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“Esse € o0 mistério, um dos mistérios que compde a estrutura de Nnosso
tempo: nele esta tudo ao mesmo tempo, sem estar la. Ele esta cheio de
coisas que parecem vivas e que estdo mortas, e cheio daquelas que se
passam por mortas e estdo extremamente vivas [...] Esse tempo esta
doentiamente cheio de possibilidades irrealizadas e, a0 mesmo tempo,
repleto de coisas que parecem existir apenas para a vida que elas
encerram e que, no entanto, ndo tem vida em si”

(HOFMANNSTHAL, 1980, p. 132)



RESUMO

A partir do final do século XIX, uma racionalidade baseada em saberes intuitivos
introduzia, com notavel poténcia, novas possibilidades de percepc¢éo. O visivel e 0
enunciavel, presentes nos momentos fundadores das ciéncias humanas, forneciam
a figura do perito, um olhar assimétrico, capaz de detectar o invisivel na transpiracéao
indicial das coisas e das pessoas. De acordo com a mesma ldgica,
contemporaneamente a ela, a fotografia policial passava a ser utilizada com o
objetivo de catalogar as pessoas, dividi-las em “tipos” e mesmo isolar caracteristicas
fisiondmicas que denunciassem o fotografado. Nesse contexto, o intencional perde
precedéncia frente ao involuntario. A psicandlise conecta-se com 0 inconsciente
através dos atos falhos, os detetives buscam em minimos vestigios a solucao de um
crime. O indice, enquanto signo vazio, permite o enxerto de significados ao mesmo
tempo em que coloca o observador em um contato quase fisico com o referente. Os
efeitos de poder dessas légicas sdo bastante claros e, entretanto, uma poética
ligada ao gesto e a intuicdo, ndo deixa de produzir uma semiética ambigua, na qual
0 signo da aniquilacdo € também vestigio de uma resisténcia. Nas Ultimas trés
décadas do século XX, artistas como Miguel Rio Branco e Rosangela Renno
utilizaram os aspectos indiciais da fotografia e do arquivo em sua producdo. Cada
registro marca, paradoxalmente, uma memodria e um apagamento. A consignacgao
gerada pela inclusdo de uma pessoa no arquivo policial funda uma espécie de
apagamento do referente, que neste trabalho sera tratado como ‘“infamia”. A
desaparicdo, entretanto, € permanente em sua intermiténcia, dando lugar a
pequenos “levantes” de arquivo que, tal como a vida dos homens infames a que se
referia  Foucault, conectam-nos com uma histéria que se constréi enquanto
experiéncia.

Palavras-chave: Dispositivo fotografico. Signo indicial. Arquivo policial. Infamia.

Levantes.



ABSTRACT

Since the end of the 19th century, a rationality based on intuitive knowledge
introduced, with remarkable power, new possibilities of perception. The visible and
enunciable, present at the founding moments of the human sciences, provided the
figure of the expert with an asymmetrical look, able to detect the invisible in the
indicial transpiration of things and people. According to the same logic,
contemporaneously with it, police photography was to be used for the purpose of
cataloging people, dividing them into "types" and even isolate physiognomic features
that denounce the photographed. In this context, the intentional loses precedence
over the involuntary. Psychoanalysis connects with the unconscious through the
Freudian slip and detectives search in minimal vestiges, the solution of a crime. The
index, as an empty sign, allows the grafting of meanings at the same time as it
places the observer in almost physical contact with the referent. The power effects of
these logics are quite clear, and yet a poetic of gesture and intuition, does not fail to
produce an ambiguous semiotics, in which the sign of annihilation is also a vestige of
resistance. In the last three decades of the twentieth century, artists such as Miguel
Rio Branco and Roséangela Rennd used the indexical aspects of photography and the
archive in their production. Each record marks, paradoxically, a memory and
effacement. The consignment generated by the inclusion of a person in the police file
creates a kind of effacement of the referent, which in this work will be treated as
"infamy". The disappearance, however, is permanent in its intermittency, giving rise
to small archive "uprisings" which, like the life of the infamous men to which Foucault
referred, connect us with a history that is constructed as an experience.

Keywords: Photographic apparatus. Indicial sign. Police archive. Infamy. Uprisings.
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1. INTRODUCAO

Enquanto uma pequena porcéo de pessoas torna-se capaz de ver o invisivel
através da “leitura” de signos indiciarios, a imensa maioria limita-se a emitir, ainda
gue involuntariamente, sinais que desencadeiam sua submissdo. A transpiracao de
indicios, talvez tanto quanto a prépria linguagem, tenha servido a determinadas
l6gicas assimétricas em visibilidades e em suas ficcbes, por vezes alucinadas,
tomadas como a irrefutavel verdade. Alguns especialistas foram posicionados no
espaco “neutro” (privilegiado neste contexto) do olhar cientifico. Na mesma medida,
em perversas racionalidades biopoliticas, o corpo do Outro era colocado sob os
holofotes, diante das cAmeras fotograficas e das técnicas de inquisigcdo policial.

A leitura dos corpos através dos signos que emitem involuntariamente, pode-
se dizer, objetifica o individuo, nega-lhe qualquer possibilidade de subjetivacdo. Ao
chocar-se contra o poder, entretanto, cada individuo gera um ser de arquivo,
enquanto imagens fotograficas, ou impressGes digitais, por exemplo. Nessas
consignacdes, argumentaremos, criam-se novas possibilidades expressivas que

ultrapassam a intencionalidade do arquivista.

*k%k

As condi¢cbes de visibilidade sdo determinantes na diagramacdo das forcas
em uma formacéao historica. Nao se pode ver a mesma coisa a partir de diferentes
pontos de vista. Ha uma assimetria no visivel distribuindo partes desiguais do que se
da a ver e do que permanece oculto. A dominagdo de um grupo sobre 0s outros
depende, em grande medida, da capacidade de ver o0 que para os demais € invisivel.

A distribuicdo das visibilidades varia conforme critérios mais ou menos
codificados de produzir e fazer circular o saber. Nas ultimas décadas do século XIX
houve uma alteracdo fundamental naquilo que Foucault possivelmente entenderia
como “economia politica da verdade”. Poderiamos chamar de “virada indicial” a fase
gue marcou novas possibilidades de separar o visivel do invisivel, distinguindo com
iISS0, 0s grupos dos que podem ver, daqueles que apenas sao vistos. Essa mudanca

veio acompanhada por uma composi¢cdo dos saberes que colocava o indicio como
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elemento semiodtico no centro dos dispositivos de producdo e circulacdo das
verdades.

Na Medicina, o olhar treinado do médico tornou-se instrumento privilegiado
para consignar os sintomas e dar-lhes unidade através de um “golpe de vista”. Na
Psicandlise, com a atencéo flutuante, Freud propunha uma comunicacao direta entre
0 inconsciente do analista e o do paciente a fim de detectar em tragos, a primeira
vista irrelevantes e nédo intencionais, a chave para desvendar a mente humana. Na
ficcao literaria, Sherlock Holmes era capaz de ver em detalhes infimos como mangas
de camisa ou formatos de orelha, elementos que conferiam coeréncia a todos 0s
eventos em conjunto e que eram invisiveis ao leigo. A unidade hermenéutica se
dava através da percepcéao do invisivel indicial e ndo simbdlico.

A policia enquanto aparelho do Estado surge e se desenvolve no século XIX
sob o espectro dos saberes indiciarios. O uso corriqueiro do termo “tirocinio”, ainda
hoje, entre os corpos policiais evidencia a importancia que a intuicdo e o intuitivo,
enquanto mecanismos cognitivos, adquirem na conformacdo dos dispositivos
responsaveis pela aplicacdo da racionalidade indiciaria no ambito estatal.

Desenvolve-se um espaco para o saber intuitivo pautado no empirismo € no
“faro” policial (perceba-se como a metafora remete a contiguidade fisica do indice ao
mesmo tempo em que a intuicdo). A verdade nado reside nas elucubracbes dos
denunciantes, ou nas falas das testemunhas, mas no que nao se da a ver
imediatamente, ou no que apenas um olhar competente e especializado poderia
apreender em um golpe de vista. Na grafologia, uma variacdo microscopica na curva
de uma letra, diz mais do que a palavra escrita. O defeito microscopico na letra “r’ de
uma maquina de escrever denuncia seu usuario com a certeza com a qual uma
testemunha verbal ndo poderia estar revestida.

Foucault nos fala da passagem da figura do jurista-notavel para a do cientista-
perito enquanto intelectual de nosso tempo. Essa ideia expressa também uma
alteracdo nos saberes que da lugar ao que o historiador Carlo Ginzburg havia
chamado de “paradigma indiciario”. Saberes antiquissimos, jA presentes entre 0s
cacadores preé-historicos e adivinhos mesopotamicos, tornam-se Uteis ferramentas
no seio de uma época marcada pelo cientificismo positivista. Seu racionalismo era
posto a prova pelas necessidades de alcancar resultados praticos mais ageis e
relevantes, mesmo que a custa de certo rigor metodolégico. Ou se chegavam a

conclusbes pouco relevantes e bem fundamentadas em uma epistemologia
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galileana, ou se deixava “profanar” o pensamento cientifico de entdo com algo que
até o momento havia permanecido fora de jogo: a intuicao.

A policia e a fotografia surgem, de forma exemplar, como dispositivos da
racionalidade indiciaria do século XIX. Sendo contemporaneos, desenvolvem-se
paralelamente, dando lugar a entrecruzamentos que marcaram a forma como se
passa a ver e a fazer ver. A fotografia servia aos propdsitos de vigilancia de uma
governamentalidade que se estendia sobre corpos individuais, mas também sobre
populagdes. Toda uma iconografia do Outro se materializa sobre “loucos”,
criminosos, “pervertidos”, estrangeiros, etc. Ao mesmo tempo, técnicas estatisticas
normalizam o “homem médio” e seus desvios. O conceito de “individuo perigoso”
altera-se de forma que o mal passa a ser algo sempre presente ainda que invisivel,
exigindo o olhar especializado do perito psiquiatra para que fosse apreendido.

A fotografia, sob o pretexto de registrar os indicios (nos locais de crime e nas
fotografias de criminosos, por exemplo) era ela mesma um signo indicial a designar
e atestar aquilo que representava. Com isso instaura-se uma forma assimétrica de
visibilidades, colocando o Outro sob o esquadrinhamento dos novos especialistas:
médicos, psicélogos, psicanalistas, antropdlogos, historiadores e mesmo policiais.

O “Arquivo”, foucaultianamente entendido como o visivel e 0 enunciavel em
determinada formac&o historica, € metaforizado, mas também constituido pelos
arquivos fisicos das delegacias de policia, manicémios e hospitais com seus albuns
fotograficos. Um Eu e um Outro sdo construidos a medida que um dentro e um fora
se estabelecem em uma iconografia da anormalidade.

A funcdo de designagéo do indice fotografico e dos fragmentos escritos de
arquivos aponta para o ato de sua producédo. A fotografia traz em si um antes e um
depois, uma transformacao ocorrida e um traco deixado. Pressupfe uma narrativa
irremediavelmente pontuada pelo signo da ficcdo. O ser do arquivo é marcado
duplamente pela contiguidade com um real inalcancavel e com a ficcionalidade dos
mundos possiveis. O homem infame é um virtual (real, ainda que néo atual). O
arquivo da infamia ndo nos permite acesso as existéncias minimas de seus
referentes por mais que nos remetam a realidade de suas capturas. Se o referente é
irrecuperavel, o gesto que o captura deixa um espaco vago pelo qual o espectador
toca o real.

O indice contamina a imagem fotogréafica de realidade, sendo ela verossimil

ou ndo. O punctum, descrito por Roland Barthes em “A Camara Clara” (2012) é a
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poténcia indiciaria cujo efeito, de forma mais contundente do que a verossimilhanca,
€ 0 de um apontamento para o “isso foi”. Ndo que se aponte o real perdido, mas a
realidade de sua captura, a realidade de todas as capturas semelhantes e a
impossibilidade de reproduzir o passado.

Com a virada indicial do século XIX, o “invisivel”, o involuntario, o intuitivo
recebem um valor de veracidade destacado nos discursos cientificos e burocraticos,
de forma que se coloca o especialista, dotado de habilidades perceptivas especiais
em condicdes de enunciar o real e produzir arquivamentos como faziam os
arcontes™: 0 médico, o policial, o psicanalista, o fotégrafo sdo capazes de consignar
e arquivar subjetividades ao mesmo tempo em que ocultam a si mesmos. Os
dispositivos que fazem ver o referente em suas minlcias escondem seus
operadores sob uma pretensa neutralidade atribuida a ciéncia e a burocracia estatal.

Ha que notar a ambiguidade dos usos da intuicdo enquanto método cognitivo.
Por um lado, funciona como imaginatio (no sentido atribuido por Espinosa em sua
Etica), tornando-nos aprisionados a supersticdes, culpas e preconceitos, deixando-
nos a mercé dos olhares peritos. A intuicdo neste caso seria um aquém da razao.
Entretanto, enquanto Scientia Intuitiva, pode ser também o que ha de mais potente
na mente do homem, a Unica possibilidade de alcancar alguma liberdade através da
instauracdo de arquivamentos, da criacdo de mundos possiveis.

A razéo e a “verdade” nos policiam. O que resta é arquivar a propria vida,
consignar conjuntos semioticos insurgentes. E preciso profanar o lugar de poder
daqueles que ocupam o centro do panéptico e produzir novas visibilidades, novos
arquivamentos do real, produzir mundos. E preciso profanar a intuic&o, restitui-la ao
uso comum, institui-la na ciéncia (sobretudo para formular melhores hipoteses),
generalizar o dominio das artes e instituir uma estética da existéncia liberta de
obscurantismos. Produzir novos campos de visibilidade carnavalizadas, saber usar
as poténcias do falso como em um filme de Bufuel, apontar pistas de crimes
imaginarios, ainda que muito reais como em Miguel Rio Branco, sorrir para 0s
pelotbes de fuzilamento e fuzilar as maquinas que nos apontam como fizeram as

mulheres argelinas fotografadas por Marc Garanger. E preciso resistir como as

! Aos cidadaos gue detinham e assim denotavam o poder politico reconhecia-se o direito de fazer ou
de representar a lei. [...] nesse lugar que era a casa deles (casa particular, casa de familia ou casa
funcional) que se depositavam entdo os documentos oficiais. Os arcontes foram seus primeiros
guardides. Nao eram responsaveis apenas pela segurancga fisica do depdsito e do suporte. Cabiam-
Ihes também o direito e a competéncia hermenéuticos. Tinham o poder de interpretar os arquivos.
(DERRIDA, 1995, p. 12-13)
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tatuagens nas peles encarceradas de Rosangela Rennd, para que a infamia, da qual
nao escaparemos, guarde o gesto pelo qual nos chocamos com o mundo.

A metodologia trata de intercalar a analise dos mecanismos de poder e a
assimetria de visibilidade impostas pelas racionalidades indiciarias policiais com as
operac0des artisticas que as subvertem desde o ponto de vista da fotografia brasileira
contempordanea da segunda metade do século XX bem como obras
cinematograficas que problematizem as questdes tratadas. O corpus € significativo,
pois representa uma ruptura com os usos documentais da fotografia brasileira das
décadas anteriores, libertando-a em suas possibilidades expressivas enquanto
criadora de mundos possiveis.

Assim, pretende-se que o operador indicial, tdo caro a critica fotogréafica da
segunda metade do século XX, ofereca sua poténcia analitica para ajudar a
entender assimetrias na circulacdo de poder desde o final do século XIX. Da mesma
forma, busca-se mostrar como as estratégias encontradas pela fotografia
contemporanea podem transcender o espaco do museu e apresentar-se como
praticas de combate a uma légica que policia as subjetividades e consigna o mundo
segundo a racionalidade dominante. A intuicdo enquanto poténcia que domina, deve
ser profanada, restituida ao uso comum. Com o dominio da intuicdo surgem novas

possibilidades de arquivar a si mesmo, de subjetivar-se.
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2. A VIRADA INDICIAL DO SECULO XIX

No edital do concurso publico para agente da policia federal de 20122 havia a
exigéncia de um laudo psiquiatrico que atestasse nao haver alteracdes no tirocinio
do candidato. Era uma das centenas de exigéncias feitas pelo certame, a fim de
avaliar as condicOes fisicas e psicologicas requisitadas para a posse no cargo. O
modelo do laudo era formatado de modo que o especialista ndo se furtasse a

responder aos seguintes quesitos:

Item 7 anexo Il
Modelo de laudo de avaliac&o psiquiatrica Atestado Médico Psiquiatrico

Declaro para 0s devidos fins que avaliei o(a) candidato(a)
para cumprir uma finalidade do Edital da Policia
Federal e que ndo encontrei alteracbes do comportamento, humor, percepcoes,
orientacdo e da memoria recente e remota. Observei coeréncia e relevancia do
pensamento, do tirocinio e do encadeamento de idéias. Nao encontrei indicios acerca

e 3
do uso de psicofarmacos.

A palavra tirocinio, entretanto, ndo € de uso comum no meio médico-
psiquiatrico e, entre os juristas, figura como um arcaismo. Quanto a etimologia, a
palavra latina tirocinium, significa 'aprendizado ou noviciado'. As definicbes mais
comumente encontradas estdo ligadas a pratica de exercicio preliminar de uma
profissdo, a fim de se obter experiéncia, como as residéncias médicas no caso da
Medicina ou os periodos de prética juridica exigido para as carreiras da
magistratura, por exemplo. Também no magistério o termo costuma significar,
sobretudo em Portugal, o periodo de estagio obrigatério no fim de algumas
licenciaturas. Ha ainda uma acepcao enquanto periodo de pratica profissional: “Ao
cabo de quatro anos de tirocinio na advocacia, a imprensa diaria [...] arrebatou-me.”
(José de Alencar, O Guarani, I, p. 66.)”4

No sentido do edital do concurso da policia federal, entretanto, o termo era

utilizado como uma capacidade de avaliagao, certo tipo de bom senso, rodeado

% Foi através do concurso de 2012 que passei a fazer parte do corpo de agentes de Policia Federal. O
psiquiatra com quem me consultei a fim de obter o laudo sobre, entre outros quesitos, 0 meu tirocinio,
recisou buscar na internet o significado desta palavra.
Disponivel em < https://www.pciconcursos.com.br/concurso/policia-federal-500-vagas> Acesso em
23 de outubro de 2018
4 Disponivel em < http://www.osdicionarios.com/c/significado/tirocinio> Acesso em 23 de outubro de
2018


https://www.pciconcursos.com.br/concurso/policia-federal-500-vagas
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pelos termos “coeréncia”, “relevancia do pensamento” além de “encadeamento de

ideias”.

Tirocinio no dicionario Houaiss significa: pratica, exercicio preliminar indispensavel ao
desempenho de determinada profisséo; experiéncia capacidade de discernimento. No
meio policial € entendido como a capacidade de identificar condutas que demonstrem
relacdo com o crime. Alguns autores, como Bittner (1990) e Muniz (1999), chamam
isso de arte ou craft. (PINC, 2007, p. 21)

Muitos policiais tém desempenho acima da média, ou seja, realizam menor ndmero
de abordagens para localizar um infrator. Isso pode ter relacdo com a éarea de
atuacdo — areas com elevado indice criminal sdo mais provaveis de se localizarem
infratores da lei, ou ainda com a sua habilidade e o seu olhar mais apurado (tirocinio).
(PINC, 2007, p. 21)

Apesar da imprecisao semantica, “tirocinio" € uma palavra bastante comum
no jargdo policial. Normalmente a utilizacdo do termo esta associada a “sagacidade”,
“perspicacia”, a um “faro” (CARUSO; MORAES; PINTO, 2006, p. 8). Note-se que a
palavra “faro” é sensorialmente distinta das metaforas usualmente visuais ou que
envolvem certa capacidade de “ver além”. O faro cabe, no vocabulario policial, a
algo que é “sentido”, mesmo que ndo visto. No sentido policialesco, é mais uma
intuicdo, sensibilidade para entender que algo, em alguma pessoa ou em uma
situacao, “nédo cheira bem”. Entretanto, as metaforas visuais predominam na policia
guando se pretende dar um ar de cientificidade para o discurso policial.

Trata-se de habilidade perceptiva tanto quanto interpretativa. Um olhar mais
apurado, fino ou atento, ou um faro mais agucado, que permite ao policial chegar a
verdade. Na préatica diaria das policias administrativas e investigativas sua
capacidade de julgamento rapido diferencia o policial competente do mediano. Qual
carro parar em uma barreira rodoviaria? Quem esta mentindo? Quando sacar a
arma e atirar?

Antes de tudo, trata-se de um recorte do que se percebe. No caos do
continuum de signos que se oferecem simultaneamente € a selecdo (Cf. DE
BRETON, 2016), consciente ou nao, daquilo que suscita afetos que, em conjunto,
terdo a poténcia necessaria para determinar uma decisao.

A policia possui formas préprias de perceber e de tratar o que percebe. Para
ela, a credibilidade do que se da a ver € sempre questionavel. Os disfarces, as
simulacdes e as trapacas fazem parte do cotidiano policial com, talvez, extensdo e

intensidades ndo observadas outra profissdo. A verdade negada, os signos falsos,
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os depoimentos desencontrados tornam a logica policial menos afeita a credibilidade
das aparéncias ou das declaracbes prestadas, sendo mais dada a intui¢gdes, faros,
“olhares clinicos” ou, em fim, tirocinios.

Carlo Ginzburg (1989) em seu ensaio “Sinais: raizes de um paradigma
indiciario” discorre sobre a importancia que passa a ter nas ciéncias humanas, um
sistema de conhecimento com raizes tdo antigas quanto o homem, baseado na
Semiodtica (GINZBURG, 1989, p. 151). De fato, as ultimas décadas do século XIX
foram propicias para o desenvolvimento de teorias que colocam em destaque néo
apenas 0s signos, mas as formas de seleciona-los e interpreta-los em conjunto.

Na literatura da segunda metade do século XIX, romances policiais baseados
no raciocinio l6gico como o de Sherlock Holmes passam a fazer imenso sucesso. O
olhar clinico descrito por Michel Foucault (2008) representa um novo estatuto de
poder e de verdade para a Medicina. Freud funda a Psicanalise, Charles Sanders
Peirce, a Semidtica, Francis Galton descreve as impressfes digitais como forma
definitiva de identificacdo humana ao passo que Alphonse Bertillon codifica as
fotografias de crime da época, a fim de oferecer aos tribunais, a reproducédo exata
dos minimos rastros deixados em uma cena de crime®. Hans Gross escreve em
1893 seu "Handbuch fur Untersuchungsrichter, Polizeibeamte, Gendarmen, u.s.w.",
um manual para juizes de instrucdo e agentes investigativos, que é uma das pecas
fundadoras da reunido de métodos cientificos e técnicas policiais.

O surgimento contemporaneo de tantas disciplinas baseadas na leitura e
interpretacdo de signos indiciarios chama a atencdo para um novo regime de
visibilidade. Os detalhes “sem importancia”, invisiveis aos olhos do leigo, passam a
produzir sentidos quando relacionados a outros signos, também negligenciaveis em
situacdes ordinarias.

Em 1874, o médico italiano Giovanni Morelli, publicou um método para a
avaliacdo da autenticidade de pinturas que levava em consideracdo 0s pormenores
como as unhas e os l6bulos das orelhas (GINZBURG, 1989, p. 156). Ao levar em
conta aquilo que era imperceptivel para a maioria, desvelava uma nova visibilidade.
A luz era alocada ndo sobre as caracteristicas mais vistosas e mais facilmente
imitaveis dos quadros, mas onde o falsificador n&do tinha como se eximir de sua

presenca: em seus gestos minimos.

5 Cf. BERTILLON, Alphonse. La photographie judiciaire: avec un appendice sur la classification et
l'identification anthropométriques. Gauthier-Villars, 1890.
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A autoria deveria ser buscada onde o esforco pessoal, ou a intencionalidade
era menor. Assim como na Psicandlise, o material mais relevante encontra-se nos
pequenos gestos inconscientes. Freud reconhece que o método de Morelli esta
estreitamente aparentado a Psicanalise médica, pois também se detinha nos refugos
e detritos do “observavel’, prescindindo da impressdo geral e dos tragos
fundamentais da pintura.

Também a ficcdo de Conan Doyle era tributaria de um método que tornava
visivel o invisivel através da percepcéao privilegiada de Sherlock Holmes. Os dados
marginais, pistas infinitesimais emitidas inconscientemente ou nao intencionalmente
por criminosos, falsificadores e pacientes, permitiriam o acesso a uma realidade
profunda que a superficie dava a ver apenas a olhos bem treinados.

De forma analoga: os sintomas no caso de Freud, os indicios, no de Sherlock
Holmes e os signos pictéricos no caso de Morelli. O novo paradigma que atingia as
ciéncias humanas no final do século XIX tinha como base, os saberes indiciarios e,
por conseguinte, as cognicdes intuitivas, algo como o tirocinio.

Para Ginzburg, o saber indiciario ndo era uma invencgao recente, ao contrario,

esteve sempre presente como um mecanismo de preservagao humana:

Por milénios 0 homem foi cacador. Durante inUmeras perseguicdes, ele aprendeu a
reconstruir as formas e movimentos das presas invisiveis pelas pegadas na lama,
ramos quebrados, bolotas de esterco, tufos de pelos, plumas emaranhadas, odores
estagnados. Aprendeu a farejar, registrar, interpretar e classificar pistas infinitesimais
como fios de barba. Aprendeu a fazer opera¢cdes mentais complexas com rapidez
fulminante, no interior de um denso bosque ou numa clareira cheia de ciladas.
(GINZBURG, 2008, p. 151)

O saber venatoério (mesmo quando ndo se trate de cacadores propriamente)
permite ao observador remontar fatos em uma estrutura narrativa baseada na
inferéncia minima: “alguém passou por 1a”. A hipotese de Ginzburg, € que os
cacadores tenham sido os primeiros a poder narrar uma histéria por serem o0s Unicos
capazes de ler uma série de eventos deixada nas pistas pelas presas. A extensao
metonimica funda o eixo narrativo venatorio.

Refazer o caminho das pistas observadas, reunindo aquelas que, em
conjunto, poderiam dar origem a uma narrativa verossimil, pode ser um raciocinio
tanto retrospectivo quanto projetivo. O indice pode tanto remontar a um acontecido,

guanto apontar para um futuro (prognaostico).
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Ginzburg classifica as artes divinatérias mesopotamicas, a partir do terceiro
milénio antes de Cristo, como anélogas aos processos de conhecimento do
paradigma venatério ja que ambos inferiam pistas de eventos ndo diretamente
experienciaveis (GINZBURG, 1989, p. 153), mas mediados por indices em uma
atitude cognoscitiva semelhante, mesmo que uma fosse preponderantemente
voltada para o passado em forma de decifracdo e a outra para o futuro, como

adivinhacao:

De um lado, esterco, pegadas, pelos, plumas; de outro, entranhas de animais, gotas
de dleo na agua, rastros, movimentos involuntarios do corpo e assim por diante. E
verdade que a segunda série a diferenca da primeira, € praticamente ilimitada, no
sentido de que tudo ou quase tudo, podia tornar-se objeto de adivinhagéo para os
adivinhos mesopotamicos. Mas a principal divergéncia aos nossos olhos é outra: o
fato de que a adivinhacdo se voltava para o futuro e a decifracéo, para o passado
(talvez um passado de segundos). Porém a atitude cognoscitiva era, nos dois casos,
muito parecida; as operacdes intelectuais envolvidas — andlises, comparacdes,
classificagbes -, formalmente idénticas. (GINZBURG, 1989, p. 151)

A relacao entre a leitura da natureza enquanto “grande floresta de sinais” que
proporcionam saberes e culminam com a invencdo da escrita, mesmo ndo sendo
objeto deste trabalho, ndo deve ser desconsiderada. Entenda-se que no paradigma
indiciario, a faculdade que confere poténcia a seu portador € a de decifracdo, se
voltada para o passado ou de adivinhagcédo, se para o futuro. Em todo o caso, o
poder € dado aos que sdo capazes de ver o invisivel, de compreender signos que
possivelmente n&o seriam compreendidos enquanto tais pelo “homem médio”. E a
leitura do mundo que prové ao cacador ou ao adivinho um lugar social privilegiado,
dele dependendo os demais individuos, incapazes de encontrar significados nas
coisas e nos fen6menos.

Com o advento da escrita, 0 homem passa a ser nao apenas um leitor de
signos, mas também um produtor. As artes divinatérias sdo consignadas e
codificadas na escrita mesopotamica, bem como em grande parte da burocracia
estatal. A escrita permanece como o privilégio de uma classe que opera o poder
politico e em sua origem, confunde-se com certa burocracia a medida que a legitima.
Sobre o papel do escriba na Suméria, trés milénios antes de Cristo, Katia Pozzer

afirma:

[...] o Estado controlava a disseminagdo da informacdo mantendo um forte apoio
pratico e ideolégico as classes literatas. As tradicdes alimentadas pela escola
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proporcionavam uma continuidade ideolégica para a burocracia, independente dos
caprichos de qguem estivesse no poder. No contexto de perpetuagdo de uma
linguagem literaria morta, que era o sumeério, ser escriba definia uma funcéo, a de se
pertencer a um clube exclusivo o do mundo da burocracia. (POZZER, 2000, p. 185)

Observe-se a inexoravel conexdo entre o poder e as faculdades
interpretativas de signos, que desde os primordios da humanidade ndo deixaram de
conferir posicdes privilegiadas aqueles que as possuiam, embora muito das
faculdades interpretativa fossem oriundas do poder exercido pela autoridade
conferida simbolicamente ao individuo ou ao ritual interpretativo. No caso da escrita,
naturalmente, se trata de um grau de abstragdo bastante superior ao dos “leitores”
de indicios. Entretanto, seja qual for o regime de signos, aqueles capazes de decifrar
seus significados sempre se encontraram em uma vantagem relativa aos que
dependiam da intermediacéo do intérprete.

De fato, uma constelacdo de disciplinas derivadas da racionalidade venatoria
e mesmo das artes divinatérias mesopotamicas passaram a ter lugar na decifracéo
de signos que variavam desde os sintomas na Medicina hipocratica a interpretacéo
das estrelas e dos astros do céu do ano 1000 d.c., quando se previa o fim do
mundo. Tanto a doenca, quanto o futuro eram, em si, intangiveis, invisiveis, a ndo
ser nos sinais que os permitissem inferir.

As disciplinas indiciarias (mesmo a Medicina), ndo se enquadram nos
requisitos da ciéncia galileana na qual o que é individual nada pode falar. Ora, o
individual é justamente o objeto dos saberes indiciarios, motivo pelo qual ndo se
pode eliminar uma margem consideravel de casualidade (GINZBURG, 2008, p. 156).
O que os saberes indiciarios tém em comum é o fato de que suas estratégias
cognoscitivas, bem como seus coédigos, sejam de natureza individualizante. O
historiador, 0 médico e o policial, assim como os astrélogos, ndo podem se afastar
definitivamente de um conhecimento indireto, conjectural. Além disso, a
materialidade dos signos indiciarios demanda os cinco sentidos do investigador. Um
médico da época de Galileu ndo se furtaria os sons, sabores e odores para arriscar
um diagnostico, enquanto que para ele, mesmo o texto do conhecimento era uma

entidade imperscrutavel e profunda, acessada unicamente pela razao.

Abriam-se duas vias: ou sacrificar o elemento do conhecimento individual a
generalizagdo (mais ou menos rigorosa, mais ou menos formulavel em linguagem
matematica), ou procurar elaborar, talvez as apalpadelas, um paradigma diferente,
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fundado no conhecimento cientifico (mas de toda uma cientificidade a se definir) do
individual. (GINZBURG, 1989, p. 163)

As formas de saberes indiciarios tiveram que lidar com as criticas sobre seu
fraco grau de demonstrabilidade cientifica sob o ponto de vista das ciéncias exatas,
e desenvolver critérios de cientificidade propria, nos quais se aprendia menos pelos
livros do que pela experiéncia do olhar, pela percepcédo de sutilezas muitas vezes
ndo formaliziveis. Fora o excepcional caso da Medicina, a codificacdo dos saberes
indiciarios raramente representou um aporte relevante as suas areas de
conhecimento.

Ginzburg compara sua pesquisa a um tapete, no qual se cruzam varios fios
de conhecimentos indiciarios que, juntos, formam figuras maiores. O que o tipo de
racionalidade propria traz a epistemologia das ciéncias humanas tem sua origem
tanto nos romances policiais da época, quanto nas técnicas de identificacdo de

pinturas:

O tapete é o paradigma que chamamos a cada vez, conforme 0s contextos, de
venatério, divinatdrio, indiciario ou semidtico. Trata-se, como é claro, de adjetivos ndo
sindnimos, que, no entanto, remetem a um modelo epistemolégico comum articulado
em disciplinas diferentes, muitas vezes ligadas entre si pelo empréstimo de métodos
ou termos chave. Ora, entre os séculos XVIII e XIX, com o aparecimento das
“‘ciéncias humanas”, a constelagdo das disciplinas indiciarias modifica-se
profundamente: aparecem novos astros destinados ao rapido crepusculo, como a
Frenologia, ou a um grande destino, como a Paleontologia, mas, sobretudo, afirma-
se, pelo seu prestigio epistemoldgico e social, a Medicina. A ela se referem explicita
ou implicitamente, todas as “ciéncias humanas”. [...] as ciéncias humanas acabaram
por assumir sempre mais (com uma relevante excecdo) o paradigma indiciario da
Semiética. E aqui reencontramos a triade Morelli-Freud-Conan Doyle da qual
partimos. (GINZBURG, 1989, p. 170)

De toda sorte, 0 que sempre esteve em jogo com o paradigma indiciario, dos
cacadores do neolitico a clinica médica foi lancar mdo de um método de
conhecimento agil, baseado na associacdo de signos individuais a quadros mais
complexos, permitindo ao mesmo tempo a decifracdo do passado e a possibilidade
do prognastico.

O imponderavel dos juizos intuitivos, do faro do detetive, do golpe de vista do
clinico, da atencédo flutuante do psicanalista, necessariamente entra em jogo ao se
tratar de saberes indiciarios. Pode-se, entretanto, pensar em um tipo de intuicéo

mais raso que da origem as adivinhagdes, ao instinto, enquanto elemento animal do
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homem, ou ainda & sabedoria do cacador. A “intuigdo alta”, por outro lado, cabera
uma discusséo mais ampla.

Entretanto, o campo para discutirmos aquilo que no inicio desse capitulo
chamavamos de “tirocinio” no @mbito da policia parece ja estar estabelecido. As
definigbes de dicionario que o traziam como “periodo de aprendizagem pratica
profissional” ja ndo parecem tao distantes das que o definiam como capacidade de
discernimento. Entende-se ainda que dizer que alguém tem tirocinio, ligando
experiéncia profissional com um tipo particular de “faro” ou de “olhar clinico”
conforme utilizado no jargdo policial, passa a ser algo que possui algum tipo de
correspondéncia.

Pode-se inclusive pensar que a chave entre uma baixa e uma alta intuicao
possa residir, enquanto tipo de conhecimento pautado na experiéncia de seu
operador, em sua capacidade de reconhecer signos relevantes e associa-los a
outros construindo uma narrativa com um alto grau de probabilidade com base na
tentativa e erro. Ha, naturalmente, uma dificuldade (ou impossibilidade) de se
codificar estes saberes de forma utilizavel. Cada caso possui particularidades tao
relevantes que excluem a possibilidade de uma taxonomia e uma sistematizacao
dos conhecimentos recém-adquiridos.

Mas neste ponto estamos ainda na superficie da andlise. H4 sem duavidas
uma enorme utilidade da intuicdo, seja como forma preliminar do pensamento
cientifico, seja para a resolucdo rapida de problemas. A forma de juizo rapida que
permite 0 que aqui ainda nomeamos de forma preliminarmente imprecisa de
“raciocinio intuitivo” ou de tirocinio, esconde meandros que ocultam o risco de um
julgamento precoce, uma enormidade de falhas. A intuicdo é um processo complexo,
muitas vezes designado a posteriori, quando ja se sabe o desfecho, ou ja se obteve
a “verdade” por outros meios.

De toda sorte, € importante registrar que a presenga do item “tirocinio”, em
um edital de concurso para policial indica que algo como a capacidade de intuicao,
por mais estranho que pareca, estd no cerne do tipo de raciocinio que se espera do
agente publico, mas também do pesquisador, do psicanalista, etc.

O tirocinio esta presente no modo de ver do policial, na maneira como ele “lé
as ruas” (Cf. DURAO, 2008), como diferencia um suspeito de um “cidaddo comum”.
Trata-se de um tipo de intuicdo adquirida pela experiéncia, uma sagacidade para

identificar situacdes atipicas.
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A definicdo de tirocinio abre todo o tipo de desconfiancas. A intuicdo do
policial introduz um elemento subjetivo & producéo da verdade. E natural que véa
intuir com base, ndo apenas em suas experiéncias, mas nos habitos de varias
origens (inclusive de sua pratica profissional pregressa que tende a se reproduzir).

Nas ultimas décadas do século XIX, sob a influéncia do positivismo e do
cientificismo, além de descobertas cientificas como a fotografia, a utilizacdo da
eletricidade, as comunicacdes telefénicas e a invencdo do raio X, os saberes
indiciarios proliferaram em larga escala. Parecia haver uma crenca mais ou menos
ingénua nas possibilidades da ciéncia, de forma que qualquer problema da
humanidade parecia poder ser solucionado se fosse corretamente sistematizado e
submetido ao método cientifico.

E nesse contexto que, como se vera, a policia sofre uma profunda
transformacao ao buscar um estatuto cientifico que nunca havia sido de sua algcada.
Os métodos de levantamento da verdade pela policia (ou pelo Estado, de forma
mais ampla) historicamente estiveram ligados as técnicas de espionagem, as
confissdes, delacdes, torturas, entre outras maneiras demasiado rudes aos olhos da
burguesia do final do século XIX, o que se reflete também nos tipos de puni¢céo
exercidas pelo Estado.

Além disso, com a rapida urbanizacdo causada pelo desenvolvimento
industrial, a criminalidade sofre uma escalada significativa. Mesmo as caracteristicas
das praticas delituosas eram de outra natureza e a necessidade de se preservar a
propriedade privada levou a uma crescente profissionalizacdo dos 6rgados policiais
como hoje os conhecemos.

Pode-se dizer que no caso da policia, a ficcdo literaria tenha antecipado e
mesmo influenciado os rumos da instituicdo gracas a adesao da literatura policial ao
paradigma semibtico nas figuras, entre varias outras, dos detetives de Poe,
Gaboriau e Conan Doyle. O que se criava nessa época era um novo tipo de
visibilidade que foi bem ilustrado e mesmo desenvolvido na esfera literaria.
Entretanto, sua importancia fundamental deu-se enquanto redistribuicdo do visivel
na vida cotidiana, o que ocasionaria mudancas significativas nas relacdes sociais,
que persistem ainda em nossos dias (mesmo que em formas mutantes). Dizer que
houve uma radical redistribuicdo do visivel acarreta na percep¢do de novas formas
do complexo Saber-Poder, o que € percebido e trabalhado também pela producgéo

artistica, como se vera em capitulos posteriores.
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Figura 1: Tableaux synoptiques des formes de l'oreille
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Fonte: Site do Musée d’histoire de la justice, des
crimes et des peines. Disponivel em
https://criminocorpus.org/en/. Acesso em: 21 de
janeiro de 2019

2.1 Golpes de Vista

Thomas Sebeok et al., (2008) no ensaio: “Vocé conhece meu método”, realiza
uma comparacdo entre o método de Sherlock Holmes e o raciocinio abdutivo
descrito por Charles S. Peirce, que atribuia a mente humana uma predisposi¢éo a
fazer suposicdes corretas sobre o mundo, retirando através da observacao, fortes
sugestdes de verdade que nao poderiam ser facilmente explicadas.

Descrevendo um caso em que Peirce literalmente agira como detetive para

recuperar pertences que lhe haviam sido furtados durante uma viagem de navio,


https://criminocorpus.org/fr/bibliotheque/doc/1820/
https://criminocorpus.org/en/
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Sebeok apresenta um semibtico em ag¢do enquanto detetive. Peirce mandou, em
primeiro lugar, que se alinhassem todos os empregados “de cor” (sic), sobre os
quais, apesar de nada haver observado em particular que pudesse indicar o furto,
recorre a intuicdo para encontrar um culpado, o que posteriormente se revelaria

como uma solucéo eficiente:

Eu caminhei de uma ponta a outra da fila, conversando um pouco com cada um, da
forma mais dégagé possivel, procurando instiga-los com assuntos sobre os quais eles
pudessem falar interessadamente, tratando de parecer tolo, de modo a suscitar
gualquer sintoma que me indicasse o ladrdo. Quando terminei de percorrer a fileira,
voltei-me, afastei-me um pouco deles e disse a mim mesmo: “Nem a menor centelha
de luz que me permita prosseguir’. Mas imediatamente, meu outro eu (porque a
comunicacao é sempre em dialogo) me disse: “Entretanto, vocé precisa simplesmente
por a mao nesse homem, ndo importa que vocé nao tenha razéo, precisa dizer quem
vocé pensa que € o ladrao”. Completei uma pequena volta caminhando, o que néo
durou um minuto, e, quando voltei-me em direcdo a eles, qualquer sobra de duvida
havia desaparecido. Nao havia mais autocritica. Nada disso cabia agora.” (PEIRCE
apud SEBEOK, 2008, p. 21)

Peirce vangloriou-se ap0s provar correta a sugestao de seu “outro eu”, seu
tirocinio conforme o designaria um policial de hoje. Irritado com os “entraves
burocraticos” aos quais se submetiam os policiais, entrou pessoalmente no
alojamento do suspeito e ap0s uma rapida entrevista, conseguiu extrair a verdade
das pessoas presentes e recuperar os pertences furtados.

A sagacidade autoatribuida de Peirce ilustrava sua conviccdo sobre a
faculdade humana de fazer suposi¢cdes corretas com base em um singular instinto
de suposicdo. Para ele, a abducdo, ou retroducdo € fundada na natureza
compartilhada entre a mente humana e o mundo que a cerca, permitindo-se
estabelecer comparacoes.

Um fato qualquer, pode oferecer uma infinidade de presuncdes ao
observador. Para Peirce, seria impossivel que entre um numero ilimitado de
possibilidades, se pudesse supor a causa de um fendmeno por puro acaso. A luz
interior que guiaria 0 homem a fazer as perguntas corretas eliminaria de imediato a
grande maioria das possibilidades. Mas, além do raciocinio légico, Peirce, conforme
infere de sua proeza como detetive casual, entende que tendo se mantido “mais
passivo e receptivo” durante a entrevista dos suspeitos, foi capaz de perceber uma
pista emitida abaixo da superficie da consciéncia pelo ladrdo e que igualmente se
revelou a ele de maneira inconsciente, permitindo-lhe, entretanto, uma

discriminagao. Para Sebeok “os processos pelos quais configuramos intuicbes sobre
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0 mundo, na concepgéao de Peirce, dependem dos julgamentos perceptivos, 0s quais
contém elementos genéricos que permitem com que percep¢des universais sejam
deduzidas” (SEBEOK, 2008, p.22)

A abducéo seria o primeiro degrau do raciocinio cientifico. Nenhuma nova
ideia ou hipotese poderia ser aventada caso féssemos privados de nossa intuigao,
que funcionaria como um instinto que confia nas percepc¢des inconscientes, entre
aspectos do mundo e nossas mentes, produzindo-se a partir dai certo tipo de
emocao. A hipotese, para Peirce, é o elemento sensual do pensamento, enquanto
que a inducéo € sua parte habitual (SEBEOK, 2008, p. 23).

A ideia do componente sensual, ou da emocao associada ao pensamento, €
percebida por Sebeok (2008, p. 25) em Sherlock Holmes, que diante de uma “pista
quente” de um pensador légico e sereno transformava-se em um “animal diante da
caga”, com a mente concentrada a ponto de quase haver perdido a capacidade da
fala. Nesse momento, estava entregue a seus poderes instintivos, nao-verbais, de
percepcao e abducéo.

O aspecto instintivo e as metaforas animais com as quais Sherlock Holmes é
associado a um “cao de caga”, ou a um “animal diante da cacga”, sublinha a conexao
da abducdo com o paradigma indiciario de origem venatoria tal como anteriormente
mencionado. O génio para 0Ss pormenores esta simultaneamente ligado a
animalidade humana em seus primérdios quando buscava “ler” as pistas deixadas
por sua caga ou por seus predadores, e simultaneamente aquilo que pudesse
superar qualquer racionalidade.

A abducéo peirceana ndo nega, mas reafirma, o componente racional, desde
gue nele se possa admitir seu carater inicial intuitivo. Sebeok entende que o que faz
de Holmes tdo bem-sucedido € a sua excepcional qualidade para selecionar
hipéteses. A grande questdo, portanto, ndo é a complexidade das andlises, mas a
maneira como se recorta o corpus de premissas de um continuum de objetos
possiveis. Retrospectivamente Holmes demonstra a naturalidade e a simplicidade da
verdade, oculta apenas pela falta de habilidade do homem comum em observar os
detalhes. As habilidades l6gicas, mas, sobretudo as perceptivas, o permitem reduzir
as conclusdes possiveis a um numero limitado e passivel de analise indutiva.

A questao parece estar centrada em recortes sucessivos que possibilitam a
saida de uma situagdo semibtica na “floresta continua de signos”, para a construgéo

de hipdteses que conectam premissas imperceptiveis para o leigo, ndo por estarem
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ocultas, mas por pertencerem a um universo de signos que se apresentam de forma
cadtica. As insignificancias surgem mediante a observacdo competente do detetive,
cujo método funciona como um filtro, capaz de reter, entre uma infinidade de
sintomas insignificantes, 0s signos que importam para o caso.

Nao se pretende, em nenhum sentido, aproximar o método de Sherlock
Holmes ao que temos hoje como investigacao policial. Mesmo nos livros de Doyle, a
visdo dos policiais era representada como grosseira e incompetente, capaz apenas
de fixar-se em fatos extraordinarios e aparentes, um contraponto ao olhar minucioso
e perspicaz do detetive consultor. A teorizacdo policial era feita conforme se
desvelava um desses grandes signos que, de forma geral, qualquer observador
relativamente engajado perceberia igualmente. As teorias, entdo, se precipitavam
em oferecer solucbes Obvias e falsas, enquanto a verdade estava oculta nas
entrelinhas (presente, porém, em toda a narrativa).

O método utilizado por Sherlock Holmes, nos lembra Sebeok (2008, p. 30),
nao era nem dedutivo e nem indutivo. Conforme o sistema l6gico de Peirce, tratam-
se da abducbes. A observacdo de um fato particular conduz a outro fato particular.
Ndo h&a de se falar, portanto, em ir do particular para o geral ou do geral para o
particular, conforme a tradicdo do pensamento cientifico, mas de encontrar lugar
para um raciocinio também legitimo.

Um dos principais riscos do raciocinio abdutivo esta na juncao indiscriminada
entre a inducdo e a abducdo. Se uma hipotese é formulada por abducéo, o
raciocinio indutivo submetido a ela ndo seria mais do que mero mecanismo para a
aceitacdo das premissas criadas. Seria isso, para Peirce, 0 que mais estaria
contribuindo para as ideias cadticas e errdbneas das pseudociéncias de seu tempo.

A abducao leva dos fatos a busca por uma teoria fazendo com que surjam
hip6teses, enquanto a inducdo persegue fatos para estudar a hip6tese através da
experimentacdo. Se os fatos experimentados forem os mesmos que 0s que haviam
sido abduzidos, a experimentacdo ndo poderd realizar outra operacdo que confirmar
as hipoteses de maneira fraudulenta.

Ha também um ponto em que as caracteristicas de Sherlock encontram lugar
na teoria semiotica de Peirce: nos estados mentais. O que Peirce chama de
‘ruminagdo”, é puro jogo no qual um estado de passividade se embebe de
impressbes e € seguido pela observacdo e meditagdo, deixando que,

reflexivamente, as observacdes se desenvolvam.
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A ruminagdo permite que outros delineamentos do problema sejam
percebidos, de modo que a chave para 0 enigma possa ser encontrada na prépria
circunstancia que a tornava insolavel.

As raizes da Semidtica, destaca Sebeok, estdo fundadas em antigos tratados
médicos. De modo analogo, para Peirce, as ciéncias teriam se desenvolvido a partir
das artes utilitarias. Disciplinas como a alquimia e a astrologia teriam aberto espaco
para os saberes da Quimica e da Astronomia, bem como a medicina teria, em parte,
se desenvolvido a partir de variacdes da magia. (SEBEOK, 2008, p. 36).

Como ja observado em Ginsburg, a tradicao légica da Medicina tem muito em
comum com as artes divinatérias e os saberes venatérios, formando uma logica
distinta daquela observada pela ciéncia de Galileu. A racionalidade da Medicina,
aparenta-se com o modelo racional dos romances policiais e da Psicanalise, por
exemplo. Adere também as maximas da inducao, entre as quais € necessario definir
por qual motivo analisar determinada amostra, para apenas em seguida analisa-la.
Ha, entretanto, diversas particularidades na racionalidade das disciplinas de raiz
indiciaria.

Reafirma-se o valor da experiéncia de cada um de seus praticantes, sendo
possivel que um campo amostral bastante reduzido dé lugar a inferéncias ousadas.
A crescente codificacdo das ciéncias médicas permitiu o desenvolvimento de um
campo mais preciso do que a Medicina da época de Peirce, com menor margem
para a experiéncia pessoal do médico: uma codificacdo mais complexa tomou
espaco do olho clinico. Entretanto, a maneira como o dispositivo médico funciona
(ndo tanto em seus laboratérios mas em seus consultérios e hospitais), abre espaco
para uma autoridade que muitas vezes contradiz as exigéncias do método cientifico.

Peirce dizia que:

Observem, eu suplico, a combinacgdo de falacias envolvidas em tal procedimento. Em
primeiro lugar, nenhuma inducéo pode ser extraida como propriedade a menos que
se tenha obtido uma amostra de alguma classe definida. No entanto, essas tolas
criaturas — que acreditam que apenas por despender algum tempo na sala do
enfermo as torna o proprio Galeno — sdo totalmente incapazes de definir a moléstia
em questdo. Suponhamos, por exemplo, que se trate de difteria. Como podem saber
que é difteria por uma dor de garganta? Suas amostras sdo, na realidade, amostras
de classe nada definida. (PEIRCE, apud SEBEOK, 2008)

Os meios utilizados, ndo pela ciéncia médica em si, mas pela pratica da

clinica, davam a oportunidade para o surgimento de charlatanismos chancelados
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pelo lugar de fala privilegiado que os médicos obtiveram no decorrer do século XIX.
Naturalmente, um saber que se desenvolve com base em um conceito tdo pessoal
guanto a intuicdo e que, ainda assim, € visto como se fosse uma transparéncia do
real, abre espaco para muitas inferéncias fracas. O que buscamos ndo é uma critica
a histéria da Medicina. Ha que se perceber, entretanto, que o mesmo tipo de
semiose presente no charlatanismo dos médicos que “apenas por despender algum
tempo na sala do enfermo tornavam-se o proprio Galeno”, esteve presente em
grande parte das racionalidades que marcaram a producdo e a circulacdo dos
saberes a partir do final do século XIX.

O tirocinio policial, tal como o apresentamos, € um dos exemplos de
visibilidade pautado pelo conhecimento empirico do agente, agregado a uma
intuicdo, muitas vezes plena de preconceitos ou automatismos, justificados por um
século de saberes indiciarios incorporados ao discurso cientifico.

A intuicdo ndo representa uma ameaca a ciéncia ou a verdade. Ao contrario,
este modo de cognicdo pode, em muitos casos, chegar mais longe do que qualquer
racionalismo. Ocorre que a diagramacao dos poderes através das possibilidades
semiodticas adotadas desde a fundacéo das ciéncias humanas e do estatuto indicial
de suas racionalidades, fez com que houvesse uma assimetria do visivel,
responsavel por parte dos efeitos de poder que ainda hoje experienciamos. A
institucionalizacdo dos saberes indiciais, de certa forma deslegitimam a intuicdo do
leigo e sobrevalorizam os golpes de vista das autoridades.

Se a Lei coloca os individuos em estado de igualdade e se mantém em um
regime de enunciacdo enquanto “discurso oficial’, o panoptismo impde uma
assimetria de visibilidade que coloca hierarquias e agenciamentos de poder. Assim,
alguns individuos acabam sendo mais capazes de “ver’ do que outros. No regime
disciplinar as visibilidades impdem assimetrias, pois permitem que certas classes de
pessoas possam realizar, de forma mais menos legitima, consignacdes a respeito
dos demais individuos e de situa¢des que marcam suas vidas.

O “especialista”, além de ser capaz de ver aquilo que para os outros é
invisivel, tem o poder de reunir os signos que percebe a uma cadeia de significantes
que dao unidade hermenéutica a interpretacdo de um individuo (enquanto
delinquente ou néo, doente ou saudavel) ou situacdo. O papel do especialista é de

tal forma importante para o regime disciplinar, que se tornam capazes de inserir “no
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verdadeiro™ aquilo que interpretam. Sua fala é performativa (instauram o que
enunciam) e sdo capazes de inserir 0s demais nas narrativas criadas por eles

mesmaos.

2.2 A autoridade do detetive

Daniel Link compreende que um género literario como o policial, muito mais
do que um produto de determinada cultura, se trata de uma poderosa fabrica de
percepgdes, “um perceptrum que permitiria analisar o modo em que uma sociedade,
num determinado momento, imagina a si mesma” (LINK, 2002, p. 69). A imaginacéo,
nesse caso, traduz algo mais importante do que o simples desfrute, algo da ordem
do saber, da criagdo de pontos de vista e de principios formais.

O género policial, particularmente, ao chamar a atencdo de fildsofos,
sociblogos, psicanalistas e semiblogos revela uma poténcia da ficcdo. Nao que as
histérias de Doyle e Poe possam atuar diretamente sobre o mundo real mas,
sobretudo, por lhe fazer aparecer (no real) seu préprio carater ficcional.

Link lista dois motivos principais para o interesse no género policial. Um de
ordem estrutural que faz autorizar ou bloquear percep¢cdes e a outra, a propria
histéria e evolucao do género com a progressiva abstracdo de suas caracteristicas.

Fato é que o género policial traduz, estruturalmente e epistemologicamente,
aspectos do mundo social que em muito excedem a literatura. Falar do género
policial € também falar de certo regime de aparicdo da verdade e das relacdes desta
com o Estados, com a moral e com a Lei (LINK, 2002, p. 72), a partir do crime, ou de
maneira mais ampla, do delito.

O que o policial traz, como um relato de “Crime e Verdade”, € um modelo de
funcionamento narrativo que articula de maneira espetacular o conflito e o enigma,
como uma equacdo que determine as qualidades do relato em si, a partir da forma
como se organizam suas variaveis. O relato policial € baseado em uma pergunta,

cuja revelacdo se espera dentro do universo das ac¢odes relatadas. Ainda para Link:

Para além das acdes, para além dos enigmas da trama, ndo ha verdade. Trata-se de
uma ideologia do discurso que pretende para si uma certa inocéncia, que pretende
gue o leitor somente submeta a prova de verdade aquilo que o discurso (literario ou

® Refiro-me aqui a expressao de Canguilhem, retomada por Foucault em “Microfisica do Poder”.
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ndo) quer. A entrega a este pacto de leitura pode ser mais ou menos inocente quando
se trata de uma variedade arquetipica do género, mas complica-se sensivelmente
guando se trata de géneros nao evidentemente literarios. (LINK, 2002, p. 74)

O ponto levantado acima traz consigo algo que parece ser do cerne das
preocupacdes das ciéncias humanas quanto as suas possibilidades
epistemoldgicas, a medida que dependem em maior ou menor grau, da escrita em
forma narrativa. Aquilo que ndo € um texto declaradamente ficcional, passa a estar
sob suspeita. O discurso da historiografia, os relatos etnogréficos, as cronicas
jornalisticas, os documentarios cinematograficos passam todos a ser percebidos
como potencialmente ficcionais, ainda que nao sejam falsos ou mentirosos. A
racionalidade narrativa do policial impde a inevitavel figura do detetive, capaz de ver
e assinalar na desordem dos fatos, um sentido.

Uma estrutura cadtica é classificada e nomeada. Coisas sem nenhum valor
sao percebidas e relacionadas de modo que quando consignadas, seu conjunto faca
sentido. Eis o motivo pelo qual Link vé a obviedade de psicanalistas como Lacan e
semidlogos como Umberto Eco e Thomas Sebeok perceberem no detetive uma
figura epistemologicamente tdo préxima a seus préprios campos de saber.

A literatura policial €, de certa forma, um protétipo das ciéncias humanas
vindouras e da forma como se torna responsavel pelo aparecimento da verdade.
Como no “livro da natureza” em que as estrelas eram signos do fim do mundo,
também na terra dos detetives, qualquer coisa é potencialmente um signo que pode
e deve revelar uma realidade mais profunda: “A literatura policial instaura uma
paranoia de sentido que caracteriza nossa época: 0s comportamentos, 0s gestos e
as posturas do corpo, as palavras pronunciadas e as que se calam: tudo sera
analisado, tudo adquirira valor dentro de um campo estrutural (ou de uma série).”
(LINK, 2002, p. 75)

A forma como a verdade se manifesta no discurso ndo pode prescindir do
respeito a uma “policia discursiva” que opera nao apenas sobre as condi¢cbes do
enunciavel, mas também na reserva que se cria do enunciador enquanto ser
superior, o génio, o iluminado, o cientista obstinado, o artista inspirado. A
possibilidade mesma do poder esta atrelada ao que Foucault chama de “economia
dos discursos de verdade”, trazendo em seu método genealdgico a historicidade nao
apenas dos discursos, mas a maneira como discurso e verdade se relacionam em

um determinado dispositivo.
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O género policial enquanto dispositivo retine as noc¢des de Verdade, Lei e
detetive e trata suas relagcdes enquanto confltos e enigmas, dispondo as
possibilidades de relacéo do sujeito com esses conceitos. Enquanto ficcdo narrativa,
se propbe como verdade interna de um sistema discursivo. Em géneros nao
ficcionais, como na historiografia e na prépria investigacdo policial, entretanto,
costuma pretender-se uma correspondéncia com o real.

Parece que o problema da verdade poderia se resolver através da mediacao
do género discursivo. A ciéncia estaria protegida das formas da ficcdo caso
atentasse para a relacdo entre as caracteristicas do género com seu sistema global.
Ocorre que as relacdes entre texto e género ndao deveriam ser vistas como um
pertencimento e sim como participacdo. E aqui, o caso policial participa enquanto
delito, mas, sobretudo, enquanto acontecimento extraordinario, como rompimento da
ordem discursiva que exige reparagao.

O rompimento que desenlaca o género policial desencadeia um sentimento
de irrealidade. Através do assassinato, o intangivel surge como uma sombra
ameacadora da desordem sobre uma rede de significados articulados. Todo o

sistema racional encontra-se ameagado, a menos que se encontre 0 assassino.

A morte é real. A doenca é imaginaria. O crime, ao que parece, é da ordem do
simbdlico (Edipo criminoso). O carater completamente fantasmaético das ficcbes
policiais, sua irrealidade exemplar e o0s decorativos substratos psicologicos ou
sociolégicos, nos quais se delineia tudo o que importa (0 crime e sua revelagéo),
mostram até que ponto o policial € uma maquina de leitura: h4 um signo privilegiado
(a morte de alguém) e um processo de compreensdo desse signo. Na realidade
sequer ha um signo: ha um cadaver, um morto, varios mortos, um desaparecimento,
enfim: algo que o género rapidamente semiotiza. Assim como as antigas religides
semiotizaram a morte em forma de paradigmas antes irracionais (“¢ o chamado
Deus”), o policial semiotiza a morte em forma de um paradigma pseudocientifico, tal
como Brecht observou precocemente. (LINK, 2002, p. 80)

Para Link, a teoria da verdade do policial € psicanalitica, e ndo materialista. O
crime é excessivo: mata-se apenas por uma desordem de espirito. A politica é
transformada em paixédo (LINK, 2002, p. 81). O efeito sem causa conhecida pde o
caso policial enquanto género, em contato com o extraordinario. O detetive, bem
como o analista, sdo capazes de perceber um aberrante que esta além da
percepcdo comum e ao encontrar sentido naquilo que ha de mais assombroso
(muitas vezes demonstrando a simplicidade oculta daquilo que parecia mais bizarro),
age como um adulto que acende a luz do quarto quando a crianca tremia de medo

dos monstros da escuridao.
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O policial aparece como a figura do adulto, em uma relacdo com a da crianca.
Além do mais evidente sentido de obediéncia e submissdo e agora agregamos uma
possibilidade de que o detetive (mas também o analista, o médico, o historiador, o
antropologo e inclusive o policial real) figure como uma esperanca de sentido naquilo
que ha de inominavel. Ao caos das fantasias infantis impde-se a esperanca de um
julgamento sereno para fazer notar que o sentido sempre havia estado ali. Que o0s
terrores noturnos, tanto quanto os crimes contra a vida (a morte, portanto) ndo eram
mais do que uma incapacidade de ver o “elementar”.

No caso médico busca-se uma tipificacdo, um rétulo que traga os fendbmenos
do corpo a categorias preestabelecidas. O caso policial, entretanto, ndo se deixa
reduzir a tipologias prévias. O sentido ndo se da ao classificar o assassino, mas ao
encontrar a causa aberrante de um efeito também aberrante e, entretanto,
simultaneamente claro e estarrecedor. No policial a falta de sentido € preenchido
pelo signo da patologia social. No fundo é como se, ao iluminar o quarto da crianga

medrosa, tudo se possa ver, exceto 0 monstro que instantaneamente sai pela janela.

2.3 A “insuspeitabilidade” do pai

No filme “Inquérito sobre um cidaddo acima de qualquer suspeita”, de Elio
Petri (1970) tem-se uma representacdo da “insuspeitabilidade” das autoridades,
através da alegoria do policial que comete um crime e ndo consegue provar a
prépria culpa. Enquanto inocentes sdo presos em seu lugar, as autoridades que
deveriam reconhecer a culpa do colega, rebatem qualquer de seus argumentos que
comprovem ser ele, o préprio chefe de policia, 0 assassino.

O filme de Petri poderia servir como uma ilustracao do panoptico de Bentham.
Quem ocupa o centro do dispositivo pode ver a todos, interceptar suas ligagoes,
vigiar-lhes pelo simples desejo de fazé-lo e ainda assim ser invisivel. Do alto de sua
torre central enquanto chefe de policia, ndo pode ser visto, ndo pode ser tornado
suspeito e sua confissado esta fora do enunciavel.

Antes de deixar a cena do crime, o assassino planta todos os indicios que
sabe que serdo procurados por seus subordinados. Pegadas de sangue de seu
sapato, impressdes digitais, um fio de sua gravata de seda. Intencionalmente deixa

todos os rastros que levariam a ele. Se nado € visto € por que esta fora do visivel,
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esta acima de qualquer suspeita. A assimetria da visibilidade no filme de Petri € uma
parddia, ndo apenas do sistema de justica e da policia, mas das ciéncias humanas
que fazem ver a tudo na medida em que invisibilizam os autores e os motivos das
investigacoes.

O assassinato € a cena inaugural do filme. Antes de entrar no apartamento de
sua vitima, que € a sua amante, o policial vé as inscricdes “Giustizia” e “Scienza” na
fachada do prédio. Ao encontra-lo, a mulher |he pergunta: “como vai me matar
hoje?” e ele responde “Vou cortar sua garganta”. Ficcao e realidade estdo em jogo.
A encenacao da lugar ao crime sem romper qualquer ordem ontoldgica.

O debochado policial consegue provar sua insuspeitabilidade justamente no
momento de sua confissdo. O assassino nao pode ser visto nele. O policial € o duplo
do criminoso, seu avesso, e talvez por isso mesmo seja inalcancavel. Alguns séo
suspeitos independentemente do que fagcam, outros ndo podem ser culpados por
mais que confessem seus crimes.

Para o chefe de policia de Petri todo subversivo € um criminoso e todo
criminoso um subversivo. Nao ha distincdo entre crimes comuns e politicos, pois
todo crime é, em ultima instancia, um crime politico. Uma ameaca a ordem vigente.
Assaltantes de banco e manifestantes de esquerda servem ao mesmo proposito
contra certa ordem social e devem ser combatidos da mesma forma (MELLO, 2018).

No fim de seu discurso afirma:

O uso da liberdade € uma constante ameaca para os tradicionais poderes e as
autoridades constituidas. O uso da liberdade torna qualquer cidaddo um juiz e
impede o livre uso das nossas funcdes. Defendemos a lei que deve ser imutavel e
gravada no tempo. O povo é imaturo, a cidade esta doente, outros tem a tarefa de
educa-la e cura-la, mas nés [a policia] temos o dever de reprimi-lal A repressao é
nossa vacina. Represséo é civilizagdo. (PETRI, 1970)

A imagem da autoridade construida por Elio Petri esta conectada a figura do
pai, exercendo seu poder sobre um povo infantilizado. Seu poder sem limites esta
aguem e além da legalidade. A repressao encontra um fim em si mesma, pois é
sindbnimo de civilizagdo. Em outra ocasido, Petri retoma em flashback um dialogo

entre o assassino e sua futura vitima:

Procure lembrar as imagens mais vergonhosas da tua vida. Pense que eu posso
saber tudo sobre vocé. O Estado fornece todos 0s meios para conhecer uma pessoa.
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Vou convencé-la que sei tudo sobre vocé para provocar um complexo de culpa [...]
Todos voltam a ser criangas quando confrontados com a autoridade estabelecida. Eu
represento a lei. Eu me torno o pai. E um modelo inatacavel. Eu assumo a posicdo de
Deus e da consciéncia. E uma armadilha para descobrir segredos e profundos
sentimentos. [...] No final, os agentes policiais assumem suas semelhancas com 0s
criminosos, suas palavras e atitudes e até seus gestos (PETRI, 1970)

A propria vitima ndo deixa de notar a infantilidade do agente da lei, tomado
por seus desejos, agindo de acordo com suas pulsdes, buscando limites,
deparando-se com seus interditos. O modelo psicanalitico é evidente. Os pais nao
seriam, afinal, tdo diferentes das criancas, mas agora detendo certo poder, certa
“‘insuspeitabilidade”, gragas a sua posi¢cdo social. Perto da autoridade estatal,
entretanto, todos sdo criancas. (MELLO, 2018)

A producao de poder, tanto dos pais em relacdo aos filhos quanto do policial
em relacdo aos cidaddos, tem muito a ver com um modelo assimétrico de
visibilidade. O pai é capaz de notar os indicios inacessiveis a percepcao infantil. Ndo
saber 0 que sabe a autoridade € um elemento de submissdo, mesmo quando se é
inocente. O delito, por estar além do visivel da crianca, pode ter sido cometido sem
que se saiba. O olhar do pai pode descobrir o pecado que nem o filho que o
cometera tinha acesso.

Peter Berger (1973), considerando a construgéo social da realidade, percebe
a vantagem dos que, através dos universos simbdlicos parciais interiorizados,
conseguem manter versdes mais favordveis sobre si mesmo através da
“dramatizacdo do eu” que se torna possivel apenas fora do universo simbdlico
infantil, no qual se esta wvulneravel a transmissdo do real de seus “outros
significativos”. E apenas ap6s a socializacdo primaria, cujo fim em muitas culturas é
marcado por rituais de passagem, que as “verdades” transmitidas tornam-se
questionaveis. O “eu” dos universos simbdlicos parciais e questionaveis, passa a ser

representavel, ndo dando acesso imediato ao olhar do outro:

O individuo estabelece entdo uma distancia entre seu eu total e sua realidade, de um
lado, e o eu parcial, funcionalmente especifico e a realidade deste, de outro lado.
Esta importante faganha s6 é possivel depois de ter havido a socializagdo primaria.
Dito em termos claros, mais uma vez, é mais facil “esconder-se” da professora do
gue da mée. Inversamente é possivel dizer que o desenvolvimento desta capacidade
de “esconder-se” € um importante aspecto do processo de crescimento e passagem
ao estado adulto. (BERGMAN, 1973, p. 184)
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O que a “virada indicial” apresenta, € um universo simbodlico em que apenas
alguns passam, de fato, ao estado adulto, tendo com isso as faculdades de transitar
por universos simbolicos parciais, enquanto a grande maioria das pessoas nao
especialistas, sédo infantilizados por um olhar capaz de ultrapassar suas mascaras e
chegar ao seu “eu” da socializagdo primaria, do qual, dificimente, essas pessoas
conseguem escapar.

A capacidade de controlar sua emisséao signica € uma das coisas que permite
ao individuo adulto criar “personas”, que representam, ao menos em parte, aquilo
que querem representar. O olhar policial (do policial em si, do psicanalista, do
médico, do antropdlogo...) desnuda as pessoas de suas possibilidades de
“‘esconderem” 0 que ndo querem que seja visto. O “intencional” é tido como “o que é
passivel de mentira” (parecer e nao ser), enquanto o nao intencional (ndo parecer e
ser) entrega as verdades reconditas A criacdo de corpos especializados derivados
de técnicas disciplinares, colocam o “homem comum” em uma posi¢ao imposta de
ingenuidade. Por ndo conhecerem os codigos e ndo terem acesso ao “olhar clinico”

especializado.
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3. OS DISPOSITIVOS E AS NOVAS VISIBILIDADES

3.2 A verdade e o dizivel

Em “A Ordem do Discurso” (1996), Michel Foucault traz concepc¢des de
principios e procedimentos que regem as formacgdes discursivas bem como delimita
a forma como se exerce seu controle, selecdo, organizacéo e redistribuicdo. Nao é
tudo que pode ser dito por qualguer um em qualquer momento. O dizivel é limitado e
0 mesmo vale para o visivel. O Arquivo audiovisual é o conjunto de tudo o que se
pode ver ou dizer em determinada formacdo histérica. Retomando o termo de
Canguilhem (1986), para estar “no verdadeiro”, era necessario se submeter a uma
“policia discursiva”, que atua tanto do interior do préprio discurso, quanto a fatores
externos de validacao ou exclusdo (FOUCAULT, 1979, p. 201).

Em primeiro lugar Foucault propde os procedimentos de exclusdo: a
interdicdo, a separacdo e rejeicdo e ainda a vontade de verdade. Além da palavra
proibida e da segregacao do discurso do louco, por exemplo, uma questao inerente
ao desejo e ao poder se impunha como uma forma de limitar aquilo que se diz. Para
ele, as grandes mutacdes cientificas poderiam ser lidas como a aparicdo de novas
vontades de verdade (FOUCAULT, 1996, p. 15)

Um ponto importante a este respeito € o deslocamento da “verdade”, do ato
ritualizado e eficaz da enunciacao, para o enunciado em si: “para seu sentido, sua
forma, seu objeto, sua relacdo e sua referéncia” (FOUCAULT, 1996, p. 15). O
suporte institucional e a autoridade do enunciador ndo perdem importancia, mas
com o discurso cientifico a enunciagdo passa por um processo de “neutralizagao”,
ou de transparéncia: a autoridade é emanada da prépria justeza do que é dito. O
suporte institucional da ciéncia deste tempo passa a praticar sua coercdo sobre
outras vontades de verdade que nao fossem cientificas a fim de validar suas
préprias formas (FOUCAULT, 1996). Ja ai se nota uma conexao inelutavel entre

poder e verdade:

Na vontade de verdade, na vontade de dizer esse discurso verdadeiro, o que estd em
jogo, sendo o desejo e o poder? O discurso verdadeiro que a necessidade de sua
forma liberta do desejo e libera do poder, ndo pode conhecer a vontade de verdade
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gue a atravessa; e a vontade de verdade, essa que se impde a nés ha bastante
tempo é tal que a a vontade que ela quer ndo pode deixar de mascara-la.
(FOUCAULT, 1996, p. 15, p. 19)

Ora, ndo se obstaria em dizer que a policia € o lugar de poder do Estado por
exceléncia. Enquanto instituicdo estatal, o que se chama de policia talvez seja a face
mais francamente ligada a forca, a ordem e a violéncia. Nado que seja a expressao
de um conteudo transcendente de um Estado enquanto universal, mas a
concentracédo de agenciamento e efeitos de poder de forma descoberta.

H& também na policia uma conexao intrincada entre o poder e a verdade. A
associacdo da policia com o discurso cientifico para produzir efeitos de poder nédo
trata de uma conjugacao ocasional ou oportunista da forca com a verdade, mas da
juncdo em que o mecanismo da for¢a e da verdade se confundem. O cientista-perito
ndo toma o lugar do jurista-notavel, mas confunde-se com ele em uma burocracia
estatal que produz e torna visivel um complexo poder-verdade ao passo que oculta
aquilo que lhe motiva: o desejo e a vontade de verdade que percorre.

A justica ndo opOe a Lei ao desejo. A propria imposicao da lei € ela mesma
uma notavel expressao do desejo. Conforme a compreensdo de Deleuze sobre “O
Processo”, de Kafka, ao invés de um embate entre partidos, o do desejo e o da lei, a
justica €, ela mesma, desejo. Os agenciamentos moleculares sempre em
movimentos maquinicos “na sala ao lado”, tornam inalcancaveis os bastidores da
justica. O processado permanece sempre do lado de fora de “onde se defrontam os
verdadeiros problemas do desejo e do poder — o problema efetivo da justica”
(DELEUZE, 2018, p. 75).

Ao invés de uma lei transcendente, agenciamentos de desejo escondidos
pela l6gica burocratico-fotografica que esconde o escrivdo e o fotégrafo mediante
um sofisticado aparato simbdlico. As autoridades que personificam o poder sao
movidas, mais do que pela Lei, por seu desejo. Em trabalho anterior (MELLO, 2018)
ja haviamos dito que o poder € personificado pelas autoridades, agentes
determinados pelo desejo em muito maior medida do que pela Lei. O livro da Lei que

K. encontra sobre a mesa do juiz de instrugéo é um livro de pornografia:

K. abriu 0 que se encontrava no cimo da pilha: uma imagem inconveniente surgiu.
Um homem e uma mulher nus estavam sentados num canapé, a intencdo do
desenhador era nitidamente obscena, mas tdo grande fora a sua falta de jeito que
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apenas se via, afinal, um homem e uma mulher cujos corpos excessivamente
macicos saltavam da imagem, sentados muito hirtos com uma rigidez excessiva e
voltando-se com grande dificuldade um para o outro devido a um erro de perspectiva.
K. ndo folheou mais o livro, abriu simplesmente a pagina de titulo da segunda obra,
era um romance intitulado Os Tormentos Que Grete Teve de Suportar da parte do
Seu Marido, Hans.

— Aqui estdo os livros de leis que se estudam por ca — disse K. — E por tais
individuos que devo ser julgado. (KAFKA, 1997)

O poder nao reside nas “autoridades”, mas nos processos em que a vontade
de verdade, o desejo que a determina, e o poder, sdo postos em relacdo. Nao ha
titularidade absoluta, mas agenciamentos variados que percorrem o Estado em sua

imanéncia:

A teoria do Estado, a analise tradicional dos aparelhos de Estado sem duvida nao
esgota o campo de exercicio e de funcionamento do poder. Existe atualmente um
grande desconhecido: quem exerce o poder? Onde o exerce? Atualmente se sabe,
mais ou menos, quem explora, para onde vai o lucro, por que méaos ele passa e onde
ele se reinveste, mas o poder... Sabe—-se muito bem que ndo s&o os governantes que
o detém. Mas a nocao de "classe dirigente" nem é muito clara nem muito elaborada.

"Dominar", "dirigir"," "governar", "grupo no poder", "aparelho de Estado", etc.. é todo
um conjunto de nocdes que exige analise. Além disso, seria necessario saber até
onde se exerce o poder, através de que revezamentos e até que instancias,
frequentemente infimas, de controle, de vigilancia, de proibigées, de coer¢des. Onde
ha poder, ele se exerce. Ninguém &, propriamente falando, seu titular; e, no entanto,
ele sempre se exerce em determinada direcdo, com uns de um lado e outros do outro
(FOUCAULT, 1979, p. 69)

Se por verdade entende-se um conjunto de procedimentos regulados para a
(e nao “pela”) producao, a lei e o funcionamento de um sistema de enunciados, suas
divisbes e possibilidades de circulacdo, as implicacbes de determinado regime de
verdade para a geracdo de efeitos de poder sdo bastante claras. A verdade esta
sustentada por sistemas de poder e, circularmente, os sustenta. Os efeitos de poder
sao induzidos pela verdade, que por sua vez os reproduz em seus sistemas de
enunciados.

A instituicdo “policia”, tal como a conhecemos, nédo deixa de ter uma ligagao
clara com a reproducédo de determinado diagrama de poder em sistemas de
enunciados proéprios. A racionalidade policial se faz possivel apenas em um regime
de verdade especifico, do qual é sua guardia e reprodutora. Ocorre que a verdade
da policia remete, no sentido proposto, a uma policia da verdade, ou seja, em

qualquer regime discursivo em que se produzam “verdades”, & preciso que certos
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mecanismos as reproduzam e que garantam que novos universos simbélicos ndo se
sobreponham.

A religido, as ciéncias e a Psicandlise, por exemplo, sdo sistemas de
enunciados nos quais as verdades sao produzidas através do cumprimento de uma
sistematica propria com suas regras de producdo e reproducdo. Verdade nenhuma
pode se constituir sem se vincular a um diagrama de poder que a induza e a um
saber estratificado, que a proteja de formacdes discursivas selvagens, caso contrario
o regime ruiria. E verdade que nenhum sistema é estanque e, historicamente ha
uma variacao enorme nos regimes de verdade.

Regimes distintos, como a da ciéncia e o da religido, podem coexistir mesmo
gue se contradigam, porque também a contradicdo € parte da estrutura de poder
qgue sustenta o regime de verdade. A oposicéo reforca e legitima. Pode ocorrer,
entretanto, que determinado universo simbodlico ponha em risco o regime, motivo
pelo qual serd destruido ou assimilado. Os cristdos nao tiveram problemas em
absorver simbolos pagdos, desde que fossem posicionados no interior da
cognoscibilidade cristd. Deuses pagao convertidos em santos catoélicos solucionaram
conflitos simbdlicos mantendo intacto o regime de verdade.

A verdade em uma formacéo historica é instituida gracas aos efeitos de poder
que conformam um regime através dos discursos que acolhe e faz funcionar como
verdadeiros. A “verdade” possui, conforme Foucault, uma economia politica que a

faz se constituir e circular de acordo com caracteristicas especificas.

Em nossas sociedades a “economia politica” da verdade tem cinco caracteristicas
historicamente importantes: a “verdade” é centrada na forma do discurso cientifico e
nas instituicdes que o produzem; esta submetida a uma constante incitagao
econdmica e politica (necessidade de verdade tanto para a producdo econdmica
guanto para o poder politico); é objeto, de varias formas, de uma imensa difusdo e de
um imenso consumo (circula nos aparelhos de educacdo ou de informacdo, cuja
extensdo no corpo social é relativamente grande, ndo obstante algumas limitacdes
rigorosas); é produzida e transmitida sob o controle, ndo exclusivo, mas dominante,
de alguns grandes aparelhos politicos ou econdmicos (universidade, exército,
escritura, meios de comunicacao); enfim, é objeto de debate politico e de controle
social (FOUCAULT, 1979, p.11)

Em certo sentido, a propria verdade representa uma funcdo policial de
preservacao do diagrama de poder, mas ndo desta ou daquele sujeito ou instituicao
e sim da formacao histérica enquanto regime de poder. A distincdo do verdadeiro e
do falso é relacionada diretamente com as relagcdes de forca presentes em

determinada época.



41

7

Interessante destacar que nao é necessaria uma demonstragcdo mais
cientifica ou rigorosa para que determinado enunciado seja aceito em um regime de
enunciacao. Estaria na raiz mesma do poder, a possibilidade de tornar verdadeiro
aquilo que enuncia, por mais falso ou absurdo que pareca. A maior demonstracéo de
poder € enunciar o ubuesco, o ridiculo e dota-lo de efeito de verdade.

Nas primeiras paginas de “Os Anormais”, Michel Foulcault chamava a
atencdo para os discursos que, formulados exclusivamente por pessoas
qualificadas, no interior de uma instituicdo cientifica, circulavam no amago da
instituicdo judiciaria. Eram, portanto, discursos dotados do poder de condenar (de
matar, em Ultima instancia), mas que ao mesmo tempo, pelo absurdo de seus
enunciados, eram discursos que nos fazem rir (FOUCAULT, 2001). Cesare
Lombroso ilustra perfeitamente o horror e a comicidade em sua casuistica ou em
suas “planches” com as caracteristicas fisicas do tipo delinquente: a desenvoltura
com a qual os homens de ciéncia eram capazes de tirar conclusdes, que certamente
beiram o absurdo, mas que, incorporadas no discurso médico, no meio juridico,

alteraram o curso de vidas que se chocaram com o poder:

Um menino, L.P., aos 19 anos se mostrou estelionatério habilissimo, ladrdo com
tentativa de homicidio, perfeita apatia moral, estatura alta, testa pequena e alongada,
sem barba, nariz desproporcional e recurvo. Filho de alcodlatra e mée lasciva, com
avd materno suicida. Com a idade de 3 anos, andando com serventes no mercado,
comegou a roubar cestas de dinheiro, peixes, frutas, e seguiu roubando em casa,
depois na escola. (LOMBROSO, 2007, p. 75)

B.R., de 7 anos e meio, morena, indolente, estrabica, macrocéfala, de mae
desorganizada e pouco benévola a filha e nada afeicoada ao marido doentio, pegava
em casa laranjas e confeitos que vendia por dinheiro. Comprava brinquedos com
dinheiro roubado da casa da mae. Deu uma vez duas liras, outra vez 50 centavos, a
uma companheira para ter uma medalha. Tirou da irmd uma moeda de ouro de 20
liras e mostrou-a & companheira dizendo té-la ganho de presente; depois recolocou-a
no lugar com medo de ser descoberta. Quando soube que seria interrogada advertiu
a companheira para que dissesse a histéria a seu modo e inventou uma fabula.
(LOMBROSO, 2007, p. 77)

Como discursos de tdo marcada imprecisdo cientifica podem ter se
incorporado as instituicdes judiciarias, gerando reais efeitos de poder? Como alguém
pode ter sido condenado com base em sua aparéncia fisica ou por um grotesco
resumo de sua vida familiar quando crianga? Foucault se debruga sobre questbes
como essas, buscando entender qual a formacdo especifica do saber possibilitou
gue o grotesco do discurso cientificista pudesse permear as instituicdes judiciarias.

Longe de serem excec¢bes curiosas no processo penal, os discursos ubuescos de
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verdade estdo presentes no cerne da instituicao judicial. O ridiculo, o grotesco, ao
contrario de significarem a desqualificagdo de quem 0s pronuncia, representam
elementos fundamentais da soberania arbitraria e da burocracia aplicada
(FOUCAULT, 2001).

[...] o Ocidente, que sem duvida desde a sociedade, desde a cidade grega, nao parou
de sonhar em dar poder ao discurso de verdade numa cidade justa, finalmente
conferiu um poder incontrolado, em seu aparelho de justica, a parodia, e a parodia
reconhecida como tal do discurso cientifico. (FOUCAULT, 2001, p. 18)

O cruzamento do discurso médico com o juridico produzia uma espécie de
estatuto de cientificidade baseada, n&o na racionalidade inerente a suas
demonstracdes. Diversamente, a posicao estatutaria de verdade residia naquele que
possuia privilégios na enunciacdo. O policial, por ser um funcionario juramentado e
ainda mais o Perito pela autoridade cientifica que com ele se identifica, produzem
um sistema de enunciados privilegiados com pretensdes de verdade. O saber
pericial do século XIX, especialmente (mas também o0 do século XX em grande
medida), forma um discurso que esta alheio ndo apenas as formacdes cientificas
mais elementares, mas alheio também ao Direito. Constitui-se em uma espécie de
supralegalidade (FOUCAULT, 2001).

Ao falar sobre a série noire, Deleuze ressalta 0 engodo que relaciona a policia

a verdade e as visibilidades que produz em seu cinismo

E porque a verdade n&o é de modo algum o elemento do inquérito: ndo se pode nem
sequer pensar que a compensacao dos erros tenha como objetivo final a descoberta
da verdade. Ao contrario, essa compensacdo tem sua dimensdo propria, sua
suficiéncia, uma espécie de equilibrio ou de restabelecimento do equilibrio, um
processo de restituicdo que permite a uma sociedade, nos limites do cinismo,
esconder o que ela quer esconder, mostrar 0 que ela quer mostrar, negar a evidéncia
e proclamar o inverossimil. O assassino ndo encontrado pela policia pode acabar
morto pelos seus em nome dos erros que cometeu, e a policia pode sacrificar os
Seus por outros erros, e eis que essas compensactes ndo tém outro objeto a ndo ser
a perpetuacao de um equilibrio que representa a sociedade inteira na sua mais alta
poténcia do falso. (DELEUZE, 2006, p. 99)

7

A forca policial é costumeiramente invocada por seus aspectos mais
sangrentos. Chacinas, balas perdidas e abusos de varios tipos. Deixa-se de fora,
entretanto, um aspecto central, a violéncia que envolve a produgdo de verdades

resultando no arquivamento de corpos nas prisdes e de vozes marginais nos
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arquivos da policia. Um mundo subterraneo € eclipsado por narrativas
(pseudo)juridicas, que sdo a parte que vem a tona, de uma enormidade de
informacdes de inteligéncia, vigilancias, denuncias, interceptacdes, declaracbes de
informantes, infiltracGes, dentre outras ferramentas que colocam o investigador em
contato com uma dimensdo oculta. A escrita policial (inclua-se a fotografia, a
filmagem, a coleta de indicios), mas, sobretudo, o que chamaremos de
arquivamento, produzira um documento formal que representa a visdo do Estado

sobre determinado delito, o inquérito policial.

As declaracdes da policia sdo chamadas, a justo titulo, comunicados. Elas nos
comunicam informacdes, nos dizem aquilo que julgam que somos capazes ou
devemos ou temos a obrigacdo de crer. Ou hem mesmo crer, mas fazer como se
acreditassemos. Nao nos pedem para crer, mas para hos comportar como se
créssemos. Isso € informacao, isso € comunicacao; a parte essas palavras de ordem
e sua transmisséo, ndo existe comunicacgdo. O que equivale a dizer que a informacgéo
é exatamente o sistema do controle. Isso é evidente, e nos toca de perto hoje em dia.
E verdade que entramos numa sociedade que podemos chamar sociedade de
controle. (DELUEZE, 1999, p. 5)

Em “A vida dos homens infames”, Foucault, ao tratar de textos extraidos de
arquivos do Hospital Geral e da Bastilha, introduz um trabalho que fazia a propdésito
de queixas, denuncias e fragmentos sobre pessoas sem qualquer outra
representacdo historica, completos anénimos dos séculos XVII e XVIII. Sdo relatos
rapidos de: “homens que viveram e estdo mortos, sofrimentos, malvadezas, ciimes,
vociferacdes. (FOUCAULT, 2003, p. 202)". O autor fala sobre estas vidas-poema e
os vestigios de sua insignificAncia quando cruzaram com o poder do soberano.
Nestes relatos ou “noticias”, como prefere Foucault, o banal resiste,
surpreendentemente ao tempo, através de poucas marcas que foram deixadas.
Eram, em geral, denuncias de esposos injuriados, conflitos de interesses, jovens
indoceis, vigarices ou bebedeiras, entre outras desordens de conduta que nao
representavam um incObmodo ao monarca, e que, entretanto, eram a ele
enderecadas.

Uma inquiricdo era realizada pela policia que, por fim, emitia seu parecer. O
que se evidencia ai de mais importante, entretanto, ndo sdo as estruturas
institucionalizadas e o poder imenso dos reis, mas o poder difundido que fazia de
cada sudito o possivel algoz de seus familiares ou vizinhos: cada um,

independentemente de sua posicdo social, conforme sua habilidade no jogo do
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poder € capaz de tornar-se para 0 outro um monarca terrivel e sem lei: homo homini
rex (FOUCAULT, 2003).

Perceba-se que este mecanismo de aplicacdo do poder possui, de um lado,
pessoas sem nenhuma relevancia particular, com suas reclamacgdes e denuncias.
Do outro lado esta o poder absoluto do rei, sobre a vida e a morte de seus suditos.
Entre eles, apenas a policia, esse 6rgdo sempre em contato com os dois lados, com
os infames e com o poder, fornecendo ao rei uma narrativa sobre a pretensa
realidade, com o fito de embasar sua acdo, que no fim, ndo seria mais do que mera
expressdo de sua vontade discricionéria. Perceba-se o carater legitimador de uma
dada verdade, por parte da policia, destinada ao poder soberano.

As relacdes entre poder e verdade tem, no dispositivo policial, um local
privilegiado de anadlise. A historicidade do que esta “no verdadeiro” (FOUCAULT,
1979; 1996) evidencia-se de maneira acentuada seja por se tratar strictu sensu do
O0rgdo que representa a 0 aparato punitivo do Estado, seja pela relacdo que
estabelece com o “desvendamento” de seus casos ou, mais provavelmente, pelo
fato de conectar simbolicamente a verdade e o poder.

Esses termos foram trabalhados sob varios aspectos no decorrer da obra de
Foucault. Algumas de suas consideracdes sdo fundamentais para a construcéo
tedrica do presente trabalho. Interessa-nos compreender o funcionamento de um
regime de verdade fundado, ndo em constructos racionais, convencdes ou
ideologias, mas em determinadas “normas” de produgao e circulagéo de enunciados
tomados como verdadeiros e ainda pelas formas de sua validacao, pelos efeitos de
poder que produzem e a maneira como estes mesmos efeitos contribuem para a
formacao de novas verdades.

Foucault nos ensina a ndo adotar uma visdo sobre o poder que privilegie seus
aspectos formais ou meramente estruturais. Nem uma visdo juridica sobre a
soberania ou a constituicdo, nem as formalidades dos aparelhos de Estado e sua
estrutura repressiva. De forma simplificada se poderia dizer que nos interessam
antes as relagcdes do signo indiciario com o “policial” enquanto qualidade, do que
com a policia enquanto instituicdo. Importam as caracteristicas dessa forma de
racionalidade especifica, enquanto mecanismo de producdo de enunciados
verdadeiros.

Tal definicAo do dispositivo policial ndo se aplica exclusivamente a policia,

mas onde quer que sua racionalidade seja determinante para produzir e fazer
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circular efeitos de poder similares, sobre o individuo ou sobre o social. Assim, o
policial € uma forma de conteddo que, como a prisdo, institui visibilidades e que se
conjuga com um regime de enunciacdo proprio do Direito Penal, mas também da
Sociologia, da Psiquiatria, etc. Assim, 0 objeto de que tratamos é, sobretudo, uma
forma de ver, escultura de luz que institui campos de visibilidade bem como areas de
sombra.

Para Foucault em Vigiar e Punir, foi durante os séculos XVII e XVIII que o
poder disciplinar se estabeleceu através de dispositivos com func¢des policiais.
Entretanto, no século XIX ocorre uma alteragdo no regime de verdade com
repercussdes para o0 aparato repressivo do Estado. Isto porque o cientificismo do
século XIX produz uma modificacdo nas regras pelas quais um enunciado é aceito

como verdadeiro e circula como tal.

3.3 Maquinas de fazer ver ou falar

Gilles Deleuze nos ensina que dispositivo € um conjunto multilinear composto
por sistemas heterogéneos, cujos processos estdo sempre em desequilibrio. Sem
atender a contornos definitivos, as trés principais instancias estudadas por Foucault,
o Saber, o Poder e a Subjetividade, sdo cadeias de variaveis relacionadas entre si.
Conhecer um dispositivo exige o tracado de um mapa que indique as visibilidades
possiveis, as enunciacfes formulaveis, as relagcbes de forcas em exercicio e 0s
sujeitos, funcionando como vetores ou tensores. Maquinas de fazer ver ou falar. (cf.
DELEUZE, 2005; 1992)

O Saber refere-se as formas do visivel e do enunciavel, dos campos de
visibilidade e dos regimes de enunciagcdo. Cada dispositivo tem um regime de luz
que o caracteriza e que distribui o visivel e o invisivel e que determina os objetos
gue podem nascer ou desaparecer. Ver ndo € agqui um comportamento, entre tantos
outros, mas a condicdo de todos os comportamentos em uma dada época.
(DELEUZE, 2005)

Uma determinada arquitetura ou escultura de luz, tal como o “dispositivo
prisdo” que funciona como uma estrutura ética que faz ver sem ser visto. A prisao é

o lugar de visibilidade do crime tal como o asilo € o lugar de visibilidade da loucura.
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Mais do que uma pilha de pedras, a arquitetura determina um regime de luz e
sombras que permite ver ou tornar invisivel, alguma coisa, para alguma época. Sao
formas de conteudo, sedimentacdes historicas, assim como 0s regimes de
enunciacao.

O direito penal enuncia a delinquéncia, mas a prisao nao deriva do discurso
juridico, e sim das “técnicas disciplinares” (FOUCAULT, 1996b). A prisdo € uma
evidéncia, uma forma de visibilidade, enquanto que o direito penal € uma forma de
expressao, um campo de dizibilidade com limiares cambiantes que delimitam aquilo
que pode ou ndo pertencer ao seu discurso em determinada formacgéao historica.

O que é enunciavel em determinada época remete a um regime proprio, de
outra natureza em relacdo aquele que trata das visibilidades. O que se vé néo se
reduz ao que se diz e o que se diz ndo é, necessariamente, o que se fala. Uma
ciéncia, um regime de direito ou movimento social, por exemplo, definem-se por
limiares dentro dos quais se pode admitir um enunciado como cientifico ou juridico.
Nesse sentido, um regime de enunciados ndo é uma mentalidade que se teve em
um periodo historico, mas a condicdo para a existéncia de todas as mentalidades
daquele periodo. (DELEUZE, 2017)

O conjunto do visivel e do enunciavel forma o Arquivo audiovisual. Tem-se
entdo determinada formacédo histérica, as formas de conteldo e de expressdo de
uma época. A arqueologia de Foucault, € a disciplina dos arquivos, que sdo sempre
arquivos de determinada formacao historica. Formacéo esta que se define por tudo
aquilo que ela vé e faz ver, bem como por tudo aquilo que ela permite falar.

Ha ainda linhas de forca atuando como vetores que operam idas e vindas
entre o visivel e o enunciavel. Ao invés de detentores de poder, ha, antes,
disposicbes, manobras, taticas, funcionamentos, invisiveis e indiziveis, sem,
entretanto, deixarem de se mesclar com cada infimo aspecto das formas do Saber.
Um regime de dizer é a condi¢cao de tudo o que se diz em uma época, enquanto que
um regime de ver € a condicdo de tudo o que se faz em uma época (DELEUZE,
2018). Outro desdobramento necessario € o destaque do eterno para a apreensao
do novo, o que nao significa mera contradicdo das enunciagdes anteriores, ja que a
oposicao, dialeticamente, permanece e faz permanecer no mesmo regime de
dizibilidade. A Historia € o Arquivo, 0 que ja ndo somos mais, 0 que nos separa de

noés proprios (DELEUZE, 1992). A novidade é nosso devir, o esbo¢o daquilo que
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vamos nos tornando. Ha que separar em todo dispositivo a parte do arquivo e do

atual, servir-se da historia em proveito do devir.

O diagnostico assim entendido ndo estabelece a autenticacdo de nossa identidade
pelo jogo das distingdes. Ele estabelece que somos diferenca, que nossa razao é a
diferenca dos discursos, nossa histéria a diferenca dos tempos, nosso eu a diferenca
das mascaras. (FOUCAULT, 1969, p.149)

A analise do arquivo trata daquilo que, fora de nés, nos delimita. A partir de
seus discursos podemos observar o afastamento de nossas proprias praticas
discursivas. O arquivo nos desprende de nossas continuidades rompendo com o ser

do homem transcendental.

3.4 Dispositivos fotograficos e policiais

Agamben, retomando o conceito de “dispositivo”, que considera central a

obra de Michel Foucault, nos fornece uma definicdo ampla do conceito:

[...] chamarei literalmente de dispositivo qualquer coisa que tenha de algum modo a
capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e
assegurar os gestos, as condutas, as opinides e os discursos dos seres viventes. Nao
somente, portanto, as prisdes, 0s manicoOmios, o0 panoéptico, as escolas, as
confissBes, as fabricas, as disciplinas, as medidas juridicas etc, cuja conexdo com o
poder € em um certo sentido evidente, mas também a caneta, escritura, a literatura, a
filosofia, a agricultura, o cigarro, a navegacdo, os computadores, os telefones
celulares e — por que ndo — a linguagem mesma, que é talvez o mais antigo dos
dispositivos, em que ha milhares e milhares de anos um primata — provavelmente
sem dar-se conta das consequéncias que se seguiriam — teve a inconsciéncia de se
deixar capturar. (AGAMBEN, 2005, p. 13)

Nesse sentido, a fotografia, assim como policia e a prisdo, parecem
corresponder em multiplos sentidos aquilo que se esta denominando como
dispositivo. Ao nos referirmos a fotografia policial, tratamos n&o apenas do
cruzamento entre dispositivos, o da fotografia e o da policia, mas da constituicdo de
uma forma de ver e fazer ver conectada tanto as codificacdes culturais de sua
época, quanto com a natureza do meio fotografico e policial enquanto complexo
maquinico.

E preciso pensar que a fotografia policial engendra uma certa “policialidade”

inerente ao dispositivo fotografico. A captura da imagem e a organizacdo da
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governamentalidade em um arquivo policial se mesclam a uma logica indiciaria que
permite o efeito de apagamento do autor proprio as burocracias e as instituicdes
cientificas.

Para John Tagg (2005, p. 81) a fotografia no ambito da policia se articula com
um conjunto de crencas e afirmac¢des que determinam a maneira como se extrai e
avalia a verdade no discurso. A fotografia € uma das técnicas que possibilita o
estabelecimento de regime de verdade através de novas possibilidades de sentido.
Uma forma de Estado surgiu sobre a base que a racionalidade fotografica tornava
possivel. Nao apenas a identificacdo, mas o arquivamento das condutas pretéritas e
a projecdo de comportamentos passam a fazer parte de um regime semiético que

nao seria possivel sem o dispositivo fotografico-policial.

O que temos em uma imagem normalizada é algo mais que uma imagem de um
suposto delinquente. E o resultado do produto do método disciplinar. E o corpo feito
objeto; dividido e estudado; preso em uma estrutura celular de espago cuja
arquitetura é o indice do arquivo; domesticado e obrigado a entregar sua verdade;
separado e individualizado; subjugado e convertido em sudito. Quando se acumulam
essas imagens vem a ser uma nova representacdo da sociedade.’ (TAGG, 2005, p.
101)

A organizacdo do aparato estatal sob a hegemonia cultural da nova classe
média urbana foi possibilitada por técnicas normativas e disciplinares que buscavam
a docilizacdo e a obediéncia do Outro. Era, portanto, necesséria, a instituicdo de
regimes discursivos que definissem a “outridade”, criando assim as categorias de
delinquéncia e de periculosidade, bem como do estabelecimento de campos de
visibilidade que conectassem as formacfes discursivas a pratica social. A vontade
de verdade da classe média urbana, através de instituicdes tipicamente repressivas,
se expressava em tecnologias nascentes que retiravam, tanto quanto possivel, o
sujeito de enunciacdo da maquinaria burocratica. A retérica da reforma social se
mantinha unida as instrumentalidades da repressdao e da vigilancia através das

pretensdes cientificas da engenharia social. (TAGG, 2005, p. 83)

[...] No transcurso de uma profunda transformagdo econdmica e social, o exercicio do
poder nas sociedades capitalistas avancadas tinha se reestruturado radicalmente. O
poder explicito, espetacular e total do monarca absoluto tinha dado lugar ao que
Michel Foucault denominou uma difusa e onipresente “microfisica do poder”, que
intervém inadvertidamente nos mais diminutos deveres e gestos da vida cotidiana. A
sede deste poder capilar era uma nova “tecnologia”: essa constelagdo de instituicdes

! Traducgdo nossa
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- que inclui o hospital, o manicémio, a escola, a prisdo, a policia — cujos métodos
disciplinares e cujas técnicas de inspecdo regulamentada produzia, formava e
instaurava uma hierarquia de déceis suditos sociais na forma requerida pela divisdo
capitalista do trabalho para a direcdo ordenada da vida econbémica e social. Ao
mesmo tempo o poder transmitido na incessante vigilancia destas novas instituicées
disciplinares permitiam um conhecimento dos préprios suditos que a sua vez
engendrava novos efeitos de poder e que se preservava em um sistema globalizado

de documentagdo — no qual os arquivos fotograficos eram apenas uma parteg.
(TAGG, 2005, p. 84)

Para Tagg, a fotografia € um instrumento a servigco do poder disciplinar. A
historia da fotografia policial seria inseparavel de uma historia das praticas e
instituicdes da criminologia e do sistema judicial®. (BATCHEN, 2004, p.13). Seria,
entdo, um aparelho de controle ideologico, mas que segue a racionalidade das
instituicbes as quais serve.

Aqui, € apenas em um sentido mais amplo que a fotografia se insere no
conceito de dispositivo. Ndo enquanto uma racionalidade propria, mas como
extensdo das vontades institucionais. O que, talvez, ndo se enfatize devidamente em
TAGG, é como estas préprias vontades se moldaram em torno da racionalidade
indiciaria da qual tanto a policia quanto a fotografia sdo representantes ilustres.

A maquina fotografica e o aparato policial devem permanecer fora de
qualquer pretensao de neutralidade. Essa afirmacéo parece mais evidente no caso
da policia em que nem o mais sonhador dos juristas (desde que bem-intencionado)
pode imagina-la fora de um campo social profundamente codificado. As
representacfes fotogréficas, entretanto, correm o risco de serem tomadas como
neutras seja devido ao automatismo do funcionamento seja pela mitificacdo que,
desde sua criacéo, a imbuiu de uma pretensa qualidade de “espelho do real”.

O mito do fotografico como uma fiel representacdo da realidade, por um lado,
e os “efeitos de verdade” gerados pela logica indiciaria, ainda dao espago para mais
um campo de andlise. Entre uma coisa e outra, toda a codificacédo cultural determina
as condicOes pelas quais algo é visivel e enunciavel. O que, como, onde e quem se
fotografa, mas também como se entende uma mensagem fotografica em dada
formacao histérica faz parte do Arquivo no sentido foucaultiano do termo.

As condi¢cbes de existéncia da fotografia no final do século XIX apontavam
para a forma como o fotografico poderia produzir sentidos e legibilidades e ainda

transformava estes processos a medida que sua difusao criava novas codificagcoes.

8 Traducgdo nossa
o Traducgdo nossa
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Figura 2: Inspetor Byrnes e seus homens fotografando um criminoso

Fonte: Site do The National Night Stick. Disponivel em
<http://nightstick1.azurewebsites.net/post/Inspector-Thomas-Byrnes.aspx>. Acesso em 07 de
julho de 2018

A fotografia do Inspetor Byrnes acompanhando a feitura do retrato de um
criminoso pode nos transmitir com mais fluéncia aquilo que buscamos organizar.
Quatro homens vestidos de preto buscam imobilizar o “delinquente” para que seja
tomado uma foto de registro criminal. A despeito do evidente incbmodo do modelo,
0s agentes da lei permanecem impassiveis, cientificos e brutais. Um deles toma o
preso por seus cabelos. Outros dois estdo abaixados segurando suas pernas
enguanto o quarto toma-lhe pelo paletd. Os policiais estdo vestidos impecavelmente,
bem penteados e ostentam bigodes bem cuidados. O preso tem uma barba longa e
seu traje destoa dos demais. Toda a cena € observada pelo proprio inspetor Byrnes,
em pe, a esquerda.

A fotografia seria de um simbolismo fatil, ndo fosse o fato de que se trata, ndo
da fotografia do criminoso em si, mas da fotografia da cena em que se vai tomar a
imagem de um criminoso. A distancia do inspetor Byrnes, mas também os olhares
atentos e neutros dos agentes ndao deixam de nos remeter as intervencdes

psiquiatricas em que um grupo de homens detém a um paciente em “surto”. O olhar
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do Estado aproxima-se na policia do olhar médico. A “desrazdo” impde-se o
tratamento ou a punicao.

Ainda por ser a foto de uma foto, a cena se da teatralmente. O inspetor em pé
no quadro é um referente fundamental nesta imagem. Seu olhar observa e controla
as acoes dos demais. Mas ha ainda o fotégrafo que tomou a imagem e que observa
a todos enquanto os fotografa. O fotografo define o recorte, aciona o0 mecanismo e
pde em marcha a impressao luminosa sobre a superficie fotossensivel da chapa
coberta com sais de prata. H4 ainda os espectadores a observar a imagem feita,
enxertando-lhe significados. Qual a distancia entre o homem a ser fotografado e a
imagem de arquivo! Quantas instancias do olhar e quantos cédigos permanecem
ocultos nas fotografias policiais...

Os agentes fazem forca para manter imével o criminoso. E que a forca da
fotografia demanda o esfor¢co dos outros. O fotégrafo, que se aplica para registrar a
cena permanece invisivel como um fantasma que, irremediavelmente, estava la. O
fotégrafo e o cientista (todos os policiais-cientistas da foto) permanecem impassiveis
em sua propria obra, porque o que “ha la para ver’ é o criminoso, ou talvez mais do
que isso, o crime sendo capturado simbolicamente na imagem do delinquente.

Ha uma redundéancia nessa fotografia. A cena da policia que interrompe para
mostrar a vida cotidiana e a da fotografia que procede da mesma maneira com toda
a sua autoridade, seu poder de ver e registrar. Seu poder de vigilancia e
representacdo. Seu carater de acontecimento, sua infamia. Policia e fotografia
possuem proximidades ontolégicas e ndo se deveria dizer que uma faz parte da
outra, mas que ambas fazem parte de um dispositivo indissociavel. O poder ndo esta
na policia ou na fotografia, mas a logica que ambas engendram, permitem
agenciamentos de poder inéditos.

Tagg, a pretexto de mostrar a condicdo da fotografia como instrumento,
identifica o poder com o Estado. Fala de microfisica do poder, mas nédo a permite
realizar-se fora das formas de conteludo. Aparentemente para ele ha sempre uma
mentalidade superior (mesmo que na “instituicdo”) a determinar o uso das coisas. Ao
contrario, vemos apenas saberes, racionalidades se agregando ou se contrapondo
em um campo discursivo, dispositivos complexos e seus campos de visibilidade,
possibilitados pela escultura de luz fotografica bem como pelo regime de
enunciabilidade dos manuais de policia. A fotografia em sua origem, e assim

permanece, serve como meio de submissao do “outro”.
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Produzir a imagem que se quer de si, de certa forma, € poder produzir a
imagem do Outro. Se pode haver a criacdo da figura de um Outro da burguesia na
figura do delinquente, do louco, do vagabundo, do colonizado, ndo foi um processo
marginal dado a tratar com individuos que se afastavam do centro de poder, mas a
invencao, a instituicdo continua deste centro.

N&o pode haver a criagao da figura do aristocrata, dos “tragos nobres”, se n&o
se delimitar seu extremo oposto. E para esta finalidade a légica fotografica bem
como a policial, sempre foram Uuteis aliados seja capturando as fisionomias
“anormais” nas fichas catalograficas dos presidios, seja reificando a superioridade
racial do grupo no poder através das colunas sociais. Ndo se pode conceber um
polo sem o outro. Entretanto, o “anormal” ndo surge como um contraponto do
“‘homem superior’, mas do “homem médio”. Os extremos se opdem, antes de tudo, a
propria medialidade, conformando um o avesso do outro. A figura do “homem médio”
€ importante, tanto para a formagdo de uma aristocracia, quando de uma
delinquéncia.

O poder sem palavras de que nos fala Tagg (2005, p. 86) ordena o espaco de
uma nova estratégia de poder-conhecimento: “Definitivamente € isto que esta em
jogo nas exploracfes missionarias [...] no constante e regularizado trabalho policial;

e na fotografia que Ihes aplicou desde o inicio uma técnica tao essencial.”
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4. O SIGNO FOTOGRAFICO

A fotografia, antes de ser uma representacdo por semelhanca, € um traco,
uma marca, uma impressao e, portanto, um signo indiciario, que representa seu
objeto pela contiguidade fisica que o ato de sua producdo teve com o préprio
referente. No caso da fotografia esse trago gera uma imagem, geralmente
retangular, disposta bidimensionalmente sobre uma folha de papel. A
verossimilhanca se faz possivel através de uma operacdo mental que identifica o
traco fotografico com uma imagem tridimensional com a qual teria tido contado a
maquina entre momento de abertura e fechamento do diafragma.

O signo fotografico pertence, predominantemente, a categoria peirceana de
indice, por diferenciacdo ao icone e ao simbolo. Teria, portanto, uma natureza
semidtica mais proxima da cicatriz, da pegada e do rastro do que propriamente do
desenho e da pintura.

Os signos indiciarios caracterizam-se genericamente pela contiguidade fisica
com seu referente. Philippe Dubois (2012) realiza uma divisdo entre as
caracteristicas que sdo comuns a todos os signos indiciarios e as que se aplicam
exclusivamente a fotografia. Entre os tracos comuns, o autor observa que, como
consequéncia da conexdao fisica, estdo implicadas relagdes que sdo da ordem da
singularidade, da atestacéo e da designacao.

Antes de passar a cada uma das caracteristicas do signo indiciario, ha que
ressaltar que também para Peirce, um indice pode conter um icone, que remete ao
seu objeto por semelhanca. Uma pegada, por exemplo, mesmo significando através
do contato que teve com a sola de um calcado, significa também pela mimese que
realiza das formas da sola, o que faz remeter a pelo menos uma face de seu objeto,
por semelhanca. Ocorre que o0 icone possui uma autonomia que 0 permite se
destacar do referente. Assim, uma pegada &, enquanto icone, representacéo de uma
bota indefinida, genérica. Enquanto indice, representa a Unica bota possivel, aquela
gue a marcou na terra.

Assim, de acordo com DUBOIS, tipos diferentes de icones como a imagem,
se 0 que representa é uma qualidade do objeto, um diagrama, se for uma analogia
de relacdes, de estrutura, ou uma metéfora, se a caracteristica for mediada por um
terceiro termo, possuem uma autonomia em relacdo ao referente que ndo é dada ao

indice. Um icone pode prescindir completamente do real, denotando objetos



54

imaginérios. Igualmente pode-se relacionar e associar o indice ao simbolo, e mesmo
combinar todas elas como categorias semibticas distintas de uma mesma
mensagem (DUBOIS, 2012, p. 65).

Assim, ndo existe signo “puro”, mas uma combinagao entre as categorias que
podem ser analisadas dando-se énfase a seu aspecto indiciario ou iconico, por
exemplo. Quando dizemos que a fotografia € predominantemente indiciéria,
tomamos aquilo que denominamos “fotografico”, como o aspecto que remete a
contiguidade fisica de um signo em relacdo ao seu referente ao invés de nos
apoiarmos em seus aspectos iconicos e simbdlicos que, ndo obstante, continuam a
coexistir em cada mensagem fotogréfica.

Se optamos por dar prevaléncia ao indice é porque, no ambito deste trabalho,
o indice é o fio condutor que possibilita uma racionalidade que, embora seja de
ampla importadncia para as semioses que denominamos “policiais”, recebem pouca
importancia se comparadas as abordagens que tratam de seus aspectos simbdlicos
e icbnicos. Assim, trabalhamos com a possibilidade de que a convencédo e a
verossimilhanca, tenham sido formas de abordagem privilegiadas para entender a
producao dos sentidos no ambito das relagbes de poder.

E facil conectar o trabalho da policia a Lei. Ora, a lei é convencional e
simbdlica. Opera pela abstracdo que conecta determinado tipo penal, um simbolo,
portanto, a determinado caso concreto. O trabalho simbdlico da policia seria o de
identificar no continuum do real, comportamentos correspondentes aquilo que foi
descrito na Lei como um crime. Note-se que, neste sentido, busca-se uma
correspondéncia semantica entre o simbolo e determinada conduta. Pode-se
igualmente agir em sentido contrario, partindo de uma conduta “denunciada”, para
ulterior enquadramento em um tipo penal.

Cabe a policia representar o passado conforme tenha ocorrido, para que as
autoridades judiciais decidam sobre a correspondéncia ou ndo de determinado tipo
penal & determinada conduta registrada. A reconstituicdo de uma “histéria” mais ou
menos recente a fim de se levantar a “verdade dos fatos” trata de reconstituir de
forma mimética o ocorrido.

Héa ainda outro aspecto da policia que tem a ver com seu carater pragmatico,
em oposi¢cado ao sintatico e semantico. Aqui termos como intuicdo, arquivamento,
narrativa, argumento e intencionalidade se coadunam em uma visdo que ja nao

busca uma correspondéncia verossimil do ocorrido com o efetivamente “policiado”,
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mas uma relacao direta entre os usuérios com os codigos. Passa a ser necessario
entender o contexto das interagcdes de forma que se possa abranger as identidades
dos participantes, os parametros temporais e espaciais do acontecimento (discursivo
ou nao), bem como as crencas, e intencdes dos participantes (LEVINSON, 2007, p.
6). E, por fim, um estudo que leva em conta o uso dos codigos (legais, profissionais
e comportamentais) enfatizando os signos que indicam (representam, mas também
apontam para) seus usuarios.

A fotografia tem assim um aspecto de metafora da policia que também indica
e consigna, que seleciona e enquadra, que designa e atesta. Ndo deixa de ser
também uma metonimia, ja que as proprias fotografias sdo parte do dispositivo
policial e figuram em seus arquivos como elementos de prova, fotografias de
identificacdo, alertas de criminosos procurados, amplificagdo do poder visual,
registro e analise.

Além disso, a fotografia ndo pode ser suficientemente compreendida sem que
seja relacionada com seu ato de producdo bem como de sua eficacia enunciativa.
Estes pontos dizem respeito, em larga medida também ao “policial” enquanto
adjetivo. O “isso foi”, de Roland Barthes em “A Camara Clara”, esta presente a todo
momento na forma como a racionalidade policial produz suas significagbes. Assim
como a fotografia, a policia aponta para uma singularidade a que atesta e designa.

Metaforas policiais como o “faro” ou o “isso cheira mal’, remetem a
contiguidade fisica entre o usuario do codigo, o signo e o referente. Nao se trata de
tracar uma mera analogia entre a fotografia e a policia, pois ambas funcionam
conjuntamente como dispositivos complementares, mas buscar entender como o
dispositivo fotografia-policia, opera com seus signos de forma a produzir efeitos de
real, determinando simultaneamente um visivel e um enunciavel em determinada
formacao historica.

Enquanto indice, entretanto, um signo ndo pode prescindir da conexao com
aquilo que denota em sua singularidade. Ele ndo é um signo “mental” como o icone
e o0 simbolo, conforme a atribuicdo de Peirce, mas fisico. Nado devido a sua
materialidade, mas ao seu processo de producdo pelo contato. E precisamente pelo
ato de sua producdo que o indice conserva o aspecto de singularidade. Aquilo que
representa € o mesmo objeto que o produziu e ndo a classe geral a qual pertence.

O aspecto testemunhal do policial, que é exposto ao contato com o continuum

de comportamentos e condutas, recortando, nomeando e consignando em seus
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arquivos, bem como da fotografia é o que Ihes permite seu “isso foi’'°. E preciso, a
fim de firmar o modelo do signo fotogréafico-indiciério, insistir na génese, no processo
de producdo dos objetos semidticos mais do que em seus produtos prontos. Isto
porque a forma fisica como sdo gerados tende a produzir uma proximidade entre o
espectador e o referente que néo € possivel no icone ou no simbolo.

Retomando os tracos comuns a todo signo indiciario, conforme a analise de
Phillipe Dubois, que por sua vez retoma o0 ponto de vista de Peirce, Benjamin,
Barthes, R. Krauss, todos eles enfatizando o aspecto de “tracgo fisico de um real” da
fotografia, poderiamos comecar pelas caracteristicas de singularidade, a atestacdo e
a designacdo que fazem parte tanto do fotografico como de qualquer outro indicio.
Todos eles possuem consequéncias de deslocamento epistemoldgico para um ponto

de vista pragmaético.

4.2 Singularidade, designacéao, atestagéao

O mimetismo fotografico ndo é, a priori, o carater fundador da fotografia
se considerarmos, por exemplo, que a impressao luminosa pode se dar mesmo sem
a intermediacdo de uma maquina fotografica. A impressao do traco fotografico bem
como do trago mecanico, ndo faz decorrer necessariamente um analogismo
figurativo. Uma impressao digital ndo satisfaz a uma figuragcdo de um dedo e menos
ainda de uma pessoa.

Uma carteira de identidade possui dois signos visuais complementares que
indicam o individuo: a fotografia de identificacdo e a impressao digital. Ambos
compartiiham de natureza indiciaria, embora a fotografia, em tese, permita um
reconhecimento imediato do referente enquanto que a impressao digital necessita de
uma analise papiloscépica especializada.

Apenas um numero muito reduzido de policiais esta capacitado para realizar
uma identificacdo papiloscopica através da comparacao de uma impressao extraida
de uma superficie ou de uma impresséo para fins de comparacdo. A identificacdo

nao utiliza, como regra, a impressao realizada na carteira de identidade, mas na

19 0 “isso foi”, enquanto noema da fotografia proposto por Roland Barthes em “A Camara Clara”, sera
explorado em itens posteriores.
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ficha datiloscopica que fica no arquivo fisico ou digital da policia e que contém a
impressao de todos os dedos, e ndo apenas do polegar.

A identificacéo policial €, sobretudo, a identificacdo de um duplo do individuo.
Ao se confeccionar uma carteira de identidade o que se faz é replicar os signos
referentes a uma pessoa (home, data de nascimento, uma fotografia de rosto, uma
impressédo digital, etc), criando um documento que deve ser portado pela propria
pessoa; e seu duplo, que deve permanecer arquivado para eventual comparacéo,
ndo com o documento de identidade, mas com as impressdes coletadas de um
eventual suspeito.

A presencga da impresséao digital na via da carteira de identidade do portador
nao possui, em verdade, nenhuma utilidade pratica. Ndo se pode imaginar que
alguém que peca a carteira de identidade de uma pessoa va realizar uma analise
das papilas datiloscépicas com seus sulcos e deltas. Funciona, entretanto, para
indicar a presenca fisica do portador nos raios de controle do Estado. A impresséo
digital cumpre um duplo papel de, por um lado, manter uma relacdo de contiguidade
fisica entre uma pessoa e o arquivo policial gerando um efeito de presenca, e por
outro, de diferenciar determinado individuo, de todos os outros, ja que o indice é
essencialmente Unico. Aqui cumpre entender a consequéncia de singularidade que a
fotografia de identidade e a impressao digital ttm em comum.

As Rayografias de Man Ray, bem como diversas outras técnicas de
fotogramas, ndo tratam de imediato do efeito mimético da fotografia. Para Rosalind
Krauss (1993, p. 69), “o fotograma estende até o limite ou torna explicito o que é
verdadeiro para qualquer fotografia: toda fotografia € o resultado de uma impresséo
fisica que foi transferida para uma superficie sensivel pelas reflexdes pela luz”.

O fotograma desloca a questao da mimese da fotografia e ja a principio pde a
questdo da unicidade da marca indiciaria. Antes de representar um referente, a
impressdo remete a um encontro pensado enquanto acontecimento. A marca
deixada no filme é tdo singular quanto o préprio referente. Essa caracteristica
remete a categoria geral dos indices e ja havia sido notada por Peirce, sendo um
dos tracos que o particularizam, ja que tanto o icone como o simbolo sdo gerais e
mentais.

A logica da extensdo metonimica da marca do objeto garante, além de um
efeito de presenca (os casais apaixonados sabem bem do valor da fotografia da

pessoa ou de uma borrifada do perfume que se usa no papel de uma carta), quanto
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de singularidade. Como registro de um encontro de um objeto com uma superficie
fotossensivel, a imagem fotografica representa o acontecimento do encontro e &
apenas pela metonimia que se faz representar o que chamamos “referente”.

A cicatriz possui possibilidades semidticas similares. Ao mostrar uma cicatriz
alguém diz: “Isto foi uma queda”. Nesse caso, remete-se ao puro acontecimento, ao
momento da marca que a causou. Entretanto, as possibilidades significativas podem
ainda ser da ordem da metéfora e da metonimia. Quando se diz: “Estas cicatrizes
sdo um mapa de meus repetidos encarceramentos” tem-se uma metéafora.
Entretanto nos casos: “Isto foi uma baioneta”, ou “isto foi a guerra”, remete-se a
entidades que ndo cessaram de existir ap0s o0 acontecimento, mas cujo encontro
com um corpo em determinado contexto, produziu o Unico resultado possivel,
considerando-se todas as variaveis envolvidas. Assim, a faca que produziu a cicatriz
ndo remete a uma faca genérica, mas a determinada faca que esteve, de fato,
envolvida. Igualmente, no caso da ferida de guerra, o referente pode ser apenas
uma guerra especifica.

Assim, o indicio na fotografia ou ndo, denota um acontecimento e conota 0s
envolvidos no mesmo acontecimento, ndo de forma genérica, mas de forma
bastante especifica. Tém-se entdo o acontecimento do contato fisico como contetudo
da expressao que, por sua vez, se torna o significante de determinado referente por
extensdo metonimica. O indice representa seu ato constitutivo e Unico.

Todo signo possui alguma indicialidade. Uma letra escrita ndo deixa de
representar também a seu ato constitutivo, o traco, a materialidade e a contiguidade
fisica com algum referente. Ocorre que alguns desses signos extraem sua forca
expressiva muito menos da convencdo do que do contato fisico. A letra, embora
possa ser (e seja frequentemente) interpretada como um signo indiciario, costuma
ser entendida de maneira muito mais proveitosa como um simbolo. O mesmo nao
ocorre com uma pegada ou uma marca de sangue em uma cena do crime, que
remete, antes de tudo, a um acontecimento, e subsidiariamente remete a seu autor.

A unicidade atribuida ao signo fotografico pode entéo, ser pensada em dois
graus. O primeiro deles & a referéncia a um encontro. O segundo a quem se
encontra. Nao é possivel, entretanto, atribuir o mesmo indice a dois encontros ou a
diferentes “encontrados”, sem que se incorra em erro.

A singularidade € um aspecto fundante, também da racionalidade policial. A

busca pela autoria ndo demanda signos que denotem algo como: “alguém esteve
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aqui e deixou uma impressao digital’, mas “essa impressao digital corresponde a
presenca de uma Unica pessoa e € dela separada apenas por uma por¢ao maior ou
menor de tempo”.

A fotografia ndo deixa de guardar profundas similaridades com a cena de um
crime. Walter Benjamin detectara esta caracteristica nas fotografias de Eugene
Atget, como se vera adiante. Tudo esta dado e se oferece ao olhar. “Isso foi” ou Era
uma vez... A distancia de uma pegada para um assassino ou de uma fotografia para
um fotografado € o tempo. Eis 0 motivo pelo qual este tipo de indice remete ao
impulso por uma narrativa que preencha o seu antes e 0 seu depois. Ocorre que a
fotografia, por mais que ateste e certifique, nem por isto, significa. Se para Barthes a
fotografia € um “isso foi”, ndo se indica, porém, “o que foi”, e ai reside a grande
confusdo que algumas leituras fazem da teoria fotografica barthesiana.

A fotografia ndo mimetiza o real, mas aponta para ele no ato de sua
constituicdo. A fotografia humanista de Sebastido Salgado pode ser criticada, por
exemplo, por criar um “real” voltado aos interesses estéticos do fotégrafo e de seu
publico, retratando a pobreza de forma bastante carregada de um simbolismo cristdo
etc. Entretanto, por mais “kitschy,” que as consideremos, nem por isto poderiamos
negar que aquelas pessoas estiveram em frente a sua camera, pois cada foto
aponta para sua existéncia.

A designacéo talvez seja 0 aspecto comum mais marcante entre a fotografia e
os demais signos indiciarios porque trabalha como um vetor do pensamento que
permite conexdes fortes dentro de uma racionalidade que somente se fez possivel
com a mudanca no Saber (no arquivo do visivel e do enunciavel) que ocorreu no
século XIX.

A designacao fotografica € uma forma de ver e fazer ver que rapidamente se
associa a policia. Nao nos parece que tenha sido coincidéncia a precoce associacdo
entre fotografia e policia e a mudanca paradigmatica que fez de um bruto 6rgao de
manutenc¢do da ordem, uma instituicao que se pretendia crescentemente “cientifica”
e voltada para a obtencdo da verdade. Ndo é a toa que o simbolo de diversas
policias no final do século XIX era o “olho”.

Tanto o policial quanto a fotografia tém o poder de apontar para o que merece
ser visto. Ambos enunciam: “isso”, deixando de fora tudo o que nao lhes interessou

ou ndo pbde ser captado.
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Figura 3: Impress@es digitais isoladas - 1960

Fonte: A Pictorial History of Crime, p. 187

A contiguidade fisica gera ainda outras fun¢des, para o signo indiciario que
sdo comuns a fotografia e a policia enquanto dispositivos. Como consequéncia
l6gica da funcdo de singularidade, o indice atesta ontologicamente e ratifica a
existéncia de seu referente (DUBOIS, 2012, p. 73). Pode-se produzir um retrato
falado bastante parecido, mas que ndo tera 0 mesmo peso de prova de uma
fotografia. Mesmo que fosse menos verossimil que o retrato falado, a fotografia ndo
passou pela elucubracdo de nenhuma mente mais ou menos bem-intencionada. A
fotografia serve como prova nem tanto pela verossimilhanca (um tragco de DNA né&o
se parece com ninguém), mas pela funcdo de atestacdo que representa
independentemente de uma vontade. Essa visdo traz varios problemas. A vontade
na coleta e na leitura de provas esta presente em toda parte, mas devemos lembrar
neste ponto, que estudamos sobretudo os efeitos de sentido que julgamos Uteis a
compreensao do poder de verdade que a fotografia e a policia extraem do indice.

Nesse sentido € importante pensar que o ‘real” do fotografico é, antes de
tudo, um efeito gerado pelo indice e que a partir de uma determinada época (Ultimas
décadas do século XIX) foram codificados e permitiram codificagbes que tornam
importante que retomemos suas caracteristicas basicas a fim de compreender os
efeitos de poder com os quais se relacionam.

O efeito de atestacdo, ou o indice como prova, € uma possibilidade de
percepc¢do, ou uma visibilidade que, talvez, apenas tenha se feito possivel, quando
associada ao cientificismo do século XIX, mas que perdura até hoje. O valor de
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verdade que se d& as fotografias segue os mesmos caminhos que o poder
relacionado aos indicios em uma investigacdo policial, mas também aos signos
inconscientes na Psicanalise, do “golpe de vista” do médico, entre muitos outros
aspectos das ciéncias humanas que adotam de forma mais ou menos declarada o

paradigma indiciario como meio para atestar suas verdades.

4.3 O golpe de corte

Uma fotografia € um recorte de espaco e de tempo. Nao representa
precisamente um instante, mas um intervalo entre a abertura e o fechamento do
diafragma pelo qual a luz péde penetrar até que se fechasse novamente. Indica um
“iss0”, antes de indicar um “isso foi"*!.

Também porque seleciona e mostra, € um indice. Uma fotografia aponta para
tudo aquilo que contém, mesmo que de forma mais marcada para alguns elementos
que saltam aos olhos (o que esta em foco, uma figura humana, o que faz contrastar,
etc). O indice fotogréafico € sempre uma redundancia, como se dissesse: “Isso”, e
dentro dele o que chama a atencdo repetisse: “Isso”. Cada recorte € um novo

apontamento. Subtrai-se de um continuum, um pequeno bloco e espaco-tempo:

Pequeno bloco de estando Ia, pequena comocao de aqui-agora, furtada de um duplo
infinito. Pode-se dizer que o fotdgrafo, no extremo oposto do pintor, trabalha sempre
com o cinzel, passando, em cada enforcamento, em cada tomada, em cada disparo,
passando o mundo que o cerca pelo fio da sua navalha. (DUBOIS, 2012, p. 161)
A fotografia de uma pegada é um duplo indice uma contiguidade fisica que pisou e
marcou a pegada e a fotografia que selecionou. Como escreve Barthes, durante
muito tempo “a fotografia, para surpreender, fotografa o notavel, mas logo, por uma
inversdo conhecida, ela decreta notavel aquilo que fotografa”. (BARTHES, 2012, p.

38)

! para Barthes o “noema” da fotografia poderia ser definido como um “isso foi”.
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Figura 4: Marcas de sangue

Section of wall in the shed, showing blood wiped from fingers on ta the wall.  Ontarie Provincial Palice

Fonte: A Pictorial History of Crime, p. 161

Automatismo

O automatismo da génese técnica da fotografia, ou ainda a consciéncia que
temos dele, atribui a imagem fotografica um “peso de real” (DUBOIS, 2012, p. 25).
Em uma investigacéo policial, a fotografia pode ser a prova suprema, a melhor das
testemunhas, pois registrou um fato que nos relata, sem a mediacéo de palavras ou
representacdes pictoricas. Ela atesta aquilo que representa.

O carater de realidade presente na fotografia ndo é trivial. O adjetivo
“fotografico” esta constantemente associado ao apice da verossimilhanga. A
capacidade mimética leva a que muitos vejam ai a esséncia da fotografia que, seria
assim, um “espelho do real”. Philippe Dubois parte desse ponto para pensar um
trajeto que culminaria com a compreensao do carater indiciario do fotografico, o que
lhe conferiria um status signico de outra natureza.

Entre o ilusionismo do “espelho do real” e a fotografia como indice, poder-se-
ia pensa-la em seu aspecto simbdlico, que, tanto quanto a lingua, haveria que ser
desconstruido. A imagem fotografica seria ndo apenas capaz de representar,
fielmente, o real, mas simultaneamente um dispositivo capaz de definir o préprio

conceito de fidelidade representativa, geradora de mero “efeito de real”.
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A visdo da fotografia enquanto codigo ndo € incompativel com a inscri¢cdo
semiodtica do indice se a analisarmos a partir de um ponto de vista mais amplo, que
leve em conta o processo cultural no qual se insere e se codifica a tomada e a
“leitura” de uma foto, bem como o acontecimento unico e irrepetivel, o gesto ou ato
fotografico.

O que se produz € um traco que, em si, ndo € uma mensagem codificada,
mas cujo sentido esta ligado, de maneira pragmatica, ndo apenas aos codigos
percebidos no referente (como vestuario, expressdes faciais, cores, etc..), mas
também a percepcao do espectador e suas possibilidades de leitura da imagem.

Entender as relagbes que se estabelecem entre verossimilhanca e
indicialidade permite, além de uma teorizacédo consistente sobre a natureza do signo
fotografico, sugerir uma abordagem distinta para outros fenbmenos marcados
simultaneamente pelo indice, mas ainda com caracteristicas miméticas.

O arquivo policial, por exemplo, por mais que contenha insistentes alegacdes
de verossimilhanca, retira seu poder de verdade, em grande medida, de aspectos
ligados a sua indicialidade. Os dispositivos policiais e fotograficos, muito mais do
que proximidades instrumentais, possuem uma raiz ontolégica comum.

A fotografia, assim como a policia, sdo frutos da racionalidade proveniente do
século XIX e que em grande medida permanece ainda vigente. Se por um lado, se
buscou compreender o mundo através da razdo e de um cientificismo positivista, o
indice coloca uma questdo nova, pertinente tanto a Sherlock Holmes quanto a
Nadar, mas também & Freud e a Peirce: a da intuicao.

A imagem fotografica traduz um modelo epistemolégico e uma racionalidade
comum a areas aparentemente tao afastadas quanto as investigacdes policiais e 0s
arquivamentos feitos no ambito da Psiquiatria, da Antropologia e da Histdria, por

exemplo.

A auséncia do sujeito

A pretensa auséncia do sujeito e o automatismo da imagem fotografica foram
alegados no principio de sua historia tanto pelos seus defensores quanto pelos seus
mais ferozes criticos. Ao passo que Baudelaire denunciava o fanatismo dos
“adoradores de sol” que viam Arte naquilo que para ele era mera técnica de arquivo,

também seus entusiastas enxergavam uma biparticdo clara. A fotografia era
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distribuida a funcdo documental, o concreto, o conteddo enquanto que a Arte
caberia a interpretacdo, a imaginacdo, em suma, a atividade humana mais elevada.

Se 0 pintor ou o escritor nada fazem sem impor sua presenca humana, a
fotografia era, nos primordios das teorizagcbes a seu respeito, fundamentalmente
neutra. Reproduzindo com precisdo de maquina, sob as leis da 6tica e da quimica,
estariam satisfeitas as condigdes de objetividade como convinha a uma época dada
a toda sorte de cientificismos e positivismos.

A auséncia do sujeito seria desejavel sempre que se buscasse uma visédo
livre de interpretagOes, sele¢cbes e hierarquizagOes. Para o senso comum e a doxa
do século XIX, era esta a possibilidade trazida pela fotografia. Além disso, conforme
nos diz Walter Benjamin, a fotografia rivalizava com (e eventualmente absorvia) 0s
pintores de retratos em miniatura, que em muitos casos se tornaram fotégrafos
profissionais (BENJAMIN, 1985). Os pictorialistas do final do século XIX, entretanto,
buscando afirmar o carater artistico da fotografia, com suas técnicas de intervencéo
sobre o fotografico, ndo fizeram mais do que reafirmar suas virtudes de
verossimilhanca (DUBOIS, 2012, p. 33). Abria-se ainda espaco para que a pintura se
desenvolvesse, de forma desvencilhada do concreto, do real, potencializando as
possibilidades criativas e imaginarias presentes tdo cara aos movimentos artisticos
do século XX.

O acolhimento da fotografia pelos meios cientificos possivelmente se deva
tanto as capacidades miméticas do meio técnico, quanto a seu carater de
neutralidade (juizo também ideologicamente carregado), isento de formulacdes
pessoais atribuido ao seu automatismo. A camera fotografica, nesse contexto,
apagava-se do processo assim como o préprio fotografo e os meios de revelacao.

O automatismo em si, ndo serviu apenas as teorias ligadas as virtudes da
mimese e da verossimilhanca proporcionadas pela fotografia, mesmo que néo lhe
fossem cerceadas. Ocorre que se 0 automatismo da maquina permite que alguns
foquem no resultado de seu processo e em suas qualidades, abre espaco para um
novo ponto de vista e, possivelmente, para uma outra ontologia do fotografico. A
maquina, para que reproduza automaticamente uma imagem, necessita ter estado
presente e se deixado atingir pelo traco de luz refletido apenas por um instante do
objeto representado. Nesse sentido, mais do que uma representacdo fiel, a

fotografia apresenta uma contiguidade fisica com seu referente.
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A nocgdo de indice, longe de negar o realismo atribuido a fotografia, o desloca
de sua posigao iconica inicial (DUBOIS, 2012, p. 35). Para Andre Bazin em sua
“‘Ontologia da Imagem Fotografica” de 1945, a génese automatica da imagem
provoca um poder de credibilidade inédito. Como se V&, aqui ndo é a
correspondéncia do icone com o real, mas o processo pelo qual € apreendido que o
valida e o torna “cientifico”. O peso de real de uma fotografia, nesse contexto, reside
antes no contato que teve com a realidade, do que na fidelidade de sua
representacdo. Além disso, a fotografia como traco, ndo implica necessariamente
em verossimilhanca. (DUBOIS, 2012)

4.4 A fotografia como dispositivo

O efeito de real gerado pela fotografia, ndo cessou de ser denunciado durante
o século XX. A intensa codificacdo em cada etapa do processo fotogréafico, inclusive
em sua leitura, foi percebida em analises semioticas, cognitivas, por desconstru¢des
ideoldgicas e ainda por leituras antropoldgicas que demonstraram que as fotografias
nao comunicam universalmente a mesma mensagem (Ou sequer necessariamente
uma mensagem). Seriam, portanto, codificadas culturalmente.

Poderiamos buscar entender em que medida a fotografia € um dispositivo que
nao gera apenas objetos visiveis, representacdes de realidades ou de ficcées, mas
de visibilidades, ou demonstracdes da parcialidade do real apreendido através dos
limites de nossas esculturas de luz (casas, janelas, prisbes, maquinas fotograficas,
etc) e de nossos proprios sentidos. Nesse sentido, a evidéncia do fotografico nao
deixa de ser também uma conformacdo, ou consignacdo que teria o poder de
modelar aquilo que se pode ver.

A propria modelagem do que se considera uma representacao “fiel” e objetiva
do espaco depende de uma codificacao bastante antiga, com raizes na pictografia. A
objetividade ndo é mais do que uma ilusdo, ou um efeito de coincidéncia do
convencional com a forma de representacédo atualizada. Isto porque o dispositivo
fotografico ndo surgiu e se desenvolveu de forma acidental, mas derivou da antiga
técnica da camera escura que, por sua vez, foi elaborada com base em outra série

de noc¢des convencionais.
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A nocéo de “realismo” atribuida a fotografia € claramente desnaturalizada no
decorrer do século XX. O dispositivo é revelado tanto quanto as imagens que produz
em diversas vertentes tedricas como 0 estruturalismo, que problematiza a
transparéncia da imagem fotografica tanto quanto a da linguagem verbal.

Ainda sobre a questéo do realismo e da codificacdo da fotografia (que neste
momento poderiamos entender como uma linguagem fotografica), um ponto de
analise parece pertinente por ilustrar outros codigos que fazem parte do processo: a
pose.

Ser fotografado certamente ndo possui a mesma carga simbolica
universalmente. As maneiras de interacdo com o “ser fotografado” variam
imensamente. Isto porque a forma como se da a fotografar estd notavelmente
codificada por convencdes distintas daquelas que regem as dinamicas
conversacionais e praticas interacionais cotidianas. A representacdo do Eu nas
fotografias € geralmente estereotipada, imbuida de uma convencionalidade
cambiante conforme o género das interacoes.

Consideremos duas abordagens artisticas que buscam um realismo pela
transcendéncia do codigo. Uma delas diz respeito a utilizada por Diane Arbus, e sua
busca na pose deliberada de seus modelos, de um certo embaraco inerente a pose,
um estranhamento. A seguinte, ao invés de um fotégrafo real, uma frase de uma
personagem de um filme de Agnes Varda (1976): Jerdme, o fotégrafo explica que
fotografa as mulheres que aceitam posar para ele, mas que ele é paciente e espera
que elas se cansem de posar. Ao invés do estranhamento, o cansaco. O auténtico
em ambos o0s casos nao estda no codigo cuja existéncia € levada a seus limites
guando por fim algo se da a ver no instante em que sua falha produz um curto-
circuito, uma redundancia da mascara com o rosto.

O corpo cansado das mulheres fotografadas por Jerbme ou 0O corpo
monstruoso e desconcertante na fotografia de Diane Arbus revelam algo que foge ao
controle do codigo, ndo através da intencéo do referente, do gesto dos fotografados,

mas na sua falha ou impossibilidade de manterem intactas as representacgoes.
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Figura 5: Diane Arbus, Female impersonator
holding long gloves

Fonte: Metropolitan Museum of Art New
York. Disponivel em:
<https://www.metmuseum.org/art/collection/
search/651807> Acesso em 21 de janeiro
de 2019

A explicitacdo e a superacdo do codigo sdo estratégias exploradas também
na obra do fotografo brasileiro Rogério Reis. Em sua série “Na Lona” (1986-2001),
pessoas vestidas com fantasias carnavalescas posam para o fotégrafo sobre uma
lona que funciona como fundo infinito. Entretanto as dobras e a textura grosseira da
lona, presa sobre uma corda, explicitam o carater cenografico tanto das
personagens encenadas por seus modelos, quanto do ato fotografico em si, que
recai sobre as curiosas expressdes da plateia que por vezes acompanha o ensaio e
aparece nas fotografias. O fato de que a lona ndo cubra todo o quadro faz com que
a prépria pose entre em colapso e a falsidade recaia sobre uma nova poténcia de

real.


https://www.metmuseum.org/art/collection/search/651807
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/651807
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As dobras, os remendos ou as bordas da lona remetem ao carater
convencional dos retratos. A fotografia ndo tem ai mais realidade do que as
fantasias de carnaval das pessoas fotografadas e as poténcias do falso'? abrem

espaco para a expressao das mascaras em si.

Figura 6: Imagem da série “Na Lona” de Rogério Reis

Fonte: Site do artista. Disponivel em: <https://www.rogerioreis.com.br/na-
lona?lightbox=i12jzt> Acesso em: 11/08/2018

De uma maneira ou de outra, trata-se de um “fazer ver”. O dispositivo deixa
rastros de si mesmo e com isso o ‘“real” fotografico apresenta-se como uma
impostura. Mas o impostor que se declara como tal corre o risco de figurar em uma
camada de representacdo mais profunda, tdo enganosa quanto a primeira. O sentido
em Diane Arbus ndo se encontra no referente, mas naquilo que Dubois (2012)

denomina de “um além do verdadeiro na prépria artificialidade da representagao”.

12 Cf.. DELEUZE, Gilles. As poténcias do falso. A imagem-tempo, 2007.


https://www.rogerioreis.com.br/na-lona?lightbox=i12jzt
https://www.rogerioreis.com.br/na-lona?lightbox=i12jzt
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5. FENOMENOLOGIA DO iNDICE

Enquanto constructo semidtico, a arte é capaz de fornecer riquissimos
materiais sobre as formas de percepcdo em determinada formacé&o historica. Aquilo
que se considera “artistico”, bem como as variagdes nas preferéncias estéticas nos
demonstram que as racionalidades possiveis podem variar enormemente. Uma
mutac&do no conceito de arte, ndo viria desacompanhada de uma diferenciacdo no
“perceptrum” dos demais campos do social.

Rosalind Krauss apresenta a problematica do signo indiciario a partir da obra
de Marcel Duchamp que, segundo a autora, serve de matriz para um conjunto de
ideias relacionadas ao indice. O que a nova forma de arte fazia era pér em jogo a
realidade do proprio contetdo. O indice aparece, na obra de Duchamp, de maneira
bastante marcada, misturando-se algumas vezes com a indicialidade da propria
fotografia, inclusive nas frutiferas parcerias realizadas com Man Ray:

O seio deste campo do autorretrato cindido, nos faz sentir a presenc¢a do indice. Os
"tamices", por exemplo, estdo colocados mediante a fixacdo do p6é que havia caido
sobre a superficie horizontal do vidro durante varios meses. A acumulacao de po é
uma espécie de indice fisico da passagem do tempo. Duchamp denomina a esse
acumulo de "Criagdo de p6" (Elevage de poussiere); enquanto a pintura do Simbdlico
encontra seu caminho através da consciéncia humana ativa, através das formas de
representacdo, o mesmo ndo ocorre na fotografia. Seu poder responde a sua
identidade como indice e seu significado reside nas modalidades de identificacdo que
se associam ao Imaginario. (KRAUSS, 1985, p. 217)

Elevage de poussiére seria uma obra duplamente fotografica (pois trata do
indicio de um indicio), joga com a concretude no seio da imagem, ao passo que se
opde a conexao simbdlica entre objeto e significado. No indice hd sempre uma falta,
uma insuficiéncia de sentido, um lugar deixado vazio pelo objeto dinamico e que

precisa ser preenchido.



70

Figura 7: Elevage de Poussiere, New York — Man Ray e Marcel
Duchamp

Fonte: The Museum of Fine Arts, Houston.
Disponivel_em:<https://www.mfah.org/art/detail/70759?returnUrl=%2F
art%2Fsearch%3Fnationality%3DFrench%257CAmerican%26show%
3D50> Acesso em 25 de agosto de 2018

As legendas nos pés das fotografias jA haviam sido percebidas por Walter
Benjamin como sinais indicadores, que de forma acertada ou errdnea, vinham
associar-se a ela, construindo sentidos, fornecendo instru¢des ao espectador,
prescrevendo a interpretacdo dado o déficit de significado provocado pela
indicialidade (Cf. BENJAMIN, 1985; 1992). O indice tem a natureza de um espago
deixado vazio e pode ocorrer na linguagem, no momento de sua insuficiéncia. E
essa falta que demanda o texto, como a fala de alguém que foi pego na propria
mentira e tenta se explicar. A mentira € um indicio que marca o discurso como um fio
de cabelo deixado na cena do crime. Aponta para um sentido possivel e demanda
uma narrativa possivel.

O efeito instantaneo da fotografia, ou de um indice qualquer, ndo designa
aquilo que foi feito, nem quem o praticou, mas um ponto especifico na duracéo,
ponto em que alguém praticou algo que ja ndo se pode apreender e que ainda assim
demanda a solucgéo.

Os ready-mades possuem mais a ver com a fotografia do que com a
escultura, na medida em que seu carater de indice designa algo que foi transposto
de um continuum do real para uma condi¢cdo estavel de um momento selecionado e

isolado. Neste processo o indice funciona como um modificador:
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Se trata de um signo inerentemente vazio, cuja significacdo € apenas uma fungéo
deste exemplo concreto, garantido pela presenca existencial deste preciso objeto. Os
termos do indice instauram um significado carente de sentido (KRAUSS, 1985, p.
219)

O indice instaura uma crise nas formas de representacdo cuja presenca ja
fora anunciada pela linguagem pictorica abstrata no inicio do século XX, mas cujas
raizes talvez ja se tivessem firmado algumas décadas antes, quando os saberes
indiciarios ocuparam um lugar de honra nas ciéncias humanas.

Se h& razdo para a alegacdo de Krauss de que houve uma onipresenca da
fotografia como meio de representacdo nas décadas de 70 e 80, isso ndo se deveu
tanto a valorizacdo da fotografia enquanto arte, mas da adocdo de sua ldgica
indiciaria pela arte como um todo. Em Identity Stretch, David Oppenheim joga com a
natureza semiética do indice, utilizando uma montagem com varias fotografias que
remetem as marcas de impressdes digitais, “simbolos de indices”, e de sua
ampliagcdo para o espaco. A logica das marcas digitais, com suas cristas e sulcos, é

transpostas para paisagens.
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Figura 8: Dennis Oppenheim 1970-1975 — Identity Stretch

Fonte : The Metropolitan Museum of Art, New York. Disponivel em:
<https://lwww.metmuseum.org/art/collection/search/486107> Acesso em 24 de agosto de 2018

Fazer arte através da logica indiciaria €, de certa forma, ocupar o espaco
deixado vazio em todo indice. O referente ndo esta escondido e ndo ha qualquer
sentido oculto, mas na materialidade da pista deixada ha uma impossibilidade na
imposicdo da lei, da convencionalidade do simbolo. Na concretude das marcas e
das pegadas e na nitidez fotogréafica, o0 modelo operacional da abstracdo se imp&e
paradoxal e irrevogavelmente.

O simbolo passa a ser tomado também como traco e, portanto, a deixar um

espaco vazio a ser preenchido por um discurso suplementar. Para Krauss:

Quando néo se interpreta 0 movimento [no caso da danca] como algo que o corpo
produz, mas como uma circunstancia que esta registrada sobre ele (ou em seu seio
de maneira visivel), se propde uma altera¢do fundamental na natureza do signo. O
movimento deixa de funcionar simbolicamente e assume o carater de um indice. Ao
falar do indice me refiro a esse tipo de signo que se apresenta como manifestacdo
fisica de uma causa, exemplos do qual séo as os tracos, as impressodes e os indicios.
(KRAUSS, 1985, p. XX)
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No final do século XIX pés-se em marcha a intensificacdo de um
deslocamento nos sistemas de representacdo. O panoptismo que ia além das
estruturas fisicas institucionais e se implantavam enquanto nova racionalidade e
governamentalidade, de certa forma instituiu um novo tipo de olhar que esvaziou
parcialmente os signos convencionais do sentido de verdade, dotando-o de um
carater indiciario, que por sua natureza "vazia", dava lugar ao preenchimento pelo
olhar especializado. O ato falho revela mais do que o discurso do paciente, o fio de
cabelo camisa do suspeito vale mais do que sua palavra... O indice €, de certa

forma, uma expressao do inconsciente do mundo.

Figura 9: Ampliacé@o de assinatura para a identificagdo de autenticidade

A much enlarged specimen of forged writing. The arrows marked ‘1" show which of two crassed lines was written under the ather. Those
marked ‘2’ show the inevitable unevenness which comes when a signature is forged by tracing FBI

Fonte: Pictorial History of Crime, p. 181

Na ampliacdo acima se observa a escrita, hormalmente vista por suas
caracteristicas simbdlicas, aumentada até o ponto em que jA ndo se pode
reconhecer mais do que os tragos indiciais de sua materialidade. As flechas que
marcam 0 numero 2, indicam irregularidades inevitaveis de quando se realiza a
tentativa de “forjar” a letra de outra pessoa. Assim, a operagédo semiética da imagem
descarrega a carga simbodlica e recai em sua poténcia indicial, mantendo também a
composicdo que um espectador desavisado poderia tomar por caracteristicas

picturais, o que, alias, contribui para a complexidade e a beleza da imagem.
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Cumpre notar que esta imagem aponta para 0s elementos de nao
intencionalidade presentes na escrita. A grafologia do século XIX produziu inGmeros
exemplos desta racionalidade que transforma o que se quis dizer, naquilo que foi
dito involuntariamente e que, portanto, possui um valor de verdade superior.

Isso ndo quer dizer de forma alguma que as codificagdes tenham perdido
lugar nos diagramas de poder, na verdade trata-se do contrario. O indice da lugar a
uma sobrecodificacdo necessaria. E ai que o cientista-perito, enquanto intelectual
especifico, adquire precedéncia em relacao ao jurista ilustre, para usar os termos de
Foucault (1979). Cabe ao especialista, ver aquilo que esta ainda fora da linguagem
e, portanto, da lei. O signo indicial proporciona, de certa forma, uma mensagem sem
cbdigo, como nos propunha Barthes a respeito da fotografia. Entretanto, seu efeito
s6 se da integralmente com o enxerto de significado que, ao invés de derivar da
convencao, atualiza-se com a palavra do intérprete que o percebe de maneira
intuitiva.

A fotografia € uma metafora do panoptico. Apresenta um recorte Gnico do
continuum do real, pontua e designa aquilo que vale a pena ser visto, instaurando
visibilidades ao mesmo tempo em que esconde a figura do fotografo. O momento de
sua percepc¢éao inaugura um sentido dotado de efeito de veracidade:

A fotografia, como qualquer signo indiciario, atua como um signo vazio e
apenas tem significado quando se justapde fisicamente a um referente ou a um
objeto externo (como a palavra “esta”) (KRAUSS, 1985). Ao fazé-lo, uma unidade
hermenéutica é conferida pelo interprete de forma que o sentido seja apontado
recortando-se do continuum do mundo uma porc¢éo discreta. Em cada designacgao

ha uma consignacéo.

5.2 O 6bvio e o terceiro sentido

Roland Barthes talvez tenha sido o autor de maior repercussdo na teoria
fotografica da segunda metade do século XX. N&o importa ainda discorrer sobre o
carater indiciario da fotografia, mas realizar alguns apontamentos sobre conceitos

que |lhe foram centrais em “A Camara Clara” (2012) bem como em “O Obvio e o
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Obtuso” (1990), sondando a possibilidade de encontrar-lhes novas aplicagoes,
sobretudo no que se refere ao estudo do signo indiciario.

Se, conforme observamos anteriormente, as ciéncias humanas teriam
derivado no século XIX de um paradigma indiciario que abarcava a Medicina, a
psiquiatria, a etnografia e a Psicandlise, por exemplo, ndo nos parece estranha a
ideia de estabelecer conexdes entre conceitos que sdo Uteis para a andlise da
fotografia, com sua possivel aplicacdo em outros dominios. Isto porque o indice
suscita um tipo de racionalidade primitiva'® que se torna amplamente aceita nos
modos em que a verdade é constituida e circula através dos discursos cientificos do
século XIX.

As semioses que partem de uma ldgica indiciaria possuem caracteristicas
distintas daquelas derivadas de convencdes simbolicas. O convencional ndo deixa
de estar presente nas semioses indiciais (0s signos nunca s&o “puros”), mas,
quando ha contiguidade fisica, mesmo que erradamente presumida, entre o signo e
seu objeto, o mecanismo inferencial adquire caracteristicas préprias que podem
servir como impulsoras de um efeito de verdade.

A racionalidade contida na abducdo demanda uma capacidade de realizar
inferéncias a partir de certo fendmeno que poderiamos chamar, ainda com margens
para imprecisdes terminoldgicas, de intuicdo. A intuicdo estd presente na ciéncia do
século XIX de uma forma bastante distinta da que esteve da ciéncia galileana. Nao
se trata de um tipo comum de instinto, mas de um processo complexo ao qual
Ginzburg se refere como “alta intuicdo”. Sua base fenomenoldgica seria um amplo (e
prévio) conhecimento empirico sobre o objeto, dando lugar a capacidade de
perceber inconscientemente aquilo que mais interessa.

A técnica psicanalitica, que ndo convém aqui dedicar consideracdes mais
aprofundadas, depende em larga medida daquilo que Freud definiu como “atengao
flutuante”. Ora, este mecanismo permitiria ao analista deixar-se “contaminar’ pela
fala do paciente buscando evitar divagagOes sobre detalhes representados na fala
do analisando, para que o inconsciente do proprio analista seja capaz de receber os
pontos de maior importancia que, por si sO, destacam-se dos demais. A
“‘comunicagao” entre o inconsciente do analisando com o do analista, estabelece a

intuicdo na técnica psicanalitica freudiana.

'3 Cf.. a ideia de saberes venatérios em Ginzburg no primeiro capitulo do presente trabalho
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Todas elas [as regras enumeradas] pretendem criar o correspondente para o médico
da "regra analitica fundamental" instituida para o analisado. Assim como este deve
comunicar tudo quanto detecte em sua observacdo de si afastando as objecbes
I6gicas e afetivas que queriam fazé-lo selecionar o material, igualmente o médico
deve colocar-se em estado de valorizar para os fins de interpretacdo, do
discernimento do inconsciente escondido, tudo o que se comunique, sem substituir
por uma censura propria a selecdo a qual o enfermo se absteve; dito em uma
férmula: deve voltar na direcdo do inconsciente emissor do enfermo seu préprio
inconsciente como 6rgéo receptor" FREUD, 1912b, p. 115 apud WINOGRAD, 2011)

Constata-se, entdo, que além da capacidade do paciente de associar livremente, a
postura do analista também é de importancia fundamental para que se alcance o
objetivo de uma andlise. Esta atitude, ou estado, chamada de "atenc¢éo igualmente
flutuante, teria a capacidade de afrouxar, ou diminuir, o foco da escuta do psicanalista
sobre um ponto pré-determinado, de modo que néo Ihe ocorresse qualquer tipo de
expectativa ou selecdo sobre o material que surgisse. Este modo peculiar de estar
com e compreender o analisando permitiria a identificacdo de elementos no discurso
do paciente que simplesmente ndo seriam notados caso a atencdo do terapeuta
estivesse dirigida para algum aspecto do que o paciente comunica. Esta direcdo
seria, para o0 analista, o equivalente a regra de associagdo livre para o analisando.
Em resumo, € a juncdo da associacao livre, de uma parte, com a atenc¢éo flutuante,
de outra, o que garante um nivel da comunicacdo que permite a emergéncia e a
identificacdo de conteudos recalcados]...] (WINOGRAD, 2011)

Ja comentamos sobre um tipo de intuicdo utilizado pela policia: o tirocinio.
Este termo retoma ao mesmo tempo a nocdo de experiéncia, perspicacia e
tenacidade, uma capacidade fora do comum pela qual o policial seria capaz de
identificar uma situacdo de perigo iminente ou de detectar uma mentira, por
exemplo.

O “golpe de vista”, destacado por Foucault em “O Nascimento da Clinica” nos
remete ao mesmo tipo de raciocinio abdutivo descrito por Peirce. O médico deve ser
capaz, ndo de uma demorada listagem de sintomas e de seu processamento
algoritmico, mas, a partir de um olhar treinado, aplicar com sua tenacidade a
interpretagdo do conjunto de indices que somente a ele se dédo a ver.

E preciso observar que em todos 0s casos, os indices s&o invisiveis ao olhar
do leigo. Nao basta uma inteligéncia privilegiada, uma mente de Einstein. Mais Uutil
seria a perspicacia de Sherlock Holmes, sempre inclinado a ver o invisivel, o

imperceptivel.

[...] o olhar que observa se abstém de intervir: € mudo e sem gesto. A observagéo
nada modifica; ndo existe para ela nada oculto no que se da. O correlato da
observacdo nunca é o invisivel, mas sempre o imediatamente visivel, uma vez
afastados os obstaculos que as teorias suscitam a razdo e a imaginagdo aos
sentidos. Na temética do clinico, a pureza do olhar esta ligada a certo silencio que
permite escutar. Os discursos loquazes dos sistemas devem se interromper: «Toda
teoria se cala ou se esvanece sempre no leito do doente»; e devem ser reduzidos
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igualmente os propésitos da imaginacao, que antecipam acerca do que se percebe,
descobrem relag6es ilusérias e fazem falar o que é inacessivel para os sentidos.
«Como é raro este observador perfeito que sabe esperar no siléncio da imaginacao,
na calma do espirito e antes de formar seu juizo, o relato de um sentido atualmente
em exercicio». O olhar se realizard em sua verdade propria e tera acesso a verdade
das coisas, se se coloca em siléncio sobre elas, se tudo se cala em torno do que vé.
O olhar clinico tem esta paradoxal propriedade de ouvir uma linguagem no momenta
em que percebe um espetaculo. (FOUCAULT, 2008, p. 121)

Epoca que marca a soberania do olhar, visto que no mesmo campo perceptivo,
seguindo as mesmas continuidades ou as mesmas falhas, a experiéncia |, de uma
s6 vez, as les@es visiveis do organismo e a coeréncia das formas patologicas; [...] 0
«golpe de vista» precisa apenas exercer sobre a verdade, que ele descobre no lugar
onde ela se encontra, um poder que, de pleno direito, ele detém. (FOUCAULT, 2008,

p. 2)

A experiéncia clinica - esta abertura, que é a primeira na histéria ocidental, do
individuo concreto a linguagem da racionalidade, este acontecimento capital da
relacdo do homem consigo mesmo e da linguagem com as coisas - foi logo tomada
como um confronto simples, sem conceito, entre um olhar e um rosto, entre um golpe
de vista e um corpo mudo, espécie de contato anterior a todo discurso e livre dos
embaracos da linguagem, pelo qual dois individuos vivos estdo «enjaulados» em uma
situacdo comum mas néo reciproca. (FOUCAULT, 2008, p. XIII)

Os saberes indiciarios ndo provém da intencionalidade do emissor, seja ele
um analisando, uma cena de crime, um paciente tuberculoso, ou um documento
histérico. O signo indiciario possui a enorme vantagem de nao depender da
comunicacdo entre duas ou mais pessoas, € antes um processo solitario que
conecta, diretamente, o interpretante a novas cadeias de signo ad infinitum. Nem por
parte do “emissor” do signo e nem por parte de seu “receptor” ha um processo
decisério consciente, mas uma abertura a contaminacdo cujo desencadeamento
semidtico se dard no inconsciente.

A questdo do conhecimento em Sherlock Holmes previa formas de
armazenamento de tudo o que pudesse ser (til, ndo para uma relacdo imediata
entre um fato e outro, mas para o desencadeamento de uma cadeia de significados
gue afetasse o sujeito de conhecimento.

A terceira questdo é a associacdo entre razdo e emoc¢do no raciocinio
intuitivo. O envolvimento ndo pode ser meramente analitico, mas possui uma forma
marcadamente sensual. Desejo e conhecimento, instinto e intuicdo de alguma forma
conectam aquilo que temos de animal ao que temos de mais humano. Retomando
Peirce, pode-se entender que a inferéncia hipotética que resulta da abducao implica

a formacéo do que ele chama de emocéo:

A hipétese substitui uma concepgédo simples por um complexo emaranhado de
predicados vinculados ao sujeito. Mas ha uma sensagédo peculiar pertencente ao ato
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de pensar que em cada um desses predicados impregna no sujeito. Na inferéncia
hipotética, esse sentimento complexo, assim produzido, € substituido por um
sentimento simples de maior intensidade, aquele que permanece ao ato de pensar a
conclusao hipotética. Agora, quando nosso sistema nervoso é excitado de maneira
complexa, havendo uma relacdo entre os elementos da excitacédo, o resultado € um
distarbio harménico singular, o qual eu chamo de emocédo. Deste modo, os varios
Sons produzidos pelos instrumentos de uma orquestra incidem sobre o ouvido e 0
resultado é uma emogdo musical peculiar, inteiramente distinta dos proprios sons.
Essa emocao €, essencialmente, o mesmo que uma inferéncia hipotética, e qualquer
inferéncia hipotética implica a formacdo de uma tal emocdo. Podemos dizer, por
tanto, que a hipétese produz o elemento sensual do pensamento e a inducdo o
elemento habitual. (PEIRCE (2.643) apud SEBEOK, 2008)

Além de sua importancia para o pensamento cientifico do século XIX, poderiamos
refletir sobre como a intuicdo e seu aspecto “emocional” operam nos mecanismos de
producao e circulagéo da “verdade” em nossos tempos. Isto porque, além de gerar
efeitos positivos como a criatividade e a inovagdo, o processo cognitivo da intuicao
torna-se também determinante para o processo de construcdo de gostos, opinides
ou preconceitos.

Os processos decisérios baseados em signos indiciarios, muitas vezes se deixam
contaminar pelo “atestado de presenca” que o indice proporciona. Sua singularidade
e, sobretudo, o automatismo de seu processo de designacdo ou apontamento que
parece dar-se de forma absolutamente natural, sem a interferéncia de codigos
linguisticos ou de vontades pessoais, criam efeitos, muitas vezes ilusérios, de

verdade.

Ha ainda um quarto aspecto. O sentido, em qualquer campo em que reine o
paradigma indiciario, ndo deve se dar de forma clara e imediata para todos. O
sentido puro é imediatamente posto em suspeita pela sociedade, de modo que é
importante que esteja cercado por ruido (BARTHES, 2012, p. 39). Ha intrincadas
relagBes envolvendo as semioses indiciérias, que variam conforme as caracteristicas
da formacdo histérica. A Medicina e a Psicandlise, mas ainda mais a policia,
estariam arruinadas como discurso de poder, caso todas as pessoas fossem
igualmente capazes de realizar as leituras monopolizadas por suas disciplinas e
reservadas a seus especialistas.

O ruido, de que nos fala Barthes, se pode entender como uma codificacao
minima para que o sentido esteja ligeiramente fora do alcance do leigo. Este
mecanismo é de marcada importancia para a producdo artistica. H4 que estar em

uma camada de sentido acima daquela passivel de compreensao pelo espectador.
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Se h& camadas demais (e, portanto, muito ruido) a arte ndo passa de um objeto
inatil e incompreensivel. Se ela produz sentido imediatamente ou se o espectador
percebe as camadas de sentido sobre o objeto, a arte sera ingénua. Entre o ingénuo
e 0 incompreensivel, € possivel posicionar-se em um estado que gere um “quase-
sentido”, de modo que a perspicacia do artista ndo seja posta em jogo. O indice
aponta para algo, mas também punge quem o percebe enquanto tal. E sobre essa
fenomenologia do indice que se justifica, no presente trabalho o interesse em
revisitar “A Camara Clara.

No ensaio “O terceiro sentido”, Roland Barthes parece tocar em outro assunto
de primeira importancia. De alguma forma € o sentido obtuso, ou algo bastante
préximo a ele, o que temos buscado em uma esfera para além do nivel informativo e
o da significacdo. O que Barthes define como “significancia” &, potencialmente, o
conceito que nos possibilita pensar um significante sem significado, na percepg¢éo de
um inominavel. Quando falamos em intuicdo, h4& um sentido para além da
linguagem, que se desvela na imagem pelo que € puramente imagem, “prescindimos
da palavra, sem deixar de nos entendermos” (BARTHES, 1990, p.54).

Para Barthes, ha trés niveis de sentido. Primeiramente, no nivel informativo,
ha uma semidtica da mensagem. E o nivel da comunicacdo e fornece os
personagens, suas caracteristicas e a situacdo. Em segundo lugar, ha um nivel
simbdlico, que se estratifica em diferentes camadas (histéricas, referenciais,
diegéticas, etc...). No nivel simbdlico as “ciéncias do simbolo” (Psicanalise,

Economia, Dramaturgia...), importam mais do que uma ciéncia da mensagem.

E no terceiro sentido, “erratico, evidente e teimoso”, que os tragos e acidentes
significantes ddo a ver as incompletudes e a composicédo do signo. E o nivel da
significancia, que nao se confunde com o da significacdo simbdlica. Nele, para
Barthes, h4 um dialogismo tdo ténue que ndo se pode garantir a intencionalidade.
Diriamos que ha uma espécie de “dialogismo acidental” que marca o sentido obtuso
de “inintencionalidade”.

Algumas consideragbes de Barthes sobre o cinema de Eisenstein séo
reveladoras: O “folheado de sentido” ndo € marcado por um fundo verdadeiro. A
barba falsa do czar ndo renuncia a boa fé: “dizer o contrario sem renunciar a coisa
contradita [...] O postico eisenteiniano é ao mesmo tempo postico de si proprio, isto
€, “pastiche” e “fetiche irrisorio visto que ele deixa ver o corte e a sutura” (BARTHES,
1990, p. 49):
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N&o ha, pois, parédia: nenhum traco de burlesco; a dor ndo é macaqueada (o sentido
obvio deve permanecer revolucionario) [...] Todo o sentido obtuso (a sua forca de
desordem) se representa na massa excessiva dos cabelos; [...] contradiz o pequeno
punho erguido, atrofia-0, sem que esta redugdo tenha o menor valor simbdlico
(intelectual); prolongado em caracol, dando ao rosto um modelo ovino, ele confere a
mulher algo de comovente (como o pode ser uma certa idiotice generosa) ou ainda de
sensivel; estas palavras desusadas, pouco politicas, pouco revolucionarias, mesmo
gue mistificadas, devem ser, contudo, assumidas, julgo que o sentido obtuso tem uma
certa emocao que apenas designa aquilo que se ama, aquilo que se quer defender; é
uma emocdao-valor, uma avaliagcdo (BARTHES, 1990, p. 50)

Ora, o sentido obtuso enquanto “emocgao-valor’ que designa, aproxima-se de
alguma forma do sentido intuitivo, extralinguistico que estamos desenvolvendo. Nao
que tratemos de sindnimos: a abducéo, a intuicdo, a poténcia do falso, o terceiro
sentido, o punctum; Mas ha em todos eles algo da ordem da designacao pura que,
portanto, remete ao indice através de algum tipo de emocéo.

O terceiro sentido ndo completa o signo, mas desmascara sua incompletude.
Enquanto aquilo que “o autor quis dizer” é da ordem do sentido ébvio, mesmo com
todas as suas camadas simbdlicas, o sentido obtuso escapa a razdo analitica (€,
antes, da ordem das brincadeiras, dos gastos futeis), esta do lado do carnaval.

O sentido obtuso, conforme Barthes, esta numa maneira de ler o real (no que
0 opde ao ficticio deliberado). O suplemento obtuso ndo se opde ao sentido 6bvio,

deixa-o intacto e, paradoxalmente, lhe imp&e uma nova coloragao.

Figura 10: Pericia dentéaria

A dentist examines the teeth of a Mexican farm worker accused
of raping and murdering a child. Teeth impressions were made
to compare with the teeth marks on the child’s body. San

Francisco Ixaminer| UPI

Fonte: Pictorial History of Crime, p. 172
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Na fotografia acima, o camponés mexicano acusado de violentar e matar uma
crianga, € submetido a um exame pericial para comparar sua arcada dentaria as
marcas encontradas no corpo da vitima. A habilidade nas méos do perito € do nivel
do 6bvio. A submissdo imposta a cabeca virada para cima do suspeito, a forma
cirargica com que o espelho |he investiga o interior da boca, os labios moles
afastados pelo toque preciso, tudo isso, pertence ao simbdlico. A expressao tola do
suspeito que parece dormir relaxado, conjuntamente com seu bigode muito fino em
relacdo as grossas sobrancelhas, parece contrapor-se a frieza técnica do perito e ao
horror do crime cometido. N&o s&o os olhos fechados, simbolicamente opostos ao
olhar médico que Ihe penetra as arcadas dentérias, mas a boca que se abre como
uma boca que, inconsequente, dorme, quebra a harmonia simbdlica da foto.

A “tolice” submissa ndao se opde nem prejudica o sentido ébvio da foto, sua
mensagem, suas camadas de significacdo. Entretanto, o sentido obtuso, ainda que o
nomeemos a revelia, esta fora da linguagem e, na imagem, permanece como o que
€ puramente imagem.

Ao olhar a foto novamente, o rosto tolo do suspeito jA estad codificado.
Acrescenta-se que a mao que segura o espelho esta de luva, e a que abre a boca
esta nua. O obtuso se torna 6bvio, mas surge algo a mais. Uma narina muito aberta
na esquerda (a outra deitada e mais digna) parece criar uma simetria bizarra com o
labio aberto a forca a direita da imagem. A materialidade do rosto e a imaterialidade
da forca imposta, da hediondez do crime cometido contra uma crianca, mas ainda,
irresistivelmente, a tolice que retorna no centro da foto, na narina demasiado aberta
que ndo significa nada, que ndo altera o sentido, mas que o desloca. Ha uma
poética da involuntariedade, uma estética da insuficiéncia interpretativa. A imagem
pensa através de meu olhar.

N&o se trata propriamente de um juizo, mas de sua suspensao. O traco punge
por sua evidéncia. O que esta em jogo ndo é o que se percebe, mas 0 ser mesmo
da percepcao, o estado de sensibilidade, o desacompanhamento da significagao, o
curto-circuito na linguagem. (BARTHES, 2003) Ha um colapso autocritico da
maquina semiotica em um espasmo simultaneamente enféatico e eliptico da imagem:
‘o sentido obtuso ndo pode movimentar-se sendo aparecendo e desaparecendo,
este jogo da presenca/auséncia mina o personagem tornando-o um simples lugar de

facetas.
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Em “A camara clara” Barthes desenvolve dois conceitos que, ndo por acaso,
representam, ainda que de forma especifica no campo da fotografia, as
caracteristicas de significacéo e significancia, o sentido 6bvio e o obtuso.

O Studium, por um lado, é o que nos faz interessar por uma fotografia e
mesmo gostar dela. Pelo Studium participamos da situacdo, das expressées, dos
gestos, dos cenérios. Nao se trata de um estudo, mas da “aplicacdo” a alguma
coisa. (BARTHES, 2012, p. 31).

Através do Studium, o Spectator encontra o Operator, vivendo “de certo modo
ao contrario, os intentos que fundam e animam suas praticas”. (BARTHES, 2012, p.
33). O gesto de fotografar € o de surpreender alguma coisa ou alguém, revelando o
que estava oculto “que o proprio ator dele estava ignorante ou inconsciente. Assim,
toda uma gama de “surpresas” (BARTHES, 2012, p. 37):

Se excetuarmos o0 setor da publicidade, onde o sentido sé deve ser claro e distinto
em virtude de sua natureza mercantil, a semiologia da fotografia esta, portanto,
limitada aos desempenhos admiraveis de alguns retratistas. Para o resto, para o
tudo-o-que-vier das “boas” fotos, tudo o que podemos dizer de melhor é que o objeto
fala, induz vagamente a pensar. [..] No fundo, a fotografia é subversiva ndo quando
aterroriza, perturba ou mesmo estigmatiza, mas quando é pensativa. (BARTHES,
2012, p. 41)

H4, entretanto, além do investimento consciente soberano do Studium, um
transpassamento, uma ferida, uma picada, ou ainda, uma pontuacdo a que Barthes

chamara de Punctum:

O punctum de uma foto € esse acaso que nela, me punge (mas também me mortifica,
me fere). Tendo assim distinguido na fotografia dois temas (pois em suma as fotos
que eu gostava eram construidas a maneira de uma sonata classica) eu podia
ocupar-me sucessivamente de um e de outro (BARTHES, 2012, p. 33)

Nesse espac¢o habitualmente unario, as vezes (mas infelizmente com raridade) um
“detalhe” me atrai. Sinto que basta sua presenga para mudar minha leitura, que se
trata de uma nova foto que eu olho, marcada a meus olhos por um valor superior.
Esse “detalhe” € o punctum, o que me punge (BARTHES, 2012, p. 45)

O Punctum possui uma for¢ca de expansdo metonimica que faria, de acordo
com Barthes, com que um detalhe preenchesse toda a fotografia. Esse ponto, como
um sentido obtuso, ndo é parte da intencdo do fotografo, mas uma espécie de

“diabrura” do sentido que escapa a linguagem:
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Assim o detalhe que me interessa ndo é, ou pelo menos ndo é rigorosamente,
intencional e provavelmente ndo é preciso que seja; ele se encontra no campo da
coisa fotografada como um suplemento ao mesmo tempo inevitavel e gracioso; ele
nao atesta obrigatoriamente a arte do fotégrafo, ele diz apenas ou que o fotdgrafo se
encontrava la, ou de maneira mais simplista ainda, que ele ndo podia néo fotografar o
objeto parcial ao mesmo tempo que o objeto total. [...] a vidéncia do fotégrafo nao
consiste em “ver”, mas em estar la. E sobretudo, imitando Orfeu, que ele ndo se volte
para o que ele conduz e me da! (BARTHES, 2012, p. 51)

O Punctum é um estalo, um abalo proveniente de uma marca. Diferentemente
do Studium, o Punctum ndo pode ser nomeado: “0 que posso homear nao pode me
ferir’ (BARTHES, 2012, p. 51). Essa pungéncia da imagem néo é fruto da astucia do
autor, da expressividade proposital, ou do “choque” do fotografado. Nao é um

elemento narrativo, mas antes, contranarrativo da imagem.

5.3 O erro e o involuntéario

Um signo de qualguer natureza poderad assumir caracteristicas de indice
guando houver erro ou involuntariedade. A hipercorrecdo (um erro, portanto) pode,
por exemplo, gerar um sentido de ingenuidade de um interlocutor em relagdo a
outro. O efeito de crenca na propria superioridade no dominio do codigo ou das
regras do género faz com que o indice predomine sobre os aspectos convencionais
ou qualitativos (“eu sei 0 que vocé esta pensando e sei por que o que esta dizendo é
uma representacao ingénua do seu proprio objeto”).

O erro ou a ingenuidade remetem por um lado a intencionalidade presumida
do enunciador e a involuntariedade do erro que, por fim, ndo nos informa o contetdo
abstrato da expressdo, mas semiotiza o préprio enunciador em sua fragilidade. A
assimetria é gerada pela percepc¢do de um signo indiciario presente tanto nas formas
de enunciacdo quanto no corpo do enunciador (roupas, trejeitos, gestos etc). A
codificacdo é a estrutura da lei que faz do saber um instrumento de visibilidade
assimétrica. Quem sabe mais é capaz de ver no outro, € mesmo em suas
abstracdes, os indices da debilidade, da ignorancia, da pobreza etc.

O indice € um elemento chave para a distribuicdo de poder no pandptico.
Cada saber codificado da lugar a uma assimetria que a falha de seu conhecimento
denuncia através de indices. A forma como tratamos as criangas evidencia esse

ponto com clareza. O adulto, detentor do cddigo, percebe na crianga a “ingenuidade”
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de sua fala. Mais do que uma mensagem, a crianga enuncia sua prépria ignorancia
do cadigo e é corrigida pelo adulto.

De forma analoga, todo o saber juridico e cientifico € propositalmente
codificado de forma distinta da linguagem comum para que se gere uma assimetria
na visibilidade. Aqueles que desconhecem o cddigo ndo sdo capazes de ver as
deficiéncias na enunciacéo daqueles que conhecem. De maneira oposta, entretanto,
0s que possuem o “saber”, ndo apenas sao capazes de detectar eventuais falhas
nas formas enunciativas e na racionalidade dos “ignorantes”, mas de fazer seu “erro”
atuar contra si mesmo conferindo a pessoa uma consignagdo (e, portanto um
arquivamento) na qual figura de maneira estigmatizada. Codificam-se, por fim, os
préprios indices de incorrecdo na utilizacdo do codigo ou das regras do género,
automatizando a significacdo. O conteddo da enunciacdo passa a um plano menos
importante do que a forma do enunciador.

A hipercorrecao €, via de regra, um ato de submissdo ao cédigo. Aquele que
o reconhece como a maneira “apropriada” de comunicacdo no género, mas nao é
capaz de utiliza-lo com fluéncia. Ao cometer um “erro”, o carater abstrato da
comunicagdo se materializa de forma contigua ao enunciador, como um criminoso
que deixa para trdas um fio de cabelo ou uma pegada. Ele indica a presenca do
individuo, e desfaz a transparéncia do cadigo.

A involuntariedade € outro tipo de “modificador” que transforma um signo
qualquer em indice. O caso do ato falho pode ilustrar este ponto. Uma pessoa que
discorra sobre algo, seja em um consultério de um psicanalista, seja em um
interrogatorio policial, emite informa¢cBes que sao percebidas como involuntarias,
novamente incorrendo no indice que aponta a falha e adquire um valor semiético
bastante distinto da mensagem codificada que buscava transmitir.

Normalmente o erro e a involuntariedade estdo presentes no mesmo ato que
desnuda o enunciador e o coloca em uma disparidade que gera efeitos de poder
inquestionaveis. O carater indiciario do erro e da involuntariedade aponta para a
veracidade de forma muito mais contundente do que a propria narrativa proferida
intencionalmente pelo sujeito.

O que se sugere é que esse efeito de poder determinado pelo indice, é
também codificado e, portanto, cultural e historico. Foi durante o século XIX que se
concretizaram os saberes indiciarios como a Medicina, a Psicologia, a Sociologia, a

Antropologia e a Psicanalise, por exemplo. Foi também durante este século que a
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policia surgiu como pretensdes de saber cientifico, mesclando saberes médicos com
formais juridicas.

O indice ndo obtém seu poder de efeito de verdade, entretanto, de uma
simples assimetria no dominio dos codigos. Ocorre um tipo de alteracdo no campo
do visivel que possibilita a instrumentalizacdo da intuicdo enquanto género cognitivo
valorado pelas instituicdes. Impossivel reduzi-lo a codificagdes. A intuicdo perceptiva
do século XIX, permitiu o estabelecimento de uma nova intelectualidade que obteve
legitimidade, ndo para o olhar, enquanto poder descritivo e analitico, mas para
“‘golpe de vista”, o “tirocinio policial’, o “punctum”, uma combinacdo de saber
empirico com a faculdade quase mistica de um sexto sentido.

O erro e a involuntariedade apenas abrem espaco para uma assimetria do
visivel que é instituida de fato e de direito através do saber intuitivo. A fotografia é o
momento privilegiado dessa assimetria do visivel. Seu carater indiciario aponta para
a “verdade” que é imediatamente codificada pelo espectador, ndo enquanto
descricdo, mas como traco do real que se deu involuntariamente. A vontade, ou a
intencionalidade foram abandonadas pela fotografia policial, deixando espaco para a

ilusdo de transparéncia que oculta o fotégrafo e expde ao maximo o referente.

5.4 A transpiragéao indicial

Para Charles Taylor, fildsofo norte-americano, teria havido, durante o século
XVIII, um “giro expressivo”. Tendo a natureza do self sido transferida para a esfera
interior de cada individuo, ainda a ser descoberta por ele mesmo em suas
tendéncias, conhecer a alguém, profundamente, demandaria saber ler os signos que
expressariam seu ser.

A grande questdo passa a ser, de certa forma, a autenticidade do que é
observado. Nesse sentido o “século 18, conferiu aos gestos e olhares mais valor que
as palavras, por serem eles a via privilegiada para ter acesso a alma humana.”
(TAYLOR, 1989, p. 368).

Nesse sentido, Erving Goffman desenvolve em “A representacdo do eu na
vida cotidiana”, uma preciosa analise sobre os rituais de interacdo face a face,
evidenciando a assimetria gerada pela vantagem que o observador leva sobre o

individuo que, como um ator, tenta controlar os signos que emite: “a arte de penetrar
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no esforgo do individuo em mostrar uma inintencionalidade calculada parece mais
bem desenvolvida do que nossa capacidade de manipular nosso comportamento”.
(GOFFMAN, 1975, p. 21)

E nesse sentido que a policia busca captar a “transpiracdo signica”
involuntéria dos suspeitos e transforma-la em uma narrativa capaz de organizar os
fatos investigados sem a mediacao voluntéria do interlocutor. A verdade n&do esta no
que é dito, nem no que se da a ver, mas naquilo que se ocultava, e que assim
mesmo, gracas a uma intuicdo (tirocinio) € percebido pelo olhar experimentado do
agente.

E importante compreender quem sdo as pessoas que exercem o papel
legitimo do controle social e seu universo semiético. As decisbes tomadas pela
policia, quando consideradas por um viés legalista, ndo levam em conta os agentes
punitivos enquanto sujeitos dotados de desejos, preferéncias estéticas e um
imaginério perpassado por semioses de distintas naturezas, que dao origem a
punicdo de forma bastante mais incisiva do que a norma. Ha, além disso, que se
compreender 0s mecanismos que permitem a criacdo de verdades através de
racionalidades proprias ao habitus policial, como a questao da “intuicao”, ou tirocinio
policial: sentido atribuido a tenacidade, ou a perspicacia do agente que permite
semiotizar situacées de modo que se perceba o que ha além do que é dito. O indice
designa aquilo que vale a pena observar e sua insercao narrativa, o que é digno de
registro.

A policia atua como um mediador simbdlico entre o publico e o privado. Esta
mediacdo se d4, em grande medida, pela forma como se inclui na burocracia estatal
uma versao dos individuos e de suas ac¢fes. A forma como os fatos sdo percebidos,
reunidos e relatados, no ambito da policia, determinam os sentidos que o controle
social assume.

E significativo que a mesma policia designada para manter a ordem nas
cidades seja também aquela que guarda as fronteiras do territério nacional e ainda
seja a entidade que administra a identificagcdo civil. Manter a ordem é também
manter estaveis as identidades, definindo suas fronteiras. Ao mesmo tempo em que
o trabalho policial reflete um sistema de simbolos determinado historicamente, a
atualizacao na forma escrita de seus vieses normalizadores reterritorializa e codifica
novos sistemas simbodlicos. Pode-se dizer que o préprio género policial burocréatico

no contexto de um dispositivo que impde a norma, ndo obtém sua poténcia simbdlica
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da Lei, mas a constitui ou ainda a inventa a partir de suas préprias regras enquanto
sistema complexo de significados.

James Clifford percebe que a ideologia que reduzia a escrita as boas
representacdes da realidade em uma “redagdo minuciosa” no ambito da etnografia,
havia ja se desintegrado: “a cultura é vista como composta por representacoes e
codigos seriamente contestados; neles, assume-se que 0 poeético e o politico sdo
inseparaveis, que a ciéncia esta nos processos historicos e linguisticos e ndo acima
deles”. (CLIFFORD, 2016, p. 32)

A autoridade do historiador, do antropdlogo e mesmo do policial encontra-se
mais em sua possibilidade de invencdo do que na representacio escrita de “fatos”,
mesmo porque, a selecdo e a organizagao de “acontecimentos” distintos em uma
unidade narrativa, fornece sentidos proprios que ndo podem ser considerados
separadamente dos processos literarios dentro dos quais sdo construidos até a
forma como irdo ser recebidos em atos de leitura especificos.

O que se pretende € sugerir que a escrita policial ndo pode ser tomada a
parte das preocupacfes que tiveram a Historia e a Antropologia quanto aos seus
aspectos literarios e ficcionais. Os textos burocréaticos dentro de um aparato juridico-
policial, sdo tratados costumeiramente como representacdes fieis de determinada
realidade. Esta ilusdo faz com que narrativas ficcionais, falsas ou n&o, sejam
repetidas desde a sua producdo, no ambito policial, até a sentenca judicial sem
muitos questionamentos.

O ambiente interacional de uma delegacia de policia, por mais peculiaridades
que possua, ndo deixa de ser o palco através do qual policiais, suspeitos e
testemunhas, atuam com a finalidade de consignar uma narrativa supostamente
crivel. O jogo que objetiva causar impressdes (cf. GOFFMAN, 2014) € importante
para a formacdo das convicgbes de culpa ou inocéncia, pois além de revestir
simbolicamente o que dizem as partes envolvidas, ddo a ver aspectos que, em tese,

estariam fora do controle de emisséo signica das partes. Para GOFFMAN:

Sabendo que o individuo ir4, certamente apresentar-se sob uma luz favoravel, os
outros podem dividir o que assistem em duas partes: uma, que o individuo facilmente
manipulard quando quiser, constituida principalmente por suas afirmacgdes verbais, e
outra, em relagdo a qual parece ter pouco interesse ou dominio, oriunda
principalmente das expressdes que emite. Os outros podem entdo usar os aspectos
considerados nao governaveis do comportamento expressivo do individuo como uma
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prova da validade do que é transmitido pelos aspectos governaveis. (GOFFMAN,
2014, p. 19)

Para Goffman a expressividade do individuo divide-se em duas modalidades
significativas: as expressdes transmitidas e as expressfes emitidas. Estas ultimas,
normalmente de caréater involuntario, parecem validar as primeiras. Ocorre que
também as expressdes emitidas, podem ser manipuladas, ocasionando uma
impresséo falsa. O jogo interacional das emissfes signicas € especialmente rico no
contexto policial, pois o resultado das impressdes causadas pode determinar a
liberdade ou ndo de quem se esta observando. Entretanto, este jogo ndo ocorre de
forma unidirecional, e também os policiais se utilizam de artimanhas para simular
emissdes signicas involuntarias, objetivando a confianca, o medo, ou o
constrangimento do suspeito, a fim de extrair dele informagdes que de outra forma
Ihe seriam negadas.

O termo “impressao”, utilizado por Goffman, parece especialmente atil por
remeter ao traco involuntario, a pista deixada, ao signo indicial. Revela o potencial
expressivo do indicio, capaz de produzir quebras na narrativa que ddo a ver uma
“realidade” subjacente, aparentemente involuntaria e, por isso, dotada de efeitos de
verdade superiores agueles que passam pela mediacédo intencional do interlocutor.

Citando William 1. Thomas, Goffman nos apresenta a ideia de que, em nossa
vida cotidiana, ndo vivemos conforme o método cientifico, mas nos baseamos em
inferéncias, em julgamento conjecturais que nos colocam a mercé de farsas ou
dissimulacdes preparadas nos bastidores e apresentadas nas fachadas. O engodo
tampouco € combatido pelo raciocinio légico, ou pelo teste estatistico, mas
principalmente por uma espécie cognitiva que poderiamos chamar de “intuicdo”. No
caso da policia, a intuicdo é especialmente valorizada, tendo adquirido uma
denominacdo prépria, ja citada anteriormente: o tirocinio. Trata-se de uma
capacidade de perceber que algo esta errado, que alguém esta mentindo, que uma
situacdo néo é o que aparenta. O que desencadeia o tirocinio € uma impressao, um
indicio, um apontamento para algo.

A partir das impressoes, estabilizam-se projecoes sobre os outros atores. O
carater moral dessas projecdes implica na confirmacdo dos outros atores das
aparéncias que assumiram, recebendo por ela a valorizacdo e o tratamento

adequado. O individuo deve ser o que aparenta e implicitamente renunciar a tudo o



89

que se refere ao que nao aparenta ser. (GOFFMAN, 2014, p. 25) Dessa forma, o
jogo interacional permite a construgdo do aparato semidtico que permitird a
construcdo das narrativas sobre as acdes pretéritas dos investigados.

Alain RABATEL (2016) divide as instancias “atorais” das “autorais”, no que
concerne ao crédito que € concedido a alguém por convencdo. Um leitor de um
romance, por exemplo, tende a acreditar que o que o0 narrador diz que o
personagem sente seja um fato, enquanto a fala do préprio personagem sobre o que
ele préprio sente esta sujeita a duvida. Fora da ficcdo ha também uma diferenciagéo
nessas instancias, nas quais alguns possuem uma credibilidade narrativa mais
autoral do que atoral. E, possivelmente, o caso da policia e dos especialistas nas
Ciéncias Humanas, enquanto capazes de selecionar e organizar as acfes dignas de
registro de seus personagens. Essa consignacdo forma um “todo solidario”
(RABATEL, 2016, p. 37), que garante as narrativas policiais uma argumentatividade
indireta por intermédio do dialogismo dos pontos de vista.

Para Rabatel, “o narrado nao €, logicamente, anterior ao narrando”. Nao ha a
encenacdo de um texto preestabelecido, nem a manifestacdo da intencionalidade do
autor. (RABATEL, 2016, p. 38) O sentido é formado pela interacdo, por mais
indicagdes que um texto ou uma cena possam conter.

Apenas a titulo de ilustragdo do que buscamos dizer com “transpiracio
indicial”, cabe retomar os estudos de Fernando Andachat sobre o formato semidtico
dos Reality Shows televisivos. Ndo se trata de utilizar o sentido metaférico do
panoptico do “Big Brother”, mas apresenta-se como um modelo comunicacional
relevante a nosso trabalho por sustentar que a atracéo pelo formato do Reality Show
se da precisamente pela “transpiracdo signica”, que coloca o indice como
protagonista. A partir de diferentes pesquisas, Andachat defende que, embora os
elementos icbnicos-qualitativos e a orientacdo simbdlica feita pelo apresentador
sejam de grande importancia, o que conforma a natureza e a atratividade do género
€ seu carater indicial.

A patrtir dai, Andachat analisa a importancia do indice ndo sé como atrativo de
audiéncia televisiva, mas de seu potencial para, atraves do inesperado, do acidente,
da “quebra” em relagdo ao socialmente aceitdvel, produzir um efeito de
autenticidade. Este efeito €, defendemos, um valor estético em si mesmo.

O conceito de autenticidade, no sentido proposto pelos autores citados ganha

importancia no ferramental teérico que pode nos permitir entender, desde o gosto
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artistico, até escolhas de candidatos para a presidéncia da republica ou um estilo de
vida. Andachat, nesse sentido, realiza uma analise do componente indicial gerado
pela “quebra”, explorada pelos marqueteiros de Lula em sua primeira campanha
vitoriosa. O choro do candidato o retirava do contexto simbdlico esperado, no género
“‘campanha politica” e promovia uma emissao indicial através de uma cena em que
chora, utilizada deliberadamente na montagem do video por seu marqueteiro,

exercendo consideravel impacto em seus possiveis eleitores:

o verdadeiro protagonista do formato [dos reality-shows] é a “transpiragéo signica ou
a exalagao indicial” que, como todo indice, é muito dificil de produzir a vontade, ao
menos de um modo convincente. Nao é casual que, no manual eleitoral do politico
moderno, a sempre contingente mas vital producdo de indice seja um capitulo
decisivo para obter o sucesso de uma campanha midiatica. O candidato que nao
consegue reagir expressivamente de modo adequado, isto é, com aparente e
plausivel autenticidade ante as contingéncias dessa extensa caminhada até o dia da
eleicdo, dificilmente vai encontrar palavras que compensem esse déficit signico-
expressivo (ANDACHAT, 2003, p. 11).

Assim como nos reality shows o candidato exitoso tem na autenticidade um
bem em si: “fulano ndo esta jogando”, o valor estético do auténtico se estende a
campanhas politicas nas quais declaracdes, a principio inadequadas, dos
candidatos podem ser positivamente interpretadas se conotarem a autenticidade de
Seu emissor.

A poténcia deste fenbmeno poderia também ser observada nas elei¢cdes de
2018 em que o candidato da extrema-direita Jair Bolsonaro ganha a preferéncia de
milhdes de pessoas que declaram gostar dele por ser “verdadeiro”. Mesmo as
declaragcbes mais polémicas e agressivas do candidato parecem ser suavizadas pela
percepcao de que, diferentemente dos politicos tradicionais, “ele estava sendo ele
mesmo”. O conteudo de sua fala é atravessado pela poténcia indicial do choque,
que faz ver algo “inintencional” (perceba-se como o né&o intencional pode ser
completamente forjado)

Nesse sentido, o sucesso da aparente estética “tosca” da campanha de
Bolsonaro, transmitida por midias sociais, com filmagens amadoras, de telefones
celulares, com uma bandeira do brasil colada a parede com uma fita “silver tape”
improvisada dava ao espectador algo novo no género “campanhas presidenciais”,
com um alto teor de transpiracdo indicial, na qual o elemento “ndo intencional”
ressignificava cada palavra dita, dotando-a de uma estética da autenticidade. Este

exemplo que sera aqui deixado para um desenvolvimento adequado em trabalhos
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posteriores, serve-nos, como um apontamento para a poténcia do indice, enquanto
elemento semiodtico que ultrapassa ou modifica 0 componente simbdlico da
comunicacao.

Na policia, desde o século XIX, ha uma valoracao inerente a indicialidade,
frequentemente mais apreciada enquanto verdade, do que a fala dos suspeitos ou
das testemunhas. A percepc¢do policial ndo pode se ater ao nivel da mensagem
denotada pelo emissor, nem interpretar signos sujeitos a manipulacao.

O indice marca uma descontinuidade que contamina e transforma o real. O
efeito de “quebra” proporcionado pelo signo indicial é, possivelmente o que explica a
grande atracdo, nas redes sociais, por videos em que o “marginal” € surpreendido
pela policia. O indice marca de real, por mais ficticia que seja essa “realidade”.

O momento marcado pela hiperexposicédo aos olhos do Estado e do mercado,
no momento maximo da manipulacdo do espetaculo, o indicial atua como uma
ancora que nado nos permitiria descolar totalmente para um mundo de simulacros,
conforme o conceito de Baudrillard (1991). Ocorre que o indice pode também ser um
elemento plantado propositalmente, e ai reside sua poténcia maxima de controle. Se
mesmo aquilo que se percebe como néo intencional €, na verdade, um elemento
“plantado”, para que assim signifique (o choro do presidente, o “erro” no telejornal, o
“ato-falho” util e proposital), ndo se tem a quem recorrer para instituir o auténtico.

A policia, tradicionalmente, atuou tanto na recepcéao do indice, quanto em sua
producdo. Talvez seja esse 0 seu maior poder e 0 maior risco que representa. O
“‘inintencional” plantado possui uma poténcia superior a mentira contada. Nao se
defendera que a policia € corrupta ou que manipule propositalmente os fatos que
investiga, mas que em seu trato como o indiciario, produz efeitos de verdade e
autenticidade que séo, muitas vezes, ilusorios.

Na representacdo do proprio Eu, o ator encontra-se na impossibilidade de ser
igual a si mesmo. O ator € sempre um outro. A mascara torna-se o0 proprio rosto. A
simulagéo esta para além do verdadeiro e do falso. A policia, entretanto, ndo atua
sobre o real. E ela mesma simulacro e atua sobre a falta de real, conferindo-lhe
efeitos de realidade.

Quando Goffman coloca a metafora da “atuacao”, o que se pensa € que deve
haver por trds um individuo real, diferente dos personagens que representa. Uma
esséncia individualizante que se expressa de diferentes maneiras entre 0s papéis

representados. A falsidade do ator indica a existéncia de um eu real. Este centro
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organico, entretanto, ndo existe. A questdo da policia é determinar e manter
constante o centro do Eu indicado pelas falsidades percebidas. O indice, ao apontar
o0 erro, o involuntario, aponta o real instituido pelo intérprete. O especialista, 0
policial, o psiquiatra, € capaz de determinar um real institucional, obstruido pela
simulagdo. Este real apenas emerge na forma de um indice.

Por questionavel que seja a constatacdo precedente, dota-se de reais efeitos
de poder, produzindo agenciamentos mediados pelas semioses indiciais no seio das
instituicdes disciplinares e, mais recentemente, na midia de massa, grande policial
semidtico do Ocidente. E proprio do capitalismo avangado, capturar os sentidos e
processa-los de forma que tudo, mesmo aquilo que em tese irrompe contra sua

racionalidade, utilizando-os como produto de consumo.
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6. A POLICIA E A FOTOGRAFIA: DISPOSITIVOS INDICIAIS

No final dos anos 70, Michel Foucault em duas palestras na Universidade de
Stanford intituladas Omnes et Singulatim, retoma a critica da “razdo politica” de um
poder que ao mesmo tempo totaliza e individualiza. Os estudos sobre estes mesmo
aspectos da governamentalidade j& haviam sido formulado em suas aulas de marco
e abril de 1978 no Collége de France.

Em sua conclusdo, Foucault nos diz que aqueles que se rebelam conta
alguma forma de poder, ndo devem voltar-se contra as instituicbes que os exercem,
mas contra as racionalidades muito préprias que as tornam possiveis. Isto porque o
poder ndo é uma substancia ou propriedade misteriosa, mas simplesmente um tipo
de relacdo entre os individuos. Mesmo estando relacionado as formas do saber de
uma época, ndo se resume a elas.

Assim, entender como o0 poder se configura em seus diagramas, demanda a
compreensao de certo tipo de racionalidade. O poder é modulado pelas formacdes
histéricas sem reduzir-se a elas, o que significa que, se os saberes de uma época
possibilitam tal ou qual configuracdo nas relacdes de forca, ndo basta a critica de
uma instituicAo ou das possibilidades perversas da razdo em geral, € preciso
entender a forma de racionalidade especifica que esta ali envolvida:

[...] a critica do poder exercido contra os doentes mentais ou os “loucos” ndo pode
restringir-se as instituicdes psiquiatricas; tampouco aqueles que gquestionam o poder
de punir podem contentar-se com a denuncia das prisdes enquanto instituicdes totais.
A questdo é: como sao racionalizadas as rela¢des de poder? Pergunta-lo é a Unica
maneira de evitar que outras instituicbes, com os mesmos objetivos e 0s mesmos
efeitos, assumam os mesmos papeis. (FOUCAULT, 1990, p. 98)

Nesse sentido, Foucault entende que ¢é preciso entender o fator
individualizante e o principio totalitario do Estado a fim de desvendar uma razéo
politica que cresceu e se impds ao longo da histéria ocidental. Sua ambiciosa
empreitada é tributaria do conjunto de seus estudos anteriores tanto em sua fase da
arqueologia como na da genealogia. Se na Histéria da Loucura e em Vigiar e Punir,
por exemplo, seus objetos eram aparentemente pontuais, fica claro aqui que o que
verdadeiramente sempre Ihe importou ndo foi o surgimento do manicomio ou da
prisdo, mas a configuracao das racionalidades que dessem lugar a sua existéncia. O

ter lugar do manicémio e da prisao.
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O que importa ndo € um racionalismo geral, mas modos de racionalidade
aplicados a campos singulares como a loucura, a criminalidade, a morte, etc. Pode-
se entender, através de suas obras anteriores, que o visivel e o enunciavel em
determinada formacao historica possui genealogias distintas, e ao se estratificar no
arquivo audiovisual cria o conjunto do sensivel em um saber. O hospital geral que é
uma forma do visivel, por exemplo, ndo se origina dos enunciados da Medicina, mas
ali encontra-se com eles.

Aqui interessa uma racionalidade especifica, a as técnicas de poder
individualizantes e centralizadoras concomitantemente. Trata-se, respectivamente,
do que Foucault chama de pastorado e de razdo de Estado, que embora distintos
em seus vetores, passardo a funcionar em conjunto no Estado moderno. A figura do
pastor e do tema pastoral, € intensificada e desenvolvida pelos hebreus. Embora
esteja presente nas representacdes greco-romanas, a metafora do rebanho nao
encontra la sua mais forte expressao.

O pastor exerce seu poder sobre um rebanho ao mesmo tempo que o reune,
guia e conduz para a salvac¢do. E um poder benigno e individualizado, que se dirige
a cada membro particular. Uma a uma das ovelhas deve ser velada e alimentada:
Moisés abandonara seu rebanho para ir em busca de uma Unica ovelha perdida
(FOUCAULT, 1990, p. 80). O pastor deve conhecer seu rebanho detalhadamente,
saber quais sao as necessidades especificas de cada um.

A tecnologia de poder baseada na metafora pastoral representa um
rompimento com as estruturas da sociedade antiga, mais preocupadas com o
governo do territorio do que do rebanho. Nesse sentido, a politica dos gregos, por
exemplo, constituia-se de forma bastante distinta do modelo do pastor e suas

ovelhas:

Os homens que detém o poder politico ndo desempenham o papel de pastores. Sua
missdo ndo consiste em proteger a vida de um grupo de individuos, Consiste em
formar e garantir a unidade da cidade. Em suma, o problema politico é o da relagao
entre a unidade e a multiplicidade no quadro da cidade e de seus cidaddos. O
problema pastoral diz respeito a vida de individuos. (FOUCAULT, 1990, p. 84).

A dualidade entre um poder politico enquanto estrutura legal que mantém
unido um Estado e o poder pastoral que se dirige diretamente as vidas individuais

ndo se constitui de forma contraditoria, mas complementar. E de fundamental
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importancia para a compreensao das sociedades contemporaneas. O cidadéo e o
ser vivo sdo duas modalidades a quem se dirige a governamentalidade.

Enquanto cabe ao pastor a responsabilidade por cada individuo de seu
rebanho, o pecado da ovelha € imputavel a seu pastor. Nao apenas as vidas, mas
os detalhes das acdes criam lagcos morais entre ambos. Um ponto especifico que
difere a racionalidade pastora da grega € o da obediéncia. No cristianismo a relagédo
pastor-ovelha é de dependéncia individual e completa. A obediéncia em si é uma

virtude, pois a vontade do pastor, e ndo a lei, representa a salvacao.

O cristianismo grego chamava esse estado de obediéncia de apathéia. E a evolugao
do sentido da palavra é significativa. Na filosofia grega, apathéia designa o controle
do individuo sobre suas paix8es gracas ao exercicio da razdo. No pensamento
cristdo, o pathos é a for¢a de vontade exercida sobre si préprio para si proprio. A
apathéia liberta-nos de toda esta obstinagdo. (FOUCAULT, 1990, p. 87).

O modelo do pastorado, ao supor um conhecimento do pastor sobre cada
uma de suas ovelhas, adota no cristianismo dois instrumentos do mundo grego, nao
sem aplicar-lhes profundas alteracfes: o exame e a direcdo de consciéncia. No
pastorado cristdo essas duas praticas sdo associadas, ndo para que cada um
cultivasse a consciéncia de si, mas para expor, revelar as profundezas da alma ao
olhar perscrutador do pastor.

Para Foucault, a combinacéo entre a forca agregadora da cidade com o poder
individualizante do “estranho jogo”, cujos elementos s&o a verdade, a vida, a
obediéncia e a consciéncia de si, funda o que conhecemos por Estado Moderno.
Assim, através da tecnologia instaurada pelo cristianismo primitivo, passa a ter lugar
um governo dos individuos por sua prépria verdade em um tipo de racionalidade
politica que ainda nos é vigente.

Foucault nos mostra que a racionalidade do poder de Estado é gerada a partir de
dois corpos de doutrina: a razado de Estado e a teoria da policia. (FOUCAULT, 1990,
p. 90). A primeira tinha a ver com uma racionalidade propria da manutencdo e
prosperidade do Estado, ndo se confundindo com nenhuma outra instancia como o
poder do principe, ou das instituicbes como a familia, a igreja etc. Tratava-se ai
como fim, o Estado em si, mesmo que as custas da individualidade. Ocorre que por
possuir uma natureza propria, a razao de estado ndo poderia submeter-se a ditames

das tradi¢des cristas e judiciarias, devendo buscar seus proprios principios a fim de
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estabelecer um governo concreto. O que aqui esta sempre em jogo é a existéncia do
Estado.

[...] a razdo de Estado ndo é uma arte de governar de acordo com as leis divinas,
naturais ou humanas. Esse governo nao precisa respeitar a ordem geral do mundo.
Trata-se de um governo em conformidade com o poderio do Estado. E um governo
cujo objetivo é aumentar esse poderio no ambito de um quadro extensivo e
competitivo. (FOUCAULT, 1990, p. 92)

Por outro lado, a teoria de policia dos autores do século XVII e XVIII ndo se
refere a instituicdo que hoje conhecemos pelo nome “policia”. Tem mais a ver como
uma tecnologia governamental especifica que envolve dominios, técnicas, objetivos
em que o Estado intervém. As fung¢des seriam algo como “inculcar na populagéo a
modéstia, a caridade, a lealdade, a diligéncia, a cooperacdo amistosa e a
honestidade” (FOUCAULT, 1990, p. 93).

A concepcdo pré-moderna de policia ndo tarda a englobar praticamente a
totalidade das relagbes entre os homens, sua propriedade, seu modo de vida e as
enfermidades que o ameacam. O objeto da policia €, enfim, 0 homem enquanto tal.
O zelo pela condigao do universal “homem”, é desde seu principio a atividade
fundante da funcéo policial.

Naturalmente a preservacdo do homem demanda esfor¢cos que vao muito
além do que hoje atribuimos a qualquer aparelho estatal. De fato, uma multiplicidade
de ciéncias humanas irdo adquirir cada vez maior importancia, com intuitos muito
semelhantes aqueles que eram no inicio, a funcdo da policia, dividida por Foucault
divide em duas categorias: a primeira ligada a forma e ao esplendor da cidade (que
inclui ai o poderio e o vigor do Estado) e a segunda voltada para a “comunicagao”
entre os homens em um sentido amplo (trabalho, producao, troca etc). (FOUCAULT,
1990, p. 94).

A policia ndo diz respeito fundamentalmente a Lei. Sua associagdo com a
questdo da justica e desvinculacdo com outras areas que lhe eram originarias, como
a saude publica, por exemplo, ndo se deu sem uma série de resquicios deixados. O
hospital geral, por exemplo segundo Foucault, € uma instituicdo que ndo deriva da

Medicina, mas da policia, dentro da concepc¢éo aqui desenvolvida.
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O tratado de Nicolas Delamare™ atribui & policia onze responsabilidades: a
religido, a moralidade, a saude, o abastecimento, as estradas, a seguranca publica,
as artes liberais (as artes e as ciéncias de um modo geral), o comércio, as fabricas,
os empregados e trabalhadores, os pobres. (FOUCAULT, 1990, p. 95). O termo
“policia”, portanto, passa a referir-se ao conjunto de intervencdes possiveis que o
poder centralizado poderia realizar sobre a vida dos individuos. Para Foucault, a
l6gica subjacente a todo esse amplo conjunto é a vida, ou melhor, o vivo, aquilo que
Ihe é indispensavel, util ou supérfluo.

Além de Delamare, Foucault traz as visdes de Johann Von Justi'® que, de
acordo com seu ponto de vista, foi quem definiu com mais clareza o paradoxo

central da policia:

A policia, diz ele, é o que dé& condi¢cdes ao Estado de aumentar seu poder e exercer
seu poderio em toda sua amplitude. Por outro lado, a policia deve manter os
cidadaos felizes — felicidade entendida no sentido de sobrevivéncia, vida e melhoria
das condi¢cbes de vida. Ele define perfeitamente o que considero o objetivo da
moderna arte de governar, ou da racionalidade do Estado: desenvolver os elementos
constitutivos das vidas dos individuos de modo que seu desenvolvimento reforce ao
mesmo tempo o desenvolvimento e poderio do Estado. Depois, Von Justi estabelece
uma distincdo entre essa tarefa que denomina Polizei, tal como seus
contemporéaneos, e Politik, Die Politik. Die Politik € basicamente uma tarefa negativa.
Consiste na luta do Estado contra seus inimigos internos e externos. Polizei, porém, é
uma tarefa positiva: cabe-lhe favorecer, ao mesmo tempo, a vida dos cidadéos e a
salde do Estado. (FOUCAULT, 1990, p. 97).

Y DELAMARE, Nicolas (1707) - Traité de la police. Paris : Jean & Pier e Cot.

' JUSTI, Johann von. Grundséatze der Policey-Wissenschaft in einem verniinftigen, auf den
Endzweck der Policey gegrindeten Zusammenhange und zum Gebrauch Academischer Vorlesungen
abgefasset. Géttingen: Vandenhoeck, 1756.
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Figura 11: Sala de mapas

Fonte: Pictorial History of Crime, p. 189

A positividade da Policia sobre a vida de uma populacdo, a vincula
diretamente com o conceito de Biopolitica que Foucault vinha desenvolvendo. Antes
de chegar a ela, entretanto, caberiam algumas colocacbes dos aspectos

inerentemente disciplinares dos dispositivos tratados.

6.2 O poder disciplinar: a fotografia e a policia

A fotografia e a policia sdo contemporéneas. Os primeiros anos de
desenvolvimento do processo fotogréafico coincidem com o periodo de introducdo da
policia profissional no Reino Unido (TAGG, 2005, p. 99). De fato, a fotografia
proporcionou uma possibilidade técnica para que as praticas de governamentalidade
se estendessem de um modo inédito. O registro e a identificagdo individual tornaram
possivel a criagdo e manutencdo de um arquivo contendo informagdes detalhadas
sobre os individuos e suas condutas. As légicas pastorais se associavam aos
principios da racionalidade indicial.

O corpo, seu esquadrinhamento e seu arquivamento permitiam que o Estado
tivesse um acesso direto ao sujeito, independentemente de sua vontade. A

aparéncia fisica, as medidas corporais, as cicatrizes, as tatuagens e todas as
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marcas corporais imaginaveis, passaram a ter um poder de afirmacdo da
autenticidade do “eu” muito superior ao da autodeclaragéo.

Em um regime indiciario de verdade, aquilo que se diz ndo vale tanto quanto o
gue nao se diz, mas que assim mesmo € percebido. O sintoma, a impressao digital,
a pegada na lama e a imagem fotogréafica passaram, no século XIX, a contar com
muito mais credibilidade do que a palavra dita, o juramento feito, o testemunho
prestado. A mesma logica predominava na Medicina, na Psicanalise, na Etnografia e
na Historia: o traco percebido pelo especialista, independentemente da vontade de
suas fontes, tinha um valor de verdade qualitativamente distinto do mero relato
testemunhal. O verdadeiro era apreendido pelos infimos detalhes, visiveis apenas
ao olhar do especialista.

A policia constituiu-se sob essa logica. Se o criminoso era, por esséncia, um
adversario para a obtencdo da verdade, era preciso revela-la a partir de meios
alternativos. Historicamente, a ma vontade dos suspeitos para com a verdade
demandou métodos como a tortura, a ameaca, a espionagem e a delacdo. Durante o
século XIX a logica indiciaria se imp6s de maneira avassaladora. Por mais que a
verdade surgisse através dos mesmos meios e que a policia tenha continuado,
secretamente, a exercer suas técnicas mais invasivas, o cientificismo da época
passou a produzir um discurso completamente alheio aos 6érgaos de repressao
tradicionais. E sob o signo da Verdade e do olhar que a tudo penetra que surge o
moderno conceito de policia.

Assumindo uma forma ou outra, sempre houve espides, verdugos e
carrascos. Isto que se tornou lugar comum em qualquer debate sobre seguranca
publica e que generosamente se denomina “inteligéncia policial”’, pouco se diferencia
em sua esséncia da antiga espionagem. Quando se requisitam os laudos periciais,
em muitos casos ja se formou conviccao a respeito da autoria e materialidade do
delito através de técnicas de inteligéncia mais obscuras. O que se busca € uma
prova irrefutavel, um argumento cientifico que possa lastrear a opinido, formada
previamente, em um golpe de vista. Os espifes sdo invisiveis, as paredes tém
ouvidos (e posteriormente escutas telefonicas).

A sociedade disciplinar dos espacos fechados parece estar dando lugar a um
tipo de controle mais difuso e menos institucionalizado. O controle passa a se situar
em uma rivalidade permanente que dispde os individuos uns contra 0s outros com o

propésito de motiva-los. O controle permanente substitui 0 exame proprio dos
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mecanismos disciplinares. Retomando Kafka, Deleuze afirma que conforme a
férmula enunciada pelo Pintor Tintorelli em “O Processo”, teriamos saido da forma
juridica da “quitacdo aparente” das sociedades disciplinares em que o individuo
sairia de um confinamento para entrar em outro, para a da “moratéria ilimitada” que,
segundo Deleuze, teria mais a ver com uma sociedade de controle, caracterizada
pela divida impagavel. Estariamos entre uma forma e outra. (DELEUZE, 1999).
Originado do poder pastoral do sacerdote, o individuo da sociedade
disciplinar dos séculos passados era ao mesmo tempo unico e identificavel, alguém
com uma posi¢éo fixa em uma massa. A massificacdo, entretanto, é a outra face da
individualizagdo. Na sociedade de controle, a senha substitui o nUmero de série,
marcando 0 acesso ou a rejeicdo a informacdo. A moeda de metal é substituida
pelos fluxos imateriais de capital. As maquinas mecanicas e elétricas caracteristicas
das sociedades disciplinares sédo substituidas por complexas maquinas informéticas.
Ao invés do risco da sabotagem tem-se o da pirataria e o da introducao de virus. O

préprio capitalismo sofre mudancas consideraveis:

Informam-nos que as empresas tém uma alma, o que é efetivamente a noticia mais
terrificante do mundo. O marketing € agora o instrumento de controle social, e forma
a raca impudente dos nossos senhores. O controle é de curto prazo e de rotacédo
rapida, mas também continuo e ilimitado, ao passo que a disciplina era de longa
duracdo, infinita e descontinua. O homem ndo € mais o homem confinado, mas o
homem endividado (DELEUZE, 1990, p. 224).

O panoptico ndo deixa de existir, ao contrario, expande-se em uma rede de
informacdes alimentadas por cAmeras de seguranca e redes sociais. As estatisticas
de saude e as incidéncias de doencas psiquiatricas sao controladas globalmente por
organizacdes internacionais que determinam os riscos de tal ou qual epidemia. A
prépria normalizacdo das aparéncias e das condutas parece ser modulada, cada vez
menos pelo discurso médico-cientifico, e cada vez mais pelo discurso midiatico.
Posicdes ideoldgicas variam conforme a adesdo a comunidades estéticas que nao
exigem filiacdo rigida, partidaria, Unica e que ndo sujeitam seus membros mais do
que os seduzem. As comunidades estéticas possuem sistemas mais frageis e
abertos se comparadas as agremiacfes politicas tradicionais, mas sdo também
possibilidades, caminhos que se conectam, em novas formas do tecido social.
(CACERES, 2013) .
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Nesse contexto, determinar quais mecanismos de sedimentacdo pode-se
considerar “policial” ou “politico” parece ser uma tarefa ardua. Se o policial é a
funcdo que distribui os modos de ser, modos de ver e modos de dizer possiveis, na
sociedade de controle, os mecanismos policiais ndo podem ser oS mesmos que 0S
da sociedade disciplinar.

Novas visibilidades sdo suscitadas por esquemas fluidos e velozes. Importa
notar que sejam quais forem os meios de sedimentacdo de um estrato, sempre
havera uma funcéo-policia que a acompanhe, pois 0 que propomos € que a
caracteristica principal do policial, em um sentido amplo, € a de fazer
simultaneamente com que algo apareca e signifique, por mais rapidas que sejam as

transformacdes dos dispositivos.

6.3 Mapear o corpo

Figura 12: Alphonse Bertillon
tomando medidas

Fonte: Metropolitan Museum of Art
— New York. Disponivel em:
<https://www.metmuseum.org/art/c
ollection/search/705511> Acesso
em 25 de agosto de 2018


https://www.metmuseum.org/art/collection/search/705511
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/705511
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A experiéncia fotogréfica na policia a partir do século XIX é exemplar da tese
foucaultiana que percebe um controle cada vez mais sutil através da observacéo
milimétrica e do olhar benevolente que submete aquele que ndo pode ver aquele
que tem a capacidade de ver o invisivel. O fundo neutro, o corpo isolado e
numerado, a obsessdo pela nitidez e ainda os registros detalhados de cada
caracteristica da superficie corporal como o0s de cicatrizes e tatuagens conformam
uma fotografia que atua como a guardid do conhecimento e da verdade,
inseparaveis do poder e do controle que engendravam (TAGG, 2005, p. 106)

A fotografia legitima o olhar perito, pois submete os signos a uma observacao
do estatico, isolado e codificado de uma forma que seria impossivel reproduzir sem
essa tecnologia. De qualquer forma, seu poder ndo derivava apenas da
verossimilhanca. A fotografia ndo era uma imagem do real, mas uma realidade em
si, legitimada pelo selo de indicialidade no momento de sua produgao.

O exaustivo escrutinio do corpo encontrava na fotografia um método de
captura que se sobrepunha a qualquer descricdo. Tratava-se de uma aparicédo, de
uma revelacdo que muitas vezes ultrapassava a capacidade perceptiva do olho
humano, indicando signos inapreensiveis a olho nu. O corpo que se revelava a
fotografia policial do século XIX, ndo podia ndo entregar tudo o que um olhar
cientifico era capaz de perceber, através de uma observacdo minuciosa ou de um
golpe de vista.

Mais do que repressao ou censura, o poder produz mundos que permitiriam
responder: “em que condicdes isso poderia ser verdade?”, “Como isto poderia ser
um ponto de vista aceito como verdadeiro”. As condi¢des de forga do século XIX nao
poderiam ter se organizado da forma que fizeram, sem que tivessem mobilizado
dispositivos que davam aos signos indiciarios um carater de verdade (e portanto de
poder), como a fotografia, a policia, a psiquiatria, a Psicanalise e mais uma lista que
poderia se estender englobando grande parte das ciéncias humanas. As relacdes de
poder, portanto, ndo s&o resultados de uma configuracdo do saber, mas suas
produtoras na medida em que cada formacao historica engendra suas vontades de
verdade.

Poder e conhecimento implicam-se reciprocamente. Nao ha como produzir
um sem implicar em efeitos para o outro. A este complexo se poderia chamar de

tecnologias de poder:
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O objetivo de Foucault, por tanto, ndo é o de escrever a historia social das proibicées,
mas investigar a histéria politica da produgdo de “humanidade” como objeto de
conhecimento em um discurso que se concebe como “ciéncia” que se erige enquanto
“verdade”. Como requisito prévio para tal estudo, nos oferece uma série de conceitos
— um novo vocabulario [...] Mais ainda, deve dirigir nossa atencéo a um ambito novo e
diferenciado: o dos mecanismos que ndo devem reduzir-se a teorias, ainda que
sobrepostos a elas; que ndo podem se identificar com os aparatos e instituicdes,
ainda que estejam baseados nelas; e ndo podem derivar de op¢des morais, ainda
que encontrem sua justificativa na moralidade. Estas sdo as modalidades de acordo
com as quais se exerce o poder: as tecnologias de poder. (TAGG, 2005, p. 116)*°

Os dispositivos, portanto, ndo devem ser reduzidos as instituicdes, as teorias
ou a moralidade a que recorrem para justificar a si mesmos, de modo que nem a
fotografia nem a policia conformam em si um lugar de poder, mesmo que sejam
perpassados por ele a todo momento. Um aparato que reuniu fotografia e policia no
século XIX, alterando as condi¢cbes de visibilidade até nossos dias, foi a ficha de
identificacdo criminal (dando origem também a identificacdo civil universal).

N&o é coincidéncia que, ainda hoje no Brasil, as carteiras de identidade sejam
confeccionadas por 6rgdos policiais. A policia € a instituicdo com legitimidade para
atestar a individualidade além de garantir a seguranca do todo e controlar as
condutas de cada um.

Para que possa haver vigilancia, em primeiro lugar € preciso individualizar as
condutas. Vigiar é, antes de qualquer coisa, “conhecer”. E preciso que se pense que
a vigilancia pode estar ocorrendo a qualquer momento e, portanto, deve haver uma
assimetria essencial na escultura de luz. O panoptico de Bentham talvez seja a
estrutura que melhor represente a prisdo e outras instituicbes tipicamente
disciplinares, mas néo deixa de ser também o modelo basico de dispositivos como a
Medicina e a Psicanalise, mas também a policia e a fotografia. E preciso ver sem ser
visto. O paciente ou o cidaddo comum ndo apenas sabem infinitamente menos do
gue o médico e o policial, mas ainda dependem de seus olhos capazes, para
enxergar o invisivel. O olho da maquina fotografica empresta o efeito de sua
“‘neutralidade” para conferir legitimidade as pretensdes de verdade que as
instituicbes engendram em cada caso concreto.

Em “Vigiar e Punir”, Foucault nos fala sobre a pratica disciplinar do exame e

da forma como o que antes era um privilégio visando a posteridade passou a ser,

10 Traducgdo nossa
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com a documentagdo exaustiva de cada existéncia individual, uma prética utilitaria

destinada a controlar a todos individualmente:

O exame com faz também a individualidade entrar num campo documentario: seu
resultado € um arquivo inteiro com detalhes e minlcias que se constitui no nivel dos
corpos e dos dias. O exame que coloca os individuos num campo de vigilancia os
situa igualmente numa rede de anotacdes escritas; compromete-os em toda uma
quantidade de documentos que os captam e os fixam. Os procedimentos de exame
estdo acompanhados imediatamente de um sistema de registro intenso e de
acumulacdo documentaria. Um “poder de escrita” é constituido como uma pega
essencial nas engrenagens da disciplina. Em muitos pontos modela-se pelos
métodos tradicionais de documentagédo administrativa. Mas com técnicas particulares
e inovagbes importantes. Umas se referem aos meétodos de identificagdo, de
assimilacdo ou de descricdo [...] Dai a formacdo de uma série de cddigos da
individualidade disciplinar que permitem transcrever, homogeneizando-os, 0s tragos
individuais estabelecidos pelo exame: cddigo fisico da qualificacdo, cédigo médico
dos sintomas, codigo escolar ou militar dos comportamentos e dos desempenhos |[...]
(FOUCAULT, 2014, p.185).

Através dessa codificacdo o que se faz é uma inversao das visibilidades em
relacdo ao exercicio de poder. Se anteriormente o poder deveria ostentar-se em
toda a sua gloria, com o regime disciplinar passa a pretender-se neutro, impassivel e
benevolente, como o0s agentes policiais que calmamente seguravam o delinquente
para que fosse fotografado na fotografia do inspetor Byrnes (Figura 2), ou 0s
psiquiatras como Charcot e suas aulas de terca analisando os pacientes em frente a
seus alunos. Ao invés de temer um poder esmagador vindo do soberano, um poder
invisivel que pode estar em qualquer parte.

No regime disciplinar quem recebe os focos de luz sdo aqueles a quem o
poder submete. Ha que tornar-se invisivel. Esta maxima tao ligada as milenares
praticas da espionagem volta-se contra os corpos submetidos. Na policia,
entretanto, ha uma complicacdo. Nao se quer que o Estado se apague, que se torne
completamente invisivel, mas que se disfarce, que se apresente em seus uniformes
e distintivos por mais que se saiba que uma ampla rede de informagfes secretas
funcione no subsolo do social. A resisténcia que se tinha a institucionalizacéo da
policia no inicio do século XIX, quando de fato tornou-se um servi¢o profissional, ndo
advinha do risco da brutalidade de seus cassetetes, mas do medo da espionagem.

A espionagem € uma forma assimétrica de visibilidade, um mecanismo

pandptico que permite ao Estado ver sem ser visto. “Na disciplina s&o os suditos que
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tém que ser vistos. Sua iluminacao assegura a garra do poder que se exerce sobre
eles.” (FOUCAULT, 2014, p. 183)

Annateresa Fabris (2002) observa que Alphonse Bertillon havia notado que o
retrato policial praticado entre 1850 e 1870 tinha ainda muito das praticas artesanais
gue marcavam o retrato burgués. Suas normas deveriam garantir a eliminacdo dos
fatores de variabilidade, isolando o corpo estudado. Bertillon determinava cada fator
como a iluminacéo do estudio, a cadeira deliberadamente desconfortavel para que o
sujeito posicionasse a coluna vertebral no centro do espaldar.

Hans Gross, a quem mais poderia se creditar a sistematizacdo da policia
cientifica do final do século XIX, reconhece a obra de Alphonse Bertillon como uma
organizacao rigorosa e sistematica que permite a policia das grandes cidades utilizar
a fotografia como um meio de reconhecimento de pessoas. Declaradamente
inspirado no livro “La photographie judiciaire” de Bertillon, o préprio Gross tragca suas

recomendacdes para as autoridades que fardo uso da fotografia de identificagc&o.

Se se trata de comparar entre si dois retratos ou um destes com um individuo, o mais
conveniente é colocar ao retratado de perfil, porque assim se caracterizam de um
modo mais perfeito as linhas fisionémicas, toda vez que nédo existe projecdo das
partes salientes do rosto, o que facilita muito a medicdo que € indispenséavel para
comparar. Coisa muito diferente acontece quando a fotografia h4 de servir para o
reconhecimento de uma pessoa. Em tal caso, de nada serve o retrato de perfil,
porque este sO nos mostra a fisionomia do retratado em uma s6 posicdo e,
diferentemente, o retrato de frente nos permite apreciar o parecido pelo conjunto das
linhas fisionbmicas. Tao certo é o que afirmamos que ndo haveria nada de estranho
que,l\7/isto de perfil, ndo reconhecéssemos nosso melhor amigo. (GROSS, 1893, p.
215)

O rosto passa a ser estudado em detalhes, medido, comparado, descrito. Nao
tarda para que surjam estudos buscando conectar caracteristicas fisionbmicas a
qualidades morais e mesmo a propensdo para o crime. A partir da sistematizacéo
proposta por Bertillon e sua implementagédo pela Prefecture de Paris, a imagem
fotografica passa a compor um extenso mecanismo de controle que conecta cada
delinquente a uma ficha na policia.

A necessidade do sistema originou-se pela formacdo de grandes centros

urbanos, subitamente assomados por uma criminalidade bastante distinta da que

o Traducgdo nossa



106

havia em zonas rurais. A burguesia necessitava de meios que a livrassem das
ameacas a sua propriedade e integridade fisica.

A principio, a preocupacao principal era a questao da reincidéncia. Nao havia
como depender, enquanto instrumento de identificacdo, apenas dos nomes proprios
em uma metropole urbana. A reincidéncia faz parte da instituicdo da imagem do

“individuo perigoso”, fundamental no imaginario da sociedade burguesa.

Paralela a definicdo do corpo burgués, do corpo que respeitava a lei, é a definicdo do
corpo criminoso, do corpo que colocava em risco a sociedade. Passivel de um
biodtipo, esse corpo sera passivel de arquivamento e classificagédo, propiciando uma
identificacdo alicergcada nos desvios da média. Nesse contexto a fotografia confere
um novo significado a nogdo de identidade. (FABRIS, 2002, p.33)

Figura 13: Tableau Synoptique des traits
physionomiques

DES TRATTS

ABLEAU STHOPTIQUE
POUR SEAVIR A L'ETUDE DU A

Fonte: Metropolitan Museum of Art — New York.
Disponivel em:
<https://www.metmuseum.org/art/collection/sea
rch/289245> Acesso em: 25 de agosto de 2018
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E portanto, nessa época que 0s tracos corporais passam a ser codificados,
com pretens@es cientificas, como indices de periculosidade. A diferenca, a variagdo

fisiondbmica que diferencia a aparéncia do outro daquela do ““homem médio™ de
Quetelet'® passa a atuar como signo que pode depor contra a prépria pessoa.

Nao foi apenas a instituicdo policial que fez uso da “fotografia cientifica”.
Também no campo da etnogfrafia os métodos de Bertillon foram utilizados, além de
ter tido uma prolifica presenca em instituicdes disciplinares a fim de melhor controlar
os “loucos”, os pobres, os doentes etc.

O Estado utilizou a fotografia e lastreou a autoridade das imagens garantindo
um novo regime de verdade, possibilitando a consolidagéo dos governos capitalistas
(SCORSATO, 2012). A administracdo e a gorvernamentalidade foi possivel apenas
na medida em que o Estado era capaz de documentar e vigiar seus cidaddos em um
mecanismo panoéptico generalizado.

No Brasil, o arquivo fotografico da Casa de Corre¢cdo da Corte guarda
imagens feitas dos prisioneiros em poses menos sistematizadas, em fichas pouco
estruturadas em relacao aquelas feitas sob influéncia do que ficaria conhecido como
“pertillonagem”.

A grande questdo de Bertillon, e 0o que provavelmente o fez famoso, foi a
forma como buscou solucionar o problema do enorme arquivo fotografico que se
formava. Quanto mais se proliferava, menos utilidade tinha. Era impossivel comparar
as cem mil fotografias que tinham sido acumuladas em seu arquivo, com cada uma
das cem pessoas que eram presas em Paris diariamente (BERTILLON, 1890).

Obviamente o nome autodeclarado pelo delinquente era, automaticamente,
posto em suspeita. Era preciso extrair do préprio corpo do preso as caracteristicas
gue indicassem seu lugar no arquivo. Reunindo a fotografia de frente e de perfil as
variadas anotacfes sobre caracteristicas gerais e particulares observaveis no corpo
do individuo, era possivel criar um sistema de classificacdo bastante confiavel e que

se podia consignar em fichas.

As medic¢bes feitas em um individuo, do comprimento de seus 0ssos as demais, eram
anotadas em uma ficha pessoal que continha também a referida fotografia do
suspeito as descrigfes dos detalhes fisicos (incluindo cicatrizes e tatuagens. Mais
tarde as fichas foram completadas pela impresséo digital. (SCORSATO, 2012, p. 7)

18 QUETELET, Adolphe. A treatise on man and the development of his faculties. Edinburgh: William
and Robert Chambers. 1842.
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O esquadrinhamento do corpo conheceu, com Bertillon, uma sistematizacao
sem precedentes. Seus diagramas nos quais as marcas permanentes como
cicatrizes e tatuagens eram reproduzidas, revelavam os efeitos de poder que faziam
O corpo atuar como seu proprio delator. Trata-se aqui de uma questdo de
correspondéncia. Todo individuo real deveria ter uma presenca nos arquivos
publicos, mas os “anormais” deveriam ser apreendidos em todos os seus detalhes.

O arquivamento das marcas dos corpos nao se limitou a usos criminais. A
prépria questdo da identidade civil e universal, apds as técnicas de organizacdo de
arquivo propostas por Bertillon, se tornou possivel, fazendo com que o Estado
mantivesse um registro de cada individuo. Esta préatica péde garantir aspectos da
governamentalidade que seriam impensaveis antes da “bertillhonagem”.

Mais do que retratar cada individuo e suas particularidades, a fotografia
judicial era um efetivo instrumento de controle social, que “inscreve no proprio
codigo de figuragéo todos os preconceitos e efeitos de poder inerentes ao seu uso”
(FABRIS, 2002, p. 35) Quanto mais se afastava do “homem médio”, mais “digna de
registro” se tornava uma pessoa.

Ocorre ai um efeito interessante. O individuo cujas caracteristicas pessoais e
marcas fisicas eram capturadas pelo sistema de identificacdo era por sua vez
marcado pela prépria inscricdo no arquivo policial. Era como se 0 arquivo se
tornasse uma extensdo do proprio corpo e que depusesse contra ele, contra seu
carater e respeitabilidade. O simples fato de estar “fichado” criminalmente passou a
ser a principal testemunha contra qualquer suspeito ao mesmo tempo em que
tornava ja suspeita qualquer pessoa registrada. Qualquer policial sabe bem a
importancia de perguntar: “vocé tem passagem?”. Um registro nos arquivos da
policia j& € um argumento pela culpa.

O aparato juridico-policial ocupa-se de controlar o individuo perigoso. Nao se
trata de punir quem cometeu um crime, mas quem é irremediavelmente um
criminoso. Os que possuem no corpo as marcas da criminalidade (raga, tatuagens,

vestuario, modos de linguagem) sdo suspeito a priori.
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Figura 14: Ficha de identificacdo criminal
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Fonte: Pictorial History of Crime, p. 35

6.4 Biopolitica e racismo de Estado

Em um texto de 1978, sobre a evolugado do conceito de “individuo perigoso”
no século XIX, Foucault, retomando as aulas finais de “Os Anormais”, realiza uma
reflexdo sobre uma questéo que parece ter se tornado a base das engrenagens do
sistema penal a partir de entdo. N&o se tratava de estabelecer a culpa por condutas
ilicitas, de fazer responder um individuo por sua acdo antissocial. O que passa a
importar nessa época é, sobretudo, “quem € a pessoa”. Alguém pode cometer um
crime e, entretanto, ndo se enquadrar como um delinquente.

Nesse sentido, 0 que estava em jogo ndo era a verdade dos atos, mas a
verdade sobre o individuo. A magquina penal ndo podia mais funcionar apenas com
base na responsabilidade do individuo pelos seus atos, mas pela responsabilizagédo
do sujeito por sua propria subjetividade, aquilo que o constituia enquanto ser e que,
mais cedo ou mais tarde se manifestaria em seus atos.

Por esse motivo o século XIX foi insistente em fazer falar o criminoso, néo
através de confissdes, mas de exames de consciéncia, confissbes, lembrancas etc.

(FOUCAULT, 1978, p. 2). O discurso de Pierre Riviére se incluiria nesse contexto e



110

se punha de forma conjunta com os discursos médicos e juridicos que encontravam
nessa época um cruzamento potente (FOUCAULT, 1977). Foi no comeco do século
XIX que a psiquiatria encontrou a amplitude de suas possibilidades de intervencao
no ambito penal.

Foucault observa que nessa época a propria nogdo de loucura criminal passa
a ser vista de maneira bastante diferente da que era usualmente apreciada. Os
casos em que se aplicava o termo “loucura” eram tdo claros a ponto de se
questionar a necessidade de um perito médico (FOUCAULT, 1978, p. 5). O novo
problema era posto na forma de como, através da psiquiatria, compreender o0s
crimes hediondos que aparentemente n&o teriam derivado de nenhum sinal claro de
loucura.

Em segundo lugar, Foucault entende que a psiquiatrizacdo do crime se faz
“‘pelo alto”. Apenas aqueles mais barbaros e chocantes mereciam a atencdo dos
peritos psiquiatras, diferentemente do que ocorria até entdo quando se tratava dos

pequenos delitos cometidos pelos “loucos” com a ambigua instituicdo da internacao:

[...] Menos do que crimes contra a sociedade e suas regras, esses S80 0s crimes
contra a natureza, contra essas leis que acreditamos imediatamente inscritas no
coracdo humano e que ligam as familias e as geracdes. A forma de crimes que, no
inicio do século XIX parece pertinente para que se coloque a seu respeito a questédo
da loucura é, portanto, o crime contra a natureza. O individuo no qual loucura e
criminalidade se associam e colocam o problema de suas relagdes, ndo é o homem
da pequena desordem cotidiana, mas sim o grande monstro. No século XIX a
psiquiatria do crime se inaugurou por uma patologia do monstruoso (FOUCAULT,
1978, p. 6)

Os crimes que eram objeto das investigacdes psiquiatricas eram também,
aparentemente “sem motivos”. Nao havia uma forte paixdo ou mesmo uma razéo
evidente. O crime patolégico é paradoxal, pois seria uma patologia cujo Unico
sintoma seria o proprio crime. Para Foucault foi uma invencdo da psiquiatria do
século XIX, esta “entidade absolutamente ficticia de um crime louco, um crime que
seria inteiramente louco, uma loucura que nada mais € do que o crime”
(FOUCAULT, 1978, p. 8). A ficcdo da monomania homicida era a chave com a qual
a psiquiatria entrava na esfera penal. Se havia doencas que se manifestavam
apenas no crime, para evitar que acontecessem, era preciso que seu olhar clinico
fosse capaz de detecta-las através de signos imperceptiveis ao leigo e mesmo ao

jurista.
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Doentes e delinquentes tinham sido recentemente separados pela prépria
psiquiatria (veja-se Pinel, por exemplo). No século XVIII, a psiquiatria tinha se
tornado importante porque funcionava também como uma forma de higiene publica,
tratando do “corpo social’” que a essa altura ja era mais do que uma metéafora. A
psiquiatria surgia como uma Medicina cujo objeto era a saude coletiva, pois a
loucura estava ligada a diversas formas de condigbes de “perigo social” e condi¢des
insalubres de vida como a superpopulacdo, o alcoolismo e a libertinagem
(FOUCAULT, 1978, p. 9).

A questdo do olhar adestrado do médico psiquiatra surge aqui como algo de
grande validade para o presente estudo. Se somente o perito era capaz de detectar
a loucura que se manifestava unicamente na forma de crime (monomania homicida),
sendo o crime o extremo da mesma loucura, este olhar adestrado remonta a um
conceito previamente mencionado no ambito da pratica policial: o tirocinio. Esse tipo
de intuicAo baseado na experiéncia especifica de um oficio, conforme
argumentamos, persiste até os dias atuais, ao menos no ambito das policias. A
digressao é valida, pois se trata do mesmo processo mental, caracterizado pela
capacidade, além do comum, de realizar inferéncias a partir da observacdo de
indicios, que diante de olhos treinados produzem um sentimento (intuicdo). O
tirocinio funciona como o instrumento de trabalho que permite tanto a psiquiatria
guanto a policia (que possuem inumeras proximidades historicas e epistemolégicas)
produzir inferéncias e arquivamentos que serdo aceitos como verdade. Um reflexo
do real marcado pela contiguidade fisica com o referente.

Se a justica penal deve curar a sociedade da enfermidade social que é o
crime, a lei era um mecanismo absolutamente insuficiente ja que era capaz, apenas,
de prescrever condutas aqueles que detinham certo grau de razao.
Alternativamente, a psiquiatria permitia a previsdo de comportamentos, detendo a
possibilidade de evitar, ou melhor, entender aquilo que era incompreensivel e
mMonstruoso.

O controle do corpo social na nova sociedade urbana industrial demandava o
funcionamento de instituicbes da Medicina como higiene publica em fusdo com a

punicao enquanto técnica de transformacao individual:

Encontra-se assim inscrito, tanto na instituicdo psiquiatrica como na judiciaria o tema
do homem perigoso. Cada vez mais a pratica, e depois a teoria penal tendera, no
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século XIX e mais tarde no XX a fazer do individuo perigoso o principal alvo da
intervencdo punitiva. Cada vez mais, por seu lado, a psiquiatria do século XIX
tenderd a procurar 0s estigmas patolégicos que podem marcar os individuos
perigosos: loucura moral, loucura instintiva, degeneracdo. Esse tema do individuo
perigoso dara origem, por um lado a antropologia do homem criminoso da escola
italiana e, por outro, a teoria de defesa social pela escola belga. (FOUCAULT, 1978,
p. 14).

As teorias de Cesare Lombroso acendiam calorosas discussdes em sua
época. Nao se pode dizer que tenha havido unanimidade acerca da cientificidade de
seus argumentos. Tampouco se poderia negar, que sua influéncia ultrapassou o
campo académico e penetrou numerosas instituicdes. O grande poder de persuasao
de suas teorias deve-se, a0 menos em parte, a possibilidade de gerar uma
iconografia que muitas vezes funciona de forma mais rapida e eficiente na difusédo
de signos do que o0s textos publicados por seus concorrentes em revistas
académicas de sua época.

No final do século XIX, a psiquiatria ndo se situava apenas nos casos de
grande monstruosidade, mas também em categorias como a perversdo, geralmente
ligada a desvios sexuais, e degeneragdo, na escala das geracoes. Quer se tratasse
de pequenos delitos ou de grandes massacres, era agora possivel supor uma
perturbacdo dos instintos ou um desenvolvimento interrompido. (FOUCAULT, 1978,
p. 16).

A légica da antropologia criminal italiana se opunha ao “direito penal”, pois era
irrelevante o grau de responsabilidade do individuo j& que o ponto que importava era
o da periculosidade. A pena era, segundo este raciocinio, ndo uma punicdo, mas
uma forma de defesa social. O sujeito perigoso deveria ser apreendido até que,
através do tratamento, deixasse de sé-lo. Ao criminoso se deveria opor: a eliminacao
definitiva, provisoria ou a esterilizacdo. (FOUCAULT, 1978, p. 18). A lbgica da
punicdo passava assim, do crime ao criminoso. A esfera penal era virtualmente
transferida para as instituicbes médicas que deveriam tratar com o0s temas da
degeneracéo.

O auge da antropologia criminal foi o final do século XIX. Logo suas
profundas incongruéncias foram detectadas e, cientificamente, foi desacreditada.
Esse processo nao foi imediato nem ocorreu de forma homogénea em toda parte.
De qualquer forma, os preceitos lombrosianos deixaram marcas bastante profundas

nas instituicbes criminais. Onde metodologicamente nao se tinha a mesma rigidez
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académica devido aos interesses feridos do Direito Penal que interpelava a todo
tempo os psiquiatras, havia ainda espaco para semioses que se perenizaram.

No subterraneo das instituicbes psiquiatricas e juridicas, desenvolvia-se
também no final do século XIX, a policia e com ela, toda uma iconografia do crime.
Se houve uma mudanga no discurso criminolégico ja no inicio do século XX, as
praticas policiais ndo a acompanharam. Os lombrosianos haviam instituido uma
visibilidade do crime que, se ndo podiam mais sustentar sentencas nos tribunais,
nada obstava que fossem utilizadas nos bairros de periferia, seja através do controle
ostensivo das patrulhas policiais, seja através da espionagem que iria se consolidar
através de uma rede de delacg@es, infiltracdes, interceptacbes de mensagens, etc.

Foucault propde que a questdo do risco, derivada do mercado de seguros,
ultrapassa o ambito do direito civil, passando de forma relevante a fazer sentido na

l6gica das punicdes:

Ora, de maneira bastante estranha, é essa descriminalizagdo da responsabilidade
civil que vai constituir um modelo para o direito penal. E isso a partir das proposi¢cdes
fundamentais formuladas pela antropologia criminal. No fundo o que é um criminoso
nato ou degenerado, ou uma personalidade criminosa sendo alguém que, conforme
um encadeamento causal dificil de reconstituir, porta um indice particularmente
elevado de probabilidade criminal, sendo em si mesmo um risco de crime
(FOUCAULT, 1978, p. 19)

Ora, a codificacdo da periculosidade, por mais discretamente que tenha
subsistido nos escritos oficiais, ndo deixou de ser determinante para a selecdo
daqueles que, diante dos recursos escassos da policia, fossem seus alvos
preferenciais. As inferéncias de periculosidade sédo pautadas pela experiéncia e pela
reproducdo de conhecimentos, muitas vezes ndo codificados, de policial para
policial. A capacidade de tirocinio seria entdo uma otimizagao estatistica de se inferir
0 risco inerente as pessoas abordadas, interrogadas ou mesmo abatidas.

A questdo da biopolitica coloca o corpo no cruzamento entre duas
racionalidades distintas e ndo excludentes. Os mecanismos disciplinares continuam
a fazer o seu papel, esquadrinhado o individuo, medindo-o, cronometrando suas
acoes, vendo-o sem ser visto. Mas ainda ha mais. Um dos fen6menos que, segundo
Foucault (1999), marcou o século XIX foi a assuncdo da vida pelo poder. Ao invés

de fazer morrer e deixar viver, fazer viver e deixar morrer.
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Nas teorias do contrato social, o que se valoriza € justamente a vida. E para
protegé-la que se institui um soberano. As técnicas sobre o corpo individual dos
séculos XVII e XVIII destrinchadas por Foucault em sua fase da genealogia
instituiam sobretudo um campo de visibilidade. Ndo € dificil entender como a
fotografia se insere neste contexto, no século XIX, como um mecanismo panoptico
de ver e fazer ver, e também de nédo ser visto. A propria invisibilidade do fotégrafo na
imagem remete a uma arquitetura de luz voltada para o esquadrinhamento dos
corpos e o apagamento dos agentes “neutros” diante do efeito de real da fotografia,
tdo sublinhado em sua génese.

A universalizacdo da fotografia de identidade reforca o caréater disciplinar do
dispositivo fotografico. O corpo do “anormal” era aumentado, medido, avaliado em
todos os seus detalhes, comparados com os corpos dos demais “individuos
perigosos” e por fim codificado como bem fica demonstrado na antropologia criminal
da escola italiana. Uma motivacdo econbmica instituia todo um sistema de
racionalizacdo disciplinar que permitia estabelecer um sistema de vigilancia
individualizado. A identificacdo através da fotografia e do sistema de Bertillon era
entdo um enorme ganho técnico, que associado ao exame, passa a constituir no
arquivo fisico uma representacao do individuo real, produzindo através de inscricdes
do primeiro, alteracdes reais para os corpos de seus referentes.

A ficha criminal ndo continha apenas indicacfes sobre as caracteristicas
fisicas do delinquente, mas ainda a conectava a caracteristicas morais tracadas a
partir dos acontecimentos que o faziam chocar-se com o poder. O individuo perigoso
era biografado por funcionarios da burocracia estatal que lhe inscreviam aquilo que
achavam digno de registro.

O individuo perigoso e o delinquente, entretanto, ndo eram frutos de uma
racionalidade disciplinar. Antes disso resultavam de uma l6gica nascente. A partir da
segunda metade do século XVIII uma nova tecnologia de poder surge paralelamente
as instituicbes disciplinares. Esta tecnologia ndo era mais regida pelo controle dos
corpos individuais. Seu objeto era algo distinto: a populagdo. Essa massa viva era
afetada por aspectos biologicos observaveis, como o nascimento, a producdo, a
doenca, etc.

O corpo multiplo da populacdo passa a ser tratado através de técnicas de
poder novas, que agiam através de uma “normalizacdo” da vida. A vida saudavel,

nao apenas do individuo, mas de todo o corpo social, dependia da aplicacdo de uma
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l6gica médica sobre a populagdo. E no sentido de multiplas e interminaveis
normalizagfes que 0s mecanismos da estatistica, sobretudo na extracdo de médias
e de zonas marginais, tornavam-se o eixo central para o funcionamento do Estado.

O homem-espécie deveria ser preservado. Se por um lado os mecanismos
disciplinares contribuiam para isso através da otimizacdo da produtividade e do
controle dos corpos, por outro a normalizagdo controlava os efeitos fortuitos que
podem ocorrer sobre as massas colocando os corpos em relagdo com 0Ss processos
bioldgicos em conjunto (FOUCAULT, 1999).

E neste contexto que surge e se desenvolve a moderna policia: no
cruzamento entre os mecanismos disciplinares e biopoliticos, buscando garantir a
um sé tempo a disciplina e a higienizacao da sociedade. A policia sempre foi prédiga
em seus regulamentos, em constante mutacdo, acompanhando as necessidades
estatisticas do corpo social. Diferentemente das leis, a regulamentacdo policial
sempre foi flutuante e oscilava de forma mais flexivel no sentido de dar uma
resposta rapida as ameacgas que comprometiam uma “vida saudavel’

Assim, as forcas policiais sempre estiveram em contato com o0s 6rgaos
judiciais a que, formalmente prestavam contas, mas também ao “governador”, cada
vez mais atado a racionalidade médica que se impunha nas metrépoles de entdo.
Com o crescente operariado industrial, seus disturbios, sua insubmisséo ao Estado e
0s problemas que suscitavam para a seguranca e a saude publica que por vezes se
confundiam, a formacdo de um corpo armado se fazia de grande proveito para a
burguesia do século XIX.

A higienizacdo publica enquanto técnica biopolitica visava a eliminagdo da
degenerescéncia, da anormalidade, bastante conectados a sexualidade na medida
em que tanto dizia respeito ao foco de doencas individuais, quanto com a
transmissao de genes degenerados. A hereditariedade da anormalidade sustentava
um novo saber médico que estudava e classificava as perversdes, dando origem
ainda as praticas eugénicas da época. Este saber exerceu uma grande influéncia
sobre as politicas publicas e a literatura criminoldgica do fim do século XIX e inicio
do XX.

A fotografia policial era, neste contexto, um instrumento privilegiado, servindo
para reforcar as estatisticas sobre o crime, dando espago para a criacdo de toda
uma iconografia da anormalidade. A questdo da época, segundo Foucault, seria de

como o Estado poderia matar se 0 que estava em jogo era precisamente a



116

preservacao da vida? A resposta era a necessidade de se aumentar a vida,
eliminando as ameacas que vinham de suas formas degeneradas. Esta técnica de

governamentalidade era possibilitada através do racismo:

E a relagdo guerreira: "para viver, e preciso que vocé massacre seus inimigos". Mas
o racismo faz justamente funcionar, faz atuar essa relacéo de tipo guerreiro - "se vocé
quer viver, é preciso que o outro morra" - de uma maneira que e inteiramente nova e
que, precisamente, e compativel com o exercicio do biopoder. De uma parte, de fato,
0 racismo vai permitir estabelecer, entre a minha vida e a morte do outro, uma
relacdo que ndo é uma relacdo militar e guerreira de enfrentamento, mas uma
relacdo do tipo biolégico: "quanto mais as espécies inferiores tenderem a
desaparecer, quanto mais os individuos anormais forem eliminados, menos
degenerados haverda em relagdo a espécie, mas eu - ndo enquanto individuo mas
enquanto espécie - viverei, mais forte serei, mais vigoroso serei, mais poderei
proliferar". A morte do outro ndo é simplesmente a minha vida, na medida em que
seria minha seguranca pessoal; a morte do outro, a morte da raga ruim, da raca
inferior (ou do degenerado, ou do anormal), é o que vai deixar a vida em geral mais
sadia; mais sadia e mais pura. (FOUCAULT, 1999, p. 305)

E no nazifascimo, mas também no stalinismo a expressdo maxima tanto do
regime disciplinar quanto da biopolitica. Entretanto, mesmo em regimes
pretensamente democraticos, a criminalidade passa a ser pensada através de 6ticas
bastante similares, havendo desde o inicio da policia moderna um componente de
racismo préprio a légica que nao € restrita a instituicdo policial, mas disseminada
pelo corpo social na medida em que, ao buscar promover uma vida mais saudavel,
sacrificam-se as margens degenerescentes. A mesma ldgica se aplica a loucura e a
“perversao sexual”, constituindo fronteiras do eu e do outro, e assim ao processo de

formacao da identidade burguesa.

Apenas o nazismo, é claro, levou até o paroxismo o0 jogo entre o direito soberano de
matar e 0s mecanismos do biopoder. Mas tal jogo estd efetivamente inscrito no
funcionamento de todos os Estados. De todos os Estados modernos, de todos os
Estados capitalistas? Pois bem, ndo é certo. Eu creio que justamente - mas essa
seria uma outra demonstracao - o Estado socialista, o socialismo, é tdo marcado de
racismo quanto o funcionamento do Estado moderno, do Estado capitalista.
(FOUCAULT, 1999, p. 312)

Em 1764, Beccaria publicava “Dos delitos e das penas”. Em seu livro
predominava a visdo da escola classica, mais focada no crime do que no criminoso,
buscando uma puni¢do adequada ao ato, cuja gravidade deveria se traduzir em uma

pena correspondente. Mais de um século depois, eram 0s corpos, mais do que as
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condutas, que estavam sob os holofotes dos criminalistas. O corpo estudado pela
Medicina seria também no novo locus da verdade juridica. Com a antropologia
criminal de Lombroso, Ferri e Garofalo, a punicdo passa a preocupar-se mais com 0
carater do criminoso do que com as especificidades do crime cometido. Ora, se a
culpa estda no corpo, aqueles com o poder de decifra-lo, de detectar o invisivel
através de sintomas insignificantes para o leigo, é que estariam dotados do poder de
determinar quais eram 0s corpos criminosos. Ainda nesse sentido, a punicdo
aplicada pelo magistrado ndo deixaria de estar ligada a um senso de cura. (FINN,
2009)

O comportamento criminoso era também determinado por caracteristicas
hereditarias. Portanto, algumas pessoas estavam simplesmente predispostas a
cometé-los. Tanto fisicamente quanto no controle de suas emocdes e pensamentos,
a figura do delinquente aproximaria o criminoso de racas inferiores e das criancgas,
todos hedonistas, cruéis e covardes. As noc¢des de Lombroso sdo compativeis com
a estatistica pictorica de Francis Galton, em que os individuos poderiam variar, em
maior ou menor medida, do “homem médio”. Os delinquentes, biologicamente
determinados, estavam fora da possibilidade de reparacdo, diferentemente do
criminoso ocasional. FINN (2009) afirma que dessa forma Lombroso ndo apenas
estabelece um novo método pseudocientifico no estudo do comportamento
criminoso, como contribui para uma nova conceituacéo da criminalidade.

A medicalizacdo do crime envolve uma série de técnicas de medicdo e
registro que vinham sendo desenvolvidas. O comportamento criminoso nao se

diferenciava substancialmente das doencas.

Desenvolver e empregar o “aparato apropriado” tornou-se uma parte central do
trabalho de Lombroso. Ele emprestou, alterou e usou uma série de instrumentos para
medir os “sinais” de criminalidade. Para medir o nivel de comprometimento nos
sujeitos (com ou sem sentimentos), ele testou a pressdo arterial usando o
pletismografo e a hidrosfigmografia inventada por Francis Frank. O fonégrafo media
os padrdes de fala, e a caneta elétrica de Thomas Edison podia ser usada para
analise de caligrafia. O taquiantropdmetro e o cranidgrafo da Anfonsi mediam a altura
e o comprimento do braco do paciente e a forma e capacidade do crénio. A
sensibilidade tatil foi medida com o estesibmetro da Weber. O algbmetro de Du Bois-
Reymond mediu a sensibilidade geral e a sensibilidade a dor, e o termossensémetro
de Nothel- nel mediu a sensibilidade a temperatura. A visédo foi testada usando o
aparelho de Landolt. Sentido do olfato foi medido com o osmémetro de Ottolenghi e
forca, com o dinamémetro. Usando essas ferramentas e outras, Lombroso preencheu
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seus textos com tabelas, graficos, estatisticas, fotografias e desenhos, todos
atestando a natureza criminosa do corpo. (FINN, 2009, p. 33)19

As imagens derivadas das mais distintas técnicas (entre elas a fotografia)
possuem importancia central para o projeto lombrosiano. Era preciso tornar visivel o
invisivel. A periculosidade deveria estar escrita sobre o corpo para ser diagnosticada
pelos especialistas. Entretanto, eram as imagens produzidas por Lombroso, Galton e
seus contemporaneos, que inscreviam significacdes no corpo-signo. Nao se tratava,
naturalmente, apenas de uma preocupacao bioldgica, mas, sobretudo, de controle
social. E as classes sociais que representavam perigo as elites eram biologicamente
marcadas. Os jogos de visibilidade do final do século XIX era uma brilhante forma se

justificar a imposicao da lei penal sobre o Outro.

Figura 15: "Planche" de Lombroso

C. Loxsroso — L'homme eriminel. Pl. XLIX

Iy 19, Haaton. ettt
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REVOLUTIONNAIRES £r CRIMINELS POLITIQUES, — MATTOIDES r FOUS MORAUX

Fonte: Sciences et Avenir. Disponivel
em: <https://www.sciencesetavenir.fr>
Acesso em 25 de agosto de 2018

19 Tradugdo nossa
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Na revista Nature de 23 de maio de 1878, dez anos antes de publicar seu
artigo que consagraria a utilizacdo de impressdes digitais como a mais precisa
técnica de identificacdo até aquele momento, Sir Francis Galton apresentava o
artigo “Composite portraits made by combining those of many different persons into a
single figure”. Seu método consistia em sobrepor em apenas uma imagem, diversos
retratos a fim de identificar os principais “tipos criminosos”. A conexao entre certas
caracteristicas corporais e a tendéncia criminosa ja vinha sendo estudada. Dois
anos antes Cesare Lombroso havia publicado a primeira edicdo de seu célebre
estudo “L"Uomo delinquente” (1876) obra fundadora da Antropologia Criminal.
Galton havia conseguido através da colaboracdo do diretor-geral das prisdes, Sir
Edmund Du Cane, aplicar seu método de multiplas exposicdes fotograficas sobre
criminosos condenados por homicidio e roubo seguido de violéncia. Sobre os

compasitos afirma seu autor:

Sera possivel observar que as caracteristicas dos compdsitos sdo muito melhores do
que as dos componentes. As irregularidades préprias aos vildes, caracteristicas de
cada retrato individual, desapareceram e a humanidade comum subjacente a elas
prevaleceu. Eles representam, ndo o criminoso, mas o homem que pode cair no
crime. Todos 0s compostos sdo mais bonitos que seus componentes porque o retrato
mediano de muitas pessoas esta livre das irregularidades que, de maneira variada,
mancham a aparéncia de cada uma delas. [...] Foi no empenho em desvelar os
principais tipos criminosos por meio de métodos de superimposicdo 6ptica dos
retratos, como eu tenho empregado com mapas e vestigios meteorol6gicos, que a
idéia de figuras compostas me ocorreu pela primeira vez. (GALTON, 1883, p. 224) 20

Trata-se portanto, de representacbes do homem que esta sujeito a cair no
crime (the man who is liable to fall into the crime). Esse homem, entretanto, € uma
ficgcao visual, um fantasma. Galton afirma que “as irregularidades préprias aos vildes”
desaparecem no retrato composto e ddo a ver a humanidade subjacente. E,

portanto, uma operacgdo visual purificadora. Entretanto, a imagem destes homens

20 Tradugdo nossa. No original: It will be observed that the features of the composites are much better
looking than those of the components. The special villainous irregularities in the latter have
disappeared and the common humanity that underlies them has prevailed. They represent, not the
criminal, but the man who is liable to fall into crime. All composites are better looking than their
componentes because the avereged portrait of many persons is free from the irregularities that
variously blemish the look of each of them. [...] It was while endeavoring to elicit the principal criminal
types by methods of optical superimmposition of the portraits, such as | had frequently employed with
maps and meteorological traces, that the idea of composite figures first occured to me. (GALTON,
1883, p. 224) Disponivel em < http://galton.org/books/human-faculty/text/html/galton-1883-human-
faculty248.htmlI> Acesso em 08/2018
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que nunca existiram, fantasmas de mudltiplas almas criminosas, ao renunciar a
representacéo do vildo, toma para si uma funcdo muito mais abrangente, a da
representacdo da “aparéncia do mal”. O homem que esta sujeito a cair no crime é
uma combinac&o de rostos e néo é rosto algum. E mera semelhanca 6tica, sujeita a

ser reorganizada. Os signos do mal escapam a imagem do delinquente, tornada
arquivo de retratos. Um novo saber anuncia ndo um tipo de rosto, mas visibilidades.

Figura 16: Francis Galton’s Composite Photographies

(a) (b) (¢)
3 COMPONENTS 8 COMPONENTS 7 COMPONENTS

Fonte: Galton.org. Disponivel em: http://www.galton.org. Acesso em 25 de agosto de
2018

A magquina fotografica ndo oferece apenas um meio técnico para fixar uma
imagem, mas uma forma distinta de se produzir visibilidade. Sob a objetiva da
camera o esquadrinhamento dos corpos torna-se mais eficiente, mas o ganho néo é
apenas quantitativo. A imagem fotografica seria capaz de revelar o que nao seria

acessivel a olho nu. Para Hans Gross:

Depois de ter olhado detidamente para um objeto a olho nu sem notar nele nada de
particular, acontece em algumas ocasides que ao contempla-lo reproduzido por meio
do cliché, a diferenca de magnitude, aparéncias e propor¢cdes nos faz ver de modo
distinto e nos fixarmos no que antes nos passou despercebido21 (GROSS, p. 204)

A fotografia permite que o invisivel se revele. O real €, por fim, mais do que

somos capazes de enxergar, mas que é captado pela objetiva. A fotografia de retrato

! Traduc&o nossa
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criminal n&o tardou para ser utilizada como meio de “estatistica imagética” como se
vera nos compositos de Galton.

Lombroso inscreveu a criminalidade no corpo utilizando métodos estatisticos
e as teorias da frenologia e da fisionomia (FINN, 2009). O invisivel da doenca social
e da delinquéncia aparecia sob o olhar treinado, capaz de ver nos detalhes uma
realidade profunda, invisivel ao leigo. Galton também via o corpo como uma série de
sinais a serem interpretados. Mesmo que desvanecessem em seus composites
permitindo que os tracos de humanidade subjacente se tornassem visiveis, essa
humanidade ndo era mais do que uma média estatistica e visual do criminoso
comum. Os resultados obtidos por Galton poderiam ter sido utilizados como
argumento de que o tipo fisico e a mentalidade criminosa ndo possuem uma relacéo
alguma. Havia, entretanto, uma vontade de verdade a implantar signos em cada
traco fisiondmico. Enquanto as palavras e descrigdes dos fisionomistas falhavam em
isolar os elementos da expressdo humana, o compoésitos de Galton ofereciam em
um golpe de vista aquilo que o mais talentoso estudioso ndo poderia descrever em
muitas paginas (GALTON apud PEARSONS, 1930, p. 293). Seu trabalho
proporcionou um aporte imagético ao que os estatisticos como Quetelet e tedricos
como Lombroso buscaram demonstrar em textos e graficos. Se as caracteristicas
individuais dos sujeitos se perdiam com a sobreposicdo das imagens, o que
permanecia eram caracteristicas gerais, comuns aos criminosos. Allan Sekula em

“The Body and the Archive” afirma:

Galton preocupava-se também com a psicologia da imaginagdo visual, com a
capacidade da mente de construir imagens genéricas a partir de dados censitérios.
Nisso El encontrou sua inspiracdo em Thomas Huxley. Ele afirmava que o dispositivo
do compésito fotografico compartiihava, e mesmo ultrapassava, a capacidade da
inteligéncia artistica para a generalizacio®. (SEKULA, 1986, p. 47)

Essa capacidade de construir imagens genéricas a partir de dados
estatisticos seria, em Ultima andlise, aquilo que possibilitaria a formag¢éo do “homem
meédio” e consequentemente, do desviante. A imagem do delinquente n&o surge da
combinacdo fotografica de rostos de condenados, mas de como eles desviam do
‘homem médio”. As ideias de Galton, bem como de toda a Antropologia Criminal,
apoiam-se em questdes de desvio estatistico. O “homem sujeito a cair no crime”, por

fim, ndo precisa ter uma aparéncia especifica, basta que seja a aparéncia do Outro.

22 Tradugdo nossa
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N&o um outro determinado, de carne e 0sso, mas o Outro como entidade desviante
da média. E essa a operacdo que Galton realiza, trazendo a estatistica para um
novo campo epistémico, o das imagens, através do que denomina “pictorial
statistics” (SEKULA, p. 47)

Figura 17: Composites de Galton
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Fonte: Galton.org. Disponivel em
http://www.galton.org Acesso em:
25/11/2018

As fotografias compostas sdo, na concepcdo de Galton, o equivalente a
grandes tabelas estatisticas. Pretendem-se “generalizagdes reais”, pois incluiriam a
totalidade do material estudado. Em suas palavras: “Os borrées nos contornos,
nunca relevantes em compositos verdadeiramente genéricos, exceto em detalhes
pouco importantes, medem a tendéncia dos individuos de desviar do tipo central”
(GALTON, 1879, p. 166). As faces dos individuos seriam suficientemente vis, mas
eram vis em maneiras distintas, de modo que quando combinadas, apenas a
humanidade comum de um “tipo baixo” (low type) persistiria (GALTON, 1883, p. 15).
O criminoso por fim, poderia ser incluido na categoria geral dos “desajustados” (the

unfit). Para Annateresa Fabris:


http://www.galton.org/
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O que Galton consegue de fato € uma imagem sintética, a um so6 tempo artificial e
real. Artificial por retratar um sujeito cuja existéncia ndo é mais isolavel. Real por
provar o indemonstravel, por impor “a verdade” do tipo criminoso, fruto da constancia
estatistica (média) e da idealizagao. A abstracéo real de Galton vai mais longe que os
proprios postulados de Lombroso: o retrato compdésito ndo registra o desvio, mas a
predestinacdo a ele. Fixa — como o prOprio autor escreve — ‘o homem que é
suscetivel de cometer um crime”. (FABRIS, 2002, p. 34)

Sekula considera que o compdsito galtoniano pode ser visto como uma
versdao do arquivo. Em seus borrGes as faces tentam existir como uma Unica
imagem, que invoca a autoridade do arquivo, do geral, da proposicdo abstrata.
Assim, os compg@sitos de Galton relnem duas técnicas que receberam especial
relevancia no dltimo quarto do século XIX: a fotografia, com toda a autoridade de
“transparéncia do real” e a do arquivo em si, como uma racionalidade propria,
derivada da intensa documentacdo da vida como uma técnica de governo de
individuos e populagbes. O exame do regime disciplinar e a estatistica da
governamentalidade biopolitica.

Sob o emblema do signo indiciario, a visibilidade fundamentava a
credibilidade. Sobre a questdo da crenca e da visibilidade, Philippe Dubois (2012)
atenta para o processo de “fantasmizagdo” dos corpos, estando a fotografia
cientifica do século XIX (classe na qual poderiamos sem erro incluir a fotografia
policial) “entre as mais fantas(ma)ticas maquinas de ficcdo que a histéria da
fotografia nos deixou. E, evidentemente, ndo é por acaso que surgiram, com uma
bela convergéncia, no centro dessa época do cientificismo mais positivista”
(DUBOIS, [1994] 2012, p. 222). A ilusdo especular da imagem fotogréfica seria
fundamental para um certo tipo de racionalidade na qual o visivel era antes uma
crenca, do gue uma operacao ocular.

A questdo do optograma apresentada pelo doutor Vernois a Revue
Photographique des Hospitaux de Paris no artigo intitulado “Estudo fotografico da
retina dos sujeitos assassinados” intenciona buscar o reconhecimento do assassino
através da analise da retina do cadaver, que teria guardado a ultima imagem vista

pela vitima:

Em janeiro de 1869, o Sr. Dr. Bourion, de Darney (Vosges) enviou a nosso secretario
geral uma prova fotografica com a seguinte mencao: Essa fotografia, oferecida pelo
Dr. Bourion, foi tirada da retina de uma mulher assassinada a 14 de junho de 1868.
Representa o momento em que 0 assassino, apos ter derrubado a mée, mata a
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crianca, enquanto o cdo da casa corre até a pobre vitimazinha (VERNOIS apud
DUBOIS, p. 232)

Na fotografia, entretanto, ndo se veem mais do que manchas. Manchas que o
desejo de ver transforma em drama, a encenacao do crime gravada na retina. O
operador que transforma a mancha em drama, é o que Dubois denomina “trama”. O
olho fotografa o real. A fotografia extrai o real do olho/camera. O delirio, a ficcdo
cientifica suscitada pela imagem fotografica ndo deixou, assim como os compdsitos
de Galton, de causar real interesse nos meios policiais e judiciarios onde, alids, as
ficcdes fotogréaficas foram e tém sido pecas basilares na formacao das verdades. As
alteracdes no regime de visibilidade sobretudo na segundo metade do século XIX
configuraram, por sua vez, diferentes e inéditos diagramas do poder.

Interessa pensar como em um periodo relativamente curto da historia, o
invisivel adquiriu tamanha importancia. A ascenséo do invisivel ndo se dé pela 6tica,
nao se fala aqui de microscépios e telescépios, a era das lentes ja havia rendido
seus frutos. Mais do que isso, uma nova visibilidade surge pela capacidade
metonimica de ver o todo pela parte, ou ainda de ver o que nao estd presente
através dos rastros deixados. Trata-se da combinacdo de algo antiquissimo com o
saber indiciario do cacador, nos primérdios da humanidade, com a euforia que, no

auge do positivismo, parecia colocar qualquer saber ao alcance da razéo.
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7. INFAMES: SERES DE ARQUIVO

O que ha no homem de mais profundo é a sua pele

Paul Valery

Em suas “Teses sobre o conceito de Histdoria”, Walter Benjamin nos fala sobre
a importancia de articular historicamente o passado (tese 6), 0 que néo trata de
conhecé-lo em seu real vivido, mas de apropriar-se da reminiscéncia, “tal como
relampeja no momento de um perigo” (BENJAMIN, 1985). Ha perigo, e inclusive os
mortos ndo estdo em seguranca. E preciso “o dom de despertar no passado as
centelhas da esperancga.” (tese 6) Para o autor, a Historia ndo € ainda algo acabado,
circunscrito no passado, mas € aberta e surge da “experiéncia” do historiador com o
passado. (GAGNEBIN, 1987, 12). Eis que sob o “cortejo triunfal” dos dominadores
sobre os corpos dos vencidos, os despojos a que chamamos de cultura, revelam sua
face de barbarie e a necessidade de “escovar a historia a contrapelo”. (tese 7). Nao
h4, como pensam os historicistas, uma cadeia de acontecimentos que nos
conduziram do passado ao presente, mas uma “catastrofe Unica, que acumula
incansavelmente ruina sobre ruina” (tese 9), na regra geral que é o “estado de
excecao” (tese 8) em que o verdadeiro estado de excecdo ainda esta por construir
em um “fazer explodir o continuum da histéria” (teses 14 e 15). Se ha aqui algum
assombro, ndo se trata de assombrar-se com 0 que ainda somos capazes em
termos de barbarie, depois de “tanto progresso”. O assombro vem do tempo
imobilizado, do choque que se tem quando de percebe o “real”, como mbnada (tese
17) (BENJAMIN, 1985).

O tempo suspenso, a interrupcdo da acdo, sdo temas recorrentes em
Benjamin, para quem a fotografia possuia por vezes, assim como o teatro épico de
Brecht, a capacidade de “impedir constantemente uma ilusdo do publico”
(BENJAMIN, 2017, p. 102). E que a interrupgéo do continuum do tempo é capaz de
distanciar o espectador do fio da acdo que naturaliza o cotidiano. O “choque” é
capaz de gerar reflexividade e distanciamento. Se a fotografia produz o
estranhamento do tempo continuo por sua natureza, no teatro o assombro do tempo
suspenso vira da montagem que (e esta caracteristica possui em comum com O

cinema), suspende o comum fluxo das coisas e apresenta-as de forma que o familiar
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cause estranhamento. O signo indicial € o que conduz para este choque que é,
antes de qualquer coisa, um apontamento.

Se a fotografia que Atget fez das ruas desertas de Paris causam interesse, €
porque pode suspender a ordem das representacdes fotograficas de seu tempo,
apontando para algo mais. Benjamin percebeu o impeto do fotégrafo, um ex-ator,
para desmascarar a realidade:

Ele procurava o desaparecido e o escondido, e assim essas fotografias se voltam
também contra a ressonancia exoética, empolada e romantica do nome das cidades:
aspiram a aura da realidade como se fossem a agua de um navio a afundar-se. Mas o
gue é realmente a aura: 0 aparecimento Unico de algo distante, por muito perto que
esteja [...] Atget nunca deu atengédo as “grandes vistas ou aos grandes simbolos”,
mas néo lhes passavam desapercebidos uma fila de formas para botas, os patios
parisienses, onde se veem alinhados os carros de méo, do cair da noite até o
amanhecer; nem as mesas postas depois das refeicdes e a louca por lavar, nem o
bordel da rua... n. 5, com o nimero cinco a aparecer em dimensdes enormes,
repetido em quatro pontos da fachada. Porém, curiosamente, quase todas as ruas
estdo vazias. (BENJAMIN, 2017, p. 63)

Como bem observa no final de sua “Pequena histéria da fotografia”, as
imagens “fugidias e secretas” captadas por cameras cada vez menores,
diferentemente daquelas produzidas em estudios ou sobre “grandes temas”, ao
parar no observador os mecanismos associativos, causavam um choque. A
auséncia de concatenamento linguistico imediato gerava a necessidade da producao
de legendas que incluissem a fotografia “no ambito da literarizagdo de todas as
condi¢cbes de vida”. A legenda, ndo como sentido oculto nas imagens a serem
desvendadas, mas como producdo de sentido pelo fotdgrafo ou pelo espectador,
disponibiliza a ambos os meios de producado. Benjamin lembra que as fotografias de
Atget foram comparadas com as do local de um crime. Metaforicamente ou néo, a
comparacao € bem colocada, assim como o papel do fotégrafo de apontar para os
culpados, de produzir sentido. Escrever uma legenda, seria a producdo de um
arquivamento, a consignacdo em uma unidade hermenéutica. Esta consignacéo, a
propésito de Benjamin, muito diferente da atribuicdo de uma verdade, de um “real
vivido”, trata-se do encontro e do surgimento da “experiéncia” do observador com
um signo aberto do passado.

A abertura, nota Jeanne Marie Gagnebin, € uma dimensao fundamental na
obra de Walter Benjamin. Na narrativa tradicional, esta abertura se apoia na
plenitude do sentido e em sua consequente profuséo ilimitada. Entretanto, a mesma

profusdo pode advir, ao contrario, do ndo-acabamento essencial do sentido
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(GAGNEBIN, 1994, p. 12). O desencadeamento ilimitado de relatos que se
desenlacam faz com que cada histdria seja, em germe, uma profusao infinita de
novas historias possiveis. E assim como 0s homens infames que tanto assombraram
a Foucault, Benjamin compara as narrativas abertas de Herodoto, que tal qual
sementes de trigo fechadas hermeticamente ha milénios nas piramides, mantém até
hoje suas forcas germinativas.

Jeanne Gagnebin aponta a necessidade percebida por Benjamin de trabalhar
0 passado no ambito de um tempo que nédo é cronoldgico e linear, mas que deve ser

fundado como um conceito de “tempo de agora”™

Trata-se para o historiador materialista — ou seja, de acordo com Benjamin, o
historiador capaz de identificar no passado os germes de uma outra histéria, capaz de
levar em consideracdo os sofrimentos acumulados e de dar uma nova face as
esperancas frustradas — de fundar um novo tempo, “tempo de agora” (Jetztzeit),
caracterizado por sua intensidade e sua brevidade. [...] O historiador deve constituir
uma experiéncia (Erfahrung) com o passado (tese 16). (GAGNEBIN, 1994, p. 8)

A experiéncia que Benjamin pretende que o historiador constitua com o
passado nao é a “experiéncia vivida”, caracteristica do individuo solitario, mas busca
algo no sentido de uma experiéncia comum, transmissivel pelo relato, de um
narrador a um ouvinte como uma atividade artesanal, de ritmos lentos e orgéanicos,
como uma “sedimentacao das diversas experiéncias em uma palavra unificadora”
(GAGNEBIN, 1994, p. 10), em oposicdo a fragmentacao do trabalho capitalista. Esta
narracdo, transmitiria, por fim, uma dimensdo préatica, uma sabedoria que o0s

ouvintes podem receber com proveito:

O conselho ndo consiste em intervir do exterior na vida de outrem, como
interpretamos muitas vezes, mas em “fazer uma sugestdo sobre a continuagao de
uma histéria que esta sendo narrada”. Esta bela definicdo destaca a inser¢do do
narrador e do ouvinte dentro de um fluxo narrativo comum e vivo, j& que a histéria
continua, que esta aberta a novas propostas e ao fazer junto (GAGNEBIN, 1994, p.
11),

Se essas narragbes, como vimos, carregam consigo for¢cas germinativas
capazes de resistir ao tempo, nos caberia perguntar que tipo de experiéncia comum
poderiamos estabelecer com o passado. Parece-nos ndo se tratar do caso da
profusao ilimitada decorrente da plenitude do sentido. Seria sua incompletude que
demanda, infinitamente, por uma novos elos em suas cadeias de significado. O

7

trabalho de quem faz germinar um rastro longinquo € o de compreender que a
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Historia ndo esta hermeticamente encerrada no passado, mas desdobra-se e
floresce em narrativas presentes. No texto “Escavar e Recordar”, Benjamin nos fala

sobre a atividade da memoria:

A linguagem fez-nos perceber, de forma inconfundivel, como a memdria [Ged&chtnis]
ndo é um instrumento, mas um meio, para a exploracdo do passado. E o meio
através do qual chegamos ao vivido [das Erlebte], do mesmo modo que a terra é o
meio no qual estdo soterradas as cidades antigas. Quem procura aproximar-se do
seu proprio passado soterrado tem de se comportar como um homem que escava.
Fundamental é que ele ndo receie regressar repetidas vezes a mesma matéria
[Sachverhalt]—- espalha-la, tal como se espalha terra, revolvé-la, tal como se revolve o
solo. Porque essas “matérias” mais ndo sdo do que estratos dos quais s6 a mais
cuidadosa investigacdo consegue extrair aquelas coisas que justificam o esfor¢co da
escavacao. Falo das imagens que, arrancadas de todos 0s seus contextos anteriores,
estdo agora expostas, como preciosidades, nos aposentos sébrios da nossa visao
posterior — como torsos na galeria do colecionador. E ndo h& duvida de que aquele
gque escava deve fazé-lo guiando-se por mapas do lugar. Mas igualmente
imprescindivel é saber enterrar a pa de forma cuidadosa e tateante no escuro reino
da terra. E engana-se e priva-se do melhor quem se limitar a fazer o inventario dos
achados e nao for capaz de assinalar, no terreno do presente, o lugar exato em que
guardam as coisas do passado. Assim, o trabalho da verdadeira recordacao
[Erinnerung] deve ser menos o de um relatorio, e mais o da indicacdo exata do lugar
onde o investigador se apoderou dessas recordacdes. Por isso, a verdadeira
recordacdo é rigorosamente épica e rapsodica, deve dar ao mesmo tempo uma
imagem daquele que se recorda, do mesmo modo que um bom relatorio arqueologico
ndo tem apenas de mencionar os estratos em que foram encontrados os achados,
mas sobretudo os outros, aqueles pelos quais o trabalho teve de passar antes.
(BENJAMIN, 2014)

Se ao buscarmos acessar a memoria devemos lancar mado de uma
arqueologia que faca um inventario de cada estrato percorrido, encontrando no
presente, o lugar em que guardam as coisas do passado, que sao, portanto, mais do
que “bustos na galeria de um colecionador”, a experiéncia com o passado muito nos
diz sobre o presente e, mais do que isto, sobre nés mesmos enquanto escavadores.
Isto representaria um fazer histérico pautado pela experiéncia com uma historia
aberta. Algo do passado remete e desdobra-se em algo do presente em uma
construcdo continua e interminavel na qual, de acordo com GAGNEBIN, “Cada
histéria é ensejo de uma nova historia que desencadeia uma outra, que
traz uma quarta etc.” (GAGNEBIN, 1987, p. 13).

Em “A vida dos homens infames”, Foucault, ao falar sobre sua experiéncia
com documentos do arquivo de instituicdes ao menos bicentenarias, revela-nos uma

reflexividade propiciada pela intensidade de seu encontro:

Eu ficaria embaracado em dizer o que exatamente senti quando li esses fragmentos e
muitos outros que lhes eram semelhantes. Sem divida, uma dessas impressdes das
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quais se diz que sao “fisicas”, como se pudesse haver outras. E confesso que essas
“noticias”. surgindo de repente através de dois séculos de siléncio, abalaram mais
fiboras em mim do que o que comumente chamamos literatura, sem que possa dizer,
ainda hoje, se me emocionei mais com a beleza desse estilo classico, drapeado em
algumas frases em torno de personagens sem dulvida miseraveis, ou com O0s
excessos, a mistura de obstinacdo sombria e de perfidia dessas vidas das quais se
sentem, sob as palavras lisas como a pedra, a derrota e o afinco (FOUCAULT, 2006,
p. 204)

A infamia parece causar certa reflexividade ao colocar-nos em relacdo com o
passado. Todos somos iguais na infamia. E ndo por sentimentalismo, mas pela
percepcao inelutdvel da inexorabilidade do tempo, deparamo-nos com um abismo. A
presenca paradoxal do ausente na fotografia de crime da virada do século XIX para
o XX, na impressao digital coletada por Galton, ou pelas falas registradas nas
Lettres de Cachet que tanta impressdo causaram a Foucault, o tempo pede a
palavra. Tempo que ndo flui como um rio até nos e para além de onde estamos, mas
gue nos punge, como o “punctum” de Barthes.

Os vencidos da histéria ndo séo o lado oculto da historia dos vencedores. S&o
fantasmas que habitam dimensbes diversas e que nos assombram através da
materialidade das ruinas que, contra todas as probabilidades, resistiram ao tempo.
Foucault nos fala das “impressoes fisicas, como se pudesse haver outras”. E ndo
pode haver outras, pois a impressao da infamia é uma relacéo entre corpos. De que
tém medo as criancas que temem dormir no quarto em gque alguém morreu? As ruas
vazias fotografadas por Atget, nos recorda Benjamin, fazem lembrar um local de
crime. E o que tem um local de crime sendo ruinas de corpos que la estiveram (as
ruinas sédo fantasmagéricas, como nenhum outro signo, por estarem condenadas a
permanecer no local em que um dia foram)? Nas fotografias de Atget ndo ha
pessoas para assombrar, mas seus rastros. A fresta de uma porta deixada aberta,
excrementos de cavalo sobre os paralelepipedos (tampouco se pode ver cavalos). A
presenca humana é assombrosa e o fato de que ndo apareca nenhuma pessoa em
suas fotos remete ndo apenas a auséncia de seus contemporaneos, mas a nossa

propria auséncia, nossa propria infamia.
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Figura 18: Hotel du Comte de Saint-Gilles, 9 rue
de la Chaise — Eugene Atget

Fonte: ICP. Disponivel em:
https://lwww.icp.org/browse/archive/objects/h%C3%B4
tel-du-comte-de-saint-gilles-9-rue-de-la-chaise
Acesso em 03 de dezembro de 2018

As fotografias dos anos préoximos aos 1900 nos ddo uma garantia: todos
estdo, agora, mortos. Mas como em uma cena de crime, nos remetem a historia
como algo real que, por pouco nos escapa ao olhar (vemos com os olhos da camera
gue por pouco ndo capturou o mistério que tentamos, em vao, decifrar). As
fotografias de Atget, bem como as de cena de crime, ndo nos mostram o0s
criminosos, mas seus rastros que demandam respostas.

A autenticidade invocada por elementos da vida cotidiana, nos lembrou

Benjamin, foi de onde o Dadaismo tirou sua for¢a revolucionéria:

A forca revolucionaria do Dadaismo consistiu em p6r a prova a autenticidade da arte.
Compunham-se naturezas mortas com bilhetes, carrinhos de linhas, pontas de
cigarro, ligados a elementos pictéricos. Enquadrava-se tudo numa moldura. E
apresentavam-se assim as obras ao publico, dizendo: “Vejam, a vossa moldura
rompe os limites do tempo; a mais minUscula parcela auténtica da vida cotidiana diz


https://www.icp.org/browse/archive/objects/h%C3%B4tel-du-comte-de-saint-gilles-9-rue-de-la-chaise
https://www.icp.org/browse/archive/objects/h%C3%B4tel-du-comte-de-saint-gilles-9-rue-de-la-chaise
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mais do que a pintura”. Assim como a impresséao digital sangrenta de um assassino
na pagina de um livro diz mais do que o texto. (BENJAMIN, 2017, p. 95)

Aqui, entretanto, o que se busca nao é tanto o carater “artistico” dos vestigios,
quanto a poténcia assombrosa de sua presenca paradoxal. Alphonse Bertillon, além
de ter nos deixado a invencdo do moderno sistema de identificacao civil, realizou
fotografias de cena de crime que hoje estdo abrigadas em museus de arte. As
fotografias de enorme nitidez permitem que o espectador possa explorar cada canto
recondito das cenas fotografadas. Abaixo, na fotografia da cena do crime de
assassinato de Md. Lecomte, em 1902, o que se pretendia um instrumento cientifico
de investigacao, torna-se uma fantasmagoria que ultrapassa a curiosidade de seus
elementos, de seu mobiliario, dos livros dispostos no chdo para tornar-se a imagem
inquietante do local em que toda a cultura denotada, foi também o local de uma

barbarie.
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Figura 19: Fotografia de cena de crime atribuida a Alphonse Bertillon

Fonte: Metropolitan Museum of Art. Disponivel em:
https://images.metmuseum.org/CRDImages/ph/original/DP263659.jpg. Acesso em 03 de
dezembro de 2018.

As fotografias de Atget e Bertillon séo signos incompletos. Se possuem algum
valor ndo é pelo contetdo, ou pelo aspecto simbdlico que carregam, mas pela
contiguidade fisica com corpos que |4 estiveram e destes que aqui 0s buscam
encontrar. Mas se tentamos encontrar os corpos infames que faltam na foto para
gue seu sentido esteja completo, é para os narrar, buscar o sentido de sua auséncia,
da experiéncia de desaparecimento que temos em comum, mesmo que em tempos
distintos. A fotografias apontam para seu antes e seu depois.

Se, como dissemos, “todos somos iguais na infamia”’, ndo estariamos com
isto dizendo que que na historia ndo h& vencidos e vencedores? Absolutamente nao.
Esta € uma disciplina ocupada apenas pelos vencedores, o lugar dos vencidos é
outro: justamente, a infamia. Narrar a infamia, experiencia-la, é narrar a historia a
contrapelo como preferiria Benjamin. Para tanto, ndo basta apontar no passado o
lugar do infame, mas fazé-lo reverberar no presente. Nao se trata de uma batalha


https://images.metmuseum.org/CRDImages/ph/original/DP263659.jpg
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entre lembranca ou esquecimento, mas de encontrar o carater paradoxal da
auséncia presente nos restos. A experiéncia, simultaneamente desterritorializante e
reterritorializante, faz com que a Histéria seja algo movel que se estratifica em
camadas sobre a confusdo cadtica da infamia. A histéria é aberta porque forma-se
de maneira relacional. As narrativas, se tendem a se repetir, diferenciam-se. Além
disto, os fragmentos da infamia tendem a surgir, de quando em quando, na
superficie, estando sujeitos as mais diversas montagens que permitem uma
profusdo de novos sentidos. Para Benjamin: “articular historicamente o passado nao
significa conhecé-lo ‘como ele de fato foi’. Significa apropriar-se de uma
reminiscéncia, “tal como ela relampeja no momento de um perigo”. (tese seis) O
relampejar que atinge a infamia, nao deixou de ser notado por Foucault. Ao entender
0 Arquivo como o conjunto do que é visivel e enunciavel em dada formacéo
histdrica, é natural que presumisse que uma grande massa, infinitamente maior do

gue os saberes estratificados, permanecesse oculta:

Para que alguma coisa delas chegue até nés, foi preciso, no entanto, que um feixe de
luz, a0 menos por um instante, viesse ilumina-las. Luz que vem de outro lugar. O que
as arranca da noite em que elas teriam podido, e talvez sempre devido, permanecer
€ 0 encontro com o poder: sem esse choque, nenhuma palavra, sem davida, estaria
mais ali para lembrar seu fugidio trajeto. O poder que espreitava essas vidas, que as
perseguiu, que prestou atencdo, ainda que por um instante, em suas queixas e em
seu pequeno tumulto, e que as marcou com suas garras, foi ele que suscitou as
poucas palavras que disso nos restam; seja por se ter querido dirigir a ele para
denunciar, queixar-se, solicitar, suplicar, seja por ele ter querido intervir e tenha, em
poucas palavras, julgado e decidido. (FOULCAULT, 2006, p 20)

Se Benjamin nos fala de “escovar a historia a contrapelo”, revelando a
barbarie que ha implicita em cada cultura, fala-nos de uma nova luminosidade,
capaz de fazer cintilar os vencidos. Foucault nos fala de “existéncias-relampagos” e
de “poemas-vida” ao referir-se aos excertos de arquivos dos quais se apropriou, das
“particulas dotadas de uma energia tanto maior quanto menores elas préprias o

sdo.” Pode parecer curioso que essas existéncias tenham sido preservadas,
justamente pelo encontro com o poder implacavel que as condenou ao oprobio.
Ocorre que os seres de arquivo sao seres aniquilados. Eles néo preservaram coisa
alguma e, muitas vezes, perderam a existéncia no mesmo contato com o poder que
produziu seu relato. Nao passam de impressoées, de signos do proprio esquecimento

a que foram condenados e que, supreendentemente foram descobertos.
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Didi Huberman em seu ensaio “Cascas”, questiona-se sobre a aparente
incongruéncia em se apresentar o campo de concentracdo, um local de barbarie,
como local de cultura, enquanto museu mantido pelo Estado. Ha sim um ponto em
comum, conclui Didi Huberman, pois a cultura, longe de ser a cereja do bolo da
histdria, é “lugar de conflitos em que a proépria historia ganha forma e visibilidade no
cerne mesmo das decisdes e atos, por mais “barbaros” ou “primitivos” que sejam
(DIDI HUBERMAN, 2013).

O arquivo policial, nesse sentido, ndo merece ser preservado e visitado com
qualquer espécie de curiosidade morbida. Se, para Benjamin, “nunca houve um
monumento da cultura que néo fosse também um monumento da barbérie” (tese 7),
Didi Huberman nos lembra que tampouco ha um lugar de barbarie que néo fosse ao
mesmo tempo lugar de cultura. Uma racionalidade implacavel esteve presente nos
belos “composites” de Galton (que além da “estatistica visual” dos assassinos, criou
também seus correlatos sobre os judeus), nas fichas de identificacdo criminal de
Bertillon e nos “tipos criminosos” de Lombroso. Este arquivo, que poderiamos
analisar enquanto um estrato mais profundo do racismo de Estado de que nos fala
Foucault e que, mesmo que tenha raizes fundadas em tempos ainda mais antigos,
instrumentalizou-se em novas racionalidades durante as Ultimas décadas do século
XIX.
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Figura 20: Galton's eugenics, Jewish portraits, 1878

The Jewish Type.
Profile. Foll Pace

Fonte: Science Photo Library. Disponivel em:
https://www.sciencephoto.com/media/431912/view/galton-s-eugenics-jewish-portraits-
1878 Acesso em 23/07/2018.

Os papéis empoeirados e as fotografias dos arquivos da infamia, guardam as
racionalidades dos complexos dispositivos que os produziram. Vé-los com um olhar
de arquedlogo demanda cuidado. Se também os mortos correm perigo, € preciso
resgata-los, ndo em sua verdade, mas na materialidade de seus encontros com o

arquivo.

Sim, é exatamente isto, € isto que ainda resiste ao tempo: é de fato esta estrada, este
caminhdo, séo de fato estas duas cercas de postes de cimento e arame farpado.
Apesar de agora vazio de todos os atores de sua tragédia, este é claramente o lugar
de nossa histéria. O fogo da histéria passou. Partiu com a fumacga dos crematérios,
soterrados junto com as cinzas dos mortos. Isso significaria que ndo ha nada a
imaginar porque ndo ha nada - ou muito pouco - a ver? Certamente ndo. Olhar as
coisas de um ponto de vista arqueolégico € comparar 0 que vemos ho presente, o
que sobreviveu, com o que sabemos ter desaparecido. (DIDI HUBERMAN, 2017, 40-
41)

Didi Huberman nos fala entéo, talvez mais do que das imagens, de um
certo tipo de olhar. Olhar que reflete nas coisas que nos olham de volta: “E é através

de um olhar desse tipo - de uma interrogacéo desse tipo - que vemos que as coisas


https://www.sciencephoto.com/media/431912/view/galton-s-eugenics-jewish-portraits-1878
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comegam a nos olhar a partir de seus espagos soterrados e tempos esboroados.”
(DIDI HUBERMAN, 2013). O olhar do arquedlogo apreende, em sua aparente
insignificancia e neutralidade, a sobrevivéncia dos infames, enquanto estratos
necessariamente obscuros para que alguns outros, poucos, viessem a superficie
sob a forma da historia. O arquivo, sobretudo o arquivo morto, guarda secretamente
(ndo h& outra forma) a historia da infamia. E por isso merecem nossa atencao.
Como o solo dos sitios arqueoldgicos e também como as cenas de crime, pois todos
0s sitios sdo arqueoldgicos e todas as cenas, cenas de crime, as imagens e 0S
textos de arquivo sobrevivem, germinam como cascas, na superficie das coisas.
Caberia a frase célebre atribuida a Paul Valery: “o mais profundo é a pele”. Como

exprime um dos mais bonitos trechos das “Cascas” de Didi Huberman:

[...] Os fil6sofos da ideia pura, os misticos do taberndculo ndo pensam a superficie
sendo como uma maquiagem, uma mentira; o que esconde a verdadeira esséncia
das coisas. Aparéncia contra esséncia ou semelhanga contra substancia, em suma.
Podemos pensar, ao contrario, que a substancia decretada para além das superficies
nao passa de embuste metafisico. Podemos pensar que a superficie € o que cai das
coisas: que advém diretamente [...] A casca n&o é menos verdadeira que o tronco. E
inclusive pela casca que a arvore, se me atrevo dizer, se exprime. Em todo caso,
apresenta-se a ngs. (DIDI HUBERMAN, 2017, p. 132)

Seguindo essa linha, os seres de arquivo, mais do que aparéncias, sao
aparicdes, e nisso mantém toda o seu carater fantasmagorico. O arquivo € irregular
e impuro ou talvez, melhor dizendo, € a prépria impureza das coisas deixadas nos

dispositivos pelas quais foram triturados:

A casca é irregular, descontinua, acidentada. Aqui ela se agarra a arvore, ali se
desfaz e cai em nossas maos. Ela é a impureza que advém das coisas em si.
Enuncia a impureza - a contingéncia, a variedade, a exuberancia, a relatividade - de
toda coisa. Mantém-se assim em algum lugar na interface de uma aparéncia fugaz e
de uma inscri¢do sobrevivente. Ou entdo designa, precisamente a aparéncia inscrita,
a fugacidade sobrevivente de nossas proprias decisdes de vida, de nossas
experiéncias sofridas ou promovidas [...] Para a minha memaria, contudo, elas séo o
que algumas aparas de cascas de arvores sdo para um Unico tronco: lascas de pele,
carne germinando. (DIDI HUBERMAN, 2017, p. 132)

Nossa pele, como as cascas, é a superficie suscetivel de ser atingida pelo
mundo, de marcar e de ser marcada. E a parte de nos que, primeiro, se pde em

jogo, guardando uma escrita de seus encontros com as coisas em suas cicatrizes
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(note-se que a cicatriz € uma escrita da pele em reacdo ao que a fere, e ndo pura
marca deixada de fora). Mas é também a pele que deixa nossas marcas nas coisas,
nas outras peles como o papel (feito também de superficies, de lascas de celulose).
As impressdes digitais, as pegadas, as palavras, o que seriam mais do que marcas
de nossos corpos quando em choque com 0 mundo?

Parece-nos que pensar as imagens enquanto cascas, como nos sugere Didi
Huberman, evita-nos um duplo perigo. O primeiro deles a de uma reivindicacdo que
atribui as imagens a verdade das coisas, como se fossem uma transparéncia
imediata do real. A imagem é necessariamente anacrénica e heterogénea, portadora
de vérios tempos. O conhecimento que podemos obter da imagem, por mais
préximas do real que tenham estado, necessita de um sentido constitutivo de
imaginacdo (Cf. DIDI HUBERMAN, 2012). Aqui encontra-se o segundo perigo:
considerar as imagens meras fantasias ou frivolidades. Nossas dificuldades em
relagdo a imagem devem-se aos seus paradoxos: “dever ser entendida ao mesmo
tempo como documento e como objeto de sonho, como obra e objeto de passagem,
como monumento e objeto de montagem, como n&o saber e objeto de ciéncia?”
(DIDI HUBERMAN, 2012, p. 209).

As imagens, se resistem, o fazem apesar de todas as probabilidades
contrarias. Coisas separadas pelo tempo e pelo espago estdo sempre ameacadas
pelas censuras (arbitrarias ou inconscientes), destruicdes ou autos de fé (DIDI
HUBERMAN, 2007). A imaginag¢do, ou a montagem é precisamente o que da ao
arquivo certo sentido de unidade, que o consigna. Ao mesmo tempo em que se
criam, no presente, sentidos para o arquivo (novos arquivamentos, portanto), criam-
se fantasmas que habitam suas falhas, seus lapsos. Produzir sentido sobre um
arquivo, é produzir um novo arquivamento sobre ménadas dispares da realidade que

se preservaram em sua materialidade:

Como o arquivo, a imagem — e ainda mais a imagem de arquivo — esta sujeita a um
movimento pendular, a uma dupla ordem ou a um duplo ritmo que permanentemente
redefine seu valor de uso. Nem o arquivo, nem a imagem, nem a imagem de arquivo
deixam ver ou conhecer um Absoluto. Apenas uma fatia, um fragmento, um aspecto
infimo e indivisivel: uma moénada. Isso € pouco (ainda que tampouco seja fundamento
para nao ter importdncia) e ao mesmo tempo é muito (precisamente, de toda
maneira, porque oferece pouco motivo para eleva-la a categoria de icone). Muito,
porque na propria ménada resplandece uma verdade. Pouco, porque a verdade nesta
mdnada é passageira, como um relampago noturno ou o fotograma de um filme que
passa muito rapido. Precisa de uma reconstrucao analitica, de uma montagem do
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saber, para outorgar, como interpretacdo e arqueologia, consisténcia epistémica a
estas fatias de saber.(DIDI HUBERMAN, 2007, p. 3)

O “aspecto infimo e indivisivel” das imagens de arquivo enquanto ménadas (e
as monadas enquanto relampagos, demandam-nos a capacidade arcOntica para
reuni-las a outras, imagens presentes talvez, mesmo que ndo cheguemos a
nenhuma “Arkhé” da histéria em questdo. Didi Huberman nos fala do arquivo como
uma infinita aproxima¢do do acontecimento, como uma destruicdo a que se cobre
com um véu que deixa entrever um pouco quando percebemos “em um testemunho
0 que esta dizendo em seu siléncio”. Todo documento de arquivo, toda imagem é
um signo incompleto, demandando sentidos que nossa imaginagdo nédo se pode
cansar de preencher. Entretanto, para o autor, imaginacdo ndao se confunde com
identificacdo e menos ainda com alucinacdo. A imagem nunca € tranquilizadora, é
sempre uma imagem do “Outro”.

Quando Foucault escreveu “A Vida dos Homens Infames”, pretendia que o
texto fosse a introducdo para uma coletdnea de excertos de arquivo que preparava
com a historiadora Arlette Farge. Em um texto posterior, Farge realiza aquilo que
Didi Huberman classificaria como uma “magnifica fenomenologia do arquivo”.

Em “O sabor do arquivo” Farge difere ontologicamente o arquivo dos textos,
documentos impressos, relatos, correspondéncias, diarios e autobiografias. O

arquivo, segundo a autora, é “dificil em sua materialidade” (FARGE, 2017, p. 11):

Desconcertante e colossal, o arquivo atrai mesmo assim. Abre-se brutalmente para
um mundo desconhecido em que os rejeitados, 0s miseraveis e os bandidos fazem a
sua parte em uma sociedade vigorosa e instavel. Sua leitura provoca de imediato um
efeito de real que nenhum impresso, por mais real que seja, pode suscitar. O
impresso € um texto intencionalmente dirigido ao publico [...] Disfar¢ado ou néo, ele é
carregado de intencdes, sendo que a mais singela e mais evidente é a de ser lido
pelos outros. Nada a ver com o0 arquivo; vestigio bruto de vidas que ndo pediram
absolutamente para ser contadas dessa maneira, e que foram coagidas a isto porque
um dia se confrontaram com as realidades da policia e da repressao. (FARGE, 2017,
p. 13)

A “inintencionalidade” € uma caracteristica fundante da infamia. Nos arquivos
estdo registrados os mais carentes através de desordens incidentais que os levaram

ao olhar inquisidor das autoridades. Os arquivos da infamia estdo plenos de
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desconfiancas, de mentiras e contradi¢cdes que séo, de certa forma, o Unico registro
biogréfico deixado pela imensa massa da humanidade.

E precisamente pelo fato de os relatos terem sido arrancados
independentemente da intencdo do infame, que seu efeito de real seja tdo potente.
N&o ha um filtro, uma mascara clara, um “querer parecer”. No arquivo existe apenas
o que ficou parecendo, uma mdénada que, tal como uma imagem fotogréfica. Parece
revelar com transparéncia aquilo que, em verdade, nega ao nosso conhecimento,

quase completamente.

O arquivo nao escreve paginas de histéria. Descreve com as palavras do dia a dia, e
no mesmo tom, o irrisério e o tragico, onde o importante para a administracao é saber
quem s&0 0s responsaveis e como puni-los. Perguntas e respostas se sucedem;
cada queixa, cada auto é uma cena na qual se diz aquilo que normalmente ndo vale
a pena ser dito. E menos ainda escrito; os pobres ndo escrevem, ou muito pouco, sua
biografia (o arquivo judiciario, dominio do pequeno delito, antes de ser o do grande
crime, mais raro, guarda mais incidentes de pouca importancia do que assassinatos
graves, e exibe a cada pagina, a vida dos mais carentes). Esse tipo de arquivo foi
comparado algumas vezes com “notas”, essas pequenas matérias jornalisticas
destacadas por meio de fios que informam aspectos insélitos das vidas das pessoas.
O arquivo ndo é uma nota. Ndo foi escrito para surpreender, para agradar ou
informar, mas para servir a uma policia que vigia e reprime. (FARGE, 2017, p. 14)

Perceba-se que tanto aqueles que se chocaram com a policia quanto os
préprios policiais que tomaram o depoimento, que relataram sua espionagem, que
deram aos signos selecionados e relatados um sentido de unidade, sdo, de certa
forma, iguais na infamia. A uns e a outros, uma racionalidade dominante imprimiu
algo que levou a ambos a habitarem os arquivos. Ao narrar as desventuras de seus
investigados, também os chefes de policia relataram a si mesmos de uma forma
alheia a sua intencdo, por mais intencional que fosse sua tentativa de arruinar a vida
de determinado malfeitor.

E nesse sentido que somos iguais na infamia, por mais que algumas vidas
sejam tdo mais marcadas por seu signo do que outras. Entretanto, se o tempo
havera de nos igualar na infamia e no esquecimento, no tempo presente nada
parece estar mais ligado ao que chamamos, ao menos no sentido deste trabalho, de
“subjetividade”. Aqui, a subjetivacdo ndo pode dar-se de outra forma que em ato.
Subjetiva-se aquele que é capaz de arquivar a si mesmo, de ser seu proprio arconte,
de consignar a vida de acordo com a intencionalidade de seu corpo. Isto, parece-

nos, é bastante proximo ao que nos legava Foucault. Ha pouca dignidade em relatar
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ao Outro. Aceitar suas proprias consignacoes, suas versdes sobre o mundo, parece
algo bem mais interessante. Buscaremos trazer algumas experiéncias neste sentido.

FARGE nos fala de um “prazer fisico da descoberta do vestigio”. O acaso da
descoberta ocasionaria, mesmo que em decorréncia de um sentimento ingénuo, um
efeito de real inigualavel. Sobre um dossié de 1785 de um médico relatando a
Sociedade Real de Medicina o caso de uma “sincera e virtuosa mog¢a” de cujos seios

brotam todos os meses golfadas de graos, nos fala a historiadora:

Abrir ou ndo o que jamais foi aberto em dois séculos. Abrir com precaucéo, retirar o
alfinete espesso que cavou dois grandes buracos na sarja, um pouco manchados de
ferrugem. Melhor assim, sera mais facil fechar de novo o saco exatamente como
antes, ajustando o alfinete aos seus vestigios. Alguns grdos escapam, dourados
como no primeiro dia; esparramam-se sobre o arquivo amarelado. Breve raio de sol.
Talvez fosse realmente um pouco dessa jovem em flor em que acreditava seu
médico. Jogo de metaforas, mas também poder surpreendente desses graos
intactos, tdo reais quanto imateriais, supostamente o fruto de um corpo e ao mesmo
tempo uma das explica¢des cientificas da menstruacdo. Nada melhor para descrever
o efeito real que se sente [...] (FARGE, 2017, p. 17)

Além dos gréos, cartas de baralho com anotacdes rabiscadas, desenhos ou
garranchos nas margens de um auto feitos por um escrivao distraido, ou manchas
de tinta deixadas pelas penas de um inspetor relendo seus papéis. Pedacos de
realidade petrificadas nos arquivos. Poucos encontros poderiam ser descritos de
forma mais literal como um toque no real passado. O prazer fisico da descoberta
que teriam para Foucault “abalado mais fibras do que o que comumente chamamos
literatura” talvez se deva também ao carater fisico dos vestigios.

Parece-nos, entretanto que se trata de algo mais. O carater fisico dos
vestigios pode ser traduzido, na linguagem, para uma interrup¢do, ou choque que
quebre os limites da intencionalidade simbodlica e comunicativa, naquilo que, em
relacdo as imagens Barthes denominou de “terceiro sentido”, ou o sentido obtuso.
Mesmo nao se tratando da mesma coisa, poderiamos ainda falar de “punctum” como
a poténcia insignificante que punge aquele que se depara com o arquivo. Foucault
nos fala do estilo drapeado, das hipercorrecdes, das falhas e na pomposidade dos

suditos que se dirigiam ao rei.
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7.2 A dindmica do arquivo em Rosangela Renno

Ja haviamos, com Rosalind Krauss, detectado o carater indicial apropriado
pelas estratégias artisticas dos anos 70 (ver nesta dissertacdo os capitulos 3 e 4).
Poderiamos avancar, afirmando que a logica indicial, pressupde um arquivo. De tal
forma que a dindmica de parcela da arte contemporanea que se utiliza de rastros,
fissuras, de choques indiciais, trabalha também com a nocédo de arquivo em sua
tensdo constante entre memoria e esquecimento, escrita e apagamento, desejo e
pulsdo de morte.

Em “Mal de arquivo”, Jacques Derrida traz a dupla origem do vocabulo
“arquivo” que, por um lado, remeteria ao arkhé, enquanto o “originario”, ao “comego”
no sentido fisico histérico ou ontolégico. Alternativamente, o arkhé em seu sentido
nomoldgico, remeteria a “comando” (DERRIDA, 2001, p. 12).

Enquanto comando, Derrida refere-se ao termo arkheion, a residéncia dos
magistrados superiores, lugar onde também eram guardados os documentos. Sobre

estes magistrados guardides Derrida nos diz:

Aos cidaddos que detinham e assim denotavam o poder politico reconhecia-se o
direito de fazer ou de representar a lei. [...] nesse lugar que era a casa deles (casa
particular, casa de familia ou casa funcional) que se depositavam entdo os
documentos oficiais. Os arcontes foram seus primeiros guardides. Nao eram
responsaveis apenas pela seguranga fisica do deposito e do suporte. Cabiam-lhes
também o direito e a competéncia hermenéuticos. Tinham o poder de interpretar os
arquivos. (DERRIDA, 2001, p. 12-13)

O poder do arconte era, portanto, o de determinar o que diziam, de fato, os
documentos sob sua guarda. Possuia as atribuicdes de unificacdo, identificacéo,
classificagdo e, sobretudo, da reunido de signos que conferisse unidade
hermenéutica ao arquivo, denominada “consignacédo”. A consignagao, no contexto
de nosso trabalho, € a instédncia que confere sentido: mais do que a interpretacéo, é
a instauracdo de uma visibilidade, a producdo de uma verdade que ndo se pode
contestar, a ndo ser atraves de novas consignagoes.

A pulsdo de morte, ou o “mal de arquivo”, propriamente, teria o carater
destruidor dos tracos (inclusive dos deixados pelo préprio apagamento), na
destruicdo do arquivo (DERRIDA, 2001, p. 21). O arquivo destruido numa constante

destruicao pela pulsao de morte deixaria “vazios” nos quais a memoria é aniquilada.
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O mal de arquivo coloca em jogo todo o primado arcéntico, j& que torna incerto o
proprio ser do arquivo. Estar com mal de arquivo €, nas palavras de Derrida, “arder
de paixao”: “é nao ter sossego, € incessantemente, interminavelmente procurar o
arquivo onde ele se esconde” (DERRIDA, 2001, p. 118).

Como o arquivo ndo é feito de reflexos de acontecimentos e ndo se
constituem enquanto “prova” do passado, a volta ao arquivo, por incessante que
seja, nao promete que se atinja um “fundo real” ou ainda, ndo se pode dizer que haja
um fundo real para cada documento de arquivo ou cada memoria. O trabalho com o
arquivo € uma constante reorganizacao, remontagem de fragmentos. Entretanto, por
mais fissuras, vazios, fantasmas que se encontrem no arquivo, nem por isto se deve
encara-lo como um campo fora do real.

Na arte contemporanea brasileira, o trabalho de Rosangela Renn¢ talvez seja
o exemplo mais claro da dindmica do arquivo e do arquivamento enquanto estratégia
criativa. Em sua metodologia, Rennd utiliza arquivos como as fotografias dos
presidiarios do Carandiru (CICATRIZ, 1996), buscando aproximar-se da histéria dos
vencidos e, ainda num sentido benjaminiano, em um gesto alegorico, buscar o
sentido dos retratos descartados, apagando-o mais ainda em suas ampliacoes.

Em “Cicatriz” (1996) Rennd trabalha com as fotografias tiradas de tatuagens
de presos produzidas pela Penitenciaria do Estado de Séo Paulo entre 1920 e 1939.
Nesse periodo, o pensamento determinista proveniente dos estudos da antropologia
criminal italiana de Lombroso era ainda bastante influente na criminologia brasileira.
Os tracos do corpo possuiam uma dupla importancia policial: Permitir a identificacédo
de criminosos através de seus tracos Unicos e irremoviveis, como cicatrizes e
tatuagens, mas também determinar seu carater, sua predisposicado para o crime. O
arquivo trabalhado por Renné talvez seja exemplar daquilo que Philippe Artieres

denominou “arquivos do biopoder”:

Enquanto historiador das margens é desse lado da periferia, de um aquém da
historia, longe dos arquivos do Estado, das grandes enquetes estatisticas, dos
arquivos das politicas publicas, que eu vou observar. O lugar em direcdo ao qual eu
vou me aventurar € aquele dos arquivos menores, aqueles que constituem
frequentemente o fundo das caixas, que, as vezes, s80 mesmo postos a parte e
subtraidos da comunicacdo porque se considera seu interesse muito limitado. Seja
dito de passagem, é talvez esta a primeira caracteristica do arquivo da biopolitica.
Meu propésito se prendera a trés dessas pecas de arquivos, precisamente: uma lista,
um fragmento de pele humana e uma carta manuscrita. (ARTIERES, 2012, p. 194)
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Artiéres, a fim de desenvolver o conceito de “arquivos do biopoder”, utiliza o
exemplo de um fragmento de pele humana. Trata-se de um item colecionado pelo
meédico da Marinha, Armand Corre (1841-1908). O fragmento foi recortado do corpo
de um condenado ou de um soldado de batalh&o disciplinar. O motivo da extracédo e
de sua transformacéo em item de colecionador era uma tatuagem realizada com
tinta azul, nas Ultimas décadas do século XIX. Neste momento, as tatuagens
passaram a ser incorporadas ao saber médico chegando a formar importantes

colecdes, com milhares de tatuagens®:

Desde o inicio dos anos de 1880, aparecem o0s primeiros artigos. Sua finalidade é
dupla: de um lado, mostrar & profissdo médico-legal o interesse médico legal das
tatuagens; de outro lado, encorajar o principio da colecdo. Esses médicos
consideram, com efeito, que a tatuagem é um dos elementos Uteis para a
identificacdo dos criminosos: “o grande numero de tatuagens da quase sempre a
medida da criminalidade do tatuado ou ao menos a apreciagdo do nimero de suas
condenacdes e de sua permanéncia nas prisdes”. A constituicdo de uma colegao
permite, além disto, apreender toda uma geografia corporal da tatuagem. Assim,
“sobre a barriga, abaixo do umbigo, se encontram, quase sempre, assuntos
luxuriosos, inscricdes pornogréaficas tais como Torneira do amor, Prazer das
mulheres, Venham minhas senhoras, a torneira do amor, Ela pensa em mim”.
(ARTIERES, 2012, p. 199)

Assim como as fichas antropométricas de Bertillon, as tatuagens eram
sistematizadas em uma complexa taxonomia, a principio voltadas para a
identificacdo, mas logo desdobradas em elucubracdes sobre a personalidade
criminosa de seus portadores. As tatuagens eram signos dificilmente falsificaveis e
tornava-se objeto de uma politica de identificacdo e de gestdo das populacdes
perigosas (ARTIERES, 2012, p. 201). Ocorre que, diferentemente de outras marcas
corporais como cicatrizes e mesmo tracos fisiondmicos, as tatuagens eram, via de
regra, incrustadas na pele intencionalmente, pela propria pessoa ou, 0 que é mais
comum, por um terceiro a seu pedido. Era verdadeira pratica de si.

Concebida como uma exposicao de 18 fotografias de tatuagens e 12 textos
em baixo relevo, ilustrando-se mutuamente, instalados em 1996 no Museum of
Contemporary Art of Los Angeles, Cicatriz parte do trabalho de Rosangela Rennd
sobre o arquivo fotografico da Academia Penitenciaria do Estado, com o objetivo de
restaura-lo, organiza-lo e mais tarde utilizar as imagens desses negativos. Em um

primeiro momento o acesso ao arquivo lhe foi negado:

2 Cf.. LACASSAGNE, Alexandre. Les tatouages: étude anthropologique et médico-légale.

Bailliere, 1881.
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Em 1995, Rosangela Renné soube da existéncia de uma grande quantidade de
negativos fotogréaficos de vidro na Academia Penitenciaria do Estado. Em maio desse
ano, a artista solicitou permissdo para ter acesso a esse arquivo com o0 objetivo de
restaurar, organizar e, mais tarde, utilizar as imagens desses negativos no seu
trabalho. Num primeiro momento, a solicitacdo foi negada com base em uma
regulamentacdo que protege a identidade dos detentos e das suas familias durante
um periodo de cem anos. Rennd, porém, conseguiu a autorizacdo em fevereiro de
1996, depois de descobrir que algumas dessas imagens tinham sido publicadas num
tratado sobre criminologia. Sem nenhum critério de organizacdo nem de preservacéo,
guase 15.000 negativos de vidro estavam amontoados em caixas de papeldo, nos
pordes da ACADEPEN. Danificados pelo tempo e pela umidade, os restos do arquivo
tinham permanecido inacessiveis, esquecidos por mais de meio século. Com a
colaboracdo da FUNARTE, da USP e da Associacdo de Arquivistas Brasileiros,
Renné instalou um estidio na ACADEPEN, onde limpou, restaurou e catalogou os
negativos. A maior parte das imagens eram fotos identificatorias - rosto de frente e
perfil - e signaléticas - nus de corpo inteiro, frente, perfil e costas -, havia também
umas 3.000 fotos de tatuagens, marcas e cicatrizes, algumas fotos de doencas e
anomalias e 30 fotos de cabecgas de costas. (MELENDI, 2003)

7

A feitura de Cicatriz, é indissociavel de um trabalho realizado em 1992,
intitulado Arquivo Universal, no qual a artista se propds a reunir textos de jornais que
contem relatos de histérias pessoais tornadas publicas, envolvendo a existéncia de
uma imagem fotografica. Rennd elimina todas as referéncias dos textos, deixando o
expectador apenas com a imagem latente a ser experienciada com a leitura.
Buscava-se, unindo textos do Arquivo Universal, as fotografias de tatuagem
retiradas do acervo penitenciario, uma intertextualidade entre imagens e textos de

arquivo:

N&o associar a imagem do acervo do Museu Penitenciario a qualquer texto de carater
descritivo ou ensaistico, mas sim a uma outra narrativa independente significava a
justaposicao de histérias particulares: as que se ocultam nos desenhos da tatuagem
e as que sao relatadas nos textos do Arquivo Universal. Ambas sdo poderosas do
ponto de vista imagético e se complementam, tanto na afinidade da esséncia quanto
no contraste da aparéncia (RENNO, 1998, p. 19)

Ao retirar as fotografias de seu contexto prisional, Renné as liberta de seu
conteludo estatistico, buscando na laténcia das imagens, a resisténcia ao
esquecimento e ao anonimato proprias as imagens de arquivo. O corpo disciplinado
e estigmatizado, tem nas tatuagens, indices de resisténcia a consignagéo pelas
autoridades e pelas instituicées. Os presos bem sabem que as tatuagens de presidio
possuem uma aparéncia prépria, tipicas de sua precariedade. Nem por isto deixam

de inscrevé-las em seus corpos. E se o fazem, é porque o indizivel pede espac¢o no
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corpo em um gesto em que a “marca” joga com o papel paradoxal de encontrar a

subjetividade enquanto o corpo recebe signos irremoviveis dos estigmas atribuidos

ao “delinquente”.
Roland Barthes, em seu texto sobre Cy Twombly, traz algo sobre a natureza

da escritura que possivelmente seja aplicavel aos rabiscos e garranchos que vemos

nas tatuagens de prisdo, em geral.?*

Figura 21: Cy Twombly entitled "Virgil"

e
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Fonte: Work on paper by Cy Twombly entitled "Virgil" (oil, chalk, and crayon
on paper). Private collection, Berlin. Disponivel em:
https://www.researchgate.net/figure/Work-on-paper-by-Cy-Twombly-entitled-
Virgil-oil-chalk-and-crayon-on-paper-Private_fig19 307768951. Acesso em
21 de janeiro de 2019

Para Barthes, a esséncia da escritura é o gesto que a produz. Poderiamos
com isto dizer que, essencialmente, ndo ha ai uma natureza comunicativa ou

simbdlica, mas a pura medialidade do gesto:

TW diz, a sua maneira, que a esséncia da escritura ndo € nem uma forma nem um
uso, mas apenas um gesto, o gesto que a produz, deixando-a correr: um rabisco,
quase sempre uma mancha, uma negligéncia. Tentaremos raciocinar por

% Quando li este texto de Barthes pela primeira vez, trabalhava como plantonista da delegacia de
policia de Pacaraima, na fronteira com a Venezuela. Lembro-me que me causava muita impressao
gue os presos recolhidos as celas, mesmo que por apenas uma noite, costumassem deixar marcas
rabiscadas sobre as paredes. Palavras ou desenhos toscos, feitos com algum objeto perfurante que
encontravam ou com as unhas, sobre o cimento encardido das paredes.


https://www.researchgate.net/figure/Work-on-paper-by-Cy-Twombly-entitled-Virgil-oil-chalk-and-crayon-on-paper-Private_fig19_307768951
https://www.researchgate.net/figure/Work-on-paper-by-Cy-Twombly-entitled-Virgil-oil-chalk-and-crayon-on-paper-Private_fig19_307768951
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comparacdo. Qual é a esséncia de uma calca (se é que ha uma)? N&o é,
seguramente, esse objeto afetado e retilineo que vemos pendurados nos cabides,
nas grandes lojas de departamento; é mais essa forma de tecido, que a méao de um
adolescente amontoa no chdo, ao despir-se cansado, preguicoso, indiferente. A
esséncia de um objeto tem alguma relacdo com o que dele resta: nao,
obrigatoriamente o que resta depois de muito usado, mas o que é jogado quando nao
se quer mais usar. Assim, também, sdo as escrituras de TW. Sao restos de uma
preguica, consequentemente, da extrema elegancia; como se, da escritura, ato
erético desgastante, restasse 0 cansago amoroso: essa roupa caida, atirada no canto
de uma folha. (BARTHES, 1990, p. 144)

Parece-nos que nas fotografias de tatuagens de Rosangela Rennd, o que se
retém sdo os gestos em sua medialidade e ndo suas finalidades simbodlicas em sua
integridade. Se sdo tracos rudimentares (ndo se nega aqui que o rudimentar nao
funcione como um simbolismo das condi¢Ges de vida dos presos) importa notar que
sdo o encontro da pele com a agulha em um rabiscar doloroso, no gesto que deixa
marcas no corpo, que se apropria desta superficie que nos cerca, nos encarcera.
Mas aqui caberia langcarmos novamente o questionamento: 0 que vem a ser um

gesto? Barthes no explica:

Algo como o complemento de um ato. O ato é transitivo, objetiva apenas suscitar um
objeto, um resultado; ja o gesto é a soma indeterminada e inesgotavel das razdes,
das pulsbes, das preguicas que envolvem o ato em uma atmosfera (no sentido
astrondémico do termo). Facamos a distingdo entre a mensagem que quer produzir
uma informacéo, o signo, que quer produzir uma inteleccdo e o gesto, que produz
todo o restante, (o “suplemento”) sem querer obrigatoriamente produzir alguma coisa.
(BARTHES, 1990, p. 146)
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Figura 22: Série Cicatriz Site de Rosangela Renno

Fonte: Site da artista. Disponivel em:
http://www.rosangelarenno.com.br/obras/view/57/1 Acesso em 25 de
agosto de 2018

O traco dos desenhos nos corpos, sdo 0s gestos tornados visiveis. O trabalho
do corpo sobre os corpos, os mapas dos caminhos percorridos em um vai-e-vem,
elétrico ou ndo da agulha que planta a tinta preta que o corpo e 0 sol vao
esverdeando aos poucos. Vestigios plantados contra o esquecimento (note-se o
quanto a expressao “para sempre” € recorrente em tatuagens carcerarias). Cruzes,
coracles, palavras de amor, desenhos quase infantis. Os infames falam por gestos,
mesmo suas palavras séo gestos, antes que alguma linguagem.

As fotografias coletadas por Rennd, entretanto, ndo foram feitas pelos presos.
Nada revelam sobre seus portadores. Os rostos ndo aparecem, e a tatuagem na
pele demandam por si, a busca pela identidade perdida, pelos encontros narrativos
daqueles corpos fragmentados e paradoxais. S&0 meros encontros de corpos,
emissOes fotossensiveis. O gesto da artista € colocar-se como meio, entre o
espectador e a infamia e ainda a infamia do espectador em contato com o tempo
gue corrdi o arquivo e a infamia das imagens que nao revelam mais do que o proprio

gesto da captura fotogréafica sobre presos (ja capturados, portanto). Para o fotografo,


http://www.rosangelarenno.com.br/obras/view/57/1
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importava capturar indicios, colecionar os tracos dos corpos para melhor poder
identifica-los.

Na série Vulgo (1998) Rennd apresenta ampliacdes de fotografias realizadas
sobre os “redemoinhos” nos cabelos dos presos, também um signo usado para seu

reconhecimento (cada redemoinho é Unico como uma impressdo digital). Estas

marcas involuntarias séo tingidas de vermelho nas fotos em preto e branco.

Figura 23: Série Vulgo, 1998

Fonte: Site da artista. Disponivel em:
http://www.rosangelarenno.com.br/obras/view/16/5
Acesso em 21 de janeiro de 2019

Em uma das fotos o prisioneiro esta de frente. Seu rosto aparece
parcialmente, acidentalmente. Os redemoinhos costumam ficar mais perto da nuca,
sdo uma forma de se reconhecer por tras. No prisioneiro nimero 5662, entretanto, o
redemoinho fica perto da testa, que aparece na foto com o intuito de situar a marca
distintiva. A testa aparece e é util para que se cole um adesivo com o numero do
prisioneiro. Com a fronte franzida a fotografia capta até a altura do nariz que aponta

para baixo.


http://www.rosangelarenno.com.br/obras/view/16/5
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A imensiddo do arquivo biopolitico gerado pelo esforco em controlar os
delinquentes é, como poderia dizer Arlette Farge, passivel de se medir em metros.
As imagens buscam escapar do esquecimento, mas como imagens de arquivo, sdo
0 proprio esquecimento materializado. O arquivo da infamia ndo é feito para
preservar, mas para aprisionar. Imagens decompostas de fragmentos de corpos

tatuados anunciam seu desaparecimento iminente?>.

Figura 24: Série Cicatriz

— — . s
Fonte: Site da artista. Disponivel em:
http://www.rosangelarenno.com.br Acesso em
25/08/2018

Poderiamos, com Jacques Ranciére, pensar as imagens de arquivo que nos
oferece Rosangela Renng, através daquilo que elas possuem de autbnomas. As
fotografias que resgata do arquivo, ndo sédo, em si, imagens intoleraveis. Via de
regra, ndo ha rostos a reclamar identidades. Sao simples e técnicas demais. E ainda
assim revelam uma racionalidade que se da a ver no regime do visivel que as

produziu. Ndo ha, ao menos diretamente, um apelo humanitario. Séo talvez

*® Neste ponto me recordo que 0s presos que eu escutava em ligacdes interceptadas, foram (todos)
mortos em situacdes violentas


http://www.rosangelarenno.com.br/
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imediatamente reconheciveis como “fotografias de identificacdo de prisioneiros”, ja
que a estética das tatuagens sao indices quase irrefutaveis de sua origem
presidiaria.

Nao ha um intoleravel “na” imagem, mas talvez um intoleravel “da” imagem
infame. Evidentemente, as fotografias ndo traduzem a brutalidade da realidade
carceréaria. Talvez o que mais conte neste sentido, seja aquilo que ndo aparece nas
imagens: Os rostos dos prisioneiros, seus homes, seus relatos. O mais brutal nestas
imagens de bracgos e troncos tatuados é que ndo nos dizem nada, pois nada disto
era digno de registro de acordo com a racionalidade da infamia. Aquilo que nos é
negado volta-se contra a estratégia narrativa de “neutralidade” através da qual
agentes estatais as teriam tomado. As imagens da infamia sdo paradoxais porque
séo tragcos de um apagamento.

A arte de Rosangela Rennd ndo se confunde com a técnica dos fotografos do
Carandiru. Nao séo as representacdes do visivel enquanto produtos técnicos de sua
época que estdo em jogo. A operacao da artista ndo trata de apresentar os duplos
de um real vivido, buscando o compadecimento do espectador. Muito mais do que
isto, trata-se de evidenciar através das imagens de arquivo, as relacbes entre o
visivel e o invisivel, entre a imagem e a palavra, o dito e o ndo dito (cf. RANCIERE,
2012).

As imagens estdo acompanhadas de fragmentos de seu Arquivo Universal.
Estratégia semelhante é utilizada pelo artista chileno Alfredo Jaar na instalacéo
“‘Real Pictures” feita de caixas pretas, dentro das quais permanecem invisiveis,
imagens de pessoas da etnia tutsi mortos no genocidio de Ruanda nos anos 90. H4,
entretanto, um texto que descreve o conteudo da caixa. O que esta ai em jogo, mais
do que a complementaridade entre imagens visuais e palavras, € a banalizacao que
as imagens visuais de massacres sdo veiculadas e consumidas. A questado para

Ranciéere é;:

Se o horror esta banalizado, ndo € porque vemos imagens demais. Ndo vemos
corpos demais a sofrerem nas telas. Mas vemos corpos demais sem nome, corpos
demais incapazes de nos devolver o olhar que Ihes dirigimos, corpos que séo objeto
da palavra sem terem a palavra [...] A politica dessas imagens € nos ensinar que nao
€ qualquer um que é capaz de ver e falar [...] a falsa querela das imagens, portanto,
encobre uma questdo de contas. E ai que ganha sentido a politica das caixas pretas.
Essas caixas fechadas, mas cobertas de palavras ddo um nome e uma histéria
pessoal aqueles cujo massacre foi tolerado ndo por excesso ou falta de imagens, mas
porque atingia seres sem nome, sem histéria individual. (RANCIERE, 2012, p. 94)
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Embora notemos alguma semelhanca na descricdo de Ranciére sobre a
politica das imagens de Jaar, hd também uma diferenca fundamental: as imagens de
Rosangela Rennd nao restituem os nomes e as histérias pessoais dos presos.
Tampouco recuperam os rostos que néo aparecem. E que a imagem da infamia n&o
é formada por retratos de pessoas, mas por imagens paradoxais de seu
apagamento. Nao pode haver um “fundo de arquivo” da historia, uma verdade
primeira, uma arkhé. O que existem séo os trabalhos dos arcontes, consignando
corpos, imaginarios, imaginaveis. Por trds destes corpos (impossivel ndo tentar
escavar mais), pessoa alguma, apenas a marca constitutiva da infamia.

Também as imagens da infamia sdo pereciveis. E apenas por um acidente
muito improvavel que chegam até nds. Sdo fosseis. A operacdo de Rennd ao
reconstitui-las no espaco do museu, faz aproximar esses fosseis de nés na mesma
medida em que os afasta dos infames que um dia viveram. Sua questdo nado é
mostrar os horrores de qualquer violéncia sofrida, mas mostrar o que é invisivel na
partilha de visibilidades de seu tempo nos dispositivos que regulam os estatutos dos
corpos. “A questdo é saber o tipo de atencdo que este ou aquele dispositivo
provoca” (RANCIERE, 2012, p. 96)

A imagem, ndo sendo uma representagao simples, ou um tipo de “operagao”
de arte, seria antes, de acordo com Ranciére e, antes dele, Barthes, pensatividade

(ou autonomia):

Imagem pensativa, entdo, € uma imagem que encerra pensamento ndo pensado,
pensamento ndo atribuivel & intencdo de quem cria e que produz efeito sobre quem a
vé sem que este se ligue a um objeto determinado. Pensatividade designaria, assim,
um estado intermediario entre o ativo e 0 passivo. Essa indeterminacdo pde em
cheque a distancia que tentei marcar alhures entre duas ideias de imagem: a nogéo
comum de imagem como o0 duplo de uma coisa e a imagem concebida como a
operacdo de uma arte. Falar de imagem pensativa, ao contrario, € marcar a
existéncia de uma zona de indeterminacg&o entre esses dois tipos de imagem. E falar
de uma zona de indeterminacdo entre pensamento e ndo pensamento, entre
atividade e passividade, mas também entre arte e ndo arte. (RANCIERE, 2012, p.
103)

Para Barthes, a imagem é subversiva ndo quando aterroriza, perturba, mas
guando é pensativa. (cf. BARTHES, 2012). Entretanto, Ranciére nota corretamente
gue, para Barthes, a pensatividade da imagem advém de sua indicialidade, de seu
“‘isso foi”, enquanto que, para Ranciére, a pensatividade se da pela impossibilidade
de lastrear o indice fotografico com a realidade subjacente, funcionando como um no

entre varias indeterminagbes. A pensatividade seria entdo: “Efeito da circulagao
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entre o motivo, o fotografo e nds, do intencional e do n&o intencional, do sabido e do
nao sabido, do expresso e do nao expresso, do presente e do passado”
(RANCIERE, 2012, p. 110). Embora pareca-nos que a leitura de Barthes feita por
Ranciére seja redutora, deixando escapar, justamente o que faz com que os autores
se aproximem, aquilo que encontra enquanto “pensatividade”, ou autonomia da
imagem, é uma descricdo bastante arguta.

Paradoxalmente, o “isso foi” de Barthes, convive bastante bem com a
impossibilidade de coincidéncia entre a imagem e sua origem. Este paradoxo, nos
parece, ndo passou em branco para Barthes, como acredita Ranciére. Entretanto, €
possivel que nenhum dos dois autores tenha dado suficiente importancia ao fato de
a operacao mental que confere poder a fotografia advir tanto de seu carater indicial,
guanto da ndo coincidéncia entre o signo e o referente. Este paradoxo, quando a
imagem é pensativa, estende-se as relacdes descritas acima com as palavras de
Ranciére, mas ndo teriam sentido se nao se tratasse de uma imagem que nao
tivesse como origem a contiguidade fisica do referente com a pelicula fotossensivel.
A origem indicial, por menos que nos diga a respeito do “real vivido”, desperta por
sua natureza, uma multiplicidade de paradoxos que surgem: (temporais, espaciais,
de visibilidade, etc)

Nas fotografias de Roséngela Rennd, as imagens por uma série de
paradoxos que “curto-circuitam” no contato com o espectador. Os infames sao
esquecidos/lembrados, andnimos/individualizados, escrita/pergaminho,
impressao/expressédo, apagamento/aparicdo, aparéncia/esséncia. A profusdo de
significados e sua ndo obviedade dao um aspecto tatil ao olhar que percorre as
tatuagens nas peles como as agulhas, vai-e-vem do olhar sobre os infames. As
tatuagens foram utilizadas pelos nazistas para marcar seus prisioneiros, enquanto
aqui as marcas foram desenhadas por eles proprios. A fotografia de presidio,
entretanto,  foi realizada para marcar 0s  prisioneiros  tatuados:
subjetivacao/objetificacdo paradoxal.

Ha também coincidéncias. A precariedade dos corpos, das formas tatuadas,
das fotografias. Da resisténcia das imagens, das tintas das tatuagens, dos corpos.
Estas coincidéncias (e outras) funcionam como pensatividade néo pela redundéancia
gue produzem, mas pelo choque com que s&o rompidas pelos elementos

paradoxais.



153

A infamia n&o interrompe o0s sentidos, ndo 0s apaga completamente.
Operacdes como as de Rennd permitem que novos sentidos germinem em um
terreno improvavel. A improbabilidade convive com a fertilidade do arquivo policial
em que brotam homens infames quando em contato com a luz. As imagens de
arquivo sao frageis, em decomposicao, as vezes. Entretanto, sem trazer nenhuma
grande verdade, pequenas apari¢fes fantasméaticas apontam para uma historia que
nunca pode ser escrita, ou mesmo vivida. Uma histéria que foi arquivada, como algo
gue nédo se deseja ver mais.

E curiosa a puls&o policial por acumular papéis. Mesmo hoje, com processos
informatizados, as delegacias de policia estdo plenas de pastas de capas azuis,
construindo historias que marcam de infamia os seres de arquivo. O arquivo policial
€ uma versdo intermindvel das prisbes que, de tempos em tempos, em
acontecimentos raros, acontecem pequenas (e nem por isto pouco importantes)

rebelides. Para Didi-Huberman:

A imagem se caracteriza por sua intermiténcia, sua fragilidade, seu intervalo de
aparicdes, de desaparecimentos, de reaparicbes e de redesaparecimentos
incessantes. E, entdo, uma coisa bem diferente pensar a saida messianica como
imagem (diante da qual ndo se podera durante muito tempo mais acalentar ilusdes,
uma vez que ela desaparecera logo) ou como horizonte (que apela para uma crenca
unilateral, orientada, apoiada no pensamento de um além permanente, na espera de
seu futuro sempre). A imagem € pouca coisa: resto ou fissura (félure). Um acidente
do tempo que a torna momentaneamente visivel ou legivel (DIDI HUBERMAN, 2011,
p. 86)

Nesse sentido, a imagem é fundamentalmente infame. A imagem mais
duradoura € ainda um breve relampejar. Didi Huberman nos falava da sobrevivéncia
dos vagalumes. Os vagalumes ndo desapareceram completamente sob as ferozes
luzes dos projetores e sob o esquadrinhamento incessante dos corpos, que o0

cientificismo do século XIX vem promovendo até nossos dias.

Sobrevivéncias

O fotégrafo Denis Roche, nos lembra Didi-Huberman, escrevera uma capitulo
de seu livio em forma de uma carta aberta, dirigida a Roland Barthes, realizando
uma “firme, ainda que carinhosa, critica péstuma” pela omissdao do autor de “A
camara clara”, sobre o que a fotografia carrega no plano do “estilo”, da “liberdade”,
da ‘“intermiténcia” (DIDI HUBERMAN, 2011) A intermiténcia, continua o autor,
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poderia parecer uma ideia estranha, mas apenas se considerarmos a imagem
enquanto objeto. Se a pensarmos enquanto ato, o abrir e fechar do diafragma, por
apenas um momento, permitindo a emissdo de uma imagem para o interior da
camera fotografica, o aspecto de “relampago” das imagens se evidencia. Nao seria o
mesmo termo “relampago”, que Walter Benjamin utilizara para compreender a forma
pela qual os tempos passados se tornam visiveis em suas passageiras imagens
dialéticas? Foi também o termo utilizado por Michel Foucault para referir-se a
“existéncias-relampago” da “vidas-poema” deixadas pelos homens infames em seus
documentos de arquivo. As imagens ganham aqui uma existéncia relampago em
forma de vagalume. E ndo é que os vagalumes desaparecam, simplesmente.

Nossos olhos € que deixam de vé-los por ndo os acompanharmos onde eles vao.

O proprio Denis Roche, mais adiante em seu livro, fornece todos os elementos para
compreender essa relagdo através da necessidade fotogréfica de fazer imagem - o
gue Barthes néo teria observado, imobilizado que estava no luto frontal do “isso foi” -
a partir de uma iluminagéo intermitente que é também, assim como para 0s vaga-
lumes, uma vocacdo a iluminagcdo em movimento. Os fotégrafos sdo, primeiro,
vigjantes, explica Denis Roche: como insetos em deslocamento, com seus grandes
olhos sensiveis a luz. Eles formam uma [...] tropa de vaga-lumes avisados. Vaga-
lumes ocupados com sua iluminacdo intermitente, sobrevoando a baixa altitude os
descaminhos dos coracfes e dos espiritos da contemporaneidade. Tique-taque mudo
dos vaga-lumes errantes, pequenas iluminagdes breves [...] com o0 acréscimo de um
motor que fara do olhar atento um salmo de luz, clique-claque, de luz, clique-claque
etc. (DIDI HUBERMAN, 2011, p. 48)

A existéncia dos vagalumes é, no sentido dado por Deleuze e Guattari, uma
“existéncia menor”, naquilo que se opde as imagens majoritarias de consumo facil.
Por isso mesmo sao existéncias potencialmente revolucionarias. Pasolini, diz Didi
Huberman, questionava-se em seu desespero politico em 1975 se as criaturas
humanas teriam, como os vagalumes, desaparecidos sob as luzes artificiais dos
projetores, o esquadrinhamento do corpo pelos dispositivos do Estado, as cameras
de segurancga do pandptico ou sob a agitacdo mortifera das telas de televisdo (DIDI
HUBERMAN, 2011).

As fotografias do arquivo penitenciario, mas também as tatuagens dos presos
e 0s proprios presos ndo explicam nada: nem sobre as vidas ali arquivadas, nem
sobre a natureza da sociedade punitiva. Os sonhos das pessoas que viveram sob o
nazismo, colecionados por Charlotte Beradt (que ao coleciona-los e transmiti-los
atuava como uma “narradora” no sentido benjaminiano, de acordo com Didi

Huberman) eram imagens sonhadas sob o terror que se transformavam em imagens
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sobre o terror. E assim também os rabiscos tatuados dos presidiarios eram gestos
realizados sob a brutalidade prisional que, diante da reorganizacdo de Rennd,
passavam a ser imagens sobre o regime no qual foram concebidos.

O trabalho de Rennd foi também o de encontrar nas intermiténcias, “imagens
vagalumes” com os testemunhos e saberes dos infames, dos que ndo teréo
qualquer lugar na historia. Os infames, e suas emissdes intermitentes possuem a
“autoridade do moribundo” de cuja experiéncia transmitida, diz Didi Huberman,

Benjamin fazia o paradigma derradeiro:

Mas o moribundo néo esta inteiramente no agonizante, no sem-voz, no “mugulmano”,
segundo Agamben. Moribundos, todos nés o somos, a cada instante, somente por
afrontar a condigéo temporal, a extrema fragilidade de nossos “lampejos” de vida.
“Nos todos morremos incessantemente”, escrevia Georges Bataille na época da
Segunda Guerra Mundial. E acrescentava: “O pouco tempo que nos separa do vazio
tem a consisténcia de um sonho.” (DIDI HUBERMAN, 2011, p. 139)

Somos moribundos por afrontarmos nossa condicdo temporal, nossa
fragilidade. Pois o que fazem as imagens dos infames, os seres de arquivo de
Foucault, o vaga-lumes de Pasolini, Denis Roche e Didi Huberman, senéo colocar-
nos em contato com nosso estado moribundo, nossa condicdo benjaminiana de
“bolas de fogo que atravessam o horizonte”? E enquanto ser em desaparecimento
gue podemos experimentar, enquanto o saber € inalcangavel: “A experiéncia estaria
para o saber assim como uma danca na noite profunda estd para uma estase na luz
imovel. Ora, na noite, nem o olhar nem o desejo cessam, capazes de ai encontrar
lampejos inesperados” (DIDI HUBERMAN, 2011, p. 144). Para Geoges Bataille o

sujeito da experiéncia:

[...] € um espectador, sdo olhos que procuram o foco, ou pelo menos, nessa
operacao, a existéncia espectadora se condensa nos olhos. Esse carater ndo acaba
se a noite cai. O que se encontra, entdo, na escuriddo profunda € um aspero desejo
de ver, quando, diante desse desejo, tudo escapa. Mas o desejo da existéncia assim
dissipada na noite recai sobre um objeto de éxtase. (BATAILLE, apud DIDI
HUBERMAN, 2011, p.145)

Este “aspero desejo de ver” de que nos fala Bataille, ndo seria esta poténcia
gue temos de, diante do invisivel da infamia, enxergar os pequenos lampejos, ou as
existéncias-relampago que nos ligam com o passado através de uma experiéncia?

Esse “objeto de éxtase”, ndo seria o proprio “Sabor do arquivo” de que nos falava
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Arlette Farge? A infamia, portanto, ndo € o completo esquecimento, ou o
apagamento das “historias” que nao tiveram lugar, mas a intermiténcia que, como
um espetaculo de luz, se mostra aos olhos curiosos daqueles que sabem que seu
lugar na histéria € a infamia e que, portanto, dancam na noite, com olhos plenos de

desejo, com os fantasmas que ainda seremos.

7.3 Fingerout: apontamentos de Miguel Rio Branco

As imagens fotograficas e os arquivos policiais compartilham muitos aspectos
de sua natureza. Em primeiro lugar porque ambos os termos se referem comumente
a lugares de memdria. Sao registros, signos indiciarios, reunidos através de alguma
selecdo e consignados em unidade cujo significado é influenciado pela forma como
seus elementos estdo dispostos no todo. E, portanto, fruto de um ato de poder
daquele que arquiva, pois suas escolhas determinam as possibilidades
hermenéuticas do conjunto semiotico.

Em segundo lugar, porque é usual que o arquivo, bem como as fotografias
suponham um anacronismo que dificulta sua interpretacdo, ja que como
monumento, ndo cessam de receber enxertos de novos significados. Postulamos
entdo, que os arquivos e fotografias possuem bordas de significagcdo em que o0s
corpos retratados encontram um espaco para a subjetivacdo na medida em que,
confrontados com os dispositivos da linguagem, resistem a eles em certa medida.
Tanto os documentos de arquivo, quanto os referentes fotograficos, existem através
do gesto que os coloca em confronto com os dispositivos e 0s enquadra em um
discurso de poder. E no gesto que reside a pungéncia inexpressiva nos rastros,
capaz de atingir o observador.

O gue emociona a Foucault, nas vidas dos homens infames de que trata, sdo
fragmentos de discurso que carregam, ainda que a revelia, tracos de uma realidade
da qual fizeram parte. A mudanca, no final do século XVII, da racionalidade da
confissdo e do perddo no cristianismo para a do arquivamento das infimas
desordens cotidianas através de um sistema administrativo-policial e do exame, ira
gerar uma enorme massa documental, contendo rastros escritos de vidas que em

algum momento se chocaram com o poder.
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Ha, entdo, uma nova configuracdo entre o poder e o cotidiano que passa a
ser registrado por escrito. Existéncias ignoradas pelo poder estatal passam a constar
no arquivo da infamia, que nada nos diz sobre quem eram aquelas pessoas que
viveram e ja estdo mortas, que por algum motivo, envolveram-se em querelas as
quais dedicaram suas paixoes.

Giorgio Agamben diz que para ele a fotografia é de algum modo o dia do juizo
final. Nos conta sobre a primeira imagem fotografica em que aparece uma pessoa,
uma pequena silhueta preta sobre a calcada fotografada por Daguerre da janela de
seu estudio em horario de pico (AGAMBEN, 2007, p.27). Das incontaveis pessoas
que passavam pelo local, devido ao longo tempo de exposi¢cdo que a maquina
fotografica exigia na tecnologia daquele momento, apenas figurou um homem, que
por ter parado para engraxar as botas, ficou imovel tempo suficiente.

A banalidade de seu gesto prenuncia a afinidade do fotografico pelo comum.
Uma multidao esta presente, mas nao se pode ver. Apenas um homem em um gesto
ordinario! No instante que perdurard, o homem estd condenado a repetir para
sempre seu gesto mais infimo, que resume o0 peso de toda sua existéncia a uma
atitude irrelevante. De certa forma, a Iogica indiciaria fotografica, € um
desdobramento da l6gica do arquivo policial. Tudo o que entrar no enquadramento
do dispositivo sera registrado em sua insignificancia.
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Figura 25: Primeira fotografia em que aparece uma pessoa - Daguerre

Fonte: Jornal 0] Globo. Disponivel em:
https://oglobo.globo.com/sociedade/historia/conheca-primeira-fotografia-onde-aparece-um-
ser-humano-14468103 Acesso em 25 de agosto de 2018

A escrita dos infames de Foucault, que € a dos arquivos de policia de dois
séculos atras, ndo deixa de guardar este aspecto curioso em que uma vida é
registrada por um momento infimo em que um faixo de luz lancou-se sobre ela,
tomando, de forma alheia a sua vontade, uma fracdo insignificante de sua historia
para resumi-la. Desde o século XVII, nos diz Foucault, o Ocidente vé nascer uma
valorizacdo narrativa do obscuro em uma literatura que passa a ver proscrito o
fabuloso focando sua tarefa no real, o que nado se dizia, 0 que ndo merece nenhuma

gloria.

A ficcdo, doravante, substituiu o fabuloso, o romance se desembaracou do
romanesco e sO se desenvolvera liberando-se dele cada vez mais completamente. A
literatura, portanto, faz parte desse grande sistema de coagdo através do qual o
Ocidente obrigou o cotidiano a se pdr em discurso; mas ela ocupa um lugar
particular: obstinada em procurar o cotidiano por baixo dele mesmo, em ultrapassar
os limites, em levantar brutal ou insidiosamente os segredos, em deslocar as regras
e os codigos, em fazer dizer o inconfessével, ela tendera, entdo, a se pér fora da lei
ou, ao menos, a ocupar-se do escandalo, da transgresséo ou da revolta. Mais do que
qualquer outra forma de linguagem, ela permanece o discurso da “infamia”; cabe a
ela dizer o mais indizivel — o pior, 0 mais secreto, 0 mais intoleravel, o descarado.
(FOUCAULT, 2003, p. 120)


https://oglobo.globo.com/sociedade/historia/conheca-primeira-fotografia-onde-aparece-um-ser-humano-14468103
https://oglobo.globo.com/sociedade/historia/conheca-primeira-fotografia-onde-aparece-um-ser-humano-14468103
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A Literatura, liberta da indecisdo entre verdadeiro ou falso nas narrativas
fabulosas, pode colocar-se na nédo-verdade dedicando-se a produzir efeitos de real
assim reconhecidos. Nas ultimas décadas do século XIX, BERTILLON escreve seu
manual de fotografia judiciaria, poucos anos depois do liviro de HANS GROSS,
aclamado como a obra fundadora da policia moderna: MANUAL para Juizes de
instrucdo. A logica de registro da infamia, entretanto, € proveniente de uma
racionalidade mais antiga, que substitui a confissdo pelo arquivamento, através do

mecanismo do exame.

O Sabor do Arquivo

Entre as varias possibilidades conceituais de “arquivo”, neste texto temos
usado aquele adotado por Arlette Farge em “O Sabor do Arquivo”, como um
“conjunto de documentos de quaisquer formas ou materiais, cujo crescimento se deu
de maneira organizada no exercicio das atividades de uma pessoa fisica ou juridica”
(FARGE, 2017, p. 12). Aqui nos importa esse conceito enquanto por sua
materialidade e ontologia especifica que, conforme tentaremos demonstrar,
aproxima-se da fotografia em varios aspectos. Talvez o mais marcante deles, seja o0
imediato efeito de real que suscita sua leitura.

Ao carater indiciario do signo soma-se ainda uma caracteristica do arquivo
policial: “vestigio bruto de vidas que ndo pediram em absoluto para serem contadas
daquela maneira e que foram coagidas a isto porque um dia se confrontaram com as
realidades da policia e da repressao” (FARGE, 2017, p. 13). Podemos diferenciar
esta natureza nao intencional do arquivo das escritas de diarios, cartas ou qualquer
impresso destinado a leitura. Em qualquer desses documentos ha um elemento de
intencionalidade, de vontade de representacdo, de mudanca, de comunicacdo. O
arquivo ao contrario, ndo busca nada, mas guarda tentativas, frustradas ou nao, de
tratar com o poder no momento em que um destino era decidido.

E justamente o elemento ndo intencional do arquivo, que lhe fornece um
estatuto especial junto ao leitor. E, de certo modo, um “ndo dito”, ou um dito
recortado de sua intencionalidade e consignado em uma unidade construida com
outros signos no funcionar de um dispositivo. Enquanto aquele que nos dirige a
palavra pode estar sob suspeita de simulagdo, quem é captado por acidente ou por

voyeurismo, conta com a eficacia inesperada de um efeito de verdade, mesmo que
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ilusério. Se alguém nos conta uma estéria, ela ndo poderd nos parecer tédo
verossimil quanto se a tivéssemos escutado, secretamente, detrds de uma parede
fina ou de uma chamada telefénica interceptada. Entretanto, poucas situacdes
carecem tanto de verdade quanto as que concebem o encontro de um individuo com
a policia. Ocultar a verdade, distorcé-la, fazer com que convenha com aos
interesses do falante é o que torna tao dificil a utilizacdo de depoimentos policiais
em estudo historiograficos. Assim mesmo, esses documentos possuem uma magia
que ultrapassa suas possibilidades de significacao.

No arquivo policial, individuos raramente visitados pela histéria sdo descritos
com o tom irrisério proprio da burocracia estatal, ha apenas o necessario para puni-
los. E no arquivo que as pessoas mais carentes tém escritas suas biografias, ndo
enquanto notas feitas para informar, mas para servir a uma policia que vigia e
reprime. Arlette Farge chama a aten¢do para o sentimento ingénuo, porém profundo,
de romper um véu, chegando ao essencial dos seres e das coisas. Fragmentos que
por terem sido retidos de uma visibilidade mais difundida, parecem imbuidos da

credibilidade que nunca tiveram.

Diferente de qualquer outra, a fonte de interrogatorios e de testemunhos policiais
parece realizar um milagre, o de ligar o passado ao presente [...] € uma sensacao
estranha esse subito encontro com existéncias desconhecidas, acidentadas e plenas,
que misturam, como que para complicar mais, o préximo (muito proximo) e o distante,
o defunto (FARGE, 2017, p. 15)

Os efeitos da descoberta de um arquivo sdo notavelmente diferentes
daqueles produzidos por um diario intimo ou de uma autobiografia que surge muitos
anos apds a morte de seu autor. O arquivo ndo possui, absolutamente, a pretenséo
de ser descoberto e lido. Os criminosos, as testemunhas, os acusados nao
possuiram nenhum desejo de serem registrados nas circunstancias em que foram.
Sua intencdo no momento do arquivamento, certamente era outra e ainda assim
suas palavras, seus atos e imagens foram consignados em uma unidade que altera
substancialmente o conteudo de sua expressdo bem como a relacéo invasiva que

permite seu efeito de real.
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N&o se trata, portanto, de entender o arquivo policial como uma transparéncia
do real vivido. O dispositivo do arquivamento é o lugar de discursos de poder, em
que falas minoritarias sao ressignificadas e descaracterizadas. As “biografias” dos
homens infames dizem mais sobre quem as reuniu em um mesmo espaco do que
sobre as pessoas mencionadas ali. Caberia, entretanto, um questionamento sobre a
total aniquilacdo expressiva daqueles absorvidos pelos discursos de poder ou da
possibilidade de uma margem comunicativa entre os homens nos arquivos da
infamia e os leitores de suas falas. Formulando ainda de outra maneira: o que pode
nos dizer um prisioneiro do século XVII através de um depoimento dado a policia,
gue contra todas as probabilidades chegou a nosso conhecimento?

Trata-se de analisar, comparativamente, a fala dos arquivos policiais, com 0s
critérios usados para a andlise do referente fotografico. A possibilidade,
defendemos, se deve a proximidade da natureza indiciaria que funda tanto a
imagem fotogréfica quanto o arquivo policial. A contiguidade fisica deste dltimo é
justamente o elemento capaz de causar o efeito de real que aqui se analisa. Nao se
trata de transcricdes de arquivo, mas dele em sua materialidade a quem conferimos

estatuto semelhante ao da fotografia.

Fingerout: Uma fotografia e um arquivo

Héa imagens que tardam para revelarem-se em toda sua poténcia. Que carregam
uma laténcia, algo fascinante, mas gue néo se da a ver
imediatamente. Barthesianamente se poderia pensar em um punctum que com o
atraso de algum tempo voltou, imperceptivelmente, para pungir e provocar em sua
plenitude aquilo que continha em semente. Tal foi, por exemplo, a experiéncia que
tive com a fotografia Fingerout (1988), de Miguel Rio Branco.

Barras de ferro muito sélidas de uma carceragem, cobertas por duas chapas
metalicas, jA enferrujadas, cobriam uma cela escura. Os matizes arroxeados da
tintura preta desgastada, aprofundam-se em completa escuriddo na fina faixa
diagonal no centro da imagem. Fresta que dava a ver a escuriddo do interior da cela.

Feita em plongé era um olhar para baixo, como que para a altura da barriga.
Dessa fresta, uma figura humana no lado de dentro, se abaixara para dizer algo. A
fresta € estreita demais para que aparecam seus olhos. Aparecem-lhe as ventas, a

pele negra das bochechas, também tonalizadas pelas cores frias das barras de
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ferro, mas, sobretudo, aparece um conjunto em que a boca entreaberta, que tenta
inutiimente falar alguma coisa, é parcialmente coberta pela méo.

O dedo indicador estirado e o polegar levantado, permanece como arma,
como quem acusa, ou como quem pede ajuda, clama por atencdo. A ambiguidade
do gesto que ameacga, desintegra-se em um gesto que suplica. A mao esta entre as
grades. As grades estdo atras da imagem. Recorre-se ao pedaco da boca que ainda
aparece, mas que revela menos ainda, ou replica a ambiguidade das maos. Apenas
os dentes, brancos demais, o Unico ponto verdadeiramente luminoso da foto, brilha
no centro do enquadramento, onde méo e boca se encontram.

A ameaca e a suplica, ambas presas por duras barras de ferro, pelo tempo
gue corrdi lentamente o metal, e ainda pelo ato do fotdégrafo que mais uma vez as
captura. O preso negro, no escuro de uma cela estaria completamente silenciado?
Mas o barulho dessa imagem parece dizer tanta coisa! Algo tera escapado da cela
de ferro e da imagem, rompido o lapso temporal de 30 anos (ele ainda estaria
preso? ja estaria hoje morto?) para colocar-se em jogo no momento em que
experimento a imagem, ou algum tempo depois, quando inoculado pela poténcia do
encontro percebo surgir uma inquietacdo em que vibram a ameaca e as suplicas
daquele ser infame.

Alguém que havia brilhado apenas por um instante sob o feixe de luz que
ricocheteou na superficie de um corpo. Dele nada se pode contar e menos ainda
realizar, mas é fato que se inscreveu na superficie sensivel de um filme fotogréfico.
Na fracdo de segundo entre o abrir e o fechar do diafragma ndo pdde escapar das
grades o preso suplicante ou o ameacador, mas o ser ambiguo, novamente
condenado ao oprébio no espaco lacbnico do arquivo imagético, como um
monumento que ndo cessa de ser enxertado por significados.

O gesto que o corpo aprisionado lanca para além das grades para se fixar no
negativo fotografico suprime, paradoxalmente, qualquer possibilidade de
comunicacdo, como se, com as palavras de AGAMBEN (2007), eles
‘comparecessem na linguagem apenas sob a condigdo de continuarem
absolutamente inexpressos.”

Entretanto, o gesto como o que permanece calado em cada ato de
expressdo, funda simultaneamente a presenca e a auséncia do referente. Aquele
vazio central no sentido de um retrato ndo é nem obra do fotografo que antes de

tudo € alguém que seleciona, nem do referente, alguém que encena, mas do
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encontro entre ambos enquanto gesto fundador de um monumento, ou de certa
consignacao de um arquivo do real.

A propésito de A vida dos Homens Infames, de Foucault, AGAMBEN (2007)
guestiona-se sobre como se deve entender o modo dessa presenga singular “em
gue uma vida nos aparece unicamente por meio daquilo que a silencia e a distorce
como uma careta”. Nao sendo representag¢des fidedignas dessas vidas, 0 arquivo
das vidas infames, em relatdrios policiais ou em fotografias 0 que se tem é o
conhecimento do ato (mas nao da intencao) que “pde em jogo” a uma existéncia na
obra. Assim se oferece um gesto que clama por uma interpretacdo e que,
ironicamente, fecha-se sobre o seu segredo inconfessavel que procuraremos, em
vao, decifrar.

Fingerout como fotografia e como arquivo da infamia ndo é nem uma ameaca
nem uma suplica. Talvez seja aquilo que Roland Barthes define como uma imagem
‘pensativa”, ndo por aterrorizar ou perturbar, mas por conter em si o germe de um
pensamento intraduzivel entre o gesto de fotografar e ser fotografado e o de
entregar-se a ela enquanto Spectator. O fotografo abandona seu lugar privilegiado e
permite que o leitor repita seu gesto inexpressivo através do qual foi testemunha de
uma cena da infamia. O leitor, entretanto, ndo possui qualquer acesso ao homem
infame em si, mas ao gesto em que alguém se deu a fotografar (mesmo que na
tentativa de impedir a foto).

E isso ndo € pouco, pois mesmo que ndo se possa alcancar uma realidade
substancial (que nao existe), encontra o resultado do corpo-a-corpo com que uma
vida se defrontou com os dispositivos (da prisao, da fotografia, do arquivo...) e neles

se pds em jogo.

Toda escritura, e ndo s6 a dos chanceleres do arquivo da infamia — é um dispositivo e
a histéria dos homens talvez ndo seja hada mais que um incessante corpo-a-corpo
com os dispositivos que eles mesmos produziram — antes de qualquer outro, a
linguagem(...] Uma subjetividade produz-se onde o ser vivo, ao encontrar a
linguagem e pondo-se nela a jogo sem reservas, exibe em um gesto a propria
irredutibilidade a ela. (AGAMBEN, 2007, p. 57).

Perceba-se que a subjetividade é aqui entendida como algo que se produz
nas bordas da linguagem, onde o corpo alcanca a fronteira do dizivel com o indizivel
em um embate onde o préprio ser pde-se em jogo ha imprevisibilidade do resultado

gue ndo sera nem o retrato de uma vida e nem o do dispositivo, mas algo distinto
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que carrega os elementos de indicio e aparéncia e do dispositivo ao qual foi
submetido. O gesto que recusa a reduzir-se a linguagem funda possibilidades de
conexdo com a imagem (diferente da interpretacdo, pois isso seria uma
redutibilidade do objeto a razédo) e o receptor.

Como néo se trata de um juizo racional, os efeitos do gesto da imagem n&o
podem ser julgados por sua veracidade. Um sorriso em uma foto ndo seré
completamente decifrado enquanto gesto auténtico. A Unica verdade que esta em
jogo no gesto, é a de sua capacidade de afetar o observador, bem como a
capacidade de o observador ser afetado por ele.

O juizo que se pode fazer sobre um gesto € estético e, portanto, ndo deve ser
valorado em uma escala entre verdade e erro ou entre verdade e mentira. Podera
sim ser valorado esteticamente, o que guardara possibilidades distintas para
diferentes observadores (ou para o mesmo observador em diferentes relagdes com
o sensivel).

Roland Barthes (2012, p. 89), a propdésito da explicacdo de seus conceitos de
Studium e Punctum nos dizia que: “0 que posso nomear nao pode, na realidade, me
ferir’. Ocorre que tudo aquilo ja codificado, passivel de Studium, ndo sera capaz de
causar o “estalo”, o abalo que remete o observador para um campo cego em que 0

referente passa a ter uma vida exterior a seu retrato:

O Punctum é, portanto, uma espécie de extracampo sutil, como se a imagem
lancasse o desejo para além daquilo que ela da a ver: ndo somente para “o resto” da
nudez, ndo somente para o fantasma de uma pratica, mas para a exceléncia absoluta
de um ser, alma e corpo intrincados [...] (BARTHES, 2012, p. 84)

O que aparece em uma foto como Punctum, aquilo que punge, ndo faz parte
da intencionalidade do fotografo. Ndo se trata da construcdo criativa ou da
percepgcdo genial de um momento decisivo. O que possa provir desta vontade
deliberada de retratar alguma coisa sera sim objeto do Studium. O Punctum é um
detalhe que passou despercebido pelo fotografo, algo ndo codificado em que a
fotografia supera a si propria, € uma forca de expansao.

Fingerout ndo importa por aquilo que significa, mas pelo vazio que deixa pela
impossibilidade de sentido, e que carrega o observador para dentro da fresta da
carceragem onde alguém, por algum momento existiu. N&o se trata de analisar o

drama humanitario dos presos em geral, ou das condicbes as quais esteve
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submetido o desconhecido da foto de Miguel Rio Branco em sua cela escura, com
uma fresta pequena demais. Importa sim, que tentava dizer alguma coisa e que
neste intento fracassou profundamente e ainda sim obteve um sucesso que nao
esperava: seu éxito provém da ambiguidade do gesto, da reviravolta na
interpretacdo de uma imagem causada por um elemento que ndo é passivel de
codificagéo.

Seus dedos em L, enquadrando a metade de sua boca, as barras das grades
enquadrando um quarto de seu rosto e ainda o préprio enquadramento da fotografia
parecem uma redundancia de uma mensagem triste, das brutalidades do carcere.
Mas aqui estamos ainda no reino dos significados e das simbologias. Também o seu
dedo, além das barras de ferro, algo que para mim sempre fora um gesto de
audacia, de resisténcia a opressao, nao passara ainda a completude expressiva da

imagem.
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Figura 26: Fingerout. Miguel Rio
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Fonte: Site do  artista. Disponivel em:
http://www.miguelriobranco.com.br/portu/comercio2_i.asp?flg_Lingua=1&flg T
ipo=f1 Acesso em 21 de janeiro de 2019

Didi-huberman apresenta, de forma poética, possibilidades da imagem
enquanto “casca”. Em seu ensaio (2013), o autor retoma as memoarias de sua visita
ao antigo campo de concentragdo de Auschwitz-Birkenau. Sua reflexdo comeca

sobre a forma como um monumento da barbérie é recriado como atragéo turistica,


http://www.miguelriobranco.com.br/portu/comercio2_i.asp?flg_Lingua=1&flg_Tipo=f1
http://www.miguelriobranco.com.br/portu/comercio2_i.asp?flg_Lingua=1&flg_Tipo=f1
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em homenagem aos que padeceram nos campos de concentracdo. Para essa
finalidade transformam o lugar de atrocidade em um museu, operacado que modifica
o estatuto monumental do local de exterminio, agora sitio de memoéria e cultura.
Lembrando Walter Benjamin, retoma a ideia de que todo local de cultura contém
barbarie, mas que seu inverso é também verdadeiro, e que as atrocidades
perpetuadas pelos nazistas eram frutos de um sistema cultural: “A cultura, portanto,
nao é a cereja do bolo da histéria; desde sempre é um lugar de conflitos em que a
préopria historia ganha forma e visibilidade no cerne mesmo das decisfes e atos, por
mais "barbaros" ou "primitivos" que estes sejam.” (DIDI-HUBERMAN, 2013).

Ocorre gue a transformacédo de Auschwitz-Birkenau em museu, nao deixa de
gerar impasses ja que o campo de concentracdo enquanto museu se torna uma
ficcdo do local de barbarie que foi. As mentiras e as brutalidades dos nazistas foram
forcas estratégicas do sistema de exterminio que se apoiou em uma determinada
cultura filoséfica, antropoldgica e até mesmo estética, que mobilizou a energia fisica
e espiritual de tantos que trabalharam para negar a vida de milhdes de pessoas.

Mas se 0 que vemos hoje, museificado, ndo passa de ficcdo criada por uma
outra cultura (que é também discurso de poder e ressignificacdo) como entdo olhar
para as ruinas frente as dificuldades que, como monumento, trazem para o olhar?

Seria a imagem necessariamente enganosa? O autor afirma:

Basta um ponto de vista arqueoldgico para varrer as falsas dificuldades de tal
alternativa. Sim, é exatamente isto, é isto que ainda resiste ao tempo: é de fato esta
estrada, este caminhao, sdo de fato estas duas cercas de postes de cimento e arame
farpado. Apesar de agora vazio de todos os atores de sua tragédia, este é claramente
0 lugar de nossa histéria. O fogo da histéria passou. Partiu com a fumaca dos
crematorios, soterrados junto com as cinzas dos mortos. Isso significaria que néo ha
nada a imaginar porque ndo ha nada - ou muito pouco - a ver? Certamente nao.
Olhar as coisas de um ponto de vista arqueol6gico € comparar 0 que vemos no
presente, 0 que sobreviveu, com 0 que sabemos ter desaparecido. (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 116-117)

No texto “Escavar e Recordar”, Walter Benjamin traz uma contribuicdo sobre
a possibilidade argueolégica para a memoria, que ndo deve servir como instrumento,
mas como meio, para a exploracdo do passado. A atitude arqueoldgica € a de
escavacao em que se vao desvelando cidades soterradas, sempre revolvendo o solo
sem medo de ter que estar sempre retornando a cada estrato. Mais importante,
todavia, € saber assinalar no presente o lugar que ocupam as coisas do passado.

Trata-se de um trabalho épico em que “ndo tem apenas de mencionar os estratos
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em que foram encontrados os achados, mas sobretudo os outros, aqueles pelos
quais o trabalho teve de passar antes.” (BENJAMIN, 2015).

A imagem, enquanto superficie ndo € mera maquiagem ou mentira quando
consideradas desde um ponto de vista arqueoldgico. Ela ndo esconde uma esséncia
das coisas conforme querem os fildsofos da ideia pura. Talvez essa esséncia

mesmo nao seja mais do que mero embuste metafisico:

Podemos pensar que a superficie € o que cai das coisas: que advém diretamente
[.]A casca ndo é menos verdadeira que o tronco. E inclusive pela casca que a
arvore, se me atrevo dizer, se exprime. Em todo caso, apresenta-se a nos (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 132)

A casca é a impureza das coisas, uma aparicdo. O que por hora se agarra a
arvore, mas em sua contingéncia se desfaz e cai em nossas maos. E o que enuncia
a impureza das coisas em contato com o mundo na exuberancia de uma apari¢ao
fugaz. Na casca estao inscritas as experiéncias sofridas e promovidas. S&ao “lascas
de pele, carne germinando”. A imagem pensada como casca possui o duplo carater
de um adorno e de uma pele, na medida em que é dotada de vida e esta fadada a
morte. Designa a parte do corpo que esta suscetivel de ser atingida.

No corpo-a-corpo em que os individuos se colocam em jogo no mundo em
seus dispositivos, séo as cascas que podem afetar e serem afetadas e dizer que sdo
aparicdo nao quer dizer que sejam mera aparéncia. O que se da a ver de um corpo
€ uma superficie capaz de enunciacdo préopria. A impureza que se desprende das
imagens € a capacidade que tém de afetar o nosso olhar, também impuro, aberto.
Se fosse necessario arriscar em que parte do corpo residiria a alma, ao contrario de
alguns gregos de antigamente, apostaria nas irregularidades da pele, nas
depressdes, rugosidades, cicatrizes e porosidades que mediam as relacdes de
nosso eu disforme com um mundo que busca absorvé-lo em sua continuidade.

Imersos em arquivamentos e imagens fotograficas € preciso saber olhar para
além das aparéncias ou das esséncias. Fingerout, bem como os homens infames
dos arquivos de Foucault sdo imagens marginais captadas por dispositivos que
representam o poder. Todas elas representando com ambiguidade uma suplica, algo
gue néo pode ser silenciado, como a vendedora de peixe de New Heaven que em

seu olhar preserva algo que nao se reduz ao génio do fotégrafo “e que reclama com
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insisténcia o nome daquela que viveu ali, que também na foto € real, e que ndo quer
extinguir-se na ‘arte’. (BENJAMIN, 2017, p.93)", mas também uma ameaca, pois
toda fotografia € “como um teatro primitivo, como um ‘Quadro Vivo’, a figuragao da

face imével e pintada sob a qual vemos os mortos”. (BARTHES, 2012, p. 37).

7.4 O sorriso de Fortino Samano: por uma ética do Gesto

O capitdo Carlos Fortino Samano sorriu diante do pelotdo de fuzilamento no
dia 2 de marco de 1917. Seu gesto petulante frente a aniquilacéo certa foi registrado
pelo fotégrafo Augustin Casasola. Acusado de roubo, ndo teria sofrido sanséo téo
grave se fossem tempos de paz. Entretanto, de acordo com o cdodigo penal vigente
(durante a revolugdo mexicana), foi condenado a morte.

Um repérter do jornal EI Demdcrata foi ter com ele na capela do Palacio
Nacional onde o réu jantava em companhia de sua mae e sua esposa. Perguntou se

0 capitdo teria alguma coisa a dizer para a imprensa. Samano lhe teria dito que:

Si sefior. Devo declarar a usted, que aun cuando voy a morir mafiana y me quedan
pocas oras de vida, no tengo miedo a la muerte, pués sé que tarde o temprano debo
morir; s6lo me pesa dejar la vida por una calumnia de uno de los inimigos de nuestra
causa, que me acus6 de um delito que no he cometido. Me pesa doblemente porque
mi padre fué un hombre honrado y por el delito por el que se me castiga se manchara
su nombre. Dejo a mi madre, esposa y hija, que tendran algun dia la prueba de mi
inocencia. [...] No olvide usted de decir que soy inocente, pues seran mis ultimas
declaraciones. Mafana, antes de marchar al patibulo, leeré El Demécrata para ver lo
que disse usted de mi.*

A valentia de Samano foi mencionada pela imprensa da época, motivo pelo
qual dezenas de curiosos se amontoaram frente a porta central do Palacio Nacional.
Asseguravam também alguns periddicos, que o comando militar ja havia dado
ordens para que fosse suspensa sua execuc¢do. As 9:20 da manha, entretanto, foi
fuzilado.?’

Impossivel dizer se Samano era culpado ou inocente, se o crime de que o

acusavam era mesmo de roubo. A distingdo clara entre ficcdo e realidade,

26 ORTEGA, Arnulfo Inesa. Cita com la muerte. Relatos y Historias e Mexico, nimero 99 Disponivel
em: https://relatosehistorias.mx/nuestras-historias/el-capitan-carrancista-fortino-samano-y-su-cita-con-
la-muerte . Acesso em 14/06/2018

27 idem
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entretanto, é t&o irrelevante quanto a vida de um capitdo revolucionario do inicio do
século XX. Magro, maos no bolso, um charuto pendendo de labios que sorriem. Os
olhos abertos, olhando para frente. Atras dele uma parede de pedras grandes,
manchadas, irregulares.

A fotografia de Casasola, hoje parte do acervo do Metropolitan Museum of Art
em Nova York, era uma das duas Unicas imagens penduradas nas paredes do
atelier do fotografo lendario Cartier Bresson. A coragem frente a morte. Um sorriso
sarcastico no paredao de fuzilamento. Claro, o mito do heréi.

Entretanto, a imagem de Samano resiste a mitificacdo. A legenda alerta:
“falsario” (posteriormente descobre-se que a legenda era falsa). O corpo parece
relaxado. Um homem fumando com as maos no bolso. A legenda intercede: “em
frente ao pelotdo de fuzilamento”. Ora, o pelotdo de fuzilamento ndo aparece na
imagem, mas desloca seu sentido. E um elo decisivo na cadeia de significacdo: o
heroi usurpa o lugar do homem magro. O her6i € um impostor.

Um homem frente ao pelotédo de fuzilamento e ele sorri. Um charuto insolente
brota de seu de seu sorriso, suas maos nos bolsos, sua perna dobrada ... H4 uma
precariedade nas formas das pedras, campo e contracampo a desmascarar seu
sorriso, 0 mito-heréi e que por isto redescobre o homem magro, heroicamente
resistindo ao medo da morte, a curiosidade do olhar das dezenas de pessoas que
vieram testar-lhe a coragem, aos buracos negros dos canos dos fuzis. O corpo,
talvez excessivamente magro, suprime em seu gesto o sentido da imagem. O sorriso

nos desafia a interpretacao e ri de nosso fracasso anunciado.

**%x
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Figura 27: Fotografia de Augustin Casassola:
Fortino Samano

Fonte: Metropolitan Museum of Art. Disponivel em:
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/2
64870 Acesso em 22 de outubro de 2018

Fosse uma situacdo normal, Fortino Samano teria sido condenado a priséo.
N&o fosse a Revolugdo Mexicana. N&ao fosse a lei penal, tdo sujeita a alteracdo de
humor, a mudar de lado, a voltar seu feixe de luz para fazer cintilar coisas infames
como Fortino Samano. O tribunal de excecdo que o teria condenado (porque em
tempos de excecao todo crime é um crime politico) era afinal tdo parecido com
qualquer outro tribunal, a ndo ser pelo rigor da pena contra ou falsarios ou ladrdes.

Ha imagens que contém todo um saber que resiste a interpretacdo, que
escapa a linguagem. Coisas que ndo se reduzem a palavras. O paredao de
fuzilamento talvez engendre a face terrivel do dispositivo da Lei e da revolucao.
Pode-se condenar & morte em nome da justica. Pode-se ver o falsario como inimigo
da revolucdo, um ser fuzilavel. E ainda depois, vé-lo como herdi e a justica ser dita


https://www.metmuseum.org/art/collection/search/264870
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/264870
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como injustica. Nenhum arquivo é imutavel, mesmo nas imagens fotograficas e nos
textos escritos. Ao invés de documentos, vemos no arquivo toda sorte de
monumentos e os significados enxertados, os mitos também imodveis e sujeitos a
desaparicdo. Mas nao importa a verdade da histéria, o real vivido: as imagens

pensam.

Resisténcia do Gesto

A que resiste Fortino Samano? Seguindo o classico questionamento
espinosano, ha que perguntar o que pode o corpo perante um pelotdo de
fuzilamento. Guardem-se as similaridades com o estudio fotogréafico, suas cameras
apontadas e seus fundos infinitos! O que resta aos corpos quando em um momento
fatal dispararem os fuzis ou as maquinas fotograficas?

O gesto-riso do capitdo Samano, se ndo responde a pergunta, indica
direcBes. Aponta para a vida dos homens infames, suas existéncias empoeiradas e
suas aparicdes surpreendentes. Aponta para os delinquentes fotografados por
Galton e Bertillon no final do século XIX, para as histéricas inventadas da Salpetriere
de Charcot, paras as cicatrizes e tatuagens das obras de Miguel Rio Branco e
Rosangela Rennd. Aponta também para as delegacias de policia, suas fotografias e
fuzilamentos, sempre a criar novos arquivos, a adaptar o visivel e o enunciavel aos
sempre novos mapas de poder. Por fim, o gesto aponta para a poténcia dos

significados germinando em seu acontecimento.

Gesto, Gestus: colocar-se em jogo

O breve feixe de luz que o inscreveu na pelicula fotossensivel apagou-se,
também, para sempre. Um rosto remoto em uma fotografia, entretanto, exige o
préprio nome, um testemunho de si. O que permanece nos arquivos, COmo escritos
e imagens, ndo sdo talvez nada além de gestos. Os infames que certamente
existiram, se reduzem no arquivo (ou quem sabe se elevem) a algo que os expressa

por um momento.

Porventura se dir4 por isso que ai elas encontraram expressdo, que, mesmo de
forma drasticamente abreviada, de algum modo nos foram comunicadas, dadas a
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conhecer? Pelo contrario, o gesto com o qual foram fixadas parece subtrai-las para
sempre de toda possivel apresentagdo, como se elas comparecessem na linguagem
apenas sob a condicdo de continuarem absolutamente inexpressas. (AGAMBEN,
2015, p. 59)

E que, para Agamben, o gesto é o Gnico ponto de contato entre o referente e
o leitor, € aquilo que permanece inexpresso em cada ato de expressao. Nao se trata
de qualquer movimento corpéreo e nem, em particular, aqueles que exprimem um
significado. Trata-se sim de um terceiro grau da atividade humana, outro que o fazer
e o agir.

Conforme o filésofo italiano, trata-se mais de um sustentar. Enquanto o fazer
possui um fim que € outro e a acdo € um fim em si mesmo, 0 gesto € pura
medialidade, o tornar visivel um meio como tal enquanto interrompe sua relacdo com
um fim (AGAMBEN, 2017). No gesto o que se comunica nao € um significado, mas a
prépria esséncia linguistica do homem, uma “cognoscibilidade”. A fotografia possui a
propriedade de interrupcdo do tempo linear que suspende o movimento em uma
imobilidade carregada de tensédo, contraindo em si ndo apenas 0s momentos que 0
precederam, quanto os que o teriam sucedido (AGAMBEN, 2017). Pode-se pensar
com Deleuze, que um corpo nunca estd no presente, mas no seu antes e seu
depois, em seu cansacgo e em sua espera (LAPOUJADE, 2002, p. 83).

Fortino Samano ndo se da a conhecer. Reside no ndo-lugar do gesto em que
se pds em jogo, tornando a fotografia possivel e marcando sua irrevogavel auséncia.
Segundo Agamben, ndo € a representacao da vida infame ou sua simbolizacdo que
a liga a pessoa que viveu. Essa costura de fotografias e escritos com as pessoas
que eventualmente se chocaram com o poder é feita por algo mais essencial, essas
vidas foram ali “postas em jogo” (jouées), expressdo ambigua que também poderia
significar “colocadas em cena”.

Para explicar o que seria para uma vida ser posta em jogo, Agamben usa o
exemplo de Nastasja Filippovna, no “Idiota” de Dostoievski. Na noite em que decidira
sua vida, tomada por uma febre, ou mesmo um jogo ou capricho, aceita casar-se
com o principe para imediatamente desdizer-se e escolher a um bébado. Agarra um
pacote com 100 mil rublos e o joga no fogo. Entretanto, para Agamben, seus gestos,
por mais absurdos que sejam, estdo acima de qualquer juizo racional ou moral. Etica
€ a vida que aceita “irrevogavelmente e sem reservas, pbr-se em jogo nos seus

gestos” mesmo que isso possa decidir, de uma vez por todas o seu destino.
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(Agamben, 2015, p. 61). O gesto como poténcia inexpressiva, ultrapassa o sujeito ao
mesmo tempo em que torna possivel uma subjetivacdo. Ao se pér em jogo atualiza
um novo mundo.

Deleuze utiliza a nogéo de gestus extraida de Brecht para analisar o cinema-
corpo de John Cassavetes. Aqui, sdo as atitudes das personagens que fundam e
determinam como tal, a narrativa que ndo é mais do que a consequéncia do

encadeamento de cada gestus:

O que chamamos de gestus em geral é o vinculo ou o enlace das atitudes entre si, a
coordenacédo de umas com as outras, mas isso s6 na medida em que ndo depende
de uma histéria prévia, de uma intriga pré-existente ou de uma imagem-agédo. Pelo
contrario, o gestus é o desenvolvimento das atitudes nelas proprias e nessa
qualidade efetua uma teatralizacéo direta dos corpos, frequentemente bem discreta,
ja que se faz independentemente de qualquer papel. E a grandeza da obra de
Cassavetes consiste em desfazer ndo sO a historia, a intriga ou agdo, mas até
mesmo O espaco para chegar as atitudes como as categorias que introduzem o
tempo no corpo, tal como pensamento na vida. Quando Cassavetes diz que as
personagens ndo devem vir da historia ou da intriga, mas é a histéria que deve ser
secretada palas personagens. Ele resume a exigéncia de um cinema dos corpos: “A
personagem fica reduzida as suas préprias atitudes corporais e o que deve sair disso
€ 0 gestus, isto é, um espetdculo, uma teatralizacdo ou dramatizagao que vale para
toda a intriga”. (DELEUZE, 1995, p. 231)

Também o teatro de Brecht é proposto através do que ele chama de gestus
social. Ao invés de ser condicionado pela determinacdo de um roteiro, ao contrario,
€ 0 corpo do ator em suas atitudes e posturas que geram a histéria e a narrativa. O
desapego a historia pessoal funda uma espécie de ética das atitudes, nas quais tudo
esta em jogo. A personagem ndo para de se desligar das situacdes que séo a base
da representacéo realista. Ha uma ruptura constante com o proprio sujeito que néo
cessa de fundar novos mundos, libertos dos anteriores, separados justamente pela
medialidade do gestus.

O acontecimento, enquanto aquilo que traz o antes e o depois em si, pde no
cinema de Cassavetes, o tempo (ULPIANO, 1998). O tempo faz parte do corpo e
estara presente nos fotogramas de seus filmes, pois como imagem estética, € uma
suspencao que carrega uma tensao, “a temporalidade messianica e nao linear do
gesto” (AGAMBEN, 2017) .

O corpo pensado como acontecimento, contendo em si seu antes e seu
depois, com sua histéria congelada, com seu instante pleno € um corpo liberto da

histéria pessoal. Dessa forma, o corpo como palco de representacdo de um
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personagem que representa a si mesmo, livra-se das representagdes organicas e
pode enfim expressar poténcias que eram mantidas cativas. A narrativa linear do self
da lugar, mesmo que por um instante, a0 corpo em sua imanéncia: como em

Espinosa, “nés ndo sabemos o que pode um corpo”.

A poténcia dos corpos

E do corpo de Fortino Samano que se trata. Um corpo moribundo, vulneravel
aos projéteis de fuzil e que momentos mais tarde estaria morto. Como o condenado
de Barthes em sua Camara Clara, vejo: “Ele esta morto e vai morrer”. Mas Fortino
Samano sorri. A fragilidade deste corpo, ja& meio morto e ainda assim téo vivo quanto
possivel, da espaco ao gesto que, sem nenhuma finalidade, se da a ver. Um gesto,
tal como o do mimico, € um meio sem finalidade, ele se basta a si mesmo. Seu
corpo irénico afirma o grotesco da existéncia, o absurdo da histéria plebeia, humana
e carnavalizada (VEIGA NETO, 2013, p. 100). O riso e a ironia ndo dao lugar para

sinteses apaziguadoras, para um humanismo inerte, para anestesias:

‘O riso é o anti-sistema, é o derrisdrio, a auséncia de légica, é o deslocamento
constante dos sentidos. [...] A ironia é o discurso se assumindo como méscara, como
sorriso postico que nos impele a decifracdo de seu segredo e ja se diverte com nosso
fracasso anunciado e antecipado” (VEIGA NETO, 2013, p. 100)

Em frente ao pelotdo de fuzilamento um corpo é fragil, impotente. Desta
impoténcia, entretanto, surge uma poténcia superior que o libera do agente, do ato,
e da “postura”. O corpo fragil e passivo cria condigdes para uma poténcia de outra
ordem (PELBART, p. 2016). Uma permeabilidade constitutiva aos afetos, a néo
negacao se constitui como acontecimento e a falta de oposicdo se transforma em
resisténcia. O corpo de Fortino Samano esta aberto e por isto resiste. Um corpo
morrendo ndo pode ser julgado. A lei, humana ou divina, ndo lhe alcangcam, € pura
imanéncia, puro acontecimento, impessoal, singular, neutro, para além do bem e do
mal (PELBART, p. 2016).

Ha, portanto, uma margem inexpressiva do corpo e do gesto que permeia
todo arquivo da infamia. Algo de puro acontecimento, de medialidade que liga,
atraves de fotografias e textos, o leitor aos préprios infames. O corpo realiza o ser ao
desprender-se do sujeito enquanto significante em um gesto. E o corpo-a-corpo com

0 poder, seja ele o da repressdo do Estado, seja o dos micropoderes que
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acompanham todas as formas do saber. Colocar-se em jogo no gesto € um abrir
espaco para 0 corpo contra 0S movimentos organicos que delineiam nossos passos,
€ um liberar-se das dominacgdes historicas para subjetivar-se.

O que o corpo do infame nos entrega €, por fim, o tempo. Toda fotografia de
certa forma a imagem de um moribundo, alguém que ja vai deixando de existir. O
homem magro ja ndo é ali Fortino Samano. A pessoa da lugar ao gesto, que
expressa novos mundos. O sorriso de Fortino Samano, se ndo o salvou da morte, a
fez parecer irrelevante e terrivel como séo todos os momentos fugazes. Eis o que os
infames nos comunicam: nossa prépria infamia em comum, mas também a urgéncia
de nossos corpos a pedir passagem, cativos de uma histéria pobre. Mundos
possiveis que estdo tdo distantes de nds quanto nossos gestos em frente aos

pelotbes de fuzilamento.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ainda que de uma forma tateante, circular, ainda que como uma mariposa
qgue circunda a uma luz fraca, relampejante por vezes, este trabalho buscou fazer
cintilar, sempre que possivel, vozes soterradas pelos dispositivos que produzem o
que chamamos de Histéria. Vivemos, sempre, em tempos de terriveis
soterramentos. Como no decorrer desta escrita, também eu participava de
consignacdes fora do campo académico deixei, possivelmente, contaminar o texto
pelos tantos arquivamentos que presenciei enquanto policial. Mas se isto ocorreu, €
também provavel que algo da vida dos homens infames, que aqui me refiro como
“fantasmas de Foucault’, tenham ido parar em alguma pasta azul de inquérito, em
alguma prisdo em flagrante, ou fotografia de vigilancia, para que um dia sejam
redescobertos ou, muito mais provavelmente, fiquem ali esquecidos, guardando em
sua laténcia, o sabor do anacronismo que nos oferecem as imagens e 0s arquivos.

Procurei me guiar por pistas deixadas, indices que me levaram para bem
distante do ponto de partida. De mecanismos de controle dos dispositivos cientifico-
policiais do século XIX, passamos a fotografia brasileira contemporanea, passando
pelos cacadores do neolitico, e pelo sorriso a beira da morte de um fuzilado na
Revolucdo Mexicana. De alguma forma, talvez pretensiosa, mas em alguma medida,
também aventureira, buscamos utilizar as “diabruras do sentido” obtuso a que se
referia Barthes, para ver nos mais brutais mecanismos disciplinares e biopoliticos,
relampejos de uma “contra-histéria”, ou para dizer em nossos proprios termos, de
uma infamia.

Os indices nédo estdo, via de regra, relacionados a intencionalidade de quem
os produz. Nao ha sequer a exigéncia de que seu produtor seja humano ou mesmo
um ser vivo, mas basta que possa imprimir sua marca em alguma coisa, como uma
pegada deixada pela caca, ou algo como o acumulo de poeira na superficie de um
vidro, cultivado por Duchamp. A racionalidade indicial, frequentemente nos liga com
o inumano, o irracional e 0 ndo intencional (no sentido de que ndo necessariamente
“‘quer fazer ver”).

E diferente a questdo dos simbolos e icones. Dificilmente podemos concebé-
los sem a presenca de algum tipo de intencdo, através da qual a mente humana
imprime significado pela convencdo, ou através da aparéncia do signo com seu

objeto. O simbolo e o icone s&o necessariamente mentais em suas representacoes.
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Quando se traz o indice para o “reino da arte”, aquilo que é propriamente
material, mescla-se com as intencionalidades do artista em uma heterogénese de
signos complexos que se sobrepde e se mesclam, tornando indiscernivel aquilo que
€ mental do que é corporal.

As tatuagens nas fotografias utilizadas por Rosangela Renné s&o, por um
lado, icones e simbolos nos corpos dos presos, resultados das operagdes mentais
gue as conceberam. Entretanto, seu carater gestual apresenta a indicialidade do
caminho da agulha, da escrita enquanto um vagar impensado (os desenhos nao
saem conforme o0s imaginamos, mas como nOoSSO corpo consegue produzi-los,
atualiza-los em um contexto material especifico).

O indice liberta os signos de seu carater intencional. Pode-se mesmo dizer
gue sua néo intencionalidade é o que o torna valioso (como na frase de Benjamin no
contexto do Dadaismo: “a impresséo digital sangrenta de um assassino na pagina
de um livro diz mais do que o texto”). (BENJAMIN, 2017, p. 95). O mesmo se poderia
dizer de uma parapraxia para um psicanalista. O rompimento com aquilo que se
“quis dizer” em beneficio do que se “deu a ver”, é o ponto de partida para uma série
de operacgdes significativas.

Mas o que nos “diz” um corpo, mesmo que nao tenha a inteng¢ao dizer? Ou
ainda, de forma mais grave, o0 que nos diz um corpo que nao queria emitir qualquer
significacdo e que ainda assim, seja obrigado a isto? No fim, ndo temos o direito de
permanecer em siléncio, por mais que tentemos. E tudo o que ndo dizemos também
é utilizado contra nos.

Ndo se trata, porém, de uma questéo juridica. A hipocrisia das normas é
demasiado clara para que a proclamemos. O que buscamos foi encontrar a poténcia
expressiva dos corpos e das coisas no siléncio que germina em sentidos que nao
puderam ser ditos e que ainda assim nos alcancaram.

O corpo humano vem sendo esquadrinhado sob a égide do pensamento
cientifico. O biopoder desdobra-se em Uteis ferramentas que nos aprisionam. O que
dizemos é, de certa forma, aquilo que ja estava dito. Nossos corpos, muito frageis,
chocam-se contra dispositivos centenarios que os medem, registram e representam.
A policia € apenas a mais escancarada das instituicbes que controla nossos gestos,
mas, apesar de muito significativa, € ainda um instituicAo que possui poderes

limitados se comparados, por exemplo, a Medicina.
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As ciéncias humanas, como um todo, desenvolveram, sobretudo a partir das
Ultimas décadas do século XIX, um imenso arsenal de conhecimentos para
interpretar nossos mais infimos gestos e aparéncias. Nossos dizeres possuem
pouca importancia perto daquilo que nOsSSOsS corpos emitem, sem que O
intencionemos, ou mesmo contrariamente a nossas intencbes. Erving Goffman
percebeu que nossas capacidades para controlar 0s signos que emitimos é muito
pequena, frente as habilidades interpretativas das pessoas com quem interagimos.
Este € um reflexo da racionalidade indiciaria que €, ao mesmo tempo, policial,
psicanalitica e social.

Ndo buscamos realizar um inventario das situacdes em que os indices
conformam visibilidades assimétricas que permitem que alguns possam ver muito e
gue outros apenas sejam muito vistos. Parece-nos ter ficado evidente, entretanto,
que esta configuracdo do visivel é algo que se intensificou em determinado periodo
histérico, cuja racionalidade se estende até nossos dias.

Tampouco foi nosso objetivo desenvolver ferramentas criticas para analisar
obras de arte. Se as utilizamos, e mesmo se as buscamos analisar, foi com o intuito
de desvendar mecanismos complexos de dominacdo e resisténcia. As obras sao,
talvez, metonimias que se estendem para o social. Sdo indicios, marcas deixadas

nao por um corpo, mas por racionalidades incorporadas.

*kk

Os dispositivos que marcam a infamia nos corpos ndo séo iguais em cada
tempo. Embora a dominacéo exista em toda formacao histérica, suas racionalidades
se transformam. Busquei sustentar que na mesma época em que a fotografia e a
policia, tal como hoje a conhecemos, eram criadas, novas Vvisibilidades
engendravam regimes de enunciacdo igualmente inéditos. Nas Ultimas décadas do
século XIX, a racionalidade indiciaria fornecia novos dispositivos de controle aos
especialistas, aos arcontes que determinavam as possibilidades hermenéuticas que
observavam nas margens do panoptico.

A policia, assim como a Psicanalise, a Etnografia, a Clinica Médica e tantos
outros campos de saber sobre o Homem, souberam servir-se de uma virada
epistémica que colocava o corpo humano sob escrutinio, captando a transpiragéo
signica que depunha contra a pessoa que ali estava. O perceptrum da literatura

policial soube traduzir de forma habil o novo paradigma: O crime apontava para uma



179

falta de sentido, cabendo ao detetive restaurar-lhe ndo através de solucdes
fantasticas, mas pela correta percepgdo de pistas que estiveram sempre presentes
no texto. Como um adulto que acalma uma crianca, a figura do especialista
infantiliza a massa de leigos, aprisionados a universos parciais em que um monstro
pode estar debaixo da cama.

N&o se trata ai, de um conhecimento, ou uma racionalidade superior, que
confere a alguns a possibilidade de entender o mundo. Mais do que isto, o
especialista é capaz de navegar entre os mundos possiveis de universos parciais,
escapando pelos portais intuitivo-indiciais que lhes designam uma possibilidade de
sentido negada ao leigo.

Para além de uma ciéncia galileana perfeitamente fundamentada, deixava-se
profanar o campo cientifico com a intuicdo. Em troca se obtinha uma légica que
permitia, a partir da observacdo de casos particulares, abdugcbes que ofereciam
conhecimentos Uteis, mesmo que cientificamente mais frageis.

N&o é de surpreender gque tenha surgido neste tempo toda uma iconografia
do Outro, que codificava o “individuo perigoso”, o “anormal”, o “louco” e tantos mais
que se afastavam da figura do “homem médio”, ainda conceitualmente relevante
hoje, em tempos de “cidadédos de bem”.

O esquadrinhamento dos corpos, gerou fabulosas cole¢cbes de tatuagens
recortadas de pele humana, extensas galerias de fotografias de presos e grandiosos
manuais de policia, em um tempo em que a repressdo passou a se pretender
cientifica. Um arquivo simultaneamente da civilizacdo e da barbarie passou a ser
acumulado, testemunhando praticas que ora temos como insondaveis como a
tortura, ora como pilares civilizacionais, como a prisdo, ela mesma arquivo de corpos
Vivos.

Foucault, ao trabalhar nos arquivos do hospital geral e da Bastilha deparou-se
com dois séculos de depoimentos extraidos de pessoas, que se pudessem ser
lembradas, ndo escolheriam as mesmas palavras ou as mesmas poses. Pessoas
gue ao terem se chocado com a policia, imprimiram com Seus coOrpos, suas

mesquinharias e patifarias em um registro nos arquivos da infamia.
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Somos todos iguais na infamia. Entretanto, ndo se quer dizer que na historia
ndo haja vencidos e vencedores, é todo o contrario. A histéria € uma disciplina
ocupada apenas pelos vencedores, o lugar dos vencidos é outro: justamente, a infamia.
Narrar a infamia, experienciad-la, é narrar a histéria a contrapelo como preferiria
Benjamin. Para tanto, ndo basta apontar no passado o lugar do infame, mas fazé-lo
reverberar no presente. Nao se trata de uma batalha entre lembranca e esquecimento,
mas de encontrar o carater paradoxal da auséncia presente nos restos.

Para Benjamin: “articular historicamente o passado nado significa conhecé-lo
‘como ele de fato foi’. Significa apropriar-se de uma reminiscéncia, “tal como ela
relampeja no momento de um perigo”. (tese seis) O relampejar que atinge a infamia, n&o
deixou de ser notado por Foucault. Ao entender o Arquivo como 0 conjunto do que é
visivel e enuncidvel em dada formacao historica, € natural que presumisse que uma
grande massa, infinitamente maior do que os saberes estratificados, permanecesse
oculta.

O arquivo policial, nesse sentido, ndo merece ser preservado e visitado com
qualquer espécie de curiosidade morbida. Se, para Benjamin, “nunca houve um
monumento da cultura que nao fosse também um monumento da barbarie” (tese 7), Didi
Huberman nos lembra que tampouco ha um lugar de barbéarie que nao fosse ao mesmo
tempo lugar de cultura. Uma racionalidade implacavel esteve presente nos belos
“‘composites” de Galton (que além da “estatistica visual” dos assassinos, criou também
seus correlatos sobre os judeus), nas fichas de identificagdo criminal de Bertillon e nos
“tipos criminosos” de Lombroso. Este arquivo, que poderiamos analisar enquanto um
estrato mais profundo do racismo de Estado de que nos fala Foucault e que, mesmo que
tenha raizes fundadas em tempos ainda mais antigos, instrumentalizou-se em novas
racionalidades durante as Ultimas décadas do século XIX.

Seguindo essa linha, os seres de arquivo, mais do que aparéncias, sao
aparicdes, e nisso mantém toda o seu carater fantasmagoérico. O arquivo € irregular e
impuro ou talvez, melhor dizendo, é a propria impureza das coisas deixadas nos
dispositivos pelas quais foram triturados.

Se as configuracfes de visibilidade fazem com que uma historia seja escrita, o
fazem a custa de toda uma infamia que € arquivada. O arquivamento € um
desaparecimento, “no sentido de seu gerundio: “desaparecendo”, “se apagando”, e ndo
de uma desaparicéo. E por isto que, na intermiténcia, como nos disse Didi Huberman,
pequenos “levantes” ocorrem nos arquivos. Os levantes, nos lembra o autor, raramente

tiveram sucesso, no caso em que provavelmente se chamariam “revolugdes”. Aqui,
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como pequenos vagalumes, algumas imagens surgiram, ndo para iluminar o que quer
que seja, mas para nos lembrar de que ha algo mais do que a superficie aparente, ou,
melhor ainda, para mostrar que esta superficie, enquanto imagem, esta plena de

pequenas sobrevivéncias que ndo podemos ver.
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