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B Imagem polida, imagem poluida:
artificio e evidéncia na linguagem
visual contemporanea

B Marcos Martins

O fluxo didrio das imagens mididticas contemporaneas dispde uma grande va-
riacdo de texturas, contrastes, graus de nitidez, brilhos e opacidades. A todo mo-
mento nosso olhar ¢ interceptado e intimado a adaptar-se a incessante modulagéo
formal das superficies que disputam nossa atencdo. Uma notével hibridagdo entre
técnicas novas e tradicionais na confec¢do das imagens dificulta qualquer analise
que pretenda seguir o viés da especificidade dos meios e parece mesmo dificil
interrogar a imagem contemporanea em termos de ‘especificidade’, qualquer que
ela seja. Entretanto, dessa massa aparentemente cadtica, é possivel notar a pre-
senga recorrente de duas frequéncias que fornecem um cenario passivel de ana-
lise: de um lado imagens altamente manipuladas e retocadas, as quais serdo aqui
denominadas imagens polidas. De outro lado, aparentemente oposto, imagens
toscas, de baixa resolugdo, em geral de proveniéncia amadoristica, as quais no-
meamos imagens poluidas. Proponho investigar estas frequéncias, interceptando
suas velocidades e forgando-lhes um atraso — talvez uma sedag@o, como sugere
metaforicamente o par de imagens escolhidas para iniciar esta discussdo. (fig.1)
Assim paralisadas, essas imagens propdem imediatamente algumas oposi¢des bi-
ndrias: feminino e masculino, velho e novo, repulsdo e seducio, politica e aliena-
¢do, morte e imortalidade e assim por diante. Evidentemente, a maior ou menor
complexidade de qualquer imagem estd na sua poténcia em produzir leituras e
percepcdes multiplas. Entretanto, reduzindo drasticamente a polissemia deste par,
proponho que tanto a familiaridade que cada imagem individualmente nos inspira
quanto a estranheza que sua combina¢do provoca, sdo tributarias a uma peda-
gogia midiatica que nos permite, hoje, associa-las respectivamente aos valores
de artificio e evidéncia. Interessa aqui, sobretudo, explorar como esses valores
estdo sendo agenciados na midia contemporanea através de uma unica operagdo:
a diferenca estética entre os signos digital e fotografico. Gostaria de sugerir que a
condi¢do de possibilidade para que possamos enxergar nessas imagens as retori-
cas do artificio e da evidéncia seria a forma desinibida com que elas apresentam
em variados graus uma perceptivel distancia entre a imagem digital e a fotografia.
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Fig.1 Imagem extraida de anuncio de cosméticos, 2007 e foto na primeira
pagina do jornal O Globo, 30 de Dezembro de 2006

Tal reducdo ndo pretende caracterizar ou explicar exaustivamente uma ruptura
histérica localizada'?’. Ao contrario, pensar o signo digital em sua relagdo com o
signo fotografico permite reconhecer alguns aspectos do nosso corrente “regime
de verdade” — nos termos de Foucault (1975/1982b) — tanto nos momentos em
que ele continua como naqueles em que ele se distancia de um regime anterior.
Dessa forma, nos afastamos de qualquer tentativa de explica¢do baseada em uma
causalidade técnica que se pudesse atribuir ao digital. Nao se trata daquilo que o
pixel possa explicar, mas aquilo que ele possibilita ver.

Imagem polida

As imagens polidas sdo imagens profissionais, admitidamente manipuladas, lim-
pas, digitalmente melhoradas, resultado tanto das técnicas de processamento de
imagem quanto da mistura de imagens fotograficas com imagens sintéticas (fig.2).
Apesar de notaveis diferengas, as imagens desse grupo compartilham um sentido
geral de sensualidade, psicodelia e suavidade, mobilizando um certo gosto pelo
artificio, o qual a imagem promete saciar. A qualidade artificial dessas imagens
remete diretamente as condigdes técnicas da sua produgio.

129 E verdade que o retoque sempre existiu na fotografia e é verdade também que fotos de
baixa qualidade hé tempos instigam o imaginario coletivo. Entretanto a popularizagéo dos sof-
twares de processamento e sintetizagdo da imagem e as novas velocidades de circulagdo tra-
zidas pela alianga entre a fotografia digital e a internet certamente sdo responsaveis por uma
acelerada proliferagdo destes tipos de imagem. Porém, mais importante do que esse diferencial
quantitativo ¢ o modo mesmo como essas novas imagens parecem tornar manifestos, como
tentarei mostrar, tanto o retoque quanto a sujeira.
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Desde o langamento da primeira versdo do Photoshop em 1990, uma obsesséo pela
limpeza da imagem tornou-se, sem risco de exagero, epidémica na pré-produgio
das imagens publicitérias. E certo que técnicas como retoque, aumento de nitidez,
desfocamento, o trabalho com mascaras e a correcéo de cor existiam na fotografia
muito antes do Photoshop. Porém, se considerarmos o software como dispositi-
vo'*® uma andlise das metaforas de sua interface permite tragar linhas de continui-
dade com técnicas anteriores, mas também entrever sua possivel novidade.

A maioria das metaforas presentes nos icones da caixa de ferramentas
(fig.3) se refere a procedimentos tradicionais da pintura e da fotografia, como o
pincel, o lapis, o airbrush e ferramentas de mascaramento, focalizacdo, escureci-
mento e clareamento. Ha, entretanto, outras metaforas que néo se originam nem
da pintura e nem da fotografia, como, por exemplo, um “carimbo”— sem duvida
uma das ferramentas mais populares do Photoshop — que possibilita copiar pi-
xeis de uma regido da imagem para outra. Dessa forma, o retoque — em vez de
depender de materiais alienigenas a prépria constitui¢cdo da imagem — como, por
exemplo, seria a tinta em relagdo as substancias fotoquimicas no retoque tradicio-

nal — pode agora ser executado usando a unidade comum do pixel.

Fig.2 Imagens polidas, 2005 a 2009

130 Uso o termo no sentido proposto por Foucault (1982a) e ampliado por Deleuze (1992).
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Fig.3 Caixa de ferramentas do Photoshop, versdes 5.5 e 7.0 (detalhe)
Fig.4 Antncio da Vichy (stand de farmacia), 2009

Fig.5 Outdoors no Rio de Janeiro, 2006
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No desenvolvimento do algoritmo dessa ferramenta, as corregdes se tor-
naram mais sofisticadas, ndo mais se baseando exclusivamente na transposicao de
valores cromaticos pixel a pixel, mas incluindo outros calculos que possibilitam
maior rapidez no processo € maior homogeneidade no resultado final. Para esta
nova ferramenta, foi escolhido, a partir da versdo 7.0, a imagem de um band-aid.
Desta vez a metafora se refere ao processo natural de auto-regeneracdo da pele e a
ferramenta insinua a promessa de que, assim como as células humanas, a imagem
também ¢ agora capaz de promover sua propria “cura”.

Nas imagens da midia, de acordo com essa mesma logica, porém na mao
inversa, tratar a pele da imagem passa também a se associar ao tratamento da pele
do corpo. O antincio de creme anti-rugas da Vichy (fig.4) € quase a tradugo literal
dessa alegre convicgdo de que a pele é tdo manipulavel quanto o papel. O novo
rosto surge ndo de uma regeneragdo celular mas de uma velha imagem que ¢ ras-
gada, unindo-se semioticamente o rasgo e a ruga. O que o anuncio sugere € que €
tao rapido e facil tratar a imagem quanto seria, mediante o uso do produto, ganhar
instantaneamente um rosto novo em folha. Quando a pele da imagem e a pele do
COTpo se unem numa mesma operacdo retorica, o que esta sendo veiculado € a
ideia de que a unifo entre o sintético € o humano promete um casamento feliz.

Esta eufdrica positivagdo do artificio se mostra também ostensivamente,
ainda que de outro modo, nas imagens publicitarias de telefonia celular. Nas pro-
pagandas das empresas Claro e Vivo (fig.5) a marca despreza as regras tradicionais
do design segundo as quais ela deveria funcionar como um simbolo estavel e inal-
teravel. Essas novas marcas, investidas de uma flexibilidade formal, tornam-se os
personagens principais da mensagem publicitaria. O circulo vira esfera e flutua
entre os humanos, penetrando o corpo pelos ouvidos, o que, pela expressio facial
da modelo, parece produzir uma anestesiada tranquilidade. O simbolo da Vivo é
também tridimensionalizado, interagindo fisicamente com as modelos sentando
no ombro, recebendo um beijo ou protagonizando poses quase obscenas.

Mas seja para vender servigos de telefonia ou produtos de beleza, o que
essas pecas publicitarias estdo vendendo € o proprio valor do artificial, comodifi-
cando, como diria Baudrillard (1981), o proprio signo do artificio expresso pelo
virtuosismo tecnoldgico que se impde tanto sobre a imagem quanto sobre o corpo.
A imagem polida pretende exibir um completo controle sobre o campo visual.
Nesse campo ndo resta nenhum residuo daquilo que Walter Benjamin chamou
de o “inconsciente 6tico” da fotografia (1931/2008), ou seja, os detalhes que ela
revela e que ndo apreendemos a olho nu. Entretanto, para que essa imagem possa,
de modo eficaz, mostrar o artificio, ela necessita incluir em si algo de “natural”.
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Nas imagens em questdo, este algo do qual o artificio se diferencia é exatamente
o signo fotografico.

Imagem poluida

Curiosamente o mundo controlado, artificial e pacificado vendido por esta ima-
gem limpa anunciava também um dispositivo — o celular com cdmera — que viria
a gerar imagens completamente opostas (fig.6), sujas, cheias de ruidos, pouco
nitidas e de baixa resolu¢do, ou seja, imagens de certo modo “descontroladas”.
A recente proliferacdo dessas imagens na midia provoca um efeito desestabiliza-
dor, tanto na trivialidade das fotos jornalisticas comuns'*' como na homogenei-
dade oficial da imagem polida, pois elas retardam a nossa compreensio; resistem
ao sentido. Pode-se dizer, de certa forma, que as imperfeicdes que haviam sido
cuidadosamente removidas do rosto e do corpo humano desde o inicio dos anos
90 foram trazidas de volta ao mostrudrio mididtico na pele maltratada dessas
imagens, produzindo um novo tipo de apelo estético. A midia nfo ignora este
apelo e explicitamente estimula e acolhe essa produgdo!'*?. A partir do surto de
imagens amadoras que s6 fez aumentar desde o langamento do primeiro celular
com camera em 2002, instalou-se no territdrio privilegiado da midia oficial um
padrio recorrente em que flagrante e sujo tornam-se gradativamente associados,
produzindo-se um tipo de pedagogia visual quanto a imagem “evidente”'**. Esta
qualidade baixa, que sugere auséncia de edi¢do, comega a afirmar um particular
efeito de real®* sediado nas propriedades formais das imagens. A explosio de
uma bomba em um metrd londrino, (2005), o enforcamento de Saddam Hussein

131 A respeito da banalizagdo da fotografia de jornal, ver Roland Barthes em “The photogra-
phic message” (1988b)

132 E comum, hoje, os jornais impressos e televisivos anunciarem sua demanda por fotos
amadoras. Ver, por exemplo, o anuncio do jornal O Estado de Sdo Paulo, disponivel em: http://
www.estadao.com.br/fotoreporter/foto_oquee.htm. Acesso em: 4 de dezembro de 2009.

133 E certo que,, & medida que os equipamentos portateis de captura da imagem tendem a
maior resolugdio, a imagem amadora tendera também a uma maior nitidez e limpeza. O empe-
nho da pesquisa que originou minha tese de doutorado e, também, este texto foi o de fixar-se
como texto em um momento de privilegiada visibilidade. Ndo ha a pretensdo de estabelecer
no quadro aqui delineado um estado de coisas duradouro. A presente anélise admite que seu
proprio envelhecimento acompanha aquele das imagens em questdo mas aposta também que
aquilo que essas imagens deram a ver em determinado momento continuard, talvez em outros
campos, a merecer notagdo e estudo.

134 Refiro-me ao texto seminal de Roland Barthes ao qual retornarei adiante. (Barthes,
2004).
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Fig.6 Imagens poluidas, 2005 a 2009

(2006), o massacre na escola de Virginia Tech nos Estados Unidos (2007) e, de
forma mais frequente, os flagrantes da vida intima das celebridades sdo apenas
alguns exemplos de eventos que ganham visibilidade através das imagens polui-
das. Essas imagens carregam na sua pobreza de qualidade o eco visual das condi-
¢oes precarias de sua producio, que sdo reencenadas quando aparecem aos olhos
do consumidor. Assim como o amador teve que sacar nervosamente seu celular
e muitas vezes ndo capturou sendo um minimo vestigio da cena presenciada, os
olhos que irfio consumir esta imagem precisam também se esfor¢ar em desvendar
algum sentido oculto, abafado sob o ruido digital. Na maioria das vezes, esse
sentido s6 € accessivel por meio da legenda. Na imagem em movimento também
a urgéncia associada a hora do flagrante ¢ expressa muito mais pelas proprieda-
des da imagem do que propriamente pelo contetido figurativo da cena. A poténcia
de prova € produzida no prdprio ato de sua insercdo na midia, ou seja, quando
a imagem ¢ antecipadamente apresentada como evidéncia por meio de legenda
ou narragdo. Veja-se a sequencia de imagens do massacre na escola de Virginia
Tech obtida por um amador'> (fig.7). Mal se distinguem os vultos que, vistos a

135 Disponivel em: http://www.youtube.com/results?search _query=Virginia+Tech+CNN+co
verage.mov&search_type=&aq=f. Acessado em 5/12/2009
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Fig.7 Cena do massacre na escola Virginia Tech filmada
por cinegrafista amador divulgada na CNN em 16 de abril de 2007
Fig.8 Imagem na primeira pagina do jornal Extra, 11 de agosto de 2006

distdncia movimentando-se num patio vazio, seriam talvez policiais disparando
suas armas. Nessas imagens, o que da dramaticidade e impacto sdo as distor¢des
tipicamente digitais aliadas a dificuldade que o operador tem em enquadrar a
cena, indice de sua tens@o e nervosismo. Apesar da aparente falta de “conteudo”,
essas imagens tremidas, até certo ponto “vazias”, ganham na midia estatuto de
raridade — assistidas por “900.000 pessoas”, como faz questdo de frisar a narra-
dora do telejornal que as veicula. A explosdo amadoristica é complementada por
imagens de cameras de vigilancia (fig.8) que apresentam as mesmas caracteris-
ticas formais: contraste exagerado, auséncia de meios tons, ruido digital, desfo-
camento, ‘pixelizacdo’ e enrijecimento de contornos. Estes aspectos tornam-se
as assinaturas visuais da crueza e sujeira que estamos nos habituando a associar
pela via estética a noc¢do de prova.

Se as imagens polidas necessitavam do residuo fotografico para, com
sua blindagem, produzir o artificio, as imagens poluidas também deixam entre-
ver este mesmo residuo, impondo-lhe porém um outro tipo de blindagem, dessa
vez provocando uma vontade de querer ver mais. Na diferenciagdo expressa
pelo signo digital, essas imagens escondem o “real fotografico” que pressenti-
mos rondar a imagem. Vemos como o conceito que Roland Barthes (1980/2000)
atribuiu a esséncia fotografica — o “isto foi”, ou seja, a certeza inquestionavel de
que algo aconteceu — esta aqui operando. Na imagem polida o “isto foi” é quase
completamente apagado e sua auséncia coincide com uma referéncia direta (e
desejada) ao ndo envelhecimento e a eternidade. Na imagem poluida este mes-
mo “isto foi” é, pelo contrario, amplificado e a polui¢do digital funciona como
seu fetiche.
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O jogo das imagens

Evidentemente, as imagens polidas e poluidas ndo estfo, na fluidez midiatica co-
tidiana, apartadas em grupos, como foram, metodologicamente, analisadas até
aqui: elas estéo, na verdade, constantemente interrompendo os percursos e discur-
sos umas das outras. A hipdtese aqui trabalhada € a de que as retdricas visuais do
artificio e da evidéncia operam de modo complementar. Este duplo mecanismo de
seducdo da imagem parece formar um sistema em que os dois tipos se alimentam
um do outro. Evitando uma polarizagdo bindria, creio que aquilo que neste cendrio
mais convida a reflexdo € justamente o desafio de se compreender em que medida
esses dois vetores opostos e aparentemente tdo dispares operam dinamicamente.
Em poucas palavras: ndo se v&€ um sem o referencial do outro e ¢ porque somos
capazes de distingui-los que somos melhor capturados pelo poder de seducdo de
cada um. A aposta aqui é que o bom funcionamento de parte da engrenagem mi-
diatica, hoje, necessita de que artificio e evidéncia estejam em constante alter-
nancia e entrecruzamento. A escolha das palavras do proprio titulo deste trabalho,
distintas precariamente por uma Unica vogal, facilita a confusfo entre os termos,
refletindo esse posicionamento fundamental.

Fig.9 Princesa Diana, Imagens posadas (s/d)

e imagem flagrada por papparazzo em 1997
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Essa mistura que se d4 espontaneamente nos jornais, no espago urbano,
na TV e na internet mostra de que forma a eficiéncia das duas retéricas ¢ amplifi-
cada na dindmica de sua interagdo. E precisamente este o caso das fotos posadas
de celebridades, em contraste com os flagrantes tirados por andnimos ou papara-
zzi (fig.9). Salman Rushdie (2003) notou que a princesa Diana tinha um extraor-
dindrio talento para “semiotizar” a si mesma. A repeticdo da pose, do sorriso, da
dire¢do do olhar e 4ngulo do rosto, no conjunto de imagens que integra o “album
oficial” da princesa, vai produzindo uma imagem tUnica, icdnica, como se v€ na
reunifo de fotos de Diana, coletadas de momentos diversos. Podemos imaginar
que um mosaico vai se instalando, a partir desta frequéncia, formando o icone
Diana. Esta repeti¢do, entretanto, paga o pre¢o do enfraquecimento da sua singu-
laridade como pessoa real, sujeita, como qualquer um, a variagdes na aparéncia e
humor. A identidade ndo € atingida: na verdade, a identificacdo da celebridade como
icone € precisamente o que se comodifica como signo. O que faz o rosto célebre
tender ao vazio € seu descolamento do fluxo temporal, ja que as imagens replicam
um rosto padrdo que ndo se altera nas diversas situagdes e acontecimentos.

A temporalidade é, entdo, restaurada pela imagem poluida, em principio
ndo posada e que, tirada a revelia da celebridade, nos certifica da existéncia em
carne e osso daquele icone por ela elaborado para garantir e controlar sua apari-
¢do, mas que, paradoxalmente, tende a fazé-la desaparecer. O tipo de flagrante
da imagem poluida destitui a um tempo a pose planejada e a identidade. No pri-
meiro caso o sujeito célebre, antes engessado em sua pose atemporal, agora ¢é
visto desarmado, circulando anonimamente pelo espacgo publico. O olhar voyeur
¢ ativado: “O que ela estd fazendo? Em que lugar estd? Quem estd com ela?” So
todas perguntas que ndo se faz a imagem polida, mas que sdo permanentemente
suscitadas pela imagem poluida. Por meio dessa curiosidade aticada, um sujeito
comeca a ser pressentido — ha um movimento de restauragdo da “pessoa”. No se-
gundo caso, a imagem poluida pergunta: “E mesmo ela? Serd verdade?” De modo
paradoxal, ao erradicar qualquer possibilidade de identificagio visual, a imagem
poluida solicita, também, uma restauragdo da “figura”. No nivel estritamente for-
mal, isto ocorre porque ela mobiliza um esfor¢o produtivo, distanciando-se da
trivialidade do registro fotografico comum. Mas se a imagem polida necessita da
poluida para o re-estabelecimento de uma possivel realidade, na méo inversa ¢
justo a imagem icOnica que vem agora suplementar a imagem de dificil visibili-
dade. Nossa memoria de incontaveis fotos posadas que formam o icone faz com
que queiramos reencontrar o cliché Diana sob a figura borrada que poderia ser
qualquer pessoa se ndo tivéssemos a referéncia da imagem oficial.
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Fig.10. Reportagem da CNN sobre o enforcamento de Saddam Hussein, 30 de dezembro de 2006.

e filme “Evolution” da “Campanha pela beleza natural” da Dove, 2006

Enquanto no caso das celebridades essa edigdo mais ou menos esponta-
nea mostra como as duas imagens necessitam uma da outra, a conexo entre as
duas retdricas se torna mais clara em edig¢bes deliberadas como no comercial da
Dove'® e no clip de uma cobertura televisiva pela rede CNN da morte de Saddam
Hussein'¥” (fig. 10).

O filme da “campanha pela beleza real” da marca de sabonetes mostra o
processo de transformagdo de um rosto feminino do “natural” ao “artificial” numa
pretensa dentincia dos mecanismos de seducdo “enganadores” tipicos da prépria
industria a qual pertence a empresa. Este antincio expoe a beleza normativa “pho-
toshopada” com a intenc¢do de alinhar a marca Dove com um discurso agora ja
reconhecido como vendavel, ou seja, aquele em favor de uma “beleza natural”.
Mostrando os estagios percorridos em diregdo a artificialidade na aceleragdo de
um plano-sequencia, o filme reedita a defesa de Bazin (1967) pela veracidade
inerente ao plano sem cortes. Como resultado, ocorre uma dupla suspensio de

136 Disponivel em  http://www.youtube.com/watch?v=iYhCn0jf46U. Acessado em
4/12/2009.
137 Disponivel em  http://www.youtube.com/watch?v=Nc1FX1CnW4k. Acessado em
4/12/2009.
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descrenga'*. Tanto esquecemo-nos de estar assistindo a um filme ficcional, quan-
to somos também levados a desconsiderar o objetivo essencial da industria de
cosméticos, ou seja, o de vender o artificio.

A edi¢do de imagem feita pela rede CNN na sequencia da cobertura
da morte de Saddam Hussein alterna as imagens, hoje célebres, de baixissima
qualidade, tiradas por um celular com outras mais “fotograficas” de um juiz que
acompanhou o caso, incluindo nessa sequencia a explicita referéncia a fotografias
dispostas em uma parede. O efeito estético da imagem quase ilegivel que fecha
a sequencia conta com a possibilidade de se comparar em uma mesma série o
signo fotografico dito “normal” com sua versio digitalmente deteriorada. E ai
que a imagem poluida adquire sua maior poténcia retorica e pode funcionar como
correspondente visual da narragdo quando ela se refere a esta imagem final como
a “prova de morte daquele que foi um dia um tirano todo poderoso”. Do mesmo
modo, o comercial da Dove também conta com a presenga do signo fotografico
para produzir o artificio e fornecer um pardmetro para a distor¢do de que fala o
slogan final da pega: “ndo é de se admirar que nossa percepgdo da beleza esta
distorcida”. O que quero enfatizar € que as duas sequencias fazem uso da triviali-
dade fotografica como uma espécie de grau zero, a partir do qual tanto o artificio
quanto a evidéncia podem ser, por vias opostas, associados ao signo digital.

O signo fotografico

Mas como qualificar essa fotografia “comum”? Que tipo de acordo implicito de-
termina aquilo que podemos considerar como um tipo ideal de signo fotografico?
Uma forma de se compreender a fotografia é encontrada na taxonomia dos signos
de Peirce (1934/1982), onde ela € classificada como um signo iconico e também,
de modo mais fundamental, como um signo indicial por ser produzida através de
contato fisico com o referente numa relagdo de causalidade. Enquanto este aspecto
basico ¢ evidentemente compartilhado por todas as fotografias, essa conceituacio
por si s6 ndo exaure a nossa consensual imagem do que é uma foto. Esta, claro, é
também historicamente constituida. Hubert Damisch (1980) viu uma semelhanga
entre a primeira imagem fotografica registrada em 1827 por Nicéphore Niépce
e alguns desenhos de Georgers Seurat. Colocando-se lado a lado esta fotografia
e um desenho do artista (fig.11), percebemos a insuficiéncia do indicio para ex-
clusivamente qualificar o signo fotografico. A incerta imagem de Niépce de fato
foi produzida por uma operagdo indicial, mas dificilmente ela ¢ a primeira vista

138 Ver Christian Metz (1981).
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Fig.11 Primeira imagem registrada em um camara escura sobre uma chapa metalica, em 1827

por Nicéphore Niépce e desenho a carvdo de Georges Seurat, c. 1881-82

reconhecivel, pra noés, como uma imagem fotografica. Como Damisch coloca, essa
imagem ¢ muito proxima ao desenho de Seurat, no sentido de que demanda um
certo esfor¢o, “solicitando em nos o produtor mais do que o consumidor da ima-
gem” (p. 290). A fotografia como imagem consumivel é historicamente revelada
apenas quando a imagem impressa passa a corresponder & imagem mais antiga e
familiar projetada pelo dispositivo da camera escura, que era, ela mesma, como diz
Damisch, “ligada a uma nog¢éo convencional de espago e objetividade cujo desen-
volvimento precedeu a invengéo da fotografia” (p. 289). Mas se do ponto de vista
perceptivo a fotografia liga-se a esta tradi¢do, num sentido econdémico e politico
ela pertence a um contexto historico radicalmente diverso. Como formulou Jona-
than Crary seguindo as analises de Walter Benjamin, ela é “um componente crucial
de uma nova economia cultural de valor e troca (...) A fotografia e o dinheiro se
tornam formas homologas de poder social (...) Ambos estabelecem um novo gru-
po de relagdes abstratas entre individuos e coisas e impdem tais relagdes como o
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Fig.12 Gerhard Richter, Nanny and Kitty, 6leo sobre tela, 1968

real” (Crary, 1992, p.13). Por conta deste nivelamento de valor, é dado a fotografia
o estatuto de um certificado transparente da realidade. A trivializagdo dessa suposta
transparéncia, ainda fundamenta hoje aquilo que o senso comum entende como
fotografia. Como colocou Roland Barthes, referindo-se a banalizago do signo fo-
tografico, “Na enxurrada didria das fotografias, nas milhares de formas de interesse
que elas parecem provocar, o ‘Isto foi’ ¢ experimentado com indiferenca, como
uma qualidade que passa como subentendida.” (1980/2000, p. 77)

Quero sugerir que, hoje, é obstruindo esta transparéncia com uma opa-
cidade, que as retoricas visuais da evidéncia e do artificio estdo operando na so-
breposicdo do signo digital a este tipo trivial de signo fotografico. Um recuo a
imagens da era pré-digital pode tornar mais claro este ponto. Muito antes da cena
contemporanea, na década de 1960, as pinturas de Gerhard Richter feitas a partir
de fotografias, mostravam um estranho efeito de real obtido fundamentalmente
pela quase completa obliteracdo do signo fotografico (fig.12). Richter antecipava
que a fotografia poderia escapar a trivialidade e readquirir sua poténcia estética
se fosse contaminada com signos a ela estranhos, no caso dele, a pintura. Diz Ri-
chter: “Talvez porque sinta pena da fotografia, porque ela tem uma existéncia tdo
miseravel mesmo sendo uma imagem tio perfeita, eu gostaria de fazé-la valida,
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fazé-la visivel — simplesmente fazé-la (mesmo que o que eu faga seja pior do que
uma fotografia)” (1995. P.33)

Suave e homogénea, a pintura alisa e uniformiza a superficie antes reple-
ta de detalhes fotograficos. Mas, como um véu revelador, faz re-emergir o carater
indicial que liga a imagem ao passado. Se quiséssemos aplicar a nomenclatu-
ra definida neste estudo, diriamos que as pinturas de Richter sdo tanto polidas
quanto poluidas. Haveria entfo nestas pinturas a sintese de uma mesma operagao
fundamental presente naquelas imagens: ambas impdem um bloqueio ao signo
fotografico.

Com relagdo ao “isto foi”, a imagem polida quase o recobre completa-
mente e a imagem poluida quase o re-estabelece. Pode-se dizer que cada uma, a
sua maneira, estaria re-fraseando o conceito de Barthes de “isto foi” para “isto
foi uma fotografia” pois o signo fotografico encontra-se latente, como passado,
pulsando, tanto sob uma quanto sob a outra. Estas sdo duas maneiras contempo-
raneas de se “fazer” uma fotografia, semelhantes a que Richter havia subsumido
em suas pinturas.

Tendo-se em vista este fazer, ou melhor, este re-fazer de um signo his-
toricamente associado a evidéncia, é possivel, por meio de imagens e reflexdes
dispostas sobre o signo fotografico e sob o signo digital, chegar-se a condigéo
de possibilidade para algumas retoricas que compdem nosso corrente regime de
verdade. Nas imagens polidas e poluidas, ndo ha artificialidade nem evidéncia
viaveis sem a presenca incerta e subterranea da fotografia.

Resulta que estas imagens ao mesmo tempo ocultam e mostram sua des-
cendéncia, a partir da qual se orientam ora para a evidéncia, ora para o artificio. Re-
vendo duas situagdes aqui exploradas: na sequencia do antincio da Dove, para que
o sentido do comercial seja absorvido, € necessario mostrar primeiro uma imagem
fotografica “comum” para que ao final seja legivel a artificialidade dos multiplos e
sucessivos retoques digitais. Na sequencia da cobertura da morte de Saddam Hus-
sein pela rede CNN, a imagem de baixa qualidade capturada por um telefone celu-
lar s6 aparece com a forga estética de “prova de morte” porque esta inserida entre
outras imagens de variadas texturas, entre elas as fotografias, também “comuns”,
que mostram o juiz entrevistado dialogando com Saddam. Podemos dizer, portan-
to, que, a partir da sua comparacdo com a trivialidade dos signos fotograficos, as
imagens polidas e poluidas operam no registro de um efeito de real e de um efeito
de artificio, que se originam a partir de um mesmo procedimento.

Proponho entdo, como hipétese, que os agenciamentos estéticos destes
efeitos mostrariam uma singularidade e um distanciamento do “efeito de real” que
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da nome ao celebrado texto de Roland Barthes (op. cit.). Uma vez que o termo foi
criado para distinguir os cddigos de veracidade associados a modernidade, uma
tal comparagdo pode, também, dar a ver sinais de que a contemporaneidade, ao se
distanciar daqueles codigos, os estaria também reformulando.

Efeito de real

No referido texto, Barthes faz uma analise do realismo literario do século XIX,
observando nessas narrativas que detalhes aparentemente insignificantes eram
responsaveis pelo efeito de real. Pretendendo meramente “denotar”, como diz
Barthes, a realidade, esses residuos narrativos na verdade “conotavam” a propria
categoria do real. O efeito de realidade estaria, portanto, na ordem do ndo nota-
vel, quer dizer, veiculado por meio de elementos que estdo presentes, mas agem
como se estivessem ali por acaso, mimetizando a complexidade do real que inclui
todos os detalhes para os quais ndo dirigimos nossa aten¢@o. Nos dois grupos de
imagens que analisei, o que ocorre € o oposto. O efeito de realidade e também o
de irrealidade se expressa por uma necessariamente notdvel distancia estabeleci-
da entre o signo digital e o signo fotografico, de modo semelhante as pinturas de
Richter. O fato de que esta diferenca ¢ visivel é a condi¢do de possibilidade para
o consumo das retodricas do artificio e da evidéncia implicadas nessas imagens.
Se podemos associar a transparéncia fotografica a um valor de troca, como Crary
colocou, seu efeito de realidade depende da imperceptibilidade de sua iluséo re-
ferencial. Esse efeito €, portanto, ligado a um regime de verdade que inclui esta
alienagdo. Nosso corrente regime, por outro lado, parece marcado pela evidencia-
¢do do jogo retorico, daquilo que faz questio de aparecer.

Se, na modernidade, o acordo em torno do real contava em suas bases
com um efeito que passava desapercebido, hoje as imagens polidas e poluidas,
precipitando-se a frente do signo fotografico, fazem da evidéncia e do artificio seu
principal fema. A imagem polida, para vender o artificio como tal, ndo é apenas
limpa, mas quer mostrar que foi limpa. Saltando como ruido sobre o plano do
trivial fotografico, a imagem poluida mostra o mostrar da evidéncia. Resumindo,
elas fazem questéo de dizer abertamente “artificio” ou “evidéncia”.

Acredito estarmos perante um fendmeno de fato novo dentro do espaco
midiatico em que as formas de captura de nossa atengdo necessitam que os efeitos
se mostrem como efeitos. Pensar este fendmeno como um sistema, que se ergue
sobre sistemas anteriores, permite a detec¢do de graus entre o artificial e o natu-
ral, o real e o fantastico, o verdadeiro e o falso, o publico e o privado, fornecen-
do pistas sobre como a cultura visual contemporanea estaria reformulando nosso
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proprio posicionamento diante desses dualismos. Aceitamos o “mais ou menos
verdadeiro” e gostamos do “mais ou menos artificial”.

Mas se olharmos para as estratégias de seducdo implicadas nessas fre-
quéncias, ndo me parece que o viés estético do artificio e da evidéncia expresse
uma pacifica resignag@o a suposta independéncia semiotica de um mundo regido
apenas pelo simulacro, na forma como Baudrillard o entendeu (1991). O bloqueio
do signo fotografico tanto em sua iconizagdo photoshopica quanto em sua deterio-
racdo celular, parece satisfazer a correspondentes desejos: um por um mundo sem
atrito, onirico, artificial, sintético e outro por uma realidade ruidosa, ndo editada,
amadoristica e em varios sentidos poluida. Podemos imaginar um sé dispositivo
em que a imagem polida estaria numa ponta e a poluida na outra e entre elas
aquele que compra um aparelho celular com camera. Tornando-se agente e con-
sumidor, ele faz parte de uma subjetivacdo composta, seduzida tanto pela imagem
que vende o aparelho quanto pelas imagens por ele produzidas.

Que sejamos colocados a par, pela via estética, de como os discursos
sobre o verdadeiro e o falso estdo sendo, hoje, re-fraseados, tal inteiragdo pode
indicar nosso afastamento de um regime de verdade ligado a ilusdo referencial
fotografica. Se este mantinha em segredo os efeitos produtores da verdade, o re-
gime atual assumindo o efeito como efeito passa a funcionar pela explicitagio de
seu proprio fazer-se. Por outro lado, que este regime indique de modo tdo claro
que nossa atragio pela imagem ndo se limita a assepsia do artificio, mas inclui
também um gosto pelo atrito e pela a sujeira, este duplo desejo pode também pro-
blematizar o veredicto de que estariamos pacificamente adaptados a um mundo
exclusivamente regido pelo espetaculo e pelo simulacro.
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