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RESUMO

Este trabalho propde uma investigacdo sobre a manipulacdo de fotografias. Durante
a pesquisa pretendeu-se estudar e refletir sobre o assunto como meio de expresséo
artistica na contemporaneidade e de linguagem fotogréfica atual, a qual ndo é
focada somente na captura da imagem e sim em toda a construcdo anterior e
posterior a0 momento da foto. Com a andlise de fotografias do americano David
LaChapelle, pretende-se evidenciar como o artista utiliza-se da manipulacdo para
criar imagens que gquestionam a sociedade e, a0 mesmo tempo, despertam
ambiguidade. Também se procurou entender quais sdo as relacbes que se
estabelecem com o espectador que € convidado a ver essas imagens, nas quais sdo
acrescentadas camadas de ilusdo e que, mesmo alteradas, sdo a prova de algo que
existiu no passado. Com recursos de teatralizacdo e carnavalizacdo, entre outras
formas de manipulacdo, o fotografo cria fantasias e desperta desejos nos

espectadores.

Palavras-chave: Manipulacdo fotografica, David LaChapelle, teatralizacéo,

carnavalizacao, parddia.



ABSTRACT

This paperwork proposes an investigation about photo manipulation. During the
research it is intended to study and reflect about these photos as a mean of
contemporary artistic expression and current photographic language, which is not
only focused on capturing the image, but also in all its previous and subsequent
construction up to the time of the photo. By using David LaChapelle’s photographs
analysis, it is wanted to show how the artist uses manipulation to create images that
guestions society and awakes ambiguity. It is also intended to understand the
relations between the viewer and these images in which are added layers of illusion,
that even manipulated, are the proof that in the past there was something there. With
dramatization and carnivalization, and other kinds of manipulations, the photographer

compels to the viewers fantasy and desire.

Keywords: Photo manipulation, David LaChapelle, dramatization, carnivalization
and parody.
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INTRODUCAO

As fotos séo, talvez, os mais misteriosos de todos os objetos.

Susan Sontag

O intuito desta pesquisa é procurar olhar para a manipulacao fotografica como meio
de expressdo artistica na contemporaneidade. O assunto me instigou,
principalmente, em razao da inquietacao a respeito das fotografias de moda, aceitas
pelas pessoas como convincentemente verdadeiras em sua objetividade e ideal de
beleza, embora facam parte de uma industria de artificios com desdobramento nas
estratégias de manipulacdo que caracterizam a fotografia na atualidade. Assim, este
trabalho constitui uma investigacdo sobre a manipulacdo de fotografias, pratica que,
embora seja adotada cada vez mais por fotdégrafos e artistas contemporaneos, é

uma vertente pouco explorada nos estudos em artes.

A razao desta inquietacdo nasceu em decorréncia de minha trajetoria académica e
profissional. Cursando Desenho Industrial, na UFES, em meio ao novo mundo que
se abriu formado por tipos, cores, formas e técnicas, a fotografia me fascinou e,
junto a ela, dois artistas pelos quais me apaixonei. Maurits Cornelis Escher (1898-
1977), com seus desenhos imensamente detalhados e caprichadas repeticdes que
se transformam em metamorfoses cujas padronagens sdo as que considero mais
perfeitas. O outro artista foi Andy Warhol (1928-1987), cujas cores me fascinaram.
Assim, fui buscar a serigrafia, uma matéria optativa do curso, onde encontrei o que
seria minha futura profissdo, o design de estamparia. Com as estampas, veio a
possibilidade de voltar a minha cidade natal, Colatina, e trabalhar em sua industria

de moda, tao forte e presente.

Vivendo em meio a telas, tintas, cores, criacdo de estampas e variantes de cor,
passei pela revolucdo da estamparia digital, que permitiu a utilizacédo ilimitada de
cores nas estampas, mas tirou delas muito brilho e texturas, em favor do toque zero.
Entdo, das tintas, glitters, foils e relevos fui lancada ao Photoshop e suas
possibilidades, entre elas, os retoques, 0s truques e as manipulacbes. Em

decorréncia da imersdao no mundo da moda, encontrei editoriais e fotos de David
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LaChapelle (1963- ), descobri sua ligacdo com Andy Warhol e fui cativada por suas
imagens imensamente coloridas, perfeitas e detalhadas, que criam perguntas,

geram duvidas, enfim, nos levam a pensar.

Como reflexos da crise vivida pelo setor de confec¢des capixaba até hoje, em 2012,
perdi meu emprego no ramo e este foi o impulso que me levou a retomar meus
estudos na &rea académica, que ndo haviam sido totalmente esquecidos, jA que
produzi textos sobre estampas e combinac¢des de cores para projetos de design.

Assim, ingressei no mestrado e, ao escolher meu objeto de estudo, as fotografias de
LaChapelle foram minha primeira opcéo, pois o conjunto formado ao longo da
carreira do fotografo americano me levou a uma série de questdes, que podem ser
vividas por qualquer profissional da area de criagédo. Por que simplesmente executar
exatamente o que somos solicitados? Por que nao ir além? Como ir além e se
expressar? Ao observar a trajetéria de LaChapelle constata-se a fidelidade e
coeréncia aos seus principios e a unidade de sua obra. Isso pode ser visto como
estilo, por uma parcela de pesquisadores, e também como alguém que ndo se
vendeu ao mercado, mas sim 0 superou. Soma-se a isso o fato de sua producao
imagética utilizar artificios e mecanismos em sua constru¢cdo, que acabam por criar

uma linguagem de expressao particular.

A fotografia € um processo emblematico da arte moderna, cuja repercussao
desdobra-se em multiplas experimentacdes e aplicacbes na contemporaneidade. A
pesquisadora e professora de histdria da arte moderna e contemporanea, Rosalind
Krauss, afirma que uma série de perguntas, sem resposta, surge quando o lugar da
fotografia no territério artistico se consolida e nenhuma das respostas acaba sendo
satisfatoria. Entretanto, existe um tema que perdura nesse debate: a relacdo da
fotografia com a realidade (2002, p. 164). A manipulacdo também se relaciona com
o real, jA que muitas formas de interferéncia foram utilizadas e criadas para
modificar, de maneira mais ou menos intensa, as fotografias, passando pelas
fotomontagens, fotogramas e, atualmente, o programa de computador Photoshop,

citando apenas algumas.

Na sociedade industrial, a fotografia e o conceito moderno de democracia surgem ao
mesmo tempo, mostrando que a fotografia responde bem as novas necessidades de

imagens dessa sociedade das maquinas, a partir da era do ferro e do carvao. Nesse
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momento, a mao foi abolida da representacgéo visual, pela primeira vez. As imagens
passaram, assim, a ser o fruto de uma tecnologia, de um processo de mecanizagao
e quimica, que serviu para incrementar a eficacia da representacdo. Na fotografia, €
a maquina que torna possivel fazer a imagem surgir de uma sO vez. Esta é
associada ao real e ganha valor de documento, porque a luz e o equipamento fazem
a imagem surgir em decorréncia de reac¢des quimicas, e ndo do simples depdsito

manual de pigmentos sobre um suporte (ROUILLE, 2009, p. 30-35).

A medida que novas tecnologias foram surgindo, principalmente, a partir dos anos
1970, a funcdo documental da fotografia foi decaindo. A sociedade da informacao
possui necessidades diferentes da industrial e novas imagens estdo surgindo,

provenientes de diferentes tecnologias e necessidades.”

Tornaram-se infinitas as possibilidades de interferéncia provocadas virtualmente nas
fotografias com o uso de computadores. As fotos partem de algo objetivo que se
posiciona diante da camera, mas as técnicas, escolhas e retoques realizados pelo

fotégrafo as transformam em uma interpretacéo da realidade.

Para a execucao deste estudo, que foca sobre uma producao artistica tdo rica e
diversa, faz necessario tratar, primeiramente, de algumas questdes referentes a
fotografia contemporanea que € o tema do primeiro capitulo. Dessa maneira, esta
investigacdo se inicia no momento atual da arte, o pos-modernismo, e definicdo de
suas caracteristicas, para compreender a fotografia nesse periodo, além de ressaltar
algumas caracteristicas da arte contemporanea, dando atencdo especial a fotografia
gue, nesse periodo, passa por reflexdes que modificam seus estatutos, sua
producdo e seu processo de ressignificacdo. Tomam-se como base as ideias de
Douglas Crimp (2005), Ronaldo Britto (2005) e Tadeu Chiarelli (2002) para a

fundamentacéo teorica.

! Na realidade, desde os anos 1970, assiste-se a uma dupla progressdo: 0s constantes

aperfeicoamentos do dispositivo fotografico sdo acompanhados do declinio paulatino do valor
documental das imagens. Isso em razdo da dificuldade em responder as novas necessidades da
sociedade atual em relagdo as imagens. A fotografia foi um dos processos primordiais da
modernidade, dos diferentes estagios da sociedade industrial. Atualmente, essa fungdo esta
amplamente ameacada por imagens outras, de tecnologias muito mais sofisticadas,
incomparavelmente mais rapidas e, principalmente, mais bem adaptadas aos funcionamentos e aos
regimes de verdade da sociedade de informacao, (ROUILLE, 2009, p.28).
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Ainda complementando o mesmo capitulo, a investigacao centra-se na definicdo dos
conceitos necessarios ao levantamento e andlise das obras fotogréficas
contemporaneas, além de explicar as teorias fotograficas que se relacionam com o
tema deste trabalho. Assim, com base em Philippe Dubois (1994), é apresentado um
relato da relacdo da fotografia e 0 mundo real para se chegar a nocao de indice. Ja
as implicagbes que surgem do embate entre o real, sua ilusdo, a aura e tantos
outros conceitos a partir do aparecimento do meio digital, foram analisadas
utilizando-se diversos autores entre eles Walter Benjamin (1994), Hal Foster (2005),
Borris Kossoy (1998) e Arlindo Machado (2005). O discurso a respeito do
apropriacionismo é realizado com base em um pequeno resumo historico de
momentos importantes de sua utilizacdo na historia da arte, e suas implicacdes na
fotografia sdo observadas com ajuda de Benjamin Buchloh (2000). Esta analise
conduz a diferencas que parecem fundamentais para a compreensao do objeto de
estudo “manipulagdo”. Portanto, na ultima sessado deste capitulo é feita a definicao
de sua terminologia e a comparacao de diversos conceitos sobre manipulacéo, entre
eles os de Tadeu Chiarelli (2002), sobre fotografia contaminada, e de Patricia

Alessandri (2014), a respeito da fotografia expandida.

Para uma melhor compreenséao desta questdo, bem como de todas as referentes ao
problema exposto, no segundo capitulo se exemplificam todas as hipoteses e
guestionamentos levantados com base nas imagens de LaChapelle. Inicia-se com a
definicdo do método de interpretacdo das imagens fotograficas de Roland Barthes
(1990), que guiara as analises. Consideracdes sobre o retrato como expressdo de
identidade e a forma como o artista utiliza esse recurso, sdo embasadas pelos textos
de Annateresa Fabris (2004), Rosalind Krauss (2002) e Francois Soulages (2010).
As afirmacfes sobre a producédo e particularidades artisticas de LaChapelle séo
feitas em didlogo com os escritos de Claudio Marra (2008). A proposta € apontar
algumas particularidades que podem guiar o entendimento da producao do fotografo

e suas tematicas, como encenacao, apropriacionismo e ironia.

No terceiro capitulo, com base nos resultados das analises realizadas no capitulo
anterior e buscando na histéria das estratégias de manipulacdo de fotografias, as
chaves conceituais, apresentam-se algumas possiveis categorias de andlise das
imagens. N&o se trata da construgcdo detalhada do panorama historico, das técnicas

de manipulacdo, mas apenas a identificacgdo de um momento especifico, em que
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surgem indicios que evidenciam um processo Unico de inumeras formas de
manipulacdes fotograficas que podem ser demonstradas pela analise da obra
fotografica de David LaChapelle.

Uma destas estratégias € a dimensao performatica e, para tanto, diversos autores
séo incorporados ao longo desta identificacéo, buscando aprofundar o entendimento
da complexidade das questdes referentes a teatralidade apresentada nas obras do
artista. J& as investigacdes realizadas sobre carnavalizacdo encontram apoio em

diversos escritos do russo Mikhail Bakhtin (1987).

Observando o processo de criacado de David LaChapelle, procura-se entender como
se constroi a ideia da manipulacdo no campo fotografico, ndo somente por ser uma
pratica comum na atualidade, mas principalmente pelo limite ténue que este
processo estabelece entre o real, o desejo e a fantasia e, assim, procurar entender

como o artista espera que o publico se relacione com essas imagens.
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1. AFOTOGRAFIA CONTEMPORANEA: ESPECIFICIDADES E
PROCESSSOS DE MANIPULACAO

No inicio da década de 1980, os estudos sobre a fotografia tomaram impulso em
todo o mundo, contribuindo para ampliar a reflexdo e para modificar o estatuto desse
processo mecanico de geracdo de imagens, com a revisao de conceitos e visbes
atribuidos e perpetuados desde seu surgimento no século XIX. Esses estudos
parecem também ter contribuido para despertar o interesse dos artistas visuais,
tanto para a producdo de imagens fotograficas quanto para a apropriacdo e
ressignificacdo de imagens ja existentes, interferindo sobre elas, inserindo-as ou
hibridizando-as de diferentes maneiras em seus respectivos trabalhos. Aumentaria
também o interesse do mercado, dos colecionadores, de museus, bibliotecas (entre
outras instituicbes) por esse género de imagens, investindo na formacdo de

colecdes de fotografias ou ampliando aquelas ja existentes.

As instituicdes que ja mantinham em seus acervos imagens fotograficas viram-se na
necessidade de expor, estudar e reclassificar tais colecdes, o que, até entdo, muito
raramente ocorria. Para ndo alongar no assunto, como exemplo, ha o caso
especifico da reclassificacdo das fotografias abrigadas na Biblioteca Publica de
Nova York. A partir desse momento, passou-se a admirar a arte da fotografia e nao
apenas o que havia sido fotografado. Essa redistribuicdo esta associada, ainda, com

0s conceitos do pos-modernismo caracteristico dessa década.

O termo pés-modernismo € empregado de duas formas, no sentido negativo para
dizer que o modernismo acabou ou é empregado para englobar tudo o que acontece
no presente.” O termo pds-moderno é utilizado neste estudo para caracterizar o
periodo atual, como um momento seguinte ao moderno e ndo em contraponto ao
moderno. Segundo os parametros modernos, a arte também moderna deveria ser
vista como: algo dependente de seu momento historico especifico e profundamente
envolvida com ele; um desvio radical das convencdes imemoriais da pintura e da
escultura; algo que abraca as novas tecnologias de sua producdo. Porém, ela é

entendida, por muitos, do mesmo modo que a arte foi sempre entendida, da forma

2 “Na maior parte das vezes ele é usado somente com um sentido negativo, para dizer que o

modernismo acabou. E onde é empregado positivamente toma a forma de uma cesta em que cabe
tudo, sendo usado para caracterizar qualquer coisa e tudo o que esteja acontecendo no presente”
(CRIMP, 2005, p. 69).
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classica, como algo incorporado nas “obras-primas” do “artista-mestre” (CRIMP,
2005, p. 62).

Séo classificados como sintomas da morte do modernismo: a entrada em grande
escala da fotografia no museu; a reavaliacdo em relacdo a epistemologia do
modernismo; e 0 novo status de arte autbnoma que a fotografia adquire, pois
guando a fotografia € reavaliada como um meio modernista, este € um sinal do
proprio fim do modernismo, ja que ela e sua logica invadem a pureza das diferentes

categorias da arte moderna, como a pintura e a escultura (CRIMP, 2005, p. 70-71).

Ao utilizar o exemplo dos ready-mades de Marcel Duchamp (1887-1968), Douglas

Crimp mostra que a abordagem moderna expande o discurso artistico.

Os ready-mades de Duchamp personificaram, é claro, a proposicdo de que
0 artista ndo inventa nada, de que ele ou ela apenas usa, manipula,
desloca, reformula e reposiciona aquilo que é oferecido pela histéria. Nao
para com isso retirar do artista o poder de intervir no discurso, de altera-lo e
de expandi-lo, mas apenas para abrir mao da ficcdo de que a forca surge de
um eu autbnomo que existe fora da histéria e da ideologia (CRIMP, 2005, p.
64).

& o h

Figura 1. RobertRauschenberg. Windward, 1963.

Uma das primeiras vezes em que o termo pds-modernismo é utilizado para as artes
visuais é em associacao a nova superficie pictérica que surge nas obras de Robert
Rauschenberg® (1925-2008). Essa inovadora superficie é evidente na obra de 1963,

7 by

Windward (Fig. 1). Nessas pinturas, a tela é comparada a plataforma de uma

% “Uma das primeiras aplicacbes do termo pés-modernismo para as artes visuais acontece em “Other
Criteria”, de Leo Steinberg, durante uma discusséo sobre a transformacao que Robert Rauschenberg
fez da superficie da pintura” (CRIMP, 2005, p. 43).
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impressora, pois passa a receber uma grande quantidade heterogénea de imagens
e artefatos culturais, fato ndo compativel com o campo pictérico até o momento.
Esse instante de ruptura ndo significa uma evolugdo da pintura modernista e sim
uma descontinuidade. Surgem, assim, novas caracteristicas proprias e este
momento pdés-moderno, como: citacdo, reproducdo, acumulacdo e repeticdo de

imagens.

Rauschenberg trocara definitvamente as técnicas de producao
(combinac6es e assemblages) por técnicas de reproducao (silk screen e
transposicao e desenhos). E essa mudanca exige de nds que pensemos na
arte de Rauschenberg como pds-moderna. [...] A ficcdo do sujeito criador da
lugar a atitude aberta de confisco, citagcdo, reproducédo parcial, acumulacao
e repeticdo de imagens ja existentes (CRIMP, 2005, p. 54).

Por algumas vezes a fotografia foi estudada por abordagens que n&do eram
condizentes com o seu momento historico, como as teorias formuladas para a
pintura que sdo a base das analises que os fotografos Ansel Adams (1902-1984) e
Jonh Szarkowski (1925-2007) fazem de suas imagens. Para Crimp:
Ao conceber ontologicamente a fotografia como um meio da subjetividade,
Adams e Szarkowski arquitetam uma posicdo fundamentalmente
modernista para ela, copiando praticamente ponto por ponto as teorias de
autonomia modernista articuladas no inicio do século XX para a pintura.
Agindo assim, ignoram a pluralidade de discursos de que a fotografia

participa. Tudo aquilo que tem determinado suas multiplas aplicacdes é
deixado de lado em favor da fotografia enquanto tal (CRIMP, 2005, p. 66).

Na atividade fotografica no periodo atual, algumas praticas de alguns artistas agem
em cumplicidade com os modelos que consideram a fotografia como uma arte, mas
para subverté-las e discutir questdes de originalidade, “[...] mostrando que a
fotografia € sempre uma representacdo, sempre-ja-vista. As imagens deles séo

surrupiadas, confiscadas, apropriadas e roubadas” (CRIMP, 2005, p. 108).

Esses processos sao classificados, de modo geral, sob o0 nome de apropriacionismo,
pastiche ou citacdo. Na medida em que a apropriagdo passa a Ser um processo
utilizado por todos os aspectos da cultura, ela deixa de um “indicador de uma
reflexdo especifica sobre a cultura” e passa a ser “o novo modo de producao
cultural”. Os mais diversos setores da cultura utilizam estes métodos, como a moda,
0 entretenimento, a arquitetura, isso assinala que ocorreu uma importante mudanca

cultural, a mudanca do modernismo para o pés-modernismo (CRIMP, 2005, p. 115).

Todas as coisas ja produzidas pelo homem, ou seja, as imagens dessas produc¢des

estdo disponiveis a todos e podem ser utilizadas. Como agora os artistas ndo estao
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mais centrados na busca de imagens novas e originais, todas as imagens
disponiveis no banco de dados da humanidade podem ser acessadas nas
producdes artisticas contemporaneas e assim, agrupadas, produzem novos
sistemas de significados visuais. Tadeu Chiarelli, em seu texto Imagens de segunda
geracao (1987), enfatiza a caracteristica da arte contemporanea de reutilizar
imagens, ao contrario do novo e unico almejado no periodo moderno.
Essa producéo, portanto, ndo se adaptaria ao cunho evolucionista que
caracterizou o periodo moderno, baseado na busca do novo e do original.
Pelo contrario, percebe-se nela a necessidade de um olhar retrospectivo,
produzindo obras cujo valor ndo esta na novidade absoluta das formas [...],
mas sim na elaboracdo de outros sistemas visuais significativos, criados a
partir da conjungdo de imagens e procedimentos linguisticos preexistentes

(e muitas vezes conflitantes), todos eles recolhidos naquele universo de
imagens (CHIARELLI, 2002, p. 100).

Uma bibliotecéria, Julia van Haaften, da Secédo de Arte e Arquitetura, que passou a
se interessar por fotografia, descobriu diversos livros com impressdes fotograficas da
mais alta qualidade, espalhados em inumeros departamentos da Biblioteca Publica.
Descobriu, ainda, que a biblioteca em que trabalhava possuia uma colecdo de
fotografias bem extensa e diversa, mas totalmente ignorada e quase amorfa. E apos
uma exposicao realizada do material recolhido, este foi reclassificado, passando a

pertencer a Sesséo de Arte, Material Impresso e Fotografia.

Por sua vez, os autores dessas fotografias passaram a ser mencionados, ganhando

valor ou notoriedade nessa nova classificacdo, conforme observa Crimp:

Tais elementos serdo, assim, reclassificados de acordo com o novo valor
que adquiriram, o qual decorre agora dos “artistas” que fizeram as
fotografias. [...] O que era Egito virard Beato, Du Camp ou Frith; América
Central Pré-Colombiana sera Désiré Charnay; [...] um cavalo em movimento
€ agora Muybridge; o voo dos passaros, Marey; (CRIMP, 2005, p. 67).

Ronaldo Brito também discute em seu texto, O moderno e o0 contemporaneo: 0 novo
e 0 outro novo, a passagem entre estes dois momentos historicos, ndo muito
demarcada e que acaba sendo utilizada de maneira somente cronologica ou de

decadéncia do moderno.

Curioso, sintomatico mesmo, pouco se fala na passagem da modernidade
para a contemporaneidade. Talvez inconscientemente a Ultima passe, para
a maioria, como mera decadéncia da primeira. As grandes obras teriam sido
feitas e restaria apenas a tarefa de esgotar as linhas de pesquisa
modernistas. Ou entdo o contemporaneo vira sinbnimo de toda realizacéo
do momento, resumida assim a uma cronologia empirica (BRITO, 2005, p.
80).
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Diante de tudo que foi feito e teorizado na modernidade, passa a ser uma tarefa
dificil definir as caracteristicas da arte contemporanea. Ronaldo Brito faz a pergunta
gue resume este momento, pois apds todas as rupturas e questdes levantadas pela
arte no periodo moderno: para onde a arte se volta quanto tudo parece ja ter sido
feito?* Uma das saidas encontradas foi olhar para o cotidiano. Colher, na cultura das
massas, nos meios tecnolégicos e de comunicacdo, 0s instrumentos, temas e
elementos que constituiriam o contemporaneo. Também deste mesmo cotidiano
surgem os elementos a serem atacados pelas obras, como faz Robert
Rauschenberg que, para realizar suas obras, utiliza a técnica de reproducéo
mecanica, criada para reproducdes em massa: o silk screen.

Sutil, hermética e impopular na superficie, a arte contemporanea esta

profundamente “massificada” em suas verdadeiras dimensdes — carrega 0S

tracos das lutas populares, anda literalmente as voltas com o afluxo das
massas e sua contradicdo com o sistema da cultura (BRITO, 2005, p. 87).

A pintura realizada nos anos 1980 considera, de modo claro, a reprodu¢cédo mecanica
como um inimigo das artes. Esse sintoma da pintura atacar a fotografia e competir
com ela por espaco nas paredes das galerias é caracteristico deste momento de
passagem historico (CRIMP, 2005, p. 106).

Na introducdo de Sobre as ruinas do museu, Douglas Crimp teoriza em trés
fendbmenos a mudanca de modernismo para pos-modernismo: 1) a reclassificacéo
da fotografia como uma forma de arte ipso facto e sua consequente “museificagao”;
2) a ameaca que a reclassificacdo da fotografia representou para os tradicionais
meios modernistas e para as teorias estéticas que defendem a primazia destes; e 3)
0 advento de novas praticas fotograficas que recusam os principios de autoria e de

autenticidade aos quais a fotografia € novamente percebida (2005, p. 16).

No inicio da década de 1980°, o critico de arte americano afirma que a fotografia, ao
adentrar o museu, perderia varias funcdes, passando somente a ser um produto

utilizado no campo estético. Embora ainda tenha esse caréter artistico, nos dias

* “Agora a questdo surge muito mais rarefeita, mas sutil e dificil — a tarefa é trabalhar sobre as
rupturas modernistas, elucida-las, “desidealiza-las”, rompé-las se possivel. Romper as rupturas, eis a
embaracosa situagdo. Para a arte contemporanea o problema assume, de saida, forma de aporia: o
que fazer quando tudo ja foi feito?” (BRITO, 2005, p. 84).

® Na péagina 15 introducdo do Livro Sobre as ruinas do museu, Douglas Crimp diz que “os cinco
ensaios que compdem a primeira parte do livro foram escritos entre 1980 e 1982”". O trecho acima
citado retirado da pagina 68 pertence ao ensaio: A velha tematica do museu, a nova temética da
biblioteca.
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atuais, a fotografia adquiriu novas funcdes, passando a servir a diversas areas,
como publicidade e jornalismo, retratando fatos e auxiliando na transmissao de

informacdes, na venda de produtos, servi¢os e ideais.

As pinturas e esculturas também passaram por situacdo semelhante a da fotografia,
ao serem libertas de suas antigas funcbes e assumirem uma nova autonomia
guando sairam das igrejas e palacios do século XVIII e inicio do XIX.
De agora em diante, a fotografia serd encontrada nos departamentos de
fotografia ou nas secbes de arte e fotografia. Assim enclausurada no gueto,
deixara de ser essencialmente Util para os outros discursos; ndo mais tera o

propésito de informar, documentar, provar, ilustrar, comunicar (CRIMP,
2005, p. 68).

Uma das questdes que surgem € até que ponto a fotografia contemporanea é capaz
ou quer retratar a verdade, como o espectador reconhece essa verdade, se ele € ou
nao enganado pelas manipulacdes e se essas ilusbes provocadas pelas criacdes
fotograficas contemporéneas nao seriam uma caracteristica propria. Respondendo a
essas questdes, Brito afirma: “Assim a arte contemporanea perfaz-se enquanto arte,

constroi llusées de verdade e destroi as ilusées da Verdade” (2005, p. 88).

1.1 Interferéncias e Teorias da Fotografia Contemporéanea

1.1.1 indice: A Fotografia como Traco

O processo fotografico consiste, basicamente, em capturar imagens. Fixar a luz de
pessoas, objetos e paisagens através de processos mecanicos, quimicos ou digitais,
por intermédio de maquinas, na maioria das vezes. Esse processo mecanico,
realizado por uma maquina, que nao interpreta ou pensa, embute na fotografia a
falsa ideia de que ela é o registro fidedigno de um fragmento da realidade objetiva,
isto €, daquilo que foi posicionado diante da objetiva. Como se toda fotografia

apontasse para uma verdade absoluta.

Desde o seu surgimento, a relacdo da fotografia com o seu referente, que é aquilo
gue foi fotografado, e a realidade foi se modificando, devido a diversas teorias e
pensamentos criticos. Um principio que serd utilizado e considerado nas analises e

embasamento tedrico deste estudo é o discurso do indice, que considera a fotografia
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como trago do real, cujo modelo é o ponto central nas discussdes de varios autores,

como David Green e Joanna Lowry.°

Philippe Dubois, em O ato fotogréfico (1994), faz uma retrospectiva dos diversos
pontos de vista dessa relacdo da fotografia com o real no decorrer da histéria e
separa esse percurso em trés partes. Um relato sobre esses trés momentos
histéricos se faz necessério para que a escolha da nocao de indice seja defendida.
Os trés periodos da relacdo da fotografia e o mundo real ou objetivo sdo para
Dubois: primeiro, a época em que a fotografia foi teoricamente tida como espelho do
real, por causa de sua semelhanca com o que era fotografado, e o discurso da
mimese foi adotado. Em um segundo momento, a fotografia como transformacao do
real foi o principio associado a ela, ressaltando que a foto ndo € um espelho neutro,
mas um instrumento culturalmente codificado. E, finalmente, o terceiro momento,
gue reconhece a fotografia como um traco do real, baseado em conceitos
construidos a partir das teorias de Charles Sanders Pierce, entre eles, a nocéo de

indice.

A fotografia como espelho do real € o discurso que, em linhas gerais, acompanha a
fotografia no século XIX, quando ela foi vista como a imitacdo mais perfeita da
realidade comparada aquela formulada pela pintura. Alguns veem este fato como um
ponto a favor da fotografia, em contraponto a obra de arte, mais especificamente a
pintura, ja outros o entendem como um ponto contra. Elogio ou denuncia, as
opinibes acerca da fotografia, nesse periodo, envolveram pensamentos
contraditorios, como a discussdo a respeito desse género de imagem substituir
algumas das funcdes da arte, utilitaria e social, por exemplo. Por reproduzir a
natureza com exatidao, utilizando principios da optica e da quimica, as fotos passam
a ser preferidas pelas pessoas que querem possuir retratos, vendo vantagem nas
imagens mecanicas em relacdo ao retrato pintado. Deste modo, rapidamente,

retratistas oficiais se tornam fotégrafos profissionais.’

®Um exemplo de texto em que o indice figura de forma central é: Green, David; Lowry , Joanna. “De
lo presencial a lo performativo: nueva revision de la indicialidad fotografica”. In: Green, David, org.
Qué hé sido de la fotografia? Barcelona: Gustavo Gili, 2007, p. 50, 61-62 (apud FABRIS, 2007, p. 34).
! “[...] porque € uma técnica muito mais bem adaptada do que a pintura para a reprodugao mimética
do mundo, a fotografia vé-se rapidamente designada como aquilo que devera a partir de entdo se
encarregar de todas as func¢des sociais e utilitarias até aqui exercidas pela arte pictural. Desse modo,
assistiremos a transformacgéo dos antigos retratistas oficiais em fotografos profissionais.” (DUBOIS,
1994, p. 30).
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Em um texto de 1859, Baudelaire assinala as diferencas entre arte e fotografia,
deixando clara sua posi¢éo, e a separacéo que existe para ele, entre as funcdes que
cada um destes campos deve exercer. De acordo com o teérico francés, a fotografia,
nesse momento, € mal aplicada ja que ndo pode substituir algumas das funcdes da
arte. Para ele, a fotografia € um instrumento de memdria documental do real, um
arquivo da memodria, pois para quem precisasse de uma exatiddo material e
absoluta, até aguele momento da histéria ndo existia nada melhor (BAUDELAIRE,
1859, apud DUBOIS, 1994, p. 29).

Sendo considerada a forma preferivel e mais fidedigna ou confiavel para aumentar o
acervo imagético da memdéria da humanidade, a fotografia passa a ser usada
também em tarefas cientificas e documentais. Ja em 1839, William Henry Fox Talbot
(1800-1877) fotografa plantas e flores para botanicos. Nessa mesma época, surgia
também uma enorme quantidade de reportagens histéricas ou simples albuns de
viagens a paises distantes ou exoticos. Muitas pesquisas para aprimorar o aparelho
fotografico também seriam feitas, mas sempre com o intuito de conseguir a maior

verossimilhanca possivel entre o real e a foto.

A fotografia como transformacéo do real passa a ser, de maneira geral, a corrente
de pensamento adotada no século XX. Essa mudanca brusca de posicédo foi
influenciada por discursos vindos de outros campos do pensamento. Dubois destaca
trés deles:
[..] em primeiro lugar, em textos de teoria da imagem inspirados na
psicologia da percepcao e que sédo bem anteriores ao estruturalismo francés
pds-1965 (Arnheim, Kracauer); em seguida nos estudos posteriores a este,
ou contemporéneos, e que tém um carater explicitamente ideolégico
(Damisch, Bourdieu, Baudry e os Cahiers du Cinéma); finalmente, nos

discursos que dizem respeito aos usos antropolégicos da foto (DUBOIS,
1994, p. 37).

Com a técnica fotografica ndo € possivel realizar uma representacao fiel das coisas.
Essa imagem bidimensional reduz e limita, em varios aspectos, contornos, formas,
nuancas luminosas e sutilezas do mundo tridimensional. Sem falar do espectro de
cores que é reduzido ao preto e branco. Uma imagem fotografica € uma visao feita
de acordo com um determinado ponto de vista, enquadramento, distancia do objeto
e recorte do tempo passado. Inspirado nas teorias da percepcédo, esse discurso da

fotografia como codigo ganha forca nesse momento.
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Dubois observa o trabalho de dois escritores que, na década de 1960, insistem no
fato da camara escura - dispositivo que tém seu principio de funcionamento utilizado
na maquina fotogréfica - ser guiada e reproduzir os principios da perspectiva
renascentista.® Como se destaca no trecho de Pierre Bourdieu, um dos escritores

citados acima:

Normalmente todos concordam em ver na fotografia o modelo da
veracidade e da objetividade [...] € antes de mais nada porque a selecao
que ela opera no mundo visivel € completamente conforme, em sua légica,
a representacdo do mundo que se impds na Europa desde o Quattrocento
(BOURDIEU, 1965, p. 108-109 apud DUBOIS, 1994, p. 40).

E, finalmente, os propositos determinados pelos usos antropoldgicos da foto
insistem no discurso da codificagdo da imagem fotogréafica, na leitura da foto como
um valor cultural. Nesse caso, o entendimento da imagem pelo espectador seria
realizado somente apos o aprendizado desses cédigos de leitura. Assim, agora, 0
valor de espelho do real e de documento idéntico € perdido pela fotografia, que néo
€ mais vista como transparente e inocente em sua esséncia. A questao do realismo

€ deslocada uma segunda vez.

As duas concepc¢des anteriores consideram a fotografia possuidora de um valor
absoluto, seja ele obtido ou por semelhanca ou por convencdo. Nesse terceiro
momento, as teorias consideram a fotografia como o traco de um real pela

caracteristica de continuidade fisica com seu referente.

O fato de, ao observar uma fotografia e o objeto captado, sermos capazes de ver o
passado, ver 0 momento, o valor magico que nenhuma pintura pode despertar é
destacado por Walter Benjamin, em 1931, em seu livro Pequena histéria da
fotografia (DUBOIS, 1994, p. 46). Mesmo que os estudos sobre indice sejam mais
recentes, o valor da fotografia possuir esse traco do real ja era citado e pontuado

nos textos do fildsofo.

Portanto, concordando com Benjamin, ao escrever um artigo para a revista Cachiers
du Cinéma, Pascal Bontizer enfatiza o fato do real mudar tudo, em relacédo a forma
como vemos e nos sentimos diante de determinadas fotografias. Mesmo Bonitzer

tendo conhecimento de toda a técnica fotografica empregada com o intuito de

8 “[...] Hubert Damisch (em 1963) e de Pierre Bourdieu (em 1965) que, em perspectivas diferentes,
insistem ambos no fato que e escura ndo é neutra e inocente, mas que a concepgdo de espaco que
ela implica é convencional e guiada pelos principios da perspectiva renascentista.” (DUBOIS, 1994, p.
39).
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vender determinado tipo de imagem, que chama de “humanismo choramingao”, de
certa forma, ndo consegue apagar o fato de que o real capturado pela foto muda
tudo. Por detrds de todos os artificios empregados para criar a atmosfera
‘humanista”, a referéncia - nesse caso, a pessoa chorando na foto -, transcende
tudo.’

Roland Barthes, em a Céamara Clara, ressalta a reacdo do espectador ao ver
determinada foto, como se vé em alguns trechos do livro:
“Tal foto, com efeito, jamais se distingue de seu referente [...].” “[...] a
fotografia sempre traz consigo o seu referente, [...]” (BARTHES, 2011, p. 15)

“Pois eu s6 via o referente, o objeto desejado, o corpo prezado; [...]" (2011,
p. 17).

Entre as varias teorias que apresenta a respeito da realidade e a forma como ela &
associada e relacionada a fotografia, Dubois afirma que aquelas que lhe parecem
mais sérias sado as que se pautam no conceito de indice, extraido da semidtica de

Charles Sanders Pierce.'°

Utilizando essa definicdo de indice, é possivel considerar o fotograma uma
ilustracéo dessa definicdo minima, em que a foto € obtida pelo traco, pela impresséo
luminosa do referente, pela conexéao fisica. Em um fotograma, a imagem é criada

sem camera, s6 com a colocacdo de objetos sobre o papel fotossensivel. Esses

% “Ha portanto essa foto do vietnamita chorando sob um guarda-chuval...]. E é verdade que “a grande
angular trabalha aqui em beneficio do humanismo choramingdo: isola o personagem, a vitima, em
sua soliddo e sua dor” [Bergala]... No entanto, nessa foto, algo resta, resiste a analise,
indefectivelmente. E que ao lado das palavras “humanismo choraming&o”, existe mesmo assim o fato
de que o vietnamita estd chorando: apesar da encenacdo, do enquadramento, da enunciagdo
fotografica e jornalistica (lixo de jornalistal), ha o enunciado das lagrimas [...]. E nisso, mesmo se saiu
dos mesmos cadigos de representacéo (cAmara escura etc.), que a fotografia nada tem a ver com a
pintura;: a maneira como o objeto é capturado é completamente diferente. O objeto ndo grita da
mesma maneira numa tela e numa fotografia [...]. (A fotografia) é, em primeiro lugar, um adiantamento
de real que a quimica faz aparecer. Isso muda tudo [...].” Pascal Bonitzer, “La surimage” em Cabhiers
du Cinéma, n° 270, setembro-outubro de 1976, p. 30-31. Apud DUBOIS, 1994, p. 47.

19 A fotografia faz parte de uma categoria de signos nomeados de indice; as outras duas categorias
sdo o icone e o simbolo. Os indices em determinado momento estabeleceram ou estabelecem
conexdo com o real, presenca fisica, contato ou continuidade imediata com o seu referente. Os
indices séo afetados por seu objeto e mantém conexao fisica com eles, ja os icones possuem relagao
de semelhanga com o objeto real e os simbolos séo definidos por convengdes gerais, que nos leva a
associar um determinado objeto ou fato a uma regra geral. Um bom exemplo que ajuda a distinguir
essas trés categorias € o exemplo dado por Pierce da expressao “Esta chovendo” “[...] o icone € a
imagem mental composita de todos os dias chuvosos que o sujeito viveu; o indice € tudo pelo que ele
distingue aquele dia em seu lugar, em sua experiéncia; o simbolo € o ato mental pelo qual ele
qualifica aquele dia chuvoso” (PIERCE, Charles Sanders. Collected papers, Cambridge (Mass.),
Harvard University Press, 8 vols, de 1931 a 1958. Volume 2 paragrafo 438. Apud DUBOIS, 1994, p.
64-65).
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objetos que deixam, ou ndo, a luz atravessa-los, de diferentes formas, através do
depdsito da matéria luminosa, criam imagens compostas por luz, sombra e formas.

Fotogramas séo o traco desses objetos reais depositados sobre o papel.

O exemplo do fotograma deixa claro que o principio do traco é somente um pequeno
momento, importante, porém um entre Varios momentos existentes no processo
fotografico. Seja utilizando maquinas analdgicas, pin-holes ou digitais, todas as
decisdes e escolhas que ocorrem antes e depois do momento da exposi¢do, do
cligue, podem sofrer interferéncia do homem e também manipulagdes. Mas ha esse
momento onde ndo é possivel essa intervencdo, e esse € 0 momento que muda
tudo, o que transforma essa imagem em um indice e consequentemente toda a
forma como essa imagem fotogréafica é entendida pelo publico e pelas correntes de

pensamento.

Para que a fotografia seja compreendida, em sua originalidade, € necessario que o
processo seja analisado, e ndo somente o resultado, o produto que € a foto, mas o
conjunto dos dados que a definem. O momento da producdo e a recepcao do
espectador, o gesto de olhar que evoca a retomada, o entendimento e a percepcao
sdo determinados e afetados pelo indice. Isso acarreta consequéncias tedricas
diversas, pois a fotografia define uma nova forma, ndo somente de representacao,
mas de pensamento. Ela cria novas relacdes entre os signos, o tempo, o real, o
sujeito e o espaco. Dubois assim resume algumas dessas relacdes e caracteristicas
da foto, em decorréncia de a mesma ser um indice:
[...] como todo indice, a fotografia procede de uma conexao fisica com o seu
referente: é constitutivamente um trago singular que atesta a existéncia de
seu objeto e o designa com o dedo por seu poder de extensao metonimica.
E, portanto, por natureza um objeto pragmético, inseparavel de sua situagao
referencial. Isso implica que a foto ndo é necessariamente semelhante
(mimética), nem a priori significante (portadora de significacdo nela prépria)
— mesmo se, é claro, efeitos de analogismo e efeitos de sentido, mais ou

menos codificados, acabem na maioria das vezes por intervir
posteriormente (DUBOIS, 1994, p. 94).

Outros autores, que dedicam seus estudos ao campo fotogréafico, também utilizam
as teorias indiciais, com base na Semiotica, em seus textos, como Rosalind Krauss.
A critica e teérica americana, logo na introducao de seu livro O fotografico, deixa
claro que utiliza a fotografia como um objeto tedérico e ndo somente como um objeto

de pesquisa, e que tal abordagem é possivel gracas a essa especificidade

semiologica da fung¢éo dos signos.
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Um outro tipo de calibragem a que se pode submeter os objetos da
experiéncia através da fotografia tem o nome de “indice”. Na medida em
gue a fotografia faz parte da classe de signos que mantém com sua
referéncia relacdes que submetem uma relagéo fisica, ela faz parte do
mesmo sistema que as impressdes, 0s sintomas, os tracos, os indices. As
condicbes semioldgicas de outros modos de producdo de imagens
designadas pelo termo “icone”; e é esta especificidade semioldégica que
permite transformar a fotografia em objeto tedrico, por intermédio do qual se
pode pensar as obras de arte em termos de sua funcdo de signos
(KRAUSS, 2002, p. 15).

Para André Rouillé, ha muitas vezes, nos estudos atuais sobre fotografia, “uma
espécie de monocultura do indice perciano” (2007, p. 17). O autor considera que
deve ser investigado como a imagem reproduz o real, a partir de varios aspectos,
além do indice, como as relagBes com outras obras, o autor, a histéria e os desafios.
No mundo real, temos sempre relacdes com praticas e obras particulares,
em certos contextos, territérios e condicdes, com atores e desafios

determinados e, sendo assim, inseparaveis de uma historicidade e de
transformacodes futuras (ROUILLE, 2009, p. 18).

O indice fotografico figura de diferentes formas, para indmeros autores
contemporaneos. Algumas vezes € o eixo central dos estudos, em outras € um dado
a mais entre os que sao utilizados nas analises. Porém, ele é de primordial

importancia nos estudos das praticas artisticas contemporaneas.

1.1.2 O Real e a Fotografia

A partir da década de 1980 ocorre o surgimento das imagens fotogréaficas digitais.
Existe uma inumera lista de termos e diferentes nomes dados a essas novas
imagens criadas, utilizando-se os principios da eletrdnica de computadores: imagem

eletro-Optica, imagem-matriz ou imagem numeérica, por exemplo.

Aquelas imagens que séo totalmente criadas ou simuladas por efeitos ou programas
de computacao gréafica ndo serdo objeto deste trabalho, pois com base nos estudos
e depoimentos de artistas observados no decorrer deste estudo, as imagens,
mesmo as digitais e manipuladas, ainda conservam o momento do traco, o indice do
real. Esse fato surge em consequéncia de, na pos-modernidade, a relacdo entre o
real e os individuos ser mediada por meios informatizados, como afirma o teérico

italiano Renato Barilli.
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[...] a atualidade caracteriza-se por uma sociedade que aos poucos vai
deixando de lado os produtos gerados por uma cultura mecanizada,
baseada, sobretudo, na eletricidade, para ingressar no mundo onde as
relacbes com o real sdo mediadas por produtos de uma cultura material
eletrotécnico-eletronica (BARILLI, 1982, apud CHIARELLI, 2002, p. 102).

Algumas das implicacdes que surgem desse embate entre o real ou sua ilusédo e o
meio digital serdo analisadas, tomando como referéncia o pensamento e exemplos
citados por alguns autores. A obra Projecto para pintar os blocos de cimento do
porto de Nice (1976), do portugués Manuel Casimiro (1941- ), que intervém em
fotografias de paisagem, no caso do Porto de Nice, com tinta acrilica, é capaz de
despertar a duvida nos espectadores se o0 que eles vém na foto existiu ou ndo, como

destaca Cristina Freire.

Apesar de nunca ter sido realizado em Nice, onde o artista vive ha anos, o
projeto subsiste nas fotos, reproduzido em diversos catalogos. Suscita
também a divida no espectador: haveria tal projeto se realizado de fato, ou
existe apenas como ideia através da fotografia? (1999, p. 97).

No caso do artista portugués, que utiliza tinta sobre uma fotografia em preto e
branco, é possivel detectar a presenca da intervencéo, pode-se dizer que, a respeito

das imagens digitais, essa comprovacao muitas vezes € impossivel.

Walter Benjamin em seu célebre texto: A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica escreve sobre as tendéncias de evolucao da arte, tendo em
vista as novas condi¢cdes produtivas, e com essas mudancas a percepc¢ao do real,
também sobre modificacbes. Segundo o filosofo, a obra de arte sempre foi
reprodutivel, porém o que ocorre atualmente € que pela primeira vez a méao foi
libertada deste processo de reproducédo, o que acabou tornando todo o processo

mais rapido, facil e acessivel.

Uma das principias consequéncias deste processo foi a atrofia ou destruicdo da aura
da obra de arte, ja que a esfera da autenticidade, da unicidade escapa a
reprodutibilidade técnica (BENJAMIN, 1994, p. 167). Agora a existéncia das obras de
arte ndo depende mais da materialidade da obra, do seu aqui e agora com a técnica
fotografica. Por exemplo, as obras ndo possuem mais uma existéncia Unica no
mundo, mas uma existéncia serial, como todos os outros produtos industriais. Todos

podem possuir uma obra de arte, uma simples cépia de uma obra de arte Unica,
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assim como possuem os produtos da inddstria, que séo interminaveis copias de si

mesmos.*

O critico Douglas Crimp, que atribui ao tipo de atividade fotogréafica pés-moderna a
presenca, uma propriedade exatamente oposta a aura (2005, p. 101). O conceito de
aura encontra-se presente em diversos textos sobre fotografia e se relaciona

intimamente na forma que a realidade € percebida e aceita pelos espectadores.

Para Benjamin, a aura era aquilo que a obra de arte perdia ao ser reproduzida
mecanicamente e, com a fotografia, esse processo foi acelerado, entédo, a perda da
aura, a perda da existéncia Unica no mundo é um processo histérico na arte. Crimp,
em um texto do inicio da década de 1980, analisa a intensificacdo do processo de
esvaziamento da aura nas artes e como isso se deu em algumas vertentes
artisticas.
A arte nas duas Ultimas décadas acelerou e intensificou o processo de
esvaziamento e de esgotamento da aura e de contestacdo da singularidade
da obra de arte. Da multiplicacdo das imagens impressas em silk screen
nas obras de Rauschenberg e Warhol as obras dos escultores minimalistas
estruturadas de forma repetitiva e produzidas em escala industrial, tudo na

pratica artistica radical parecia conspirar com a liquidacdo dos valores
culturais tradicionais a que Benjamin se referiu (CRIMP, 2005, p. 104-105).

O processo de esvaziamento e perda da aura seguiu acontecendo e a fotografia,
talvez por ser a maior culpada pelas reproducdes em massa das obras de arte, por
vezes tentou recuperar a questdo da aura. Segundo Crimp, esse fato é evidente no
triunfo da fotografia-enquanto-arte, em meados dos anos 1970, quando 0s museus
acolhem com entusiasmo esse fato (2005, p. 105). Na pés-modernidade, a producéo
fotografica se direciona a outra caracteristica basica da fotografia, a representacao.
E somente quando acontece uma auséncia do que foi fotografado que a
representacao acontece, pois s6 na auséncia do original € que a presenca particular
de uma obra pode acontecer, como se a aura fosse deslocada.
[...] a atividade fotogréfica do pds-modernismo age em cumplicidade com
esses modelos de fotografia-enquanto-arte, mas o faz unicamente para
subverté-los e supera-los. E age assim precisamente no que diz respeito a
aura, ndo; contudo, para restaura-la, mas para desloca-la, para mostrar que

agora ela também é somente um aspecto da copia, ndo do original (CRIMP,
2005, p. 108).

11 “Fazer as coisas ‘ficarem mais proximas’ € uma preocupacdo tdo apaixonada das massas
modernas como sua tendéncia a superar o carater Unico de todos os fatos através de sua
reprodutibilidade. Cada dia fica mais irresistivel a necessidade de possuir o objeto, de tdo perto
quanto possivel, na imagem, ou antes, na sua copia, na sua reproducgédo” (BENJAMIN, 1994, p. 170).
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Qualquer imagem, seja ela de filme ou foto, apenas representa algo que existe e néo
a realidade. Hal Foster, em O retorno do real (2005), alerta para esta caracteristica
das imagens: a autorreferéncia.
[...] imagens s&o ligadas a referentes, a temas iconograficos ou coisas reais
do mundo, ou, alternativamente, de que tudo que uma imagem pode fazer é
representar outras imagens, de que todas as formas de representacéo

(incluindo o realismo) sao cédigos auto-referenciais (FOSTER, 2005, p.
163).

Ao contrario da fotografia, nos filmes, os espectadores, desde o inicio, foram
convidados a estabelecer uma relagéo diferente com a realidade, pois nos filmes de
ficcao ja estd acertado que tudo é falso, como afirma Comolli. Entretanto, muitos dos
ideais da sociedade atual, inclusive os de beleza, chegaram as massas, difundidos
pelo cinema.

O filme de ficcao estabelece a convencao do falso como cédigo de acesso.
Um tipo de acordo é implicitamente firmado com cada espectador: a

7

falsidade é contratual; dependera tanto da poténcia do filme quanto da
fantasia do espectador para que essa falsidade se torne verdade [...]
(COMOLLI, 2008, p. 272).

Porém, no inicio da fotografia, estas representacdes da realidade foram tidas como a
préopria realidade. As duas citacdes a seguir demonstram que a fotografia tornou-se,
ao longo dos anos, com seu uso voltado para tal finalidade, uma prova do real. Se
estiver na foto € um fato que realmente aconteceu, uma verdade absoluta. Kossoy
lembra que existe um condicionamento da foto ser entendida como sinénimo da

verdade.

Sempre houve um condicionamento quanto a ‘certeza’ de a fotografia ser
uma prova irrefutavel de verdade. Existe um consenso generalizado acerca
do mito de que a fotografia € uma espécie de ‘sindbnimo’ da realidade
(KOSSOY, 1998, p. 43).

E Dubois, por sua vez, ao destacar que a foto ndo pode mentir, estabelece uma

relacdo bem diferente do que se espera de um filme e de uma fotografia.

[...] a fotografia, pelo menos aos olhos da doxa™ e do senso comum, n&o
pode mentir. Nela a necessidade de ‘ver para crer’ é satisfeita. A foto é
percebida como uma espécie de prova, a0 mesmo tempo necessaria e
suficiente, que atesta indubitavelmente a existéncia daquilo que mostra
(DUBOIS, 1994, p. 25).

“Doxa: Palavra grega que significa crenca comum ou opinido popular. Utilizada pelos
retoricos gregos como ferramenta para formagdo de argumentos através de opinides comuns,
a doxa € a oposicao ao saber verdadeiro, a episteme.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Opini%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ret%C3%B3rica
http://pt.wikipedia.org/wiki/Gr%C3%A9cia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ferramenta
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As fotografias foram e séo até hoje documentos utilizados por muitas ciéncias, como
provas cientificas, documentos historicos, registros de acontecimentos publicos e
privados. Mesmo com a interpretacéo que o fotografo faz do que vé, no momento da
captacdo da imagem, como a escolha de enquadramento, angulo, luz, elementos e
posicao destes no quadro fotogréafico, que sdo dados subjetivos e manipulaveis em

uma fotografia, estes continuam sendo considerados Uteis e verdadeiros.

O conhecimento convencional sobre fotografia, para 0 senso comum, esta associado
a uma tecnologia ultrapassada, a de que a foto € uma prova do real. Como afirma
Dubois, em O ato fotografico, “a necessidade de ver para crer é satisfeita” com a
fotografia, pois ela comprova a existéncia daquilo que mostra (1994, p. 25). Varios
outros estudos, livros e pesquisas ao longo da historia da fotografia compartilharam

desta mesma ideia centrada no principio de a foto ser uma prova do real.

A fotografia digital permitiu macicamente as manipulacbes fotograficas e nao
somente os retoques, mas as construcdes de realidades, cenarios, encenacdes e
montagens que sao elementos proprios da linguagem fotografica contemporanea. As
manipulacdes ja eram possiveis e realizadas com o conhecimento de todos, desde o
principio da fotografia, entdo € provavel o questionamento sobre como pode ser

possivel que, mesmo assim, as fotos foram e continuam sendo tidas como algo real.

Todos sabem que a fotografia mente, porém, segundo Borris Kossoy, “Séo
constantes 0s equivocos conceituais que se comete na medida em que nao se
percebe que a fotografia e uma representacao elaborada
cultural/estética/tecnicamente” (1998, p. 43). Ao longo dos anos, as fotografias foram
sendo utilizadas e construidas esteticamente para que representassem o que era
considerado culturalmente, pelo conhecimento ocidental, uma representacao
artistica da realidade, e as técnicas fotograficas foram evoluindo e se especializando
para que esta representacao fosse cada vez mais rapida, facil e acessivel a todas as

pessoas.

Mesmo sendo aceita como um documento do real, a fotografia nunca foi real, mas
uma construcdo do que a cultura ocidental convencionou ser chamado de realidade
ou de objetividade. Ao se manipular as fotografias com todas as possibilidades
facilmente oferecidas atualmente, cria-se imagens que, mais uma vez, ndo séo

reais, mas acabam percebidas, assimiladas e aceitas como reais. Isso porque as
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fotografias séo o indice de algo real e todos os tipos de imagens citados aqui partem
de um referente fisico. Ndo se trata de imagens virtuais criadas totalmente por

computador, mas daquelas que contém o traco de algo real, do momento do clique.

Shakespeare en Bento - Bento Gongalvess Brasil - 2013 - Metacrilato, 204xlOcw Série: Hiper ! Edich

Figura 2. Marcelo Tinoco. Shakespeare em Bento, 2013.

A fotografia contemporénea utiliza as apropriacdes artisticas e manipulacdes de
todos os tipos para criar imagens hibridas em ambientes virtuais. Parte-se de algo
real que foi fotografado ou apropriado e vai se construindo com o auxilio das mais
diversas ferramentas, sendo que a foto carrega o indice de uma realidade, mas que
€ impossivel de ser considerada totalmente real, ja que o fotografo interfere na
imagem até ela parecer convincente, até a imagem ficar como ele deseja.® Este fato
abre uma enorme possibilidade no processo criativo, como acontece com grande
parte das criacdes artisticas de fotografos, que recorrem ao uso das manipulacoes,
mas sao questionados pelas alteracdes. Essas manipulacfes caracteristicas da
producdo artistica atual sdo notadas por Ricardo Resende, em seu texto para o
catalogo da Foto Bienal MASP 2013:

[..] fotografias sdo também questionadas por estarem sujeitas a

manipulacdo e & alteracdo de sua composi¢cdo. S80 muitos 0s programas

disponiveis que permitem mudancas e alteragcfes em sua composi¢ao.

Apagam-se elementos que as compunham originalmente, alterando todo o
seu sentido no momento do registro (RESENDE, 2013, p. 37-38).

Com a manipulacao fotografica digital, este limite entre realidade e simulacdo nas
fotografias passa a ser uma linguagem artistica, como ocorre nas fotografias do

paulistano Marcelo Tinoco (1967- ), que manipula suas fotos recorrendo ao

3 “Com a imagem eletronica, o aparato fotografico digital se aproxima daquilo que o fotégrafo e
cineasta de vanguarda Hollis Frampton denomina de processos dubitativos da pintura — assim como
o pintor, o fotografo digital manipula a imagem até ela parecer correta.” (LUNENFELD, 2011, p. 08).
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Photoshop, como pode ser observado em sua obra, Shakespeare em Bento, de

2013 (Fig. 2). A respeito do trabalho de Tinoco, escreve Resende:

[...] Tinoco mistura realidade e ficcdo na mesma imagem. O resultado € uma
visdo fantasiosa do mundo, colocando-nos em dulvida se o que vemos
corresponde a verdade. A manipulacédo é assumidamente um diferencial em
suas fotografias (RESENDE, 2013, p. 62).

Existe uma corrente de estudos que, ao se apoiar no pressuposto - se esta na foto é
real - afirma que € possivel pensar que algo criado virtualmente, porém exposto de
forma fotogréfica, é real. O fotdgrafo e pesquisador brasileiro, Boris Kossoy, partilha
dessa visdo: “[...] € a realidade gerada em laboratérios de computagao grafica. Uma
realidade sem substancia, porém, tornada verdadeira, posto que € visivel
fotograficamente.” (KOSSQY, 1998, p. 47).

Entretanto, outros pesquisadores sustentam uma visao diferente. Arlindo Machado,
por exemplo, tem uma viséo positiva, em médio prazo, da intervencao da tecnologia
digital na fotografia, baseado no uso de recursos expressivos e no abandono da
objetividade. E o que pode ser destacado no trecho de seu ensaio, A fotografia sob o

impacto da eletrbnica:

[...] por mais predatéria que seja a intervencdo da eletrénica no terreno da
fotografia, ela produz também alguns resultados positivos em médio prazo,
gue poderiamos caracterizar como sendo, de um lado, a incrementacédo dos
recursos expressivos da fotografia e, de outro e principalmente, a demoli¢céo
definitiva e possivelmente irreversivel do mito da objetividade fotogréfica,
sobre o qual se fundam as teorias ingénuas da fotografia como signo da
verdade ou como reproducéo do real (MACHADO, 1998, p. 314).

O referente sempre estara presente na fotografia, como o registro do passado de
algo, pessoa ou momento que nunca mais podera ser refeito ou revivido. Entao,
desde a sua criacdo, nunca se pode voltar ao momento da foto, para comprovar
realmente se aquilo registrado era real. Assim, também sabemos que a foto sempre
carrega o seu referente. Por mais que a tecnologia favoreca e permita o
embelezamento e modificacdo das imagens, sempre havera o0 momento da pose, do
registro de algo, do material que sera trabalhado. A pratica fotografica artistica atual,
comercial ou amadora parte, em sua maioria, tal como ocorria nas imagens

analdgicas, do objeto real para depois 0 manipular, recorrendo a variados artificios.

Recentemente, a jornalista americana Esther Honig (1990- ) criou o projeto Before &
after no qual examinou os diferentes padrdoes de beleza ao redor do mundo. Para

isso, foi utilizada a internet e o programa de edi¢cdo de imagens Photoshop. Segundo
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a jornalista, na sociedade americana, os retoques feitos nesse programa tornaram-
se um simbolo de beleza. Mas para provar que esses padrdes mudam de acordo
com cada cultura e sociedade, ela utilizou o servigo de profissionais que realizam
retoques em imagens, utilizando o Photoshop, em mais de 25 paises e pediu que
alterassem as imagens de modo que a mulher fotografada ficasse mais bonita, de

acordo com seus proprios conceitos e gostos.

a
Figura 3. Montagem com imagens do Projeto Before & After.

Cada um recebeu a mesma fotografia, da mesma mulher, e os resultados foram os
mais variados possiveis, cuja imagem original enviada a todos € possivel ser vista
no topo esquerdo (Fig. 3). Para Honig, os padrdes hoje se tornaram cada vez mais
ilusérios, porém esse projeto também mostra que 0s retoques e manipulacdes do
traco original do real sdo um fato irreversivel para a fotografia e comprova, também,
a teoria de Crimp, quando se observa a auséncia pelo fato de todas as fotografias
serem apenas copias e nao originais. Contudo, mesmo as imagens retocadas sendo
bem variadas é possivel reconhecer a mulher fotografada originalmente e sem

retoques, em cada foto.

A ilusdo do real, de que estamos vendo uma representacdo de algo que existe,
porém certamente modificada, esta ligada a mesma sensacao que a destruicdo da
aura dos objetos artisticos ocasionou, no inicio das reproducdes em massa. Ao
utilizar a aparente veracidade da fotografia para criar ficcbes, em que a Unica
finalidade é expor um aspecto indesejado dessa ficcdo, Cindy Sherman (1954- )
manipula e inventa a partir do seu proéprio eu que é fotografado, ou seja, poderia ser
original, mas é uma ficgdo, uma cépia. Portanto, como afirma Crimp, as fotografias

de Sherman sao utilizadas para construir um eu imaginario. “Elas usam a arte nao
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para revelar o verdadeiro eu da artista, mas para mostrar 0 eu como um construto
imaginario” (2005, p. 111).

Figura 4. Cindy Sherman. Untitled Still #5, 1977.

Sherman utiliza esteredtipos femininos ja conhecidos da cultura de massa para criar
estes eus imaginarios (Fig. 4). Ela inverte, assim, os termos de arte e da
autobiografia, pois sua postura, imagem, rosto, cabelos sdo manipulados para criar a
imagem imaginada, teatral ou ficcional de si e, mesmo sendo a modelo fotografada,

nao € ela que realmente esta ali representada.

Podemos ver que todos estes exemplos de fotografias e préaticas traduzem
diferentes formas de relacionar o real com a fotografia pos-modernidade. O que a
fotografia consegue, de fato, representar é o passado e, como este ndo pode ser
comparado, por se encontrar além, surgem estas varias interpretacdes e conceitos.
A aura - que é uma importante caracteristica histérica como ja mencionado - vem
sendo percebida e modificada pelas praticas artisticas, assumindo um papel de

auséncia na pos-modernidade.
Pode-se dizer que ela (a fotografia) adquiriu uma aura, s6 que esta agora é
uma fun¢&o ndo da presenca e sim da auséncia, e € desprovida de origem,
de alguém em sua origem, de autenticidade. Em nossa época, a aura

tornou-se apenas uma presenca, em outras palavras, um fantasma (CRIMP,
2005, p. 113).

Todos os avancos e possibilidades de manipulacdes fizeram com que a fotografia
passasse a ser guestionada e vista como um meio modificavel e ndo fiel ao real.
Sobre o assunto, o curador da Foto Bienal Masp 2013, Ricardo Resende, observa

no texto do catalogo da exposi¢éo:
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Embora a fotografia tenha sido manipulada desde os seus primdrdios na
composigdo cenografica, no apagamento de areas da imagem no momento
de sua revelacdo, durante a ampliacdo e fixacdo no papel, e depois de
ampliada, podia-se usar a técnica de colagem ‘misturando-se’ com outras
fotos e materiais. Indo mais além, também a técnica bastante difundida de
pintar fotos entre os fotégrafos. E hoje com todas estas possibilidades e
facilidades tecnolégicas, ficou ainda muito mais simples alterar, modificar e
retocar a fotografia. No entanto, esses aplicativos, como o Photoshop,
acabam por contribuir na desconfianca de que o que se vé néo corresponde
necessariamente a verdade. A imagem fotogréafica digital, com todos os
Seus recursos, gera ainda mais dividas sobre a veracidade do que ela
registra e informa (RESENDE, 2013, p. 38).

Essa visdo sobre a fotografia e a realidade também é compartilhada por Arlindo
Machado que aponta: “A foto perde seu poder de produzir verossimilhanca”
(MACHADO, 1998, p. 312) ao relatar sobre a fotografia e o impacto da eletronica.
Portanto, vemos que hoje a fotografia perde uma caracteristica muito forte e

imbricada em suas raizes.

Todos esses fatos, principalmente as manipulacdes, fazem com que seja cada vez
mais dificil representar o real nas fotografias atuais. Hoje, a cultura de consumo e os
meios de distribuicdes de imagens continuam a utilizar as fotografias dessa forma, a
fim de iludir e deslumbrar os consumidores. Os avancos tecnoldgicos transformam
todos os campos, modificando a arte e a forma de criacdo artistica, porém a arte
permanece num campo proéprio e unico, subordinada ao individuo e as suas

interpretacdes e subjetividades.

Mas, afinal, o que € mais real ou 0 que os individuos da sociedade atual gostariam
gue fosse real: suas imagens nuas e cruas ou as suas fotos retocadas, manipuladas

e com filtro postadas no Instagram?

1.1.3 Apropriacionismo: Implicacdes na Arte e na Fotografia

Também deve ser explorada outra caracteristica marcante da fotografia no periodo
contemporaneo que € o apropriacionismo, também chamado de citacionismo, e suas
implicacbes na arte. Ele ocorre quando fotografos incorporam elementos
emblematicos da cultura de massa, da sociedade de consumo, objetos incomuns ao
trabalho de arte, imitaces de tipos genéricos de fotografias, como cenas de filmes,

anuncios de revistas e vigilancia. O material destes artistas é a referéncia ou
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conhecimento prévio de imagens, a conexdo e identificacdo destas imagens com

algo que é familiar ao espectador.

Durante a histéria da arte ndo foram somente as praticas artisticas que foram se
modificando, ao longo dos anos, culminando no momento atual, em que a
apropriacdo passa a ser um elemento comum a arte e a outros meios. Existem
diversas formas de apropriacionismo e de realizd-lo. Assim como existem alguns
momentos, obras e atitudes que, mesmo ndo sendo classificados como tal, foram
capazes de mudar a forma de pensar sobre a arte e de abrir um precedente.
Mudaram a relacdo, até entdo estabelecida como corriqueira, entre a arte e seus
antecessores, materiais e ideias fundamentais. O espectador também vem sendo
desafiado ao longo da histéria e adquiriu papel fundamental na dinamica da arte

contemporanea.

- -

Fiaﬁ—ra 5. Edouard Manet. Olimpia, 18-(‘5?
Uma obra que foi capaz de criar uma nova relacdo da pintura com suas fontes
historicas foi Olimpia de Edouard Manet (1832-1883) (Fig. 5), claramente
identificavel quanto a pose da figura principal e a distribuicdo dos elementos no
guadro, com a Vénus de Urbino, de Ticiano (1473/1490-1576) (Fig. 6). Nao é por
acaso que essa pintura de Manet, do comeco da década 1860, € tida como o inicio

do modernismo (CRIMP, 2005, p. 45).
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Figura 6. Ticiano. Vénus de Urbino, 1538.

George Grosz (1893-1959) e John Heartfield (1891-1968), em 1916, comecam a
realizar trabalhos com a técnica da montagem, utilizando andncios publicitarios,
rotulos de comida ou bebidas, fotos retiradas de revistas. Com imagens, eles diziam
0 que poderia ser descartado pelos censores se tivessem sido feitos com palavras.
A capa da revista AlZ feita por Heartfield € um exemplo (Fig. 7). Com esses
métodos, eles conseguem uma mudanca na forma como os trabalhos eram
recebidos pela populacdo: “[...] ir de uma contemplagao meditativa a manipulacao de
um poderoso instrumento de propaganda e agitagdo de massa” (BUCHLOH, 2000,
p. 179).

Figura 7. John Heartfield. Fairy Tale of the Cat and the Mouse, 1938.

Simultaneamente ao desenvolvimento das praticas de montagem e agit-prop de
Alexander Rodchenko (1891-1956), El Lissitzky (1890-1941) e Heartfield, também

surgem técnicas de colagem e montagem no surrealismo. Os artistas cubistas, ao



38

introduzirem elementos ndo artisticos nas suas obras, como colagens, tickets de
metrd e trem, bilhetes e jornais, abriram precedente para a apropriacdo de objetos
tidos como ndo nobres em trabalhos artisticos. O uso dos mais diversos materiais
pode ser visto em algumas das colagens de Kurt Schwitters (1887-1948), a exemplo

da colagem Para Ernst (Fig. 8).
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Figura 8. Kurt Schwitters. Para Ernst, 1947.
Entre os varios escritos tedricos sobre essas realizacdes na literatura, no cinema e
nas artes visuais, Walter Benjamin relaciona esses procedimentos com a alegoria,
texto fundamental para a compreensdo das implicacbes e transformacdes da

apropriacao na arte contemporanea, como destaca Buchloh.

Walter Benjamin, em seus ultimos textos, nos fornece uma teoria relevante,
estreitamente relacionada a suas teorias sobre procedimentos alegéricos na
arte moderna, se quisermos chegar a uma leitura adequada da importancia
de certos aspectos da montagem contemporénea, de seus modelos
historicos e do significado de sua transformagéo na arte contemporanea
(BUCHLOH, 2000, p. 180)*.

Para Benjamin, citado por Buchloh, antes desse momento, a arte na Europa
carregava uma atitude dominante de contemplacdo melancdlica, relacionada ao
Barroco. Com a introducdo do modo de producdo capitalista, 0s objetos sao
transformados em mercadoria e passam a receber o seu valor de acordo com 0 uso
e o valor de troca. Essa mudanca de valores afeta profundamente os individuos e

todos os demais valores na sociedade.

4 Benjamin H. D. Buchloh ao citar a Teoria da Alegoria de Walter Benjamin se baseia em: COWAN,
Bainard. Walter Benjamin’s Theory of Allegory, in: New German Critique, n°® 26, 1982, p. 109 — 122.
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A teoria de Benjamin de alegoria e montagem é baseada na nog¢do marxista de
fetichismo e da mercadoria. As mercadorias passam a ser vistas como emblemas.
Buchloh, em um texto de 1982 sobre apropriagdo e montagem na arte
contemporanea, define a montagem como um procedimento: “[...] ao qual se aplicam
todos os principios alegéricos: apropriacdo e subtracdo do sentido, fragmentacéo e
justaposicao dialética dos fragmentos, separacéo do significante e do significado”
(BUCHLOH, 2000, p. 181).

Quando Benjamin escreve sobre a percepcdo das mercadorias como emblemas,
essa logica ja era observada nos ready-mades de Marcel Duchamp e nas colagens
com justaposicao de significantes de Schwitters. Nos ready-mades, o porta-garrafas
€ um exemplo destes trabalhos de Duchamp (Fig. 9), no qual a transformacéo da
mercadoria em emblema se realiza por completo, pois ao se apropriar e transformar
um objeto da industria inalterado em significativo, se alegorizava o ato de criacéo.
Associa-se a criacdo a um objeto produzido em série, “[...] essa énfase no
significante manufaturado e sua muda existéncia revelam os fatores ocultos que
determinam o trabalho e as condi¢gées sob as quais ele é percebido” (BUCHLOH,
2000, p. 181).

Figura 9. Marcel Duchamp. Porta-garrafas, 1914.

Objetos produzidos em larga escala pela industria, mas deslocados de sua funcao
inicial e assinados por um artista, adquirem o status de pecas de arte. Duchamp leva
as pessoas ao questionamento sobre a unicidade da obra artistica, dentre os objetos
industriais produzidos ao infinito. Assim, a arte comecga levar o espectador a
qguestionar, passando a ser a arte das ideias, da imaginacdo. O publico ndo € mais

um receptor passivo e sim alguém desafiado a exercitar o intelecto.
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A montagem e a apropriagdo surgem em um momento historico, em que a tradicao
hierdrquica burguesa cai, as massas passam a ter crescente participacdo na
producdo e o sentido de igualdade entre todos os individuos da sociedade é
crescente.
A mente alegérica se pbe a parte do objeto e protesta contra sua reducao
ao estado de mercadoria, desvalorizando-o uma segunda vez por uma
pratica alegorica. Na separacao do significante e do significado, o alegorista
submete o signo a mesma divisdo de funcdes a que foi submetida o objeto
durante sua transformagdo em mercadoria. Repetir o ato original de

depreciagéo e atribuir ao objeto um novo sentido o redimem (BUCHLOH,
2000, p. 180).

A partir da metade da década de 50 se desenvolve a pop art nos Estados Unidos.
Os temas utilizados por esse movimento artistico buscam extrapolar as fronteiras
entre a arte erudita e a cultura popular. Com certa ironia, imagens de produtos
comerciais, de meios de comunicacdo e objetos de consumo sdo utilizadas junto
com reproducdes de icones da cultura erudita, nos trabalhos de artistas como
Robert Rauschenberg, Andy Warhol e Roy Lichtenstein (1923-1997). As imagens de
Warhol, muitas vezes tragédias, estampavam jornais e eram repetidas em suas
obras. Na obra Jackie Kennedy (1964) (Fig. 10), ele se apropria de imagens antes e

depois da tragédia com o marido, entdo presidente dos EUA.

¢,
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a 10. Andy Warhol. Jackie enedy, 1964.

fr

Figur
Andy Warhol subverteu a pintura com técnicas de alegorizacdo e apropriacao,
confiscou imagens dos meios de comunicacdo e criou a factory, onde suas obras
eram produzidas em séries, porém seu destino foi produzir icones da pop art e ser

assimilado pela instituicao.
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[...] a postura de Warhol, o primeiro dandi americano que negou
sistematicamente a produtividade e a criagdo individual em favor de uma
flagrante reafirmagdo das condi¢des de reificacdo cultural. A trajetoria de
Warhol terminou nas instituicdes da moda e da fama (BUCHLOH, 2000, p.
196).

O inicio da recepcdo das ideias de Duchamp na arte americana e,

consequentemente, o inicio da pop art pode ser marcado pela obra Flag (1955), de

Jasper Jonhs (1930-

uma imagem/objeto,

) (Fig. 11). E a primeira obra em que ocorre a apropriacdo de
neste caso, a bandeira americana, agrupando dois discursos

até entdo separados: a chamada grande arte e a cultura de massa. “[...] Do mesmo

modo que os ready-mades e as obras da pop art americana, que deles derivam, se

dirigem a cultura de massa e as imagens reproduzidas mecanicamente como
condi¢des abstratas universais” (BUCHLOH, 2000, p. 182).
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Figura 11. Jasper Johns. Flag, 1954-55.

O programa da pop art consegue reconciliar a pratica individual, e o icone que cada

pintura constitui com a producdo coletiva, ao utilizar imagens da cultura popular

produzidas em série.

Nos anos 60, um

construcao pictorica,

Aqui reside a fonte do sucesso da pop art e o segredo atras do atual resgate
da pintura e de sua consagrada institucionalizacdo sob os auspicios do
legado da pop art recoberto e redefinido. Se os lemos em contraste com o
momento histérico dominado pela estética e pela ideologia do
expressionismo abstrato, tanto Factum | e o Factum I, de Rauschenberg,
ambos de 1957, como a primeira Flag, de Jonhs, podem passar por
escandalosas representacdes de rigidez por denegar a validade da
expressdo individual e a autoria criativa. S&o, entretanto, estruturas de
delicado equilibrio, depurando uma definicdo gestual e justapondo o oficio
individualizado do pintor a um automatismo, a primeira vista anénimo,
guando comparadas a radical crueza epistemologica do tridimensional e
inalterado ready-made (BUCHLOH, 2000, p. 182-183).

grupo de artistas realiza uma analise autorreferencial da

levando em conta a Minimal Art, a pop art e o modelo do ready-
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made em um contexto que leva uma obra a ser vista como arte, assim como a
estruturacdo simbdlica. Nas obras de Michael Asher (1943-2012), Marcel
Broodtharers (1924-1976), Daniel Buren (1938- ), Dan Graham (1942- ), Louise
Lawler (1947- ) e Laurence Weiner (1942- ), varias questdes, como a definicdo do
material, site, seu modo de comunicacao e publico ao qual se endereca tornam-se
essenciais (BUCHLOH, 2000, p. 183 e 185).

Homes for
Amenca

Figura 12. Dan Graham. Homes for America, 1966-67.

Graham, em Homes for America (1966) (Fig. 12), realiza uma desconstrucao
alegorica. Nesse trabalho, concebido como um artigo em uma revista de arte, a
estrutura da obra foi determinada pelo seu modo de distribuicdo, materialidade e
lugar de existéncia. Ja Broodthaers se apropria da configuracdo grafica, tipografia e
formato de um poema de Mallarmé, de 1914, criando sua propria versdo do poema,
em 1969, quando aplica os principios de apropriacdo e montagem alegoricas de

Benjamin.

Na arte conceitual, mais uma vez, o espectador é convidado a refletir. Essa corrente
artistica traz implicito o principio de que o importante € o conceito da obra de arte,
pois a materialidade e o fazer artistico passam a figurar em segundo plano nessas
criacbes. A forma como os materiais e a tecnologia sdo empregados nesse
momento € uma maneira de rejeitar os codigos tradicionais e de convocar o publico

a assumir uma postura ativa frente as manifestacdes artisticas.

[...] as vérias tendéncias artisticas surgidas a partir do fim da década de 60
— e depois agrupadas sob o termo genérico de “arte conceitual” — operavam
num espaco cultural pés-moderno, dominadas pelo uso de sofisticados
instrumentos tecnoldgicos de ponta, quer na execugdo, quer na
documentacao da producédo (CHIARELLI, 2002, p. 102).
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Podem ser considerados precursores do conceito de apropriacionismo: Duchamp,
cubismo, pop art e arte conceitual, por introduzirem os mais diversos elementos do
cotidiano no campo da arte, assim como a mudanca de postura do espectador de
arte. O cotidiano passa a fazer parte do fazer artistico, materiais e objetos do mundo
sdo incorporados a arte, mesmo perdendo, neste processo, toda a identificacdo com

suas funcgdes originais, como enfatiza Archer:
[...] por mais que a unido de certas imagens e objetos possa produzir arte,
tais imagens e objetos perdem totalmente sua identificagdo com o mundo
comum, cotidiano, de onde foram tirados. [...] essa conexdo com O
cotidiano, [...] deixa o caminho livre para o uso de uma vasta gama de

materiais e técnicas até agora ndo associados ao fazer artistico (ARCHER,
2012. p. 03-04).

A pintura Monalisa, de Leonardo Da Vinci (1503-1506), ja foi utilizada como base
para inimeras criacdes de artistas, que se apropriaram de sua imagem ou de sua
configuragdo visual famosa. Em 1919, o dadaista Marchel Duchamp pintou um

bigode sobre uma reproducéo barata da pintura (Fig. 13).

“ it

Figura 13.ll\‘/(i;'§1fcely Ddéhamp. L.H.0.0.Q., 19109.

Em 1954, o pintor espanhol Salvador Dali (1904-1989) pintou o Autorretrato como
Monalisa. No ano de 1956, foi a vez do americano Andy Warhol que transformou a
obra em um de seus icones pop (Fig. 14), ao utiliza-la na série de serigrafias ao lado
de Elvis, Marilyn, Bardot e outras celebridades. A Monalisa é entdo uma mercadoria
utilizada alegoricamente. “[...] outrora unica e auratica, opera como o complemento
ideologico da mercadoria manufaturada que o ready-made enquadra em seu
esquema alegorico” (BUCHLOH, 2000, p. 181).
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Figura 14. Andy Warhol. Mona Lisa, 1963.

Ao final da década de 70, ndo era possivel realizar um retorno a uma autonomia
incondicional na producéo artistica. Entdo, nesse periodo, praticas que se voltam
para o exterior da moldura institucional e para a realidade cotidiana s&o observadas.
Os trabalhos de artistas, como Dara Birnbaum (1946- ), Jenny Holzer (1950- ),
Barbara Kruger (1945- ), Sherrie Levine (1947- ) e Martha Rosler (1943- ), utilizam a
vida cotidiana e o espectro politico no qual eles operam, englobando uma variedade
de posicbes. Porém, a volta que esses e outros artistas realizaram ao museu €é
marcada pelo uso de tecnologias comuns aos meios de comunicacdo e de

reproducao de imagens, como a televisdo e a fotografia, como observa Buchloh:

[...] as linguagens da televisao, da publicidade e da fotografia, assim como a
ideologia da vida “cotidiana” eram submetidas a operagdes linguisticas e
formais que obedeciam, fundamentalmente, ao modelo de Roland Barthes
de uma mitificacdo secundaria que desconstroi a ideologia (BUCHLOH,
2000, p. 186).

As montagens da série Trazendo a guerra para casa, que Martha Rosler faz
criticando a Guerra do Vietna, surgiram enquanto a artista observava o uso de
fotografias em jornais e revistas, quando constatou que uma pagina com terriveis
atrocidades da guerra se seguia de outra com fotos de lindo mobiliario. Surgia,
assim, a ideia de reprogramar ou reestruturar as abordagens colocando tudo junto,

isto €, operando em um mesmo contexto.

A fotomontagem, Red Stripe Kitchen (1967-72) (Fig. 15), faz parte dessa série.
Recentemente, com a Guerra no Afeganistdo, Rosler voltou a realizar

fotomontagens, similares aos seus trabalhos da década de 1970. A mensagem
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politica é a mesma, para que a populacéo viva uma linda vida dentro de suas casas

e a guerra aconteca l4 no exterior, como pode ser observado no texto de Buchloh.

igura 15. artha Rosler. Red tripe Kitchen, 1967-72.

A posicdo de Rosler corre o risco de ignorar as especificidades estruturais
do sistema de distribuicdo e da forma de circulacédo da obra, e de fracassar
em integra-la de modo eficaz na pratica artistica atual, enquanto o que o
trabalho realmente reivindica € uma consciéncia politica radical, uma
mudanca (BUCHLOH, 2000, p. 186).

Em um texto de 1982, Douglas Crimp realiza uma interessante comparacéao, entre
duas formas de apropriacionismo, realizadas por dois diferentes artistas, Robert
Mapplethorpe (1946-1989) e Sherrine Levine, das classicas fotografias de nus que
Edward Weston (1886-1958) tira de seu filho Neil.

Figura 16. Robert Mapplethorpe. Torso-Charles, 1985.

Segundo Crimp, Robert Mapplethorpe realiza uma apropriagcdo moderna ao
reproduzir o estilo classico de Weston, com poses, composi¢cdes e iluminagéo

préprias das fotografias de estidio do periodo pré-guerra, muito utilizada nas



46

revistas Vogue e Vanity Fair. Mapplethorpe cria imagens que traduzem a sua viséo
pessoal, porém encontra seu estilo, de instantes selecionados, das inumeras

possibilidades da historia da fotografia (Fig. 16).

Sherrine Levine, por sua vez, ao refotografar os retratos reais de Weston, ndo fez
combinacgdes, acréscimos ou sintese, so fotografou as imagens novamente. Assim,
suas apropriacdes s6 possuem funcdo de realizar discursos histéricos especificos,
podendo se apropriar tanto de fotografias quanto de pinturas e suas reproducdes.
Pode-se afirmar, dessa forma, que ele faz uma apropriacdo pdés-moderna das
imagens alheias (CRIMP, 2005, p. 08-121).

Levine vai contra o espetaculo da individualidade do artista criador. Em um momento
gue a classe média procura aumentar seus privilégios, incluindo a legitimacéo
cultural, a artista desvaloriza mais uma vez as fotografias, refotografando-as,
operando contra elementos socialmente aceitdveis como a autoria e a

contemplacéao.

[...] Levine desvaloriza o0 objeto da representacdo mais uma vez. Ela esgota
a condicdo de mercadoria das fotografias de Walker Evans, Edward
Weston, Eliot Porter e Andreas Feininger pela segunda vez ao refotografa-
las deliberadamente, reiterando o estatuto fundamental das fotografias
como imagens reproduzidas e multiplicadas tecnicamente (BUCHLOH,
2000, p. 190).

Os artistas ndo sdo mais simples fornecedores de materiais estéticos, eles passam a
ser agentes de transformacédo da cultura. Buchloh volta a se referir a teoria alegorica

de Benjamin, comparando sua atitude nesse novo momento com o anterior.

Segundo Benjamin, o novo autor deve [...] dirigir-se a estrutura modernista
de produtores isolados e tentar converter a posicdo do artista como
fornecedor de bens estéticos em uma forca atuante na transformacdo do
aparato ideoldgico e cultural existente (BUCHLOH, 2000, p. 190).

O trabalho de Sherrine Levine pode ser categorizado como uma obra realizada de
forma a ir contra o valor de mercadoria adquirido pelas obras artisticas, e também

por utilizar o apropriacionismo de maneira ndo académica.

[...] Sherrie Levine constitui a negacdo mais contundente do ressurgimento
da mercadoria artistica que domina o sistema de galerias. Melancdlico e
autocomplacente com o fracasso, seu trabalho ameaga — por sua estrutura
mais basica, seu modo de funcionamento e seu estatuto — a atual
revalorizagdo da criatividade expressiva individual, assim como a
propriedade privada e a estrutura empresarial implicitamente reafirmada
neste resgate (BUCHLOH, 2000, p. 188).
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Na série Retratos da Histéria (Fig. 17), Cindy Sherman se apropria da composi¢cado
visual de retratos feitos por velhos mestres da pintura para arranjo de seus
autorretratos, como ocorre na foto a seguir, inspirada nas telas de Madame de
Pompadour, do pintor Frangois Boucher (1703-1770).

Figura 17. Cindy Sherman. Sem titulo. Série Retratos da Historia, 1989.

Outra possibilidade de criacdo é a utilizacdo de imagens que foram feitas para os
mais diversos fins e motivos, e apropriadas em trabalhos artisticos. Assim, ocorre
outra forma de apropriacéo, pois essas fotos utilizadas para tal fim criam outro tipo
de fotografia: fotos descartadas, rasgadas, obtidas de arquivos publicos ou dos mais
diversos meios. E, assim, ganham novos significados, como denunciar a perda da
identidade individual, em meio a uma sociedade de massa, entre outros. Essas
apropriacdes sao recebidas e assimiladas de outra forma pelo publico, ja que os

conceitos de memoria e rememoracao nao se aplicam.

A fotografa brasileira, Rosangela Rennd (1962- ), passou a explorar a apropriacao
em seus trabalhos desde a década de 1980, tanto que ficou conhecida como “a
fotdgrafa que nao fotografa”. Suas apropriagdes iniciaram-se com fotos de albuns de
familia, passaram por fotos retiradas de arquivos publicos brasileiros, entre eles de
criminosos, como na obra Obituario Transparente (1991) (Fig. 18), onde séo
utilizados negativos de fotografias. cuja autoria ndo € dela, fato destacado por
Resende:

Esta apropriacao artistica empreendida por Rennd se tornou mais frequente

depois da Segunda Guerra Mundial, quando a fotografia ganhou nova

significacdo e passou a ser uma nova forma de arquivamento cultural da
nova sociedade (RESENDE, 2013, p. 48).
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Flgura 18. Roséngela Rennd. Obituario Transparente. 1991.

Com o apropriacionismo surgiu uma nova forma de criticar os varios pilares dos
modos classicos de producao artistica, sobre as quais algumas instituicbes de arte,

COMO 0S MuSeus, se estabeleceram.

Esse movimento era importante ndo somente porque significava a extingao
do modo tradicional de producdo, mas também porque punha em questéo
todas as pretensbes de autenticidade de acordo com as quais 0 museu
determinava seu conjunto de objetos de seu campo de conhecimento
(CRIMP, 2005, p. 122).

Pode-se afirmar que no processo de criacao artistica atual ndo se parte mais de um
material bruto, Unico, original e sim de uma elaboracdo em que o artista utiliza e
modifica de acordo com sua vontade, tudo que ja foi criado ou fabricado e esta a sua

disposicéao.

1.2 A Manipulacéao: Do Analégico ao Digital

Um dos principais temas deste trabalho é a manipulacédo fotografica. Por isso, &
necessario buscar nas origens, nos diversos significados dessa palavra, o que ela
expressa e como serd utilizada neste texto. Manipulacédo é o ato de manipular e a

definicdo no dicionario de manipular é:



49

MANIPULAR: 1 Soldado romano que fazia parte de um manipulo. 2
Preparar com as méos. 3 Mexer ou fazer funcionar com as maos. 4
Preparar (certos medicamentos ou quimicos) manualmente. 5 Intervir no
desenvolvimento de determinado sistema ou processo, com vista a
alteracdo da sua evolucdo natural. 6 Condicionar, influenciar, geralmente
em proveito proprio. 7 Adulterar, falsificar (DICIONARIO AURELIO ON-
LINE).

As definicbes que se encontram do item 5 em diante s&o pertinentes a este estudo,
como alterar a evolucdo natural ou condicionar em proveito proprio. Mas podemos
notar que, por vezes, sédo descritas com um sentido negativo como se fosse algo
desonesto, porém a manipulacao € parte do processo fotografico como sera descrito

a sequir.

Ao se falar de manipulagéo em fotografia, a primeira ideia muitas vezes se relaciona
aos metodos de retoque de imagens realizados por computador, entre eles, 0 mais
conhecido € o programa da Abobe chamado Photoshop. Porém, desde o retoque de
negativo, que surgiu por volta de 1850, n&do faltaram meétodos para modificar as
imagens, como as montagens, cenarios artificiais de fundo pintado, pinturas
realizadas sobre as fotos antes da criacao da fotografia colorida, os mais diversos
tipos de retoques em fotos ou negativos, solarizacdes, duplas exposicoes e o flou.
Enfim, uma série de técnicas manuais e artificios empregados em fotografias de

todos os tipos, ndo somente no campo das artes.

O item 7 do dicionario define que manipular é: adulterar e falsificar. Manipulacdes
em fotografias podem ser realizadas com este intuito de adulterar, de mentir. A
historia esta repleta de casos de fotografias que tiveram partes ou pessoas retiradas
e inseridas na imagem, para assim modificar o sentido da foto. As possibilidades
sempre foram imensas e usadas para os mais diversos fins, tanto que alguns casos
de modificacBes ficaram famosos. Um exemplo é a eliminacdo de pessoas que se
tornavam desafetos politicos, realizada a pedido de Josef Stalin, nas fotos oficiais do
regime Stalinista. Entretanto, outras manipulacfes, realizadas com o intuito de

falsificar imagens nunca seréo descobertas, pois ndo foram deixados vestigios.

Desde o surgimento da fotografia, modificacGes e alteracdes ocorrem do inicio ao
fim do processo fotografico. Quando se ajusta o aparelho fotografico, como o
obturador, para que a imagem ndo fique totalmente preta, essa j4 é uma
manipulacdo. Se a foto sair toda preta ela deixa de ser uma foto? Ela néo ira ser

classificada como outra coisa além de fotografia se estiver fora de foco, com alguma
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parte do corpo de uma pessoa faltando ou com uma mancha em qualquer parte da
foto. As manipulagdes ocorrem durante toda a agao que envolve o ato de fotografar,
elas ndo séo subversdes, sdo escolhas, ndo retiram a originalidade ou transformam
a fotografia em melhor ou pior, elas sdo uma caracteristica das fotografias. Dubois
lista varias etapas de interferéncias que ocorrem antes e depois do momento do

clique.

Antes: o fotégrafo decide em primeiro lugar fotografar (isso ja ndo ocorre por
si), depois escolhe o sujeito, o tipo de aparelho, o filme, procura sua melhor
lente, determina o tipo de exposicdo, calcula seu diafragma, comanda sua
regulagem, posiciona seu foco, todas as opera¢gdes — e muitas outras ainda
— constitutivas do ato da tomada e que culminam na derradeira decisdo do
disparo no “momento decisivo” de acordo com a férmula a partir de agora
vinculada ao préprio nome de Cartier-Bresson.

Depois: quando da revelagcdo e da tiragem, todas as escolhas se repetem
(formato, papel, operacdes quimica, eventuais trucagens); em seguida, as
provas tiradas irdo se envolver em todos os tipos de redes e circuitos, todos
sempre “culturais” (em varios niveis), que definirdo os usos da foto (do
album de familia a foto impressa, da exposicdo em galeria de arte ao uso
pornografico, da foto de moda a foto judiciaria etc.) (DUBOIS, 1994, p. 85).

Mesmo se baseando no processo analdgico que utliza filme e revelacdo de
negativo, o autor descreve um processo que pode ser comparado ao processo
digital atual, que também utiliza maquina para obter a imagem e varias escolhas séao

feitas, com o auxilio do computador, antes de imprimir a foto.

Entre o antes e o depois ha um momento, que foi bastante discutido nesse capitulo,
0 momento da transferéncia da imagem, da exposicdo do negativo, quando ocorre 0
traco do real. Nas palavras de Dubois: “[...] afora o proprio ato da exposicéo, a foto é
imediatamente (re-)tomada, (re-)inscrita nos codigos.” (1994, p. 86). Este principio
gue estava teorizado, mesmo antes da invencdo do photoshop, faria das
manipulacdes e da sua assimilacdo pelos espectadores o que elas sao hoje, parte

do processo fotografico.

As interferéncias nas imagens ocorrem como nunca Vvisto antes, com o0 uso de
computadores. As obras fotograficas atuais ndo recebem somente a manipulagéo
proveniente da pds-producédo digital, mas as modificacdes que envolvem a ideia de

construcéo da propria foto.

Todas essas interferéncias fazem com que a fotografia na contemporaneidade
esteja longe de ser uma representacdo da realidade, j& que s&o utilizados, na sua

construcdo, inumeros artificios ilusorios. Alessandri afirma: “[...] a fotografia expandiu
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seus limites, passando de registro fiel da realidade para a percepgdo de novos
tempos e espacos, estabelecendo dialogo e incorporando em seu fazer outras
manifestagdes artisticas [...]" (2011, p. 02). Ao expandir seus limites a fotografia, cria
novas relagcdes com o publico e com os mais diversos meios. Tanto que, nestes
tempos pds-modernos, ja ndo sabemos quando estamos sendo enganados ou
guando nos deixamos enganar, voluntariamente, pelas realidades deslumbrantes e

viciantes a que os meios de distribuicdo de imagens nos submetem, dia apos dia.

Varios artistas contemporaneos se valem destas manipulacdes em seus trabalhos
fotograficos, fazendo referéncia ao cinema, a pintura, a literatura, a moda, a cultura
de consumo ocidental, entre outros, como ressalta Tadeu Chiarelli, em seu texto A
Fotografia Contaminada, no qual trata da fotografia no Brasil. No entanto, pode-se
considerar que o0 mesmo se aplica igualmente a pratica artistica também fora do

pais, pois se trata de:

Uma fotografia contaminada pelo olhar, pelo corpo, pela existéncia de seus
autores e concebida como ponto de intersec¢do entre as mais diversas
modalidades artisticas, como o teatro, a literatura, a poesia e a préopria
fotografia tradicional (CHIARELLI, 2002, p. 115).

Dessa forma, surge um novo conceito, centrado na expansdo da linguagem
fotografica e em sintonia com o momento atual da arte contemporanea. Esse
conceito de fotografia expandida abrange as manipulacées como parte do codigo

fotografico nos dias atuais.

[...] dentro do conceito de fotografia expandida devem ser considerados
todos os possiveis tipos de manipulagdo da imagem e de interferéncia nos
procedimentos fotograficos que, ao final, atribuem ao cddigo fotografico um
cardter inovador, que amplia seus limites e provoca uma reorientacdo dos
paradigmas estéticos desta linguagem, tornando-a uma atividade estética
renovadora (ALESSANDRI, 2011, p. 02-03).

Hoje, a fotografia € um meio hibrido que sofre as mais diversas interferéncias
durante a sua criagdo. Os avancos tecnologicos decorrentes da criacao,
popularizacdo dos computadores e de todos os componentes que os alimentam,
com o0s mais variados tipos de dados, como imagens, vém modificando todas as
areas do conhecimento. A fotografia €, hoje, uma das varias areas modificadas por
estes avancos. As fotos sdo, em sua maioria esmagadora, imagens digitais

formadas por pixels e codigos binarios.
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As imagens digitais sdo manipulaveis como os graficos de computador, as letras, 0os
nameros, 0s sons e as animacdes. A fotografia passa a subordinar-se ao
computador, por meio do qual os artistas podem juntar, clonar, compor, filtrar e
colorir suas préprias imagens, apropriar-se de outras ou criar algo novo que sO
existe virtualmente. Entdo, a noc¢do de signo e o lugar da fotografia na histéria da
arte devem ser considerados de formas diferentes (LUNENFELD, 2011, p. 03 e 06).
As fotos, hoje, sao o resultado de varias interferéncias, ou seja, um meio hibrido em
gue muitas variaveis sao aplicadas na sua construcdo. Pois o cenario fotografico
atual é caracterizado por contaminacgfes, que acabam transformando as fronteiras

entre os varios meios fluidos.

Estes equivocos entre fotografia e arte foram comuns ao longo da historia, por
exemplo, quando a fotografia foi criada e muito se discutiu sobre ela ser arte ou néo,
acabando-se por deixar de lado a questdo mais importante que é refletir se a
fotografia havia alterado a prépria arte, como preconizou Benjamin.™ Ent&o, a maior
discussao deve ser em torno do fato da foto ser tratada simplesmente como mais um
elemento entre tantos digitais, e ndo somente sobre a diferenca entre a formacéo da
imagem analogica e da digital, questdo muito discutida. A fotografia observada na
arte contemporanea sofre todas as modificacbes pelas quais outros elementos
digitais também passam nos ambientes virtuais. Entretanto, absorve também as
novas possibilidades que a transformam em um processo igualmente modificavel,
apropriavel e hibrido, abrindo também uma enorme gama de possibilidades

artisticas.

Os avancgos tecnologicos permitem que as manipulagdes ocorram macicamente nas
fotos. Dentre as possibilidades algumas se destacam, pois 0s programas de
computador permitem os retoques nas imagens e a modificacdo de qualquer parte

dos pixels, alterando assim cor, forma e textura.

Outra possibilidade de manipulacdo da realidade, observado no campo das artes,
sdo os trabalhos em que os fotografos utilizam uma grande quantidade de
profissionais especializados para a construcao da foto. A atividade destes fotégrafos

pode ser comparada a atividade de um diretor de cinema que coordena assistentes,

15 “Muito se escreveu, no passado..., sobre a questao de saber se a fotografia era ou ndo uma arte,

sem que se colocasse sequer a questdo prévia de saber se a invencdo da fotografia ndo havia
alterado a prépria natureza da arte.” (BENJAMIN, 1994, p. 176).
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técnicos, atores, cenarios e maquiagem, interligando todos os profissionais e
recursos necessarios para a criagdo, no momento da captura da imagem fotogréfica.
Ao invés de captar o momento Unico da foto, como ocorria nos primordios da
fotografia, este momento é criado pelo fotégrafo. Hoje, as mais diversas profissoes,
como cendgrafos, atores, maquiadores e iluminadores, prestam seus servi¢os para a

criacao das mais diversas fotografias.
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2. AFOTOGRAFIA DE LACHAPELLE

N&o se tira uma foto, ela é feita.

Francois Soulages

Como foi evidenciado no decorrer deste trabalho, acredita-se que as fotografias de
varios artistas contemporaneos ja ndo estdo mais focalizadas no momento da
captura da imagem fotografica. Sua criagdo utiliza inimeros recursos de
manipulacdo anterior e posterior ao momento desta captura como montagens,
escolha e construcdo do tema e todos os elementos que compdem o quadro

fotograéfico.

Esse trabalho se assemelha ao de um diagramador, que utiliza fontes, cores,
imagens e elementos graficos para compor paginas a serem impressas. Isso €&
caracteristico do que Nicolas Bourriaud chama de pés-producédo, uma forma, atual,
de criar, que utiliza produtos culturais e sua selecdo, como um diagramador na

construcéo de trabalhos artisticos.

Desde o comeco dos anos 1980, uma quantidade cada vez maior de
artistas vem interpretando, reproduzindo, reexpondo ou utilizando produtos
culturais disponiveis ou obras realizadas por terceiros. [...] Para eles, ndo se
trata de elaborar uma forma a partir de um material bruto, e sim de trabalhar
com objetos atuais em circulagdo no mercado cultural, [...] as noc¢des de
originalidade e mesmo de criacdo esfumam-se nessa nova paisagem
cultural, marcada pelas figuras gémeas do DJ e do programador, cujas
tarefas consistem em selecionar objetos culturais e inseri-los em contextos
definidos (BOURRIAUD, 2009, p. 07-08).

Para exemplificar todas as hipoteses e questionamentos levantados, no decorrer da
pesquisa, pretendemos desenvolver andlises a partir do exame de um conjunto de
obras, do artista contemporaneo David LaChapelle. A partir destes procedimentos,
buscou-se compreender os questionamentos e inquietacdes ligados ao ato criativo,

envolvendo essas imagens manipuladas.

Dentre as imagens que inundam os dias atuais, encontra-se 0s mais diversos tipos
de fotografias e os métodos para analisa-las sdo inUmeros. Os métodos escolhidos
para a analise comparativa da producéo fotografica de LaChapelle levaram em

consideracao as especificidades e caracteristicas das imagens a serem estudadas.

A aproximagdo ao método de Barthes se mostra necessaria, pois este se preocupa

em saber como a imagem € capaz de produzir sentido, quando analisa imagens
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publicitérias, em seu livro O 6bvio e o obtuso. Como LaChapelle mantém producgdes
artisticas e publicitarias ao longo de sua carreira, a linguagem utilizada nas imagens

publicitérias exerce influéncia sobre suas fotografias.

Roland Barthes prop6e que o método para a interpretacdo de uma fotografia deve
ser particular a mensagem fotogréfica, visto que ela é um objeto dotado de
autonomia estrutural (1990, p. 11). Porém, aparecem algumas dificuldades para que
se realize uma analise estrutural desta mensagem, razdo pela qual o estudioso
primeiramente estabelece que a fotografia € uma mensagem sem cdodigo. Nao
somente a fotografia é, para Barthes, uma mensagem sem cddigo, outras formas de
reproducdo analogas da realidade, como desenhos, pinturas, cinema e teatro,
também séo listadas como meios em que n&o ha um cddigo especifico (1990, p. 13).
Assim, descrever uma imagem fotografica € realizar uma mudanca de codigo, da

foto para a linguagem escrita.

Outro fato que torna os estudos de Barthes relevantes para este trabalho é o
estabelecimento de seis procedimentos fotograficos que produzem uma modificacao
dos cddigos da mensagem fotografica, que sdo os procedimentos de conotacéo:
trucagem, pose, objetos, fotogenia, estetismo e sintaxe. Ja as manipulacdes

fotograficas sdo procedimentos que modificam a mensagem.

2.1 O Artista / Fotografo

A escolha do fotografo americano David LaChapelle, além do interesse e
identificacdo pessoal da autora, também se deu pelo fato do mesmo possuir uma
formacdao artistica em Belas Artes, pela North Carolina School of Arts e estudado na
Arts Student League e na School Visual Arts, em Nova York. A carreira do artista e
fotégrafo se inicia em 1980, expondo em galerias de Nova York, quando seu
trabalho chama atencdo de Andy Warhol, que lhe oferece uma oportunidade de

trabalho como fotégrafo na revista Interview, editada pelo conhecido artista.

David LaChapelle comeca a fotografar para a revista Interview em 1984, depois de
cair nas gragas do guru da pop art e, logo na metade dos anos 1990, recebe o

reconhecimento de seus trabalhos com uma série de prémios, inclusive o Alfred
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Eisenstadt Awards, que lhe foi conferido pela revista Life em 1998, por ter proposto o
“estilo fotografico mais interessante e original do ano” (MARRA, 2008, p. 194-195).

Ao longo de sua carreira profissional, ficou conhecido principalmente por trabalhos
ligados ao mundo do entretenimento, musica, fama, moda e publicidade. Suas fotos
foram capas e paginas de revistas prestigiadas, como Vogue lItalia, Vogue Franca,
Rolling Stone e Vanity Fair. Os rostos que ja fotografou estdo entre os mais
conhecidos mundialmente, como Hillary Clinton, Madonna, Elizabeth Taylor, David
Beckham, Jeff Koons (1955- ), Elton John, Lady Gaga e Muhammad Ali. Realizou
editoriais de moda, videoclipes para astros da musica pop, campanhas publicitarias
e publicou livros com suas fotos. No cinema, seu documentéario Rize, de 2005, foi
premiado no Festival de Sundance, em Park City e no Festival de Tribeca, em Nova

York, ambos no ano de 2005.

Depois de uma longa carreira comercial, em 2006, retornou as suas raizes e
concentrou-se mais na arte. Tanto em galerias comerciais quanto em instituicoes
publicas LaChapelle, vém realizando inimeras exposi¢cdes coletivas e comerciais.
Suas mostras individuais conseguem obter recorde de publico em cidades ao redor
do mundo, como Londres, Mildo, Cidade do México, Paris e Taipei. E um artista
fotografico que, mesmo obtendo sucesso no campo da fotografia de celebridades,

ganhou notoriedade nas instituicdes de arte contemporanea.

Claudio Marra, ao discorrer sobre a histoéria e linguagens da fotografia de moda em
seu livro Nas sombras de um sonho afirma que a tematica e referéncias que
LaChapelle utiliza em suas fotografias vao da fantasia ao citacionismo, fortes

caracteristicas de seus trabalhos.

LaChapelle é, [...], certamente herdeiro de uma grande linha que sustentou
a arte no século XX, aquela que, partindo do surrealismo (em particular
aquele formado pelo eixo Dali-Magritte), mistura narracdo fantastica e
cintilante decorativismo, citacionismo culto e referéncias kitsch (MARRA,
2008, p. 195).

Em geral, o espaco pictorico de suas fotografias € superpovoado, isto €, repleto de
elementos que estdo dispostos para formar narrativas. O absurdo ou situacées,
muitas vezes, sem relacdo com o mundo real, permeiam este espaco que carrega
uma complexa composicdo cromdtica e onde cada pormenor foi pensado por

LaChapelle para criar suas imagens. Também as imagens de pessoas capturadas
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nessas fotos, além se estarem em situagcBes peculiares, possuem poses marcantes
e algumas sao incrivelmente perfeitas, como esculturas ou corpos que parecem
flutuar na foto, ou estéo prontas para a ascensao. Outras lembram manequins, com
poses e olhares estaticos e alguns desses personagens brilham tanto que parecem

ser fontes a emanar luz.

Essas fotos podem estar imbuidas de doses de deboche, parddia, caricatura ou
desidealizacdo. Entretanto a riqueza de detalhes, o tratamento refinado dos
retratados, as poses milimetricamente pensadas e estudadas, a profuséo de cores,
contrastes e diferentes saturacfes cromaticas desenvolvidas por toda a superficie
da foto acabam por criar uma mascara. Um espaco idealizado ou simulado em que a
critica acaba em segundo plano, se o espectador atentar para tais peculiaridades ou
se assim o desejar. A confuséo inicial desta profusdo de elementos acaba sendo
substituida pela aventura de decifrar todas as informa¢cdes ou nédo deixa de ser
construido, somente, para gerar um espaco para imaginar e sonhar, tal como
observa Soulages ao se referir as fotos de Julia Margaret Cameron (1815-1879):
“[...] um encenador que ndo nos impde sua Unica leitura do texto e que, por iSso

mesmo, nos permite sonhar e imaginar” (2010, p. 66-67).

Um desejo do fotdégrafo € que a arte seja um meio de esclarecimento e “iluminacéo”

para as pessoas, como relata jornalista que entrevistou LaChapelle:

No final do dia, ele quer tocar as pessoas com a sua arte, quer que elas
saiam da galeria com sentimentos diferentes dos que tinham quando
entraram l4. Ele sente que as pessoas ganham iluminacdo através da arte:
ensinando-lhes sobre si mesmos, a época em que vivem e de sua cultura
(MUN-DELSALLE, 2014, traducéo nossa)."®

Os avancos tecnolégicos permitiram uma enorme liberdade para a construcdo de
imagens. Entre estes avancos, 0os meios de manipulacdo de imagens, o0s quais
David LaChapelle é um dos pioneiros de seu uso, sdo usados para 0s mais diversos
fins, entre eles, a construgcdo das narrativas em suas fotos. Outra forma de

manipulacdo, muito difundida atualmente, é a juncdo de varios elementos

'® No idioma original: At the end of the day, he wants to touch people with his art, to have them come
out of the gallery feeling differently than they did when they had gone in. He feels that people gain
enlightenment through art: teaching them about themselves, the era they live in and their culture
(MUN-DELSALLE, 2014).
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provenientes de diversas fotografias independentes para a criacdo de uma Unica

imagem.

Um exemplo simples de como diferentes elementos sdo agrupados em uma Unica
imagem, utilizando estes recursos de manipulagéo digital para a composicao, sao as
duas imagens da cantora Rhihanna (Fig. 19 e 20).}” Podemos ver que a imagem da
cantora nas duas composicdes é idéntica, porém os elementos complementares,
como cenario, bolos, doces, flores, penas, frutas, girafa, trapezista se diferem. Esse
procedimento de aproximacdo ou mudanca de posicdo dos elementos em uma
imagem é chamado de trucagem, por Barthes. A trucagem é uma forma de
manipulacao fotografica amplamente utilizada, desde o principio da fotografia, que

consiste num artificio para criar efeitos, como aproximar dois rostos em uma foto.

L
s\

20. David LaChapelle. Rhihanna.

Figuras 19 e
No ensaio critico que Nili Goren, curador do Museu de arte de Tel Aviv, escreveu por
conta da abertura da exposicdo individual de LaChapelle, em 2010, afirma que o
ambiente artistico que rodeia o fotografo € marcado por uma liberdade de expressao
visual e pelo rompimento dos limites de moralidade e censura. E LaChapelle utiliza
essa liberdade para realizar metaforas. Portanto, sua obra se volta para a liberdade

da metafora.*®

" As imagens de LaChapelle utilizadas nesse estudo foram obtidas no website do artista. Dessa
forma ndo foi possivel detalhar com precisdo em todas as fotografias que imagens sao trabalhos
comerciais e quais sdo trabalhos artisticos.

'8 « _aChapelle cresceu em um ambiente artistico que explorava plenamente a liberdade de expresséo
visual e o rompimento dos limites da moralidade e censura. A0 mesmo tempo, a sua abordagem nao
briga com o entorpecimento para o qual a liberdade da imagem levou. Em vez disso, volta-se para a



59

Desde o inicio de sua carreira, LaChapelle cria imagens que levantam questdes para
0 espectador. Mesmo suas imagens para a publicidade nao utilizam a linguagem
mais recorrente neste meio, suas fotografias nunca representam a realidade, porém,
sdo capazes de transmitir fortes mensagens. Elas podem ser classificadas como as

contraimagens que a arte nos apresenta, segundo Bourriaud.

Hoje existe um embate entre as representacdes que envolvem a arte e a
imagem oficial da realidade, difundida pelo discurso publicitario, transmitida
pelos meios de comunicacdo, organizada por uma ideologia ultralight do
consumo e da coeréncia social. [...] A arte apresenta-nos contra-imagens
(BOURRIAUD, 2009, p. 109-110).

2.2 Do Retrato a Parddia

O termo retrato surge no Renascimento e desde entdo suas funcdes e usos foram
os mais diversos. Pode representar um sujeito ausente, as singularidades de um
individuo ou ser uma idealizacdo. As artes o utilizam das mais variadas maneiras,
como os autorretratos que sdo constantes entre os artistas de diversas épocas.
Entre as diversas producdes de David LaChapelle, escolhemos aquelas imagens
gue possuem representacdes da figura humana e, consequentemente, algumas

caracteristicas e singularidades inerentes aos retratos devem ser observadas.

David LaChapelle tornou-se o retratista de celebridades mais procurado de sua
geracdo. Entretanto, esses famosos vindos das mais diversas areas como musica,
esporte, arte, moda e politica ndo procuravam por retratos que capturam sua alma e
esséncia, mas ansiavam por uma mascara, uma realidade além ou situacdes que
expdem o retratado e levam a criar novas relacdes com o espectador. Sobre os

retratos de celebridades de LaChapelle, Marra ressalta:

Todos, porém, se curvam a um tipo de retrato que, ao invés de
introspectivo, é expositivo, ou seja, tendente a sublinhar e enfatizar a
exterioridade mais visivel da personagem, aquela méscara publica que a
mais canbnica das fotografias de retrato sempre tentou superar, na
esperanca, ou na ilusdo, de chegar a verdadeira identidade do personagem
(MARRA, 2008, p. 195).

De acordo com a anélise de Philippe Bruneau, o retrato sempre representa a figura

humana, que € um produto social, cultural e biolégico e, para se exprimir, o faz: “por

liberdade da metéfora” (traducé@o nossa). No idioma original: LaChapelle grew up in an artistic setting
which fully exploited the freedom of visual expression and the breaching of the boundaries of morality
and censorship. At the same time, his approach does not quarrel with the numbness to which the
liberty of the image has led. Instead it turns to the freedom of metaphor (GOREN, 2010).
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intermédio de dois cddigos historicamente determinados o ‘fisiondmico’, que implica
a transformacdo do corpo pelo uso de diferentes artificios; e o ‘vestinbmico’,
alicergado na moda” (FABRIS, 2004, p. 57). Entretanto, o que é observado nas fotos
de LaChapelle é a criagdo de narrativas e os modelos encarnam personagens.
Assim, as poses e vestimentas das personagens deverdo ser analisadas em
decorréncia dessa encenacdo. No livro LaChapelle Land, de sua autoria, discorre
sobre 0 seu processo criativo ao fazer retratos.
Entedia-me fotografar no estudio diante de uma tela branca. Gosto de
inventar cenas... Quando alguém vem a mim para fazer um retrato, nao fico
téo fascinado em capturar a alma por tras de seus olhos, interessa-me mais
como esta vestido, que tipo de penteado usa. Estou convencido de que
podemos conhecer melhor uma pessoa olhando como combinou suas
roupas do que observando a foto em preto-e-branco das suas pupilas fixas
na objetiva. Ha uma longa tradicdo de retratos de celebridades que se
orgulha de ter capturado a ‘pessoa real’ por tras das armadilhas de sua

fama. Eu estou mais interessado nessas armadilhas (LACHAPELLE, 1996,
p. 148 apud MARRA, 2008, p. 195-196).

Dessa forma, LaChapelle, ao realizar retratos, ndo se preocupa em capturar a
realidade por tras da celebridade. Os faz da mesma maneira que Soulages fala a

respeito do fato da foto nunca conseguir fotografar o ser.
[...] a fotografia dos seres humanos ndo deve fazer crer que ela pode
fotografar o ser a fotografar: ela sempre o perde, fotografando apenas uma

aparéncia visual que depende do ponto de vista de um sujeito e de uma
aparelhagem técnica (SOULAGES, 2010, p. 81).

O principal tema de muitas das fotografias de David LaChapelle passa a ser, por
vezes, o fato dela caracterizar um modo de representacdo em que artimanhas e
manipulacdes sdo usadas para criar efeitos de sentido e simular realidades. Assim,
o fotografo se torna capaz de, com essa nharrativa construida, convocar as
competéncias do espectador para ler e ndo somente ver o discurso construido em
cada foto. Ao contrario do que Bruneau defende, nos retratos de LaChapelle, os
cbdigos vestindmicos e fisionbmicos deverdo ser observados em decorréncia destes
personagens e artimanhas representadas. Desta forma, € possivel retratar o homem
atual, fruto de inimeras situacdes geradoras de narrativas que ele vive ao longo da

vida.

Fotografar ndo o que os olhos veem, mas a imagina¢&o criadora, onirica,
irracional, subjetiva. Instaurar a davida, a dialética e a ironia onde reinava a
aparéncia volétil de realidades fortuitas. Fotografar, inventar um mundo e,
assim, representar o homem em todos os seus matizes (CHIODETTO;
MONTEROSSO, 2009, p. 10).
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Essa forma de criar fotografias, caracterizada pela liberdade criativa de inventar
mundos, instaurar ddvidas e representar as variagdes do comportamento humano. E
uma caracteristica de muitas fotografias contemporaneas, como as encontradas na
mostra organizada por Chiodetto e Monterosso, confronta a mentalidade impregnada

na sociedade.

Ao longo de muito tempo, e ainda hoje, as fotografias sdo a reproducéo da imagem
que ira fazer com que os individuos se integrem a determinados grupos da
sociedade. A natureza desses tipos de fotografias € pelas limitacbes de esteredtipo
(KRAUSS, 2002, p. 220 - 221). Rossalind Krauss, em seu texto sobre fotografia e
simulacro, no livro O fotografico, analisa a tese de Pierre Bourdieu que observa: o
gue a sociedade considera digno de ser registrado pela pratica fotografica é
“tremendamente limitado e repetitivo” como a foto preferida de um casal que visitou
Paris em sua viagem de nupcias e, certamente, sera a imagem do casal na frente da
Torre Eiffel ou diante do Arco do Triunfo. Esse fato seria consciente, inconsciente ou

estereotipado?

[...] a sociedade tem a necessidade de definir as coisas como sendo reais;
isto a leva a insistir no realismo e na total objetividade do testemunho
produzido. Mas diz Bourdieu: “ao conferir a fotografia um certificado de
realismo, a sociedade ndo faz sendo confirmar a si mesma na convic¢ao
tautolégica de que uma imagem real em conformidade com sua
representacdo de objetividade é verdadeiramente objetiva” (KRAUSS, 2002,
p. 221).

Fabris, em seu livro Identidades Virtuais: uma leitura do retrato fotografico, também
ressalta o poder social que a fotografia carrega em si, visto que é capaz de criar
identidades e padronizar a individualidade com os retratos e, assim, fazer com que
os individuos se encaixem em determinados tipos. “[...] A fotografia constréi uma
identidade social, uma identidade padronizada, que desafia, ndo raro, o conceito de

individualidade, permitindo forjar as mais variadas tipologias” (2004, p. 15).

Em O ébvio e o obtuso, Roland Barthes afirma que toda fotografia, como todas as
artes imitativas, comportam duas mensagens: uma denotada, que € o proprio
analogo do real e a mensagem conotada que remete a cultura da sociedade
(BARTHES, 1990, p. 13). Assim, ressalta como Bourdieu, que apesar da fotografia
ser uma mensagem sem cdédigo, todos o0s signos, gestos, atitudes ou cores
presentes na fotografia adquirem sentido em decorréncia dos codigos existentes na

sociedade na qual esta inserida.
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[...] o cddigo de conotagdo ndo era, na realidade, nem “natural”, nem
“artificial”, mas histérico, ou “cultural”; cédigo em que os signos séo gestos,
atitudes, expressdes, cores ou efeitos, dotados de certos efeitos, dotados
de certos sentidos em virtude dos usos de uma determinada sociedade
(BARTHES, 1990, p. 21)

N&o somente imortalizar um famoso, mas estabelecer um didlogo com o espectador
da foto, € o que fazem os retratos de LaChapelle. Por vezes, os espectadores sdo
encarados e convocados a participar dessas cenas ou a escapar da realidade por
alguns instantes. A arte contemporanea comumente levanta esse questionamento
sobre a realidade, sobre as possiveis formas de encarar e ver a realidade atual.
Uma caracteristica das fotografias de LaChapelle € buscar no cotidiano, no banal e
nada glamoroso ambiente domiciliar americano, objetos e cenas para retratar
famosos.
O que se costuma chamar “realidade” € uma montagem. Mas a montagem
em gue vivemos serd a Unica possivel? A partir do material (o cotidiano),
pode-se criar diferentes versdes da realidade. Assim, a arte contemporanea
apresenta-se como uma mesa de montagem alternativa que perturba,

reorganiza ou insere as formas sociais em enredos originais (BOURRIAUD,
20009, p. 83).

Os estereotipos que um ator como Sylvester Stallone carrega, devido aos filmes que
estrela, ser uma cara durdo, mal-encarado, sedutor e que desafia a policia, séo
exaltados na série de fotografias que LaChapelle faz do ator. Ao invés de mostrar
guem o ator é por trds das cameras, ele explora a identidade que o tornou famoso,
aquela mascara que o publico mais gosta de ver Stallone vestir, como pode ser
observado nas imagens a seguir (Fig. 21, 22, 23 e 24) que trazem o astro

interpretando papéis que o deixaram mundialmente conhecido.

A posicdo de LaChapelle é, no entanto, menos frivola do que poderia
parecer a primeira vista e, em todo caso, perfeitamente alinhada com
aquela de outros artistas oficialmente considerados “mais sérios”, como [...]
August Sander ou a prépria Diane Arbus. Também no caso deles o que
prevalece €, de fato, a conviccdo de que a mascara corresponde a
verdadeira identidade do sujeito, ou, pelo menos, a identidade que conta,
aquela que socialmente apresentamos aos outros, e pela qual os outros nos

veem (MARRA, 2008, p. 196).
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Figuras 21, 22, 23 e 24. David LaChapelle. SIvest} ;Stallbjne.

O capitulo quatro do livro ja citado de Fabris € dedicado a problematica da
identificacdo. Para a autora, por vezes, durante a histéria, tentou-se usar o retrato
como um meio capaz de catalogar os esteredtipos e o0s tipos sociais ou até mesmo
uma nacao. Face do tempo de August Sander (1876-1964) € uma tentativa de captar
a classe e o grupo social de todas as camadas da sociedade alema no inicio do
século XX. Para isso, muitas vezes Sander acaba criando uma correspondéncia

entre individuo e profissao.

Nao se trata de cenérios artificialmente criados como no caso de Disderi,
mas da colocac¢do do sujeito no ambiente em que exerce seu trabalho,
evocado de maneira discreta, mas fortemente sugestiva: o tapeceiro (1929)
€ representado sentado numa poltrona com um martelinho na méo dentro
de sua oficina; o confeiteiro estd de pé numa cozinha, mexendo numa
panela (FABRIS, 2004, p. 99).
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Nas imagens de David LaChapelle também € possivel observar essas
correspondéncias entre o individuo e sua profissdo. J& Andy Warhol utiliza a no¢éo
de individualidade de uma forma diferente no pavilhdo de Nova lorque, na Feira
Mundial de 1964. Apropriando-se dos retratos de treze criminosos divulgados pelo
Departamento de Policia de Nova lorque, para formar um painel, faz com o publico
procure semelhancas e diferencas entre as figuras dos procurados e suas memarias
do que seria um procurado. Confronta os espectadores, transformando os

procurados em celebridades, por 15 segundos, ou os imortalizando.

Os treze procurados, apesar da aura de celebridade de que séo portadores,
ndo passam de uma encenagdo do homem-multidéo, destruido de qualquer
psicologia individual. O que propor para sua visualizacdo a néo ser a
superficie? E superficie, sem dulvida, sdo tais imagens despojadas de
gualquer atrativo, apresentadas em sua pura existéncia fisica: o preto-e-
branco do papel fotogréafico (FABRIS, 2004, p. 108-109).

Muitas foram as tentativas de, com retratos, catalogar determinados tipos da
sociedade. Warhol ndo conseguiu e Sander sé os colocou dentro de uma categoria
dos arquétipos. “Todos os icones de Sander remetem a um universo arquétipo, no
gual o que conta ndo € a singularidade e sim a norma que se inscreve em cada rosto

e o transforma em representante de uma categoria” (FABRIS, 2004, p. 100).

Pelo fato destes arquétipos serem sociais, reflexos da sociedade em que estdo
inseridos, acabam sendo um forte recurso usado na criacdo de retratos até hoje.
LaChapelle faz uso desse recurso e veremos que pode ser para enfatizar alguma

caracteristica do retratado ou para ironizar a sociedade.

As encenacdes sao obtidas por LaChapelle, utilizando os mais diversos recursos de
manipulacédo, sejam eles digitais, que ocorrem na pos-producdo das imagens, ou
antes do clique como maquiagem, perucas, cenarios e efeitos, empregados para
criar estes ambientes, e cenas que refletem os anseios da sociedade atual que
possuem computadores pessoais com programas para tratamento de suas proprias

imagens.

O momento histérico em que a sociedade tem acesso e anseia por esta construcao
e retoque para si mesma € notado pelos curadores da exposicdo A Invencdo de um
mundo, Eder Chiodetto e Jean-Luc Monterosso, realizada no Instituto Itat Cultural,

em 2009, que trazia um apanhado dos ultimos 30 anos de fotografias denominadas
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mise-en-scene ou de encenacdo. Esse anseio, tanto das pessoas comuns quanto da

arte fotografica, € assim ressaltado:

Com o crescimento exponencial dos computadores pessoais e programas
de tratamento de imagens, a manipulacdo do contetido das imagens torna-
se cada vez mais algo corriqueiro, sepultando de vez a crenga do senso
comum de que as imagens necessariamente fazem emergir um real
inquestionavel.

S80 esses usuarios também que cada vez mais buscam imagens
idealizadas, retocadas, construidas, ficcionais para ilustrar seus perfis, por
exemplo, nos sites de relacionamento na internet. A Invengdo de um
Mundo, por esse prisma, ndo inventa um mundo paralelo e distante da
realidade, mas, sim, reflete e potencializa de forma poética e metaforica o
comportamento também cambiante em que esta inserida (CHIODETTO;
MONTEROSSO, 2009, p. 11).

O conjunto de imagens selecionadas, a seguir, € uma amostra do que ocorre em
boa parte da obra de LaChapelle e servira de base para as analises. Assim sendo, 0
objetivo deste estudo é destacar os temas e os modos de fazer que refletem o
processo de criacdo do artista e a utilizacdo de manipulacédo fotografica em seu

trabalho.

A divisdo e escolha de trés temas, entre os inUmeros que seria possivel obter,
utilizando as obras de David LaChapelle, se justifica para que a manipulacédo seja o

foco central destas discussoes.

Um forte eixo tematico presente nos retratos de LaChapelle, e caracterizado pelo
uso de diversas manipulacdes, é a encenacdo. Na concepcdo destas imagens,
mesmo nas destinadas a campanhas publicitarias, o fotdégrafo utiliza uma linguagem
corporal encenada e narrativas. Em suas imagens, é raro observarmos momentos
de flagrante ou poses naturais, € comum que a posicdo dos atores, cenarios e
objetos sejam cuidadosamente pensados, criando assim uma narrativa. Lembrando
gue os objetos sdo um dos seis procedimentos fotograficos que Barthes ressalta em

suas andlises.

Para alguns autores, como Soulages, a esséncia dos retratos seria a encenacao e,
para a correta compreensado de qualquer retrato, deveriamos partir do fundamento

de que aquilo foi encenado.

[...] é preciso substituir um “isto existiu” por um “isto foi encenado”. Essa
tese pode ser universalizada para a fotografia em geral. Mais do que isso,
ela € um dor fundamentos de uma estética do “isto foi encenado”, que
integra a estética do retrato, articulada com a da encenacdo (SOULAGES,
2010, p. 63).
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Soulages alerta que essas histérias encenadas deixam para trds a citagcdo da
realidade. “O autor ndo quer captar um acontecimento que ocorreu num dado
instante, mas contar uma aventura que se desenvolve durante certo tempo. [...]
Dessa maneira, ele abre para a narragao e para a ficgdo” (SOULAGES, 2010, p. 79).
A teatralidade também é um fundamento aplicado as fotografias contemporaneas, ja
gue o autor trata a teatralidade em funcdo da ilusdo que a fotografia cria ao
representar os homens e as coisas, assim como a foto e o teatro sé&o
representacgdes artificiais do real.
Mais uma vez o real nos escapou, talvez simplesmente porque é impossivel
mostra-lo. Os homens parecem ter necessidade de crer, e talvez seja por
isso que eles se apeguem a aparéncia. Nao podendo dizer e assumir o “isto
foi encenado” diante de uma foto, eles apostam na fotografia como prova do
real. Essa satisfacdo com a ilusdo vem de outro lugar, ela ndo é especifica
da fotografia, mas deve ser denunciada para que a fotografia possa chegar
a um papel diferente daquele de pobre testemunha de um real impossivel. A
fotografia deve ser comparada com o teatro e ser pensada como trabalhada
por um jogo: o jogo dos homens e das coisas. Por ser habitada por esse
jogo do mundo, por sermos representados diante dela, por sermos

enganados por ele é que a fotografia pode entrar no mundo das artes. A
fotografia esta do lado do artificial e ndo do real (SOULAGES, 2010, p. 77).

Essa forma de criacdo que utiliza encenacfes, uso de narrativas e teatralidade é
inerente as obras de, e para construir essas fotos, diversas formas de manipulacéo
sdo empregadas. Vejamos alguns exemplos em que podemos observar

encenacoes.

Figura 25. David LaChapelle. John Waters.
Uma cena criada com a intengdo de contar uma historia pode ser vista na Figura 25.

Entre os trés personagens da foto, encontra-se o cineasta, ator, escritor e jornalista

John Waters (de 6culos escuros, a direita), que deveria ser o protagonista do retrato.
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Entretanto, devido ao seu figurino e pose, que mais se assemelham aos de um
seguranca de boate, parece ndo passar de um figurante. O cineasta é conhecido por
criar filmes trash e trabalhar com criminosos condenados e pessoas sem boa
reputacdo no meio artistico, como atrizes pornds. Waters esta presente em uma

cena que poderia se passar em seus filmes.

Nesta cena, temos ainda uma modelo que se encontra nua, porém enrolada em
peliculas de filmes. Personagens nus, com os corpos enrolados em diferentes
materiais, sdo constantes em inumeras imagens de LaChapelle, que ja enrolou até a
socialite Paris Hilton no fio de um microfone, em uma de suas fotografias. O cenario,
com cores e objetos simples e comuns, se comparado a outras composi¢cdes do
fotégrafo, contrasta com figurinos e atitudes que instauram a davida. O rapaz sobre
a poltrona segura um chicote, instrumento que pode ser associado a rituais
sadomasoquistas ou a esportes equestres, também veste botas e calcas de
montaria e uma camisa de forca. A mulher amarrada a cadeira usa botas stiletto que
podem sugerir um fetiche sexual, e é a Unica figura da imagem que olha para o
espectador, para pedir socorro ou reprovando a intromissao? Waters, em frente ao
telefone, coloca-se como alguém que espera um telefonema de resgate ou como um

voyeur da cena que esta se desenrolando?

I DY

Figura 26. David LaChapeIIe Daphne Guinnes, 204.

Um cenério futurista ricamente composto foi utilizado na fotografia de Daphne
Guinness, para a capa da revista Flaunt, em 2014. Neste cenario (Fig. 26), podemos
ver elementos recorrentes nas obras de LaChapelle: as bolas translicidas, escada,

cor saturada, além do modelo masculino ter o corpo maquiado com uma cor rosa
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incomum e brilhante. Outra caracteristica recorrente nas imagens do fotografo sao
personagens com figurino e pose que remetem a arte egipcia, que representava a
figura humana com o tronco visto de frente e cabeca e membros vistos de lado. A
referida capa, que tinha como tema as selfies, que sao fotos que a prépria pessoa
tira de si, mesma muitas vezes com celulares e onde s6 o rosto aparece, mostra o
que pode estar por tras de uma selfie, como o resto do figurino lindamente detalhado
de Daphne ou que, ao se concentrar em si mesma, pode ser surpreendida por

estranhos acontecimentos.

Outra caracteristica marcante das fotografias deste fotdgrafo norte-americano séo as
poses incomuns em que as pessoas se encontram em suas fotos. Essas poses sao
usadas para ressaltar a distancia das imagens com a realidade. Também € possivel
estabelecer relacdo dessa gestualidade exagerada com o teatro, pois, devido a
distancia da plateia e do publico, os gestos e atitudes dos atores tornam-se
estereotipados e exagerados, para que as encenacfes sejam mais bem
compreendidas. Nas fotografias, tudo se resume a um momento, entdo este recurso

torna-se apropriado para transmitir claramente a situacao desejada.

Barthes estabelece que a pose, mesmo ndo sendo exclusiva das fotos, carrega uma
simbologia social e cultural. J& a pesquisadora brasileira, Annateresa Fabris,
também estabelece que a pose dos modelos nos retratos € uma atitude teatral e
simbolica, além de outros elementos que compdem o retrato e podem ser

associados a teatralidade como vestimenta e composicdo da imagem.

[..] a pose é sempre uma atitude teatral. Colocar-se em pose significa
inscrever-se num sistema simbdlico para o qual sdo igualmente importantes
o partido compositivo, a gestualidade corporal e a vestimenta usada para a
ocasiao (FABRIS, 2004, p. 35-36).

Para LaChapelle, esse exagero e poses incomuns S&o recursos entre outros tantos
empregados para realizar uma fuga da realidade ou contar uma determinada
historia. “Claudio Marra destaca os temas do fotografo que, apesar de seguirem
determinados enredos e padrdes ao longo de sua trajetoria, sdo guiados em primeiro

lugar pela auséncia de limites” (2008, p. 196).

A atriz Uma Thurman foi fotografada em pose nada usual em 2011, para a
campanha do refrigerante Schweppes (Fig. 27). Um cenério carregado de contraste

cromatico entre cores complementares, amarelo e roxo. Temos a impressao que um
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luxuoso jantar tropical, em decorréncia das flores e animais, foi invadido pelas aguas
e 0s sobreviventes sdo Uma e o Tigre. A cor da roupa € uma referéncia ao sabor
citrico da bebida, e a agua com que a atriz refresca suas maos remete a
refrescancia da bebida. A pose nada usual ou comum ¢é prépria das imagens de
LaChapelle.

Figura 27. David LaChapelle. Uma Thurman, 2011.
Ao manipular a realidade de forma tao criativa, LaChapelle utiliza em sua trajetéria
certas caracteristicas como o exagero, o cotidiano e o kitsch, conforme lista Marra

no trecho a segquir:

Herdeiro do principio linguistico, tdo caro as vanguardas de todo século XX,
substancialmente fundado na manipulacé@o da realidade, LaChapelle acaba
por repropd-lo de forma mais acentuada, exaltando pomposamente o kitsch,
glorificando de modo exagerado o objeto banal e cotidiano, impondo pontos
de vista exasperados, saturando as cores ao maximo, recortando e
recombinando o real como se nos achassemos no interior de uma
gigantesca casa de bonecas (MARRA, 2008, p. 196).

As outras duas imagens a seguir sdo exemplos de poses incomuns as fotografias,
especialmente as pernas das mulheres que esbanjam sensualidade, apesar das
estarem em posi¢cdes nada convencionais. Liv Tyler (Fig. 28), deitada no teto de um
guarto decorado com elementos kitsch e a cantora Kelis, que também foi fotografada
em uma posicdo incomum, na cena que divide com Andre 3000, cantor parceiro de
composicao da musica Millionaire, de 2004 (Fig. 29), imagem também extremamente
carregada de cores, dourados e elementos de gosto duvidoso. O contraste, mais
uma vez, reina nas composic¢des, a atriz glamorosa e o cenario ndo, os autores da

cancdo em um ambiente n&o milionario, ao contrario do titulo da mesma.
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Figua 28. David LChapeIIe. Liv Tyle.
Figura 29. David LaChapelle. Kelis & Andre 3000.

N&o somente os contrastes e paradoxos sdo encontrados nestes cenarios, mas €
possivel realizar a leitura destas imagens como se fossem narrativas. “[...] criar €
inserir um objeto num novo enredo, considera-lo como um personagem numa
narrativa” (BOURRIAUD, 2009, p. 22). Para Nicolas Bourriaud, objetos e demais
elementos de uma obra sdo personagens em narrativas, assim como 0s proprios
individuos nas sociedades seguem as regras e enredos propostos para cada

momento e fase de suas vidas.

Vivemos dentro dessas narrativas. Assim, o emprego segue o enredo dado
pela divisdo do trabalho; o casal heterossexual segue o enredo sexual
dominante; a televisdo e o turismo oferecem o enredo privilegiado do lazer
(BOURRIAUD, 2009, p. 49).

Cabe a arte ironizar, exaltar ou retratar a fuga destas convencdes. As fotografias
analisadas propdem uma fuga do que é considerado tradicional, assim acabam por
utilizar enredos alternativos, como aqueles que figuram nos sonhos e na imaginacao
de muitos individuos que aparecem glorificados em trabalhos como os de David

LaChapelle.

[...] a arte conscientiza os enredos coletivos e propde outros percursos
dentro da realidade, com a ajuda das préprias formas que materializam
essas harrativas impostas. Os artistas, ao manipularem as linhas
esquematicas do enredo coletivo, isto é, ao considera-las ndo como fatos
indiscutiveis, mas como estruturas precarias que utilizam como ferramentas,
produzem esses espacgos narrativos singulares que tém sua apresentacao
nas obras (BOURRIAUD, 2009, p. 50-51).

Pelos titulos das duas imagens a seguir, € possivel visualizar o que o texto do livro

P6s-producdo, de Bourriaud, fala sobre a arte contemporanea. A foto | dreamed |
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was a Jewel Thief (Eu sonhei que eu era uma ladra de joias, traducé&o nossa) (Fig.
31) mostra 0 momento em que 0 pensamento, de algo impossivel, vem a mente de
uma pessoa normal, que segue o enredo de uma dona de casa tradicional. E a

imagem Jewel Thief (Ladra de joias, traducdo nossa) retrata este devaneio da

personagem (Fig. 32).

Figura 30. David LaChapelle. | dreamed | was a Jewel Thief, 2000.
Figura 31. David LaChapelle. Jewel Thief, ambas da série: Diary of a Horny Housewife, 2000.

Como Barthes discute a respeito da mensagem linguistica presente nas fotografias,
0 texto seria capaz de guiar o espectador no caminho que o artista gostaria que sua

imagem fosse entendida.

[...] o texto conduz o leitor por entre os significados da imagem, fazendo
com que se desvie de alguns e assimile outros; através de um dispatching,
muitas vezes sutil, ele o teleguia em dire¢céo a um sentido escolhido a priori
(BARTHES, 1990, p. 33).

Na série do ano 2000, realizada para a revista The Face e armazenada no site do
fotégrafo sob o titulo Diary of a Horny Housewife (Diario de uma dona de casa
assanhada, traducdo nossa). A mensagem linguistica presente no titulo desta série
induz a uma leitura e interpretacdo que seria realizada de forma diferente sem a

certeza quanto ao carater da personagem.

A modelo brasileira Gisele Bindchen é retratada em casas de familia americanas
tradicionais. Entretanto, apresenta figurinos e poses bastante sensuais, ou seja, nao
tradicionais assim como expressdes faciais e gestos que mais se assemelham a
manequins. Como na (Fig. 32), a personagem leva os filhos para um passeio na
calcada, sendo que o figurino, vento no cabelo e pose, que poderiam ser motivo de
estranhamento, passam a ser interpretados com base no titulo, horny, e assim o
carater da personagem estabelece ligacdo direta com os elementos: biquini e atitude

sensual. Soulages também defende que o status paradoxal da fotografia seria mudar
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de sentido de acordo com o titulo: “o status paradoxal da fotografia: obra cujo

sentido muda em fungao do titulo que Ihe é dado” (2010, p. 70).

Fi.gUra: éz. David Lé(‘:hapelltle.- SideWaIk, da éérie: Diary of a Horny

Housewife, 2000.
Para compor suas fotografias, LaChapelle utiliza manequins. Estes podem estar com
suas cores tradicionais, pintados com cores fortes ou até mesmo dourados,
embrulhados em plasticos, somente compondo o cenario, interagindo com 0s
modelos, inteiros, destruidos ou desmontados. Enfim, os manequins fazem
referéncia a cultura de consumo da sociedade americana que tem como “altar” as
lindas vitrines ricamente elaboradas com manequins vestindo os desejos dos

consumistas.

Um dos procedimentos de conotacao destacados por Roland Barthes, em seu livro
O O6bvio e o obtuso, como ja citado, é a pose que, mesmo ndo sendo uma
caracteristica exclusiva da fotografia, € um codigo social e que, portanto, pode
influenciar a mensagem fotografica. Os modelos em muitas fotos posam como se

fossem manequins ou grandes bonecas, com atitude estatica e olhar no infinito.

A encenacdo é um recurso que permite sonhar, como pontua Soulages, logo, a fuga
da realidade, que € um dos objetivos das fotografias de David LaChapelle, é
alcancada, com a encenacao que permite sonhar e se desligar da realidade. “Nosso
sonho é ainda mais vivo e pertinente a medida que a foto se afirma como
encenacéo, ao passo que, diante do real ou do real encenado, somos escravos do

sentido a encontrar” (2010, p. 67).
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As inspiragfes para a criagdo das fotografias de LaChapelle surgem de inUmeras
fontes e a apropriacdo ou citagdo é corriqueira, realizada das mais variadas formas.
“Pois ndo € a arte, segundo Marcel Duchamp, ‘um jogo entre todos os homens de
todas as épocas’? A pos-produgcdo € uma forma contemporanea desse jogo”
(BOURRIAUD, 2009, p. 15). Assim, ao criar imagens inspiradas em obras das mais

diversas épocas, realiza o jogo da arte.

Ao colocar suas imagens em contato direto com essas referéncias, uma rede de
significados Unicos surge aos espectadores (BOURRIAUD, 2009, p. 12-13). A
fotografia feita por artistas, hoje, tem a intencéo de ser arte, assim, pode dialogar
com todo o repertoério de todas as épocas, como proposto por Duchamp. Com esse
reconhecimento, as citagcdes passam a acontecer nas obras fotogréaficas e, assim,
séo repensadas diversas relacOes entre a arte e a fotografia e entre a fotografia e a
sociedade.

Pelo fato de a fotografia agora ser finalmente reconhecida como arte e

dialogar com as outras artes é que chegou 0 momento de revisitar e

reavaliar suas diferentes expressdes e, nessa ocasido, repensar suas
relacdes possiveis com a sociedade (SOULAGES, 2010, p. 233).

Uma forma de citacdo observada na trajetéria de LaChapelle é a reencenacéo de
obras de arte, como esculturas, pinturas e até land art. Duchamp diz que o jogo da
arte é realizado entre todos os homens de todas as épocas e, ao se apropriar de
imagens produzidas desde Sandro Botticelli (1445-1510) até Robert Smithson (1938-
1973), entre outros, a obra de LaChapelle cria um jogo inusitado, utilizando diversas
ferramentas para manipular as fotografias, porém, sempre com o seu toque pessoal
como o uso de cores e de elementos do mundo fashion. “[...] como uma loja cheia de
ferramentas para usar, estoques de dados para manipular, reordenar e langar’
(BOURRIAUD, 2009, p. 13).

Barthes classifica como “estetismo” o fato de uma fotografia se alimentar dos
codigos das artes e a imagem a seguir pode ser um exemplo da utilizacdo do cédigo
de uma pintura para a criacao fotogréfica. Rebirth of Venus (fig. 33) (Renascimento
da Vénus, traducdo nossa), de 2011, foi visivelmente inspirada na pintura
Nascimento de Vénus (1483), de autoria de Sandro Botticelli. Todos os elementos
iconograficos da obra do italiano estdo presentes na fotografia de LaChapelle,

entretanto, estes elementos sao utilizados de acordo com interpretacéo e estilo do
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fotografo. A paisagem natural que serve de ambientagdo a cena fotografica é uma
cena tropical, na interpretacéo do fotégrafo, com cores mais vibrantes como a cor do
céu e das frutas nos galhos; ja o Vento ndo é representado pela figura de Zéfiro,
mas pelas tremulantes fitas coloridas. A concha, elemento marcante da obra de
Botticelli, pode ser vista de duas formas na fotografia: uma sendo soprada pelo
modelo a direita; e outra que, ao invés de estar aos pés da modelo que representa
Vénus, como na obra de Botticelli, cobre as partes intimas da modelo feminina que

representa Vénus.

Fgura 33. David Lahapelle. Rebirth of Venus, 2011.

O emprego da cor dourada € um elemento recorrente nos trabalhos do fotografo e
pode ser encontrado nesta fotografia, em vestimentas, em uma concha e na coroa
usada para representar a deusa Vénus. Esta cor, que para muitos representa luxo e
riqueza, pode ter seu emprego também relacionado a estética kitsch, que é bastante
presente em trabalhos do artista. A caracterizagdo do modelo da esquerda, com
figurino de marinheiro, é outro artificio que remete a diversas obras do fotégrafo,
pois observamos inUmeros marinheiros ao longo das imagens que formam a obra de

LaChapelle.

A Spiral Jetty, de Roberth Smithson, construida no Lago Salgado, em Utah, em
1970, pertencente a Land Art, foi reencenada em 1997, por LaChapelle com
elementos préprios as suas obras. A fotografia (Fig. 34), recebeu o0 mesmo nome da
obra de Smithson. De acordo com a interpretacdo do fotdégrafo, o lago salgado é

representado pela superficie de fundo da imagem, que lembra sal, onde as modelos
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encontram-se deitadas. O formato em espiral da escultura € formado pelos corpos

das modelos que estdo em poses nada usuais, porém comuns nessas fotografias.

Figura 34. David LaChapelle. Spiral Jetty, 1997.

Os animais em tanques de formol, do britanico Damien Hirst (1965- ), como o
famoso tubardo, também é representado na releitura de LaChapelle por uma
modelo, em fotografia de 1997 (Fig. 35). O vestido e aderecos que a modelo usa
representam um tubardo, e sua posicdo deitada dentro de uma caixa de acrilico é

uma referéncia direta a obra do britanico.

Figura 35. David LaChapelle. Exhibition, 1997.

Em 2009, foi lancado o catalogo The Rape of Africa, com trabalhos de David
LaChapelle. Um dos autores do catalogo, Collin Wiggins, concedeu entrevista ao

jornal britAnico The Independent, nesta ocasido. De acordo com o autor
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entrevistado, o fotégrafo utiliza a citagdo de obras do Renascimento em seus

trabalhos, as colocando até mesmo como plano de fundo de suas fotografias.
LaChapelle esta usando a tradicdo de pintura europeia ocidental para injetar
um pouco de energia histérica em seu trabalho. Vocé pode ver uma
fascinacdo com a pintura renascentista da maneira que ele usa linguagem e
imaginaria como ponto de partida para suas pecas enfaticamente
contemporaneas. Mesmo em seus trabalhos de moda e celebridade vocé
encontra objetos no segundo plano que carregam significado, da mesma

forma, que as pinturas de Botticelli ou Piero di Cosimo faziam (STURGES,
2010. traducdo nossa).*

Utilizar a Monalisa de Leonardo Da Vinci (1452-1519) em uma obra de arte néao
chega a ser novidade na arte contemporéanea. Na foto Fair Likeness, (Clara
Semelhanca (2001), traducédo nossa) (Fig. 36), isso € observado. LaChapelle faz
uma comparacao direta entre uma modelo e a reproducdo da obra de Da Vinci,
colocando as duas lado a lado. O nome da obra também remete a essa comparacéo
e semelhanca. Porém, usar a Monalisa como cenario de uma fotografia e compara-
la a uma modelo atual, com o olhar que se assemelha a pintura de Da Vinci, mas
gue também pode ser comparado a outras obras do fotdégrafo, € uma forma singular

de citacao.

I E g
Likeness, 2001.

Na construcdo de suas fotografias, LaChapelle acaba realizando um processo
semelhante ao que DJs fazem nas musicas, chamado sample, que é a utilizacdo e

mixagem de varios pedacos de musicas de outros autores na criagdo de uma

' No idioma original: LaChapelle is using the Western European tradition of painting to inject some
historical energy into his work. You can see a fascination with Renaissance painting in the way that he
uses language and imagery as a point of departure for his own emphatically contemporary pieces.
Even in his fashion and celebrity work you will find objects in the background that carry meaning in the
same way that paintings by Botticelli or Piero di Cosimo might (STURGES, 2010).
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musica que acaba por formar um conjunto Unico. As imagens do fotégrafo também
utilizam vérios elementos autbnomos que, juntos, formam uma Unica foto, pois esse
trecho passa a ser uma parte de toda a obra, e serd interpretado em comparagao
com os outros elementos da foto completa. E o que destaca Nicolas Bourriaud a
seqguir:
Como as musicas sampleadas, o trecho representa apenas uma saliéncia
numa cartografia movel. Ele entre numa cadeia, e sua significacdo depende,
em parte, da posicdo que ocupa nesse conjunto. [...] Assim, a obra de arte
nao se coloca como término do “processo criativo”, mas como um local de

manobras, um portal, um gerador de atividades (BOURRIAUD, 2009, p. 15-
16).

Na foto do ator Daniel Day Lewis (Fig. 37), pode ser observado o famoso em frente a
tela de Théodore Géricault (1791-1824), Balsa da Medusa (1818-1819). Nao é
possivel afirmar se o ator esta realmente na frente da pintura ou se trata de uma
reproducdo, ja que somente um pedaco da obra aparece na fotografia. Tambéem é
feita referéncia, nessa foto, a pinturas de natureza morta realizadas ao longo de toda

histéria da arte, por causa da mesa de frutas que se encontra a frente do ator.

Figura 37. David LaChapelle. Daniel Day Lewis.

Foram feitas analises e exemplificaces de algumas das fotografias nas quais séo
realizadas citacGes diretas a obras da historia da arte, em outras tantas, essas
citacfes sao indiretas. Porém, o repertorio de apropriacdes de LaChapelle é mais

amplo, como relata Marra no trecho a seguir:
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[...] porque se passa da citagéo séria de fragmentos iconogréaficos extraidos
da histéria da arte, a locacbes de claro gosto cartunista, de
condescendentes referéncias as fofocas sentimentais a reflexdes engajadas
sobre tematicas a respeito da identidade sexual. A sensacao geral € que, de
qualquer modo, tudo nas suas imagens é contado “de acordo com”, por
meio de um complexo sistema de filtragem da realidade acionado pelo
sistema midiatico (MARRA, 2008, p. 196).

Hollywood, que simboliza o glamour e auge da industria de entretenimento
americana, ndo cansa de fornecer icones, imagens e padrées de beleza que séo
seguidos por toda a sociedade nos EUA e no mundo. LaChapelle também se
apropria da estética e icones do cinema em suas fotos e um bom exemplo é a série
de fotos que faz do ator Leonardo DiCaprio em 1995, entdo adolescente, no inicio de

carreira.
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Em suas fotografias, 0 novo astro e promessa do cinema interpreta personagens
classicos de Hollywood como um cowboy simpatico e carismético (Fig. 38). J& na
fotografia mostrada na figura 39, a pose, figurino com jaqueta de couro e boné é
uma clara referéncia ao lider de uma gangue de motoqueiros, vivido por Marlon
Brando, no filme de 1953, O Selvagem. Leonardo DiCaprio também pode estrelar
filmes de acdo e ser o herdi que protege criancas indefesas de monstros alienigenas
se algum diretor quiser, como pode ser visto na figura 40. Finalmente, ser o vildo em
outro grande sucesso de bilheteria (Fig. 41) ou o que a indUstria cinematogréfica

preferir.

Figura 42. David LaChapelle. Da série A fair Likeness, 2001.
Figura 43. David LaChapelle. Daniel Day Lewis.

Figura 44. David LaChapelle. Vincent Gallo.

Figura 45. David LaChapelle. Marquis “Retna” Lewis.

Outra alusdo constante nas imagens de LaChapelle é a iconografia religiosa, e os

simbolos que representam o sagrado para as mais diversas religides. O uso da cor
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dourada em muitas de suas fotos se deve a esse motivo, pois o dourado remete ao
sagrado, assim, objetos, roupas e pessoas recebem essa cor em diversas obras.
Outro uso muito observado é o de elementos ao redor da cabeca dos modelos
retratados, que lembram auréolas. Como nas quatro imagens acima (Fig. 42, 43, 44,
e 45), onde podemos observar uma pintura na parede que forma o fundo da
imagem, com raios solares que lembram auréolas, assim como pincéis, lampadas e
arame com contas coloridas, todos arranjados de forma a lembrar a representacao

da figura humana em obras sacras.

Um dos DJs mais famosos da atualidade também foi retratado por LaChapelle com a
clara utilizacdo de citacbes a iconografia sagrada do cristianismo, pois o fotografo
tem predilecdo a sacralizar pessoas do mundo pop. David Guetta, na fotografia a
seguir (Fig. 46), recebe uma iluminac&o especial por detras de sua cabeca, como se
fosse iluminado diretamente por uma luz vinda dos céus. Seus bracos estédo
colocados em posicdo que parece receber e acolher as pessoas que o0 observam,
assim como seu olhar direto e calmo, além de ter as maos calejadas e envoltas em

ataduras.

Todas as atitudes descritas sdo comuns em representacdes da figura de Jesus
Cristo. As maos sujas e em carne viva podem ser uma referéncia ao trabalho manual
que o DJ faz nas pickups, retratadas em preto e vermelho na foto, ou podem remeter
as chagas de Cristo. Pode ser observada a manipulagdo de elementos, cores e

iluminacao, para criar uma imagem com inumeros cédigos. Em muitas fotografias de
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LaChapelle, quando é realizada a citacdo ao sagrado, € comum o brilho, na pele da
pessoa ou em suas roupas, nesse caso, a jaqueta prateada de David Guetta cumpre
essa funcéo. O elemento que emoldura o corpo do retratado remete aos orgaos das

antigas catedrais goticas.

Em 2003, realiza uma série chamada Jesus is my Homeboy (Jesus é meu
camarada, traducdo nossa). Nela, varias citacdes biblicas e imagens classicas,
como a Ultima Ceia e o Lava-pés, sdo reencenadas como se Jesus vivesse nos dias
de hoje e realizasse seus milagres e feitos, tendo como testemunhas as pessoas
gue vivem no subdrbio. Nessas imagens, o contraste é grande entre as figuras
marginalizadas da sociedade atual, em poses de adoracéo, e Jesus caracterizado
com vestes e poses classicas da iconografia religiosa. A figura 47 € uma referéncia a
passagem biblica em que Jesus multiplica paes e peixes para matar a fome das
pessoas que 0 seguem, como sugere o titulo Loaves & Fishes (Paes e Peixes,

traducdo nossa).

Figura 47. David apeIIe. Lo ves & Fishes. 2003.

Desde o inicio da carreira de LaChapelle, é possivel observar a predilecdo pela
utilizacdo de temas religiosos. Ja em 1984, ele realiza uma série de fotografias
chamada Anjos, Santos e Martires. Nessas imagens, mesmo em preto e branco,
também se observam algumas manipulacdes, como raspagens. Outra constante em

suas fotografias séo releituras de Madonas e Pietas.

A fotografia Chariot of the Gods (Carruagem dos Deuses, tradugao nossa), 2012, faz
citacdo a época dos farads egipcios, outra tematica recorrente na obra de

LaChapelle. Esta fotografia (Fig. 48) foi encomendada para uma campanha das
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sanddlias havaianas para o publico americano. E grande a utilizacdo de muitos
elementos dourados e luxo na imagem. A blusa que a modelo feminina veste é de
inspiracdo egipcia e as outras pec¢as de roupa da imagem também sdo douradas,
assim como alguns acessorios. Também ha a presenca de uma piramide e de dois
deuses egipcios. O casal da imagem possui tamanho de gigantes, se confrontado
aos prédios, para assim serem comparados a deuses, como 0s que compdem o0

cenario ao fundo.

: HAVAIANAS
ORIGINAL AS YOU

40

Flgura 48. David LaChapeIIe Charlot of the Gods 2012.

As combinacGes que LaChapelle utiliza ao criar suas fotografias sao diversas, e
muitas delas provem de apropriacbes que, como tentou-se exemplificar, surgem de
diversas fontes e sdo elementos que conferem significados préprios a leitura destas

fotos, conforme destaca Marra, no trecho a seguir:
Mesmo o ramificado sistema de citagbes de presente nos trabalhos de
LaChapelle, mais do que se apresentar como uma operacao culta e elitista,
parece mirar o prazer da pura estratégia de combinac¢&o, como se as varias
solugbes possiveis ja estivessem todas carregadas na memoéria do jogo e a

nés coubesse somente encontrar as combinacgdes corretas (MARRA, 2008,
p. 197).

Os icones que LaChapelle referencia em suas fotografias sdo colhidos de diversas
fontes, histérica, midia, sociedade, assim como Warhol fazia. Essas fontes fazem
parte do imaginario, como da mesma forma que as celebridades e atores
fotografados pelo artista. Porém, quando LaChapelle fotografa, ele confronta a figura
gue o senso comum faz deste fotografado com o imaginario presente ha memoria,
desmistificando e desconstruindo esses tipos com uma inteligéncia critica, que

abrange a moda, a sociedade, o0 consumo e o culto das celebridades.
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Se essas ‘recargas” de formas, essas selegcdes e retomadas hoje
representam uma questéo importante, é porque elas convidam a considerar
a cultura mundial como uma caixa de ferramentas, como um espaco
narrativo aberto, e ndo como um relato univoco e uma gama de produtos
acabados.

Em vez de se ajoelhar diante das obras do passado, usa-las (BOURRIAUD,
2009, p. 110).

Ao usar obras do passado, LaChapelle as reinterpreta de acordo com seus gostos e
temas, como ao criar sua Marilyn, inspirado nas cores e estética da famosa
serigrafia de Andy Warhol. Nesse caso, ele fotografa a modelo transexual Amanda
Lepore, na imagem de My own Marilyn, 2002 (Minha prépria Marilyn, traducao
nossa) (Fig. 49). Nessa fotografia, € claro o uso de manipulacédo sobre a fotografia
de Amanda Lepore, para criar 0s contrastes, principalmente os pretos e as reticulas,

como se fosse uma serigrafia.
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Figura 49. Daid LaChapelle. My own Marilyn. 2002.

Outro elemento frequente nas fotografias de LaChapelle € a ironia reflexiva,
realizada através da parddia. O fotégrafo, ao criar suas imagens com uso de
manipulacdo, poderia, somente, realizar fugas da realidade utilizando cores, luzes,
cenarios ou figurinos exuberantes. Entretanto, ele vai além e cria imagens irdnicas,
dirigidas a diversas areas. Como assinala Marra, quando trata de temas sérios, 0
artista os aborda com essa linguagem: “Mesmo quando trata de tematicas
potencialmente sérias, [...] LaChapelle o faz por meio de uma linguagem mediada,
obtendo assim uma espécie de distancia irbnica em relagdo ao tema escolhido”
(MARRA, 2008, p. 197).
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O trabalho de David LaChapelle é classificado como “simulagdo parddica irbnica”,
por Matheus Barbosa Emeérito, em sua Tese de Doutorado sobre O fake fotogréfico:
simulagfes parddicas, de 2012. As fotografias sdo assim analisadas, pois contém
pistas que o autor coloca na imagem para se referir a terceiros, que é uma
simulacdo: como uma parddia € um canto paralelo e cria polémica; e € irbnica ja que
insere a ficcdo em um meio tradicionalmente usado para transmitir o real, a

fotografia.

O fotégrafo David LaChapelle é um dos artistas que utilizam aluséo para
promover a ironia parédica dos valores entre os textos. Em alguns casos, a
ironia manifesta-se através do escarnio porque procura distorcer o
significado do texto parodiado. Na verdade, € uma estratégia critica a
valores sociais promovidos pela obra base. As diferencas sdo acentuadas
para que a manobra seja apreendida (EMERITO, 2012, p. 122).

Parddias relacionando celebridades a obras de arte sacra sdo comuns ao longo da
carreira de LaChapelle. A fotografia (Fig. 50) American Jesus: Hold Me, Carry me
Boldly (2009) (Jesus Americano, Me segure, Me carregue corajosamente, traducéo
nossa) ¢ um exemplo de imagem onde um famoso é sacralizado. O cantor Michael
Jackson foi representado, ap0s a sua morte, por um sésia, nesta série de imagens
intitulada The Beatification (A Beatificacdo, traducdo nossa). Esta fotografia parodia
a escultura Pieta de Michelangelo, onde o préprio Cristo carrega nos bragos o
cantor, trocando de lugar com Maria, que segura o filho na escultura parodiada.
Assim, Jackson é considerado tdo sagrado quanto o préprio Cristo, ocupando lugar
de martir na imagem, o que soa irbnico, ja que o cantor foi perseguido pela midia em
decorréncia de crimes ndo comprovados terem sido cometidos por ele, como
Emérito destaca em seu texto: “Michael Jackson foi muito censurado pela imprensa
por conta de acusacfes de pedofilia, LaChapelle quis demonstrar que ele foi

acusado injustamente assim como Jesus, no passado” (EMERITO, 2012, p. 123).

O uso da luz e da iluminacdo nesta imagem, que muito provavelmente foi
intensificado com o uso de manipulacdes digitais, possui uma simbologia religiosa
gue concede um significado especial a obra. A luz que ilumina o contorno da cabeca
de Cristo reafirma sua natureza santa, ele encontra-se com o olhar fixo em uma luz
divina que emana dos céus e ilumina o corpo de Jackson, assim transmite a
impressao de que o cantor esta sendo beatificado por essa luz, tanto que seu corpo

esta a ponto de flutuar, de subir aos céus, jA que parece ndo estar mais tocando o
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corpo de Cristo. Dessa forma, podemos afirmar que as manipulacbes sao um

recurso que enfatiza e ajuda o artista a criar o sentido irbnico destas imagens.
Zv ; S 2

Figura 50. David LaChapelle. American Jesus: Hold Me, Carry me Boldly,
20009.

Esse trabalho parddico € realizado em direcdo a todas as esferas da sociedade
atual, inclusive revelando os mecanismos por tras da propria industria para a qual o
fotégrafo realiza seus trabalhos comerciais, como a moda, o entretenimento, a
musica e, principalmente, a cultura de consumo. Assim, € comum se observar nas
fotografias de LaChapelle narrativas, elementos e manipulacbes que ajudam a
revelar as estruturas de poder atual, sempre com certo humor e leveza.
[...] e a func@o da prética artistica é acionar essas estruturas para revelar
sua logica coercitiva, antes de recolocé-las & disposicdo de um publico
capaz de se reapropriar delas. Essa visdo de mundo estd muito proxima da
teoria de Michel Foucault sobre a organizacdo do poder: uma “micropolitica”
reproduz, de cima a baixo da escala social, ficcbes ideoldgicas que

prescrevem modos de vida e organizam tacitamente o sistema de
domina¢éo (BOURRIAUD, 2009, p. 56).

O préprio artista afirma em entrevista a Fiona Sturges, do jornal britanico The
Independent, que o0 seu objetivo quando comecou a trabalhar para revistas era
conseguir publico para suas fotografias, jA que suas exposi¢cdes no inicio da década
de 90 atraiam poucas pessoas, e também fotografar as pessoas, obsessdes e

compulsées que formam a sociedade americana.
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Meu objetivo era fotografar as pessoas que me interessavam e as pessoas
que compunham o mundo da cultura popular que vivemos. Eu queria
documentar obsessdes e compulsdes da América. Trabalhar para revistas e
obter gzrgmdes audiéncias (LACHAPELLE In STURGES, 2010. Traducéo
nossa).

A seguir, serdo examinadas algumas imagens pertencentes a séries de fotografias.
Roland Barthes destaca que, pela “sintaxe”, uma imagem pode complementar outra
e o significante de conotacdo passa, entdo, a se encontrar no encadeamento, na
leitura total das imagens. Mesmo apresentando somente algumas destas fotografias,
o sentido sera o que o total das imagens é capaz de produzir, de acordo com as

leituras que foram realizadas destas séries.

’ \ . ; ,
Figura 51. David LaChapelle. From Handbags to Sandbags, 2005.
Figura 52. David LaChapelle. Are you out there?, 2005.

Figura 53. David LaChapelle. The House at the End of the World, 2005.
Figura 54. David LaChapelle. World is Gone, 2005.

Na série The House at the End of the World (A Casa no Fim do Mundo, (traducao
nossa), realizada em 2005, para a revista de moda Vogue Italia, pode-se observar
gue o fotégrafo utilizou um veiculo do préprio meio da moda para criar imagens que

parodiam o mundo fashion e a alienacdo do consumo na sociedade atual. As

% No idioma original: My last show was in 1991; no one came. At the time you couldn't do fine art if
you were a commercial artist. After that | decided that magazines would be my gallery. My goal was to
photograph the people that interested me and the people who made up the world of popular culture
that we lived in. | wanted to document America's obsessions and compulsions. Working for magazines
pulls in big audiences (LACHAPELLE In STURGES, 2010).
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modelos que se encontram em cenarios de caos e catastrofes, como quedas de
avides e inundacoes, estao vestidas de forma impecéavel. O titulo da figura 51, From
Handbags to Sandbags, 2005 (De sacolas de compra para sacos de areia, tradugao
nossa), enfatiza que essas pessoas sO trocaram as sacolas de compra nos
shoppings pelos sacos de areia, para ajudar a formar alguma barreira, mas

continuam vestidas da mesma forma: com os ultimos langcamentos da estacgao.

Todas as modelos desta série possuem uma atitude que ndo condiz com o cenario
na qual estdo inseridas, para enfatizar o fato que, na sociedade de consumo, as
pessoas sdo educadas somente para consumir e o poder se resume ao poder de
compra, tanto que ficam perdidas se sao retiradas dessa situa¢cdo, s6 sabem cumprir
o enredo do consumo, do passeio, das festas. Essas pessoas bem vestidas
encontram-se téo fora de contexto quanto a madona com manto de edredom (Fig.
53). O excesso presente nestas fotos, segundo Marra, se deve a intencéao de criar
um ambiente artificial e, assim, com 0 excesso no cenario e exagero na atitude das

modelos, realizar uma anedota.

A forte carga de ironia presente [...] em [...] trabalhos de LaChapelle deriva,
substancialmente, de um superdimensionamento do excesso de todos 0s
elementos utilizados, tanto formais como conceituais, capazes de nos
transportar a um ambiente de alegre artificialidade em muitos aspectos
semelhante aquele encontrado por Alice depois que atravessou o espelho
(MARRA, 2008, p. 197).

Fiu 55 e 56. DviLCpeIIe. Da série: All you need is love, 2003.
Anteriormente, em 2003, o fotdgrafo havia realizado um trabalho parecido em outra

série, chamado All you need is love (Tudo que vocé precisa € amor, traducdo
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nossa), que também ironizou o mundo fashion (Fig. 55 e 56), na qual mostra os
bastidores de um grande desfile de moda. Nesse trabalho, as palavras do titulo da
série aparecem, separadamente, uma em cada foto, em objetos como capas, caixas,
copos ou placas. Ao utilizar o titulo de uma famosa cancédo dos Beatles, para revelar
esses bastidores, LaChapelle utiliza mais uma vez uma parddia com sentido irdnico

para ressaltar que ndo é s6 de amor que precisamos hoje.

A industria da musica para quem o fotégrafo produz muitos trabalhos, inclusive
inimeros videoclipes, também foi alvo de sua visdo em 2001, com as fotografias
intituladas Rise and Fall of a Boy Band (Ascensdo e Queda de uma Banda de
Garotos (traducdo nossa). As boy bands sdo grupos formados, na maioria das
vezes, por cinco rapazes, que cantam, dancam e fazem enorme sucesso com 0
publico adolescente. Ao longo dos anos, surgiram dezenas de bandas como essas,
gue séo criadas por empresarios do ramo musical e fazem grande sucesso por um

curto periodo de tempo.

Figura 58. David LaChapelle. The Performance, 2001.

Figura 59. David LaChapelle. Merchandise, 2001.

Figura 60. David LaChapelle. Where are they now?, 2001. Todas da série: Rise and Fall of a Boy
Band.

A série de fotos mostra fases da carreira de uma banda como esta: testes, provas de

roupas, performances, festas com muitas bebidas e mulheres, a banda sendo pega



89

no aeroporto com drogas, mostrando assim os bastidores da fama, sempre com
muita ironia e até humor. Na fotografia Merchandise (Fig. 59), pode-se ver a
utilizacdo de uma estética prépria da publicidade e o uso de manipula¢cbes para
mostrar a fase aurea da carreira, com a venda dos bonecos do grupo. O Ultimo
passo da carreira (Fig. 60), Where are they now? (Onde eles estdo agora? (traducao
nossa), retrata com muito humor o reencontro dos rapazes depois do final da banda,
em um programa de televisdo. Todos estédo, agora, com aparéncia bem diferente da
época de auge, e pode-se ver o uso de manipulagcbes como maquiagem e retoques
digitais para a caracterizacdo dos mesmos modelos com idade mais avancada, além

da simulacédo do resultado de cirurgias plasticas.

O consumo foi ironizado de forma extravagante na série All U Can Eat (Tudo que
vocé conseguir comer (traducdo nossa). O titulo dessas fotografias faz alusdo a um
tipo de restaurante comum nos Estados Unidos, onde por um preco fixo os clientes
podem comer tudo que conseguirem, parecido com os rodizios brasileiros. O
contraste entre dois desejos presentes na sociedade atual, consumir muitos
alimentos e estar com o corpo em forma, é ressaltado pelo tamanho enorme do

alimento sendo abracado com prazer pela modelo esguia e lindamente vestida.

Somos bombardeados todos os dias com imagens que possuem o Unico intuito de
vender coisas, como afirma Bourriaud:
Nossas vidas transcorrem sobre um fundo cambiante de imagens, entre
fluxos de informagBes que envolvem a vida cotidiana. Toneladas de
imagens sao formatadas como produtos ou destinadas a vender outros

objetos; circulam volumes macicos de informac¢des (BOURRIAUD, 2009, p.
73).

Assim, ndo somente o consumo de alimentos é alvo desta série de 2002, também
outras esferas do consumo sdo abordadas, como o de inseticidas, pois 0s mosquitos
e aranhas sédo tratados como se fossem uma enorme praga e ndo somente um nicho

de mercado supervalorizado pela publicidade.

Mais uma vez, pode ser visto 0 excesso e superdimensionamento nas fotografias de
LaChapelle, nesse caso, em relacdo ao tamanho dos elementos cachorro-quente e
aranha (Fig. 61 e 62). Esses elementos de grandes dimensdes também aparecem
em outras fotografias ao longo de sua carreira, fato que pode ser ligado a influéncia

do trabalho de Jeff Koons, que possui estilo préximo ao de LaChapelle. Mas, ambos
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também mantém contato, como pode ser comprovado por fotografias que

LaChapelle faz de Koons.

Figura 61. David LaChapelle, All U Can Eat, 2002.
Figura 62. David LaChapelle, Pest Control, 2002.

Essa série parodia todas as camadas da sociedade americana, tanto a alta cultura
representada pela fashionista, quanto a dona de casa que se sente obrigada a
comprar muitos alimentos e inseticidas para cuidar bem de sua familia (Fig. 62).
A alta cultura baseia-se numa ideologia do pedestal e do enquadramento ou
moldura, o exato delineamento dos objetos promovidos, engastados dentro
de categorias e regidos por cédigos de apresentacdo. A cultura popular, ao
contrario, desenvolve-se na exaltacdo do mau gosto, da transgressdo, do

descomedimento — o que significa que ela ndo produza seu proéprio sistema
de enquadramentos (BOURRIAUD, 2009, p. 44).

Os individuos da sociedade atual sdo atraidos pelas imagens. Mas este ndo € um
fendbmeno atual, pois sempre fomos fascinados pela aparéncia e pelas ilusées. O
gue ocorre agora é que a midia utiliza das tecnologias de comunicacdo mais

modernas para exercer esse fascinio.
Ha uma perenidade da atracdo pela imagem, pela copia, pela
representacdo, pela aparéncia e pela caverna, mesmo gque haja mudancas
histéricas e sociais, ndo nessas grandes tendéncias humanas, mas nas
modalidades das ilusbes e da caverna: a caverna atual ndo tem a mesma

aparéncia que a da época de Platdo, pois as cadeias tornaram-se
televisivas. [...]

As ilusbes sdo sempre, por um lado, ideoldgicas; o que agora € novo € a
importancia da midia e da comunicacgdo
(SOULAGES, 2010, p. 231).

A midia, com seus tabloides e paparazzis, também nao ficou ilesa nas fotografias de
David LaChapelle, quando fotografa a extravagante cantora Lady Gaga (Fig. 63) e
cobre seu corpo nu somente com manchetes de revistas, jornais e cortes sangrando,
para enfatizar a violéncia e sensacionalismo deste meio, que transforma as préprias

celebridades em vitimas, para conseguir audiéncia e vendas.
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Figura 63. David LaChapelle. Lady Gaga, 2009.

Os contrastes da sociedade atual sdo enfocados pelo fotografo de diferentes
maneiras e com varias ramificagbes, como culto a beleza, todas as esferas do
consumo, oS meios de comunicacdo e o entretenimento. A obra de LaChapelle

retrata bem esse corpo social atual, utilizando enorme gama de narrativas.

Em termos gerais, tornou-se dificil considerarmos o corpo social como uma
totalidade orgénica. NO6s o percebemos como um conjunto de estruturas
descartaveis entre si, & semelhanca dos corpos contemporaneos que
ganham volume com préteses e podem ser modificados a vontade. Para os
artistas do final do século XX, a sociedade tornou-se um corpo dividido em
lobbies, cotas ou comunidades, e a0 mesmo tempo um imenso catalogo de
tramas narrativas (BOURRIAUD, 2009, p. 83).

O belo é um recurso utilizado por varios artistas para tratar de temas na arte. Ja que
passam sua mensagem, mas com imagens que, a primeira vista, sdo vistas como
belas e que, somente ao unir todas as partes ndo lineares do todo, € que o
observador realiza a verdadeira leitura da obra. A sociedade de consumo, por vezes,
coloca como primeira exigéncia o belo, assim, consequentemente, se a imagem for

bela, a chance da mensagem que a imagem carrega ser transmitida € maior.

Esse fato surge em consequéncia da relacdo entre o real e os individuos ser

mediada por meios tecnolégicos, na pos-modernidade, como afirma a teoria do
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italiano Renato Barilli**. A beleza é um desses sonhos que é alcancada a partir de

diversas técnicas na sociedade atual, inclusive pela manipulacao.

/| S g

Chapelle. Rape of Africa, 2009,

Figura 64. David La

LaChapelle cria uma ficcdo com o uso de manipulacdes e de elementos belos para
criticar a guerra na Africa, se apropriando da pintura Marte e Vénus (1483), de
Sandro Botticeli, que traz a alegoria dos Deuses do Amor e da Guerra. No trabalho
realizado para ser exposto em galerias Rape of Africa (Fig. 64). Para ressaltar que
se trata do continente africano, fotografa a modelo internacional negra Naomi
Campbell, vestida como a realeza africana, representando a deusa Vénus, acordada
e alerta, e vencendo o deus da guerra Marte, que dorme e nem o barulho que a
crianca com megafone faz em seu ouvido o acorda. Porém, suas roupas rasgadas
acabam por simbolizar a objetificacdo das mulheres africanas e a violéncia que

sofrem no continente nos dias atuais (STURGES, 2010).

A imagem classica é reinterpretada com foco no que ocorre no continente africano
hoje, ironizando a banalizacdo da violéncia. O homem adormecido que € mostrado
na cena, Marte, estd sobre objetos que representam as industrias de ouro e de
diamantes. Essas industrias disputam o controle do continente atualmente e geram a

guerra. O buraco na parede, atras 0s personagens, mostra como o continente é uma

1 [...] Segundo o tedrico italiano a atualidade caracteriza-se por uma sociedade que aos poucos vai
deixando de lado os produtos gerados por uma cultura mecanizada, baseada sobretudo na
eletricidade, para ingressar num mundo onde suas relagdes com o real sdo mediadas por produtos de
uma cultura material eletrotécnico-eletrénica (CHIARELLI, 2002, p. 102).
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terra sem vida e arida. As criangas armadas simbolizam a terra e a cultura

destruidas pela guerra.

Embora esse trabalho fotografico tenha recebido inimeros comentéarios favoraveis,
ele também despertou criticas dos que ndo concordam com a caracteristica de usar
a beleza para transmitir mensagens violentas. LaChapelle rebateu-as afirmando que,
para ele, a beleza e o glamour sdo uma maneira de representar mensagens que

importam de uma forma forte e capaz de tocar os espectadores.

Um critico disse que ter Naomi Campbell sentada |& com aparéncia linda
ndo era uma representacdo honesta de pessoas na Africa. Perguntei-lhe:
'Se fosse uma mulher com a barriga inchada e feridas abertas, poderia ser
mais profundo para vocé?' Nos vemos essas imagens todo dia, na TV e nos
jornais. Eu tenho essa ideia de que vocé pode usar glamour e ainda assim
representar algo que importa. Eu acredito em uma linguagem visual que
deve ser tdo forte quanto a palavra escrita. (LACHAPELLE In STURGES,
2010, traducéo nossa)®*.

2 No idioma original: One critic said that having Naomi Campbell sitting there looking beautiful wasn't
an honest representation of people in Africa. | asked him: 'If it was a woman with a distended belly and
open sores, would that be more profound for you?' We see those images every day, on the TV and in
newspapers. | have this idea that you can use glamour and still have it represent something that
matters. | believe in a visual language that should be as strong as the written word (LACHAPELLE In
STURGES, 2010).
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3. A MANIPULACAO FOTOGRAFICA DE LACHAPELLE

A vasta obra fotogréfica de David LaChapelle foi o exemplo escolhido para estudar a
pratica artistica contemporanea da manipulacao fotografica, que constitui um fato
que retorna, em algum sentido, ao inicio da fotografia. Ndo se prop6s aqui realizar
um levantamento de todas as praticas e técnicas criadas e utilizadas ao longo da
histéria com esse fim, porém, serdo destacadas aquelas que pareceram se

relacionar, de alguma forma, as obras estudadas.

O artista declarou em entrevista a Strauch, que a palavra manipulagdo possui
sentido negativo, que soa como um “truque” ou uma “decepgao”. Entretanto, nao
nega realizar esses procedimentos em suas fotos, mas LaChapelle faz questado de
deixar claro sua visdo particular sobre o assunto: “Eu sou alguém que direciona o
foco para alguma coisa, alguém que apresenta algo sob uma nova luz” (2014, p.
40)%. E especificamente sobre essa viséo especial sobre as manipulacdes que este
capitulo se dedica. As analises e comparacdes que constam deste capitulo nao
visam estabelecer ou sugerir algum tipo de influéncia direta da obra de determinado
artista citado sobre as fotografias de LaChapelle. Contudo, possiveis afinidades e
similaridades entre os elementos de representacdo, o uso ressonante de temas e
estratégias, foram destacadas para que seja possivel vincular as manipulacdes
fotograficas as correntes de pensamento de cada época e, por conseguinte, chegar

as praticas de manipulacéo recorrentes nas obras do artista em questao.

E bastante comum encontrar em textos que tratam de David LaChapelle a
comparacdo ou as influéncias sobre sua obra herdadas de seu “padrinho” ou
“descobridor artistico”, Andy Warhol. Este estudo ndo sera excegédo. A comparagao
estabelecida estad focada em temas comuns aos dois artistas, pois se acredita que
as diferencas entre os tratamentos dados aos mesmos assuntos podem, ao mesmo

tempo, aproximar e distanciar as respectivas producdes.

As carreiras desses dois artistas se encontram em momentos opostos. LaChapelle,
em inicio de carreira, realizando seus primeiros trabalhos, enquanto o outro artista ja

estava, entdo, com fama e estilo consolidados no mercado artistico mundial. O

% No idioma original: “The word manipulation is rather negative. It sounds like a trick—like a means of
deceit and deception. | don’t do that. | am someone who directs the spotlight at something, someone
who presents something in a new light” (LACHAPELLE In STAUCH, 2014, p. 40).
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tltimo retrato tirado de Andy Warhol foi feito por David LaChapelle, apenas dois
meses antes da morte daquele artista. Essa imagem (Fig. 65), intitulada The Last
Sitting (1987), mesmo em preto e branco, ja contém certos tracos que perdurariam
ao longo da futura carreira do jovem artista, tais como o contraste, o cenario, o olhar

dos retratados voltado para o espectador e o peculiar gestual dos mesmos.

Figura 65. LACHAPELLE, David. The Last Sitting, 1987.

Neste retrato, o olhar do fotografado se dirige diretamente ao espectador, que é
colocado em situacéo de didlogo com o que vé. Nessa imagem, em especial, o olhar
de Warhol é complementado pelo gestual, da méo apoiada no queixo, que € uma
posicdo propria de quem esta escutando com atencdo o que ouve. Assim, 0
espectador € levado a se situar em uma posicao de dialogo com o retratado, atraido,
ao mesmo tempo, pela identificacdo da personalidade sedutora do mundo artistico,

como se a celebridade estivesse diante do espectador pronta para ouvir.

A area central da imagem, formada pelos cabelos, rosto e mao de Warhol, possui
somente uma parte escura, o olhar que se abre ao espectador. Assim, o contraste,
elemento constante nas fotografias de LaChapelle, mesmo em preto e branco, ja &
utilizado nessa imagem. O cenario € integrado por alguns livros antigos, inclusive a
Biblia — confirmando que a referéncia espiritual também é constante nos trabalhos
do fotégrafo —, o que também complementa o sentido da imagem, como ir4 ocorrer
nos riquissimos cenarios que LaChapelle utiliza, na maioria de suas fotografias, ao

longo de sua carreira.
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O trabalho de Andy Warhol pode ser considerado referéncia para algumas das
caracteristicas do estilo de LaChapelle. No inicio da carreira, este produzia
fotografias em branco e preto que tinham um tratamento, no que se refere a cor,
muito fechado e pesado, cujas imagens pareciam sempre muito densas.
Coincidentemente, somente ap0s 0 contato entre os dois artistas, as fotografias de
LaChapelle passam a apresentar cores e até mesmo combinacdes cromaticas de
aspecto artificial. Portanto, é possivel suspeitar que fosse influenciado pelo
tratamento cromatico aplicado por Warhol nas serigrafias. O artista pop ndo se
prendia a padrdes e as combina¢des cromaticas eram extravagantes, ousadas e
inéditas. Mesmo a fotografia, sendo para Warhol apenas uma etapa do seu processo
artistico, ele fez de suas obras o pano de fundo para realizar criticas sociais, assim

como LaChapelle.

Tanto David LaChapelle qguanto Andy Warhol ficaram famosos e sdo reconhecidos
pelos retratos de celebridades. Os dois tiveram a oportunidade de ter, como
modelos, artistas, cantores, esportistas, politicos e atores, entre 0s mais populares
de suas respectivas épocas, e souberam muito bem tirar partido disso. Porém, o
fazem de formas completamente diferentes. Eles souberam, como poucos artistas,
tratar essas fotografias de forma a advertir o espectador, ao observa-las, que essas
pessoas possuem algo de diferente das outras, por viverem em um mundo de

glamour, apés terem conseguido alcancar o estrelato.

Como foi destacado no capitulo anterior, ao fotografar celebridades, LaChapelle age
como um diretor teatral para criar encenacfes performaticas, levando seus
fotografados a interpretarem personagens e ao criar narrativas em que esses
famosos colocam-se como figurantes de cenas e situacdes nada usuais. O fotégrafo
cria, assim, um universo postico ou ficcional, simulando algo proprio e Unico,

pensado para cada individuo, inserindo-os em situacfes especificas.

Ja Warhol se preocupava com a visdo geral do que seria o astro por ele capturado.
Para Fabris, Warhol forja uma identidade para essas celebridades, ou seja, “[...]
nada mais faz do que sublinhar a presenca da personagem, da celebridade em
detrimento da pessoa” (FABRIS, 2004, p. 78).

A proximidade com as celebridades pode ser uma consequéncia da relagdo que o0s

dois artistas estabelecem com o mundo do glamour ou do estrelato. Warhol ao criar
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as séries de serigrafias de celebridades tenta enquadra-las todas sob o ponto de
vista homogéneo, de como uma celebridade se torna um sistema de signos para a
sociedade. Aplicando o mesmo processo a todas as imagens, como € descrito na
feitura dos retratos femininos, independente de que tipo de celebridade estava
fotografando, atriz, cantora, artista ou estilista, era seguido sempre 0 mesmo padrao.
Assim, talvez seja oportuno indagar sobre suas obras: Qual € a imagem ideal que a
sociedade espera? Qual é o retrato do glamour na sociedade?

O que Warhol entende por personalidade ndo tem nada a ver com a
identidade do sujeito, mas com a mascara social: € seu desejo transformar
os proprios modelos em belos astros cinematograficos. O mesmo processo
de glamurizacdo preside a feitura dos retratos femininos na passagem da
polaroid para a serigrafia. Os olhos e a boca ganham destaque especial
gracas a uma pesada maquilagem — que, por vezes, se torna o elemento
determinante da composicdo — e a aplicacdo de uma tinta vermelha
transborda dos labios para conferir um aspecto sensual a pessoa retratada
(FABRIS, 2004, p. 79).

Ainda sobre o glamour, LaChapelle afiirma que esse era seu objetivo quando
comecou a fotografar: “Quando comecei a tirar fotografias, o que eu queria ver era
cor e glamour” (LACHAPELLE In MARRA, 2008, p. 195). O mesmo ocorre com 0S
trabalhos de Warhol, que também podem ser vistos como uma tentativa de olhar o
mundo sob a oOtica do glamour. Latas de sopa, ditadores e assassinos tornaram-se
icones pop, ganharam 15 minutos de fama e glamour em suas telas. Até mesmo
assuntos considerados tabus para a arte, como o sexo, sdo coloridos e
transformados em arte em sua “fabrica”, como é destacado, no trecho a seguir,

sobre as seis serigrafias do aloum “Fragmentos sexuais” de Warhol.

Corpos nus com a genitalia bem em evidéncia ou captados durante o coito
tornam-se o ponto focal das seis serigrafias do album, em que, de acordo
com Carter Ratcliff, Warhol teria cruzado a fronteira entre a arte e a
pornografia, ao sugerir a existéncia de um elo entre o glamour e o tabu
(FABRIS, 2013, p. 171).

O glamour, as celebridades, as cores fortes, as polémicas, a sensualidade, e 0
erotismo, entre outras, sdo caracteristicas que unem estes dois artistas, mas, como

se procurou destacar, também podem criar distincdo entre suas obras e carreiras.

David LaChapelle possui obras fotograficas peculiares, mesmo assim, sua producao
nao se encontra isolada, mas pode ser estudada como o resultado de varias praticas
gque foram sendo criadas, utilizadas e modificadas ao longo dos anos. Dessa forma,
observamos com mais atengao, neste capitulo, dois elementos recorrentes em suas

obras, a teatralizacdo e a carnavalizacdo, e como a utilizagdo de manipulagdes
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fotogréficas acabam tornando possivel a criacdo de imagens que remetem a essas
praticas ou procedimentos contemporaneos. A separacdo que segue foi realizada
com o intuito de facilitar a comparacao historica entre artistas e temas, embora os
conceitos sejam similares e interligados, ja que a teatralidade pode ser um recurso
na criacdo de uma situacdo de fantasia, assim como a estética do carnaval pode

despertar desejo.

3.1 Teatralizacao

Uma estratégia utilizada por LaChapelle em suas fotografias manipuladas é a
teatralizacdo. Essas imagens contemporaneas possuem dimensao performatica e
séo o reflexo de um processo de encenacdo. A fotografia possui a capacidade de
criar atmosferas, e consequentemente desejos, que se desenvolveu ao ser
trabalhada por diferentes areas e fungdes, ao longo dos anos. O termos teatralidade
e performance sdo utilizados por diversos campos, inclusive de maneiras diferentes
dentro da arte, porém sempre designam praticas relacionadas ao corpo. S&o as
acdes encenadas pelos atores e modelos fotografados por LaChapelle analisadas
neste trecho do texto que conjecturam a longa relagdo que a fotografia, a

performance e as imagens encenadas estabeleceram na historia.

Qualquer foto de familia acaba sendo encenada: todos posam para o click ou se
posicionam de acordo com a indicacéo do fotdégrafo, mais para la ou para c4, com o
intuito de ndo serem cortados do quadro fotografico. Soulages atribui essa tendéncia
ao narcisismo: “Toda fotografia doméstica parece teatral, porque existe sempre mais
ou menos uma tendéncia histérica ou pelo menos narcisista em cada homem” (2010,
p. 25). O corpo humano, que ja vinha sendo idealizado ha muito tempo pelas artes,
continuou sendo tratado dessa forma por fotdgrafos como Eugene Atget (1857-
1927), que utilizava poses inspiradas em pinturas classicas para fotografar suas

modelos nuas.

Ja em 1920, pode-se observar uma fotografia de Man Ray (1890-1976), o Unico
registro de uma performance, alids, uma agédo que ocorreu para ser fotografada: a
transfiguracdo de Marcel Duchamp em Rrose Sélavy, seu alter-ego feminino (Fig.

66). Essa foto de Duchamp é um dos primeiros casos de uma agdo performatica
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criada somente com o intuito de ser fotografada. Ao longo da histéria da arte podem
ser encontradas dezenas de fotografias que incluem o corpo do artista na obra,
como na Body Art, ou fotografias em que situacbes foram encenadas

exclusivamente para a camera.

Figura 66. Man Ray. Rrose Sélavy (Marcel Duchamp), 1921.

No teatro é utilizada uma linguagem estereotipada para os gestos e movimentos dos
atores durante as cenas que permite uma facil apreensdo do significado visual da
peca encenada. Dessa forma, ao encenar uma situacao para ser fotografada, muitos
recursos estéticos proprios do teatro acabaram sendo utilizados nessas imagens,
como: pose dos modelos, inclusdo de objetos, figurinos, iluminacdo e cenarios. A
publicidade utilizou amplamente a encenacéo de situacdes para criar imagens para
campanhas. O americano Ralph Bartholomew Jr. (1907-1985) é considerado um dos
maiores fotdégrafos de propaganda, editoriais e moda das décadas de 30 e 40.
Utilizou amplamente recursos de manipulacdo fotografica em suas imagens como
stop-action, multiplas exposicées e encenacdo de cenas, para campanhas de
empresas como Du Pont, Texaco, Columbia Records e Eastman Kodak (Fig. 67).
Nessas imagens, podemos observar historias sendo contadas como nos filmes de
Hollywood, em que todos o0s elementos sdo estrategicamente posicionados e
distribuidos com o intuito que estas ficches possam criar identidades para o0s

produtos a serem vendidos.
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Figura 67. Ralph Bartholomew, Jr. Campanha para Eastman Kodak, 1947.

Depois da 22 Guerra Mundial, varios movimentos artisticos com inspiracao
performética ganharam forca, como o Happening e a Body Art, que utilizaram a
fotografia como um meio documental de registro, arquivo e exposicdo em um
primeiro momento. Isso aconteceu de forma muito parecida com a utilizacdo que a
Land Art fez das fotografias, ja que obras que realizavam intervenc¢des na paisagem,
como as de Robert Smithson, Christo (1935- ) e Richard Long (1945- ), s6 se
tornaram conhecidas por causa deste servico de memodria que a foto pode
desempenhar. Entretanto, na sequéncia, a logica fotografica se impregnou nas
praticas artisticas e passou a ser um elemento da obra ou utilizada como um
instrumento durante a sua concepc¢do. A pesquisadora brasileira Cristina Freire
destaca esta diferenca do uso fotografico feito nos projetos conceituais. “[...] a
fotografia para fins de documentacdo de uma performance realizada difere, por
conseguinte, de um trabalho de Body Art, cuja fotografia é feita pelo proprio artista e

se da concomitante ao trabalho como processo” (1999, p. 95).

A Action Painting americana incorpora a performance no ato criativo. As pinturas de
grandes formatos que Jackson Pollock (1912-1956) cria durante o ato do dripping
nada mais sdo do que o resultado de uma performance do artista sobre telas
estendidas no chado, que sdo feitas em um Unico ato. Acdo esta que pode ser
observada na série de fotografias que Hans Namuth (1915-1990) faz no atelié de

Pollock (Fig. 68), amplamente difundida no meio artistico.


http://www.moma.org/collection/artist.php?artist_id=356
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As pinturas antropométricas realizadas em tela, sob a dire¢do de Yves Klein (1928-
1962), sdo uma forma de registro de uma performance regida pela l6gica de
representacéo do traco e do ato, ou seja, uma légica fotografica. J& que, nas suas
obras, Klein usa modelos como “pincéis vivos” e, as marcas de tinta que estas
modelos imprimem pelo contato do corpo com a tela sdo uma forma de positivo-
negativo (Fig. 69). Assim, temos uma nova fase na relacdo da fotografia e da
performance, em que esta passa a ser uma etapa do processo criativo e aquela
deixa de ser somente a documentacdo dessa acdo e passa a ser uma das ideias

utilizadas na concepcéo da obra.

Figura 69. Yves Klein. Anthropometry of the Blue Period. 1960.

Com as performances, ocorre uma grande mudanca da relacdo entre artista,
espectador e obra. A forma de recepcdo e percepcdo de quem assiste a uma
performance e de quem observa o registro desta, seja por meio de fotografia ou
outro material, é diferente. O espectador de uma tela de Pollock tem consciéncia do

processo de criagdo dessa obra, assim como quem observa a fotografia Retrato da
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artista com uma vela, 2013 (fig. 70), de Marina Abramovic (1946- ), sabe que a
imagem é o registro da performance, na qual a artista testa o limite da dor, ao
colocar o dedo sobre a chama da vela acessa. Freire ressalta essa diferenca que se
apresenta ao espectador, em seu texto sobre Fotografia e Performance.

Obviamente, do ponto de vista da recepcao do publico, ver a fotografia ou o
video de uma performance é muito diferente de presencia-la, testemunhar
diretamente sua existéncia. [...] Por outro lado, para quem vé a fotografia de
uma performance, a aquisicdo da imagem se da como informacdo e nao
como experiéncia (1999, p. 104).

Figura 70. Retrato da artista com uma vela, 2013.

Uma das razfes pela qual a Body Art realiza forte impacto sobre os espectadores é
gue utiliza o corpo como suporte e matéria, visto que o corpo é um poderoso
instrumento de comunicagao. Outra razdo é destacada por Marra em seu livro sobre
a fotografia de moda, ao falar sobre a mudanca que ocorreu por volta dos anos

1970, na forma de realizar essas fotografias e na cultura de forma geral.

A coincidente afirmac¢&o, naqueles anos, da body art indicava, de fato,
também de maneira espetacular, a exigéncia que a cultura em geral
exprimia em relacdo a necessidade de resgatar o corpo de uma historia e
mortificante situagdo de menosprezo, sendo de censura mesmo (MARRA,
2008, p. 164).

A mudanca, da qual Marra fala, foi a passagem do “corpo vestido” ao “vestido
corporalizado” (p. 163), pois a partir daquele momento as fotos para a moda
deixaram de, somente, mostrar as roupas vestidas em modelos e passaram a ser

imagens que construiam atmosferas e apresentavam situacdes e comportamentos.

Um fotégrafo que traduz esse momento, tanto na fotografia de moda quanto na arte,

€ o parisiense Guy Bourdin (1928-1991). As imagens que cria para editoriais da
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Vogue Francesa e campanhas publicitarias trazem uma atmosfera de suspense e
inseguranca que transpassa toda a encenac¢do, mas onde também se observa um
erotismo de fundo voyerista (Fig. 71). Ao montar cenas misteriosas e de perigo
iminente, mas que néo fornecem todos os elementos para que 0s espectadores
desvendem estes problemas, Bourdin cria imagens que dialogam claramente com a
arte narrativa feita por Bill Beckley (1946- ) e Mac Adams (1943- ), como ha
fotografia The Sofa (Fig. 72), em que um casal troca caricias no sofa, mas possui ao
seu redor instrumentos como serrote e martelo dispostos de forma a lembrar da
cena de um crime.
O estilo de Bourdin reafirma de maneira clarissima a cumplicidade sempre
existente entre fotografia de moda e pesquisa artistica, uma vez que suas
fotos repropbem o0s mesmos mecanismos e as mesmas atmosferas
presentes naquela corrente do conceitualismo que, na mesma €época,
recebe o nome de narrative art. Basta olhar para artistas como Bill Beckley
ou Mac Adams para reencontrar o idéntico recurso a técnica da imagem
suspensa, do fotograma isolado que alude a um evento qualquer, mais ou

menos inquietante, sem Ihe dar uma explicacdo ldgica. (MARRA, 2008, p.
167).

Figura 71. Guy Bourdin. Campanha para Roland Pierr, 983.
Figura 72. Mac Adams. The Sofa, 1979.

Bourdin possui uma producdo de fotografias que se assemelham,
consideravelmente, ao trabalho de David LaChapelle, ndo somente no tocante as
encenacfes que ocorrem na montagem das fotografias, mas também no uso de
contrastes crométicos nas imagens dos dois artistas bastante particular,
similarmente as poses de cunho erético das modelos clicadas. Bourdin utiliza, em
suas imagens, um visual mais limpo e simples, se comparado a profusdo de
componentes dos cenarios de LaChapelle, porém as principais caracteristicas estao
presentes: cores marcantes, uso de manequins, erotismo e a cena pronta para ser
desvendada pelo espectador, que se transforma em uma interessante estratégia

comunicativa, no caso da publicidade (Fig. 73). “As roupas ndo sdo mais as
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protagonistas absolutas da cena, estdo em segundo plano, e participam da historia

sem nenhum privilégio, exatamente nas mesmas condigdes dos outros elementos”
(MARRA, 2008, p. 168).

Figura 73. Guy Bourdin. VogueParis, 1975.
Figura 74. Guy Bourdin. Campanha para Charles Jourdan, 1979.

O fotografo parisiense coloca os calcados, nas imagens que faz para as campanhas
da Charles Jourdan, apenas como um item dentro da cena (Fig. 74). David
LaChapelle transporta essa linguagem comum na moda a outros produtos, para 0s
guais realiza campanhas publicitarias. O comportamento e as sensacfes passam a
ser a peca-chave nessas imagens, has quais contar uma historia ou transportar os
espectadores a outro lugar é o essencial, instigar desejos, a ponto do produto nem

sequer aparecer nessas superproducdes.

DOS EQUlS®
Figura 74. David LaChapelle. Campanha para Dos Equis.
Figura 75. David LaChapelle. Campanha para Schweppes.

As duas imagens a seguir, gue servem como exemplo, foram criadas por LaChapelle
para campanhas publicitarias. Nelas é possivel comprovar esse uso de imagens em
gue acdes foram encenadas para promover vendas e criar a identidade de produtos.

Para a empresa de cerveja Dos Equis, somente a marca XX do produto aparece na
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forma de um letreiro, fazendo parte do cenério (Fig. 75). Na foto para o refrigerante
Schweppes, ndo ha sequer o produto figurando na cena, nem mesmo um copo ou
taca, em qualquer local do cenario, para remeter ao ato de consumo do produto. A
foto do refrigerante e uma frase foram inseridas depois, provavelmente pela agéncia
responsavel pela campanha, mas a imagem que se encontra no website do fotégrafo
nao possui nenhuma relagdo direta ao produto, a ndo ser pelo uso de laranjas no

cenario, que remetem ao sabor da bebida (Fig. 76).

Isso se deve ao fato que se iniciou nos anos 70 na fotografia de moda, da qual
Marra destaca em seu texto, citado anteriormente. A fotografia naquele momento
transformava sua linguagem em algo mais semelhante a linguagem cinematografica,
recorrendo a encenacdes e narrativas.
As imagens podem também ser belas, tecnicamente impecaveis e
formalmente muito refinadas, mas é evidente que o que domina é aquela
dimensdo narrativa na qual se exibem comportamentos e tranches de vie.
Se tivéssemos que sintetizar tudo isso em uma férmula, seria necessario,

talvez, dizer que, a partir dos anos 1970, a fotografia de moda se torna cada
vez mais cinema e cada vez menos pintura (MARRA, 2008, p. 165-166).

A linguagem atual destas fotografias comerciais chegou ao ponto - em parte em
decorréncia da profusdo de imagens a que se é submetido todos os dias - que leva
os criadores a fornecem poucas pistas para que os espectadores desvendem essas
imagens, visando assim maior envolvimento com o consumidor e, nele, a inducéo de
desejo por essas marcas e produtos. Essas imagens sdo sempre fotografias
tecnicamente perfeitas e minuciosamente pensadas, capazes de captar a atencao

deste publico.

Outra artista que faz uso de recurso performatico em suas fotografias € a americana
Cindy Sherman, j4 citada no primeiro capitulo deste texto, em decorréncia das
apropriacdes visuais que realiza de retratos pintados pelos velhos mestres e por
criar ficcdes em que seu eu aparece como uma construcdo imaginaria. A fotégrafa
tem seu trabalho realizado por meio de autorretratos, classificados por Cristina Freire

como “performance hibrida” (1999, p. 108).

Ao se colocar diante de sua propria camera, Sherman cria narrativas inspiradas em
esteredtipos femininos ja conhecidos, que sdo difundidos pelo cinema, novelas,
romances, revistas de moda, enfim, pela cultura de consumo (Fig. 77). Entretanto,

essa encenacao é sempre representada pela mesma atriz e dirigida pelo mesmo
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diretor, reforcando a ambiguidade e o mistério, ja citados como elementos
constantes desse tipo de imagem. A ambiguidade eminente destas fotografias é
destacada por Crimp:

As fotografias de Sherman sé@o auto-retratos nos quais ela surge disfarcada
encenando um drama cujos detalhes ndo sdo fornecidos. A ambiguidade da
narrativa corre paralela a ambiguidade do eu, que tanto atua na narrativa
quanto € seu criador (2005, p. 110).

As ficcbes, a fuga da realidade, criadas através do uso de performances, aproximam
os trabalhos de Sherman e LaChapelle, assim como as apropriagdes que realizam
em diversas obras ao longo de suas carreiras. Outro fator que vale a pena ser

destacado € a critica realizada a cultura de massa, presente em ambos os trabalhos.

[...] o tratamento por parte de Cindy Sherman também é regulamentado de
antemdo e controlado pelo contexto cultural. Nos reencontramos
constantemente perante solu¢des formais que séo produtos de receitas
estandardizadas: a fotografia de cinema, [...] ou a foto publicitaria [...]
(KRAUSS, 2002, p. 224).

LaChapelle também realizou autorretratos. Um exemplo é a fotografia que ilustra o
més de novembro, do calendario de 2012, da marca de café expresso italiano
Lavazza (Fig. 78). Nessa imagem, cujo cenario € uma floresta tropical, podem ser
vistos todos os elementos, recursos, cores, iluminacéo e figurino caracteristicos de
outras producdes dirigidas por ele. Vemos assim, que o artista se colocou diante da
camera da mesma forma que solicita aos seus modelos, criando uma narrativa na

gual ele mesmo € mais um elemento integrante da cena.

7.Ciernyherman. Untiled #96, 1981J.
Figura 78. David LaChapelle. Caffination, 2012.
Warhol foi outro artista que utilizou o seu proprio corpo em encenacoes
performéticas, além de realizar autorretratos e imitar Duchamp, posando como
mulher para o fotégrafo de moda Christopher Makos. A respeito desse ensaio,

chamado Imagem Alterada, a pesquisadora brasileira Annateresa Fabris relata:
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O retrato de Duchamp vestido de mulher e usando chapéu de veludo com
véu é o ponto de partida de “Imagem alterada” (mais tarde, intitulado “Lady
Warhol” por sugestdao de Peter Wise) [...] Embora haja referéncia a obra
Ray/Duchamp, o ensaio deita referéncias -culturais contemporaneas,
situando-se, de acordo com Makos, no “limite ténue entre ‘roubo’ da citacao
e a ‘criatividade’ de encontrar inspiragéo no trabalho de outrem”.?* (2013, p.
172-173).

Nesses atos performaticos exclusivos para a camera, o artista se maquiou, colocou

perucas e foi fotografado representando as mulheres da alta sociedade norte-

americana e europeia, para a qual realizava serigrafias e polaroides sob encomenda

(Fig. 79). Porém, ele ndo se veste como um travesti, ja que veste camiseta branca e

gravata nessas imagens, pois 0 importante nesse ensaio era o espetaculo, ou seja,

a performance em si, para discutir a questdo da identidade e sua ambiguidade,

como observa Fabris:

Interessado em conseguir um resultado ambiguo, Makos, com a anuéncia
do modelo, descarta a ideia de fotografa-lo num traje feminino cheio de
lantejoulas e opta pela concentracdo no rosto e nos cabelos. “Era
importante — afirma — ndo alterar o corpo para fortalecer visualmente a
ambiguidade. [...] ndo tinha nada a ver com transexualidade [...] Havia
gestos das méaos, mas a forca estd no olhar, sem relacionar-se com drag
gqueens ou estética drag”. Fruto de um didlogo entre ele e o artista, as fotos
deveriam ser interpretadas como “uma espécie de espetaculo” voltado para
a discussdo da “identidade” e da “identidade variavel”.” (FABRIS, 2013, p.
173).

| gl

Figura 79. Christopher Makos, da série Imagem Alterada. 1981.

* MAKOS, Christopher. Imagem Alterada. In: Lady Warhol. Sdo Paulo: Museu de Arte Moderna de

Sao Paulo, 2013, s.p.

% “Christopher Makos — Lady Warhol — Andy Warhol/PMC Magazine”. Disponivel em: <http:/pmc-
magazine.com/2011/01/ chistoper-markos>. Acesso em 6 jun. 2012.


http://pmc-magazine.com/2011/01/%20chistoper-markos
http://pmc-magazine.com/2011/01/%20chistoper-markos
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Tentamos demonstrar como, ao longo da historia, a estratégia de manipulacdo da
teatralizacdo foi utilizada por artistas e fotbgrafos, com o intuito de criar desejo para
marcas e produtos, criar ambiguidade e enquadrar o trabalho fotogréfico de David
LaChapelle nesse caminho, visto que suas imagens englobam inimeros desses
recursos. Em determinado momento de sua carreira, LaChapelle rompe com a midia
publicitaria e editorial e passa a se dedicar a trabalhos que comunicam seus ideais.
Deluge (Fig. 81), realizada em 2006, é a primeira fotografia dessa fase. Em
entrevista a Folha de Sao Paulo, o artista afirma que a obra é “uma reflexdo sobre
excesso, dinheiro, consumo, fanatismo” (LACHAPELLE In CREPALDI, 2010). Ou
seja, essa nao é uma imagem em que o artista pretende criar desejo nos
espectadores. Nela é utilizado o recurso da teatralizagdo, com a intengédo de gerar
reflexdo no publico, diferente do que ja foi demonstrado no texto e sera reforcado a
seguir, em inumeras obras da carreira do fotografo que apresentam teatralizacéo
com a finalidade de despertar desejo. Na fotografia Deluge, ocorre uma apropriacéo
do afresco da Capela Sistina O Dilavio (1508-09) (Fig. 80), de Michelangelo
Buonarroti (1475-1564), imagem da arte classica conhecida do grande publico. Para
a producao desta fotografia, foram realizadas inUmeras ambientacdes performaticas
com a unica finalidade de compor a fotografia, da mesma forma que Duchamp
realizou a acdo de se vestir de mulher para uma fotografia. Alguns grupos de
pessoas foram fotografados separadamente, para depois serem agrupados, na pos-
producéo digital, a fim de formar a imagem final. No site do fotégrafo, ha um video
com o making of da producédo, que contou com o trabalho de inUmeros profissionais
e modelos para ser realizada. LaChapelle, ao longo de sua carreira, utiliza recursos
teatrais para desenvolver imagens que criam desejo para produtos de moda e
publicidade. Em Deluge, utiliza esses mesmos recursos como mistério e narrativa

para realizar uma critica sobre excesso, dinheiro e consumo.

LaChapelle utiliza a mesma configuracédo visual do afresco em sua foto, pessoas
fugindo das aguas ao centro, uma area elevada e um pouco seca ha esquerda, uma
espécie de tenda na direita. Recria algumas cenas, o homem que carrega a mulher
de vestimenta amarela nas costas, 0 homem que segura outro desacordado, a
mulher loira que segura o barril e, como Udltimo exemplo, o grupo que leva
mantimentos numa mesa. Dessa forma, a imagem que, no primeiro instante de

observacéo remete ao afresco da Capela Sistina, também em funcéo da profuséo de
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corpos seminus e pelas nuvens de tempestade que formam uma pintura de fundo,
possui elementos que o0 espectador mais atento vai observando e realizando
algumas ligacbes com o0 momento atual, ja que Deluge parodia a passagem biblica
do dilavio como se ocorresse nos dias de hoje.

Sendo assim, para compor a cena, 0s destrogos que as pessoas seguram para nao
serem levadas pelas aguas, ao invés de arvores e rochas, como no afresco, na
fotografia séo postes e carros. Do lado direito, Michelangelo coloca uma mulher
agarrada a um barril que € substituido por um garrafdo de agua mineral pelo
fotografo, e uma antena serve de barco. Na pintura, as pessoas usam fragmentos
rasgados de mantas e vestes. O fotdégrafo caracteriza os modelos seminus, como é
feito na pintura, mas os restos de roupas que usam sdo bonés, relogios, sapatos e
ténis. Outros objetos contemporaneos compdem o cenario como: celulares, placas
de transito, manequins, muletas, carrinhos de supermercado, computadores, ruinas

de prédios, letreiros e fachadas de lojas.

Esta fotografia permite que os observadores criem uma identificacdo ao
reconhecerem tais elementos contemporaneos na foto. Da mesma forma que as
imagens da arte narrativa geram identificacdo ao terem seus elementos de crime
desvendados pelo publico. O sapato dourado de salto da mulher que tenta subir no
poste, no canto inferior esquerdo, lembra as campanhas de Guy Bourdin para a
Charles Jourdan. E os letreiros de marcas mundialmente conhecidas, destruidos,
presentes na cena, podem representar uma critica ao consumo. Sherman também

critica o consumo, porém o faz através da encenacéao de estereotipos.

3.2 Carnavalizacao

Ao fotografar, David LaChapelle cria um enorme jogo de significados, no qual as
imagens podem ser analisadas sob diversas realidades. At¢é o momento, foi dada
atencdo a forma como o fotdgrafo cria desejo e gera identificacdo com o publico
através do uso da teatralizacdo. O enfoque que se inicia apresenta uma abordagem
que perpassa toda a producdo imagética de LaChapelle, ja que geralmente
transporta o espectador a mundos de fantasia. Esta fuga da realidade seria realizada

com 0 uso da estética do carnaval ou da carnavalizacao.
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As concepgbes do tedrico russo Mikhail Bakhtin a respeito da carnavalizagéo e das
parddias interessa, pois lan¢ga uma visdo unificadora sobre a producao imagética de
David LaChapelle. Véarios dos temas abordados por Bakhtin visam romper com a
nocdo de alta e baixa cultura, e seus estudos ndo se detém nas manifestagdes
consideradas nobres, ao contrario, se dedicam a cultura popular, a praca publica, as

festas.

O carnaval, na acepcao bakhtiniana € o locus privilegiado da inversao, onde
0s marginalizados apropriam-se do centro simbdlico, numa espécie de
explosdo de alteridade. E essa afinidade com o marginal e o periférico que
torna as categorias bakhtinianas especialmente adequadas para a analise
de praticas artisticas contestadoras (STAM, 2000, p. 14).

Seja por seus temas, seja pelo uso de manipulacdes, as praticas de LaChapelle
podem ser consideradas contestadoras e as categorias de Bakhtin sdo utilizadas
para analises desse tipo. Ao longo da carreira, suas fotografias causaram polémicas
e o0 artista, muitas vezes, teve que lutar para publicar determinadas imagens.
Elementos que possuem ligagdo com a estética e simbolismo do carnaval, assim
como a parodia, sdo linguagens que se apresentam de forma pontual e constante ao
longo dos trabalhos de LaChapelle. A linguagem da parddia e do carnaval, que é um
discurso artistico contra a dominacdo, como afirma Stam, torna-se mais visivel e
constante, na carreira do fotografo, a partir de 2006, quando volta a se dedicar com

mais intensidade a criacao artistica.

A pardédia, para Bakhtin, € o modo privilegiado de carnavalizacdo artistica.
Ao apropriar-se de um discurso ja existente, mas introduzindo nele uma
orientacdo obliqua, diametralmente oposta & do original, a parddia é
especialmente adequada as necessidades da cultura opositora,
precisamente porgue ela reconhece a for¢a do discurso dominante, apenas
para desdobra-la, através de uma espécie de jiu-jitsu artistico contra a
dominac¢éo. (STAM, 2000, p. 90),

Este estudo define as caracteristicas artisticas e origens do carnaval sob o ponto de
vista historico, baseado em Bakhtin e em estudiosos que se dedicaram a estudar o
tema com base no russo, para que este conceito, tdo abrangente e aberto a diversas

leituras e interpretacdes seja esclarecido e fique claro sob que aspectos € analisado.

Bakhtin faz uma longa descricdo da forma como utiliza o termo carnaval em seu livro
A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Francois
Rabelais. O filésofo esclarece que o termo “carnavalesco” carrega consigo varios
elementos e caracteristicas de variadas festas populares, ritos e comemoragdes que

ocorriam ao longo do ano, sob diferentes nomes e origens, mas que foram
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desaparecendo e degenerando com o tempo. O que chegou aos dias atuais €
apenas um fragmento de um mundo imenso e rico de festas populares, por isso o
uso dessa palavra, carnaval, esta longe de ser um fendmeno simples e de sentido
anico.
Esse termo unia sob um mesmo conceito numerosos folguedos de origem
diversa, que caiam em diferentes datas, mas tinham todos caracteristicas
comuns. [...] E por causa disso, o carnaval tornou-se o reservatério onde se

guardavam as formas que ndo tinham mais existéncia propria. [...]
(BAKHTIN, 1987, p. 190).

Da mesma forma que outras festas populares, como feiras e festas agricolas,
conservam carater carnavalesco, as festas particulares, como casamento, batizado
e banquetes funeréarios, também guardam tracos do carnaval. O carnaval oferece
uma visdo néo oficial do mundo, seria uma segunda vida que os homens viviam em
determinadas ocasides, separada da Igreja e do Estado (BAKHTIN, 1987, p. 5). Ou
seja, nesse periodo se criava uma dualidade no mundo, o oficial versus o carnaval,

um mundo a parte, um lugar destinado aos sonhos e as fantasias.

O carnaval se situa na fronteira entre a arte e a vida, pois durante o carnaval ndo ha
distincdo entre espectadores e atores. Assim, a festa seria uma forma de
performance teatral, mas com todos os cidaddos encenando seus personagens
carnavalescos, visto que o carnaval é universal.
Os espectadores ndo assistem ao carnaval, eles o vivem. Uma vez que o
carnaval pela sua prépria natureza existe para todo o povo. Enquanto dura
o carnaval, ndo se conhece outra vida sendo a do carnaval. [...] Em resumo,

durante o carnaval é a prépria vida que representa, e por um certo tempo o
jogo se transforma em vida real. (BAKHTIN, 1987, p. 6-7).

Ao viver o carnaval, o povo utiliza uma linguagem propria, que é o reflexo de séculos
de evolucéo, linguagem essa que transmite uma percepcao carnavalesca do mundo
e é, resumidamente, uma pardodia da vida comum. Durante o carnaval se vive o
oposto, o contrario, o pobre vira rei, o homem vira mulher, o triste fica alegre,
ressaltando assim a relatividade da vida, do poder e da verdade dominante. Bakhtin

lista, assim, algumas caracteristicas dessa visao carnavalesca do mundo:

Essa visdo oposta a toda ideia de acabamento e perfeicdo, a toda a
pretenséo de imutabilidade e eternidade, necessitava manifestar-se através
de formas de expressao dindmicas e mutaveis, flutuantes e ativas. Por isso,
todas as formas e simbolos da linguagem carnavalesca estdo impregnados
do liismo da alternancia e da renovacdo, da consciéncia da alegre
relatividade das verdades e autoridades no poder. Ela caracteriza-se,

principalmente, pela logica original das coisas “ao avesso”, “ao contrario”,
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das permuta¢cfes constantes do alto e do baixo, da face e do traseiro, e
pelas diversas formas parddicas e travestis, degradacdes, profanacdes,
coroamentos e destronamentos bufées. A segunda vida, o segundo mundo
da cultura popular constroi-se de certa forma como parédia da vida
ordinaria, como um “mundo ao revés”. (BAKHTIN, 1987, p. 9-10).

Um tema constante nos ritos carnavalescos que Bakhtin descreve, amplamente, em

seu livro, esté relacionado ao baixo corporal ou ao rebaixamento do corpo. Vejamos

a descricao do russo para o conceito de rebaixar:
Rebaixar consiste em aproximar da terra, entrar em comunh&do com a terra
concebida como um principio de absorcdo e ao mesmo tempo de
nascimento: quando se degrada, amortalha-se e semeia-se
simultaneamente, mata-se e da-se a vida em seguida, mais e melhor.
Degradar significa entrar em comunh&o com a vida e a parte inferior do
corpo, a do ventre e dos 6rgdos genitais, e, portanto, com 0s atos como o

coito, a concepc¢do, a gravidez, o parto, a absor¢cdo de alimentos e a
satisfac@o das necessidades naturais. (BAKHTIN, 1987, p. 19).

O rebaixamento possui sentido de recomeco, de comunhdo com a terra e a vida,
porém, é possivel constatar que esse sentido se perdeu na atualidade, assim como
outros atos que nao possuem mais ligacdo com esse tema. Um exemplo € o
banquete, uma forma de satisfacdo das necessidades naturais do corpo, atraves da
absorcao de alimentos, no qual o individuo entra em comunh&o com a parte inferior

do corpo.

A vida e a morte, assim como o0 sentimento de imortalidade e de unidade do povo,
gue o carnaval transmitia, eram ressaltados e ligados a celebracdo no baixo
corporal. A linguagem do carnaval transmite a sensacdo de conjunto a todos 0s
membros da sociedade. Assim, o que hoje pode ser considerado obsceno nessa
linguagem, na verdade, é uma forma de celebrar a vitoria do futuro sobre o passado.
Na praca publica do carnaval, o corpo do povo sente, antes de mais nada, a
sua unidade no tempo, a sua duragdo ininterrupta nele, a sua imortalidade
histérica relativa. Por consequéncia, o que o povo sente ndo é a imagem
estética da sua unidade, mas a unidade e a continuidade do seu devir e do
crescimento e da metamorfose inacabada da morte-renovagéo. Todas sdo

bicorporais (no limite): por toda parte, a énfase se coloca na reproducéo:
gravidez, parto, virilidade [...].

A imortalidade do povo garante o triunfo do futuro. O nascimento de algo
novo, maior e melhor é tdo indispensavel quanto a morte do velho. Um se
transforma no outro, [...] (BAKHTIN, 1987, p. 223).

Discini, no livro sobre os conceitos chave da obra de Bakhtin, ao falar sobre a
carnavalizagdo e sobre como a verdade se constroi nos textos estudados pelo russo,
também acaba descrevendo a acdo dos herdéis dentro desse universo e como € a

relacéo estabelecida com o leitor desse tipo particular de texto.
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No rastro da experimentacéao filoséfica ancora-se a verdade carnavalizada.

Com apoio nos estudos bakhtinianos, conclui-se que a experimentagédo da
verdade, da-se, [...], no modo proprio de projetar o heroi, o tempo e o
espagco como elementos do limiar. [...] Tais elementos assim tratados
remetem ao dialogo interno, fundante da carnavalizacéo, [...] constituido no
limiar entre a vida e a morte, a mentira e a verdade, a razdo e a loucura.

[...] entendemos que a experimentagdo da verdade, [...] orienta-se para um
tipo peculiar de contrato entre autor e leitor, compativel com o limiar da
propria verdade (DISCINI, 2008, p. 86).

Podemos também aqui realizar uma comparacao, ja que este tipo de contrato, em
gue a verdade acaba sendo relativa, como estabelecem esses textos, é bastante
semelhante ao que ocorre aos espectadores das fotografias manipuladas de

LaChapelle.

Algumas das caracteristicas artisticas e definicbes sobre o carnaval foram aqui
apresentadas e discutidas, entretanto, por se tratar de um tema amplo, cabe
destacar e resumir algumas das multiplas facetas do carnaval. Para tanto, sera
usado o esquema feito por Stam ao relatar o livro A cultura popular na Idade Média e

no Renascimento: o contexto de Francois Rabelais, de Bakhtin.

Nés poderiamos esquematizar o carnaval como uma verdadeira
constelacdo de ideias e imagens interligadas: 1) a valorizacdo da forca vital
[...] 2) uma versdo um pouco mais mérbida da ideia anterior, que enfatiza a
ligacdo da vida com a morte [...] 3) a hog&o da bissexualidade e a prética de
travestismo como folga dos papéis sexuais rigidos e socialmente impostos;
4) a celebracao do “corpo grotesco” e “excessivo” e das “partes inferiores do
corpo” como recusa de qualquer visdo puritana e como agressao
provocadora a estética classica e apolinea; 5) a ideia das inversfes sociais
e a subversao simbdlica do poder estabelecido via “o0 mundo as avessas”; 6)
a imagem do mundo social e politico como um perpétuo “coroamento” e
“descoroamento” e a mudancga perpétua como fonte da esperanca popular;
7) o topos do carnaval como “reino da ambiguidade” e da “relatividade
alegre”; 8) a ideia do carnaval como locus de sentimentos de unido com a
comunidade; como a restauragao da “comunitas”, com o seu “contato livre e
familiar’; 9) uma perspectiva em relagdo a linguagem que valoriza o
obsceno, o vulgar, o non-sense enquanto expressdo linguistica da
criatividade popular; 10) a nocdo do carnaval como uma liberagdo das
regrinhas de etiqueta social, da cortesia e das boas maneiras; 11) o
conceito de uma estética anticlassicista que privilegia ndo a unidade formal,
mas a assimetria, o oximoro, o heterogéneo, a mésalliance; 12) a noc¢éo do
carnaval como espetaculo participante, a eliminagdo das barreiras que
separam o espetaculo e o espectador, onde tudo mundo vira performer [...]
(STAM, 2000, p. 46-47).

O carnaval nas analises a seguir é utilizado da mesma forma que Stam em seu livro
Bakhtin: Da teoria literaria a cultura de massa: “[...] nossa preocupagao aqui nao é
com o carnaval literal, mas sim com o carnaval como uma perene constelagéo de

estratégias artisticas e praticas simbdlicas” (2000, p. 84). Logo, ndo estamos
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dizendo que pelo fato do fotografo fazer fotos de pessoas travestidas, de corpos
grotescos, de profanagfes, entre outras, essas sdo imagens do carnaval. Mas, sim,
destacando como estas préticas artisticas que carregam elementos préprios do

carnaval sdo observadas em suas imagens.

Com as pardédias, David LaChapelle vai introduzindo elementos que criam um jogo
de oposicdes na fotografia, podendo-se assim dizer que suas obras sdo marcadas
por incongruéncias. Entretanto, as incongruéncias podem ser observadas como uma
carnavalizacdo das obras de arte ou elementos do cotidiano citados, ja que

elementos caracteristicos do carnaval marcam estas incongruéncias.

A ruptura com o real e ambientes fantasticos sdo elementos caracteristicos das
imagens de LaChapelle, como os cenarios das figuras 48 e 26 que criam ambientes
fantasticos ou a atriz no teto da figura 28 que rompe com toda a nocdo espacial de

real.

Uma estratégia relacionada ao carnaval e presente na obra de LaChapelle é a
ligacdo da vida com a morte. A série de fotografias de 2002 What will you wear when
you’re dead (O que voceé vai estar vestindo quando morrer, traducdo nossa) (Fig. 82
e 83) € um exemplo, na qual, mais uma vez é realizada uma parddia da vida
cotidiana ao confrontar, lado a lado, a forma como a pessoa esta vestida no

momento de sua morte e como, na verdade, estas mulheres imaginam ou gostariam

de estar vestidas.

Figuras 82 e 83. David LaChapelle. Da série: What will you wear when you’re dead, 2002.

A fantasia é enfatizada pelo artista, ao colocar lado a lado a realidade e o desejo
dessas pessoas ficticias que tém o momento de sua morte contado pela fotografia.

Esta série também possui, de certa forma, o simbolismo de purificacdo. Ja que néo
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importa 0 que a pessoa estava fazendo no momento de sua morte, indo trabalhar, se
drogando ou velha e enferma sobre uma cama, ela ir4 para o céu pura e jovem com
sensuais e lindos vestidos brancos. A vestimenta branca, a cor que representa a
pureza, e a iluminagdo, aplicadas as “almas” das mulheres mortas na imagem,

permitem essa interpretacao.

As fotografias que fazem citacdo a Pieta de Michelangelo, tanto a realizada com um
s6sia do cantor Michael Jackson (Fig. 50) quanto a que coloca a cantora Courtney
Love no lugar de Maria, Pietd with Courtney Love, 2006 da série Heaven to Hell,
também sdo imagens que transmitem uma valorizacdo da forca vital, ao confronta-la
com a morte. Outra interpretacdo possivel a estas releituras da Pietd seriam
profanagbes, uma ideia relacionada ao carnaval, pois coloca cantores, com vidas

polémicas, para representar os papeéis de Jesus Cristo e de Maria.

A série de 2003 Jesus is my Homeboy (Jesus € meu camarada, traducdo nossa)
(Fig. 47), inspirada nas camisetas que traziam essa frase e foram moda entre
celebridades de Hollywood, no inicio dos anos 2000. Também pode ser considerada
uma profanacdo carnavalesca ao colocar Jesus Cristo, caracterizado tal como nas
pinturas classicas, em um ambiente marginalizado. A imagem (Fig. 46), do DJ David
Guetta, pode também ser assim vista, pois as maos do DJ na foto trazem ataduras
gue podem estar escondendo chagas, como as de Cristo, ja que as maos possuem

ferimentos, igualando, assim, celebridades a figuras sagradas.

Outros elementos esquematicos do carnaval, a bissexualidade e o travestimento,
sdo comuns na carreira do fotégrafo estudado. Uma folga na rigida separacdo dos
géneros pode ser observada no travestimento de varios dos fotografados por
LaChapelle. Como exemplos podem ser citadas as fotografias do estilista britanico
Alexandrer McQueen (Fig. 84) e do ator mexicano Gael Garcia Bernal (Fig. 85).
Ambos foram caracterizados como mulher e, de forma irbnica, o ator latino tem uma
flor na cabeca, como o esteredtipo das mulheres latinas, e o estilista que tem o

nome Queen (rainha) no sobrenome usa traje de rainha medieval.
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Figura 84. David LaChapelle. Alexandrer McQueen.
Figura 85. David LaChapelle. Gael Garcia Bernal.

A bissexualidade é outro elemento presente no trabalho de LaChapelle. A transexual
Amanda Lepore, uma de suas musas, tendo participado de inUmeros ensaios, neste

texto, aparece atuando como Marilyn Monroe (Fig. 49) e também posou para a
fotografia Deluge (Fig. 81).
86 87

iura‘Sé. David aneIIe. ncetﬁé‘Gérde I, 014. '

Figura 87. David LaChapelle. Once in the Garden Il, 2014.
Ao criar os cartazes de promoc¢ado do Life Ball de Viena, do ano de 2014, que é o
maior evento de caridade da Europa para vitimas do HIV, o artista escolheu como
modelo a também transexual Carmen Carrera, que foi fotografada nua. As duas
imagens para o cartaz intitulado Once in the Garden | e Il (Uma vez no Jardim | e Il,
traducdo nossa) (Fig. 86 e 87) tinham como cenario um jardim do Eden, com
elementos claramente inspirados nas pinturas de Jeronimus Bosch (1450-1516). O

elemento rosa a direita do cenario e a bolha translicida que substitui a cabeca do
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homem estirado na grama sao simbolos de indicacdo sexual e remetem a Bosch em
suas obras de critica a igreja. LaChapelle nessas fotos parece ironizar fatos
religiosos ao incluir na composicdo da imagem um fruto mordido na grama e uma
arvore frutifera que sugerem a passagem biblica da expulsdo do Paraiso. O que
diferenciava as duas é que, em uma, Carmen possuia genitalia masculina e, na

outra, feminina. A respeito dos transexuais, o artista declara:

Pessoas como Carmen tém sido marginalizadas pela sociedade. Agora, ha
uma nova geracdo de pessoas transexuais que estdo corajosamente
afirmando seu lugar na sociedade. [...] Para mim eles sdo os precursores de
um futuro sem quaisquer restricdes especificas de género26 (LACHAPELLE
In STRAUCH, 2014, p. 40).

As discussdes sobre género sdo comuns a cultura contemporanea. A respeito do
ensaio Imagem Alterada (Fig. 79), de Makos e Andy Warhol, Fabris afirma que: “[...]
€ resultado de um momento particular da cultura contemporanea, em que caem por
terra dogmas cristalizados, dando lugar a expressao de uma sexualidade ambigua e

a confuséo deliberada dos géneros" (2013, p. 176).

Figura 88. David LaChapelle. Heather Graham, 2000.

O baixo corporal recebe uma atencdo especial nas imagens do artista. Pessoas
nuas, seminuas, seios, nadegas, posicées que insinuam o momento do coito, assim
como inumeros objetos falicos, mangueiras, cassetetes, dinamites ou garrafas, sao
constantes nas fotografias. Essa atencdo é correspondente a reviravolta prépria do

carnaval. As imagens que LaChapelle dirige sdo, muitas vezes, classificadas como

% No idioma original: “People like Carmen have long been marginalised in society. Now there is a new
generation of transgender people who are bravely claiming their place in society. [...]. For me they are
the forerunners of a future without any gender-specific constraints” (LACHAPELLE In STRAUCH,
2014, p.40).
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porné ou pornd chique, entretanto, a grande carga erética destas imagens € uma
estratégia que equivale aos ritos sazonais de fecundidade e a toda a segunda vida
do carnaval. “Enquanto o pornd nivela os personagens ao seu denominador comum

sexual, esse nivelamento € de modo nenhum equivalente a uma reviravolta
carnavalesca” (STAM, 2000, p. 80).

A colocacdo de corpos grotescos junto as celebridades que fotografa é uma forma
de contraste nas fotografais do artista. E comum a presenca de andes, halterofilistas
e pessoas acima do peso nas composi¢cdes que cria. Observa-se nas figuras 19 e
20, ao lado da cantora Rihanna, uma and e uma modelo obesa, felizes e enfeitadas
com plumas e brilhos. Outra imagem em que a estética classica e apolinea é
deixada de lado em favor do corpo considerado grotesco, pela sociedade atual, € a
fotografia que traz a atriz Heather Graham para a revista Esquire em abril de 2000,
(Fig. 88). Nela, a atriz é rodeada por esse tipo de personagens.

A inversdo de papéis é corriqueira nas imagens ao longo da carreira do fotégrafo, e
propria da estética carnavalesca. Ora coloca celebridades desempenhando papéis
de pessoas comuns, como garconetes, operarios, atendentes de restaurantes,
donas de casa ou indo a praia. Ora podem ser vistos modelos, atores e famosos
desempenhando coisas fora do comum, como lutando seminus em um ringue, sendo
bombeiros, fugindo de um urso panda gigante que caiu sobre um carro na rua,
cavalgando um enorme caracol em uma floresta ou dentro de um shopping center

pegando fogo apos o apocalipse.

E possivel dizer que as performances encenadas sob a direcdo de LaChapelle
podem ser comparadas a “segunda vida” descrita por Bakhtin a respeito do carnaval
na ldade Média e no Renascimento. Nessas fotografias, pode-se observar cenas em
gue tudo € possivel: liberdade de formas, cores, atitudes, poses e a manipulagcédo é

uma ferramenta utilizada na criacao.

A elaboracédo de parddias em fotografias ndo é uma particularidade das imagens de
LaChapelle. O fotografo brasileiro Alexandre Mury (1976- ) realiza autorretratos sob
uma abordagem irbnica e pardodica, ao citar obras de outros artistas. Na fotografia O
Poeta de 2012 (Fig. 89), observa-se o uso de manipulagcao, por exemplo, ao inverter
a posicdo da cabeca em relacdo ao corpo e a citacdo da obra de Marc Chagal
(1887-1985), de mesmo nome, datada de 1911-12.
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Figura 89. Alexandre Mury. O Poeta, 2012.

Uma exposi¢cdo de Mury, realizada no Sesc Gloria de Vitoria, ES, com curadoria de
Vanda Klabin, apresenta em seu catalogo o processo de criacdo do artista, com
énfase nas oposicdes, no deslocamento e na criacdo de novos significados a partir
do citacionismo. Tudo isso também seria uma forma de paroddia.
O seu processo permanente de se apropriar e realinhar os icones histéricos
da arte e inseri-los em outra estratégia discursiva pode ser uma forma de
negéa-los, ja que vai reinscrevé-los em ritmadas oposi¢des. Problematiza,
aciona novos significados para o trabalho de arte, deslocando o seu
posicionamento histérico, quebrando as fronteiras de recepcdo que temos
desses icones e recolocando a emergéncia dessa imagem em circulacéo e

reenervando a superficie representacional atras de diversos procedimentos,
numa vitalidade insuspeita (KLABIN, 2015, p. 11).

Rosalind Krauss afirma que todo o trabalho de Cindy Sherman poderia ser
classificado como parddia se ela ndo fotografasse a si mesma. N8o seria esse o

caso de obras de LaChapelle, uma parodia da cultura de massa?

Se Cindy Sherman fotografasse outro modelo que ndo ela mesma, seu
trabalho se situaria entdo na linha de um conceito do artista como
consciéncia ao mesmo tempo anterior ao mundo e distinto dele, pois é
julgar que esta consciéncia pode conhecer o mundo. Se fosse este 0 caso,
diriamos simplesmente que Cindy Sherman elabora uma parédia das
manifestagfes da cultura de massa (KRAUSS, 2002, p. 224).

Destacou-se as imagens de 2010 de Sherman, expostas na 542 Bienal de Veneza
em 2011 (Fig. 90 e 91), e nota-se, nas enormes fotografias de corpo inteiro da
artista, que com os recursos de maquiagem € possivel uma pessoa aparentar as
mais diversas idades. Assim, realiza uma parddia da busca da beleza e juventude
gue as mulheres da sociedade travam atualmente. Sherman carnavaliza si propria,

com o0 uso de maquiagem e prc')teses, € mostra como as pessoas se apresentam
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mais novas, mais velhas, se passam por outras, se metamorfoseiam para ressaltar
que a aparéncia é algo artificial. Com o uso de seu corpo em todas as imagens, a

artista evidéncia e ressalta esse fato da cultura atual.
90 91

Figtrjir‘;'i- 90 e 91. Cindy Sherman. Sem Titulo, 2010.

O autorretrato de LaChapelle (Fig. 92) possui inUmeras situacdes e leituras
relacionadas a estética do carnaval. O protagonista da foto esta em uma situacao de
fantasia, em um encontro simultdneo com o demd&nio, que segura sua perna, e com
Jesus Cristo do outro lado, algo que rompe com o real, da mesma forma que as
situacOes pela qual passam os herois descritos do Discini, que vivem no limiar entre
a razao e a loucura. Nessas narrativas, um dos ambientes comuns nas acfes séo
covis de ladrdes e o cenario da foto remete a um tipico esconderijo de criminosos
nos dias atuais, pelas garrafas amontoadas nos cantos, moveis destruidos e baixo
preco do aluguel, por causa dos letreiros de neon atras das janelas, que incomodam
gualquer inquilino. Os dizeres do letreiro de neon, The end coming soon, o fim esta
proximo (traducdo nossa), € uma clara alusdo a ideia carnavalesca da ligacdo da
vida e da morte, assim como o contraste entre 0 bem e o mal, representados pelo

demonio e por Jesus.

Figura 92. David LaChapelle. If no other would be aware | sit content, 2009.
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A inversdo de papéis também se faz presente, pois o fotégrafo é retratado como
louco ou como Cristo, dependendo da interpretacdo feita. O corpo todo
ensanguentado, bracos abertos, a iluminacao vinda de tras da cabeca que cria uma
aura e a veste usada sdo elementos que fazem alusédo a figura santa do filho de
Deus ao ser crucificado. Entretanto, seu olhar perdido em meio a todas essas figuras
fantasticas sugere que o personagem pense: Estou delirando? Loucura seria outra

caracteristica carnavalesca.

A fotografia que LaChapelle realiza sob a encomenda de Cartdo de Natal 2013, da
Familia Kardashian (Fig. 93), pode ser considerada uma critica ao universo e estilo
de vida desta familia, que estrela um reality show, desde 2007, atualmente na
décima temporada, o Keeping up with the Kardashians (Acompanhando as
Kardashians, traducdo nossa), que mostra seu dia a dia. Nela, pode ser feita a
seguinte leitura: LaChapelle cria uma carnavalizag&o parodica de um cartédo de natal
para uma familia de estrelas de reality show, destacando, através de simbolismos, o

papel e a posicao, em relacdo a fama e ao dinheiro, de cada membro do cla.

O titulo que o fotoégrafo da ao trabalho acima é irdnico, Black Friday at mall of the
apocalypse (Grande Liquidacdo no shopping do apocalipse, traducdo nossa). Para
0S americanos, a Black Friday € a maior liquidacdo do ano. Ocorre na sexta-feira
apos o feriado nacional de Acdo de Gracas, Thanksgiving, que sempre acontece em
uma quinta-feira. Os lojistas promovem um enorme bota-fora, para agradecer as
béncéaos recebidas durante o ano, com produtos vendidos praticamente de graca e
filas quilométricas de consumidores nas portas das lojas, que comecam no dia
anterior a abertura das lojas. As imagens da Black Friday podem, por si sO, ser
consideradas um apocalipse. Sdo milhares de pessoas se empurrando, corre-corre,
guebra-quebra, uns levando méaquinas de lavar roupas e fogdes sobre a cabeca e
outros com enormes sacolas de compras que quase ndo conseguem carregar.
Pode-se dizer que LaChapelle realizou uma versdao bem colorida, organizada e
glamourosa deste cenario pos-apocaliptico, ja que o interior do shopping encontra-
se degradado com pichacgdes, cartazes colados, agua e fogo em decorréncia do fim,

mas bem iluminado, exploravel e vazio.

Este cenério destruido, em oposicdo aos membros da familia da foto anterior,

altamente produzidos, arrumados e glamourosos, cria contraste e sentido de



123

Figura 93. David LaChapelle. B/aék Friday at mall of the apocalypse, 2013
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inversdo, proprio da estética carnavalesca, assim como a sugestdo de que, mesmo
depois do fim, eles continuardo sendo o retrato do consumo nessa sociedade. As
roupas usadas por Kim Kardashian na foto esgotaram nas lojas apés a divulgacéo

da imagem na midia.

No cartdo se encontram retratados Kris Jenner, matriarca da familia, Kourtney, Kim e
Khloé, as trés filhas do seu primeiro casamento, com Robert George Kardashian, ja
falecido, advogado, procurador dos EUA e empresario, que ganhou fama nacional
em 1995 por ser o advogado de defesa do amigo O.J. Simpson, durante o
julgamento do atleta pelo assassinato de sua esposa, Nicole. O segundo marido de
Kris, Bruce Jenner, também aparece na foto, assim como as duas filhas do segundo
casamento, Kendall e Kylie, e os dois filhos de Kourtney, Mason e Penelope. Esta
familia ja era bem rica antes de alcancar o estrelato, por causa das fortunas de
Robert e Bruce. Hoje, ganham dinheiro com o programa de TV, licenciamento de
produtos, grifes, jogos de celular, perfumes, participacdo em eventos, revista &

tabloides e promocé&o de produtos no Twitter e em outras redes sociais.

Kim Kardashian, a esquerda nas escadas, € a segunda filha de Kris, a estrela da
familia, fato destacado por LaChapelle, tanto que ela ndo estd no chéo junto com
ratos como outros membros da familia, mas em uma posicéo de destaque, elevada,
nas escadas em ascens&o, ao lado de um letreiro de cifrdo. E a pessoa da familia
gue mais fatura. Metade do lucro liquido da familia é de Kim. Atualmente, esta
casada com o cantor e estilista Kanye West, ja fotografado por LaChapelle, em
2009, para a capa da revista Rolling Stone, um registro de uma série de fotos
polémicas, no qual Kanye é retratado como um Jesus Cristo negro, com coroa de
espinhos. E esta famosa imagem de Kanye estd entre as inUmeras revistas que
estdo jogadas sobre a escada e no chdo e a pessoa que mais aparece nas outras
capas € Kim. Kanye é quem sugere gque a foto de 2013 seja diferente das anteriores
e indica David LaChapelle, um de seus fotografos favoritos. H4 uma teoria, que
circula na internet, de que Kanye West é um llluminati. Piramides com olhos no topo
seriam o0 simbolo desta seita secreta. Assim, as duas piramides azuis, que fazem
parte do cenario do cartdo, estariam indicando este fato, ou seria somente o artista

ironizando este boato?
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O casal possuia, na época da foto, uma filha ainda bebé, North West, que nao
aparece diretamente no cartdo. Todavia, fazendo parte do cenario, h4 uma foto de
uma crianga, muito parecida com North, que aparece trés vezes: no colo da mulher
nua em frente a uma piramide, no alto sobre a parede de televisbes e na esquerda,
ao lado do manequim prateado com medalhas. Ao lado de Kim, na escada, esta
pichado fame, (fama em inglés) e h& varios esténceis dela por todo o cenario: na
lateral da escada, no centro, atras da manequim feminina branca e sobre a imagem
da piramide azul. Outro fato curioso é que todas as mulheres tem o olhar voltado na
direcdo de Kim ou apontam para ela, reafirmando sua soberania na familia, assim
como o manequim dourado, cor da riqueza, aos pés da socialite, que também pode

indicar sua posi¢cao de destaque no cla.

A segunda figura em evidéncia no cartdo é Kris Jenner. A matriarca esta sentada,
sensualmente, num caixa (cashier), onde as palavras money (dinheiro, em inglés) e
fame estdo pichadas. Ela é a produtora do reality show e empresaria de todos da
familia, ficando com 10% de tudo que os filhos faturam. As palavras fama e dinheiro
podem conter uma critica as ambicdes de Kris, que expds a familia em troca do

estrelato e das contas bancarias recheadas de dolares.

Em terceiro lugar temos Kendall e Kylie, as Jenner que, em decorréncia da infancia
retratada na série de TV, atingiram fama e fortuna muito antes que as meias-irmas
Kardashians. As Jenner, por causa do tipo fisico magro e alto, um pouco diferente
das meias-irmds, conseguiram seguir carreira de modelos internacionais. Fazem
parte do grupo conhecido como modelos da midia social, com milhares de
seguidores nas redes sociais, assim, as marcas para as quais fazem campanhas
atingem repercussdo muito rapidamente. Kendall trabalhou para marcas como
Calvin Klein, Balmain, Chanel, Givenchy, Marc Jacobs, Dolce & Gabbana e, para a
brasileira, Le Lis Blanc. J& Kylie possui o recorde de 2,6 milhdes de curtidas em uma

Unica foto no Instagram.

LaChapelle reservou uma area mais ao fundo e escura da imagem para Kourtney.
Ela e Khloé, socias de Kim na boutique Dash, vivem a sombra da fama da familia,
segundo a interpretacdo do fotdégrafo. Atras de Kourtney, que estd em pé com
Penelope no colo, ha um smile e um caixa eletrdnico, ironizando como se elas s6

tivessem que sorrir para ganhar dinheiro. Os filhos da Kardashian mais velha sé
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estdo no cartdo por insisténcia da mae, ja que, ao criar o cartdo, LaChapelle queria
somente a presenca das mulheres e ainda afirmou que no cenério haveria vidros e
fogo que representariam perigo para as criancas. Coube a Mason, deitado ao lado
da tia Khloé, que esta sentada, a tarefa de segurar uma bola de arvore de natal e,

juntamente com alguns pisca-piscas, fazer referéncia ao tema natalino.

Bruce Jenner é o Unico homem adulto do cla na foto, hoje separado de Kris e recém-
transformado em Caitlyn Jenner, apés cirurgia de troca de sexo. A revelacéo publica
da nova identidade sexual foi feita na capa da revista Vanity Fair de julho de 2015,
com fotografia de Annie Leibovitz, famosa fotégrafa de celebridades e editoriais.
Caitlyn foi elogiada, inclusive, pelo presidente norte-americano Barak Obama pela
coragem de assumir a mudanca publicamente. Bruce foi medalhista olimpico de
decathlon, do time de atletismo americano, nas olimpiadas de 1976, e tem seus
momentos de gloria retratados por toda a fotografia em pichagfes, capas de revistas
e nos aparelhos de TV ligados. A imagem do atleta que comemora vitéria de bracos
erguidos é contrastada com a colocacdo de Bruce dentro de uma redoma de vidro,
onde pode ver e ser visto, porém nao pode fazer nada, e que mantém os olhos fixos
em suas medalhas de ouro. A forma como o ex-atleta aparece na imagem seria uma

forma de ressaltar que nessa familia as mulheres possuem o poder.

Rob Kardashian, quarto filho de Kris com Robert, Lamar Odom, jogador de
basquete, entdo esposo de Khloé, e Scott Disick, pai dos filhos de Kourtney, néo
foram fotografados. Nos anos anteriores, eles participaram dos cartdes de Natal.
N&o se pode deixar de relatar que o grupo de trés manequins masculinos no fundo,
ao centro da imagem, atras do cesto pegando fogo, lembra as diferentes
caracteristicas fisicas de Lamar, Rob e Scott, e 0 manequim negro, caido aos pés da

africana que segura uma crianga no colo, se assemelha fisicamente a Kanye.

O fato de realizar ironias em retratos de familias aproxima David LaChapelle a
diversos artistas. Pode ser citado, por exemplo, o pintor brasileiro Jodo Camara
(1944- ) que, ao realizar uma pintura para a familia Garchet (Fig. 94), os retrata
ressaltando algumas caracteristicas que ndo costumam constar nesse tipo de
trabalho, como o cachorro da familia que € incluido na obra, a falta de propor¢gédo em
relacdo ao tamanho, entre os membros retratados e Paulo Garchet, chefe do cla,

gue é pintado sem camisa exibindo uma enorme barriga.
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Camara, ao ser perguntado, em entrevista para o livro Jodo Camara: O revelador de
paradoxos politico-sociais, da pesquisadora Almerinda da Silva Lopes, ironiza e

critica a sociedade burguesa, afirmando que:

[...] aironia e a critica sdo absolutamente aceitaveis dentro da linguagem da
situagdo burguesa. Ninguém se iluda a imaginar que a sociedade burguesa
ndo goste de critica. Primeiro, a burguesia é &vida de novidade e toda
critica € uma tentativa de instalacdo da novidade. Também, a burguesia
espera que exista uma ironia € ninguém mais auto-depreciativo do que a
burguesia [...] (CAMARA In LOPES, 1995, p. 200).

Algumas leituras realizadas do Cartdo de Natal dos Kardashian somente s&o
possiveis aquelas pessoas que conhecem a histéria da familia ou acompanham o
programa na televisdo. Entretanto, a pintura da familia Garchet é mais explicita, ao
colocar o chefe da familia usando somente shorts e a esposa em uma pose
elegante, esguia mesmo com roupas fora de moda (LOPES, 1995, p. 166). Assim,
pode ser ressaltado que as fotografias de LaChapelle possuem varios niveis de
leitura e sé@o os espectadores que determinam o envolvimento que estabelecem com

essas imagens.

Figura 94. Jodo Camara. Retrats de Familia — A Familia Garchet, 1981.

Nas imagens de LaChapelle, transparece uma postura de se estar entre uma criacao
voltada para trabalhos comerciais para a moda, musica e publicidade e uma
identidade autoral que usa manipulacdes fotograficas como meio de expressdo. A
analise do simbolismo e das possiveis mensagens aplicadas em Black Friday

permite essa leitura, pois essas fotografias criam ficgées, contam histérias com seus



128

elementos e permitem que a linguagem da publicidade seja utilizada para atrair a

atencao dos espectadores.

Ao usar famosos nas fotografias, o publico € inserido nessas imagens através do
reconhecimento dos atores, no contexto da ficcdo fantistica. Pessoas comuns
desejam participar do mundo do glamour e da fama, assim, as celebridades acabam
sendo uma ligacdo, um elemento de juncédo entre todo o ambiente ficcional das

fotografias de LaChapelle e o dia a dia do publico.

As celebridades fazem parte da vida das pessoas, entram em suas casas pela
televisdo, estdo nas revistas que folheiam em salas de espera, sdo seus amigos nas
redes sociais, tem suas vidas acompanhadas como se fosse um membro da familia.
Os famosos fazem com que o publico participe das obras, mesmo elas contendo
tantos recursos de manipulacdo, como o teatro e o carnaval, e também faz com que
elas facam parte da sociedade na qual estdo inseridas, incorporando suas

referéncias culturais, mas mantendo uma condicao de originalidade.

No momento em que cria um ambiente fantastico, o fotégrafo acaba por criar
também um ambiente onde a ambiguidade reina e diversas interpretacfes para a
imagem e seus elementos passam a coexistir. Assim, acaba chamando a atencéo
para determinadas intepretacfes somente aos espectadores que possuem as
chaves que desvendam esses mistérios. Essa analise remete ao inicio do capitulo,
pois LaChapelle, ao querer ser “alguém que apresenta algo sob uma nova luz’
(LACHAPELLE In STRUCH, 2014, p. 40), acaba estabelecendo uma relacdo de
cumplicidade com aqueles que observam suas fotografias e, no instante, em que o

estranhamento vira reconhecimento o ciclo da imagem se completa.
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CONSIDERACOES FINAIS

A pesquisa sobre a manipulacdo fotografica revelou-se um territério amplo e
vastamente utilizado por fotégrafos e artistas. Durante o percurso deste trabalho
muitos questionamentos foram levantados. Entretanto, se algumas duvidas foram
esclarecidas, outras permanecem como desafios e assunto para novas

investigacdes, uma vez que nao foi ambicéo deste estudo esgotar o assunto.

Partindo do recorte que se escolheu analisar, entende-se que as questbes
levantadas ao longo desta dissertacdo contribuiram para a compreensdo da
manipulacao fotografica ndo como um elemento isolado da criagdo artistica de David
LaChapelle, mas como um fato recorrente na fotografia contemporanea. Esta
particularidade é assimilada pelos artistas como componente possivel de abordagem
da producéo fotografica contemporanea e desperta ambiguidade nas imagens em
gue é utilizada.

A francesa Catherine Grenier, em seu livro La Manipulation des Images dans l'art
Contemporain®’ (2014), realiza um grande levantamento das formas de manipulacéo
gue diversos artistas utilizam nas imagens, ndo somente fotograficas, mas também
videos, instalacbes e performances. No quarto capitulo dessa obra, chamado
Teatralizacdo da imagem, um fato, em especial, chamou a atencéo. A medida que a
leitura desse capitulo ia avancando, as tematicas que a autora abordava,
contemplando artistas de diferentes correntes e nacionalidades, surpreendiam.
Curiosamente, todos os temas enfocados pela autora sdo similares a teatralizacao e
aos artificios cenograficos constatados nas fotografias de David LaChapelle. Assim,
talvez seja pertinente indagar: a manipulacdo de imagens nao seria uma tendéncia
da arte contemporanea? As fotografias de LaChapelle teriam contribuido, de alguma
maneira, para essa incidéncia na arte contemporanea ou seriam 0s artistas
contemporaneos que teriam influenciado David LaChapelle? Ou seja, se algum
artista estd manipulando uma imagem, na verdade, ele estd percorrendo um
caminho muito semelhante a todos o0s outros, jA que recorrem as mesmas

tematicas?

2" (A manipulacdo de imagens na arte contemporanea, traducdo nossa) GRENIER, Catherine. La
manipulation des images Dans I'art conteporain. Paris: Editions deu Regard, 2014.
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Ao criar a série Land Scape®®, LaChapelle, mesmo ndo tendo capturado
especificamente retratos, mas apropriacdes de objetos triviais para criar paisagens
ficcionais, provoca uma observacao: nelas é possivel observar-se a logica da
inversdo, caracteristica do Carnaval. Essas fotos sao verdadeiros ready-mades de
objetos industriais descartados, que sao agrupados e arranjados de forma a
construir uma paisagem artificial, que representa os lugares onde os objetos foram
produzidos. Embora ao final do trabalho talvez ndo seja possivel responder essas
indagacdes com segurancga, a manipulacdo de imagens parece ser uma tendéncia

ou necessidade que une artistas e fotografos.

Fiu>ra 95. David LaChapelle, Land Scape: Riverside, 2013,

Usar celebridades como modelos em varias fotografias insere o publico através do
reconhecimento daqueles no contexto da ficcdo, assim o espectador € atraido pela
obra e se identifica com os personagens. Outro aspecto que contribui para a
identificacdo do publico com essas imagens pode ser o reconhecimento que também
acontece na artificialidade criada com o uso de elementos como fantasia, parodia,
ironia, kitsch e cores exageradas, que conferem um aspecto popular a essas
fotografias. A atuacédo de LaChapelle, no ramo de fotografias de moda e publicidade,
pode ter contribuido para que o fotografo soubesse dosar precisamente estes

recursos em suas criac;ﬁes.

% Land Scape: H& um jogo de palavras no titulo dessa série que, juntas, as palavras significam
paisagem (landscape), mas separadas como foi escrito significam terra (land) e fuga (space), e
podem-se dizer que foi proposital, ja que scape esté grafado em italico ao contrario de land.
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Portanto, sobre a manipulagdo, suspeita-se que as fotos manipuladas, ndo sé pelos
artistas, mas também pelos meios de comunicagdo, acrescentam mais uma camada
de ilusédo as fotografias e, por isso, para 0 senso comum, pouco importa o que foi
feito para se chegar ao resultado final. Se, historicamente, as fotos comprovam que
algo existiu no passado, mesmo modificadas, elas sdo o indice de algo real.

S&o0 as perguntas que instigam a producdo de conhecimento e ndo as respostas
prontas, assim, acredita-se terem sido desvendados neste trabalho aspectos e
artificios de manipulacéo fotografica adotados por um artista especifico, mas que
podem ter desdobramentos nos trabalhos de outros nomes da arte contemporénea.
Se nédo foi possivel analisar a longa trajetéria de LaChapelle, o recorte adotado
permitiu penetrar na imagética fotografica do artista, deixando em aberto questbes
sem resposta, ou mesmo aspectos que, no futuro, poderdo ser revistos ou
repensados. Como bem observa o dramaturgo alemao Bertold Brecht “Por que

cometer os mesmos erros, quando ha tantos novos erros a cometer”?
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