclarece ainda 0 mesmo autor, que o fotdgrafo experimental constitui uma excecéo. Ele
sabe “que os problemas a resolver sdo os da imagem, do aparelho, do programa e da
informagéo. ” (FLUSSER, 2011, p. 107).

Tentam, conscientemente, obrigar o aparelho a produzir imagem informativa
que ndo estd em seu programa. Sabem que sua praxis é estratégia dirigida
contra o aparelho. Mesmo sabendo, contudo, ndo se ddo conta do alcance da
sua praxis. Ndo sabem que estdo tentando dar resposta, por sua préaxis, ao
problema da liberdade que €, precisamente, tentar se opor-se. (FLUSSER,
2011, p. 107).

Por fim, o autor ressalta a relevancia da filosofia da fotografia para realizar uma
praxis fotografica conscientizada, a que € necessaria para levar o funcionario dos

aparelhos a encontrar brechas nesse mundo programado.
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Em outros termos: a filosofia da fotografia & necessaria porque é reflexao sobre
as possibilidades de viver livremente num mundo programado por aparelhos.
Reflexdo sobre o significado que o homem pode dar a vida, onde tudo é acaso
estlpido, rumo a morte absurda. Assim vejo a tarefa da filosofia da fotografia:
apontar o caminho da liberdade. Filosofia urgente por ser ela, talvez, a Unica
revolugdo ainda possivel. (FLUSSER, 2011, p. 107).

A seguir, com as reflexdes apresentadas, elaboramos alguns procedimentos para

“decodificar” fotografias.

2.2 Decodificar fotografia: sugestdes advindas do pensamento flusseriano

Para decifrar uma fotografia, seguindo as reflexdes de Flusser, parece ser
necessario adentrar o par aparelho-operador, que é o canal entre a imagem e 0 seu
significado. O autor ainda enfatiza que ndo é facil desvendar o complexo aparelho-
operador, uma vez que o intérprete s6 pode ver o0 input e 0 output e ndo tem acesso ao
movimento no seu interior. O desafio é adentrar esse canal.

Embora o autor enfatize que somos analfabetos em relacéo a imagem técnica, em
particular em relacdo a fotografia, ele da pistas para que a tarefa de decifra-la possa ser
levada adiante. A primeira delas € a de que na superficie da imagem podemos captar, num
golpe de vista, o significado superficial. A segunda pista surge com a possibilidade de
que se vaguearmos o olhar pela imagem entdo podemos reconstrui-la. O autor denominou
esse olhar de scaning. Assim, para decifrar uma imagem técnica sao necessarios dois tipos
de olhar, sendo que o segundo constitui-se como um método, pois pode levar a sintese
entre duas intencionalidades: a do emissor e a do receptor.

Ha, portanto, participacdo do receptor no desvelar de possiveis intencionalidades.
Nesse processo, como que numa cumplicidade, a intencionalidade do emissor pode
coadunar-se com a aventada pelo receptor. Assim sendo, o significado da imagem técnica
constitui-se num fluxo de sentidos posto também nos momentos da decodificacdo da
imagem.

Outro aspecto que deve ser levado em conta na decodificacdo € o fato de que as
intencbes do fotdgrafo e do aparelho podem ser diferenciadas e que cabe ao intérprete
buscar pistas para identifica-las. A intencdo do fotografo é tornar perene 0s conceitos sob
a forma de imagens, que precisam ser acessiveis aos outros para assim neles eternizarem-
se. O gesto do fotografo € técnico, guiado por conceitos. A intencdo do aparelho, por sua

vez, é realizar o seu programa.
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Ha outra pista dada pelo autor, a de que o fotdgrafo pode também utilizar critérios
que ndo os do aparelho. Isto implica que hd um processo de construcéo da imagem, talvez
antes do gatilho ser disparado e que est& atado ao contexto em que o fotografo se insere.

A outra pista dada pelo filosofo esta na sua comparacéo entre o gesto do fotografo
e de um cacador, sendo que o fotografo/cacador busca sua caca na floresta densa da
cultura. Ele entra em embate com as intenc¢des escondidas nos objetos. Enfatiza ainda que
em tal campo de batalha, o fotdgrafo deve ir contra as inten¢Ges de sua cultura.

Do nosso ponto de vista, as pistas dadas por Flusser, permitem a elaboracdo de
estratégias metodologicas para analise de fotografias. Vamos inicialmente propor cinco
passos:

1. Percorrer a imagem com um olhar atento, observacional, avido por objetos da
cultura sugeridos ou apresentados na imagem. Realizar esse passo corresponde a se
questionar sobre 0s objetos que compdem a imagem como um todo.

2. Pesquisar em outras fontes, que envolvem também a vivéncia do fotdgrafo, os
significados compartilhados culturalmente relativos aos objetos destacados no primeiro
passo. Neste passo, faz-se extremamente importante conhecer o contexto em que a
imagem foi realizada.

3. Explicitar como os objetos da cultura que constam na fotografia burlam
significados instituidos. Esse passo envolve avaliar como o objeto é apresentado ou
sugerido e que ambiéncia ele constroi no cendrio, ou para a imagem como um todo.

4.Explicitar aspectos do programa que foram utilizados pelo fotografo e, em que
medida, eles se constituiram em estratégias de producdo de sentidos, notadamente os que
Avedon aspirava construir. Cabe ao intérprete buscar contribuicdes sobre o processo de
producdo do fotégrafo, que consta na literatura especifica. Flusser coloca questdes que o
intérprete pode tentar responder e que estdo relacionadas a relagdo aparelho/fotografo.
Sdo elas: a) Como o fotografo conseguiu apropriar-se da intengédo do aparelho e submeté-
la a sua propria?; b) Que métodos o fotdgrafo utilizou: Astucia? Violéncia? Truques?; c)
O aparelho apropriou-se da intencdo do fotografo e a desviou para os propdsitos nele
programados?

5. Retomar o olhar que capta o significado superficial, uma vez que ela contribui
para que o receptor, ou intérprete possa captar a ambiéncia construida na imagem, o que
reforca a volta do segundo olhar, que pode assim tornar-se mais robusto e contribuir para
a busca de outras pistas. Os raciocinios que elas desencadeiam permitem ir além do input

e output, ou seja, permitem vasculhar a caixa preta.
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Vejamos que resultados virdo com a aplicacdo desses passos, com essas
estratégias de decodificacdo da fotografia advindas da nossa interpretacdo das ideias de
Flusser apresentadas nesse capitulo. Vamos aplica-los nos fotorretratos realizados por
Richard Avedon.

No proximo capitulo, apresentamos aspectos da vida e obra do referido fotografo.

Apresentamos também os fotorretratos que compdem o corpus da nossa pesquisa.



38

3 SOBRE RICHARD AVEDON

Neste capitulo, em grandes linhas, apresentamos aspectos da vida e obra do
fotografo Richard Avedon e discorremos sobre o corpus da pesquisa, constituido por
fotorretratos que constam no livro Richard Avedon Photographs 1946-2004, publicado
pelo Lousiana Museum of Modern Art, em parceria com The Richard Avendon

Foundation, em 2007.

3.1 Aspectos do fotografico por Richard Avedon

O documentério Darkness and light, sobre o fotografo americano Richard
Avedon, produzido em 1996, inicia com as suas palavras:

Imagens vao rapidamente substituindo palavras como nossa primeira lingua.
Elas definem nossos conceitos de beleza, verdade e histdria. Para ser um
artista... para ser um fotdgrafo... vocé tem que cuidar das coisas que a maioria
das pessoas descartam. VVocé tem que manté-las vivas, a fim de toca-las.

Dirigido por Helen Whitney, o documentario relata aspectos da vida e obra de um
dos mais influentes e importantes fotégrafos americanos. Dele advém alguns comentarios
sobre a processo de producdo do fotdgrafo, que vamos mencionar nesse texto.

Avedon consolidou-se como um fotégrafo inovador para a moda, por abandonar
as poses de estatuas para as modelos e coloca-las em movimento, por abandonar os
estudios fechados e leva-las para ambientes externos. Consagrou-se também por realizar
fotos jornalisticas, fotorretratos e producdes autorais. O fotografo menciona no
documentario que mantém vivo dentro de si pessoas/personagens e entre esses estdo o
homem, a mulher, a crianca e 0 av0 e ressalta que todos eles precisam manter-se vivos.
Ele esclarece que nos momentos da producédo fotografica estd em contato com toda sua
fragilidade e quando fotografa, o faz mesmo com medo, assim como quando enfrenta a
loucura. Ele relata que sua busca no processo de fotografar é também uma busca daquilo
que ndo conseguia lidar sem a cdmera, como a morte de seu pai. O medo incitava a sua
curiosidade e a agdo. “Fotografo quando prevejo o fantasma... e saio para fora de mim...
e para dentro da foto!”, declara o fotdgrafo.

Avedon nasceu em 1923, em Nova York, em uma familia que convivia com a
moda. Seu pai era dono de uma loja de roupas na Quinta Avenida. Sua mée o incentivou

as areas criativas, como o teatro. Sua irma foi sua primeira modelo. Conta ele que, por
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anos, no inicio de sua carreira, toda vez que fotografava modelos, vinha em sua meméria
a face de sua irma e isso o atraia para fotografa-las.

A moda era vista pelo fotografo como uma das mais ricas expressdes dos desejos
humanos, das suas ambicdes e necessidades, como um indicador de como as pessoas Sao
e i1sso vinha como um presente para o fotografo. A moda perpassa toda a historia. “Veja
0 que as pessoas vestiam em Goya! Em Velasquez! O que eles vestiam ¢ moda!”, ele
comenta no documentario.

A carreira de Avedon comeca em 1946, em Paris, pds segunda Guerra Mundial.
Duas revistas de moda, Harper’s Bazaar € Vogue, comegcam a promover 0s primeiros
movimentos pos-guerra com a cultura francesa, fotografando novas cole¢bes de moda,
com o entdo jovem e talentoso Avedon. “Eu era tdo jovem! Nao sabia nada sobre lugar
algum. Fui empurrado pelos diretores da Harper’s Bazaar para um momento de melhorar
a economia, trazendo de volta o glamour apds a guerra”, comenta o fotdgrafo no
documentario.

Esclarece ainda que, nessa época estava fora de si, apaixonado por Doe Avedon,
sua primeira mulher. Comenta-se que no filme Funny Face (1957), Fred Astaire e Audrey
Hepburn representam o casal Avedon, em Paris. Nesta época, a fotografia de moda era
dominada por fotografos que seguiam a escola Art Deco, como Cecil Beaton, ou Horst
Paul Horst. Por essa influéncia, as poses de moda eram formais. “Ele mudou todo o clima
da fotografia de moda. Antes de Avedon, todo modelo posava como se fosse uma estatua.
Dick (apelido de Avedon) participava das fotos, ele estava dentro da foto[...]... a forma
como ele se movia com sua Rolleiflex era como se ele estivesse dangando com vocé [...]
e vocé iria reagir, claro!”, conta, no documentario, Dorian Leigh Parker, uma das grandes
modelos da época.

Esclarece o fotdgrafo que as Unicas fotografias de moda que lhe interessavam na
época eram as produzidas por Martin Munkacsi, de mulheres atléticas, com vitalidade, e
que o seduziam até pelo seu estilo de vida na época. Ele comenta que teve muita sorte por
ter sido escolhido para ilustrar, com suas fotografias, as paginas da Harper’s Bazaar, pelo
diretor de arte russo da revista, Alexey Brodovitch. Ndo acreditou que pudesse ocupar
essa fungéo na revista aos 20 anos de idade. Ele comenta que outros dois profissionais da
revista confiaram no seu trabalho, Carmel Snow, editora-chefe da Harper’s Bazaar, de
1934 a 1958, e também, Diana Vreeland, editora de moda da revista também no mesmo

periodo.
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Relata que Carmel Snow o0 ensinou a observar o ser humano, por detras do impacto
de uma foto, quando fez o fotorretrato de Katerine Hepburn (Fig. 3). Dizia ela a Avedon
que era preciso olhar através dos olhos da personagem e enxergar o ser humano. Ja
Vreeland conta que o ensinou a ter explosdes de imagina¢ao. “Vreeland me mandou uma
instrucdo por escrito para fotografar Dovima no Egito (Fig. 4 e Fig. 5). “Dick, antes de
planejar estas fotos, apenas pense em Cledpatra. Pense naquelas noites quentes! Ela esta
andando por cima dos telhados... e tudo € tdo velho! Ela é jovem e bonita e atravessando

aquele telhado!”.

Figura 3 — Katherine Hepburn fotografada por Richard Avedon em Nova York, 1955
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Fonte: Reproducéo de fotorretrato que consta em Avedon (2007, p. 59).



Figura 4 - Dovima, fotografada com vestido de Claire McCardell, junto a Grande Piramide de Gizé,
Egito, 1951

Fonte: Reproducéo de fotorretrato que consta em Avedon (2007, p. 38).

Figura 5 - Dovima, fotografada com vestido de Claire McCardell, junto & Grande Pirdmide de Gizé,

Fonte: Disponivel em: <http://www.avedonfoundation.org>. Acesso em: 20 jan. 2017.
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Em 1955, Avedon marcou a histéria da fotografia de moda, com uma sessao de
fotos em um circo parisiense, o Cirque D’ Hiver. Dovima com Elefantes (Fig. 6) mostra
a modelo, famosa em sua época, em um vestido noite da Dior, com uma faixa longa de
seda branca. Ela apresenta-se levemente arqueada e posicionada entre dois elefantes. Esta
imagem é considerada, até os dias atuais, um simbolo de originalidade e inovacédo na area
de moda.

Figura 6 - Dovima com elefantes, em um vestido de noite de Christian Dior, 1955

Fonte: Reproducéo de fotorretrato que consta em Avedon (2007, p.35).
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Ele sempre apreciou 0s movimentos de um vestido em suas modelos. Dizia que a
parte mais importante do movimento ¢ a constante surpresa. “Vocé ndo sabe o que 0
cabelo, o que o vestido vao fazer. Vocé controla até certo ponto, depois € uma surpresa!”,
dizia Avedon. Para ele, a relacdo da fotografia com o movimento é como a danca.

Benedetta Barzini, atriz e modelo, faz um relato sobre Avedon em estudio: “Ele
estava pulando! Eu estava parada [...] estava travada. Eu ndo podia deixa-lo [...] e ele
estava pulando ao redor de todo o espaco. O que ele estava planejando era algo que vinha
dentro dele. Ele queria a modelo por todo o espago e ndo para destacar uma pose”.

Em 1966, para de fotografar para a Harper’s Bazaar. De la foi para a revista
Vogue, onde permaneceu até 1990. Neste periodo, ele tentou separar seu trabalho
profissional do pessoal. Inicia-se uma nova fase para o fotografo.

Polly Allen Mellen, diretora criativa que acompanhou o famoso retrato de
Nastassja Kinski (Fig. 7), nua envolta com uma cobra, relata o processo de criacdo dessa
foto.

Figura 7 - Nastassja Kinski envolta em cobra, 1981

Fonte: Reprodug&o de fotorretrato que consta em Avedon (2007, p. 23).

Nastassja conta a Polly que amava cobras, que ficava impressionada como as

sentia em suas méos. Polly entdo pensa em fazer uma foto com a modelo e uma cobra. A
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atriz e modelo concorda e entdo conversam com Avedon sobre a ideia, que ele acata.
Polly conta que a cobra chegou ao estidio para a sessdao de fotos e quando Nastassja a
segurou realmente houve uma atmosfera sensual. Avedon comenta que néo foi nada facil
conseguir a foto. Foram duas horas com a atriz deitada no chdo de cimento do estudio,
com o tratador da cobra tentando posiciona-la sobre o corpo da atriz. Quando a cobra
passou entre as pernas da modelo e desenhou-se pelas suas costas, com parte da cabeca
nos ombros relaxados, Avedon diz: “Nastassja, rapido! Relaxe!”. Neste momento, que €
o0 momento do famoso disparo fotografico, a cobra coloca sua lingua para fora e chega
préximo ao ouvido da atriz, quase como se estivesse para beija-la.

Polly entdo descreve: “Foi extraordinario, sexual, sedutor... um momento especial

,',’

e Avedon flagrou esse momento do ‘beijo’!”. Foram produzidos dois milhdes de pdsteres
da famosa foto de Nastassja.

Durante a década de 1960, Avedon inicia fotos de cunho mais politizado como
fotorretratos de lideres de direitos civis, como Martin Luther King Jr. Malcolm X e Juian
Bond. Fotografou também pessoas comuns envolvidas em manifestacGes. Em 1969, fez
uma série de fotorretratos sobre a Guerra do Vietnd onde foram clicados os sete acusados
do caso de conspiracdo americana, conhecido como “Chicago Seven”, como também
soldados americanos, ou mesmo vitimas de bombas. Em relato, John Avedon, filho do
fotografo, explica que seu pai buscava as historias das pessoas, a historia genuina, a
historia que eles tinham que contar, as suas experiéncias e era isso que fazia 0 mundo se
fascinar com suas imagens finais.

Avedon também é responsavel por fortalecer o surgimento da fotografia como
uma forma de arte durante os anos 1960, 1970 e 1980. Em 1959 publicou o livro
Observations, com comentéarios de Truman Capote. Em 1964, publicou Nothing
Personal, em coautoria com James Baldwin, com uma coletanea de fotografias. Em 1974,
Avedon tem as fotografias de seu pai, ja com uma doenca terminal, apresentadas no
MmMa, Museum Modern Art, de Nova lorque. Em 1977, apresentou uma retrospectiva
de seu trabalho no Metropolitan Museum of Art, sequida de uma turné posterior por
outros paises. Sendo um fotdgrafo que se considerava artista, mesmo vindo de areas
comerciais da fotografia.

Com fotorretratos podemos dizer que Avedon, com atencdo, gentileza,
radicalizacdo e agressividade mudou a maneira como imaginamos as celebridades, nao
mostrando apenas seus brilhos e talentos, mas também suas trevas. Suas lentes

desnudavam quem ele fotografava, deixando cair muitas vezes as mascaras criadas pelo
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imaginario das pessoas, distanciando da imagem de celebridade entdo construida.
Também foi um fotégrafo capaz de mostrar, por meio de suas fotografias, as pessoas
invisiveis no cotidiano, nas ruas da cidade. Fotografou ruas do Harlem, clicou em
hospitais psiquiatricos, na Guerra do Vietnd, em lutas de direitos civis no sul dos Estados
Unidos, seguindo suas intui¢des politicas.

Conta no documentério que suas imagens de rua ndo o satisfaziam. Ele as
considera menores que a de outros fotografos documentaristas de sua época. Ele almejava
ser mais criador do que observador.

Em 1992, Avedon se torna fotografo do The New Yorker. Na época, certa vez
comentou que havia fotografado “quase todo mundo no mundo”. E completou “o que
espero fazer é fotografar pessoas de realizagdo, ndo celebridades, e ajudar a definir a
diferenga mais uma vez”. O tltimo projeto para o The New Yorker néo foi finalizado.
Denominado Democracy, o projeto envolvia fotorretratos de lideres politicos, assim como
pessoas comuns envolvidas em ativismos politicos e sociais. Ele morreu em outubro de
2004, com 81 anos, em cobertura para o The New Yorker, na cidade de San Antonio,
Texas.

Certa vez Avedon disse: “As vezes eu acho que todas as minhas fotos sio apenas
imagens de mim. Minha preocupacdo é a situacdo humana. S6 que o0 que considero
situagdo humana por ser simplesmente minha situagdo”. Vamos, com as analises, N0
capitulo quatro, tentar decifrar alguns de seus fotorretratos.

Segue a descricdo do corpus da pesquisa.

3.2 O corpus da pesquisa

Entre as 142 fotos do livro Richard Avedon Photographs 1946-2004, de 2007, 92
sdo classificadas na categoria reportagem; 42, retrato e 8, na categoria moda. Entre essas
fotografias selecionamos fotorretratos. Tal escolha se deu tanto pelo fascinio que elas
exercem sobre n6s como pelo fato de que fazer retratos despertava em Avedon, como ele
proprio mencionava, um prazer profundo. Nas suas palavras:

Sempre houve separagdo entre moda e o que eu chamo de meu trabalho mais
profundo. A moda é onde eu faco minha vida. [...] E um prazer ganhar a vida
dessa maneira ... Entdo ha o prazer mais profundo de fazer meus retratos. Nao
é importante o que eu considero ser, mas eu me considero um fotégrafo de

retratos. Acho que fotografei todos os dias desde 1945. (AVEDON, 2007, p.
22).
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Tojner, no prefacio do livro mencionado, esclarece que os retratos de Avedon
adquiriam constancia por serem realizados em fundo branco, o que fazia com que a pessoa
retratada fosse tudo na fotografia. E uma marca de Avedon. Ele questiona se isso sugere
que as personagens sao solitarias, ao que responde que, a0 mesmo tempo, sim e nao, pois
os retratados estdo sozinhos em seus mundos, mas presentes em nosso mundo de
observacao.

Avedon foi um grande fotografo de dois segmentos, da moda e de fotorretratos,
que guardam algumas aproximacdes. A palavra moda significa forma, maneira, o que
permite que ela seja considerada também sindnimo de costume, estilo ou mesmo habito.
Seria como diz Tojner no prefacio: “A forma como algo se manifesta. A moda ¢ a maneira
de ver e de mostrar. N&o é de admirar que moda e fotografia poderiam ficar tdo proximas.”
(TOJNER apud in AVEDON, 2007, p. 8).

Porém, como o proprio fotografo revela, sempre houve uma separacao entre esses
universos, préximos, porém distintos para o autor, que considerava sua fotografia de
moda estritamente profissional e seu trabalho como fotdgrafo de personagens como seu
trabalho mais profundo. Ele se considerava “um fotografo de retratos”.

Avedon também publicou na coletdnea do Museu de Louisiana, fotografias de
reportagem feitas nos Estados Unidos, Italia e Alemanha. Registrou as ruas do Harlem,
em Nova York, cenas no Portdo de Brandenburg, na Alemanha, ressaltando os rostos das
pessoas fotografadas. Estas eram caracteristicas de suas producgdes fotojornalisticas (Fig.
8).

Figura 8 - Fotografias feitas por Richard Avedon no portdo de Brandenburg, 1989

Fonte: Reproducéo de fotorretrato que consta em Avedon (2007, p. 175-77).
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A exposicdo de mesmo nome do livro, de onde vém os fotorretratos selecionados
para analise na nossa pesquisa, ocorreu no ano de 2007 e contou com 200 fotografias
impressas, entre as quais, 142 compdem o livro.

Para Helle Crenzien, curadora da exposicdo de Avedon, em todos os géneros
fotograficos, apesar de criticas de que o fotografo recebia devido a grande quantidade de
fotos de varios lugares sem foco determinado, dee-se ressaltar que ha algo comum a todos
0s géneros fotogréficos por ele praticados: o fotorretrato. Nas palavras da curadora:

Se Avedon fotografou o animador de rua Zazi nas ruas de Roma em 1946,
Marilyn Monroe em 1957, Karen Blixen/Isak Dinesen em 1958, Veruschka em
1967 ou a cantora Bjork em 2004, sdo retratos que ele cria; ndo reportagem,
instantaneos, fotografia de moda, mas retratos. Retratos pensativos, elementos
congelados de uma performance, testemunhando a empatia e responsabilidade
compartilhada. O carater retrospectivo da exposicdo torna inevitavel essa
observacdo: toda a obra multifacetada pode ser circunscrita por um arco
artistico que é sobre abertura e complexidade, mentiras e lisonja na tradicdo
retratada. (CRENZIEN, 2007 apud AVEDON, 2007, p. 10).

Sobre a participacdo do fotografo no processo de criacdo dos fotorretratos, a
curadora acrescenta que assim como Picasso, no retrato de Gertrude Stein, ele era um
cocriador e ndo apenas um observador. O fotografo também é comparado a Egon Schiele,
pintor que produzia retratos em fundo branco e de forma crua. Para a curadora, talvez
Schiele fosse um dos Unicos pintores da histéria da arte a utilizar propositadamente o
fundo branco, assim como Avedon também o utilizou conscientemente. Para ela, o pintor
e o fotografo guardam aproximacdes na escolha de seus dispositivos artisticos e nas suas
intengdes.

O fotografo, segundo a curadora, tratava seus personagens como coautores de sua
fotografia, mas ressalta que, a todo momento, ele sempre estava muito consciente de
exatamente o que ele quer trazer para fora em seus retratos. As pessoas retratadas, no mais
das vezes artistas renomados, eram apanhadas em seus pensamentos e punham o
intérprete, ou 0 espectador em pensamento.

Em palestra intitulada “Cachorros emprestados: retratos como performance”,
Avedon declara que, desde os primeiros contatos com a fotografia, no ambiente familiar,
sempre observava o planejamento levado adiante antes do disparo da maquina
fotografica. Todos da familia se vestiam para isso, faziam poses, paravam para fazer poses
em carros que ndo eram da familia, em frente a casas que ndo eram deles. Chegavam a
emprestar cachorros para fazer algumas das fotos e comenta que chegou certa vez a contar

onze cachorros diferentes em um mesmo album da familia, no periodo de um ano. “Todas
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as fotografias no nosso album de familia foram construidas sobre uma espécie de mentira
sobre quem nos éramos e revelou uma verdade sobre quem nos queriamos ser”, esclarece
o fotografo.

Ele comenta também que ainda pequeno em Nova lorque, durante uma caminhada
noturna com seu pai, pela Quinta Avenida, na frente do Plaza Hotel, viu um homem com
uma camera fotografando uma mulher muito bonita contra uma arvore. O fotografo
levantou a cabeca da modelo, ajustou o seu vestido e tirou algumas fotografias. Algum
tempo depois, Avedon viu a foto na Harper's Bazaar e explicou que nédo tinha entendido
0 motivo de aquela arvore fazer parte da imagem, até chegar a Paris alguns anos depois.
A arvore em frente a praca tinha a mesma casca das arvores da Champs-Elysées.

A producéo de Avedon parece ser colocada em duas fases distintas. Uma delas, a
do inicio da carreira, com admitida influéncia do fotdgrafo hiingaro Martin Munkacsi, é
marcada pelo movimento. Em agosto de 1957, Avedon faz uma foto para uma campanha

de Cardin, que remete a uma fotografia de Munkacsi, da década de 1930 (Fig. 9).

Figura 9 — Painel com fotos de moda: a esquerda, fotografia de Martin Munkacsi, da década
de 1930, e, a direita, a fotografia de Avedon para Cardin, em Paris, 1957

Fonte:  Disponivel em: <https://duccnguyen.co/2014/09/18/throwbackfashion-carmen-homage-to-
munkacsi-coat-by-cardin-place-francois-premier-paris-by-richard-avedon-via-harpers-bazaar-september-
1957/> Acesso em: 25 de janeiro de 2017. Reproducdo de fotorretrato que consta em Avedon (AVEDON,
2007, p. 14).
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Outra fase de Avedon, a que ela enfatiza que Ihe dava um prazer mais profundo,
a dos fotorretratos. Nelas ndo se encontram explicitamente 0 movimento que tanto o
influenciou na fotografia de moda. Sua esséncia, seu mote, em sua fase de produgéo de
retratos foi deixar que o pensamento se movimentasse, Ndo necessariamente o corpo.

Em entrevista para a revista Newsweek em 1978, citada em seu livro, Avedon
relata: "Um retrato fotogréafico € uma foto de alguém que sabe que esté sendo fotografado.
Uma ‘sessdo’ € uma troca de emogdes. A imagem surge quando essas emocdes se
encontram.” (AVEDON, 2007, p. 17).

Antes de exibirmos os fotorretratos selecionadas, retomamos outros criados que
também mostram um pouco mais do seu processo de criagdo e do contexto em que ele se
deu.

O exercicio de observacéo ja fora praticado pelo fotografo desde a época em que
era menino, na loja de roupas femininas de seu pai, em Nova lorque. L4 Avedon
observava as mulheres que buscavam novidades, que se olhavam ao espelho e posavam
para si mesmas. Talvez seja possivel que o aprimoramento desse olhar esteja presente no

fotorretrato de Dorian Leigh, com chapéu desenhado por Paulette, de 1949 (Fig. 10).

Figura 10 — Dorian Leigh fotografada por Avedon, com um chapéu desenhado por Paulette, 1949

L4

Fonte: Reproducéo de fotorretrato que consta em Avedon (2007, p. 19).
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Avedon retratou a alta sociedade norte-americana, 0 que ndo o impediu de
propagar, nos fotorretratos realizados, 0s seus proprios pensamentos, as suas ideias. Em
1955, fotografou a soprano americana Marian Anderson (Fig. 11), que foi impedida pelas
chamadas Filhas da Revolucdo Americana de se apresentar no Constitutional Hall, na
cidade de Washington (Fig. 12). A justificativa do impedimento promovido pelo grupo

era de que a soprano era negra.

Figura 11 — Marian Anderson, 1955

Fonte: Reproducgdo de fotorretrato que consta em Avedon (2007, p. 21).

Figura 12 — Reproducéo de fotorretrato das Filhas da Revolucdo Americana feita por Avedon, em 1963

[
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Fonte: Reproducéo de fotorretrato que consta em Avedon (2007, p. 20).
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Avedon relata apds esse episddio, a resisténcia de veiculos de comunicagédo

aceitarem modelos negros em campanhas e revistas. Nas palavras de Avedon (2007):

Eu fotografei o primeiro modelo negro a ser mostrado em uma revista em 1965.
Eu ndo fui autorizado a fazer isso novamente por um longo tempo, e eu tive
um grande problema para obter a fotografia para a revista em tudo. Depois
vieram alguns anos sem modelos negros, e entdo eles voltaram — e todos
estavam fazendo isso.

Alguns criticos classificam Avedon como um fotdgrafo da vertente da fotografia
ndo-séria, considerando-se o0 teor satirico e extremamente plastico das imagens
produzidas, principalmente para a moda. Mas, ele soube fazer um movimento pendular e
atingir também a pratica da fotografia denominada séria. Ndo somente fez a transicao,
como foi aceito pela critica e também inserido na categoria de fotografia como arte.

Selecionamos como corpus para a nossa pesquisa, fotorretratos de Charlie
Chaplin, Marilyn Monroe, Louise Nevelson, Duque e Duquesa de Windsor e do também
fotografo Lee Friedlander (Fig. 13). Exibimos por hora, as fotos em um painel e, no

momento da analise, tomamos uma a uma.

Figura 13 — Painel com os fotorretratos selecionados para analise

Fonte: Reproducéo de fotorretratos que constam em Avedon (2007, p. 117; 56; 53; 60; 165; 164).
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Seguem alguns dados, em linhas gerais, dos fotorretratos que constam no painel
(Fig. 13). Um fotorretrato de Charles Chaplin que, em 1952, foi expulso dos Estados
Unidos, pais em que viveu por cerca de 40 anos. Ele influenciou e marcou a historia do
cinema mundial com suas producdes. Sua ultima fotografia é feita por Avedon, na noite
anterior a sua viagem com a familia para a Inglaterra. Por que Avedon o retrata de modo
que sua imagem esteja tdo distante de figura do Carlitos? Ao ouvirmos o nome do ator,
rapidamente nos lembramos da personagem Carlitos, com seu chapéu e a sua bengala,
gue se movimentava desenhando um circulo no ar.

Em outro, Marilyn Monroe, se mostra com uma expressdo que se distancia do
rosto iluminado por um grande sorriso, tdo presente nas suas fotos que a midia propagava
e ainda propaga nos dias atuais. Um fotorretrato de Louise Nevelson, artista pléstica,
escultora americana, que teve suas obras expostas no Museu de Arte Moderna de Nova
York. Em outro, o Duque e a Duquesa de Windsor, que parecem consternados. Por fim,
um fotorretrato de Lee Friedlander, um fotografo.

O nosso proposito € decodificar esses fotorretratos, ou ainda, interpreté-los,
seguindo as estratégias advindas do pensamento flusseriano sobre a fotografia, que
apresentamos no primeiro capitulo. Feita a decodificacdo, aprofundamos a analise para
verificar em que medida esses fotorretratos atualizam o dispositivo da rostidade.

Assim, faz-se necessario tratar do conceito de dispositivo e de aspectos da

rostidade. Esses sdo 0s assuntos do proximo capitulo.
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4. ROSTIDADE EM FOCO

Neste capitulo, com o objetivo de verificar como a decodificacdo de um
fotorretrato, aliada aos conceitos mencionados, permite reavaliar o potencial
comunicativo de um fotorretrato, apresentamos reflexdes sobre o conceito de dispositivo

e de rostidade, seguindo Agamben (2009) e Deleuze e Guattari (1996), principalmente.
4.1 Sobre dispositivo...

Nelson Brissac Peixoto, em um dos capitulos do livro Paisagens Urbanas, trata
de retratos como uma modalidade de fotografia que atualiza rostos e paisagens. O autor
enfatiza que os gestos, 0s rostos e as paisagens sdo da ordem do invisivel, ou seja, eles
ndo podem ser apreendidos imediatamente. No entanto, eles mostram pistas do que nédo
pode ser posto em evidéncia.

Os fotorretratos criados por Avedon apresentam um fundo branco sem
informacdes, ou a primeira vista, sem informacgdes, 0 que promoveria o isolamento do
rosto. Isso parece, de certa forma, levar o intérprete a buscar a luz, o essencial, o que faz
com que o rosto tenha potencial para “falar”. Assim, “em principio nada acontece ali.
Nenhum evento que dé sentido para a imagem. Nada que ndo aflore da propria figura,
aquilo que faz um rosto ou uma paisagem nos devolver o olhar.” (PEIXOTO, 2003, p.
57).

Compreendemos que, nesse sentido, podemos tratar da decodificacao, a partir de
Flusser (2011), tal como apresentamos no primeiro capitulo. Peixoto (2003) esclarece que
ha pistas na imagem daquilo que ndo pode ser posto em destaque. Encontrar tais pistas
seria a tarefa que se faz necessaria para empreendermos a decodificacdo do fotorretrato,
no caso.

Se por um lado, vislumbramos a possibilidade de decodificacdo, o que traria a
tona as provaveis intencdes do fotografo, também ao driblar o programa do aparelho
fotografico; de outro, a visdo de Peixoto nos remete ao dispositivo “muro branco-buraco
negro”, vinculado a rostidade, proposto por Deleuze e Guattari (1996).

O pensamento deleuzeano relativo a rostidade permite aprofundar as analises dos
fotorretratos de Avedon, o que apresentaremos na proxima secdo desse capitulo, por
permitir avaliar em que medida tais imagens contribuem para levar o intérprete para além

do dispositivo.
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Para Agamben (2009), o termo dispositivo foi decisivo para 0 pensamento de
Foucault, que o usou, a partir dos anos de 1970, para tratar de governabilidade, ou do
governo dos homens. Em entrevista de 1977, segundo Agamben, Foucault valeu-se desse
termo para designar “um conjunto de estratégias de relagoes de forca que condicionam
certos tipos de saber e por ele sdo condicionados” (FOUCAULT apud AGAMBEN, 2009,
p. 28). Ainda nas palavras de Foucault:

Aquilo que procuro individualizar com este nome &, antes de tudo, um conjunto
absolutamente heterogéneo que implica discursos, institui¢des, estruturas
arquiteténicas, decisdes regulamentares, leis, medidas administrativas,
enunciados cientificos, proposic@es filoséficas, morais e filantropicas, em
resumo: tanto o dito como o ndo dito, eis 0s elementos do dispositivo. O
dispositivo é a rede que se estabelece entre estes elementos [...] com o termo
dispositivo, compreendo uma espécie — por assim dizer — de formag&o que num
certo momento histérico teve como funcéo essencial responder a uma urgéncia.
O dispositivo tem, portanto, uma funcdo eminentemente estratégica [...].
(FOUCAULT apud AGAMBEN, 2009, p. 28).

Os elementos que passam a compor a defini¢do, com aspectos linguisticos e ndo-
linguisticos, sdo as leis, os discursos, as medidas politicas, ou mesmo proposicoes
filoséficas, que acabam por engendrar uma rede de relagdes. O ponto comum entre essas
relacOes € a interacdo entre poder e saber.

Ao comentar as inimeras definicGes dos dicionarios para o termo dispositivo,
Agamben (2009) esclarece que elas se reportam a tecnologia, considerando o dispositivo
como parte de uma maquina, ou de um mecanismo, ou ainda, como sinénimo de
mecanismo. No entanto, elas ndo d&do conta do termo, uma vez que nao abarcam aspectos
historicos e etimoldgicos. Explica ainda que ao buscar as origens do termo nas linguas
latinas, verificou que elas conferem ao termo dispositivo toda a semantica da palavra

“oikonomia”, agregando-lhe a geneologia teoldgica da economia.

Os “dispositivos’ de que fala Foucault estdo de algum modo conectados com
esta heranga teoldgica, podem ser de alguma maneira reconduzidos a fratura
que divide e, ao mesmo tempo, articula em Deus, ser e praxis, a natureza ou
esséncia e a operacdo por meio da qual ele administra e governa o mundo das
criaturas. O termo dispositivo nomeia aquilo em que e por meio do qual se
realiza uma pura atividade de governo sem nenhum fundamento no ser. Por
isso os dispositivos devem sempre implicar um processo de subjetivacdo, isto
é, devem produzir o seu sujeito. (AGAMBEN, 2009, p. 38).

Depois de percorrer outras possiveis origens do termo, em outras linguas, constata
que todos eles tém em comum a ideia de “um conjunto de praxis, de saberes, de medidas,
de instituicdes cujo objetivo é gerir, governar, controlar e orientar, num sentido que se

supde util, os gestos e 0s pensamentos dos homens.” (AGAMBEN, 2009, p. 39). Por fim,
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define dispositivo como “qualquer coisa que tenha algum modo a capacidade de capturar,

orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos, as condutas, as

opinides e os discursos dos seres viventes.” (AGAMBEN, 2009, p. 41).
N&o somente, portanto, as prisdes, 0s manicomios, o Pandptico, as escolas, a
confissdo, as fabricas, as disciplinas, as medidas juridicas etc., cuja conexdo
com o poder é num certo sentido evidente, mas também a caneta, a escritura, a
literatura, a filosofia, a agricultura, o cigarro, a navegacdo, os computadores,
os telefones celulares e — por que ndo — a propria linguagem, que talvez é o
mais antigo dos dispositivos, em que ha milhares e milhares de anos um

primata — provavelmente sem se dar conta das consequéncias que se seguiram
—teve a inconsciéncia de se deixar capturar. (AGAMBEN, 2009, p. 41).

Agamben propde a existéncia de duas classes, uma a dos seres Vvivos e, a outra,

dos dispositivos, que compdem com o sujeito, uma triade. Para esclarecer essa relacdo

entre seres, dispositivos e sujeito, o autor diz:

Neste sentido, por exemplo, um mesmo individuo, uma mesma substancia,
pode ser o lugar dos maltiplos processos de subjetivagdo: o usuario de
telefones celulares, o0 navegador da internet, o escritor de contos, o apaixonado
por tango, o ndo-global etc. Ao ilimitado crescimento dos dispositivos no nosso
tempo corresponde uma igualmente disseminada proliferacdo de processos de
subjetivacdo. Isso pode produzir a impressdo de que a categoria da
subjetividade no nosso tempo vacila e perde consisténcia; mas se trata, para
ser preciso, ndo de um cancelamento ou de uma superagdo, mas de uma
disseminagdo que leva ao extremo o aspecto de mascaramento que sempre
acompanhou toda identidade pessoal. (AGAMBEN, 2009, p. 41-2).

Sem adentrar na discussdo sobre os processos de construcdo de subjetividades,
voltemos nossa atencdo para o processo de rostidade, como um dispositivo. Vejamos
como o rosto, segundo Deleuze e Guattari (1996), enquanto um mecanismo mental, sob
a forma muro branco/buraco negro, construido socialmente, se mostra com potencial para

instaurar redes de conexdes na sociedade.

4.2 Sobre rostidade...

Segundo Deleuze e Guatarri (1996), os rostos, pelos seus tracos e caracteristicas
da ndo individualidade de cada pessoa, definem grupos ou zonas. Os tracos de rostidade
permitem identificar “uma crianga, uma mulher, uma mae, um policial, ndo falam uma
lingua em geral, mas uma lingua cujos tracos significantes sdo indexados nos tracos de
rostidade especificos.” (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 29)
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Os rostos sdo também campos de subjetividades, tracos que nos levam a
percepcdes especificas e distintas por serem espacos visuais de reverberagbes em sua
observacdo. Conforme Deleuze e Guattari (1996, p. 29):

O rosto constr6i o muro do qual o significante necessita para ricochetear,
constitui o muro do significante, o quadro ou a tela. O rosto escava o buraco
de que a subjetivacdo necessita para atravessar, constitui o buraco negro da
subjetividade como consciéncia ou paixao, a cAmera, o terceiro olho.
Os rostos concretos, por sua vez, “nascem de uma maquina abstrata de rostidade,
que ira produzi-los a0 mesmo tempo que der ao significante seu muro branco, a
subjetividade seu buraco negro.” (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 30), ou seja, 0
sistema buraco negro-muro branco seria a maquina abstrata que produz o rosto. No

entanto, do mesmo modo, segundo Deleuze e Guattari (1996, p. 30):

[..] a forma da subjetividade, consciéncia ou paixdo, permaneceria
absolutamente vazia se os rostos ndo formassem lugares de ressonancia que
selecionam o real do mental ou sentido, tornando-o antecipadamente conforme
a uma realidade dominante. O rosto é, ele mesmo, redundancia. E faz ele
mesmo redundancia com as redundéncias de significancia ou frequéncia, e
também com as de ressonancia de subjetividade.

O autor explica a questdo geogréafica das caracteristicas que 0s rostos trazem em
seus desenhos e de como ele se torna mapa mesmo sendo algo tridimensional. O rosto
ndo se constitui com uma superficie esburacada, ou com um sistema volume—cavidade.
A cabeca, mesmo humana, faz parte do corpo, mas ndo do rosto, que sé passa a existir
quando o corpo, incluindo a cabeca, passa por uma codificacdo e depois por uma
sobrecodificagdo. “O rosto ¢ uma superficie: tracos, linhas, rugas do rosto, rosto
comprido, quadrado, triangular; o rosto € um mapa.” (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p.
32). “E o mesmo que dizer que a cabeca, que todos os elementos volume/cavidade da
cabeca devem ser rostificados. Eles o serdo pela tela esburacada, pelo muro branco-
buraco negro, a maquina abstrata que ird produzir rosto.” (DELEUZE; GUATTARI,
1996, p. 32).

O rosto, que depende de uma maquina abstrata, afeta ndo sé a cabeca como outras
partes do corpo, alcangando também outros objetos ndo necessariamente semelhantes.
Assim, ¢é necessario “saber em que circunstancias essa maquina é desencadeada,
produzindo rosto e rostificacdo. Se a cabeca, mesmo humana, ndo € obrigatoriamente
rosto, o rosto € produzido na humanidade, mas por uma necessidade que ndo é a dos
homens ‘em geral’.” (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p.32).
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Nesse sentido, esclarece 0 mesmo autor, que se 0 homem tem um destino, este
sera 0 de escapar ao rosto, desfazer o rosto e as rostificagdes. Isso se daria, segundo
Deleuze e Guattari (1996, p. 32-33):

[...] ndo por um retorno a animalidade, nem mesmo pelos retornos a cabeca,
mas por devires-animais muito espirituais e muito especiais, por estranhos
devires que certamente ultrapassardo o muro e sairdo dos buracos negros, que
fardo com que os proprios tragos de rostidade se subtraiam enfim a organizagéo
do rosto, ndo se deixem mais subsumir pelo rosto, sardas que escoam no
horizonte, cabelos levados pelo vento, olhos que atravessamos ao invés de nos
vermos neles, ou ao invés de olha-los no morno face a face das subjetividades
significantes.

Os mesmos autores esclarecem como se da a relagdo entre rosto e paisagem e as

artes e a arquitetura.

Os manuais de rosto e de paisagem formam uma pedagogia, severa disciplina,
e que inspira as artes assim como estas a inspiram. A arquitetura situa seus
conjuntos, casas, vilarejos ou cidades, monumentos ou fabricas, que funcionam
como rostos, em uma paisagem que ela transforma. A pintura retoma o mesmo
movimento, mas o inverte também, colocando uma paisagem em funcéo do
rosto, tratando de um como do outro: ‘tratado do rosto e da paisagem’. O close
de cinema trata, antes de tudo, o rosto como uma paisagem, ele se define assim:
buraco negro e muro branco, tela e cAmera. (DELEUZE; GUATTARI, 1996,
p. 35).

Para 0os mesmos autores, ha uma fusdo quase cénica entre as paisagens e 0s rostos,
pois ambos tém a caracteristica de se fundir, confundir ou mesmo lembrar um ao outro.
Mas, o rosto ndo traz a lembranga de uma paisagem ou mesmo ndo chama o rosto que a
contempla como complemento de suas linhas e tragos. Ou seja, a maquina produz rostos
e paisagens, 0 muro branco e a fenda negra, de contorno, que por mais abstrato que seja,
traz para si as possibilidades de cada matiz que pode preenché-los.

Esclarecem ainda que a maquina de rostidade entra em cena com sua forca de
abstracdo, mais do que por ideologias, mas pelo poder e pela economia. Assim, na
producdo de rostidade, o que importa “ndo ¢ a individualidade do rosto, mas a eficacia da
cifracdo que ele permite operar, e em quais casos.” (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p.
38).

A méaquina de rostidade — muro branco/buraco negro — funciona de duas maneiras:
uma refere-se as unidades ou elementos; a outra, as escolhas. Vejamos como Deleuze e
Guattari (1996, p. 40) explicam a primeira maneira.

De acordo com o primeiro aspecto, o buraco negro age como um computador
central, Cristo, terceiro olho, que se desloca no muro ou na tela branca como

superficie geral de referéncia. Qualquer que seja o contetido que se Ihe atribua,
a maquina procedera a constituicdo de uma unidade de rosto, de um rosto
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elementar em correlagcdo biunivoca com um outro: € um homem ou uma
mulher, um rico ou um pobre, um adulto ou uma crianca, um chefe ou um
subalterno, ‘um X ou um y’. O deslocamento do buraco negro na tela, o
percurso do terceiro olho na superficie de referéncia constitui tanto dicotomias
e arborescéncias como maquinas com quatro olhos que sdo rostos elementares
ligados dois a dois.

A segunda maneira, conforme Deleuze e Guattari (1996, p. 41), refere-se a selecdo
ou escolha quando se compara um rosto concreto com a maquina abstrata, ou seja, “dado
um rosto concreto, a maquina julga se ele passa ou ndo passa, se vai ou ndo vai, segundo
as unidades de rostos elementares. A correlagdo bindria dessa vez ¢ do tipo ‘sim-ndo’”,
de modo que, a todo instante, a maquina de rostidade rejeita rostos que nao se adequam
ao modelo ou que tem ares suspeitos. Tal processo precisa criar padrées de repeti¢do, ou
seja, se faz “necessario produzir sucessivamente desvios padrao de desvianga para tudo
aquilo que escapa as correlagBes biunivocas, e instaurar relacfes binarias entre o que €
aceito em uma primeira escolha e o que ndo € tolerado em uma segunda, em uma terceira,
etc.” (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 41).

Neste processo, a maquina possui em si um complexo sistema de criar ética, e que
por determinado angulo, também é uma abstracdo, uma subjetividade, mas que pode se
transformar em comportamento concreto, ou influenciar comportamentos de formas

decisivas. Nas palavras de Deleuze e Guattari (1996, p. 41):

[...] a relacdo binaria se estabelece entre o ‘ndo’ de primeira categoria e um
‘sim’ de categoria seguinte que tanto pode marcar uma tolerancia sob certas
condig¢Bes quanto indicar um inimigo que é necessario abater a qualquer preco.
De qualquer modo, vocé foi reconhecido, a maquina abstrata inscreveu vocé
no conjunto de seu quadriculado. Compreende-se que, em seu novo papel de
detector de desviangas, a maquina de rostidade ndo se contenta com casos
individuais, mas procede de modo tdo geral quanto em seu primeiro papel de
ordenagdo de normalidades.

Vale destacar o que os autores explicam sobre o racismo. Considerando-se a
maquina abstrata de rostidade, do ponto de vista do racismo, segundo Deleuze e Guattari
(1996, p. 41):

[...] ndo existe exterior, ndo existem as pessoas de fora. SO existem pessoas que
deveriam ser como nds, e cujo crime é ndo o serem. A cisdo ndo passa mais
entre um dentro e um fora, mas no interior das cadeias significantes
simultaneas e das escolhas subjetivas sucessivas. O racismo jamais detecta as
particulas do outro, ele propaga as ondas do mesmo até a extin¢do daquilo que
ndo se deixa identificar (ou que s6 se deixa identificar a partir de tal ou qual
desvio). Sua crueldade s6 se iguala a sua incompeténcia ou a sua ingenuidade.

Explicam ainda os autores que, 0s agenciamentos de poder constroem, de forma

impositiva, novas formas de expressdo, de modo que “ndo ha significdncia sem um
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agenciamento despotico, ndo ha subjetivacdo sem um agenciamento autoritario, ndo ha
mixagem dos dois sem agenciamentos de poder que agem precisamente por significantes,
e se exercem sobre almas ou sujeitos.” (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 44).
Acrescenta ainda que “sdo esses agenciamentos de poder, essas formagdes despoéticas ou
autoritarias, que dado a nova semiotica os meios de seu imperialismo, isto é, a0 mesmo
tempo os meios de esmagar os outros e de se proteger de qualquer ameaga vinda de fora.”
(DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 44).

Assim, sujeitos sdo disciplinados por essa maquina de rostidade, que “¢ producao
social de rosto, porque opera uma rostificacdo de todo o corpo, de suas imediacOes e de
seus objetos, uma paisagificacdo de todos os mundos e meios.” (DELEUZE;
GUATTARI, 1996, p. 45). Nesse processo ha dois problemas que devem ser sempre
considerados: “a relacdo do rosto com a maquina abstrata que o produz; a relacéo do rosto
com o0s agenciamentos de poder que necessitam dessa producdo social. O rosto é uma
politica.” (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 45).

Os autores comparam o romance francés com o anglo-americano. O primeiro
como muro e suas composicdes; o segundo, com a necessidade de indicar um caminho as
subjetivacdes possiveis. Nesse ponto, 0s mesmos autores tentam responder a questdes
sobre 0 modo como sair do buraco negro, ou atravessar o muro branco, ou ainda, de como
desfazer-se do rosto.

Qualquer que seja a genialidade do romance francés, essa ndo é a sua tarefa.
Ele esta por demais ocupado em medir 0 muro, ou mesmo em construi-lo, em
sondar os buracos negros, em compor 0s rostos. O romance francés é
profundamente pessimista, idealista, ‘critico da vida mais do que criador de
vida’. Ele coloca seus personagens no buraco, os faz ricochetear no muro. S6
concebe viagens organizadas e salvacdo apenas através da arte. E ainda uma
salvagdo catdlica, isto é, através da eternidade. Ele passa seu tempo fazendo o
ponto, ao invés de tragar linhas, linhas de fuga ativa ou de desterritorializacéo
positiva. O romance anglo-americano é completamente diferente. ‘Partir,
partir, evadir-se... cruzar o horizonte...”. (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p.
51).

O buraco-negro é também dificil de ser atravessado, uma vez que ele funciona
como um campo gravitacional. Entre os pontos que o rosto forma, as questdes giram entre
ligar as linhas, cruzé-las, sair de seus emaranhados ou mesmo atravessa-las. O rosto é

uma espécie também de armadilha.

De Thomas Hardy a Lawrence, de Melville a Miller, a mesma questdo ecoa:
cruzar, sair, atravessar, fazer a linha e ndo o ponto. Encontrar a linha de
separacio, segui-la ou cria-la, até a traicdo. E por isso que eles tém com a
viagem, com a maneira de viajar, com as outras civilizagdes, Oriente, América
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do Sul, e também com a droga, com as viagens no mesmo lugar, uma relacédo
completamente diferente da dos franceses. Eles sabem como € dificil sair do
buraco negro da subjetividade, da consciéncia e da memoria, do casal e da
conjugalidade. O quanto se é tentado a se deixar prender ai, a se embalar ai, a
se agarrar a um rosto... (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 52).

A tarefa que nos apresenta agora € a de tentar avaliar em que medida os
fotorretratos de Avedon podem contribuir para a analise da relacdo muro branco/buraco
negro, a maquina abstrata da rostidade. Isso faremos depois de promovermos o que
denominamos, em conformidade com o pensamento flusseriano sobre fotografia, a

decodificacédo dos fotorretratos selecionados.
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5. DECODIFICANDO OS FOTORRETRATOS...

Neste capitulo, apresentamos a andlise de fotorretratos, seguindo 0s passos
apresentados no primeiro capitulo, em Sobre o fotografico, que conduzem o olhar do
intérprete pela imagem. Tal olhar é aquele avido por objetos da cultura, que comp&em a
superficie da imagem, quer seja por sugestdo ou por meio de indices. Recomenda-se
também que tal olhar resgate o potencial da maquina e as possiveis acdes do fotdgrafo
capazes de driblar o programa em atualizacdo nessa maquina. O proposito é caminhar

com a decodificacéo e alcancar a questéo da rostidade.

5.1. Fotorretrato de Charles Chaplin

Seguimos aqui a estratégia metodoldgica das pistas deixadas por Flusser para a
decodificacdo do fotorretrato, por Richard Avedon, de 1952, de Charles Chaplin (Fig.
14).

Figura 14 — Charles Chaplin, por Richard Avedon, 1952

Fonte: Reproducéo de fotorretrato que consta em Richard Avedon Photographs 1946-2004 (2007, p. 56).
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No documentario sobre Avedon, Darkness and Light, John Avedon, filho do
fotografo conta que o pai buscava as historias das pessoas, a historia genuina, ou a historia
que eles tinham que contar, nas suas experiéncias quando fotografava as pessoas, o0 que
tornava os fotorretratos fascinantes.

Vejamos aspectos do contexto em que o fotorretrato foi criado. Avedon conta que
a foto de Chaplin foi realizada um dia antes de sua partida para o exilio na Europa. A
saida de Chaplin dos Estados Unidos foi um fato polémico e envolto em especulagdes
relativas a sua vida pessoal e aos seus pensamentos politicos, contrarios aos
predominantes na América do pds-guerra. Em uma matéria realizada pelo jornal The New
York Times®, o consultor e editor de fotografia, John Durniak, relata detalhes do encontro
de Chaplin com Avedon. Ele ouviu a historia relatada pelo préprio Avedon, no festival
do Center of Creative Imaging, in Camden, na High School de Rockland. Durniak
menciona que, segundo Avedon, essa imagem foi o ultimo presente dado por Chaplin
para a América.

Esclarece ainda que sempre quis fotografar Chaplin, porém o ator nunca
concordou. Certa vez, relata Avedon no documentario mencionado, alguém telefonou
para ele e disse: “Aqui é Charles Chaplin.”, ao que rebateu desacreditando no interlocutor
e respondendo: “Aqui entdo € o presidente Roosevelt!” e desligou o telefone. Logo apos
o telefone volta a tocar e o interlocutor diz: “Aqui realmente ¢ Charles Chaplin.”.

A producao fotografica de Avedon, aderente ao mercado e a publicidade, estava
na contramao dos personagens interpretados por Chaplin no cinema, que traduziam
protestos contra 0 modo de producéo capitalista. No entanto, faz-se necessario verificar
se o ator Charles Chaplin compartilhava as ideias dos seus personagens.

Avedon relata em seu documentario que Chaplin pergunta, na sessdo de fotos,
num dado momento, se ja havia terminado. Ao receber resposta afirmativa, novamente
pergunta: “Posso fazer algo por vocé?”, ao que o fotdgrafo aceita. Chaplin pergunta:
“Vocé esta pronto?”. Quando o fotéografo confirma que estd pronto, Chaplin abaixa e
coloca os dedos na cabeca fazendo com que eles fossem vistos como chifres.

Um gesto, como o de Chaplin, para um fotdgrafo, segundo Avedon, é um presente.
Ele explica: “E um momento maravilhoso na vida! A luz esté perfeita, a situagdo est em
sua frente, o presente é dado ao fotografo, e todos devem saber disso, deixando espaco

para o inesperado”. Na manhd do dia seguinte, os jornais contavam oficialmente que

3 Disponivel em:<http://www.nytimes.com/1991/09/15/news/camera.html)>. Acesso em: 10 jan. 2017.
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Chaplin deixava os Estados Unidos por causa do senador McCarthy e que o ator havia
ido aos estudios de Avedon escondido para deixar sua Ultima mensagem aos Estados
Unidos, o que teria sido, segundo o fotografo, algo como: “Vocés conseguem ver o diabo
que eu sou?”.

Mas, por que o fotografo registrou o gesto de Chaplin, que nos leva a pensar em
imagens do diabo? Por que um rosto tao distante do seu personagem Carlitos, comumente
presente nas midias?

A crenca em deménios foi difundida em varias épocas distintas em mitos, contos,
religides e obras de arte. A imagem do diabo foi descrita, desenhada, pintada e esculpida
de diversas maneiras, o que contribui gradativamente e socialmente para o processo de
construcdo da imagem do diabo.

Segundo Sagan (1995), no mundo antigo ja havia a crenga em demonios. Eles
foram considerados como sendo seres naturais, e ndo sobrenaturais. Ha relatos em que
Sécrates dizia que suas inspirac@es filoséficas vinham através de um deménio interior, e
tal demonio nao era maligno. O demoniaco era tido como algo que esta entre Deus € 0s
homens. Para Platdo, discipulo de Socrates, Deus por amor a humanidade colocou 0s
demdnios como uma raca superior a dos homens e sao eles os responsaveis por fazer as
tribos dos homens mais felizes e unidas, por cuidar deles de forma prazerosa tanto para
0s homens como para os demonios, dando-lhes paz, reveréncia, ordem e justica.

Para Platdo, os demonios, que ndo eram nem seres mortais, nem imortais, nao
possuiam caracteristicas malévolas. No entanto, os platénicos posteriores, assim como
para os neoplatonicos, tiveram profunda influéncia na cultura crista, pois consideram a
existéncia de demdnios malignos e benignos. Porém, essa questdo do bem e do mal era
balangada entre opinides.

Ainda conforme Sagan (1995), a construgdo da Idgica cultural e religiosa da era
cristé se torna distinta, apesar de ter profunda influéncia do neoplatonismo. Os primeiros
padres das igreja queriam o separatismo das crengas pagas, e para isso ensinavam que as
religies pagds vinham dos cultos aos demonios e aos homens, e que eles eram
interpretados de forma errbnea como deuses. Na Biblia, em Efésios 6:14, Sdo Paulo que
aparentemente faz uma queixa a corrupgdo do governo, traz uma passagem em que se
queixa da presenca do mal em lugares celestiais, especificamente da presenca de
demonios: “Pois ndo temos que lutar contra a carne e o sangue, mas contra os principados,
contra as potestades, contra principes das trevas desse século, contra as hostes espirituais

da maldade, nos lugares celestiais”.
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Para Santo Agostinho, o pendulo da representagdo do demonio ja ndo mais
balangava entre o bem e o mal, ao que dizia: “Os deuses ocupam as regides mais elevadas,
0s homens as mais baixas, 0s deménios a regido intermediéria... Eles tém a imortalidade
do corpo, mas as paixdes da mente em comum com 0s homens.” (SANTO AGOSTINHO,
403 apud SAGAN, 1995, p. 105). Paraele, no livro VI1I de A Cidade de Deus, datado do
ano de 413 d.C., a existéncia de varios deuses é substituida por um Deus e 0os demonios
séo convertidos em diabos, afirmando que todos eles s&o malignos, sem nenhuma virtude
redentora. Passam a ser considerados por Agostinho como fonte de todo o mal material e
espiritual. Os diabos sdo concebidos como “animais aéreos [...] muito ansiosos por infligir
dano, totalmente opostos a retiddo, inchados de orgulho, palidos de inveja, sutis no
engano.” (SANTO AGOSTINHO, 403 apud SAGAN, 1995, p. 105). Para Santo
Agostinho, os seres demoniacos poderiam enganar os homens se declarando como
mensageiros entre Deus e 0s homens, como se fossem anjos de Deus, mas iSso seria uma
emboscada que levaria 0s homens a destruicéo.

Seriam seres com possibilidade de assumir qualquer forma e que seriam muitos
sabios, 0 que revela a etimologia em grego da palavra “demdnio”, que significa
“conhecimento”. Nesse entendimento, por mais sagazes que pudessem ser, ndo seriam
caridosos. Tertuliano escreveu que eles atacam “as mentes cativas e ludibriadas dos
homens [...] Eles tem a sua moradia no ar, as estrelas sdo 0s seus vizinhos, e as suas
relacfes sdo com as nuvens.” (TERTULIANO apud SAGAN, 1995, p. 106).

No século Xl, o tedlogo, filésofo e politico bizantino Miguel Psellos, assim
descreveu os demdnios: “Esses animais existem em nossa propria vida, que € repleta de
paixdes, pois sua presenca € abundante nas paixdes, e o lugar que habitam é o da matéria,
como também a ela pertencem a sua categoria e classe. Por essa razdo, também estdo
sujeitos a paix0des a elas acorrentados.” (PSELLOS apud SAGAN, 1995, p. 106).

Segundo Sagan (1995), em relacdo a representacdo, 0s demdnios eram
representados com chifres e caudas, no entanto, esses atributos nem sempre foram
associados a algo maligno. Os chifres aparecem em representacoes de Pan, filho de
Mercurio, que como mensageiro entre 0s deuses e 0s homens, eram representados com
parte do corpo como a de um bode e parte humana. Pan era simbolo de fertilidade,
prosperidade, incluindo aplicagdes a colheitas e rebanhos.

No catolicismo, posterior a Santo Agostinho, os chifres passam a compor a
imagem do diabo, algo maligno. Isso é oposto ao que os chifres representavam por

exemplo na Babil6nia, onde o grau de relevancia e importancia de um deus era dado pelo
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numero de chifres que possuia. Uma representacao de Moisés, feita por Michelangelo no

século XVI1 (Fig.15), apresenta chifres.

Figura 15 — Estatua de Moisés, feita por Michelangelo no século XVI. Esta localizada na praca de Sao
Pedro, em Roma

Fonte: Disponivel em: <http://www.romapravoce.com/wp-content/uploads/2014/01/Mos%C3%A9-di-
Michelangelo-3.jpg> Acesso em: 20 jan. 2017.

Para Corte (2015) é muito dificil tracar uma Gnica imagem para a representacdo
do diabo. No entanto, os estudos de Link (1998, apud in CORTE, 2015) esclarecem que
as nossas ideias sobre o diabo tem trés fontes principais: o Novo Testamento, o heroi
rebelde criado por Milton e pela tradigdo literaria romantica de Blake e Baudelaire e a
tradicdo popular dos cultos satanicos e sabas de bruxas.

O diabo ndo é um personagem criado por uma Unica civilizacdo. Em relacéo as
representacdes visuais do diabo como desenhos, pinturas ou esculturas, pode-se

acrescentar que:

[...] a inexisténcia de tradi¢do pictérica, combinada a fontes literarias que
confundiam o Diabo, Satd, Lucifer e demdnios, sdo razes importantes para a
auséncia de uma imagem unificada do Diabo e da iconografia irregular. Mas
alguma coisa sempre é melhor do que nada. E havia algo que o artista cristdo
podia tirar das fontes classicas que os comentarios teoldgicos corroboravam —
P4. (LINK, 1998, p. 53, apud CORTE, 2015, p. 14)
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A associacdo, para Link (1998, apud in CORTE, 2015), entre o deus grego Pd e o
diabo cristdo era simples. Baseava-se em caracteristicas de animais que eram
representadas na cultura grega, de modo geral, com chifres, orelhas e patas de bode. Por
ser metade animal e estar relacionado as florestas e a natureza, a imagem de Pa conferiu
também ao diabo o aspecto selvagem que o definia. O bode, a natureza e a selvageria
seriam integrados a figura do diabo, tornando-se mais uma de suas faces e sobrepujando
a imagem inspiradora de P4.

Nesse sentido, Chaplin ao colocar chifres se faz diabo, personifica o mal. Mas ao
ser fotografado sorrindo, com um riso aberto e os olhos brilhantes e transldcidos, instaura-
se também a zombaria. Trata-se de um rosto que constréi uma ambiéncia com um misto
de maldade e zombaria.

Dada a decodificacdo do gesto fotografado que mescla a intencdo do fotografado
e do fotografo, podemos sugerir que ambos, zombam do mal, ou do diabo que se fez, que
se encarnou, em Chaplin, por suas concepcdes politicas que fizeram dele mais uma vitima
do Macarthismo. Vejamos alguns aspectos desse movimento de repressdo ocorrido nos
Estados Unidos.

O Macarthismo foi um movimento de repressdo aos acusados de defender o
comunismo nos Estados Unidos, que se deu no periodo de 1946 a 1952, no contexto pos
segunda guerra mundial, em que a Guerra Fria se consolidou.

Conforme Ferreira (1989), um ponto marcante desse movimento foi o discurso de
Winston Churchill, no qual a expressdo “cortina de ferro” foi cunhada e conclamava os
povos de lingua inglesa a combater a crescente ameaca comunista. Essa ameaca teria se
instaurado, com a cortina de ferro que dividia a Europa Oriental da Ocidental, devido a
ameaca soviética. Seria de Churchill a ideia de que a “Russia Vermelha” tinha planos de
dominar o mundo.

Segundo Ferreira (1989), os estudiosos do periodo denominado de “caga as
bruxas”, nos Estados Unidos, no final da década de 1950, foi marcado por uma frase do
senador republicano Arthur Vandenberg, que disse que o entdo presidente Truman
precisou “amedrontar como o diabo o pais inteiro”. Nas palavras de Ferreira (1989, p.
47).

Gracas a esse caminho que escolheu para a consolidagdo de sua politica
externa, que tinha como adversarios naturais tanto os pacifistas nostalgicos de
Roosevelt, sob a lideranga de Wallace, como as antigas tendéncias
isolacionistas de determinados setores conservadores, Truman acabou por
ganhar seu lugar de honra na galeria dos que contribuiram para desencadear a
histeria macarthista antes mesmo da ascensdo do senador McCarthy. O
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desdobramento sugere um retorno as circunstancias daquele momento delicado
da situacdo internacional e as dificuldade do quadro politico interno.
(FERREIRA, 1989, p. 47)

Retomando o fotorretrato de Chaplin, podemos dizer que o diabo entdo retratado
encarna o mal e o préprio movimento que devia “amedrontar como o diabo o pais inteiro”.
“Ao basear sua politica externa na oposi¢do ao comunismo, a administracdo Truman
passaria a criar pressoes irresistiveis para a ofensiva interna contra comunistas, adubando
o terreno no qual cresceria e floresceria 0 macarthismo.” (FERREIRA, 1989, p. 57).

A Comissdo de Atividades Antiamericanas da Camara — HUAC foi criada, em
carater provisorio, em 1938, por um politico do partido democrata, Martin Dies. Segundo
Ferreira (1989, p. 61):

Naqueles dias, as vésperas da Segunda Guerra Mundial, as noticias sobre as
acOes de tropas de choques nazistas e fascistas, confrontos com os comunistas
e perturbacbes na vida politica e industrial da Europa assustavam
especialmente 0s redutos mais isolacionistas dos Estados Unidos,
tradicionalmente conservadores e desconfiados das reformas internas do New
Deal de Roosevelt. Dies soube explorar aquele sentimento e aquela
preocupacéo, apresentando-se como o campedo do americanismo e o0 inimigo
implacéavel das influéncias antiamericanas.
Essa comissdo, anos mais tarde, na administracéo do presidente Truman, por meio
do secretario da justica Tom Clark e do diretor do FBI, Edgar Hoover, fomentou o

programa de repressdo comunista conhecido como Macarthismo.

Hoover [..] no &mbito interno da administracdo Truman quando os
republicanos assumiram o controle das duas casas legislativas e passaram a
usar, juntamente com a HUAC, também outros organismos do Congresso, no
amplo programa de caga as bruxas — especialmente a Comissdo de Servico
Publico, que exigia mais rigor do governo nos métodos de investigacdo dos
antecedentes dos funcionarios, e a Comissdo de RelacBes Exteriores, que
reclamava um expurgo do Departamento de Estado. (FERREIRA, 1989, p. 71).

Em 1946, o entdo eleito senador republicano McCarthy surge no cenario politico.
Pouco expressivo, até entdo um senador sem projetos ou temas relevantes, McCarthy é
convidado pela comissao HUAC para participar de uma das audiéncias sobre possiveis
infiltracbes de comunistas em Hollywood. O senador da Califérnia, Tenney acusou
Charles Chaplin, Fredric March, John Garfield, Edward Robinson e Frank Sinatra de
serem cumplices do sistema comunista.

Esse periodo todo de combate ao comunismo, ou ao antiamericanismo, ficou
conhecido pelo seu sobrenome. Segundo Ferreira (1989, p. 96), para os norte-americanos,

em geral, “qualquer coisa que seja antiliberal, anti-intelectual, repressiva, reacionaria,
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totalitaria ou simplesmente abjeta e desprezivel passou a ser ‘macarthismo’. A palavra,
apesar de imprecisa, exprime um significado e transmite uma imagem poderosa”.

O movimento alcanca entdo os profissionais do cinema de Hollywood e a
perseguicao envolvia ndo s6 os progressistas € os de inteligéncia liberal, mas “todos
aqueles que, independentemente da inclinacdo politico-partidaria, desprezavam a
autoridade arbitraria e acreditavam na realidade do procedimento constitucional.”
(TRUMBO, 1972 apud FERREIRA, 1989, p. 21).

Segundo Ferreira, as a¢fes para investigar Hollywood foram as mais pesadas do
periodo do Macarthismo, sendo a mais ampla, sistematica e de efeitos devastadores. Em
1947, foi realizada a primeira investida e a segunda, realizada em 1951 e 1952, sob a
influéncia do senador McCarthy.

Segundo Ferreira, Hollywood empreendeu uma série de acdes que, no entanto,

ndo necessariamente seriam em prol do comunismo, pois

[...] estrelas do cinema boicotavam as meias de seda para protestar contra o
Japdo, davam dinheiro, secreta ou abertamente, para os grevistas da Califdrnia,
financiavam ambulancias na guerra civil espanhola; atores, escritores e
diretores uniam-se em ligas, comités e entidades para a promogao de comicios
e protestos contra o fascismo, inclusive recolhendo dinheiro para vitimas do
nazismo. E dificil avaliar até que ponto tudo isso resultava da influéncia dos
comunistas, mas na época eles eram aliados entusiastas do governo Roosevelt.
(FERREIRA, 1989, p. 124)

Para Ferreira (1989), segundo relato de pesquisadores do contexto politico-
artistico na América do Norte, Hollywood ataca o fascismo e o nazismo. Mas, entre as
personalidades do cinema que integraram a Alianca do Cinema para a Preservagdo do
Ideais Americanos, um grupo de vertente direitista, estavam Cecil de Mille, Sam Wood,
Walt Disney, Cedric Gibbons, King Vidor, John Wayne entre outros. Ferreira descreve o

movimento politico de entdo diante de dois grupos constituidos na industria do cinema.

O préprio presidente da entidade que representava a industria e 0s estudios — a
Motion Picture Association of America (MPAA) — foi enfatico: ‘N&o se pode
fazer filmes bons e honestos numa atmosfera de medo’, afirmou Eric A.
Johnson a comissdo Thomas. Na mesma ocasido, o advogado da industria
cinematografica, Paul F. McNutt, disse que o propdésito da HUAC era ‘usar as
audiéncias para ditar e controlar o que acontece nas telas da América’. E
acrescentou: ‘Isso ndo compete a nenhuma comissdo do Congresso. E da
competéncia dos que produzem filmes. E nos lutaremos para continuar a ter
um cinema livre no pais.” (FERREIRA, 1989, p. 125).

Personalidades amistosas aos Estados Unidos, como Ronald Reagan, Robert

Montgomery, Gary Cooper, Walt Disney, Sam Wood foram convidados para audiéncias
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com a comissdo HUAC. As pessoas que compunham o grupo reprimido eram tratadas
pela mesma comissdo como integrantes do Partido Comunista. Entre as personalidades
do cinema chamadas para depor estavam roteiristas, como Alvah Bessie, Lester Cole,
Samuel Ornitz e Dalton Trumbo, assim como diretores Hebert Biderman e Edward
Mmytryk e escritores como Richard Colins, Gordon Kahn, Hward Koch e Waldo Salt.

O grupo reprimido por a¢des supostamente comunistas era defendido por artistas
da prépria Hollywood, como Judy Garland que pediu: “Por favor, protestem antes que
toda a consciéncia da América seja processada”. Ou mesmo Gregory Peck que alertou:
“H4 mais de um meio de perder a liberdade. Ela pode ser arrancada das maos da gente
por um tirano, mas também pode ir escapando dia a dia, enquanto a gente esta ocupado
demais para perceber ou confuso demais, ou amedrontado demais”. Frank Sinatra, que
também foi acusado de defender comunistas provocou publicamente dizendo: “Sera que
conseguirdo nos assustar até calarmos?”. (FERREIRA, 1989, p. 128).

Quando foi encerrada a série de interrogatérios ao grupo considerado
antiamericano, em uma reunido no Waldorf Astoria, em Nova York, a exigéncia da
comissdo HUAC foi que todos do grupo fossem demitidos para assim livrar a industria
do cinema de todos os elementos subversivos e desleais. Ficou a cargo do presidente da
MPAA, Eric Johnston, anunciar que: “Nao empregaremos ninguém que saibamos ser
comunista ou membro de qualquer partido ou grupo que advoga a derrubada do governo
dos Estados Unidos pela forca ou através de quaisquer métodos ilegais e
inconstitucionais.” (FERREIRA, 1989, p. 129).

A primeira acdo da comissao HUAC em 1947 ficou conhecida como os “Dez de
Hollywood”. Entre os anos de 1951 e 1952, quando o senador McCarthy estava
plenamente a frente das acBes de repressdo promovidas pelo governo, como
mencionamos, a HUAC aplicou uma nova e intolerante acéo, assim descrita:

[...] o comunismo ndo apenas era doutrina subversiva e 0s comunistas em
posic¢des sensiveis representavam ameacga a nagdo, mas a presenca nesta terra
de qualquer individuo comunista, ou simpatizante, ou mesmo um ex-
comunista que deixe de se penitenciar publicamente é algo intoleravel; e que o
destino adequado a cada uma de tais criaturas € ser denunciada em sua

comunidade, perder o emprego e ser varrida para o exilio.” (GOODMAN,
1945-50, p. 225 apud FERREIRA, 1989, p. 132).

A “lista negra” de 1951, segundo Ferreira (1989, p. 132), iniciou “com os nomes
das testemunhas inamistosas, cresceu com 0s nomes delatados nos depoimentos dos
amistosos; e foi ampliada prodigamente com a contribuigéo decisiva dos grupos privados

de direita [...]”, a qual provavelmente incluia Charles Chaplin.
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Peixoto (2003) ao tratar da fotografia e, em especial do retrato, considera que o
rosto, assim como o gesto e a paisagem, sdo da ordem do invisivel. Dai a importancia de
isolar o rosto, num retrato, ou em uma imagem cinematografica. O isolamento, na
perspectiva da relacdo muro branco/buraco negro, enquanto um dispositivo, na
perspectiva deleuzeana e guattariana, amplia 0 muro branco e dependendo de como 0s
buracos negros estdo ali inseridos, pode reforcar a percepcdo do rosto (do retrato)
enquanto paisagem.

O fotorretrato (Fig.14), nesse sentido, a partir de explicaces de Peixoto (2003),
permite buscar a luz, ou seja faz com que o rosto devolva o olhar para o observador ou
para o intérprete. Ao mover o olhar pelo rosto — olhar atento, observacional, identificando
0s objetos da cultura sugeridos ou apresentados na imagem — deparamo-nos com o gesto
que engendra significados relativos a imagem do diabo, ou do mal e, por fim, ao contexto
politico da época em que Chaplin foi fotografado. Outro aspecto culturalmente
compartilhado e que € subvertido pelo fotdgrafo é a imagem do ator associada a de um
de seus personagens no cinema, o Carlitos.

Por ultimo, vejamos a decodificacdo possivel quando desvelamos as artimanhas
do fotégrafo para com o aparelho. Entre as estratégias metodoldgicas para analise
consideramos adequado incluir a literatura fotogréfica técnica, para assim demonstrar
como o fotografo utilizou o aparelho, se com dominio e propésito, a ponto de subverter
aspectos do programa.

Assim, ao buscar evidéncias do making of dos fotorretratos realizados por
Avedon, em noticias de jornais, ou no documentario produzido sobre sua vida e obra, nos
seus 50 anos de carreira e entre fotografias comerciais e autorais, encontramos dois
modelos de cdmeras por ele utilizados. Uma camera de médio formato, uma Rolleiflex, e
outro modelo, que utilizou em grande parte de sua carreira, como no fotorretrato de
Chaplin — uma camera pouco usual para fotografia de pessoas — a camera de grande
formato.

Avedon utiliza ao fotografar, em um retrato seu feito por Lee Friedlander, uma

camera denominada de grande formato (Fig. 16).
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Figura 16 — Avedon e equipe fotografados por Lee Friedlander, em 2002

Fonte: Reprodugéo de fotorretrato que consta em Avedon (2007, p. 154).

Segundo Adams (2002), essa camera é extremamente pesada e desajeitada quando
comparada com uma camera menor ou mesmo as populares. Mas, “o trabalho e as
restricbes maiores impostos pela cdmera de grande formato sdo compensados pelo que
ela oferece em termos de precisdo na visualizacdo e desempenhos mecanico superior.”
(ADAMS, 2002, p. 45).

Com uma camera menor, vemos 0 objeto através de um visor e disparamos 0
obturador no momento que desejamos a exposi¢do. Ja a camera de grande
formato propicia uma abordagem bem mais contemplativa, em parte porque
sua operacao € mais lenta. Montar a cAmera exige um certo tempo — colocar a
camera em posi¢do ideal, nivela-la, fazer os ajustes. Além disso, vemos a
imagem em um vidro despolido que esta precisamente na posicéo que o filme
vai ocupar, quando estivermos prontos para fazer a exposicao. 1sso representa
um tempo adicional, j& que precisamos inserir o chassi, fechar o obturador e
ajustar a abertura entre as acdes de compor e expor a imagem. (ADAMS, 2002,
p. 45)

Tecnicamente, conforme Adams (2002), a imagem no vidro despolido é uma
experiéncia singular, pois ela aparece invertida — de cabeca para baixo — 0 que faz com

que o fotdgrafo precise aprender a vé-la nessa posi¢cdo. Conforme Adams (2002, p. 46):
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No entanto, logo aprendemos a ‘entender’ a imagem de cabeca para baixo e
percebemos que tal imagem possui uma certa qualidade abstrata que nos torna
mais cientes de sua estrutura e limites, uma vez que nao estamos sob o0 dominio
da organizacdo 6bvia do objeto. Para todos os efeitos, o vidro despolido nos
divorcia das aparéncias realistas do mundo visto na imagem corrigida da
camera menor. Dessa forma, a imagem no vidro despolido existe como uma
coisa em si mesma, expressamente fotografica e ndo uma mera simulagao de
uma ‘cena’ em frente da cAmera.

O relato da foto de making of feita por Lee Friedlander, making of por sinal do seu
fotorretrato feito por Avedon, demonstra o dominio técnico desse fotdgrafo sobre o
aparelho, caracteristica necessaria para o fotografo na sua relacdo com o aparelho.

Segundo Langford (2013), h& cinco tipos de cameras: a compacta de visor
telémetro; a reflex de uma Unica objetiva, também conhecida como camera 35 mm; a
camera reflex de uma objetiva com filmes de médio formato; a cdmera de objetivas
gémeas com filmes de médio formato; e a de grande formato, conhecida pelo uso de
filmes de 4 por 5 polegadas e o visor de imagem direta e invertida.

Esclarece 0 mesmo autor que as cameras de grande formato fazem do ato de
fotografar uma atividade artesanal e é utilizada para a fotografia denominada still-life,
realizada em estidios. “Para se tirar o maximo dessas cameras ¢ preciso habilidade,
préatica e uma compreensdo genuina dos principios 6pticos que as governam. Certamente
ndo sdo recomendadas para amadores, seu processo de captura de imagem € complicado
e demorado.” (LANGFORD, 2013, p. 46).

Depois de preparar uma foto, a imagem é geralmente capturada em folhas
individuais de filme, que sdo carregadas em chassis para serem processadas
separadamente. Assim, hd a mesma versatilidade que no médio formato em
termos possibilidade de repetir a mesma tomada em filmes fotograficos
diferentes. O filme plano em folhas é mais caro, mas o tempo que se leva para
prepara-lo garante que menos erros sejam cometidos e menos filme seja
desperdigado. A variedade de filme disponivel é muito menor do que aquela
para outros formatos, mas o grande tamanho de imagem assegura que a
granulacao seja muito fina, que as imagens sejam as mais nitidas e que a gama
tonal e o nivel de detalhes sejam os maiores possiveis. (LANGFORD, 2013, p.
47).

Retomando Adams (2002), podemos refletir sobre a possibilidade do fotografo
controlar o aparelho, relacéo posta por Flusser como controversa, tal como foi tratada no

capitulo um, a ponto de ndo sabermos se o fotdgrafo controla o aparelho ou ele €

controlado pelo aparelho.

A medida que desenvolvemos um entendimento mais profundo dos controles
disponiveis, podemos avangar um passo adiante e comecar a ‘aplica-los’
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mentalmente antes de realizar uma fotografia. Depois de conhecer os efeitos
dos diferentes estagios do processo, podemos tentar ver o objeto como ele vai
aparecer na copia final, depois de modificado pelos controles da camera, do
filme e da revelacdo. Podemos visualizar diferentes interpretacdes de um Gnico
objeto e entdo escolher e realizar a que mais se aproximar de nossas intencdes
subjetivas e ‘artisticas’. Obviamente, quanto mais refinada for tal habilidade
mais sutis e precisos seréo os resultados. (ADAMS, 2002, p. 18).
Com Boni (200, p. 102) podemos reforcar a possibilidade do fotégrafo controlar
o aparelho, depois de conhecé-lo profundamente, no momento da composi¢édo da imagem

também.

Optar pelo melhor plano, escolher o melhor angulo, selecionar o plano de foco,
atender as regras de composicdo, decidir pela forma, conferir as condicfes de
luminosidade, inserir ou preterir elementos de significa¢do, contrastar mais ou
menos acentuadamente os tons, acentuar ou ndo a textura, abrir perspectivas,
explorar a profundidade de campo, gerar efeitos de tridimensionalidade, criar
aberrac0es, e tantas outras possibilidades, sdo atitudes que podem conferir um
bom arranjo visual na composicdo e destacar o(s) elemento(s) priorizado(s)
pelo fotdgrafo, em particular. (BONI, 2000, p. 102).

A composic¢do, segundo Prakel (2010a), envolve a identificacdo e a organizacéo
de elementos para a produgdo de uma imagem. “Aprender a fazer composicéo é igual a
aprender uma lingua: uma vez que vocé aprende a lingua, ndo pensa conscientemente
sobre ela enquanto fala. Assim, o objetivo do fotdgrafo é se tornar fluente na linguagem
da composicéo.” (PRAKEL, 2010a, p. 15), o que corresponde a eleger e a separar as
partes que compdem uma imagem e que incluem formato, textura, linhas, padrdes e cores.
“Ao abordar qualquer assunto, o fotografo deve primeiro descobrir quais sao os elementos
constituintes da cena que se apresenta a camera, e sO entdo tem inicio o processo de
decidir como equilibrar e mesclar os elementos da composicdo.” (PRAKEL, 2010a, p.
15).

Para o estudo da proporcdo de composicao fotografica, tanto na hora de registro
de uma fotografia, quanto em seu pds-processamento, seja na era dos quimicos de
laboratorio, seja na era digital, 0 emprego de propor¢Ges matematicas é também um
recurso importante. A sequéncia de Fibonacci é uma delas. Nela, cada termo, a partir do
terceiro é dado pela soma de dois nimeros, sendo que o primeiro e 0 segundo termos séo
0e 1, respectivamente. Assim, 0,1,1,2,3,5,8,13,21,34,55,89,144, 233... sdo alguns termos
dessa sequéncia. Nesta série, 0 quociente de um termo pelo seu antecessor, a partir do
quinto termo, e aproximadamente 1,618034..., denominado nimero de ouro.

Isto é tdo forte no fotografico, que uns dos retangulos de fotograma mais famosos

e populares — 0 3:2 — é uma aproximacao ao nimero de ouro. A simetria dindmica € outra
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aproximacdo ao numero de ouro, que pode ser bem empregada em composicdes de
fotogramas de proporcdo 4 por 5, ou 6 por 7, usuais nas fotografias de Avedon. Tal técnica
de composicdo determina a melhor posic¢ao para o ponto de interesse usando diagonais ao
invés de grids. “Sejam quais forem as propor¢des do formato usado, desenhe uma linha
diagonal de um canto a outro do quadro e depois desenhe uma linha a partir de outro canto
que fique em angulo reto com a primeira diagonal.” (PRAKEL, 2010a, p. 25).

Na figura 17, que mostra a aplicagdo de linhas utilizando um software de
manipulacdo de imagem, sobrepostas a reproducdo da imagem, pode-se observar a
proporcéo 4 por 5 polegadas, que foi realizada com uma camera de grande formato em

estadio.

Figura 17 — Simetria Dindmica aplicada ao fotorretrato de Charles Chaplin

Fonte: Montagem feita através de software de manipulacdo de imagem sobre reproducéo de fotorretrato
que consta em Avedon (2007, p. 56).

Hoje, essas medicOes de proporgdes estdo inseridas em avancados processos de
pos-producdo em softwares. Porém, como destaca Prékel (2010a), tais referéncias tidas

como ferramentas de manuseio, com bases na geometria, eram aplicadas através de folhas
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de acetato com linhas sobrepostas para entdo conseguir a visualizacdo das alternativas de
corte no fotografico em tempos da fotografia de filme. Em cameras de grande formato,
essas linhas vinham em grids no préprio visor de vidro ao fundo da cAmera. A figura 18
mostra essa montagem com uma foto de uma cadmera de grande formato, com aplicacao
(por software de manipulacdo) de uma fotografia de Avedon, vista como originalmente
aparece nesse formato de camera, invertida no sentido horizontal e vertical. Nela podemos

ver também o visor traseiro de vidro com um grid de linhas.

Figura 18 — Foto/Cémera

Fonte: Disponivel em:
<http://i1357.photobucket.com/albums/q744/zhaoliang630/Dayi%204x5%20Wide/diagram3_resize_zps5
67e5c55.jpg~original> Acesso em: 18 fev. 2017.

Henri Cartier-Bresson comenta a importancia da organizacéo do espago na técnica
fotografica: “Para mim, a fotografia é o reconhecimento simultaneo, em uma fracéo de
segundo, da importancia de um acontecimento e da organizacao precisa das formas que
ddo aquele evento sua exata expressdo.” (CARTIER-BRESSON apud PRAKEL, 2010a,
p. 101).

A composicdo passa também pelo entendimento das objetivas utilizadas pelo
fotografo. A camera de grande formato permite a troca de objetiva, que é uma

contribuicdo a criagcdo do fotografo. Conforme Prakel (2010a), a perspectiva aplicada ao
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plano de detalhe do rosto pode ser alterada de acordo com a objetiva utilizada na camera.
As objetivas possuem distancias focais diferentes entre si, 0 que resulta um desenho de
linha diferente & medida em que as trocamos. Tais caracteristicas Opticas podem aumentar
ou diminuir angulos de visao, abaular linhas verticais e horizontais para dentro (ou para
fora) do fotograma, assim como alterar a nocdo de distancia dos planos e

consequentemente a relagdo de proximidade daquilo que se vé através da fotografia.

As lentes de diferentes distancias focais afetam as imagens do rosto humano
de maneira bastante radical. Ao fazer retratos, é importante considerar o efeito
que a distancia focal da lente tem sobre as proporg¢des do rosto. Nao € nenhuma
coincidéncia que as teleobjetivas curtas ja foram chamadas de lentes de
‘retrato’. (PRAKEL, 20104, p. 32).

A disténcia focal varia com o aumento do plano de registro do filme fotografico,
que, como Landford (2013) relata, para cameras de filme 35mm a lente chamada de
padrdo, que possui angulo e aproximacao bem préxima ao que um olho humano vé, tem
distancia focal de 50mm, enquanto para o0 mesmo resultado em cameras de grande

formato, temos que utilizar a lente de distancia focal de 150mm.

Essas lentes retratam o rosto com uma perspectiva agradavel, muito préoxima
ao modo como vemos 0s rostos quando estamos a uma distancia confortavel —
em outras palavras, sem invadir o espago deles. Para cAmeras 35mm, lentes
com alcance de 75-105mm sdo as ideais para retratos, e, quando rosto e ombros
de uma pessoa séo enquadrados na prépria maquina, elas ddo uma perspectiva
natural. (PRAKEL, 2010a, p. 32).

A luz também ¢é outra ferramenta técnica que agrega sentidos a uma fotografia.
Controlar e realizar a montagem da luz de um estudio € uma aplicacdo que por vezes

acontece bem antes da fotografia ser realizada.

A dire¢do da luz que incide sobre o assunto tem grande impacto sobre a
‘leitura’ da imagem pelo observador. Se 0 assunto — seja uma natureza-morta
ou o retrato de uma pessoa — estiver no centro de um circulo, a luz pode vir de
qualquer lugar em volta dele. Alguns livros sobre iluminagdo em estudio se
referem a direcdo da luz com angulos, outros como pontos cardeais ou ainda
como posig¢des dos ponteiros do reldgio (com uma camera ao sul ou as 6 horas).
Pode ser mais Util e claro pensar na luz em termos de dire¢des relativas: frontal,
trés quartos (esquerda e direita), lateral e traseira. A maioria é autoexplicativa,
mas luz de contorno é quando a iluminacdo vem de uma direcéo tal que é quase
totalmente bloqueada pelo assunto, mas suficiente para iluminar sua borda. Na
contraluz, a cAmera olha diretamente para a luz, e a sombra do assunto cria
uma silhueta escura contra um fundo bem iluminado. Dependendo do angulo
entre a luz e a cAmera, isso pode produzir um halo de luz em volta do assunto
que se destaca contra o fundo negro. (PRAKEL, 2010b, p. 120).
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Prékel comenta que o controle da iluminagao de estidio é diferente do controle da
iluminagdo externa. “Sem a luz, ndo ha fotografia. O fotografo pode controlar a luz de
um ambiente natural, mas s até certo ponto. Em geral, isso significa esperar o sol se
mover ou o clima mudar. No estudio, porém, o fotdgrafo tem total controle sobre a luz.”
(PRAKEL, 2010b, p. 110).

A figura 19 apresenta fotos que exibem técnicas de iluminacdo em estudio,
realizadas com uma camera 35 milimetros digital. Na primeira foto ha aplicacdo de uma
luz lateral a esquerda do personagem; na segunda, aplicacdo de luz a direita do
personagem, e na terceira fotorretrato que realizamos, aplicamos uma luz na posicéo de
contra-luz. Na quarta imagem s&o aplicadas trés, ao mesmo tempo, duas nas laterais e

uma na posi¢do de contra-luz, similar a técnica empregada no fotorretrato de Chaplin.

Figura 19 — Fotorretratos realizadas em estudio para simular a iluminacdo aplicada ao fotorretrato de
Chaplin feita por Avedon

Fonte: Reproducéo de fotos realizadas pelo pesquisador.

O que apreendemos da decodificagdo do fotorretrato de Chaplin é que Avedon
tem dominio do programa. Com a camera de grande formato, comum em estudios, com
objetiva apropriada e iluminagdo, o fotografo transformou o rosto de Chaplin numa
paisagem, numa superficie iluminada, com dois pontos que chama a atencdo do intérprete.
N&o parecem fazer as vezes de buraco negro, mas funcionam como pistas que podem
levar o intérprete a associar a imagem de Chaplin, o Mal e 0 Macarthismo, subvertendo
assim a imagem do personagem Carlitos. O fotografo subverte a maquina ao forca-la a

captar muita luz e os cédigos da cultura, ao revelar outra face de Chaplin.
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5.2 Fotorretrato de Marilyn Monroe

Vejamos agora a decodificacdo do fotorretrato feito por Richard Avedon, de 1957
(Fig.20).

Figura 20 — Marilyn Monroe, por Richard Avedon, 1957

Fonte: Reproducéo da fotorretrato que consta em Richard Avedon Photographs 1946-2004 (2007, p. 60).

O fotorretrato acima é de Norma Jeane Mortenson, nascida na cidade de Los
Angeles, California, Estados Unidos, em primeiro de junho de 1926. Em sua breve vida,
que se encerrou tragicamente em 1962, aos 36 anos, Norma tornou-se a estrela de
Hollywood, Marilyn Monroe. Ela teve uma infancia repleta de problemas e, enquanto
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estrela de cinema, teve uma trajetoria marcada por romances turbulentos e sempre sob
holofotes. Segundo o site* que apresenta sua biografia, 0 nome da estrela foi criado, a
partir do sobrenome da mae, Monroe, e de Marilyn Miller, nome de uma artista musical
dos anos 1920.

Segundo Silva (2013), a producéo e a exibicdo de filmes como préatica comercial,
nos Estados Unidos, iniciou-se em 1910 e acompanhou o desenvolvimento da tecnologia.
Os filmes do periodo de Hollywood formaram e promoveram a unificacdo de simbolos
de etnia, religido, géneros e classes de uma sociedade americana fragmentada. Conforme
Silva (2013, p. 29):

Foram precisas duas décadas, no entanto, para que 0 cinema norte-americano
se transformasse em uma industria complexa e que o nome do distrito onde a
maioria das obras era filmada, Hollywood, passasse a denominar, grosso
modo, a producdo cinematogréafica daquele pais. Se no final dos anos 1930 os
estidios alcangaram a formacao que parecia ser a mais ideal para gerar o maior
lucro possivel para seus membros, foi nos anos 1940 que seus donos e socios,
atores, atrizes e diretores, desfrutaram intensamente dos resultados dessa
estrutura, tendo os seus Oito Maiores Estudios alcangado, nessa década, lucros
que jamais se veriam novamente se comparados proporcionalmente a renda e
ao tamanho do pais.

Nesse contexto, segundo Morin (1989), as estrelas de Hollywood séo consideradas
seres fabulosos, divinos e imortais, produtos e idolos.

A estrela ndo é apenas uma atriz. Suas personagens nao sdo apenas
personagens. As personagens do cinema contaminam as estrelas.
Reciprocamente, a estrela contamina, ela prépria, as suas personagens. [...] A
estrela determina as multiplas personagens dos filmes: encarna nelas e as
transcende. Por sua vez, estas também a transcendem: suas qualidades
excepcionais se refletem na estrela. [...] O representante e o representado se
determinam mutuamente. A estrela é mais que um ator encarnando
personagens; ela se encarna nelas e elas se encarnam nela. (MORIN, 1989, p.
24).

Deste modo, conforme Morin (1989), o cinema consolidou-se, durante todo o
século XX, como meio de comunicagdo que serviu como arena para esse COmercio
simbolico entre fantasia e realidade. O universo hollywoodiano, segundo o mesmo autor,
era visto como maravilhoso, pois tudo era filtrado, de modo que os divorcios eram sempre
transformados em algo prazeroso e que contribuia para o sucesso; as mudancas eram tidas

como viagens maravilhosas; as grandes festas eram sinais de alegria e ndo como sinal de

consumo desenfreado; os isolamentos em residéncias de luxo eram vistos como escolhas

4 Disponivel em:<https://marilynmonroe.com/about/>. Acesso em: 02 maio 2017.
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e ndo como sinal de solid&do; os internamentos em hospitais eram sempre provocados por
esgotamentos e ndo crises depressivas e assim por diante. Se o intérprete for guiado pelo
nome Marilyn Monroe e pela imagem da atriz construida pelas midias, de modo geral, 0
fotorretrato (Fig. 20) rompe com possiveis expectativas. Ele exibe uma imagem um pouco
distante da imagem da atriz consagrada. O site do Museum of Modern Art — MoMa®, de
Nova lorque, exibe tal fotorretrato e esclarece como o fotdgrafo conseguiu levar a atriz
para além do contexto midiatico. Nas palavras de Avedon (1995):

N4&o ha pessoa como a Marilyn Monroe. Marilyn Monroe é uma invengéo da
atriz, uma invencdo genial que ela criou, como um ator cria um personagem.
Entdo a "Marilyn Monroe" colocou um vestido coberto de lantejoulas e dangou
no meu estadio... digo, por horas ela dancou, cantou e flertou, e comegou a
fazer coisas que ndo tenho como descrever o que ela fez... ela fez Marilyn
Monroe.

Nesses momentos a personagem existia e persistia, tal como podemos observar

nas imagens (Fig. 21).

Figura 21 — Infinitas... mas a mesma Marilyn Monroe

Fonte: Disponivel em:<https:/Igill13.wordpress.com/2015/02/05/richard-avedon/>. Acesso em: 28 abr.
2017.

Mas, quando a atriz parou de dangar, de beber e quando o personagem se foi... a
atriz, como uma criancga, permaneceu sentada, calada. Ao final do ensaio, ele explica que
o rosto de Marilyn de repente “caiu”, “desabou”. Entdo o fotografo capta a imagem (Fig.
20), uma vez que, conforme relata o proprio Avedon, a atriz ndo fez nenhum movimento

sinalizando que ndo queria ser fotografada. Nas palavras de Avedon (1995):

Em seguida, houve uma queda inevitavel! De alguém que estava muito alta...
e quando a noite terminou, ela sentou num canto como uma criancga... e tudo

S Disponivel em: <https://www.moma.org/learn/moma_learning/richard-avedon-marilyn-monroe-actress-
new-york-may-6-1957>. Acesso em: 10 maio 2017.


https://www.moma.org/learn/moma_learning/richard-avedon-marilyn-monroe-actress-new-york-may-6-1957
https://www.moma.org/learn/moma_learning/richard-avedon-marilyn-monroe-actress-new-york-may-6-1957
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tinha ido embora... mas eu ndo poderia fotografar sem seu consentimento.
Entdo, eu vim com a camera e eu vi que ela ndo era mais nada daquilo.

No caso, a fotografia exibe uma imagem que, de certo modo, ndo fora planejada
pelo fotografo. Peixoto (2003), ao tratar de especificidades da fotografia e, em particular,
o fotorretrato, quando compara com a arte de retratar na pintura, explica que um quadro
nunca poderia mostrar algo que o pintor ndo pudesse planejar, o que ndo acontece com o
fotorretrato. Assim, valendo-se de Benjamin, o mesmo autor explica que o invisivel da
fotografia esta relacionado com a faisca do acaso, do aqui e agora, com a qual a realidade

pode pincelar a imagem.

Mas as primeiras pessoas que tiveram suas imagens reproduzidas ndo eram,
em geral, identificadas a um evento. Os jornais eram raros, a fotografia ainda
ndo tinha virado um instrumento, ainda ndo servia para ilustrar as noticias. Ao
contréario do fotojornalismo atual, ndo havia como fundo o burburinho dos
acontecimentos. O rosto humano, diz Benjamin, era rodeado por ‘um siléncio
em que o olhar repousava’. Uma quietude prdpria da paisagem. (...) O retrato
resultaria dessa suspensdo. (PEIXOTO, 2003, p. 60).

De certo modo, ha momentos de suspensdo no fotorretrato de Marylin Monroe,
nos quais ela parece adentrar o tempo e nele crescer. Talvez fosse essa a intencdo de

Avedon. Conforme esclarece Peixoto (2003, p. 60):

A exposicdo prolongada da tempo para que a pessoa retratada encontre sua
expressao diante da camera. O retrato é, aqui, uma questdo de tempo. A prépria
técnica leva 0 modelo a ‘viver ndo ao sabor do instante, mas dentro dele’. Essas
imagens davam o tempo que as coisas precisavam para se cristalizar, as pessoas
‘cresciam dentro da imagem’. O oposto do instantaneo jornalistico, que decide
sobre a fama do retratado.

Segundo Peixoto (2003), Diana Arbus faz da pose o principio de desvelamento.

Para ela, a revelacdo das caracteristicas pessoais resultaria ndo de um instante,
mas de um longo processo. Seus modelos deviam estar conscientes de estar
sendo retratados. Em vez de leva-los a ter uma postura natural, isso os incitaria
a parecer constrangidos — ou seja, a posar. Tal como 0s antigos retratos, que,
por demandarem um longo tempo de exposicdo, desarmavam a pose estudada,
a postura avisada revela de fato a consciéncia dos individuos de sua propria
infelicidade. (PEIXOTO, 2003, p. 78).

Assim, retomando os passos de analise propostos, podemos enfatizar que 0s
cddigos driblados pelo fotégrafo foram os da pose e também o da imagem compartilhada
numa cultura sobre a celebridade Marylin Monroe. O primeiro foi rompido com o tempo
de exposicdo, que propiciou também romper com uma imagem cristalizada da atriz

hollywoodiana. Assim, decodificar o fotorretato, seguindo os passos advindos de Flusser
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(2011), como anunciamos, corresponde a levar o intérprete a rever suas concepgoes, suas
crengas sobre as estrelas de Hollywood, bem como sobre essa industria cinematogréfica,
no periodo mencionado. Talvez fosse essa a intencéo do fotdgrafo. Como ja explicitamos,
na analise do fotorretrato de Charles Chaplin, o fotdgrafo detinha um conjunto de modos
de operar determinada maquina e consequentemente determinado programa, que permitia
resultados diferenciados nas suas criacGes. Nesse caso, ele também contribui para
subverter a pose. Tal intencdo do fotografo permitiu que a imagem da celebridade se
esvaisse.

Em relacdo a rostidade, s6 muro branco. O buraco negro desaparece. Linhas
curvas, ondulagBes, texturas... nos ombros caidos, na boca entreaberta, no rosto
paralisado, no buraco negro eliminado. Portanto, nenhum buraco negro para o intérprete

mergulhar o olhar....

5.3 Fotorretrato do Duque e da Duquesa de Windsor

VVamos tentar decodificar o fotorretrato atentando para as etapas estabelecidas na
introducdo e retomadas no capitulo um. Iniciemos por lancar para a imagem um olhar
imbuido da expectativa de encontrar objetos da cultura impregnados na propria superficie
da imagem.

Uma gravata, aparentemente de seda, roupas escuras, discretas e elegantes. Casal
elegante. As faces sdo similares, com as marcas do tempo — rugas — aglutinadas nas
frontes e sinuosas ao redor dos labios, com as sobrancelhas arqueadas no mesmo ritmo e
as olheiras pronunciadas. Faces consternadas e olhos — idénticos — que nada contemplam
e nada revelam. Olhos — buracos negros — que se integram ao muro branco. Tais detalhes
observados no fotorretrato do casal (Fig. 22) incitam o intérprete a se questionar sobre tal
semelhanca.

Tais pistas levam o intérprete a conjeturar se a intencdo do fotografo era mostrar
um casal em comunhdo, a ponto de constituirem uma sé pessoa, ou seja, capazes de
mostrar-se numa so imagem. As suas faces compdem uma mesma paisagem.

Em seguida, cabe buscar significados compartilhados culturalmente em relacéo
ao casal: Duque e Duquesa de Windsor, ou ainda, buscar informag6es sobre o contexto
em que viviam e que aspectos o fotdgrafo consegue driblar para que essa paisagem se

atualizasse.
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Figura 22 — Duque e Duquesa de Windsor, por Richard Avedon, 1957

Fonte: Reproducéo do fotorretrato que consta em Richard Avedon Photographs 1946-2004 (2007, p. 53).

Trata-se do fotorretrato do casal Edward Albert Christian George Andrew Patrick
David e Wallis Warfield Spencer Simpson, o Duque e a Duquesa de Windsor. A foto
recebeu de Avedon, seu autor, um titulo curioso e enigmatico: “The Duke and Duchess
of Windsor, Waldorf Astoria, Suite 284, New York, April 16, 1957.”

Charles Higham, no livro A vida secreta da Duquesa de Windsor, de 1990, trata
da vida do casal, na primeira biografia de Wallis Walfield Spencer Simpson, ap6s sua
morte em 1986. Esclarece o autor que Wallis era uma mulher da classe média americana,

da cidade de Baltimore, que viveu inimeros romances conflitosos até conhecer o principe
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Edward, com quem vive um romance, a partir de 1930. Higham (1990) relata que Wallis
fora acostumada a apari¢fes em publico em sua escalada social, apos iniciar o romance
com o principe Edward. Ela o descreve como um homem de cabelos loiros e olhos muito
azuis e enfatiza que seu rosto era marcado por olheiras precoces, por consequéncia de
muita bebida e insbnia.

A polémica em torno do casal era muito grande, uma vez que ela, americana e
divorciada, ndo poderia se casar com o principe Edward, futuro rei da Inglaterra. A isso
acrescentava-se 0s rumores de que eles eram simpatizantes do partido nazista em
ascensdo. Os dois, inimeras vezes, participaram de eventos pro-nazistas, assim como se

declaravam a favor desse governo. Vejamos comentérios sobre um desses encontros.

O principe Louis Ferdinand era membro da velha guarda da direita alemd,
devotada as tradi¢Oes do exército. Seu anfitrido, o divertidamente obsceno Sir
Robert Bruce Lockhart, manteve um pormenorizado diario sobre os encontros
de Louis Ferdinand e o Principe de Gales; o visitante alemao também conheceu
Wallis, que gostou dele. Em 11 de junho de 1933, Louis Ferdinand e o Principe
de Gales encontram-se em York House, no Palécio de St. James. Conversaram
em alemo e espanhol. Bruce Lockhart registrou em seu diario no dia 12 de
julho:

‘O Principe de Gales era muito a favor de Hitler, e disse que ndo nos cabia
interferir nos assuntos internos alemaes, fossem eles referentes aos judeus ou
a qualquer outro problema, e acrescentou que os ditadores gozam de grande
popularidade ultimamente, e que nao tardassemos a querer um na Inglaterra
também.” (HIGHAM, 1990, p. 106)

As desavencgas advindas desse apoio eram evidentes. Em um dos passeios
noturnos do Principe com Wallis, no Rotter Bar, em Londres, ele foi interpelado por

deliberadamente, usar na lapela, um cravo vermelho.

Quando um chefe de policia local solicitou que ele o tirasse, respondeu
rispidamente: ‘Que tolice! Sou a favor dos operarios de Viena, e quero mostrar
isso!l”. Ao mesmo tempo, contudo, era evidente para os observadores
perspicazes que sua simpatia verdadeira estava com o governo. (HIGHAM,
1990, p. 137).

Com a morte do Rei George V, o Principe de Gales é proclamado rei da Inglaterra.
Ele torna-se Edward VIII. Dizia-se, na época, que ele era um rei jovem, num pais de
jovens, assim como dizia-se que era muito bem preparado para ser governante do pais,
como nenhum rei antes dele. A imprensa da Alemanha concordava euforicamente com

esta opinido, assim como a italiana.
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No contexto pré-segunda Guerra Mundial, crescia o enfrentamento da opinido
publica inglesa em relagdo ao seu novo rei e também a Wallis. Conforme Higham (1990,
p. 193):

O rei telefonou a seu amigo William Randolph Hearst, que se encontrava em
um castelo no Pais de Gales, e informou ao magnata da imprensa que se casaria
com Wallis, no dia 8 de junho de 1937; Wallis ndo ficou nada feliz com a
publicagdo do antncio no jornal de Hearst em Nova York, o American, em 26
de outubro. Como ela detestava o Palacio de Buckingham tanto quanto o rei,
ambos passavam quase todas as noites juntos em Fort Belverde. Enquanto isso,
continuavam as restricdes impostas as noticias sobre o casal. Os amigos do rei
em Berlim mostravam-se cooperativos [...]. Os repGrteres americanos, porém,
seguiam Wallis constantemente. (HIGHAM, 1990, p. 193).

Conforme o mesmo autor, por cerca de um ano, o caso do Rei Edward VIII e sua
possivel futura esposa, a futura rainha, Wallis, gerou muita polémica. Imprensa e opinido
publica acompanharam os desdobramentos, até que em 11 de dezembro de 1936, por ndo
mais suportar as pressdes, Edward V111 abdica ao trono para entdo viver seu romance com
Wallis. Seu irméo, o Duque de York, se torna no ano seguinte, em maio de 1937, o Rei
George V1. Higham (1990) comenta uma conversa entre 0 Duque de York e seu irméo, o
rei.

Apds o almogo, o rei encontrou-se mais uma vez com o Duque de York, que
ainda estava tentando superar o0 nervosismo e 0 medo de que sua gagueira o
prejudicasse muito quando tivesse de falar pelo radio ou discursar em publico.

O Duque de York sugeriu que o rei assumisse o titulo de ‘Duque de Windsor’.
O rei adorou a sugestdo e aceitou de imediato. (HIGHAM, 1990, p. 240).

Segundo Higham (1990), o Duque de Windsor era muito emotivo e chegou a
chorar durante alguns momentos de pressao politica, como quando encontrou, para
conversar sobre sua abdicacdo ao trono, o futuro primeiro-ministro inglés, Winston
Churchill.

Entdo, vinte anos ap0s a abdicagdo, em 1957, Avedon encontra o casal de
Windsor, no Waldorf Astoria, na suite 28A, em Nova York, para uma sesséo de fotos. O
casal era muito acostumado com as lentes dos fotografos, pois foram sempre muito
importunados pela imprensa.

Foi exatamente essa habilidade de se pdr diante das lentes dos fotografos que
Avedon conseguiu eliminar. Ele relata em documentario® que, ao observar as inimeras

fotos no casal, ndo 0s via como pessoas, mas sempre como marcas de um tempo e de um

® Documentario Darkness and Light.
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acontecimento. Isso se deu também depois de observa-los em um cassino, em Nice, na
Franca. Eles eram améveis e gentis com as pessoas.

O fotdgrafo entdo tenta engané-los. Conta ao casal uma mentira, com a intencao
de romper com o padrdo programado de seus rostos. Sabendo que eles amavam cachorros
e gue tinham varios da raca pug, ele esclarece ao casal que se demonstrasse, durante a
sessdo de fotos, preocupacdo ou hesitacdo, isto se devia ao fato de que, na sua vinda ao
hotel, o tdxi havia atropelado um cachorro! “E entéo as caras deles cairam... por que eles
amavam cachorros!”, diz ele apos seu truque.

O diretor e ator americano, Mike Nichols, analisa o fotorretrato feito por Avedon.
Ele comenta que as faces séo diferentes, assim o fotorretrato exibe uma outra imagem do
casal. Existem varios fotorretratos realizados anteriormente em que eles se mostram
sempre alegres, elegantes e bem a vontade com os fotografos e suas lentes (Fig. 23).

Avedon resgata algo diferente.

Figura 23 — Duque e Duquesa de Windsor em cenas rotineiras nas midias

Fonte: Reproducédo de imagem Disponivel em:< http://4.bp.blogspot.com/>. Acesso em: 05 maio 2017.


http://4.bp.blogspot.com/%3e
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Dentro ou fora, 20 mesmo tempo, vocé pode observar em bons atores que ndo
se pode chegar a uma conclusdo de um personagem. Mas, nem mesmo o
melhor ator, pode estar dentro e fora do personagem ao mesmo tempo. Dick é
um mestre em trabalhar os dois momentos. Nem mesmo quando se trata de um
julgamento, como o dos Windsor. E o ponto de vista dos Windsor, deve ser
duro... Nada em sua vida, exceto as aparéncias, uma vida de aparéncias... ndo
é somente um olhar cansado, ou um olhar vazio, ndo. E sobre nosso ponto de
vista e 0 ponto de vista deles simultaneamente.”

Avedon consegue com seu truque, sua mentira, rostos incomuns aos conhecidos
pelo grande publico sobre os Windsor. Ele consegue colocar nuances de horror nas faces
do casal, de modo afavel. Com isso afasta a imagem do casal daquela consolidada, ou
seja, o fotografo subverte uma imagem cristalizada do casal, culturalmente compartilhada
e da qual, o préprio casal, também corroborava.

Um pequeno truque, ndo aplicado ao programa, mas aos fotografados. Nada de
pose ou de modos usuais de se mostrar as lentes dos fotdgrafos. Assim, as pistas que
constam na imagem do casal (Fig. 22), agora o incitam a refletir sobre as dificuldades por
eles enfrentadas no seu cotidiano. Como seria a vida deles distante das lentes dos
fotografos? Estdo ai os documentos, entre eles as fotografias, os documentérios e

biografias que permitem novas especulacfes sobre esse cotidiano.

5.4. Fotorretrato de Lee Friedlander

Vejamos os indicios deixados na superficie da imagem e que permitem
compreender como objetos da cultura sdo apresentados, ou como compdem a imagem, 0
que leva o intérprete, aquela que decodifica, a conjeturar sobre possiveis intences do
fotografo.

O que exibe a imagem (Fig. 24)? Um homem e suas roupas. Seu corpo, sua face,
seus olhos se encolhem timidamente e misturam-se as roupas. Uma camisa esportiva e
um colete, lembrando uma peca de vestuario de um cagador. E mais dois aderecos, um
deles extremamente aderente as roupas, 0 aparelho fotografico. Outro, os éculos que
aparecem como que acoplados a esse aparelho. Essas séo algumas pistas presentes na

superficie da fotografia, o fotorretrato de Lee Friedlander (Fig. 24).

" Transcrigdo, em portugués (versdo do autor), de trecho do Documentario Darkness and Light.
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Figura 24 — Lee Friedlander, por Richard Avedon, 2002

N

Fonte: Reproducéo da fotorretrato que consta em Richard Avedon Photographs 1946-2004 (2007, p. 155).

Conforme Maffesoli (2005), ha uma relacdo entre a roupa e 0 modo de viver da
pessoa que a usa, como se 0 habito e 0 monge fossem um s6. O vestuario e 0s costumes

estdo vinculados e nesse sentido a forma faz o corpo social.

Na mesma ordem de ideias, pode-se assinalar essa observacéo nos livros de roupas do
século XVI. ‘A roupa tem a conotagdo de habitus, que supe um trabalho sobre o corpo;
seja a postura grave de um magistrado ou a reserva de uma virgem, a depilagdo ou a
tatuagem de um indio... tudo isso pertence a roupa/habito que nomeia 0 modo de ser de
grupos estatutarios, e ndo o livre-arbitrio de individuos’. Seria facil mostrar que essa
ligacdo da aparéncia e do corpo social ndo é mais 0 apanagio de grupos estatutarios,
mas o sinal de reconhecimento da multiplicidade desses grupos informais, constitutivos
da sociedade pds-moderna. (MAFFESOLLI, 2005, p.173).
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Com determinada roupa, exibe-se um papel que a pessoa desempenha, o que
permite a dialética corpo/corpo social. Os grupos, as tribos, os bandos, a méfia
estabelecem reunides proxemicas, afetuais, que também pelo vestuario comum lembram
que formam conjuntos onde tudo e todos juntos criam corpos.

Sobre a roupa e a relacdo com sua aparéncia, consta em Avedon (2007, p. 156)
que ela parece gasta, ou surrada e mistura-se com parte da face e, ainda, alguns detalhes,

como cada bot&o, fio ou ponto e exibido com muita preciséo e nitidez.

Ele estd usando um colete de safari, sua roupa padrdo de trabalho por anos e
carrega (através da lente de Avedon) o ar de um cacador veterano, talvez um
pouco de seu passado primoroso. Mas tdo marcante quanto seu tom de
examinador é a total falta de drama do quadro. Com efeito, Friedlander é um
fato, insistentemente e indiscutivelmente 1a. (AVEDON, 2007, p. 156).

Uma paisagem que incita o olhar do intérprete a nela permanecer, vasculhando...
tentando encontrar detalhes, pistas sobre a intencionalidade do fotografo, que inclui
também a técnica utilizada na composicdo da imagem. Em relacdo ao esquema mental
muro branco/buraco negro, constatamos que hovamente que ndo ha buracos negros. Nada
que permita ir além da superficie da imagem.

Mas, na imagem (Fig. 24), de um lado, o homem fotografado por Avedon mostra-
se com o aparelho fotografico atado ao seu corpo, como se fizesse parte do seu vestuario
e como se aquele vestuario o constituisse, tal como “o hébito faz o monge”. De outro, o
aparelho fotografico como é visto junto ao corpo e aos Gculos, sugere que ele é uma
extensdo do corpo e, de modo especial, uma extensdo dos olhos, assim como os 6culos.
Pretendia Avedon, com esse fotorretrato, mostrar a relacdo do fotdgrafo com o seu
aparelho? O aparelho, da maneira como adere ao corpo, estaria incorporado ao ser
fotografo, como parte dele ou como extensdo? Seria mesmo o fotografo um cagador?

Como consta em Avedon (2007), no inicio de 2002, o fotografo organizava uma
retrospectiva de seu trabalho com uma exposi¢do no Metropolitan Museum of Art. A
exposicao iria abranger a sua produgdo de varias décadas. No entanto, a sua preocupagéo
era primar pelos fotorretatos. Elaborou uma lista com nomes de artistas, escritores, atores,
alguns amigos e dois fotografos, Helen Levitt e Lee Friedlander, para fotografar.

Os dois fotografos convidados, Friedlander e Levitt trabalhavam com cameras
portateis, de facil manuseio, pois eram fotdgrafos de rua que, geralmente, utilizam
cameras leves e fotografam com apoio da luz natural. Levitt, com quase noventa anos e
por raramente sair de seu apartamento, de forma gentil, recusou o convite. Friedlander,

que havia recusado convites anteriores, aceitou com a condicao de que pudesse fotografar
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Avedon com sua camera. Tal foto, ou uma delas, foi exibida na analise do fotorretrato de
Charles Chaplin (Fig. 16).

A sesséo de fotorretratos entre os dois fotografos foi marcada para maio de 2002,
na casa de Friedlander, em Rockland County, a uma hora de Nova York. Na mesma obra,
consta que no dia marcado, Lee Friedlander e sua esposa Maria aguardavam a chegada

de Avedon e sua equipe.

No dia marcado, chegaram carros a entrada de Lee e Maria Friedlander que
levava Avedon, trés assistentes e uma variedade de equipamentos. Depois de
cumprimentos e um copo de agua, Avedon perguntou se ele poderia olhar ao
redor. Ao contrario da expectativa de Maria de procurar um lugar ‘cénico’, ele
se instalou em um espago vazio entre dois galpdes, onde dirigiu seus assistentes
para instalar um cendrio branco imaculado. De acordo com Maria, que
periodicamente observou (e fotografou) o processo de todo o gramado, os dois
homens completaram seu trabalho em cerca de 30 minutos, Friedlander
fotografando enquanto os assistentes de Avedon mudaram um chassis de seus
suportes de filme de grande formato. Naquela meia hora, Avedon tinha exposto
vinte e trés negativos, e Friedlander, com ‘dois ou trés rolos’, havia exposto
talvez mais alguns. No dia seguinte, ambos os fotografos disseram que sentiam
que as coisas tinham ido bem. (AVEDON, 2007, p. 156).

A fotografia (Fig. 25) mostra o registro feito pela esposa de Friedlander sobre a
sessdo. Vale enfatizar que, de acordo com Boni (2000), é importante averiguar o processo,
a trajetoria entre o produtor e o produto, o que permite reconhecer a participacao do autor
no processo comunicacdo, que envolve a sua intencionalidade. Isso ndo elimina a
liberdade do intérprete — o decodificador, no sentido flusseriano que adotamos aqui —

mas, coloca em destaque outras possibilidades de decodificacéo.

Figura 25 — Avedon fotografando Lee Friedlander

Fonte: Reproducéo da fotorretrato que consta em Richard Avedon Photographs 1946-2004 (2007, p. 153).
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Na imagem, pode-se observar que Friedlander estd no retangulo branco, aspecto
que caracteriza o processo de criacao dos retratos, desde 1969. A imagem ganha mais luz,
pois ha uma mistura de luz natural e de luz refletida, a partir de uma tela branca posta no
chao. A técnica do fotografo envolve ndo sé a sua participagdo, “mas também um pequeno
exeército de assistentes para carregar e inserir o suporte de filme, focalizar a lente e
posicionar o refletor — tudo o que, ironicamente, é registrado por Friedlander sozinho com
uma camera em méaos.” (AVEDON, 2007, p. 156).

Consta ainda em Avedon (2007, p. 156), que “o contraponto de maos e gestos que
animam o quadro contrasta com a quietude enfatica do retrato de Friedlander”.

O cuidado com a composic¢édo da imagem na criacdo de Avedon pode ser vista na
composi¢cdo que, segundo Prékel (2010a), corresponde a marcacdo de linhas que
representam pontos da espiral de ouro, que podem ter linhas tracadas sobre eles formando
0 que se assemelha, na fotografia, ao principio dos ter¢cos. Com o uso de um software de
manipulagdo de imagem, as linhas podem ser vistas ou observadas sobre a imagem que

reproduzimos (Fig. 26).

Figura 26 — A geometria na composicdo da imagem

Fonte: Reproducédo de imagem realizada pelo pesquisador a partir da Figura 24.
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Essa distribuicdo na composicdo da imagem leva o intérprete a perceber numa
ambiéncia harmonica, suave. Isso contribui para que o corpo do fotografado parega mais
leve, em sintonia com a roupa e com 0s acessorios, que inclui o aparelho fotografico.

Assim, o cacador parece entregar-se ao aparelho, ao seu programa, como se ele
ndo pudesse fazer-se ele proprio, sem tal aparelho e consequentemente tal programa. Ao
retomarmos as ideias de Flusser (2011), sobre a relacdo entre o fotdgrafo e o aparelho,
constamos que, nesse caso, parece haver uma entrega do fotdgrafo ao aparelho, como se
ele (o aparelho) fosse algo vital. Ndo existe submissdo, mas uma entrega prazerosa, cComo
se 0 aparelho fosse indispensavel para ele levar adiante a sua empreitada maior, cagar na
floresta densa da cultura.

Assim, se d&, uma vez que ele reforca o seu anseio, a sua busca, ou a sua intencéo,
ao vestir um colete safari. Cacador veterano, portanto. O aparelho aqui se faz extensédo
dos olhos, mas traz em si o potencial de lancar novos produtos na floresta densa da

cultura.

5.5 Louise Nevelson em fotorretrato

Um fotorretrato/escultura. Uma imagem esculpida numa superficie, que permite
ao olhar inserir-se nela, como uma langa. Mesmo assim ela permanecerd imovel e
resistente, indiferente ao ato de vasculhar que impde ao intérprete. Superficie rigida,
amarelada e amadeirada, mdos com dedos delgados, firmes e duros, que sustentam
pedacos de madeira de todas as formas. Tracos, linhas, buracos e saliéncias sobre uma
superficie (volume) impenetravel. Roupas densas, negras, com detalhes artesanais. Tudo
feito a mao, com as maos. E as maos revelam forca e resisténcia diante deles. Um s6 bloco
resistente.

Todas essas pistas - dureza, resisténcia, madeira, artesanato, impenetrabilidade,
cor preta e outras espalhadas numa rica paisagem — constituem o fotorretrato, mais
especificamente, mostra Louise Nevelson, em fotorretrato (Fig. 27).

Qual seria a intengdo do fotografo? Mostrar especificidades da escultora na sua
prépria imagem? Transformar o fotorretrato numa escultura de Louise Nevelson? Vale
entdo buscar informacdes sobre a escultora e seu processo de producao, bem como sobre
seus produtos para assim avaliarmos, em que medida, estamos diante de uma escultura de

Louise Nevelson.
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Figura 27 — Louise Nevelson, por Richard Avedon, 1975

Fonte: Reproducéo da fotorretrato que consta em Avedon Photographs 1946-2004 (2007, p. 117).

Avedon fez o fotorretrato de Louise Nevelson (Fig. 25), em 13 de maio de 1975.
A artista plastica apresenta-se usando o delineador de olhos pretos, riscado de forma
pesada, como era habitual, e com colares de blocos de madeira, de diversas formas e
cores.

Como consta no site do MoMa®, Nevelson nasceu em Pereyaslav, na Ucrania, em

1899. Em 1905, sua familia emigrou para os Estados Unidos; em 1920, ela se casou com

8 Disponivel em: <http://www.moma.org/collection/artists/4278) do Museum of Modern Art (MoMa)>.
Acesso em: 02 maio 2017.
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Charles Nevelson e mudou-se para Nova lorque. Ela estudou artes visuais e cénicas,
trabalhou com Diego Rivera e, a partir de 1930, passou a se dedicar a escultura.

Segundo informacgdes que constam no site da Fondazione Roma Museo Palazzo
Sciarra, Roma, onde foi realizada, em 21 de julho de 2013, uma exposi¢do com obras da
escultora, Louise era uma mulher inteligente e bonita, mas volatil e nada convencional.
Por isso ela teve muitos problemas de relacionamento com outros grupos de artista e,
sendo assim, foi excluida de exposi¢cdes e permaneceu muito tempo ndo reconhecida.
Nevelson era excéntrica e egocéntrica. Sua excentricidade era gritante e, entre outros
aspectos, no seu modo de se vestir, pois ela preparava-se cuidadosamente para suas
apari¢cdes, usando tons que chamavam a atencdo, lengos, cilios posticos e roupas
sofisticadas como se fosse uma criagéo artistica.

A partir de 1950, ela comegou a receber reconhecimento publico e foi eleita
membro da Associacdo Nacional de Mulheres Artistas, em 1952. O Museu de Arte
Moderna, de Nova York, passou a exibir uma de suas obras, em 1959. Outras entraram
nas cole¢des do Whitney Museum e do Brooklyn Museum em Nova York, entre outras.

Foi notavel o sucesso de Louise Nevelson, em sua exposi¢cdo no Royal Tides,
realizada na Galeria Martha Jackson e na Bienal de Veneza, em 1962, quando exibiu para
0 mundo da arte, suas esculturas monumentais em branco, preto ou ouro monocromatico
(Fig. 28 e Fig. 29).

Figura 28 — Louise Nevelson, The Golden Pearl, 1962 - Collezione Privata. — Courtesy Fondazione
Marconi, Milano

Y e -

Fonte: Disponivel em: <http://www.sculpture-network.org/en/home/about-sculpture/on-
sculpture/2013/louise-nevelson-at-the-fondazione-roma-museo.html> Acesso em: 10 maio 2017.
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Figura 29 — Louise Nevelson, Moon Spikes 1V, 1955 - Collezione Privata, Courtesy Fondazione Marconi

Fonte: Disponivel em; <http://www.sculpture-network.org/en/home/about-sculpture/on-
sculpture/2013/louise-nevelson-at-the-fondazione-roma-museo.html> Acesso em: 10 maio 2017.

Em 1973, Louise abriu uma exposi¢édo de oitenta obras produzidas entre 1955 e
1972, no Studio Marconi, na Italia. A exposi¢do coletiva "Qu'est ce que la sculpture
modern?", que ocorreu no Centro Georges Pompidou, em 1986, em Paris, colocou Louise
Nevelson entre os maiores escultores do seculo XX. Suas esculturas aderem ao futurismo
e ao dadaismo, uma vez que elas agregam assiduamente objetos encontrados nos mais
diversos locais e fragmentos, em suas composic¢des. Ela morreu, em sua casa, em Nova
lorque, em 1988, aos 89 anos.

As suas esculturas e a escultura (Fig. 27) apresentam-se como se formassem um
unico bloco, aparentemente indivisivel e dificil de romper, mas surpreendendo pela
grande quantidade de arranjos de formas diferenciadas que entram na sua composicao.
Constituem um bloco denso e harmonioso. Considerando-se os dados obtidos sobre a

escultora podemos conjeturar que, a semelhanca, o seu fotorretatro exibe-a como uma
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escultura. “Ai reside o mistério do retrato. O look de um rosto é uma evidéncia. Da-se por
inteiro, como uma apari¢do. Nao pode ser decomposto.” (PEIXOTO, 2003, p. 61).

H& outras pistas que contribuem para agregar forca e resisténcia a escultora
enquanto pessoa. O chapéu, também transformado artesanalmente, ainda assim,
simboliza, de um modo particular, pela sua originalidade, superioridade. Vale ressaltar
que, segundo Chevalier e Gheerbrant (2008, p. 232), o chapéu, como uma pega que cobre
a cabeca de um chefe, “simboliza também a cabega e o0 pensamento. E, ainda, simbolo de
identificacdo”. O papel desempenhado pelo chapéu, conforme Chevalier ¢ Gheerbrant
(2008, p. 232), parece corresponder ao da coroa, signo de poder, de soberania”.

A vestimenta preta, pela cor, agrega novos significados a imagem, pois ainda
conforme Chevalier e Gheerbrant (2008, p. 741), a cor preta, na linguagem heréldica, €
chamada sable, palavra francesa que quer dizer areia, remetendo tanto as “suas afinidades
com a terra estéril, habitualmente representada por um amarelo ocre”, como a prudéncia,
sabedoria e constancia na tristeza ¢ adversidades”. Segundo Chevalier ¢ Gheerbrant
(2008, p. 579), “o simbolismo geral da madeira permanece constante; contém uma
sabedoria e uma ciéncia sobre-humanas”.

Assim, enquanto paisagem, é possivel caminhar o olhar pela superficie a procura
de objetos da cultura e verificar os codigos que eles engendram. Nesse fotorretrato, eles
ndo foram subvertidos pelo fotégrafo, mas resgatados, postos em evidéncia, destacados,
juntos, para permitir que o intérprete desvelasse a escultura e encontrasse a escultora.

Concluidas as analises, ou melhor, interrompendo-as, passamos a refletir sobre os
resultados até aqui encontrados, bem como sobre os resultados da pesquisa como um

todo, nas Considerac6es Finais.



97

CONSIDERACOES FINAIS

Realizamos a decodificacdo de fotorretratos criados por Richard Avedon,
seguindo algumas etapas, tais como a de lancar para a imagem um olhar capaz de buscar
objetos da cultura sugeridos, apresentados ou representados na sua superficie; buscar
informacdes sobre o processo de producdo do fotdgrafo; tratar de significados desses
objetos da cultura; tentar averiguar se o fotografo enfrenta as limitacfes ou os alcances
do programa do aparelho fotografico e também avaliar a ambiéncia construida nessa
superficie e com ela, para assim tentar abarcar todas as pistas presentes nessa superficie.
Estas sdo estratégicas para a decodificacdo da fotografia, que extraimos do pensamento
flusseriano, que consta na obra Filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia
da fotografia.

Tal olhar, denominado scanning, por Flusser, permite alcangar a intencionalidade
do emissor (fotdgrafo/aparelho) e do receptor (decodificador/intérprete), sendo que nele,
0 receptor ndo é passivo, ou seja, 0 receptor segue impulsos do intimo do observador, tal
como esclarece o filosofo.

Ao interromper a decodificacdo, deparamo-nos com um Charles Chaplin, que néo
era 0 Carlitos. O encantador e ingénuo Carlitos deu lugar a um demdnio zombador.
Marilyn Monroe se distanciou de sua imagem de estrela de Hollywood; o casal Windsor,
habilidosos com holofotes, mostram-se num mesmo rosto, distinto do presente nas
imagens que circulavam nas midias, até entdo. Friedlander apresenta-se como o
fotografo/cacador, exibindo cumplicidade para com seu aparelho fotografico, de tal modo
que ele passa a compor a sua vestimenta. Nevelson é a escultora, que se fez escultura em
fotorretrato.

E necessario reconhecer que n&o exaurimos as pistas que impregnam a superficie
das imagens. Outras devem emergir para outros receptores, certamente. No entanto, com
as que vieram a tona, conseguimos verificar que o conceito de celebridade é subvertido,
gue uma escultura pode se apresentar numa superficie, que um fotdgrafo pode revelar seu
envolvimento com o aparelho fotografico, em uma imagem, que as intenc¢des do fotografo
podem ser redescobertas, ou revisitadas, valendo-se de documentos, imagens,
depoimentos sobre 0 seu processo de criagéo.

Mas, além dessa tarefa de adentrar a superficie, mas nela permanecendo, para
assim encontrar as pistas explicitadas, vale ressaltar que esse olhar — 0 scanning — pode

vir guiado, ou moldado, por algum dispositivo. No caso, seria 0 da rostidade.
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Nos fotorretratos de Avedon, encontramos rostos que ndo reproduzem a imagem
de estrela de cinema proficua ao universo hollywoodiano, ou do personagem Carlitos,
com uma critica suave ao capitalismo, ou a de um fotografo que ndo se mostrou
independente do seu aparelho fotografico. Elas mostram outras faces, mas ainda assim do
mesmo contexto. Nesse sentido, os rostos, rostificados em fotorretratos, portanto, nao vao
de encontro a agenciamentos de poder, ndo os enfrentam, ndo os transpdem, mas
permanecem ou fornecem indicios desses mesmos.

Deleuze, ao refletir sobre a possibilidade de romper com essa maquina abstrata,
usando o romance francés e anglo-americano, explica que, enquanto o romance francés
permanece no ponto; o outro traga linhas, linhas de fuga ativa... No caso, os fotorretratos,
enquanto paisagem, se tracam rotas, elas permanecem sobre a mesma superficie, ndo se
desgarram da mesma... as pistas encontradas contribuem para que o receptor permaneca
Nno Mesmo contexto.

Neste sentido, importa enfatizar o quanto o olhar do receptor e do préprio
fotografo/aparelho estd sob a acdo de dispositivos e, nesse sentido, o dominio do
programa do aparelho pode contribuir para vencer essa limitacdo imposta. Assim, a
questdo da intencionalidade envolve também averiguar o potencial do fotdgrafo para
avaliar o seu distanciamento ou aproximagao em relagéo a dispositivos.

Com a decodificacdo dos fotorretratos também constatamos que a relacdo do
fotégrafo com o seu aparelho ndo é a de subserviéncia do aparelho, como se um simples
clik, ou um simples toque do dedo em um botdo, fosse capaz de fazer vir a tona a
intencionalidade do fotografo.

A pesquisa permitiu refletir sobre a préatica fotografica, sobre o dominio do
programa do aparelho, pelo fotégrafo. Dominio esse que deve envolver o
desenvolvimento da capacidade de driblar o aparelho. O fotdgrafo/aparelho ndo funciona
como uma maquina copiadora (da realidade). Nessa relacdo, o fotografo ndo é somente
detentor de conhecimentos sobre o programa, mas também esta imbuido de
intencionalidades, que sdo “pressentidas” pelo programa; o programa, por sua vez, ¢
desafiador, ele ndo subestima o fotografo, mas tenta tornar a sua tarefa mais dificil, uma
vez que ele também tem limitagdes e é operado, ou burlado, por um “programa” mais
plastico, rico em intencionalidades. Por fim, o produto, que engendra todos esses
conhecimentos, desafia o receptor, pois esses vém codificados sobre uma superficie. O
processo fotografico, no qual a relacdo fotografo/aparelno é determinante, envolve

pensamento.
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Encontramos uma resposta a pergunta que guiou nossa pesquisa, que é a de que
os fotorretratos de Avedon nao propiciam uma critica a realidade, apenas mostram outras
facetas de um mesmo contexto social, tal como descrevemos nas andlises. Sendo assim,
0s objetivos foram alcancados, pois tentamos compreender o potencial comunicativo de
fotorretratos, criados por Richard Avedon, considerando também a maquina abstrata da
rostidade, o que foi possivel quando tratamos da fotografia, na perspectiva do pensamento
de Flusser, sugerimos um percurso para decodificacdo da fotografia, tratamos do conceito
de rostidade e explicitamos aspectos comunicativos engendrados nos fotorretratos,
considerando o conceito mencionado.

Alcangar os objetivos propostos foi uma tarefa dificil, pois ela demandou muita
paciéncia com os conceitos. No entanto, redimensionar a pratica € uma tarefa muito mais
dificil, pois requer muito tempo, requer novas experiéncias nas quais 0s conceitos
precisam ser sempre revisitados. Acreditamos que os resultados da pesquisa tém potencial
para promover transformagdes no nosso fazer fotogréfico.

Em relacdo a Comunicacdo e Informacdo essa pesquisa trouxe contribuicdes, de
um lado, por tratar da producéo fotografica de Richard Avedon, ainda pouco explorada,
como constatamos na elaboracdo do estado da arte, constituido por dissertacdes, teses e
artigos, recentes, disponiveis na internet (em banco de dissertacdes e teses), ou revistas
conceituadas da area. De outro, por tratar de um modo particular de interpretar fotografias
e, em especial, fotorretratos, o que é bem-vindo para a compreensdo de processos e
produtos midiaticos em que eles estdo presentes, ou em que fotografias, em geral, estdo

presentes.
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