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RESUMO

Esta pesquisa aborda as intersegdes entre a fotografia e a arte performatica. Interessa-nos
compreender os deslocamentos implicados a linguagem da performance ao incorporar o
dispositivo fotografico, seja como mecanismo de registro e geragdo de memoria ou como
recurso criativo, sobretudo a partir de performances concebidas exclusivamente para a
camera; e ainda, as mudancas engendradas no campo da fotografia quando esta extrapola as
fronteiras tradicionalmente atribuidas a sua realiza¢do e ¢ considerada como uma agdo que
engloba elementos de presenga, performatividade e encenagdo. Para tanto, recorremos a
historiografia das duas linguagens no esfor¢o de identificar as produgdes discursivas e
praticas que vém moldando as relagdes exercidas entre elas, marcadas tanto em termos
opositivos, quanto no sentido da sua aproximagdo. Destacamos experiéncias que vao desde os
primeiros momentos da fotografia, como o autorretrato de Bayard como afogado, até
trabalhos mais recentes de arte conceitual e contemporanea, como o Salto no Vazio, de Yves
Klein e as encenagdes fotograficas elaboradas por Cindy Sherman. Por fim, nos dedicamos a
analisar fotografias do artista brasileiro Rodrigo Braga, pois sua obra faz emergir tensdes e
questionamentos abordados ao longo da nossa investigacao. Percorrer estes e outros exemplos
nos possibilitou verificar que a imagem fotografica e a performance guardam uma poténcia de
complementariedade e que a fotografia pode e deve ser pensada como um meio de
comunicagdo capaz de intervir e de criar performaticamente a realidade visivel e ndo apenas

testemunha-la.

Palavras-chave: Fotografia. Performance. Encenacgdo. Presenca.



ABSTRACT

This research approaches the intersections between photography and performance art. We are
interested in understand the displacements involved in the performance language when the
photographic device is incorporated, either as a mechanism of recording and generating
memory or as a creative resource, especially from performances conceived exclusively for the
camera; And also, the changes engendered in the field of photography when it extrapolates the
boundaries traditionally attributed to its realization and is considered as an action that
englobes elements of presence, performativity and staging. In order to do so, we turn to the
historiography of the two languages in the effort to identify the discursive and practical
productions that has been shaping the relations exercised between them, marked both in
opposition terms as well as in the sense of their approximation. We detach experiences
ranging from the first moments of photography, such as Bayard's self-portrait as drowned, to
more recent works of conceptual and contemporary art, such as Yves Klein's Leap into the
voidand the photographic stagings elaborated by Cindy Sherman. Finally, we are dedicated to
analyze photographs of the brazilian artist Rodrigo Braga, because his work brings out
tensions and questions addressed throughout our investigation. Going through these and other
examples has enabled us to verify that the photographic image and the performance retain a
power of complementarity and that photography can and should be thought as a means of
communication capable of intervene and performatically create the visible reality and not just

testify it.

Keywords: Photography. Performance. Staging. Presence.
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1 INTRODUCAO

Este trabalho dissertativo parte do desejo de compreender as formas pelas quais
a fotografia vem se relacionando com a arte da performance ao longo da histéria dos
dois meios expressivos. Sendo linguagens diferentes, cada uma delas constituida sob
uma gama propria de codificagcdes que regem os seus sentidos, o dialogo entre as duas
nem sempre transcorre de maneira completamente harmonica, mas guarda também
tensdes e atravessamentos que serao explorados no decorrer da nossa investigacao.

A relagdo que pretendemos elucidar nao € nova, ela existe — conforme veremos —
desde a invengao do dispositivo fotografico, mas ganha forga principalmente a partir da
segunda metade do século XX, quando a performance passou a ser reconhecida e
estudada como um meio de expressdo autdbnomo dentro do campo das artes.
A fotografia sempre esteve presente como uma poténcia para o registro € permanéncia
das acdes performaticas, e seus entrelacamentos intensificam-se cada vez mais diante do
contexto contemporaneo de producdo imagética. As imagens contemporaneas se
processam em meio a crescente possibilidade de transitos e contaminagdo entre os
modos de fazer provenientes de diversas linguagens. Dessa forma, as intersecdes da
fotografia com a arte performdtica tornam-se ainda mais complexas, abrindo caminhos
inclusive para o entendimento das proprias praticas fotograficas como performances.

O dialogo performance-fotografia ¢ de grande atualidade e relevancia no terreno
das investigagdes artisticas e tem sido alvo de diversos estudos, tanto por tedricos da
imagem, quanto das artes performaticas, além de permear iniimeras praticas de artistas e
curadores. Como um exemplo, em 2016 foi realizada no Tate Modern, em Londres, a
exposicdo Performing for the Camera’, composta por mais de 500 imagens que
acionam aspectos € questionamentos importantes acerca da relagdo que ora
abordaremos. Entre as fotografias da mostra estiveram algumas que poderiam ser
compreendidas — em uma concepgdo mais apressada — como meros registros de agdes
performaticas e outras que exibem performances pensadas exclusivamente para a
camera; Cenas concebidas a partir da colaboragdo entre o fotdégrafo e o performer,

e outras em que fotdgrafo e performer sdo precisamente a mesma pessoa.

1 . . . ~ ~ c o~ r
Uma diversidade de informagdes sobre as obras que compdem a exposi¢do, bem como videos e textos
curatoriais podem ser acessados em <tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/performing-camera>.
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Porém, que fatores podem determinar que uma fotografia de performance
ultrapasse o simples entendimento desse dispositivo como registro documental de uma
acdo artistica anterior? Nao seria ela mesma — a foto — resultado de um ato
performatico? Quais sdo os elementos que influenciam certo grau de performatividade
em uma fotografia? Que deslocamentos e tensdes entram em jogo a partir do encontro
entre as referidas linguagens, e quais sdo os desdobramentos dessa fluidez de fronteiras
dentro do campo de estudos do meio fotografico? Tais indagagdes orientam o curso da
nossa pesquisa estruturada em trés capitulos.

Em primeiro lugar, buscaremos examinar cada uma das linguagens expressivas —
performance e fotografia — a luz de teorias que visaram uma definicdo orientada por
suas singularidades. Analisar as abordagens j& propostas a partir de uma perspectiva
ontologica, nos dois campos de conhecimento, faz-se necessario para que possamos
compreender e superar os discursos ja estabelecidos em torno das diferengas e oposigdes
entre eles. A analise de tal contexto nos permitird ainda observar os desvios e
movimentos de aproximagdo ocorridos ao longo da trajetéria dos meios em questdo.

Para dar inicio a nossa tarefa, percorreremos, no primeiro capitulo,os territorios
da performance, que se localiza entre os dominios conceituais do teatro e das artes
visuais — mas que envolve uma infinidade de outras dindmicas sociais e artisticas, nas
quais se incluem antropologia, linguistica, musica, danca e até as tecnologias midiaticas.
Recorreremos a uma rapida contextualizacdo, de um ponto de vista historiografico, das
praticas performaticas existentes desde os tempos medievais até a arte de vanguarda
exercida na Europa e nos Estados Unidos, em meados do século XX. O resgate de tais
manifestagdes faz-se importante, pois elas se relacionam diretamente ao entendimento
da performance artistica nas formas como ¢ praticada hoje. Em seguida discutiremos
caracteristicas e conceitos atribuidos a linguagem da performance como uma ontologia.
Entre eles estdo principalmente a efemeridade e a ndo reprodutibilidade, além do
aspecto da presenga corporal ao vivo, que constituem a base desse meio artistico.
Veremos, em seguida, que as noc¢des de ao vivo e de presenca sao realocadas dentro de
uma logica cultural midiatizada, que incorpora as performances experiéncias com
dispositivos técnicos, extrapolando a sua visao ontoldgica.

O desenvolvimento da performance no Brasil também sera abordado através do
levantamento pontual sobre a atua¢do de importantes artistas — como Flavio de

Carvalho, Hélio Oiticica, Lygia Clark, Artur Barrio, Paulo Bruscky, entre outros — que
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utilizaram o corpo como instrumento central na producao de significado das suas obras,
formando os alicerces para a reflexdo e pratica dessa arte no pais. O esforco de
investigar tal desenvolvimento nos auxiliard na tentativa de articular a compreensao
sobre como os movimentos que deram origem a performance nacional influenciaram e
se relacionam também a producao fotografica que delimita o nosso estudo.

No segundo capitulo, retomaremos de forma breve um conjunto de pressupostos
que mapearam a fotografia dentro de um discurso de vinculagdo a uma realidade
objetiva: antes sob a forma de um espelho — uma representacdo mimética e apartada da
interven¢cdo humana criativa; em seguida sob a forma de um trago, um vestigio, um
indice, que atesta — por contiguidade fisica — uma circunstancia que realmente ocorreu
em um dado momento no passado. A perspectiva indicial da fotografia, embora tenha
suas limitagdes questionadas, tem orientado boa parte dos usos e discursos atribuidos ao
meio. Foi também pela qualidade de indice (ou de vetor) que o dispositivo fotografico
teve sua inser¢do nos espacos institucionalizados da arte, na década de 60, a principio
como um simples mecanismo de registro documental das agdes artisticas efémeras —
arte conceitual, land art, body art e performance.

Ao longo do tempo, alguns artistas foram aprimorando e ampliando seus
interesses pelo uso das imagens técnicas no campo das artes. As relagdes entre a
fotografia e a performance tornaram-se cada vez mais intrincadas, abrindo as
possibilidades para pensarmos termos como performatividade, teatralidade, encenacao e
presenca incorporados as praticas fotograficas. Neste sentido, discutiremos a ideia de
fotografia expandida ou contaminada, isto ¢, uma fotografia que amplifica suas
significacdes para além da visdo convencional de documento e ultrapassa as fronteiras
que a separavam de outras formas do fazer artistico. Os novos procedimentos
absorvidos dao énfase ao contexto de producdo nas diferentes etapas da construgao
imagética e conferem ao fotdgrafo, por meio das suas intervengdes, a capacidade de
inventar — e ndo apenas testemunhar — o mundo visivel.

Assim, conduziremos o exercicio de verificar como os aspectos de teatralidade,
encenagao e presenga corporea operam significados junto aos elementos proprios da
linguagem fotografica em imagens concebidas tanto por artistas com atuagdo mais
recente, como Jonathas de Andrade, Laurence Demaison e Cindy Sherman, entre outros,
quanto em criagdes mais remotas na historia da fotografia, tais como os retratos de Julia

Margaret Cameron e a ficgdo fotografica produzida por Hippolyte Bayard em seu



14

autorretrato como afogado, ainda em 1840. E importante ressaltar que a pesquisa néo
possui o objetivo de realizar um mapeamento amplo dos artistas-fotégrafos que se
utilizaram da performance e da encenagdo como linguagem nas suas criagdes
fotograficas. Nosso intuito ¢ antes o de identificar, tomando como exemplos alguns
trabalhos emblematicos, aspectos regulares que se apresentam como expressao da
complexa relagdo que se d4 no rompimento das barreiras entre a fotografia e a arte
performatica.

Por fim, o terceiro capitulo deste trabalho serd dedicado a esmiucgar a obra do
artista brasileiro Rodrigo Braga. Tal artista ganha destaque junto a outros exemplos
explorados, pois, além de ter suas criacdes reconhecidas nacional e internacionalmente
nos espacos da arte contemporanea, as imagens por ele propostas constituem um
conjunto expressivo das diversas teorias abordadas ao longo da nossa investigacao.
Braga atua na fronteira entre a producdo fotografica e a performance artistica, nos
fornecendo elementos importantissimos para a articulagdo da compreensdo acerca do
que podemos chamar de uma fotografia performatica.

Para darmos inicio a andlise, recorreremos a dois trabalhos nos quais Rodrigo
aciona o aspecto da teatralidade, integrando partes de animais ao seu corpo e
transformando-se em seres hibridos por ele imaginados. Fantasia de Compensacao
(2004) ¢ uma série composta por 20 fotografias que revelam o percurso de fusdo do
rosto de Braga com o de um cdo da raca Rottweiler. Mais do que a documentacao de
uma performance, este ensaio evidencia a dimensao processual incorporada ao trabalho
do fotégrafo e a criacdo imagética ficcional obtida por meio da manipulagdo digital.
Da Alegoria Perecivel (2005), consiste em uma série de retratos em que Braga cria
mascaras utilizando pés de galinha, plantas, lingua de boi, olhos e escamas de peixe,
encenando novas identidades de si para o outro. Nos dois casos apresentados, sdo 0s
elementos da linguagem fotografica mesclados a agdo corporal que dao vida e
significado as fabulas inventadas pelo artista.

Logo em seguida, abordaremos a dimensdo ritualistica presente na obra de
Rodrigo Braga, por meio dos ensaios Comunhao (2006) e Desejo Eremita (2009).
Nos dois trabalhos o corpo do artista funde-se ao que nao ¢ humano — a paisagem, o
animal — na busca por um retorno a natureza, que ¢ a sua propria. Esses percursos
simbdlicos em dire¢dao ao conhecimento de si através do isolamento ou do encontro com

o outro desconhecido revelam a dindmica dos ciclos vitais. Por meio da presenca fisica,
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o artista traz para a superficie da imagem a sensorialidade das experiéncias vividas,
e compartilha a dor e o prazer, a morte e a renovagdo com seus espectadores em uma
espécie de ritual fotografico.

Encerraremos o terceiro capitulo fazendo uma leitura das fotogratias Campo de
Espera (2011), Arbusto Azul (2013) e da série fotografica Corpo Duro (2013).
Ao contrario dos trabalhos analisados anteriormente, nestas imagens o corpo do artista
j& ndo aparece como um objeto em frente a camera. Em vez disso, ele atua como um
veiculo na elaboragdo da sua poética visual. Rodrigo realiza um atento percurso em
busca dos elementos que irdo compor suas fotografias. Aqui os materiais encontrados ¢
que sdo performados pelo fotdégrafo e deslocados do seu contexto original para,
associados a outros objetos, adquirirem um sentido artistico.

Sao inumeros os caminhos possiveis ao se percorrer uma relagdo tdo complexa
como esta que se apresenta. Dessa maneira, sabemos que a pesquisa ndo ¢ capaz de
abranger, em totalidade, as variantes que configuram a rela¢do entre fotografia e
performance — mesmo porque, tratam-se de dois meios expressivos dinamicos, com
infinitas possibilidades criativas, que ndo se encerram no ambito de uma dissertacao.
O que se buscou, nas paginas que seguem, foi o tracado de um panorama que auxilie a
compreensdo das intersecdes processadas entre as duas linguagens e seus

desdobramentos dentro dos dois campos de estudos, sobretudo o fotografico.
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2 PERFORMANCE, UMA ARTE AO VIVO?

2.1 Origens e ontologia

Os conceitos de performance sdo hoje largamente utilizados para designar uma
série de atividades humanas em variados contextos das relagdes sociais, culturais e
artisticas. Dada a multiplicidade do termo, tedricos oriundos de diversas areas do
conhecimento — como sociologia, antropologia, linguistica, estudos culturais — sao
empenhados na tarefa de articular caminhos para a sua compreensao € o seu campo de
estudos constitui um territério frequentemente perpassado por conflitos e divergéncias.

Marvin Carlson, estudioso americano vindo do campo do teatro, nos oferece um
mapeamento dentro do qual destacamos duas possiveis formas de entendimento da
performance: a primeira remetendo a ideia de execucdo publica de alguma habilidade
especifica, como uma danca, uma peca musical ou atuagdo teatral; e a segunda atrelada
ao desempenho de uma agdo social consciente, o que pode ser chamado de
comportamento restaurado® — como as tradi¢des e rituais praticados por membros de
uma determinada cultura. Os dois caminhos por ele enumerados dizem respeito a
exibicdo de algo para alguém, o que pressupde a presenga fisica, tanto de quem executa
a acdo em publico (performer), quanto de uma audiéncia, “um publico que a reconhece
e valida [a agcdo] como performance” (CARLSON, 2009, p. 16).

No ambito desta pesquisa interessa-nos pensar a performance como um género
artistico independente, cuja pratica ¢ permeada por diferentes meios expressivos, tais
como a musica, a danga, o teatro e as artes plasticas. A performance ganhou forca
dentro do terreno das artes, sobretudo, no final dos anos 1960 e o seu desenvolvimento
teve influéncia direta dos movimentos vanguardistas anteriores. Embora considere
inquestionavelmente correta a estreita relagdo tracada entre a performance e as
vanguardas do inicio do século XX, Marvin Carlson defende que esse estudo deve ser

realizado deforma mais abrangente, entrelacando as origens da arte performatica

2 Termo que Carlson toma emprestado de Richard Schechner para se referir as performances sociais.
Segundo o autor ‘“reconhecer que nossas vidas estdo estruturadas de acordo com modos de
comportamento repetidos e socialmente sancionados levanta a possibilidade de que qualquer atividade
humana possa ser considerada como performance” (CARLSON, 2009, p. 15). O conceito de Schechner ¢
também explorado por Diane Taylor em sua obra O Arquivo e o Repertorio: Performance e Memoria
Cultural nas Américas, e serd abordado com maior profundidade ainda neste capitulo.
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moderna — e suas implicacdes sociais — a outras formas remotas de entretenimento.

Segundo Carlson afirma:

Concentrar-se ampla e exclusivamente no aspecto vanguardista da arte
de performance moderna, como muitos escritores o fizeram, pode
limitar a compreensdo tanto do funcionamento social dessa arte hoje
como do modo como ela se relaciona a outra atividade performativa
do passado”. (CARLSON, 2009, p. 94)

Dessa forma, ao percorrer os antecedentes historicos da arte performatica,
Carlson contextualiza suas praticas recentes buscando compreender as relagdes travadas
com as formas de divertimento populares que constituiram um circuito artistico
informal — e muitas vezes marginalizado — desde os tempos medievais. Os artistas de
circo, de teatro e os menestréis que circulavam exibindo seus talentos em feiras, pragas
e onde mais uma audiéncia pudesse ser reunida; os vaudevilles’, os cabarés ¢ as praticas
de tableau vivant que se tornaram comuns na Europa durante os séculos XVIII e XIX:
todas essas manifestagdes, com seu ecletismo e sua “teatralidade visual e fisica”
(CARLSON, 2009, p. 100) estiveram na raiz da intensa experimentagdo que ¢ a marca
dos eventos de performance emergidos a partir da década de 60”.

O tableau vivant — ou quadro vivo — era um tipo de entretenimento normalmente
praticado por grupos de atores (ou poderia ser apenas um, sugerindo uma estatua viva)
que se reuniam para encenar poses expressivas remetendo a obras pictoricas
preexistentes ou ndo. Segundo Patrice Pavis, esta técnica “inaugura uma dramaturgia
que descreve ambientes, apreendendo a vida em sua realidade cotidiana” e, devido a sua
imobilidade, “se presta mais a evocacdo de situagdes e condi¢des que aquela
[dramaturgia] de ag¢des e de caracteres” (PAVIS, 2008, p. 315). A forma cénica do
quadro vivo foi posteriormente recuperada em performances teatrais modernas e teve,
conforme veremos, um profundo entrelagamento com o desenvolvimento da pratica
fotografica, sobretudo no que diz respeito as fotografias permeadas por uma
intencionalidade artistica.

Os cafés e os cabarés europeus também tiveram especial destaque na genealogia

da arte da performance pela riqueza e abrangéncia dos seus espetaculos ao vivo. Esses

3 Teatros de variedades, comuns na Inglaterra e na Franca do século XVIII, que influenciaram
enormemente as comédias stand-up e os espetdculos musicais americanos (CARLSON, 2009).

* Um rico panorama dos divertimentos populares na Europa, desde a Idade Média até o século XIX, e
suas relagdes com as praticas performaticas atuais ¢ tragado por Carlson (2009) no livro intitulado
Performance: uma introdugio critica.
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pequenos e alternativos espagos, onde se reuniam filosofos, artistas plasticos, escritores
e outros intelectuais de diversas areas, funcionaram como um caldeirdo criativo para o
surgimento das principais vanguardas dos anos 1920. Em seus palcos viam-se
apresentacoes variadas, quase sempre individuais, que davam énfase ao corpo como
elemento expressivo e prezavam pelas acdes espontdneas e pelo improviso.
Foi na efervescéncia de lugares como esses, que mesclavam politica, entretenimento e
boemia, que se desenvolveram importantes movimentos artisticos como o Futurismo, o
Dadaismo e o Surrealismo.

Um dos cabarés que alcancou grande notoriedade foi o Voltaire, em Zurique.
Inaugurado em 5 de fevereiro de 1916, pelo casal de artistas alemdes Hugo Ball e
Emmy Hennings, o local tornou-se conhecido como o ber¢co do movimento Dadaista.
A Suica, no periodo da Primeira Guerra Mundial, constituiu um territério neutro, uma
espécie de reduto onde muitos artistas foram buscar asilo (Ball era um dos que havia
desertado do servico militar e vivia no pais com documentos falsos). Dias antes da
abertura do cabaré, um informativo convocava a participacao dos artistas, destacando a
multiplicidade de manifestacdes que era o objetivo do novo espago — e que perdura

ainda nos eventos recentes de performance. O anuncio dizia:

A ideia do cabaré consiste em que artistas convidados se apresentem
diariamente, fazendo performances artisticas e lendo suas obras.
Os jovens artistas de Zurique, quaisquer que sejam suas tendéncias,
estdo convidados a comparecer com sugestoes e contribuigdes de todo
tipo. (GOLDBERG, 2006, p. 46)

A noite de estreia foi um enorme sucesso e durante cinco meses o Cabaré
Voltaire manteve uma programagao intensa de espetaculos que mesclavam musica, balé,
numeros circenses, declamacao de poesias e performances das mais variadas. Eram
manifestagdes alegres e festivas que, segundo nos conta Roselee Goldberg, forneciam
“a chave para a redescoberta do prazer na arte” (GOLDBERG, 2006, p. 48). Apos esse
curto periodo de existéncia o Voltaire fechou suas portas, mas o Dadaismo espalhou-se
COmo um movimento anarquico por outros paises europeus.

Goldberg descreve com precisdo as importantes mudangas ocorridas no mundo
artistico a partir das expressdes de vanguarda. Os saraus e os manifestos vanguardistas
incitavam a pratica de uma arte extremamente diversificada e provocadora, que
diminuia as barreiras entre publico e artista, obrigando a audiéncia a abdicar da sua

posi¢do passiva e atuar junto a exibi¢do criativa. Tais movimentos representaram a
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ruptura com os valores artisticos mais tradicionais, o declinio do interesse criador pelo
objeto e a valorizacdo do processo, tendéncia que veio culminar com as posteriores
manifestagdes da arte conceitual’.

Longe (mas por influéncia) da efervescéncia europeia daquele periodo, a
performance desenvolveu-se com grande expressividade nos Estados Unidos, seguindo
as experiéncias de artistas como John Cage e Allan Kaprow, que orientaram suas
pesquisas e producdo artistica para a dimensdo do acontecimento. Em Nova lorque,
Kaprow apresentou, em 1959, o seu /8 Happenings in 6 parts, que consistiu em um
evento ao vivo com a duracdo de 90 minutos, onde diversos artistas desempenhavam
acOes simultdneas em trés salas divididas por paredes de plastico e o publico era
convidado a interagir com as performances. O termo happening ndo tinha um
significado especifico, apenas pretendia denotar “algo de espontdneo, algo que por
acaso acontece” (GOLDBERG, 2006, p. 120). Embora o termo destacasse a
espontaneidade da agdo, as exibi¢des aconteciam sob um rigido planejamento. Kaprow
forneceu instrugdes a serem seguidas criteriosamente pelo publico, que recebeu cartelas

contendo as seguintes informagoes:

A performance sera dividida em seis partes. Cada parte contém trés
happenings que ocorrem ao mesmo tempo. O inicio e o fim de cada
um sera marcado por uma campainha. Ao término da performance,
a campainha soara duas vezes. [...] Nao havera aplausos apds cada
unidade, mas vocés poderdo aplaudir depois da sexta unidade, caso
queiram fazé-lo. (GOLDBERG, 2006, p. 118-119)

Uma série de outros eventos artisticos desenvolveu-se apds a experiéncia de
Kaprow. O conceito de happening, entdo, foi utilizado como referéncia ao grande
numero de obras daquele periodo e, ainda que fosse insuficiente para abarcar toda a
pluralidade de tais acontecimentos, indicava uma produgdo que tinha em comum o
aspecto corporal fortissimo, a aproximagdo com as temadticas da vida cotidiana e a
contestacdo dos valores burgueses da arte tradicional.

A primazia do objeto como obra colecionavel cedeu lugar a um género artistico

que se destina a reflexdo e ¢ fundamentalmente marcado pelo processo criador. Na arte

°A arte conceitual funda-se na prevaléncia do processo criador sobre os aspectos fisicos da obra. Isso nio
significa dizer que o objeto artistico desaparece por completo, mas que os artistas interessados nessa
forma de expressdo inventaram “uma arte baseada na maior economia de meios possivel” (FABRIS,
2008, p. 21). Diversos materiais, como textos, mapas, fotografias e outros objetos, sdo justapostos para
dar vida ao conceito, que ¢ o mais importante e o que constitui o trabalho artistico em si.
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corporal, a atuacgdo fisica do artista ¢ o que constitui a obra em si e o corpo do performer
¢ utilizado, a0 mesmo tempo, como sujeito e objeto da sua concepc¢do. A énfase na
dimensdo corpérea fez emergir uma gama de performances com motivagdes
autobiograficas ou inspiradas em elementos da memoria coletiva — como antigos ritos e
cerimdnias — em que os artistas levam seus proprios corpos ao limite e compartilham
com o publico sua subjetividade e sua dor. O acaso® também configurou um aspecto
importante nas agdes performaticas, que se adequavam as condigdes do local de sua

criacdo e representacao. Conforme descreve André Rouillé:

A arte corporal extrai grande parte da sua singularidade artistica do
‘contexto, lugar de concepgdo e de representagdo: a galeria ¢
substituida por lofts, subsolos, lojas vazias onde “grupos mintsculos
de visitantes sdo mesclados de alguma forma ao evento”.
A improvisacdo coloca as performances sob a soberania do acaso, do
efémero, do evento: o que difere das pecas de teatro, que sdo sempre
escritas antecipadamente, e, sobretudo, das praticas — entdo
dominantes — de Pollok, no minimalismo, que sdo orientadas para a
fabricacdo de objetos. (ROUILLE, 2009, p. 317-318)

Investigar as origens da performance artistica, percorrendo os marcos historicos
do seu desenvolvimento, nos permitiu até 0 momento observar certas caracteristicas que
se apresentam como regularidades nesse meio de expressdo. A herdeira direta das
inovagdes vanguardistas possui como singularidades a desmaterializagdo, a contestagdo
de valores artisticos mercantis, a presenga do corpo como material de criagdo, o espago
para o improviso, a adequagdo ao ambiente e contexto do acontecimento, a utilizagao de
locais alternativos (fora do circuito consagrado da arte), a multiplicidade de linguagens,
o forte experimentalismo e a diminui¢do das barreiras entre arte e publico. Por se tratar
de um campo criativo tdo difuso, identificar e agrupar tais caracteristicas representou
grande parte do trabalho de muitos estudiosos no esfor¢o de delimitar uma ontologia,
uma esséncia que pudesse definir a arte performatica como uma linguagem distinta das
outras formas artisticas que lhe deram origem.

O carater de efemeridade foi explorado de maneira bastante contundente por
Peggy Phelan, no texto chamado Ontologia da Performance: representacdo sem

reproducdo. Em seu ensaio, a autora defende que a arte performatica sobrevive apenas

6 Renato Cohen defende que uma importante distingio entre as praticas do happening e da arte
performatica ¢ o aumento da esteticidade na segunda, com proposi¢cdes mais elaboradas e maior dominio
da cena pelo artista de performance, enquanto no happening o acaso € a improvisagao operam com maior
vigor (COHEN, 2009).
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no tempo presente, € que por isso ¢ avessa a qualquer forma de reprodugdao, como o
registro fotogréafico, textual ou em video. Segundo ela, essa modalidade artistica “ndo
pode ser salva, registrada, documentada, ou de outra forma participar da circulacdo de
representacdes da representacio” ' (PHELAN, 1993, p. 146). A performance também —
diferente das pecas teatrais — ndo € passivel de repeti¢do. Mesmo que uma atuagao desse
tipo seja reapresentada, ela serd fortemente marcada pela diferenca. Em uma das

passagens do seu texto, Phelan faz a seguinte descricao:

Performance honra a ideia de que um niimero limitado de pessoas em
um recorte especifico de tempo/espago pode ter uma experiéncia de
valor que ndo deixa tragos visiveis depois. Escrever sobre isso
necessariamente cancela a prerrogativa de nd3o deixar tracos
inaugurada dentro dessa promessa performativa. A independéncia da
performance da reprodugdo de massa, tecnologicamente,
economicamente e linguisticamente, ¢ a sua maior forca. Mas
fustigada pelas ideologias invasoras do capital ¢ da reprodugdo, ela
frequentemente desvaloriza essa forga®. (PHELAN, 1993, p. 149)

Ao explorar esta abordagem de maneira tao radical, a autora enfatiza a postura
anarquica e contestadora da performance com relagdo as operacdes mercantis que
permeiam o circuito artistico. Para ela, o desaparecimento do objeto ¢ a condicao
propria da existéncia dessa forma de expressdo. A arte performatica, segundo Phelan,
ndo deixa sobras. “Ela ndo salva nada, apenas gasta™ (PHELAN, 1993, p. 148). E seus
espectadores ndo sdo consumidores de objetos artisticos, o que o publico leva da
performance ¢ nada mais do que a memoria e a sensagdo carnal experimentada na
presenca e na atuagao de outros corpos vivos.

Desse modo a performance desafia a nocao de utilidade cléssica — restrita tanto a
produgdo/aquisi¢do e conservagdo de bens quanto a reproducdo e manutengdo da vida
humana — e insere-se no conceito de despesa improdutiva, apresentado por Georges
Bataille, segundo o qual a énfase ¢ colocada na perda como um fator de atribuicao de

sentido as atividades sociais (BATAILLE, 1975). Dentro do principio da utilidade (que

7 «[...] cannot be saved, recorded, documented, or otherwise participate in the circulation of

representations of representations” (PHELAN, 1993, p. 146).

¥ Performance honors the Idea that a limited number of people in a specific time/espace frame can have a
experience of value which leaves no visible trace afterward. Writing about it necessarily cancels the
tracelessness inaugurated within this performative promise. Performance’s independence from mass
reproduction, technologically, economically, and linguistically, is its greatest strength. But buffeted by the
encroaching ideologies of capital and reprodution, it frequently devalues this strength (PHELAN, 1993, p.
149).

? “It saves nothing; it only spands” (PHELAN, 1993, p. 148).
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o autor considera mediocre e insustentdvel) busca-se evitar o sofrimento, € o prazer esta
atrelado aos aspectos materiais da vida, ocupando um lugar subalterno, apenas como
uma concessao — ainda assim moderada — pelo desempenho das operagdes produtivas.

Tal concepgdo estabilizante da existéncia mostra-se insuficiente e at€é mesmo
ilusoria, ja que na pratica das relacdes sociais existe uma inclina¢do real as formas
consideradas improdutivas, como as apostas, 0s jogos competitivos, os espetaculos, as
produgdes artisticas, as festividades, a “atividade sexual perversa” (BATAILLE, 1975,
p- 30) — ou seja, sem fins reprodutivos — o valor simbdlico agregado a moda e aos
artigos de luxo, a constru¢do do sagrado através dos cultos de sacrificio, os funerais e
rituais diversos. Todas essas praticas possuem em comum o fato de ndo se limitarem a
aquisicao de objetos e prestarem-se ao gasto incondicional (no sentido econdomico ou
material), atingindo assim a dimensao simbolica da experiéncia.

A arte, bem como as demais formas enumeradas, exerce a criacdo através da
perda. Segundo o tedrico, ela ¢ aberta a representar o horror, a destruicdo e a repulsa
transformando-os em fascinio e, neste sentido, assemelha-se a imagem do sacrificio
(BATAILLE, 2014)'. A arte nos oferece uma brecha para enxergar além dos objetos do
mundo, ela constitui uma forma de desobediéncia a armadilha material da vida e,
conforme Bataille observa, “é somente através de uma tal insubordinagdo, mesmo
miseravel, que a espécie humana deixa de estar isolada no esplendor sem condi¢do das
coisas materiais” (BATAILLE, 1975, p. 44). Dentro de tal contexto, a arte performatica
potencializa essa fissura, pois representa a insubordinagdo as materialidades artisticas e
vem nos lembrar, por meio do desaparecimento, da existéncia do prazer e da dor como
elementos primordiais a vida humana.

Tratando da acdo performatica sob o aspecto da perda, Phelan refere-se ainda,
de maneira paradoxal, ao seu proprio oficio de escrever sobre essa arte. O exercicio da
critica, por ser também uma tentativa de registro e preservagdo, altera
fundamentalmente a natureza efémera do trabalho criativo. No entanto, a autora admite
nao ser possivel a simples recusa de documentar performance — seja por meio dos textos

criticos ou sob a forma de registro pelas imagens técnicas. Ainda assim ela considera a

10 A relagdo tracada por Georges Bataille entre a criacdo artistica e o sacrificio ¢ expressa em seu texto A
arte, exercicio de crueldade, originalmente publicado em julho de 1949, na Franga, e traduzido para o
portugués, com publicagdo na Revista Usina, em outubro de 2014.
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documentagcdo como algo secundario, “apenas um estimulo a memoria, um
encorajamento a memoria para se tornar presente”11 (PHELAN, 1993, p. 146).

Na opinido de Diane Taylor, que aborda a performance como um recurso na
transmissdo de conhecimento, memoria cultural e identidade social, os debates acerca
da efemeridade do meio em questdo atingem uma dimensdao profundamente politica.
No contexto da cultura ocidental, onde a énfase nos documentos e textos € utilizada
como forma de legitimar certas narrativas e privilégios em detrimento das agdes
incorporadas por outros atores a margem desses registros, Taylor lanca o necessario
questionamento: “de quem sdo as memorias, tradigdes e reivindicagdes a historia que
desaparecem se falta as praticas performaticas o poder de permanéncia para transmitir
conhecimento vital?” (TAYLOR, 2013, p. 30).

A autora afirma que as agdes performdticas funcionam como atos de
transferéncia que se processam por meio da incorporagdo e garantem a visibilidade e a
preservagdo de certos saberes e praticas sociais. Suas consideragdes estdo centradas
também no conceito de Richard Schechner sobre os comportamentos restaurados.
A teoria desse estudioso americano consiste na ideia de que toda acdo humana, seja
artistica, ritual ou cotidiana, ¢ baseada em comportamentos ja exercidos anteriormente.
Isso inclui os “eventos de larga escala, tais como lutas sociais, revolucdes e atos
politicos” (SCHECHNER, 2003, p. 27) — que podem inclusive ser compreendidos no
ambito da performance — e ainda as manifestagdes artisticas e cotidianas consideradas
espontaneas.

Seguindo tal perspectiva, dentro do campo artistico, nem os happenings de
Kaprow, nem a infinidade de trabalhos de arte corporal dos anos 60 e 70, por mais
originais que se pretendessem, poderiam ser considerados como nao reiterativos. Tais
manifestagdes buscaram quase sempre uma aproximagao com aspectos triviais do dia a
dia, levando a consciéncia criativa as agdes presentes. Conforme afirma Schechner
“honrar o que ¢ ordindrio ¢ observar qudo ritualistica ¢ a vida didria, e o quanto esta ¢
constituida de repeti¢des. Nao ha nenhuma agdo humana que possa ser classificada
como um comportamento exercido uma unica vez” (SCHECHNER, 2003, p. 27).

Dessa maneira, o que faz entdo com que as performances se diferenciem umas
das outras ¢ o fato de que fragmentos comportamentais podem ser infinitamente

recombinados, produzindo efeitos sempre variados. E ainda, para além do contexto de

""«[...] only a spur to memory, an encouragement of memory to become present” (PHELAN, 1993, p.

146).
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criagdo das performances, suas multiplas formas de recep¢do as tornam também
distintas entre si, mesmo nos casos em que as acdes performaticas sdo tecnologicamente

mediadas. Com relagdo ao aspecto da recepcao, o autor aponta:

Mesmo que uma obra de arte performatica, quando filmada ou
digitalizada, permane¢a a mesma a cada exibi¢do, o contexto de cada
recepgao diferencia as varias instdncias. Embora a coisa permaneca a
mesma, os eventos de que esta coisa participa sdo diferentes entre si.
Em outras palavras, a particularidade de um dado evento esta ndo
apenas em sua materialidade, mas em sua interatividade. Se ¢ assim
nos eventos filmados e digitalizados, tanto mais em relagdo a
performance ao vivo, onde ndo sé a produ¢do mas também a recepgao
variam de instancia para instancia. (SCHECHNER, 2003, p. 28)

Assim, ¢ questiondvel a afirmacdo — elaborada por Phelan — de que toda
performance, ao ser registrada em fotografias ou em video, perde a sua forga.
A poténcia das suas significagdes ndo se restringe apenas as superficies materiais em
que circula, nem tampouco a uma condicdo de originalidade essencialmente atribuida ao
desempenho ao vivo, mas estd sim nas formas pelas quais o contexto de produgdo
(incluindo a escolha das materialidades) age sobre e afeta a espectatorialidade da agao
performatica; ou seja, nas relagdes que se estabelecem entre a performance e a sua
audiéncia'’.

Para Taylor, a dindmica dos comportamentos restaurados corresponde ao
dominio do repertorio cultural. Ao longo do seu percurso para a compreensdo da
performance como um sistema de conhecimento, ela articula as nogdes de repertério e
arquivo. O arquivo refere-se aos “materiais supostamente duradouros”, como
documentos, textos, registros de dudio, fotografias e videos, que ultrapassam as
barreiras espacgo-temporais e garantem a preservacdo (ainda que precaria) da agao
performatica. J4 o repertorio estd relacionado a memoria individual e social
incorporada, como rituais, linguagem, gestos e a propria pratica artistica corporal — “em
suma, todos aqueles atos geralmente vistos como conhecimento efémero, nao
reproduzivel” (TAYLOR, 2013, p. 49). Embora mencione a questdo da nao
reprodutibilidade do repertorio, a autora apresenta uma visao menos radical com relacao

ao desaparecimento da performance. Conforme ela argumenta:

12 Schechner afirma ainda que qualquer objeto, obra ou produto pode ser entendido como performance, e
que tratar algo como tal significa “investigar o que esta coisa faz, como interage com outros objetos e
seres” (SCHECHNER, 2003, p. 28). Sua ideia dialoga com a no¢do de produgdo de presenga, proposta
por Hans Ulrich Gumbrecht, que aborda como as materialidades podem produzir diferentes efeitos sobre
os sentidos humanos. Tal nogédo sera explorada mais adiante em nossa investigagao.
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A performance “ao vivo” nunca pode ser captada ou transmitida por
meio do arquivo. Um video de uma performance ndao ¢ uma
performance, embora frequentemente acabe por substituir a
performance como uma coisa em si (o video € parte do arquivo; o que
representa € parte do repertorio). A memoria incorporada esta ao vivo
e excede a capacidade do arquivo de capta-la. Porém, isso ndo
significa que a performance — como comportamento ritualizado,
formalizado ou reiterativo — desaparece (TAYLOR, 2013, p. 51).

No prologo a versdo espanhola do seu livro O arquivo e o repertorio, Taylor
aponta que nao devemos interpretar as duas instdncias como formas opostas entre si,
mas como fung¢des que se complementam e trabalham juntas. Tanto um quanto o outro
possibilitam maneiras distintas de conhecer e estar no mundo, porém estes sistemas ndo
sdo estaticos, nem fazem parte de wuma sequéncia temporal hierarquica,
e sim constituem processos ativos que participam continuamente da criagao,
armazenamento e transmissao de conhecimento.

Ainda outros autores, tais como Renato Cohene a propria Roselee Goldberg,
persistiram em ressaltar a natureza efémera das praticas performaticas. Cohen, que
explora as potencialidades da performance como linguagem, argumenta que para
caracterizar uma agdo artistica como performance, algo deve estar acontecendo ao vivo,
“naquele instante, naquele local’(COHEN, 2009, P.28). J4 Goldberg considera que a
performance atual funciona como um antidoto aos efeitos de distanciamento causados
pela tecnologia, “porque ¢ a presenga mesma do artista performatico em tempo real [...]
que confere a esse meio de expressao sua posicao central” (GOLDBERG, 2006, p. 216).

Contudo, a despeito das diversas afirmacdes ontologicas que definem a
performance como uma linguagem oposta as tecnologias de reproducdo e colocam o ao
vivo como uma condi¢do essencial da sua existéncia, varios artistas— principalmente a
partir dos anos 80 — passaram a explorar, de forma contundente, experiéncias
envolvendo a fotografia e o video, em performances muitas vezes encenadas
unicamente para a camera, substituindo assim a interacdo direta entre performer e
publico. Trata-se de uma geragdo de que rechagou o idealismo transgressor dos seus
antecessores das décadas de 60 e 70 e voltou-se com profissionalismo as questdes do
mercado da arte. Tal geracdo foi fortemente influenciada pelo desenvolvimento das
tecnologias de midia e pela linguagem da publicidade, e inaugurou um tipo de
performance mais orientada — tanto em termos estéticos quanto tematicos — para a

cultura de massa.
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Conforme vimos, o grande nimero de formulagdes em torno do que vem a ser,
de fato, a arte da performance acaba por nos fornecer respostas fixas e essencialistas
para tal questdo. O carater de fronteira que marca o repertorio das atividades artisticas
performaticas encoraja o estabelecimento de limites disciplinares para facilitar sua
compreensdo, porém tais limitagdes podem restringir o entendimento acerca da
multiplicidade de praticas que marcam este meio expressivo. Roselee Goldberg vem nos
lembrar que ndo existe uma defini¢do facil ou precisa que encerre um conceito de

performance. A autora nos informa que:

Qualquer definicdo mais exata negaria de imediato a propria
possibilidade da performance, pois seus praticantes usam livremente
quaisquer disciplinas e quaisquer meios como material — literatura,
poesia, teatro, musica, danga, arquitetura e pintura, assim como video,
cinema, slides ¢ narragdes, empregando-os nas mais diversas
combinagdes. De fato, nenhuma outra forma de expressdo artistica
tem um programa tao ilimitado, uma vez que cada performer cria sua
propria definicdo ao longo de seu processo ¢ modo de execugdo.
(GOLDBERG, 2006, p. 9)

Nesta afirmacgdo, Goldberg refere-se a infinidade de meios artisticos e materiais
que podem estar associados as praticas performaticas ao vivo, mas também nos permite
refletir sobre a permanéncia e a reprodutibilidade como recursos complementares dentro
do vasto terreno de possibilidades da performance — e ndo como uma ameaca a sua
existéncia e autenticidade. Sendo assim, corremos um sério risco de limitar a
compreensdo acerca da abrangéncia desta linguagem artistica ao fixarmos o seu
entendimento dentro de uma perspectiva ontologica. Diante dos novos contextos de
criag¢do e circulacdo do conhecimento, padrdes conceituais como presenga, corporeidade
e vivacidade (frequentemente associados a uma esséncia das praticas performaticas) sao
deslocados, expandidos e reformulados. Desse modo, a verdadeira poténcia da
performance artistica ndo estd na sua recusa em participar da economia da reproducao,
mas sim na sua natureza contestadora e na enorme diversidade de suportes pelos quais

se pode dar vida e significado a essa arte.
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2.2 Deslocamentos: vivacidade

O alargamento da compreensdo sobre a performance ao vivo e o deslocamento
da prépria nogao de “ao vivo” em um contexto de midiatizagdo da cultura sdo questoes
problematizadas por Philip Auslander (2008). Ele observa que, apesar da diminui¢do de
barreiras entre as formas ao vivo e midiatizadas, os estudos performaticos continuam a
caracterizar esta relacdo como uma oposi¢ao, na qual o ao vivo tem precedéncia sobre o
tecnologicamente mediado. Na opinido de Auslander, esta relagdo nao decorre de
caracteristicas intrinsecas as atuacdes performaticas — como nos propde Phelan em sua
Ontologia da Performance — mas sim ¢ determinada pelas contingéncias culturais e
historicas. Os discursos de oposicdo, no entanto, sdo desestabilizados por fenomenos
como a crescente inser¢do de telas, aparelhos fotograficos e de video nos
acontecimentos ao vivo ou mesmo a denominacao de eventos previamente registrados
como ao vivo. Diante de tais circunstancias, o autor argumenta em favor de uma visao
que enfatiza a dependéncia mutua entre as duas formas de representagdo e propde para
este cruzamento um sentido de vivacidade — “/iveness”.

Como pano de fundo para sua reflexdo, Auslander aponta a relacdo existente
entre o teatro e o inicio das representacdes cinematograficas — e, posteriormente, as
primeiras transmissdes televisivas. “O cinema inicial”, afirma, “assumiu e reformou um
vocabulario teatral e também rapidamente usurpou a posi¢ao cultural do teatro como a
forma dominante de entretenimento”'? (AUSLANDER, 2008, p. 12). A televisdo, por
sua vez, em lugar de abracar os moldes do fazer cinematografico'®, debrugou-se também
sobre a linguagem do teatro, com sua esséncia estando atrelada a capacidade de
transmitir eventos na medida em que estes ocorrem. Originalmente todas as
transmissoes televisivas foram realizadas ao vivo e, embora 0 meio ndo mais conserve
esta condicdo como uma caracteristica inerente ao seu funcionamento, segue
reivindicando certo grau de imediatismo, proximidade e vivacidade como propriedades

ideoldgicas. Conforme o autor comenta:

" “Early cinema took over and reformed a theatrical vocabulary and also rapidly usurped the theatre's
cultural position as the dominant form of entertainment” (AUSLANDER, 2008, p. 12).

4 O cinema, no inicio do seu desenvolvimento, recorreu ao teatro no que diz respeito as estratégias
visuais e estruturas narrativas, mas desviou-se do imediatismo teatral por sua inclinacdo a registrar
eventos para a visualizagdo posterior. Neste sentido, o filme é compreendido como um dominio da
memoria, reproducdo e deslocamento temporal, enquanto a nascente televisdo — inserida no discurso
cultural de um dispositivo que proporciona a experiéncia do teatro sem sair de casa — mais se aproxima da
visdo humana direta e da intimidade com os acontecimentos em tempo real (AUSLANDER, 2008).
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Diferente do filme, mas como no teatro, uma transmissao televisiva ¢
caracterizada como uma performance no presente. Este foi
literalmente o caso nos primeiros dias da televisdo, quando a maior
parte dos materiais era transmitida ao vivo. Mesmo agora que a
maioria da programacdo televisiva ¢ pré-gravada, a imagem da
televisdo continua a ser [vista como] uma performance no presente’’.
(AUSLANDER, 2008, p. 15)

O tedrico também ressalta que o objetivo da programacao televisionada, desde a
sua origem, ndo foi meramente transmitir um evento do teatro para o espectador dentro
de casa, mas sim recriar a experiéncia das performances em tempo real por meio do
suporte televisivo, utilizando-se de multiplas cameras, planos e angulos de visdo.
Sua abordagem nos serve como uma alegoria para problematizar a condi¢do geral da
performance frente a outros dispositivos de midia. Ironicamente, o midiatizado — que a
principio baseou-se no carater imediatista dos acontecimentos ao vivo — ¢ que passa
agora a servir de pardmetro e cada vez mais ¢ incorporado a uma ampla variedade de
producdes culturais ao vivo. Podemos observar esta inversdo de papéis ao nos
depararmos, por exemplo, com grandes teldes instalados em festivais de musica, que
muitas vezes configuram a unica experiéncia visual do espetaculo pelos espectadores
mais afastados. Ou em performances de artes visuais e teatro que adicionam projegdes
de video ou absorvem a légica de reprodutibilidade dos dispositivos técnicos como
elemento constitutivo das suas representagdes ao vivo.

Neste sentido, citamos a performance Untitled Dance (with fish and others),
realizada por Angelika Festa em 1987, na Experimental Intermedia Foundation — Nova
Iorque. Nesta acdo a performer permaneceu suspensa por um mastro em diagonal
durante vinte e quatro horas. Seu corpo estava envolto em lengdis brancos — sugerindo
um aspecto de mumia ou de casulo — e seus olhos vendados com silver tape. Atras da
artista, uma grande tela projetava a imagem dos seus pés em close-up. Um monitor
localizado a esquerda de Festa exibia continuamente a embriologia de um peixe
enquanto outra tela, colocada a sua frente, reproduzia a video-documentacdo de toda a
performance em time-lapse.

Numa analise breve, a sequéncia intermindvel das imagens aponta para a

impossibilidade de separagdo entre os ciclos de nascimento e morte. Além disso, esta

'S Unlike film, but like theatre, a television broadcast is characterized as a performance in the present.
This was literally the case in the early days of television when most material was broadcast live. Even
now that most television programming is prerecorded, the television image remains a performance in the
present (AUSLANDER, 2008, p. 15).
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performance evidencia o que precisamente visamos discutir: a constante contaminagao
entre a presenga viva da artista e a reproducdo da sua a¢do em video. A acdo €
longamente comentada no texto de Phelan (1993, p. 152-158), o que demonstra certa
contradicdo da autora, ja que os recursos técnicos e linguisticos da reprodugdo
videografica nao sdo usados aqui como meros acessorios (apenas um estimulo a
memoria, conforme enfatiza), mas antes funcionam como recursos retoricos, criando
sentido junto a imagem central — o corpo dependurado da artista — e adicionando novas
possibilidades de experiéncia espago-temporal. A incursao de monitores e cameras afeta
a espectatorialidade da performance e produz significado na acdo corporal de Festa,
relativizando os discursos que ddo énfase a performance ao vivo como obra original e
avessa as tecnologias de reproducao.

Auslander acrescenta que uma simples amplificacdo sonora, por si, ja
compromete o estatuto de originalidade atribuido as performances ao vivo. “O que nos
realmente ouvimos”, ele comenta, “¢ a vibracdo de um alto-falante, uma reproducao por
meios tecnoldgicos de um som captado por um microfone, ndo o evento acustico
original (a0 vivo)”'® (AUSLANDER, 2008, p. 24). E mesmo nos casos em que uma
performance ndao langa mao de tecnologias mididticas para sua realizagdo, suas
circunstancias de concepg¢do e interacao estética estdo inevitavelmente — em maior ou
menor grau — entrelagadas a um contexto cultural midiatizado. Portanto, ainda nas
palavras do autor, “dentro da nossa cultura midiatizada, qualquer distingdo que
possamos ter suposto existir entre eventos ao vivo e midiatizados estd entrando em
colapso porque eventos ao vivo estdo se tornando mais e mais idénticos aos
midiatizados™” (AUSLANDER, 2008, p.32).

Ora, se 0o ambiente ao vivo ¢ capaz de incorporar e recriar a midiatizagao, € a
oposicao entre as duas instancias € perturbada no interior da nossa economia cultural,
outras imagens tecnicamente elaboradas — para além da ja mencionada televisao — sdo
também capazes de evocar a intimidade e o imediatismo, tidos como préprios das agdes
ao vivo. Isto se processa por meio de um desejo de aproximagdo, como descrito por

Walter Benjamin no ensaio A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica.

1¢ “What we actually hear is the vibration of a speaker, a reproduction by technological means of a sound
picked up by a microphone, not the original (live) acoustic event (AUSLANDER, 2008, p. 24).

17« ..] within our mediatized culture, whatever distinction we may have supposed there to be between
live and mediatized events is collapsing because live events are betoming more and more identical with
mediatized ones” (AUSLANDER, 2008, p. 32).
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Em seu texto, Benjamin afirma que a autoridade da obra de arte original — “sua
existéncia Unica, no lugar em que ela se encontra” (BENJAMIN, 1987, p. 167) — ndo se
sobrepde a sua reproducdo técnica da mesma maneira que se aplicaria a sua reprodugao
manual, normalmente atrelada a uma ideia de falsificacdo. Uma fotografia, por
exemplo, pode, nos termos do autor, “acentuar certos aspectos do original, acessiveis a
objetiva — ajustavel e capaz de selecionar arbitrariamente o seu angulo de observacao —,
mas ndo acessiveis ao olhar humano” (BENJAMIN, 1987, p 168). Além disso, a
reprodugdo técnica ¢ capaz ainda de aproximar a obra do seu publico espectador,
levando a “copia” a lugares impossiveis para o proprio original.

Ha em nossa cultura contemporanea um enorme desejo de aproximagdo dos
objetos, que nos leva a superacdao da unicidade dos fenomenos e a admissdo crescente
da sua reprodutibilidade pela necessidade de possuir. Este movimento o autor relata
como um fator de desaparecimento da aura, caracterizada como “uma figura singular,
composta de elementos espaciais e temporais: a apari¢do Unica de uma coisa distante,
por mais perto que ela esteja” (BENJAMIN, 1987, p 170). E bem verdade que a
reproducgao fotografica de uma obra artistica ndo traz em sua materialidade o tempo ¢ o
lugar de constituicao da obra reproduzida. No entanto, conforme o préprio Benjamin
admite, tais circunstincias — o aqui e agora do original — sdo atualizadas na medida em
que esta técnica possibilita que a reproducdo véa ao encontro do observador.

Nao se trata, portanto, de negar as singularidades da experiéncia estética que se
da ao vivo. O que a reprodutibilidade técnica vem desafiar ¢ o critério de autenticidade
da obra artistica, o seu sentido tradicional (“aurdtico”). E mesmo na arte performatica
que, para alguns dos seus estudiosos, constitui ainda o ultimo refigio da originalidade e
da vivacidade, o valor de culto — como experiéncia ritualizada tnica, acessivel apenas a
um seleto grupo de pessoas — ¢ contestado, na medida em que esta linguagem
expressiva ingressa também, e de forma irredutivel, na ldégica economico-cultural da

reproducdo e da midiatizagao.
2.3 Deslocamentos: presenga
Hans Ulrich Gumbrecht (2010) debruga sobre o conceito de presenca as suas

investigagdes em torno da experiéncia estética. Em sua ora, relata o caminho percorrido

na busca por uma compreensao filosofica dos fenomenos que nao podem ser descritos
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dentro da esfera da atribuicao de sentido. O que o autor nos propde ¢ uma alternativa
epistemologica ao que ele aponta como o predominio da interpretagdo no campo
disciplinar das artes e humanidades, que nos leva a um distanciamento da relagdo
corporea e espacial com os objetos culturais ou, como preferiu chamar, a uma perda do
mundo (GUMBRECHT, 2010).

Como reacdo a cultura moderna ocidental, hegemonicamente fundada na
hermenéutica — circunstincia historicamente construida que o autor contextualiza com
grande dedicacdo — cresce o desejo de se estabelecer relagdes novamente tangiveis com
as coisas do mundo, de torna-las préximas aos nossos corpos. Este desejo, segundo
Gumbrecht, constitui uma chave para entender o que nos move na busca constante por
momentos de intensidade propiciados pela experiéncia estética. Nas palavras do autor:
“aquilo de que, pelo contrério, sentimos falta num mundo tdo saturado de sentido e,
portanto, aquilo que se transforma num objeto principal de desejo (ndo totalmente
consciente) na nossa cultura [..] sd3o fendmenos e impressdes de presenca”
(GUMBRECHT, 2010, p. 134).

Tais impressodes de presenca baseiam-se, entdo, em uma apreensao dos objetos a
partir da relagdo com sua superficie espacial e dos impactos causados por suas
materialidades sobre os nossos sentidos fisicos. E importante ressaltar que os
argumentos em favor de uma percepg¢ao fisica das coisas ndo intencionam, em momento
algum, a superacdo dos seus componentes de sentido e de interpretagdo. O autor
reconhece que nos mundos cartesianos em que vivemos, onde prevalece a separacao
entre sujeito e objeto, qualquer relacdo baseada na presenca ndo pode ser uma conquista
definitiva, mas antes o que compde a experiéncia estética ¢ uma oscilagdo — tensdo —

entre efeitos de presenca e efeitos de sentido. Em suas palavras:

Para nés, os fendomenos de presenca ndo podem deixar de ser
efémeros, ndo podem deixar de ser aquilo que chamo de "efeitos de
presenca”; numa cultura que ¢ predominantemente uma cultura de
sentido, s6 podemos encontrar esses efeitos. Para nods, os fendmenos
de presenca surgem sempre como "efeitos de presenca" porque estdo
necessariamente rodeados de, embrulhados em, e talvez até mediados
por nuvens ¢ almofadas de sentido. (GUMBRECHT, 2010, p. 135)

O carater efémero desses efeitos — a percepcdo de que nunca conseguimos
estabiliza-los — ¢ perfeitamente expresso dentro do conceito de epifania, elaborado pelo

tedrico. Pode-se entender por epifania algo que, no ambito da experiéncia estética, surge
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repentinamente, produz uma sensa¢ao de intensidade ao nivel corporal e desaparece tao
logo como surgiu. “A temporalidade na qual um quadro nos pode ‘atingir’, a
temporalidade em que sentimos, por exemplo, que esse quadro vem até nds, serd sempre
a temporalidade de um momento” (GUMBRECHT, 2010, p. 143). Podemos afirmar,
portanto, que os efeitos de presenca possuem a temporalidade de um evento.

Ao considerarmos a presenga sob o viés tedrico que Gumbrecht nos propoe,
compreendemos que seus efeitos podem se estender a qualquer modalidade
comunicativa que exerca influéncia sobre nossos sentidos fisicos. Alocado ao ambito
desta investigagdo, o conceito de presenca, antes reservado a interacao direta dos corpos
— um performer que atua diante de uma plateia, compartilhando com ela 0 mesmo
espaco e tempo —, € passivel de ser deslocado para o contexto das experiéncias
mediadas pelo dispositivo fotografico. Pode-se dizer, assim, que a fotografia de uma
acdo performatica ¢ capaz de desencadear sensacdes tateis em seu observador antes
mesmo que qualquer operacdo interpretativa seja acionada, e que a dimensdo corpérea
da interagdo estética tecnicamente mediada pode ser tdo (ou até mais) impactante que a
apreensao de uma performance desempenhada ao vivo. Os fatores que influenciam a
intensidade de tais “efeitos de presenca” estdo relacionados a materialidade, aos
aspectos formais e substanciais de concep¢do e apresentacdo do objeto estético em
questdo — no caso especifico da imagem fotografica: enquadramentos, texturas, tamanho
e suporte da impressao ou projecao, etc.

Amelia Jones, ao descrever o contato que teve com a performance Interior
Scroll, da artista norte-americana Carolee Schneemann'®, por meio de fotografias e
video, langa uma questdo sobre a producgdo de presenca de uma acdo performatica sem o
elemento de testemunho direto no momento da sua representacdo. A autora discorda das
alegacdes “herodicas” que caracterizam a performance ao vivo como “a unica forma de
arte capaz de garantir a presenca do artista” (JONES, 2013, p. 8) e sua aversdo aos
mecanismos de reproducdo. Ela argumenta, em contrario, que mesmo a experiéncia
direta, carne-a-carne, ndo garante o conhecimento da subjetividade e intencionalidade

da acdo artistica e que ¢ justamente a dependéncia deste tipo de acdo da sua

8 No artigo “Presenca” In Absentia: A Experiéncia da Performance como Documentacdo, a autora faz
referéncia a agdo performatica em que Schneemann, com o corpo e rosto cobertos por pinceladas de tinta,
puxa do interior da sua vagina uma fita de papel contendo um texto que ¢ lido em voz alta para o publico.
Parte do texto diz: “conheci um homem feliz, / um cineasta estruturalista... ele disse: nds temos orgulho
de vocé / vocé ¢ encantadora / mas nao nos peca / para dar uma olhada nos seus filmes”. (JONES, 2013,
p- 6). A performance de Schneemann desafia a dominagdo masculina no campo das artes e o olhar
fetichista sobre o corpo feminino.
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documentacao que faz com que as performances adquiram status simbolico no ambito
da cultura. Jones evidencia ainda a dimensdo corpérea possivel de ser ativada pelos

dispositivos de reproducao ao relatar:

Eu “conheco” esse movimento por meio da sequéncia espasmodica de
imagens, por meio do fragmento minusculo de performance na fita de
video. Fico sentada, imdvel e quieta, e sinto o movimento pulsar de
imagem a imagem, ao longo da superficie deslizante da fita
magnética. (JONES, 2013, p. 7)

A descricdo dessa experiéncia ¢ repleta de tangibilidade. Antes de elaborar
conceitualmente suas impressoes diante da atuacdo corporal de Schneemann — ou dos
seus fragmentos — Jones afirma que pdde “sentir” a pulsagdo e o movimento da artista
em performance. Sua intera¢do se deu em um nivel corporal, através da materialidade
da fita de video e da “série de fotografias em preto e branco publicadas em More Than
Meat Joy”" (JONES, 2013, p. 6).

Sem duvida hd uma grande distingdo entre experienciar uma acdo artistica ao
vivo ou através dos dispositivos de reprodugdo (e também uma gama de implicacdes e
desdobramentos que compdem o objeto de estudo deste trabalho), porém nao nos
interessa fomentar uma discussao que recaia em termos opositivos ou hierdrquicos.
O que pretendemos clarificar com este exemplo, associado as ideias de Hans
Gumbrecht, ¢ que a dimensao da presenga — e até da efemeridade — ndo constitui apenas
o vocabulério das performances ao vivo, mas pode manifestar-se também no ambiente
das performances tecnologicamente mediadas.

Embora o tedrico alemdo ndo estivesse, no referido estudo, particularmente
empenhado em debater a condicdo das performances ao vivo — da “presenca real” —
dentro do ambiente cultural midiatizado, ele tratou de evitar qualquer tipo de
condenacao alarmante deste contexto. O ambiente midiatico que, segundo Gumbrecht,
pode alienar de nos as coisas do mundo e o presente, ¢ também capaz de nos reconduzir
a um processo de apreensao do mundo que privilegie a dimensao corporea da existéncia.
Em suas palavras, “no seu apice, as tecnologias contemporaneas de comunicagao,
paradoxalmente, podem nos devolver aquilo que se tornou tiao especial por ter sido
excluido pelo mesmo ambiente que consiste da acumulacdo e da combinacdo de

aparelhos”.  Seguindo a esteira dos seus argumentos, admite-se entdo que os

19 . . \
Livro dedicado a obra de Schneemann.
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dispositivos de midia abrangem (por meio da forma e da substincia) o potencial de
expor nossos corpos a efeitos especiais — efeitos de presenca — que nos permitem a
experimentacdo do mundo através dos sentidos fisicos: “ser tocados, literalmente, por
uma voz que vem de um CD ou pela proximidade de um lindo rosto numa tela”

(GUMBRECHT, 2010, p. 172-173).

2.4 Arte performatica no Brasil

Ao passo que as agdes de performance desenvolviam-se por todo o mundo, o
Brasil também viu surgir diversas manifestagdes artisticas que davam énfase ao
movimento e a presenga corpdrea. Podemos situar as primeiras experiéncias brasileiras
na arte corporal a partir do inicio da década de 1930. As acdes desempenhadas por
Flavio de Carvalho (engenheiro e arquiteto ligado ao movimento modernista no pais),
ainda que naquele periodo ndo fossem classificadas sob o termo performance,
centravam-se na atuagdo fisica do artista como elemento expressivo e contestador dos
valores da sociedade em que vivia. Em 1931, durante uma procissao de Corpus Christi
no centro da cidade de Sio Paulo, Flavio realizou a sua Experiéncia n° 2%°, que consistiu
em avancar de maneira provocativa no sentido contrario a multidao de fiéis. O artista —
que ja havia se declarado critico ao poder exercido pela igreja catdlica sobre a
populagdo — usava um boné verde, exibindo uma postura desrespeitosa e agucando a
intolerancia dos religiosos, o que quase o levou a um linchamento.

Em 1956, foi apresentada a Experiéncia n° 3, na qual Flavio desfilava pelas ruas
de Sao Paulo vestindo um traje masculino — o “New Look” — composto por saia, camisa
de mangas bufantes, meia calga e sandalias (pecgas tradicionalmente reservadas ao
vestudrio feminino). O propdsito da agdo artistica era questionar a absor¢ao dos padrdes
culturais estrangeiros pela sociedade paulistana, promovendo um tipo de vestimenta
mais adequada ao clima dos tropicos. Nos dois trabalhos mencionados o artista pos seu
proprio corpo em dialogo com elementos da paisagem e da cultura, utilizando-o como

um instrumento gerador de reflexdo e critica social. Essas e outras obras de Flavio de

A performance de Carvalho foi minuciosamente descrita por ele ao longo das 35 paginas do livro
intitulado “Experiéncia n.° 2 - Realizada sobre uma procissao de Corpus Christi: uma possivel teoria e
uma experiéncia”’, o que revela a intencionalidade do artista em articular vivéncia e documentagdo das
suas intervengoes. Neste sentido, Flavio também utilizou a imprensa, ndo apenas como forma de produzir
arquivo das suas agdes efémeras, mas como um meio performativo para potencializar a sua propria
pratica artistica (MORESCHI, 2012).
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Carvalho foram tidas naquela época apenas como atitudes escandalosas, porém hoje sao
consideradas como pioneiras da linguagem da performance no pais, tendo inclusive
influenciado novas geragdes de performers brasileiros (DARRIBA, 2011).

Nas décadas seguintes, o aspecto corporeo da concepgao artistica foi explorado
de forma intensa em trabalhos de artistas visuais ligados ao neoconcretismo, como
Hélio Oiticica e Lygia Clark, que se interessavam pelo deslocamento no espago e pela
ruptura das relagdes tradicionalmente estabelecidas entre criador, obra e espectador. Nos
Parangolés (1964) de Oiticica, o publico era convidado a vestir capas coloridas,
abandonando sua posi¢cdo de simples observadores e passando a incorporar a obra de
arte. A obra entdo deixava o seuestatuto de objeto estatico e passava a existir apenas na
dependéncia da agdo dos seus espectadores que, por sua vez, convertiam-se em
participantes diretos do processo criador. O historiador Jardel Dias Cavalcanti tece a

seguinte reflexao sobre a acdo artistica dos Parangolés:

As capas s3o feitas com panos coloridos (que podem levar
reproducdes de palavras e fotos) interligados, revelados apenas
quando a pessoa se movimenta. A cor ganha um dinamismo no espaco
através da associacdo com a danca e a musica. A obra sd existe
plenamente, portanto, quando da participagdo corporal: a estrutura
depende da acgdo. A cor assume, desse modo, um carater literal de
vivéncia, reunindo sensa¢do visual, tatil e ritmica. O participante vira
obra ao vesti-lo, ultrapassando a distincia entre eles, superando o
proprio conceito de arte. (CAVALCANTI, 2002)

A superagao do conceito tradicional de obra de arte atravessou também os
percursos criativos da artista mineira Lygia Clark. Em 1964 ela propds a experiéncia
artistica que chamou de Caminhando. Tal trabalho é composto por uma fita de Mobius®'
que o espectador-autor deve, seguindo as instrugdes de Lygia, cortar no sentido do seu
comprimento. Ao dar a volta na fita, pode-se escolher entre cortar a direita ou a
esquerda do corte ja feito. A chave dessa obra ¢ o proprio ato empreendido pelo
participante, o itinerario por ele percorrido em um espago-tempo continuo. A fita
proporciona a experiéncia de ndo dualidade entre o interior e o exterior, questdo
recorrente na vida artistica de Clark. Sobre sua proposi¢ado ela informa: “o tnico sentido

dessa experiéncia € o ato de fazé-la. A obra ¢ o seu ato. [...] Cada ‘Caminhando’ ¢ uma

2lObtida a partir da colagem de duas extremidades de uma fita depois da inversio de uma delas,
resultando em uma superficie sem inicio ou fim e sem distingdo entre o espago interno e o externo. O seu
nome ¢ devido ao matematico August Ferdinand Mobius, estudioso do objeto.
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realidade imanente que se revela em sua totalidade durante o tempo de expressdo do
espectador-autor. [...] Nenhuma separagdo entre sujeito-objeto” (CLARK, 1980, p. 26).

Caminhando desloca o papel do artista de fornecedor de obras acabadas ao lugar
de catalisador da experiéncia estética, que sO se concretiza a partir da agao presente do
espectador-participante. “NoOs somos os propositores”’, Lygia escreveu. “Enterramos a
obra de arte como tal e solicitamos a vocés para que o pensamento viva pela agdo.
Somos os propositores: ndo lhes propomos nem o passado nem o futuro, mas o agora”
(CLARK, 1980, 31). O desejo de viver a arte em vez de fazé-la permaneceu em suas
criagcdes posteriores — que apresentam um forte viés psicanalitico — como as Mdascaras
Sensoriais (1967) e Nostalgia do Corpo - Objetos Relacionais (1965-1988), todos
ligados as sensacgdes tateis provocadas a partir do encontro do corpo humano com
objetos exteriores a si.

Apesar de os trabalhos de Oiticica e Lygia Clark ndao serem consideradas como
performances, do ponto de vista do artista que utiliza o proprio corpo em a¢do como
dispositivo para producdo de significados artisticos, as rupturas por eles engendradas —
sobretudo no que diz respeito a estrutura tradicional: criador, obra e espectador —
serviram, e servem ainda enormemente, como referéncia nos processos de concepgao
estética para inumeros artistas performaticos em todo o territorio nacional.

Seguindo a perspectiva de uma arte que se aproxima da vida e ¢ mais orientada
para a producao de experiéncia, a obra do luso-brasileiro Artur Barrio também merece
destaque, pois compreendeu uma série de agdes relevantes e profundamente
questionadoras da concep¢do de arte como mercadoria e dos fatores -elitistas
condicionantes das dindmicas de cria¢do. Os atos propostos por Barrio (por ele
denominados “Situacdes™) consistiam em intervengdes no espago publico, nas quais
utilizava materiais organicos ¢ de baixo custo para expressar questdes relativas ao
contexto socio-politico do Brasil e de outros paises do terceiro mundo. Foi assim na
Situacdo intitulada Trouxas Ensanguentadas, desenvolvida em 1970, em que o artista
abandonou 14 trouxas de pano com vestigios de carne e sangue nas margens de um rio
em Belo Horizonte: uma clara referéncia aos inimeros assassinatos realizados durante a
ditadura militar. Barrio assevera as motivagdes subversivas do seu trabalho artistico e

suas escolhas materiais num manifesto publicado 1969:

[...] devido aos produtos industrializados ndo estarem ao nosso, meu,
alcance, mas sob o poder de uma elite que contesto, pois a criagdo nao



37

pode estar condicionada, tem de ser livre. Portanto, partindo desse
aspecto socioecondomico, fago uso de materiais pereciveis, baratos, em
meu trabalho, tais como: lixo, papel higiénico, urina, etc. E claro que a
simples participagdo dos trabalhos feitos com materiais precarios nos
circulos fechados da arte, provoca a contestagdo desse sistema em
funcdo de sua realidade estética atual. (BARRIO, 1969)

Embora suas obras possuissem um cardter momentaneo — e exatamente por esse
motivo — Barrio atribuiu importancia aos registros fotograficos e filmicos como um
recurso para a preservacdo desses trabalhos. Uma de suas criagdes mais conhecidas, o
Livro de Carne (fig. 1), oferece uma experiéncia sensorial a partir do manuseio de um
material efémero e perecivel recortado no formato de um livro. “A carne como matéria
bruta, viva, puramente senséria e pulsante” (CANONGIA, 2002, p. 197).
Os registros dessa obra foram adquiridos, em forma de caderno de processo — um dos
seus “cadernos-livros”, contendo anotacdes, desenhos, fotos — pelo Centro Georges

Pompidou, em Paris.

Figura 1 - Artur Barrio: Livro de Carne (1978-1979). Fotografias de Louis D. Haneuse.
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Fonte: portfolio do artista <arturbarrio-trabalhos.blogspot.com.br>

A passagem dos anos 60 para o inicio dos 70 no Brasil foi marcada pela intensa
experimentacdo — com forte engajamento politico — ndo apenas no campo das artes
plasticas, mas também da musica, do cinema e das artes cénicas. O corpo na acdo
artistica, mais do que nunca, operava como um instrumento de resisténcia as multiplas
formas de repressdao praticadas durante o regime militar instaurado em 1964. Neste

cenario destacaram-se também as performances do Teatro Oficina, dirigido por José
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Celso Martinez Corréa, que trazia grandes inovagdes no que se refere a visualidade das
suas encenagdes, a participacdo do publico nos espetaculos, a aproximagdo entre a
linguagem teatral e o cotidiano e a postura politica e social andrquica e transgressora.

Havia ainda uma significativa producao artistica que eclodia fora do eixo Rio-
Sao Paulo. Em Recife, Paulo Bruscky foi um dos artistas a utilizar a performance como
veiculo para expressar a sua linguagem poética. Ele que também explorou multiplos
meios, como arte postal, fotografia, video arte, xerografia e livros de artista,
desenvolveu um grande numero de acdes performaticas a partir de 1970.
Na performance O que ¢ arte? Para que serve? (fig. 2), Bruscky circulou pelas ruas da
cidade levando, pendurada ao pescoco, uma placa com os dizeres que dao titulo a acdo,
e em seguida exibiu-se como uma mercadoria na vitrine de uma livraria. Seus
questionamentos caminhavam junto as tendéncias de desmaterializagdo da arte e
valorizacao da atuagao corporal em detrimento do objeto artistico.

O espago urbano esteve frequentemente no centro das proposicdes estéticas de
Bruscky, que desejou intervir sobre o cotidiano e, neste sentido, utilizou inclusive os
meios de comunicagdo de massa. A Arte Desclassificada — uma das inumeras agdes
desenvolvidas em parceria com Daniel Santiago — consistia em publicagdes nos jornais
diarios, em que os dois artistas inseriam antincios do tipo: “Arteaeronimbo / composi¢ao
aleatéria de nuvens coloridas no céu do Recife / A equipe Paulo Bruscky - Daniel
Santiago responsavel pela ideia deseja entrar em contato com quimico, meteorologista
ou qualquer pessoa capaz de colorir uma nuvem” ou “A gente vive sorrindo, mas paga
caro™®*. Conforme observa Cristina Freire, as intervencdes nos classificados de jornais
alinham-se a um programa artistico revolucionario, pois desempenham a “apropriagdo
subversiva das representacdes coletivas”, proporcionando uma pausa poética e

irreverente no cotidiano da cidade (FREIRE, 2006, p. 25).

2 Este ultimo anuncio ndo chegou a ser publicado, pois foi censurado pela diregdo do jornal Diario de
Pernambuco, em julho de 1977.
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Figuras 2 e 3 - Paulo Bruscky: O que ¢ arte? Para que serve? (1978); AlimentAgédo (1978).

Fonte: Galeria Nara Roesler

Os dispositivos de reprodugdo, conforme citamos, tomaram lugar no
desenvolvimento artistico de Bruscky através dos inimeros filmes, fotografias, livros de
artista e fotocOpias que configuravam as materialidades das suas obras. O artista
realizou algumas performances exclusivamente para a camera fotografica — como as
séries Eu comigo e AlimentAcao (fig. 3) — e até acdes denominadas Xeroperformances,
em que reproduzia imagens deformadas do seu proprio rosto, pressionando-o sobre uma
maquina copiadora. Faz-se necessario destacar a atuagdo de outros artistas e grupos,
como o ja mencionado Daniel Santiago, Jomard Muniz de Britto e o grupo de teatro
Vivencial, ainda nos anos 70 e, mais adiante, Marcelo Coutinho, Oriana Duarte, Paulo
Meira e o Grupo Totem como alguns dos agentes que marcaram também a trajetoria das
praticas performaticas em Pernambuco.

A década de 1980 foi especialmente produtiva para as manifestacdes de
performance no Brasil. Renato Cohen atribui o inicio da difusdo dessa linguagem a
criacdo de importantes centros culturais como o Sesc Pompeia e o Centro Cultural Sao
Paulo, que abriram espaco para “as manifestagdes alternativas que nao estavam

encontrando local em outros circuitos” (COHEN, 2009, p. 32). A realizagdo de
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inimeros festivais — a exemplo do I Festival de Performances, organizado pela Funarte
em 1984 — impulsionou uma série de experiéncias pelo pais, que, na opinido de Cohen,
iam da mais alta criatividade a mediocridade.

A Bienal de Sao Paulo também dedicou um espaco proeminente para a
linguagem performatica (acompanhada pela videoarte, instalacdes e happening) na sua
décima sétima edicdo, realizada em 1983. A exposi¢do reuniu obras de 187 artistas
internacionais e brasileiros, incluindo Artur Barrio e Flavio de Carvalho — o segundo
teve uma sala especial e um catdlogo, inteiramente dedicados a sua obra. No andar
térreo do pavilhdo no Parque Ibirapuera foi instalada a Rua Fluxus, que exibiu
documentos e obras de integrantes do grupo icOnico para a histoéria da arte da
performance. Diversas a¢des foram desempenhadas ao vivo, entre elas o Exercicio do
Ego n° 3, por Ben Vautier e o Concerto Fluxus, um dos acontecimentos centrais daquela
edicdo®.

Neste mesmo periodo, muitos performers, seguindo as tendéncias internacionais,
passaram a intensificar as experimentagdes com tecnologias de dudio e video, como no
caso do Videoteatro, de Otavio Donasci. As Videocriaturas — atores vestidos com
mascaras construidas a partir monitores de televisdo — apareceram em publico pela
primeira vez em 1982, incorporando imagens pré-gravadas ao ambiente da agdo ao vivo
e proporcionando um misto de atuagdo performatica e linguagem audiovisual.
Conforme o préprio Otavio afirmou: “o Videoteatro ndo é video nem teatro. E uma
linguagem nova que se realiza no espaco cénico” (DONASCI, 1982 Apud COHEN,
2009, p. 83).

As dindmicas de experimentacdo com outras midias eletronicas continuaram a
permear boa parte da criagdo em performance no Brasil ao longo das décadas de 1990,
2000 e até¢ os dias de hoje. Questdes que vao desde o universo intimo dos artistas até
suas vivéncias politicas e interacao dos corpos com as transformagdes do espago urbano
sdo expressas através de uma infinidade de meios artisticos e técnicos. Podemos citar,
neste contexto, artistas como Brigida Baltar, Berna Reale e Yuri Firmeza®*.

As vivéncias dos artistas ora mencionadas estdo longe de configurar a totalidade

de agdes performaticas praticadas no Brasil ao longo dos anos. Porém, por suas

2 Catalogos, registros fotograficos e textuais sobre a 17" edi¢do da Bienal de Sdo Paulo podem ser
acessados em: <bienal.org.br/exposicao.php?i=2334>.

2% Informacdes detalhadas sobre os artistas citados podem ser encontradas nos enderecos eletronicos:
<nararoesler.art/artists/34-brgida-baltar/works/> (Brigida Baltar), <bernareale.com> (Berna Reale) ¢
<casatriangulo.com/pt/artista/34/trabalhos/> (yuri Firmeza).



41

caracteristicas inovadoras, que propdem a ruptura das relacdes estabelecidas entre autor,
obra e publico espectador e trazem o corpo como elemento primordial na produgdo de
significados artisticos, formam a base para que possamos pensar nos termos de uma
historiografia da performance nacional. Os conceitos acionados por tais trabalhos,
devido a sua ja ressaltada importancia, serviram — e servem ainda — como influéncia na
criacdo artistica em diversas linguagens, inclusive na producdo fotografica

contemporanea.
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3 ATRAVESSANDOAS FRONTEIRAS

3.1 Fotografia como indice

Muito do que ja foi escrito e debatido acerca da fotografia, desde o seu
surgimento, diz respeito a pretensa capacidade que esse meio possui de reportar com
fidelidade as circunstancias do mundo visivel. Tal virtude de testemunho persiste ainda
em certos usos do dispositivo que exploram a sua funcdo referencial (como nas
fotografias de identificacdo, por exemplo), porém o efeito mimético ndo constitui um
principio inerente ao resultado fotografico. O estatuto de verdade atribuido ao meio em
questdo, segundo nos conta Philippe Dubois, deve-se principalmente a sua génese
técnica, ao seu “procedimento mecanico, que permite fazer aparecer uma imagem de
maneira automatica, objetiva, quase natural (seguindo tdo-somente as leis da dtica e da
quimica), sem que a mao do artista intervenha diretamente” (DUBOIS, 2012, p. 27).

Um dos principais representantes de tal discurso foi o critico de cinema André
Bazin que, nas suas consideracdes sobre a ontologia da imagem fotografica, definiu a
fotografia como portadora de uma objetividade essencial (BAZIN, 1991).
A neutralidade e o automatismo utilizados por ele para refletir os limiares dessa técnica,
fazem da fotografia uma pratica que se experimenta na total auséncia de subjetividade
humana, uma simples transferéncia da realidade das coisas para a sua reproducao
imagética. Nessa perspectiva, o surgimento do meio fotografico vem suprir uma
obsessdo pelo realismo, liberando as artes plésticas para o desempenho da sua func¢do

criadora. Sobre o poder de credibilidade da fotografia, Bazin afirma:

Pela primeira vez, entre o objeto inicial e a sua representagdo nada se
interpde, a ndo ser um outro objeto. Pela primeira vez, uma imagem
do mundo exterior se forma, automaticamente, sem a intervengao
criadora do homem, segundo um rigoroso determinismo. [...] Todas as
artes se fundam sobre a presenca do homem; unicamente na fotografia
¢ que fruimos da sua auséncia (BAZIN, 1991, p. 22).

Partindo da visdo mecanicista do processo fotografico, muitos tedricos e artistas
buscaram estabelecer posicdes contrarias entre a fotografia — esta representante dos
valores industriais — e 0 mundo da arte — este outro, a manifestacdo do talento criador
dos seus praticantes. Enquanto a pintura e a escultura se prestavam a subjetividade e a

capacidade de transcender o mundo real, a fotografia coube o dever de servir, de forma
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humilde, as ciéncias e as artes, atuando como um grande arquivo das coisas visiveis
sem, contudo, ousar invadir os dominios do imaginario. O lugar e as fung¢des sociais
relegados a técnica fotografica, dentro de tal contexto ideologico, sdo evidenciados

nesta passagem do texto de Charles Baudelaire, citado por Philippe Dubois:

Que ela enriqueca rapidamente o album do viajante e devolva a seus
olhos a precisdo que falta a sua memoria, que orne a biblioteca do
naturalista, exagere os animais microscopicos, [...] que seja finalmente
a secretaria e o caderno de notas de alguém que tenha necessidade em
sua profissdo de uma exatiddo material absoluta, até aqui ndo existe
nada melhor. Que salve do esquecimento as ruinas oscilantes, os
livros, as estampas € os manuscritos que o tempo devora, as coisas
preciosas cuja forma desaparecera e que precisam de um lugar nos
arquivos de nossa memoria. (BAUDELAIRE, 1858, Apud DUBOIS,
2012, p. 29)

Os discursos em torno da relagdo mimética, ainda que tenham ancorado grande
parte do pensamento sobre a fotografia no século XIX, encontraram também fortes
resisténcias em estudos que realocavam a questdo do realismo fotografico dentro da
perspectiva semiotica do indice. A fotografia, entdo, deixava de ser tida como um
espelho do real e passava a operar sob a otica de um traco, de um vestigio. A aparente
realidade era agora evocada ndo mais por meio da semelhanga, mas através da
contiguidade fisica entre o signo e o seu referente. A ldgica indicial teve um espago
proeminente nas consideracdes de Roland Barthes sobre a imagem fotografica.

No percurso reflexivo que compde a obra A Camara Clara, Barthes — assim
como o fez Bazin — delineou um caminho ontoldgico na busca de definigdes que
pudessem expressar o que a fotografia ¢ em si, de um trago essencial que a distinguisse
como um meio autbnomo no conjunto das imagens (BARTHES, 1984).
As suas proposi¢des destacavam a singularidade das circunstancias referenciais que dao
origem a cada fotografia. O autor afirma que a imagem fotografica reproduz o que
ocorreu apenas uma vez € que, portanto, “ela repete mecanicamente o que nunca mais
podera repetir-se existencialmente” (BARTHES, 1984, p 13). Segundo este principio,
a fotografia somente pode remeter ao objeto — algo ou alguém — que ela representa e
com o qual manteve necessaria proximidade fisica. Para Barthes, a imagem fotografica
atesta a existéncia de uma presenca em um dado momento no passado, e esta relagao

(“isso-fo1”) ele descreveu como o noema fotografico. Em suas palavras:
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Na fotografia jamais posso negar que a coisa esteve la. Ha dupla
posicdo conjunta: de realidade e de passado. E ja que essa coer¢do s
existe para ela, devemos té-la, por redugdo, como a propria esséncia, o
noema da fotografia. O que intencionalizo em uma foto [...] ndo é nem
a arte, nem a comunicagao, ¢ a referéncia, que é a ordem fundadora da
fotografia. O nome do noema da fotografia sera entdo: isso-foi.
(BARTHES, 1984, p. 115)

Faz-se necessario ressaltar que, dentro da obra de Barthes, a perspectiva indicial
possui uma enorme carga afetiva expressa pela estreiteza das relagdes existenciais
travadas entre o observador da imagem fotografica e o seu referente (como na ligacao
do proprio autor com a foto da sua mae no jardim de inverno). Para o teérico britanico
Victor Burgin, o projeto ontoldgico barthesiano propde-se menos a uma descricdo da
fotografia como tal, e mais a busca de uma relagao fenomenoldgica entre o espectador e
certas fotografias — as imagens que interessam a Barthes sdo aquelas que lhe despertam
prazer ou emogo, as tais fotos que o animam®. Neste sentido, a esséncia que Barthes
procurou encontrar na fotografia estd vinculada ao desejo e a experiéncia subjetiva do
espectador diante do que a imagem representa; ou ainda, conforme Burgin afirmou, “¢
primariamente uma evocacao da intencionalidade na medida em que se esforga para
conjurar a imagem de uma pessoa amada através do intermédio (medium) de um
instantaneo™® (BURGIN, 1986, p. 88). Embora o esfor¢o de Barthes ndo tenha sido na
direcdo de propor um padrao tedrico para o campo geral da fotografia, a nog¢ao de trago
articulada ao seu “isso foi” serviu para explicar boa parte dos usos e discursos
atribuidos ao meio.

Também Rosalind Krauss defendeu a ideia da fotografia como um trago ao
destacara presenca deste dispositivo na producao artistica dos anos 70. A autora aponta
o interesse de certos artistas daquela época pela funcdo documental do meio, exercida
gracas a qualidade mecanica de transferéncia do “mundo natural” para a impressao
fotografica. Pensada dessa maneira, a fotografia distancia-se de qualquer intervengao
simbolica e configura-se, de acordo com a nog¢ao barthesiana, como uma mensagem sem

c6digo”’. Segundo Krauss, “na distincia da fotografia do que poderia ser chamado de

% Diante dos detalhes presentes em algumas fotografias, Barthes afirma: “Sou um selvagem, uma crianga
— ou um maniaco; mando embora todo saber, toda cultura, abstenho-me de herdar de um outro olhar”
(BARTHES, 1984, p. 78-80).

%6 «[] is primarily na evocation of intentionality as it strives to conjure the image of a loved person
through the intermediary (‘medium’) of a snapshot” (BURGIN, 1986, p. 88).

7 Rosalind Krauss cita o ensaio A mensagem fotografica, no qual Barthes caracteriza o signo fotografico
como uma mensagem ndo codificada: “sem duvida a fotografia implica um certo deslocamento da cena
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sintaxe, encontra-se a presen¢a muda de um evento ndo codificado. E esse o tipo de
presenga que os artistas abstratos procuram agora empregar”28 (KRAUSS, 1977, p. 60).

No entanto, os principios de objetividade, neutralidade e auséncia da intervencao
criativa humana, atrelados aos discursos sobre a natureza indicial da fotografia (e que
fundamentam a concepg¢do da imagem fotografica como prova de um real), encontram
também suas limitagdes. Philippe Dubois nos fala de trés aspectos que restringem a
no¢do de indice — ou, mais precisamente, o peso de realidade do qual esta nogdo vem
frequentemente acompanhada. O primeiro deles diz respeito a relagdo entre sentido e
existéncia, pois a imagem indicial apenas atesta que algo existiu, mas, nas palavras do
autor, “ndo explica, ndo interpreta, ndo comenta” (DUBOIS, 2012, p. 84), em suma, ndo
lhe confere um significado. O indice fotografico, por si, ndo demonstra nada além de
que algo ou alguém esteve em um determinado momento diante da camera e, neste
sentido, o carater referencial ndo pode ser confundido com qualquer poder de verdade.

O segundo fator limitante ¢ que esta logica de transferéncia e inscri¢do “natural”
do mundo corresponde a apenas uma etapa no processo da produgdo fotografica: “um
instante de pura indicialidade” (DUBOIS, 2012, p. 51) no qual o fotégrafo ndo
intervém. Todas as agles anteriores ou posteriores a tal momento — escolha do
equipamento, enquadramento, tempo de exposicdo, ponto de vista, suporte de
impressao, formas de circulacdo, entre outras — sdo impregnadas por decisdes humanas
e inserem o dispositivo fotografico em uma ampla rede de codificagdes sociais e
culturais.

Por fim, o terceiro aspecto apontado pelo autor refere-se a necessaria fratura
espaco-temporal que se opera entre o signo fotografico e a coisa a qual ele se reporta.
Mesmo que a imagem seja gerada a partir da proximidade fisica com o seu referente, ha
sempre um distanciamento espacial obrigatdrio que possibilita o acontecimento do ato
fotografico. O “aqui do signo”, segundo Dubois, traz em si apenas a auséncia do objeto
fotografado; ele esta inevitavelmente separado do “ali do referente” (DUBOIS, 2012, p.

88). Da mesma maneira, essa ruptura ocorre com relagdo ao tempo da fotografia. Entre

(corte, redugdo, achatamento), mas esta passagem ndo é uma transformag@o (como uma codifica¢ao deve
ser). [...] lidamos aqui com o paradoxo de uma mensagem sem c6digo” / “Undoubtedly the photograph
implies a certain displacement of the scene (cropping, reduction, flattening), but this passage is not a
transformation (as an encoding must be). [...] one is dealing here with the paradox of a message without a
code" (BARTHES, 1964 Apud KRAUSS, 1977, p. 59).

2 «“In the photograph's distance from what could be called syntax one finds the mute presence of an
uncoded event. And it is this kind of presence that abstract artists now seek to employ” (KRAUSS, 1977,
p. 60).
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o instante da captura até o momento em que observamos a imagem (mesmo a de
processamento digital), ha sempre um atraso. E é exatamente esse distanciamento — esse
corte — que confere a fotografia algo de ilusorio, de fantasmatico.

E importante compreender que o que o que Dubois problematiza ao explicitar
tais aspectos nao ¢ a natureza da inscri¢ao referencial, decorrente da génese mecanica da
fotografia. O que o autor pde em questdo com seus argumentos ¢ o carater veridico
outorgado a fotografia — ontologicamente justificado — e alocado, durante um longo
periodo, como discurso dominante dentro do pensamento fotografico.

As teorias até aqui revisitadas objetivaram, por meio de diferentes caminhos,
o entendimento do que constitui a originalidade fotografica; o que a fotografia ¢ em si.
Tais propostas para pensar a imagem a partir das suas especificidades, no entanto,
mostram-se pouco prolificas diante do momento atual de produgdo, difusdo e recepcao
imagética. No cenario contemporaneo, as fotografias assumem multiplas possibilidades
de construcdo de sentidos, amplificando o seu repertorio de praticas e experimentando
uma maior fluidez das fronteiras que as separavam de outros meios expressivos. Desse
modo, a busca por uma esséncia propria a fotografia cede lugar a um esfor¢o de
compreensao das varias fotografias em sua multiplicidade de contextos.

Ainda assim, percorrer os pressupostos mais tradicionais sobre o fazer
fotografico mostra-se necessario, pois, refletir sobre os deslocamentos tedrico-praticos e
sobre o rompimento de barreiras que se processa na contemporaneidade, demanda
também a compreensdo dos distanciamentos outrora tragados, sem que isso implique na
reafirmacdo de tais teorias. Conforme comentario de Claudia Linhares Sanz,
“estabelecer as condi¢cdes de possibilidades para encontros e transitos ndo significa
reestabelecer as perspectivas ontologicas, ignorando aquilo que se move, se difere e se
altera; ignorando a diversidade de fotografias que a historia efetivou” (SANZ, 2013).

Além disso, remontar aos estudos da fotografia segundo sua logica indicial nos
serve como ponto de partida para problematizar as relagdes tracadas entre este meio de
expressao e outras linguagens artisticas — mais especificamente a da performance — pois,
conforme veremos, foi no interior de tal contexto ideoldgico que se desenharam as
linhas de for¢a que possibilitaram a reconhecida inser¢do e estabelecimento do

dispositivo fotografico no campo das artes a partir da década de 60.
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3.2 Fotografia paradigma e vetor da arte

André Rouillé (2009), no seu texto intitulado Miséria da Ontologia, discorre
sobre as redugdes implicadas ao processo fotografico quando se busca uma esséncia
capaz de definir “a” fotografia. Para o autor, os percursos ontoldgicos que tratam do
meio como indice desempenharam um papel necessdrio ao destacar aspectos que
distinguiam este tipo de imagem das imagens produzidas manualmente — sobretudo da
pintura. Tais teorias, no entanto, tornam-se restritas por ndo considerarem as fotografias
como um sistema complexo de praticas e contextos. A no¢ao de fotografia como
vestigio pretende ser uma ontologia, uma esséncia do que seria o fotografico, mas
recusa sua multiplicidade e reduz seu processo “ao funcionamento elementar de seu
dispositivo, a simples expressao de impressdao luminosa, de indice, de mecanismo de
registro”. (ROUILLE, 2009, p. 190). Desse modo a fotografia ¢ encerrada em seu
principio técnico, no registro automatico de circunstancias preexistentes. Segundo essa
perspectiva, a imagem fotografica ¢ desencarnada, independente da subjetividade
humana e, portanto, apontada como inferior a outras formas de expressao artistica.

Desde o seu surgimento, a fotografia esteve de alguma maneira ligada ao campo
das artes”, seja influenciando mudangas estéticas e nos modos do fazer artistico (como
na pintura impressionista, que passa a ser realizada ao ar livre e importa o principio
fotografico da captura instantdnea), ou como ferramenta para auxiliar os artistas na
producdo de suas obras (como nas séries fotograficas de nus e de partes do corpo
humano utilizadas nos ateli€s em substitui¢do aos modelos vivos).

Marcel Duchamp foi um dos artistas cuja obra trouxe uma relagdo intrincada
com o paradigma fotografico. Considerado por diversos criticos como um precursor da
arte conceitual, seu trabalho se debru¢a fundamentalmente na acgdo criadora ou, nas
palavras de Philippe Dubois, em “uma concepc¢do da arte baseada essencialmente na
logica do ato, da experiéncia, do sujeito, da implicagdo referencial, que ¢ a propria
logica que a fotografia faz emergir: [...] 16gica do indice” (DUBOIS, 2012, p. 254).

A perspectiva indicial estd presente em algumas criagdes do artista franceés,

como na pintura Tu m’, de 1918, na qual sombras sdo projetadas na superficie da tela

¥ Rouillé elabora uma cuidadosa analise das diversas formas de utilizagio do meio fotografico pelos
artistas ao longo do tempo. O autor nos propde a classificagdo da fotografia como refugo, paradigma,
ferramenta, vetor e, finalmente, material da arte. No decorrer deste capitulo, daremos énfase a
compreensdo da fotografia como vetor da arte, qualidade que a conduz em definitivo para o circuito das
instituigdes artisticas.
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indicando a existéncia anterior de certos objetos (uma roda de bicicleta, um saca-rolhas)
por meio dos seus vestigios. Também o principio dos ready-made aproxima-se da
logicado registro, pois ndo envolve a fabricagdo artesanal de uma obra de arte. Em vez
disso, parte de algo que ja esta feito, seleciona, desloca do seu contexto original e
converte em objeto artistico. “Tudo nao ¢ arte, mas tudo pode transformar-se em arte,
ou melhor, qualquer coisa pode tornar-se material de arte, desde que inserida em um
procedimento artistico”. (ROUILLE, 2009, p. 296-297).

Dando énfase ao gesto no lugar do objeto, Duchamp desmistifica a centralidade
do artista na concepg¢ao da obra — que so se concretiza com a presenca do publico — e faz
uma alusdo a aparente mecanicidade da fotografia. O artista ¢ mero condutor de um
procedimento artistico (inserido em uma cadeia que envolve outros agentes), assim
como o fotografo apenas executa um gesto mecanico ao manusear o aparelho.

Além de abragar o paradigma fotografico, o trabalho de Duchamp também se
utilizou da fotografia na qualidade de vetor, como ¢ a imagem da Fonte, feita em 1917,
pelo fotografo americano Alfred Stieglitz. O ready-madeque transformou um urinol
invertido em obra de arte teve sua exposi¢do rejeitada no Saldo dos Artistas
Independentes, em Nova lorque, mas o registro fotografico da sua existéncia ¢
difundido até os dias atuais, em livros e catdlogos, por diversas partes do mundo.
Na obra Fonte, tanto o objeto quanto a sua fotografia constituem apenas um fragmento
material de um processo bem mais amplo. O que prevalece ¢ o ato criador e a ideia
contida de que qualquer coisa pode tornar-se arte, at¢ mesmo um urinol de louga
fabricado em série.

Foi também através do meio fotografico que a personagem Rrose Sélavy tornou-
se conhecida do publico. O duplo feminino de Duchamp jé tinha assinando alguns de
seustrabalhos (Freshwidow, Placas de vidro rotativas: optica de precisao e Por que ndo
espirrar Rrose Sélavy?), mas foi nas fotografias feitas por Man Ray, a partir de 1921,
que o pseuddénimo ganhou rosto ¢ forma. Em uma dessas imagens, Rrose Sélavy™

aparece trajando um chapéu de veludo e gola de pele animal (fig.4).

3% 0 pseudonimo Rose passou a ser escrito com dois “R” sugerindo ambiguidade também em sua leitura.
Conforme descreve Rosalind Krauss: “o primeiro ¢ um nome préprio; o segundo uma sentenga: o
primeiro do duplo R em Rrose teria que ser pronunciado (em francés) ‘er’, transformando Er-rose Sélavy
em Eros, c'estlavie, uma afirmagéo inscrevendo a vida dentro de um circulo de erotismo que Duchamp
tem em outros lugares caracterizado como vicioso” / “The first is a proper name; the second a sentence:
the first of the double Rs in Rrose would have to be pronounced (in French) 'er', making Er-rose Selavy
into Eros, c'est la vie, a statement inscribing life within a circle of eroticism which Duchamp has
elsewhere characterized as vicious" (KRAUSS, 1977, p. 72).
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Figura 4 - Man Ray: Marcel Duchamp como Rrose Sélavy (1921).

Lovin 17
}\{“‘_\ L "

Fonte: Wikimedia Commons

A maquiagem e os adere¢os femininos, assim como a pose delicada e sedutora —
tipica dos retratos de moda da época — contrastam com as fei¢des masculinas do artista,
tornando a imagem ambigua. As maos que aparecem no retrato nao sao as de Duchamp,
mas sim as de Germaine Everling, companheira do pintor Francis Picabia (FABRIS,
2014). Tal intervengdo, feita para acrescentar naturalidade ao aspecto feminino do
modelo, desestabiliza o estatuto de verdade atribuido a imagem fotografica. Segundo

comenta Annateresa Fabris:

Ao apropriar-se das convengdes do retrato glamouroso, o artista se
insere na (breve) tradi¢do da fotografia com uma atitude ir6nica que
transforma a semelhanca em diferenga. O esvaziamento dos clichés
fotograficos ocorre a partir de um duplo movimento: a incorporagao
das normas implicitas que regem o retrato de celebridades e um
desafio simultdneo gracas a uma imitagdo ndo de todo perfeita.
(FABRIS, 2014, p. 5)

Desse modo, a performance criada por Duchamp em colaboragdo com Man Ray
ultrapassa as fronteiras das divisdes bindrias e questiona as polaridades geradas em
torno de categorias distintas: homem e mulher, verdade e fic¢do, fotografia e arte.

Também na década de 20, a fotografa e escritora francesa Claude Cahun (pseudonimo
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adotado por Lucy Schwob), posou em diversos autorretratos assumindo identidades
andréginas e questionando os esteredtipos normativos de género (fig. 5). Mais adiante,
outros artistas, como Eleanor Antin, Ana Mendieta ¢ Andy Warhol, também realizaram

o0 ato de se travestir e performar em frente a camera.

Figura 5 - Claude Cahun: Autorretrato (1927).

Fonte: National Portrait Gallery

A despeito das variadas formas de emprego da fotografia pelos artistas até a
primeira metade do século XX, foi a partir da década de 1960 que a imagem fotografica
consolidou sua presenga material no cenario da arte contemporanea, na qualidade de um
vetor, auxiliando o desenvolvimento das vanguardas artisticas (arte conceitual, landart,
bodyarte, performance). As profundas mudangas ocorridas no campo da arte em diregao
a desmaterializagdo tornaram viavel o uso da fotografia pelos artistas, porém ainda de
forma secundaria, ja que o conceito da obra prevalece sobre o seu aspecto fisico.
As fotografias inseridas nesse contexto nao possuiam grande refinamento técnico ou
estético e figuravam muitas vezes em pequenos formatos, junto a textos, mapas e outros
objetos, constituindo apenas uma peca em meio ao rico processo da concepgao artistica.

Assim a arte conceitual, a landart e a arte corporal abriram as portas de consagrados
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museus e galerias para a fotografia, mas ndo como um meio de expressao autdbnomo, €

sim como um mero acessorio, conforme relata André Rouillé:

Apesar de suas diferengas, muitas vezes profundas, todas essas
vanguardas, em graus diferentes, apoderam-se da fotografia. Todas se
servem dela como simples vetor, cujas qualidades se esgotam em sua
fun¢do minima de registrar, reproduzir, ¢ transmitir da maneira mais
neutra e transparente possivel. E nesse nivel zero, onde a fotografia ¢
rebaixada ao seu mecanismo, onde suas imagens ainda ndo se
beneficiam do direito de reconhecimento e de existéncia auténoma,
que os artistas das vanguardas abrem-lhe a porta do mundo da arte.
(ROUILLE, 2009, p. 316-317)

Para os artistas de vanguarda, cada vez mais interessados em conservar tracos de
suas criacdes, a fotografia servia “como pura constatagdo, como um documento trivial”
(ROUILLE, 2009, p. 311). O suporte fotografico era utilizado de maneira paradoxal,
por sua incapacidade de reproduzir a obra-processo em sua totalidade, garantindo assim
a manutencdo da natureza efémera do trabalho. Se a prépria agdo criadora ¢ a obra de
arte original, a fotografia apenas faz referéncia a ela, ndo configurando o trabalho em si.
A imagem fotografica, entdo, atua como “um simples meio documental de registro, de
reproducgdo, de arquivagem, de exposi¢cdo do trabalho, nele proprio singular, efémero,
unico no espago e no tempo”. (DUBOIS, 2012, p. 289).

Inserida nesta compreensao como um vetor, a fotografia firmou sua participagao
em agoes artisticas iconicas. Podemos destacar, como exemplo, a performance Shoot
(fig. 6), de 1971, na qual Chris Burden pede a um amigo que lhe dé um tiro dentro da
galeria de arte. O artista, conhecido pelo criticismo dos seus trabalhos e por realizar
acoes que expunham o seu corpo ao limite, fazia um manifesto artistico contra a Guerra
do Vietna e a industria de armamentos norte-americana. “Milhares de garotos da minha
idade eram alvo de disparos”, declarou ele em uma entrevista®’ (BURDEN, 2009).
Da sua acdo efémera conhecemos apenas fotos e relatos. A imagem mais difundida
mostra Burden com um ferimento e sangue escorrendo pelo brago. A fotografia da
performance, feita sem grandes preocupagdes formais ou estéticas, ndo reproduz a
performance em si, mas sim o seu fragmento. Ela ¢ tomada como reliquia e prova

documental de que aquele evento realmente ocorreu.

3! Entrevista concedida 4 Folha de Sdo Paulo em 18/05/2009. Disponivel em:
<www]1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq1805200907.htm>



52

Porém outra leitura pode ser adicionada ao referido trabalho, com a fotografia
servindo, além de vetor, como paradigma da sua criagdo. Na opinido de Rouillé, esta
performance “tem a particularidade de ser eminentemente fotografica”, pois utiliza o
instante infinitesimal do disparo para criar um objeto de representacio’’. Embora a obra
detenha um carater marcadamente efémero, aponta também para a materialidade no
momento em que o corpo do artista ¢ convertido em objeto escultural. Sobre o trabalho,
Burdem comentou: "era alguma coisa relativa ao tempo. Era quase instantaneo. Era o
que eu gostava nesta peca. Antes de ela acontecer, ela ndo existia. De repente, um
sujeito aperta o gatilho e, em uma fracdo de segundo, eu havia feito uma escultura"

(BURDEN, 1979 Apud ROUILLE, 2009, p. 322).

Figura 6 - Chris Burden: Shoot (1971).

Fonte: Gagosian Gallery - e-Revista Performatus, ano 2, n.7

32 Ronaldo Entler também aponta a relagdo frequentemente tragada entre o ato fotografico e o disparo de
um atirador: “A origem técnica da fotografia tende, porém, a caracterizar seu processo de criacdo como
um exercicio de precisdo. E ndo ¢ rara a comparagdo entre o trabalho do fotografo e o do atirador:
a eficiéncia dessas artes esta claramente associada a capacidade de acertar o alvo com uma economia de
recursos, de preferéncia, em um tnico disparo” (ENTLER, 2007, p.39).
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Também na agao Reading Position for Second Degree Burn (fig. 7), realizada
por Dennis Oppenheim™ em 1970, a fotografia assume simultaneamente as qualidades
de vetor e paradigma para a atuagdo performatica. O artista deita-se ao sol com um livro
aberto pousado em seu peito. Apds um longo periodo de exposi¢do, o livro ¢ retirado ¢ a
coloragdo obtida por meio da agdo solar revela os contornos do objeto. Tal performance
alude a propria natureza indicial da fotografia, com a pele assumindo o lugar de
superficie sensivel que recebe a inscricdo de uma circunstancia referencial. O ato
performatico foi registrado com uma camera, sendo as fotografias resultantes utilizadas

como um documento da agao artistica em livros, catdlogos e exposigoes.

Figura 7 - Dennis Oppenheim: Reading Position for Second Degree Burn (1970).

TACTICS

Fonte: portfolio do artista <dennis-oppenheim.com>

3 Oppenheim também utilizou amplamente a fotografia nos trabalhos em que documentava as agdes
humanas sobre o ambiente, como Annual Rings (1968) e Identity Stretch (1975).
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Apesar de as duas obras mencionadas abarcarem, dentro da classificagao
proposta por Rouill¢, as mesmas formas de utilizagdo da fotografia pelos artistas (como
paradigma e vetor da arte), a performance de Chris Burden foi realizada na presenga
direta do publico de uma galeria e existiria independentemente do seu registro
fotografico. Enquanto isso, a acao artistica desempenhada por Oppenheim foi concebida
exclusivamente — e de maneira tautoldogica — como fotografia e para circular como tal.
Neste sentido, em Reading Position, o dispositivo fotografico adquire também um
estatuto de material artistico.

Do ponto de vista das institui¢des artisticas (dos museus e galerias), a inser¢ao
material da fotografia no mundo da arte também gerou fortes desdobramentos, pois
significou a reconversdo da obra-processo em coisa negociavel. Uma fotografia, por
mais inconsistente ¢ mediocre que seja, aos olhos dos marchands, ganha o peso do mais
solido objeto (ROUILLE, 2009), que pode ser vendido, trocado e colecionado.

Assim, a imagem fotografica entendida como um documento, além de constituir
um meio para arquivar, difundir e perpetuar vestigios das ac¢des criadoras empreendidas
pelos artistas, possibilitou o retorno da arte — agora corporal, ambiental e de processo —
ao interior dos seus espacos mais tradicionais. Nesse contexto, “a mais elementar fungao
da fotografia ¢ registrar as agdes-processos sobre o corpo ou sobre o terreno,
transforma-las em imagens-objetos, e transporta-las para os locais da arte, de onde elas

foram afastadas durante seu desenvolvimento” (ROUILLE, 2009, p. 320).

3.3 Performar com a camera

A prioridade hierdrquica do evento ao vivo, assim como a nocao de trivialidade
documental, provenientes dos numerosos discursos em torno da relacdo entre arte e
fotografia, sdo aspectos discutidos por Philip Auslander no artigo chamado A
Performatividade da Documentac¢do de Performance. Nesse texto o autor defende uma
ruptura da perspectiva tradicional de compreensdo das duas linguagens e aponta que o
registro documental de performance artistica envolve sempre uma performatividade,
tanto por parte do artista corporal, quanto do préprio fotografo. A simples presenga do
fotografo — e do seu equipamento de registro — no dominio da performance ao vivo, por
si, ja exerce influéncia no desenrolar da apresentagdo feita diante de uma plateia.

Conforme Auslander argumenta, ainda que a acdo seja concebida e direcionada para
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apreciacao (e, por vezes, interacdo) imediata do publico, os artistas interessados na
preservagdo de seus trabalhos, “rapidamente tomaram consciéncia da necessidade de
encenar para as cameras” (AUSLANDER, 2013, p. 6).

Seguindo a mesma linha, o pesquisador espanhol Juan Albarran Diego considera
problemadticas as tentativas de se obter um registro neutro e “total” dos eventos de
performance. Ainda que a intencionalidade seja meramente documental, “objetiva,
verdadeira e denotativa” ** (DIEGO, 2012, p. 53), cria-se uma relagdo de
interdependéncia entre o fotografo e o performer. O artista que desempenha a agao em
publico tem consciéncia de que seus gestos serdo captados e reproduzidos depois por
meio das imagens fotograficas. O fotdgrafo, por sua vez, desenvolve a propria
linguagem visual e deixa sua marca nas fotografias através das escolhas que realiza.

Conforme a afirmac¢do de Barbara Clausen, citada por Diego:

A presenga do performer ¢é transferida a presenca do espectador
através da cadmera. Como interface e dispositivo de producdo de
imagens, a camera assume uma fun¢do dual. [...] Os registros
fotograficos e videograficos de atos performativos sdo sempre uma
conjungdo das estratégias visuais de seus documentaristas e da
vontade de quem os tenha encarregado.” (CLAUSEN, 2005 Apud
DIEGO, 2012, p. 53-54)

Tal interdependéncia entre a performance e a sua documentacdo ¢ também
expressa nas palavras da artista corporal Gina Pane. Ela afirma que a fotografia cria o
trabalho que a plateia vera depois. Segundo Pane, “o fotografo ndo ¢ um fator externo,
ele esta dentro do espaco de acdo comigo, apenas alguns centimetros para 1la. Houve
vezes em que ele obstruiu a visdo [do publico]!” (PANE, 1997 Apud Auslander, 2013,
p. 7). Esta afirma¢do — de que a fotografia cria uma performance e ndo apenas a
testemunha — relativiza a questdo da originalidade da obra efémera e ao vivo, a0 mesmo
tempo que nos leva a refletir sobre os cddigos proprios pelos quais a mediacao
fotografica faz emergir novas significagdes para o trabalho artistico a que se refere — ou
seriam novos trabalhos artisticos a partir de um suporte fotografico? Neste sentido,

admite-se que tanto a audiéncia direta de uma performance quanto sua recepcao por

34 «[...] objetiva, veraz y denotativa” (DIEGO, 2012, p. 53).

3 La presencia del performer es transferida a la presencia del espectador a través de la camara. Como
interfaz y dispositivo de produccion de imagenes, la cdmara asume una funcién dual. (...) Los registros
fotograficos y videograficos de actos performativos son siempre uma conjuncidon de las estrategias
visuales de sus documentalistas y la voluntad de quienes los han encargado (CLAUSEN, 2005 Apud
DIEGO, 2012, p. 53-54)
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meio de um documento imagético constituem experiéncias distintas, cada qual com suas
singularidades. Porém, ndo se mostra produtivo delinear termos opositivos ou
estabelecer relagdes de privilégio e hierarquia entre as duas formas de interag@o estética.

Um dos casos em que a performatividade do ato de documentar performances se
pronuncia de maneira contundente ¢ o dos fotdografos Harry Shunk e Janos Kender.
A dupla, que se tornou conhecida como Shunk-Kender, documentou (entre 1957 e
1973) diversas ag¢des promovidas por grupos artisticos em Paris e Nova lorque, entre
eles os chamados ‘“novos realistas” franceses, do qual Yves Klein foi um dos
fundadores. Em 1960, Klein os convidou para fotografar a sua Antropometria do
Periodo Azul. Nesta agdo performatica, o artista coordenava uma pintura viva, feita por
corpos de modelos nuas, diante de uma plateia em uma galeria parisiense.
Acompanhadas por uma orquestra, as modelos cobriam seus corpos com tinta azul e
imprimiam seus contornos em grandes folhas de papel dispostas na parede e no chio™®.

Segundo Fiontan Moran, curador assistente da mostra Performing for the Camera:

Ao ter esta performance documentada, Klein ndo s6 assegurou que
havia evidéncia de que ela iria sobreviver, mas também colocou o ato
de fazer e a completa mise-en-scéne do publico, modelos e orquestra
(que tocou a Sinfonia Monotona de Klein) na frente do trabalho.
O espago privado do estidio do artista foi transferido para a esfera
publica.’” (MORAN, In: BAKER, 2016, p. 215)

As imagens produzidas por Shunk-Kender, nesse contexto, atuaram nao apenas
no registro, mas na interpretacdo dada a obra através da sua movimentacao dentro da
galeria de arte, alternando entre pontos de vista e enquadramentos que enfatizavam
tanto a silhueta do publico emoldurando a agdo, quanto os detalhes do gesto criativo das
modelos, Klein e orquestra. A performatividade dos fotografos se estendia ao

laboratorio fotografico, onde as imagens eram muitas vezes manipuladas, “usando corte,

3% A performance conduzida por Klein amplia as discussdes sobre fetichismo e objetificagdo do corpo
feminino no campo das artes, porém, neste trabalho ela é tomada por seu valor iconico na historia da
performance artistica e pela significativa relagdo que abrange entre o acontecimento ao vivo e sua
documentacao fotografica.

7 By having this performance documented, Klein not only ensured that there was evidence that would
outlive it, but also placed the act of making and the complete mise-em-sceéne of audience, model, and
orchestra (who played Klein’s Monotone Symphony) at the forefront of the work. The private space of
the artist’s Studio was transferred to the public sphere” (MORAN, In: BAKER, 2016, p. 215).
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escondendo e borrando para extrair momentos particulares™® (MORAN, In: BAKER,
2016, p. 214).

E inegavel que tais fotografias contribuiram como um dispositivo para a
construgdo de memoria das manifestacdes ocorridas em um efervescente periodo da
historia da arte. Porém o trabalho de Shunk-Kender transborda o sentido de mero
documento imagético e funda uma relagdo colaborativa artista-fotografo, na qual os
fotografos, por meio das suas escolhas formais e conceituais, imprimem sua marca e
fornecem a sua propria interpretagdo sobre a obra artistica.

O termo performatividade, aqui empregado, refere-se ao conceito proposto pelo
filésofo John Langshaw Austin para designar uma determinada categoria de uso de
linguagem. Na sua obra, o autor faz distin¢gdo entre os enunciados constatativos e
performativos. Segundo Austin (1990), as sentencas pertencentes ao primeiro grupo
lingiiistico apenas descrevem um estado de coisas ou declaram um fato, o que pode ser
feito de forma verdadeira ou falsa.

A segunda categoria demarcada pelo filosofo diz respeito aos enunciados que
nada descrevem, nem relatam, nem constatam e que, portanto, ndo podem ser tidos
como verdadeiros nem falsos (AUSTIN, 1990). Tais enunciados sdo aqueles que
desempenham uma a¢do no momento mesmo em que sdo proferidos. A sentenga “batizo
este navio com o nome de Rainha Elizabet” ¢ uma das utilizadas por Austin no esfor¢o
de demonstrar a performatividade na linguagem. Ao se pronunciar a palavra “batizo”
(nas circunstancias apropriadas), o ato de batizar ¢ imediatamente concretizado.

Quando transportado para o campo da fotografia, o termo performativo — que
deriva do verbo inglés to perform — sugere uma imagem que ndo apenas se reporta ou
constata uma agao/circunstancia do mundo visivel — como nas defini¢des ontologicas do

meio — mas sim produz essas circunstancias. Assim, novamente conforme Auslander:

O ato de documentar um evento como sendo performance é o que o
constitui como tal. A documentagdo ndo gera simplesmente
imagens/afirmagdes que descrevem a performance auténoma e
mostram o que ocorreu; elas produzem o evento como uma
performance. (AUSLANDER, 2013, p. 9-10)

38 <

[...] using cropping, dodging and blurring to draw out particular moments” (MORAN, In: BAKER,
2016, p. 214).
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Outra autora a articular o conceito problematizado por Austin aos estudos da
imagem fotografica ¢ Margaret Iversen, que chama nossa atencdo para a predominancia
da primeira pessoa como um fator de performatividade nas narrativas, tanto literarias
quanto visuais. O “eu”, segundo ela explica, indica a agéncia do sujeito no enunciado e
“abre a linguagem para suas circunstancias performativas™® (IVERSEN, 2007, p. 91).

As fotografias performativas as quais Irvensen se refere sdao aquelas em que a
camera ¢ utilizada tal como um instrumento de experimentagdo. O fotégrafo, ainda que
ndo tenha sua agdo corporal registrada em frente a camera, afirma sua presengca como
um narrador em imagens produzidas como resultado de um deslocamento fisico, muitas
vezes sem um final determinado. Nessas condigdes, a fotografia deixa de ser atrelada,
usando termos barthesianos, a uma realidade “uma vez presente, agora ausente, embora
presente em uma forma fantasmagorica™ (IRVENSEN, 2007, p. 93), ¢ passa a integrar
um percurso que ocorre no agora, ou um isso-esta-sendo.

Esta fun¢do performativa da fotografia fica evidente em trabalhos como a
performance Blinks (fig. 8 e 9), realizada em 1969 pelo artista norte-americano Vito
Acconci. Em seu ato, Acconci caminha solitario por uma rua de Nova lorque, segurando
uma camera que ¢ acionada cada vez que ele pisca os olhos. Ele descreve a acdo da
seguinte forma: “segurando uma camera, mirar longe de mim e ficar pronto para clicar
enquanto caminho em linha continua em uma rua da cidade. Tentar ndo piscar. Cada vez
que piscar: tirar uma foto” (ACCONCI, 1969 Apud AUSLANDER, 2013, p. 8).

Diferente de outras performances em que Acconci utiliza a mediacdo da
fotografia ou do video, em Blinks, ndo é o corpo do artista que figura como objeto em
frente a camera. Ainda assim, o seu percurso fotografico guarda uma relagdo
essencialmente corpodrea, pois ¢ determinado por aspectos fisiologicos do performer.
O trabalho de Acconci desafia a ideia de uma fotografia desencarnada, na qual o
fotografo ¢ apenas um elemento neutro subjugado ao funcionamento mecanico do
aparelho. Aqui essa logica ¢ invertida e o equipamento € que passa a ser submetido a
acdo consciente do corpo humano.

Para Iversen o referido trabalho, bem como outros semelhantes desempenhados
pelo mesmo artista, se distancia da funcdo constatativa — ontoldgica — do meio
fotografico, ja que o ato de fotografar ¢ o que constitui a a¢do performatica em si. Como

o proprio Acconci destacou, essas fotografias sdo “ndo sobre uma acdo, mas através de

39 <«
40 ¢

[...] opens up language to its performative circumstances” (IVERSEN, 2007, p. 91).
[...] once present, now absent, though present in a ghostly form” (IVERSEN, 2007, p. 93).
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uma acdo” *' (ACONCCIL, 1988 Apud IVERSEN, 2007, p. 101). Dentro dessa
perspectiva elas se aproximam da visao de Austin, adaptada da linguagem, segundo a

qual podemos afirmar que fotografar ¢ fazer coisas.

Figuras 8 ¢ 9 - Vito Acconci: Blinks (1969).
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Fonte: Acconci Studio <vitoacconci.org>

#1<[_..] not of an action, but through an action” (ACONCCI, 1988 Apud IVERSEN, 2007, p. 101).
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Outra artista que se insere de maneira exemplar no que poderiamos chamar de
uma fotografia de percurso ¢ a francesa Sophie Calle. Em 1980 — pouco mais de dez
anos apds a performance de Acconci — Calle desenvolveu o trabalho chamado Suite
Veneziana (fig. 10 e 11), em que narra visualmente a perseguicao efetuada por ela a um
sujeito nas ruas de Veneza. A artista foi apresentada a seu personagem — Henri B. — em
Paris e, ao saber que ele viajaria de férias a cidade italiana, decidiu segui-lo. Sem ser
percebida e usando disfarce (uma peruca loira, chapéu, 6culos de sol), ela acompanhou
os passos daquele quase desconhecido durante 14 dias, fotografando-o continuamente e
tomando notas sobre cada um dos seus movimentos.

Embora os caminhos percorridos por Calle tenham sido determinados pelos
passos de um estranho, foi a artista quem se lancou a aventura de uma perseguicdo, sem
conhecer previamente os rumos que iria tomar. Nao havia qualquer interesse particular
naquele individuo. Ela definiu as regras do jogo — nada iria acontecer, nenhum evento
que pudesse estabelecer contato entre eles — e foi a campo, pelo simples prazer de segui-
lo. Jean Baudrillard comenta no texto Please follow me, escrito especialmente para esse
projeto de Calle, que apropriar-se do itinerdrio de outra pessoa ¢ seguir pistas de si

mesmo. Nas palavras de Baudrillard:

Os caminhos do outro sdo usados de maneira a distanciar-se de si
mesmo. Vocé existe apenas no rastro do outro, mas sem que ele tenha
consciéncia disso; na verdade, vocé€ segue suas proprias pistas quase
sem o saber. Portanto, isso ndo ¢ para descobrir algo sobre o outro ou
onde ele esta indo — nem ¢ derivar em busca de um caminho aleatorio
[...] essa experiéncia € inteiramente um processo de sedugdo. Vocé ¢
seduzido por estar ausente, por ser ndo mais que um espelho para o
outro que ndo tem consciéncia. ¥ (BAUDRILLARD, 1988, p. 77)

*2 The other's tracks are used in such a way as to distance you from yourself. You exist only in the trace of
the other, but without his being aware of it; in fact, you follow your own tracks almost without knowing it
yourself. Therefore, it is not to discover something about the other or where he's heading — nor is it
"drifting" in search of the random path [...] this experience is entirely a process of seduction. You seduce
yourself by being absent, by being no more than a mirror for the other who is unaware (BAUDRILLARD,
1988, p. 77).
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Figuras 10 ¢ 11 - Sophie Calle: Suite Veneziana (1980).
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Neste caso o dispositivo fotografico, mais uma vez, ¢ parte integrante da agao
performatica. Aqui, como afirmou Baudrillard, “a fotografia ndo tem a perversa funcao
do voyeur ou do arquivista™®; ela ndo estd simplesmente a espreita do seu perseguido
(circunstancia referencial), mas antes incorpora os meios pelos quais a propria
perseguicao acontece. A fotografia, entdo, ¢ utilizada na aventura de Calle, ndo como
um instrumento para registrar “instantaneos como recordagdes de uma presenc;a”44
(BAUDRILLARD, 1988, p. 79), e sim como uma forma de produzir performativamente
uma auséncia — a auséncia do perseguido e a do proprio perseguidor.

Em outras criacdes da artista francesa, tais como A Sombra (1981) — na qual ela
contrata um detetive para segui-la, fazer relatos e fotografias de suas atividades diarias —
e O Hotel, Quarto 47 — em que se emprega como camareira e investiga a vida dos
hospedes enquanto realiza a limpeza de seus quartos — a fungdo performativa da
imagem ¢ também largamente explorada. Segundo Charlotte Cotton, as obras de Calle
“fundem fato e fic¢do, exibicionismo e voyeurismo, performance e audiéncia. Ela cria
contextos que a consomem, beiram o descontrole, fracassam, permanecem inconclusos
ou levam a desdobramentos inesperados” (COTTON, 2013, p. 23). E importante
ressaltar que Calle, assim como Vito Acconci,exibe as fotografias resultantes de suas
performances junto a textos, mapas e outros elementos, incorporando ao seu trabalho
uma postura tipica dos artistas conceituais.

Para citar um exemplo brasileiro — entre tantos possiveis — do uso da camera
como instrumento de experimentacdo e criagdo performativa, em 1970, Claudia
Andujar45produziu a série intitulada Rua Direita (fig. 12). Na sequéncia a fotografa
posicionou sua camera no chao da movimentada rua do centro de Sdo Paulo (a mesma
em que Flavio de Carvalho, décadas antes, realizou a sua Experiéncia n® 2 para analisar
o comportamento das massas). A agdo, que poderia ser interpretada como algo banal,
revela uma mudanga radical de ponto de vista, despertando a curiosidade dos
transeuntes e os convidando a participar do processo de producao das fotografias. “[...]
Aqui os passantes sdo sujeitos de um olhar que os surpreende e que eles proprios
reenviam, vivos, a cAmera que os inquire e os desafia” (AB’SABER, 2012, p. 31).

O gesto livre e desafiador da artista altera a dinamica pré-estabelecida e oferece uma

# “Here the photography does not have the voyeur's or archivist's perverse function”.

# «[...] souvenir snapshots of a presence” (BAUDRILLARD, 1988, p. 79).

BA fotografa, de origem suica, foi naturalizada brasileira e tornou-se conhecida pelo trabalho documental
que realizou junto aos indios Yanomami. Além de fotografa, Andujar ¢ ativista politica da causa indigena
no pais.
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pausa em meio ao vertiginoso fluxo da cidade, em um periodo no qual a ordem politica

vigente era a repressao.

Figura 12 - Claudia Andujar: Rua Direita (1970).

Fonte: Instituto Moreira Sales

3.4 Fotografia expandida

Conforme observamos em nosso percurso até aqui, a fotografia tem se
relacionado de diversas maneiras com a arte, de forma geral, e mais especificamente
com a performance. Neste contexto ela ¢ compreendida, ora como mecanismo de
registro documental — destinado a conservar tragos das agdes artisticas efémeras — ora
numa perspectiva de colaboragdo — na qual se admite a performatividade do meio e sua
capacidade para reinterpretar obras artisticas a partir da presenga criativa do fotografo —
ora, ainda, como um dispositivo para experienciar artisticamente o mundo visivel.

Deste ponto em diante, nos dedicaremos a investigar a fotografia que transpde os
limites de forma ainda mais enfatica e assume uma conexao profunda com a arte da

performance e com a encenagao feita exclusivamente para a camera. Para tanto,

recorreremos a teorias que tratam das imagens fotograficas em dissolucao de fronteiras
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com outras formas expressivas. Imagens que incorporam ao seu processo de criagao
outras técnicas e procedimentos ndo tradicionalmente atribuidos ao fotografico.

As nogdes de fotografia construida, expandida ou contaminada foram articuladas
— sobretudo a partir das décadas de 80 e 90 — na tentativa de abarcar uma produgao que
se fundamenta em tais caracteristicas e distingui-la daquela fotografia convencional
(circunscrita aos limites do documento), garantindo assim a afirmagdo da imagem
fotografica dentro dos espacos da arte contempordnea e superando “o apego as
especificidades das linguagens que, entre outras coisas, deu origem a todo embate entre
fotografia e outras artes visuais” (ENTLER, 2016, p. 165).

Fotografia expandida ¥ ¢ o termo utilizado para designar uma producdo
imagética “mais arrojada”, livre das amarras da fotografia tradicional, que subverte as
restri¢des técnicas do aparelho e ¢ bastante centrada no percurso criativo empreendido
pelo fotografo. Esta outra fotografia opera uma dinamica processual e, assim como a
performance, ¢ herdeira das vanguardas histéricas no que concerne a inquietude dos
seus artistas e aoesforco de ruptura dos pardmetros impostos pelos sistemas de produgao

da arte estabelecida. Segundo Rubens Fernandes Jr.:

O projeto estético contemporaneo — ¢ aqui se inclui a fotografia
expandida — ¢ exatamente a busca dessa diversidade sem limites e da
multiplicidade dos procedimentos — novas formas do conhecimento
humano onde o mundo passa a ser entendido como uma trama
complexa, extraordinaria e instavel. [...] Cada vez mais o que temos €
a apresentacdo de uma ideia, de um conceito orquestrando o trabalho
do artista, que propde uma logica processual para tentar despertar o
espectador diante de milhares de imagens que somos expostos
diariamente. (FERNANDES JR. 2006, p. 15-16)

Este movimento de expansdo da fotografia como linguagem (que envolve
hibridismo ou mesticagem de procedimentos) exige que o criador de imagens
fotograficas amplie o seu repertorio de agdo, empregando conhecimentos — artisticos,
técnicos, cientificos — que vao muito além da simples manipulagao do equipamento.
O fotografo passa a atuar em diversas fungdes, como “diretor, construtor, dramaturgo,
desenhista de cenarios, ator, entre outros” (FERNANDES JR., 2006, p. 17). Os novos
saberes incorporados ddo énfase ao contexto de producdo nas diferentes etapas da
construgdo imagética e conferem ao artista, por meio das suas intervencdes, a

capacidade de inventar (e ndo apenas testemunhar) o mundo visivel.

* Esta denominagio tem origem nos textos de Rosalind Krauss (1979) e Gene Youngblood (1970) que
discorrem sobre Escultura Expandida e Cinema Expandido respectivamente.
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O projeto da fotografia expandida, descrito por Fernandes Jr., aponta para
estratégias de intervencdo na imagem em trés niveis'’: [1] “o artista ¢ o objeto” — que
antecede o ato fotografico e diz respeito as interferéncias no mundo visivel através da
constru¢do de naturezas mortas, encenagao do fotoégrafo diante da camera, producdo de
imagens por meio da apropriacdo de outras imagens, instalacdes e esculturas;
[2] “o artista e o aparelho” — que se manifesta, seguindo a visdo de Flusser*, quando o
fotografo “brinca” com o equipamento durante o ato fotografico, ultrapassando os
limites impostos e “reinventando suas possibilidades”, como no uso de filtros, desfoque
e movimentos da camera nas estratégias de representagao visual (FERNANDES JR.,
20006, p. 18); [3] “o artista e a imagem” — quando as intervencdes sdo realizadas apos o
ato fotografico no proprio suporte bidimensional, o que pode incluir, por exemplo,
experimentagcdes com processos quimicos de revelacao, costuras, pinturas sobre a foto
ou a manipulacio da imagem digital®.

A essa multiplicidade de experiéncias, que marca presen¢a na criagdo fotografica
contemporanea, podemos relacionar a ideia de contaminagdo, evocada por Tadeu
Chiarelli para se referir a “uma fotografia contaminada pelo olhar, pela existéncia de
seus autores e concebida como ponto de interse¢ao entre as mais diversas modalidades
artisticas, como o teatro, a literatura, a poesia e a propria fotografia tradicional”
(CHIARELLI, 1999, p. 115).

E possivel ainda articular o termo pos-fotografia, que da titulo a um ensaio de
Geoffrey Batchen e ¢ por ele utilizado para indicar um conjunto de imagens que
ultrapassam suas bordas e atingem outra dimensao, nos obrigando a olhar para elas, em
vez de através delas. Batchen afirma que o deslocamento de fronteiras — ndo apenas no
que diz respeito a linguagem, mas também a forma e a substancia das fotografias — torna
dificil manter as reivindicagdes formalistas e chama a nossa atencdo para “a
problematica identidade do meio fotografico™ (BATCHEN, 2000, p. 110).

No dito ensaio, o autor privilegia trabalhos nos quais a materialidade da
fotografia ¢ explorada como um elemento escultural — uma imagem que se estende no

espaco, assumindo forma e volume que extrapolam o aspecto bidimensional e retangular

*'Suas defini¢des estio em conformidade com as estratégias fotograficas contemporaneas propostas por
Andreas Muller-Pohle no ensaio Information Strategies (FERNANDES JR., 2006).

*Ver Filosofia da Caixa Preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia, de Vilém Flusser.

#0s dois ultimos niveis podem estar atrelados & ideia de performatividade da fotografia explicitada
anteriormente.

*0«_..] the problematic identity of the photographic medium” (BATCHEN, 2000, p. 110).
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— como nas fotografias articuladas a estruturas metalicas, da artista americana Ellen
Garvens. Porém, ele também faz referéncia a obras em que a materialidade e a
inclina¢do escultérica sdo perseguidas dentro da prépria fotografia — como nas imagens
String of Puppies, de Jeff Koons, e Milk Crown, de Jennifer Bolande, que Batchen
descreve como “foto esculturas contemporaneas: [...] nem escultura nem fotografia,
mais um movimento entre as duas™' . Tais imagens afirmam-se como artefatos visuais,
pois apresentam elementos tateis e sensoriais que operam sobre a experiéncia perceptiva
do espectador e evocam, nas palavras do autor, uma “presenca do presente”’, ja que
ultrapassam a fun¢do referencial da fotografia — sempre atrelada a um passado —
e assumem uma condicdo de objeto, posto diante de nds no aqui e agora (BATCHEN,
2000, p. 127).

E importante destacar que as experiéncias descritas acima — postas muitas vezes
como o proprio projeto da fotografia contemporanea — ndo sao as unicas que habitam o
vasto terreno da producdo atual. A imagem fotografica libertou-se da obrigacdo de
justificar suas escolhas para legitimar uma permanéncia no circuito artistico e ampliou
ainda mais as possibilidades de atuacdao dentro do espago que se compreende como

contemporaneo. Conforme tao bem aponta Ronaldo Entler:

Ha trés décadas, para merecer a qualificacdo de “contemporanea”, a
fotografia tinha que demonstrar aos olhares a estratégia pela qual
propunha se libertar da tradicdo de uma arte especificamente
fotografica. Hoje, essa liberdade permanece e se consolida de tal
forma que ja ndo ¢ preciso explicitar contra que tradicdo o gesto
exploratorio do artista se insurge. O artista continua livre para ignorar
as tradigOes da fotografia, mas ¢ livre também para recupera-las, o que
em nada significa toma-las como canone. (ENTLER, 2016, p. 167)

Dessa forma, imagens que assumem a contaminagdo e o carater artificial por
meio de manipulagdes e intervencdes diversas como modos de producdo, coexistem
com experiéncias supostamente mais diretas e despretensiosas, que dialogam com uma
linguagem documental ou se aproximam de uma estética do cotidiano e da fotografia
amadora. Tais propostas — alinhadas as fun¢des de registro e memoria — ndo apenas
sobrevivem, sdo resgatadas e realocadas dentro de contextos artisticos, como sdo

também absorvidas por uma fotografia que elabora ficcionalmente certa economia de

3! «“Contemporary photo sculptures: [...] neither sculpture nor photograph, more a movement between the
two” (BATCHEN, 2000, p. 124,127).
32 «[...] presence of the present” (BATCHEN, 2000, p. 127).
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recursos técnicos. Nesses casos, a imagem fotografica incorpora um aspecto banal a
suas abordagens formais e temadticas, forjando uma aparente trivialidade, porém imersa
em uma sofisticada rede conceitual. Posto isso mesmo, “ndo hd nenhum tipo de
paradoxo entre a afirmagdo de uma fotografia construida e a simplicidade documental”

(ENTLER, 2016, p. 173).

3.5 Performar para a camera

A essa altura, pode nos ser ttil tecer algumas consideracdes a respeito do uso
dos vocéabulos performativo e performatico dentro do campo da fotografia. Diane Taylor
sugere ser o termo performatico mais adequado “para denotar a forma adjetiva do reino
nao discursivo da performance” (TAYLOR, 20013, p. 31) ja que o performativo estd
mais atrelado a uma qualidade do discurso. Margaret Iversen prefere ver o termo
performativo “reservado ao trabalho dos artistas interessados em deslocamento espacial
e imediatismo temporal” (IVERSEN, 2007, p. 97). No ambito dessa pesquisa, que se
utiliza da expressdao fotografia performatica como titulo, consideramos que ambas as
formas podem ser adequadas para compreender um conjunto expressivo tao heterogéneo
e complexo quanto as linguagens que originam e permeiam a sua pratica. As duas
expressoes ja mencionadas, Philip Auslander acrescenta ainda o termo fotografia teatral.

O aspecto da teatralidade na imagem, da forma como ¢ abordado por Auslander,
diz respeito a0 momento em que performers deixam de realizar as suas agdes ao vivo
diante de uma plateia e passam a direcionar sua atuagdo exclusivamente para a captura
pela camera fotografica®. Esse fendmeno desloca ainda mais as nogdes de “ao vivo” e
dos efeitos de presenca na arte performatica, ja que a experiéncia do espectador se da
apenas através dos processos de mediagdo™, em um tempo posterior ao desempenho da

acdo corporal pelo artista. Segundo descreve o autor:

>3 Salientamos que n3o ha um momento histérico Gnico em que artistas passam a desenvolver
performances unicamente para a camera. Na realidade, esta relacdo tem se mostrado presente como uma
poténcia desde o surgimento do meio fotografico e persistido, com regularidades e descontinuidades, no
decorrer do desenvolvimento dessas duas formas expressivas.

0 termo mediagio deve ser compreendido neste texto como o uso de dispositivos de midia, como a
fotografia, o video, o cinema. E ndo no sentido de uma intervencdo entre diferentes proposi¢des como
modo de obtengdo de consensos ou resolucao de conflitos.
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Sdo casos em que as performances foram encenadas unicamente para
serem fotografadas ou filmadas ¢ que ndo tiveram existéncia anterior
como eventos autonomos apresentados a plateias. O espago do
documento (seja visual ou audiovisual) entdo se torna o unico espaco
no qual a performance ocorre. (AUSLANDER, 2013, p. 5)

Ora, se a vida da performance — em uma perspectiva mais radical — ocorre
somente na presenga de um publico que a valide como tal, e nos referidos casos a sua
existéncia torna-se vinculada apenas ao espacgo das imagens técnicas, o autor nos propoe
pensarmos nessas imagens nao dentro da categoria de performances autonomas, nem
tampouco como simples documentagdo de circunstancias ja passadas, mas como uma
terceira possibilidade: uma outra forma de arte, expressa pela idéia ja mencionada de
uma fotografia teatral ou performatica. Tais fotografias, por ndo guardarem referéncias
prévias no espago ou no tempo, afastam-se também da sua condicdo de estreiteza com o
“mundo real”, abrindo assim inumeras possibilidades para a criagdo fotografica
ficcional. Portanto, ainda nas palavras de Auslander, “ndo se trata de ver o documento
como sendo um ponto de acesso indicial para um evento passado, mas de perceber o
documento em si como uma performance [...] para a qual nés somos o publico presente”
(AUSLANDER, 2013, p. 14).

Podemos tomar a emblemadtica imagem Saut dans le Vide — Salto no vazio,
produzida por Yves Klein em 1960, como exemplo dessa teatralidade fotografica.
A fotografia na qual o artista francés aparece saltando da borda de um telhado em
direcdo ao céu — e prestes a cair no chao de uma rua deserta no suburbio parisiense — foi
publicada em novembro daquele ano no jornal Dimanche (fig.13 e 14), feito por Klein
para o Festival d’Art d’Avant-garde, acompanhada do seguinte texto: “Um homem no
espago! O pintor do espago se atira no vazio!”> (FINEMAN, 2012).

O salto fazia parte da busca que o artista empreendia por um espaco de atuagao
espiritual (GOLDBERG, 2006), que transcendesse as limitacdes materiais da vida e da
arte. Tal aprego pela imaterialidade — pelo vazio — esteve presente, conforme vimos, em
outras obras onde ele atuou também de maneira performatica e se utilizou da fotografia
como meio para conservar tragos das suas agoes efémeras (por mais performativas que
fossem as imagens de Shunk-Kender, ainda assim contribuiram para a circulagdo e
perpetuagdo das proposicdes artisticas de Klein). Porém, a imagem que discutimos aqui

ndo pode ser vista como a simples documentacdo de um evento de performance, pois

> “Un homme dans I’espace! Le peintre de I’espace se jette dans Le vide!” (FINEMAN, 2012).
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consiste antes em uma encenacdo fotografica. Sobre este trabalho, Mia Fineman,
curadora da exposi¢io Faking it — Manipulated photography before photoshop®®,

argumenta:

E uma fotografia falsa de um acontecimento real planejado e encenado
para a camera. Klein, de fato, saltou do telhado naquela manha. Na
verdade, ele fez varios saltos, alguns deles comicamente desajeitados,
antes de alcancar a dindmica, pose arqueada e expressdo facial
extasiada, que aparece na imagem final.”’ (FINEMAN, 2012, p. 181)

Klein nao se langou ao vazio sem prote¢dao. Na rua, abaixo dele, sua esposa e um
grupo de amigos seguravam uma lona que serviria para amparar sua queda. Mais uma
vez, a dupla Shunk-Kender colaborou com a agdo performatica, capturando diversas
imagens do salto, bem como da rua vazia (fig. 15 e 16). Partes dessas fotografias foram
sobrepostas posteriormente em laboratorio, envolvendo um minucioso trabalho dos
fotdgrafos para que a emenda ndo fosse percebida. Varias copias foram produzidas até
que se chegasse a versao final publicada, que sugere a levitacao do artista.

O trabalho de Yves Klein — assim como os retratos de Marcel Duchamp como
Rrose Sélavy — faz uso do dispositivo fotografico para criacdo de uma performance e
desestabiliza, de forma ironica, o discurso da verdade fortemente atribuido ao meio.
As duas obras, no entanto, seguem caminhos distintos, sendo a fotografia de Duchamp e
Man Ray elaborada a partir de estratégias como a pose e o disfarce (com o uso de
vestimentas e acessorios tidos como femininos) — aspectos que serao explorados mais
adiante em nosso texto — e o Salto no vazio a partir da suspensao do tempo na fotografia

instantanea e da manipulagdo de negativos em laboratorio.

36 Exposicio realizada no Metropolitan Museum of Art, em Nova lorque, entre outubro de 2012 e janeiro
de 2013, que reuniu cerca de 200 fotografias manipuladas a partir de técnicas analdgicas.

>" 1t is a faked photograph of a real event planned and staged for the ciAmera. Klein did indeed leap from
the rooftop that morning. In fact, He made several leaps, some of them comically clumsy, before
achieving the dynamic, arch-backed pose and rapturous facial expression that appear in the final image
(FINEMAN, 2012, p. 181).
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Figuras 13 e 14 - Yves Klein: Jornal Dimanche,; Shunk-Kender: Salto no Vazio (1960).

YVES KLEIN PRESENTE : S FESTIVAL D’ART |
LE DIMANCHE 27 NOVEMBRE UNIQUE D'AVANT-GARDE

1960 NOYEMBRE - DECEMBRE 1960

Y 3 A 3 wrmes T
e Dimanche o=

continue 27 NOVEMBAE seriklew

" HOMME DANS LESPACE !
THEATRE DU vu)E\"" JUEERE L

Sensibilité pure

Fonte: Faking it — Manipulated photography before photoshop - Catalogo

Também diversos artistas contemporaneos vém desempenhando performances
para a camera, tirando proveito de recursos expressivos proprios da linguagem
fotografica — seja através da colaboracdo entre performer e fotdgrafo, ou diante da sua
propria objetiva, atuando, a0 mesmo tempo, como sujeito e objeto em suas obras. Tais
recursos, como enquadramento, cortes, distor¢des de lente e acesso a multiplas
temporalidades, levam a fusdo entre fotografia e performance a um nivel além do

aspecto socio-politico de perpetuagdo de um evento efémero e fornecem as acdes
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corporais novas perspectivas de representacdo quase impossiveis no contexto das
apresentagdes ao vivo.

No que concerne a questdo temporal, podemos destacar o uso do instantdneo
fotografico como uma maneira de esvair a duracao da performance e interromper uma
acdo em fluxo. Este tempo denegado (ENTLER, 2007) ¢ verificado, por exemplo,
quando nos deparamos com o Autorretrato como uma Fonte (fig. 17), de 1966, em que
Bruce Nauman se fotografa soltando um filete de 4gua pela boca. A alta velocidade do
disparo fixa o esguicho no ar, exibindo a laténcia do movimento™®, a0 mesmo tempo em
que imobiliza o artista como uma estdtua — uma parodia as esculturas postas em pracas
publicas. Para André Rouill¢, esta imagem obedece a uma dupla intengdo artistica, pois
presta uma homenagem a Fontaine de Marcel Duchamp e oferece uma interpretacio
debochada para a frase “o verdadeiro artista ¢ uma surpreendente fonte luminosa”

(ROUILLE, 2009, p. 321).

Figura 17 - Bruce Nauman: Autorretrato como uma Fonte (1966).

Tl

Fonte: Whitney Museum of American Art

%% <0 modo abrupto e forcoso como o tempo ¢é retirado de cena é uma agio que se trai, pois tal denegacao
acaba por constituir, ela mesma, uma forma de representagdo daquilo que foi ocultado”(ENTLER, 2007,
p- 36).
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A mesma logica do instantaneo ¢ acionada pelas fotografias Plank Piece I-11
(fig. 18 e 19), produzidas em 1973 por Charles Ray. O escultor — que utilizou
largamente o corpo humano como material de suas criagdes’” — tem o proprio corpo
suspenso contra a parede do seu estidio por uma grande prancha de madeira. Embora as
posigdes assumidas por Ray aparentem certo equilibrio e estabilidade, o espectador ¢
encorajado a imaginar uma sequéncia de movimentos anteriores e posteriores aos
exibidos nas duas imagens — inclusive a sua iminente queda. Porém, conforme atenta

Simon Baker:

Isso ¢ também parte da magia do uso que Ray faz da camera, pois ¢
somente através da sua agéncia que ele permanece perfeitamente e
permanentemente balanceado, desfrutando de um estado de perpétuo
equilibrio. Na foto, pelo menos, seus dedos estendidos nunca tocarao
no chéo de seu estidio.”” (BAKER, 2016, p. 15)

A performance de Ray, portanto, tem sua poténcia exaltada a partir da suspensao
do tempo e da imobilidade proporcionadas pelo dispositivo fotografico, sugerindo a

laténcia de um acontecimento que jamais ira se concretizar.

Figuras 18 ¢ 19 - Charles Ray: Plank Piece 1-11 (1973).

Fonte: portfolio do artista <charlesraysculpture.com/collections>

*Estas obras de Ray poderiam ser descritas, segundo Baker, como “performances esculturais para a
camera” (BAKER, 2016, p. 13).

5Tt is also parto f the Magic of Ray’s use for the cAmera that it is only through its agency that he remains
perfectly and permanently balanced, enjoying a state of perpetual equilibrium. In the photograph at least,
his outstretched fingers will never touch the floor of his studio (BAKER, 2016, p. 15).
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Contudo, a duragdo e o movimento proprios das agdes artisticas corporais nao
estdo excluidos como possibilidades de representacdo dentro da perspectiva de uma
fotografia performatica. Ao contrario, eles podem ser recuperados e recriados
fotograficamente através do recurso de longa exposicdo, que inscreve na superficie da
imagem estatica o deslocamento dos corpos sob a forma de um borrdo. Este borrao
constitui o que Arlindo Machado descreveu como anamorfose cronotdpica, termo que
vem designar as “deformacdes resultantes de uma inscricdo do tempo na imagem”
(MACHADO, 1993, p. 100). O objeto fotografado ¢ desfigurado, indicando a
materializacdo da dimensdao temporal no espago, € perde sua consisténcia como um
referente no “mundo real”. A anamorfose cronotdpica, entdo, vai de encontro a funcao
da fotografia como um registro documental.

Um exemplo de trabalho artistico, apontado pelo proprio Machado, que expoe a
criacdo de corpos improvaveis a partir de performances em anamorfose para a camera ¢
o ensaio Metamorphosis®', do fotografo francés Frédéric Fontenoy (fig. 20 e 21).
Nesta série, realizada entre 1988 e 1990, o artista se desloca no espago produzindo
imagens panoramicas que evidenciam extensodes corporais fabulosas, somente possiveis
pela lenta exposi¢ao da pelicula fotografica. Sdo corpos que se liquefazem, assumindo
novas formas modeladas artisticamente por efeito da expressdo sensivel do tempo
(MACHADO, 1993) e se integram a paisagem, tomando distancia de uma representagao

estavel da figura humana. Nas palavras do autor:

As criaturas de Fontenoy sdo, na verdade, seres elasticos, aéreos, de
formas estilizadas, que evoluem na paisagem como serpentes
rastejantes ja a meio caminho para a desmaterializagdo. [...] Trata-se
de captar ja ndo mais aquele instante ideal em que o corpo tende ao
repouso, mas o percurso mesmo desse corpo no espago, quando ele
evolui no tempo. Em termos de representagdo figurativa, o resultado ¢
uma quase completa dissolucdo da figura, uma vez que ndo ¢ mais a
sua integridade o que o fotografo persegue, mas a sua evolugdo, o seu
movimento, a sua dimensdo temporal enfim. (MACHADO, 1993, p.
104-105)

As deformidades causadas pela representagdo do tempo na fotografia em forma
de borrdo também sdo ressaltadas na citacdo de Jean-Marie Schaeffer, feita por
Mauricio Lissovsky. Conforme o autor, o “borrdo do objeto moével ¢ o trago

ausentificante, exibindo o tempo em agao, o grande voraz que acaba por engolir toda a

61 ., .
O mesmo ensaio € referido no texto de Machado como Creatures.
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presenca”. O borrdo denuncia o desaparecimento da coisa, “que se esvai no tempo,
deixando-nos apenas a impressao fluida do seu movimento” (SCHAEFFER, 1996 Apud
LISSOVSKY, 2008, p. 5). Diante desta afirmagdo, podemos considerar que o
dispositivo fotografico ¢ capaz de representar a efemeridade e o desaparecimento
apontados como condi¢des ontologicas da arte performatica. Desse modo, presenga e
auséncia, permanéncia e desaparecimento coexistem na superficie de tais imagens, que

evidenciam de forma ainda mais precisa a fusdo possivel entre fotografia e performance.

Figuras 20 e 21 - Frédéric Fontenoy: Metamorphosis (1988-1980).

Fonte: portfolio do artista <fredericfontenoy.com>

O traco ausentificante, ao qual Schaeffer se refere, toma espaco na obra de
Laurence Demaison. A fotografa, também francesa, tem a maior parte da suaprodugao
artistica dedicada a imagens de si mesma. A recorrente desfiguracao do corpo e da face,
obtida quase sempre por meio da inscricdo do movimento, faz emergir na superficie dos

seus autorretratos as profundas reflexdes que habitam o mundo intimo da artista. A série
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Saute D ’humeur (fig. 22), realizada em 2004, ¢ constituida por quatro fotografias em
que Laurence utiliza, além da estratégia de longa exposi¢ao, a serializacdo das imagens
como forma de articular significado a acdo empreendida ante as pulsdes dos seus
humores. Aqui a duragao da performance ¢ recuperada tanto pela dilatagdo do tempo de
captura — dando surgimento a um corpo fluido que, como um fantasma, tende a
invisibilidade — quanto pela decomposi¢ao do tempo em uma sequéncia imagética, que
convida o espectador a mover seu olhar, percorrendo o deslocamento corporal da artista

rumo ao seu (quase) total desaparecimento.



Figura 22 - Laurence Demaison: Saute D humeur (2004).

Fonte: portfolio da artista <laurencedemaison.com>
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3.6 Teatralidade e encenacao

Também ndo ¢ apenas a partir do contexto contemporaneo de produgdo de
imagens que constatamos a tendéncia do dispositivo fotografico a dialogar com outras
formas artisticas e admitir o potencial performativo e ficcional como parte da sua
propria linguagem. Neste momento nos dedicaremos a investigar questdes acionadas
por fotografias que apontam, de forma mais contundente, para o sentido de uma
performance teatral, em que a atuagdo do fotografo mais se aproxima a funcdo de um
encenador. Este tipo de relagdo, veremos, se processa desde tempos remotos na historia
das imagens técnicas.

Pouco mais de um ano apds a descoberta da fotografia ter sido oficializada,
Hippolyte Bayard realizou uma performance destinada a circular unicamente através do
meio fotografico — possivelmente a primeira de que se tem noticia: o seu autorretrato
como homem afogado. Ele considerava que nunca havia recebido o devido
reconhecimento por suas contribui¢des como um dos inventores da técnica. Antes
mesmo do anuncio, feito por Frangois Arago, da invenc¢ao do Daguerredtipo, Bayard —
assim como outros pesquisadores — ja tinha produzido o seu proprio método para
obtencdo de imagens, um positivo direto sobre papel®”. Porém seus esforgos jamais
alcangaram a mesma notoriedade e prestigio que os concedidos pelo governo francés a
Louis Daguerre. Foram inimeras as tentativas de chamar atengao para a importancia de
suas pesquisas. Em resposta a uma delas, a Academia de Belas-Artes de Paris emitiu um
informe que elogiava adescoberta de Bayard, mas ndo reconhecia sua prevaléncia sobre
o invento de Daguerre e Niépce.

Num ato de protesto por nao ver seu trabalho recompensado — inclusive em
termos financeiros — Bayard criou, em outubro de 1840, o autorretrato que se tornou
conhecido como Le Noyé — O afogado (fig. 23). Na verdade, trés imagens foram
produzidas com pequenas variacdes entre elas. Tais imagens apresentam composi¢cdes
elaboradas em que o artista se poe com os olhos fechados, sentado em meio a objetos
cuidadosamente colocados, como um vaso de ceramica e um chapéu de palha. Seu peito

aparece despido, o rosto e as maos, cruzadas em seu colo, escurecidos.

62 Bayard ja havia demonstrado seus experimentos a alguns artistas e cientistas na época e, em 14 de julho
de 1939 (Dia da Bastilha), trinta das suas imagens foram exibidas em um ato de solidariedade as vitimas
do terremoto da Martinica (BATCHEN, 2004).
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Conforme observa Batchen, a pose assumida por Bayard — tronco reclinado e
encostado a uma parede — reproduz a posi¢do em que uma estitua de Antinoo (jovem
que, segundo a mitologia romana, se afogou para prolongar a vida de seu amante,
o imperador Adriano) é encontrada em outra fotografia®. “Este sentido da pose e da
composi¢do cénica”, o autor comenta, “estava, sem duvida, influenciado pelo intenso
interesse de Bayard pelo teatro e pela Comédie-Fran¢aise”* (BATCHEN, 2004, p.163).
Além disso, uma série de referéncias pictdricas a figuras de martires ¢ apontada por
Batchen na mesma imagem, demonstrando a maestria com que Bayard constituiu seu
autorretrato, ¢ também o tom irdnico e a forte carga politica que sdo por ele

transportados. No verso de uma das fotografias Bayard escreveu o seguinte texto:

Este cadaver que vocés estdao vendo é o do senhor Bayard, inventor do
procedimento que acabam de presenciar, ou cujos maravilhosos
resultados logo presenciardo. Segundo meus conhecimentos, este
engenhoso e incansavel investigador trabalhou durante uns trés anos
para aperfeigoar sua invengao. [...] O governo, que muito tem dado ao
senhor Daguerre, declarou que nada podia fazer pelo senhor Bayard e
o desgracado decidiu afogar-se.” (BATCHEN, 2004, 172)

A articulacdo entre texto e imagem, assim como a forma livre com que Bayard
transita entre influéncias pictoricas, esculturais e teatrais, revela o carater artistico do
seu autorretrato. O ato de encenar para a camera como o cadaver de um afogado
demonstra o aspecto artificial da imagem fotografica e joga, de forma inteligente e
ironica, com a ideia de fotografia como morte, pois o proprio meio em nome do qual
supostamente se matou ¢ também o que torna possivel e atualiza a sua presenga entre os
vivos. Neste sentido, Le Noye desafia, ja em 1840, o que Barthes veio descrever bem
mais tarde como o noema da fotografia — “isso foi” — e vai ao encontro da nog¢do

delineada por Frangois Soulages (2010) acerca de um “isto foi encenado”.

% Batchen nos conta que Bayard possuia iniimeras estatuetas e as fotografava continuamente em
minuciosas composi¢des, inclusive nos autorretratos em que se punha rodeado por elas, como “um objeto
entre objetos” (BATCHEN, 2004, p. 163).

5 Este sentido de la pose y de la composicién escénica estaba sin duda influido por el intenso interes de
Bayard por el teatro y la Comédie-Franc¢aise” (BATCHEN, 2004, p.163).

5 Este cadaver que ven ustedes es el del sefior Bayard, inventor del procedimiento que acaban ustedes de
presenciar, o cuyos maravillosos resultados pronto presenciaran. Segiin mis conocimientos, este ingenioso
e infatigable investigador ha trabajado durante unos tres afios para perfeccionar su invencioén. [...] El
gobierno, que dio demasiado al sefior Daguerre, declaré que nada podia hacer por el sefior Bayard y el
desdichado decidio ahogarse (BATCHEN, 2004, 172).
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Figura 23 - Hippolyte Bayard: Le Noyé (1940).

Fonte: livro Arder em Deseos - Geoffrey Batchen

O que Soulages nos propde € pensarmos na teatralidade potencial de toda
fotografia, partindo da estética da encenagdo e do retrato, rumo a uma “estética geral do
isto foi encenado” (SOULAGES, 2010, p. 74). Ele articula sua argumentagdo aos
retratos produzidos por Julia Margaret Cameron, fotografa britanica do periodo
vitoriano que o autor considera, antes de tudo, uma encenadora fotografica. Cameron
compunha todas as cenas que fotografava, atuando de modo semelhante a uma diretora
teatral. A disposicdo dos objetos, iluminagao e pose dos retratados eram elementos
detalhadamente controlados pela artista para dar vida as suas criagdes ficcionais, que
traduzem imageticamente temas do cotidiano, passagens historicas, literarias e,
sobretudo, o universo da devogao crista.

A pouca nitidez das imagens® e o olhar frequentemente longinquo dos modelos,

conferem as suas composi¢des religiosas uma atmosfera mistica e dotam seus

% 0 uso do desfoque como escolha plastica fez com que as imagens de Cameron fossem consideradas,
pela critica fotografica tradicional, como mediocres e “terrivelmente contrdrias as convengdes € aos
usos”da fotografia (SOULAGES, 2010, p. 73), em contrapartida,gerou o reconhecimento ¢ a admiragéo
das suas qualidades como artista.
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personagens de uma “interioridade espiritual”’, como se encarnassem uma prece
(FABRIS, 2004, p. 23). Uma das modelos mais retratadas por Cameron foi a empregada
doméstica Mary Ann Hillier, que personificou inumeras vezes o papel da Virgem Maria
—em La Madonna Riposata, La Madonna Vigilante, Madonna and two Children, etc.

Também sao conhecidas as fotografias criadas por Cameron a partir da releitura
de textos dramaticos ou poéticos, como os de Shakespeare e Alfred Tennyson. Julia
concebeu sua propria interpretacio visualde Beatrice Cenci® (fig. 24), provavelmente
influenciada pelos escritos de Percy Shelley, em The Cenci, uma tragédia em cinco atos.
Outra possivel inspira¢do para esta série de retratos — incorporada a principio por Mary
Prinsep, em 1866, depois por Kate Keown, em 1868 — ¢ apintura de autoria atribuida a
Guido Reni, que mostra uma jovem envolta em uma tinica branca e usando turbante.
Nos dois casos, uma obra de arte preexistente, além da historia real da familia Cenci,
serve como matéria prima para a criacdo de uma segunda obra de arte. A combinagdo
entre narrativa teatral, pintura e encenagao fotografica aproxima o trabalho de Cameron
da pratica dos tableaux vivants, tdo apreciados nos saldes da sociedade naquela época.

O quadro vivo, como método dramatirgico, passou a servir de parametro — junto
a arte pictdrica — para a pratica de uma fotografia com pretensdes de obra artistica.
Esta técnica foi recuperada e adquiriu novos significados em produgdes fotograficas
recentes, como as de Jeff Wall, David LaChapellee Cindy Sherman — e também
cinematograficas, como a de Peter Greenaway — que fazem referéncia aos modos de
encenagdao do século XIX, porém mesclando-os as formas estéticas e as tematicas
contemporaneas. Essa area da criacdo fotografica, conforme relata Charlote Cotton,
“¢ geralmente descrita como fotografia de quadros (tableau photography) ou de
quadros-vivos (tableau-vivant photography), pois a narrativa pictorica se concentra em
uma Unica imagem: a fotografia conta toda uma historia” (Cotton, 2013, p. 49).

E importante compreender que Cameron, ao realizar suas imagens, nio estava
interessada em reproduzir a identidade dos seres retratados, mas sim a existéncia e a

dramaticidade dos personagens que encenava. Neste sentido, Soulages afirma que:

Cameron pode também ultrapassar o simples projeto de retrato de um
ser a fotografar para chegar a fotografia como obra, deixando no
mistério a identidade do ser. Ela abandonou a busca do “isto existiu”

57 Beatrice Cenci foi uma jovem da nobreza italiana, que viveu no século XVI, e foi condenada & morte
por ter assassinado seu proprio pai, de quem sofrera diversos abusos. A lenda da familia Cenci foi
adaptada para o teatro por Percy B. Shelley em 1819 e encenada por Antonin Artaud, em 1935.
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[“isso foi”] para escolher o “isto foi encenado”. O objeto a ser
fotografado ndo ¢ mais do que uma oportunidade de encenagio.
A estética do retrato articula-se entdo a da encenagdo no interior de
uma estética do “isto foi encenado” (SOULAGES, 2010, p. 74).

O autor leva adiante a discussao sobre a encenacao na fotografia e questiona se a
teatralizacdo ¢ restrita a um tipo especifico de retrato ou se ¢ estendida a todos eles — ou
mais ainda, a todas as imagens fotograficas, ja que toda foto pode ser considerada
teatralizante. Sua abordagem envolve a nocdo de representacdo através da pose®®.
Ao contemplarmos o retrato, feito por Cameron, de Hattie Campbell (fig. 25) sem
encarnar uma personagem, devemos ter em mente que, ainda assim, a modelo esta
representando. O que vemos na fotografia ndo ¢ a pessoa de Hattie, mas sim “um jogo e
uma imagem que ela da de si mesma aos outros, e talvez a si propria” (SOULAGES,
2010, p. 71). Desse modo, o retrato tido como verdadeiro ndo ¢ menos teatral do que
uma fotografia declaradamente encenada. Soulages, entdo, rejeita a possibilidade de um
eu imutavel e coloca a relagdo entre o fotografo e o fotografado — e ainda a propria

fotografa — na dimensdo de um jogo: o jogo do “isto foi encenado”.

Figuras 24 e 25 - Julia Margaret Cameron: Mary Prinsep como Beatrice Cenci (1866); Retrato
de Hattie Campbell (1868).

Fontes: Victoria and Albert Museum; National Portrait Gallery

% Soulages amplia ainda mais a questio afirmando que “qualquer foto pode ser a foto de uma
encenacgdo”, seja de pessoas, de paisagens ou de outro “objeto do real”, pois para além da teatralizagdo na
pose do fotografado, ha sempre uma encenagdo do proprio fotografo (SOULAGES, 2010, p. 76).
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Barthes também acionou a questao do jogo de intengdes presente no retrato ao
descrever os quatro imaginarios que permeiam o momento da pose. “Diante da
objetiva”, ele afirmou, “sou ao mesmo tempo: aquele que eu me julgo, aquele que eu
gostaria que me julgassem, aquele que o fotdgrafo me julga e aquele de que ele se serve
para exibir sua arte” (BARTHES, 1984, p. 27).

Ao ter consciéncia de estar sendo fotografado, o sujeito fabrica, de forma quase
imperceptivel, uma imagem desejada de si. Ele imita a si mesmo e converte-se em
objeto — real e, a0 mesmo tempo, performatico e ficcional — da representacdo social.
A dimensao teatral da pose ¢ potencializada se levarmos em conta o longo periodo de
exposi¢ao necessario a realizagdo das primeiras fotografias, obrigando os retratados a
permanecerem imoéveis por um tempo dilatado, que poderia durar entre cinco e sete
minutos, afastando assim qualquer expectativa de uma aparéncia natural do sujeito.

Dando um salto para a segunda metade do século XX, podemos encontrar os
aspectos de teatralidade e encenacdo na fotografia fortemente entrelacados ao trabalho
da artista norte-americana Cindy Sherman. Desde meados dos anos 70, Sherman atua
como fotdgrafa e modelo das suas criagdes, produzindo imagens nas quais se distancia
da propria identidade, encarnando multiplas personagens através do uso de cendrios,
roupas, acessorios, penteados e maquiagem.

Conforme afirma Annateresa Fabris, esta atitude da artista problematiza a nogao
corriqueira de autorretrato, na medida em que cria representacdes “destituidas de toda
vontade de auto revelacdo, de toda dimensdo intima” (FABRIS, 2004, p. 59).
Nos retratos encenados por Sherman, o “eu” € convertido em “outro” — em uma
infinidade de outros — operando, assim, num sentido de desconstru¢do do individuo,
muito mais do que na busca por uma personalidade tnica e estavel.

Na série Untitled Film Stills (produzida entre 1977 e 1980) a artista encarna
diferentes papéis femininos abordando, de forma critica e irdnica, a visdo estereotipada
da mulher, a partir dos padrdes representados nas produgdes cinematograficas das
décadas de 50 e 60. Na opinido de Fabris, essas imagens configuram “pequenas
narrativas dominadas por um codigo gestual padronizado e geralmente trivial, das quais
emerge a visdo da mulher como pura superficie, como aparéncia convencional e restrita
a papéis socialmente determinados” (FABRIS, 2004, 60).

Ao produzir uma encenacdo fotografica na qual combina o disfarce ao uso

deliberado da pose, Sherman nao se refere a cenas ou personagens especificos da
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histéria do cinema, mas escancara as constru¢des profundamente enraizadas que pré-
determinam os lugares ocupados pela mulher na sociedade: dona de casa, sedutora,

namorada, moga do interior, louca, sofredora, etc.

Figuras 26 e 27 - Cindy Sherman: Untitled Film Stills (1977-1980).

Fonte: The Museum of Modern Art -MoMA
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Retomando o comentario, ja citado, em que Ronaldo Entler se refere a
fotografais que elaboram de forma ficcional certa economia de recursos, podemos
constatar que o trabalho de Sherman atinge um nivel sofisticado de encenagdo ao forjar
at¢t mesmo a aparente trivialidade documental nas imagens que constroi
cuidadosamente. Estratégia semelhante foi explorada pelo artista Jonathas de Andrade,
na série fotografica intitulada Amor e Felicidade no Casamento.

O ensaio, produzido em 2007, baseia-se no livro homénimo, escrito pelo
psiquiatra alemdo Fritz Kahn e publicado no Brasil em 1960; uma espécie de guia da
moral e dos bons costumes no matrimonio. Conforme o artista “o projeto parte da
hipdtese de que as estruturas morais que alicergam os relacionamentos de classe média
atravessam geragdes igualmente conservadoras, absorvendo as mudangas de costumes
apenas enquanto consumo ¢ discurso” (ANDRADE, 2007).

A teatralidade nas imagens € expressa por meio da atuacdo de dois personagens
que protagonizam — e satirizam— situagdes corriqueiras da vida intima de um casal:
a rotina, o tédio, as obrigagdes domésticas. Os cenarios e caracterizagdo adotados
transportam o observador para a época em que o livro de Kahn foi langado. A dimensao
teatral, no entanto, se estende a propria construcdo plastica das fotos, que recria
intencionalmente uma suposta banalidade e o aspecto amador encontrado nas
fotografias de familia. O uso proeminente do flash, vazamento de luz, cortes e até a
aplicacdo de mofo sobre a superficie fotografica enriquecem de significados a narrativa
e produzem um discurso sobre o desgaste das estruturas conservadoras que permeiam a

instituicdo do casamento.



Figuras 28 e 29 - Jonathas de Andrade: Amor e Felicidade no Casamento (1977-1980).

Fonte: portfolio do artista <jonathasdeandrade.com.br>
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4 A FOTOGRAFIA PERFORMATICA DE RODRIGO BRAGA

4.1 Um artista ndmade

Gilles Deleuze comenta, em seus didlogos com Claire Parnet, sobre o que ¢ estar
no meio. Sobre as multiplicidades que transbordam a dualidade de papéis distribuidos
pela maquina binaria, pelo sistema dicotdmico sob o qual se fixam os sujeitos nessa ou
naquela categoria — homem-mulher, branco-negro, adulto-crianga. O “entre” ¢ para o
filosofo um nao estar aqui nem 14, inicio nem fim, mas caminho. E provocar rupturas,
ser tomado por devires, tracar linhas de fuga. Estar entre, conforme Deleuze escreveu, ¢

uma caracteristica do movimento dos ndmades:

Os ndmades estdo sempre no meio. A estepe cresce pelo meio, ela esta
entre as grandes florestas e os grandes impérios. A estepe, a grama ¢
os ndmades s30 a mesma coisa. Os nomades ndo tém nem passado
nem futuro, t€ém apenas devires, devir-mulher, devir-animal, devir-
cavalo: sua extraordindria arte animalista. (DELEUZE, 1998, p. 41)

E dessa forma que enxergamos os caminhos tragados pelo artista Rodrigo Braga:
os caminhos de um ndmade, entre espagos geograficos, entre linguagens artisticas, entre
arte e vida. Sua trajetoria pessoal € frequentemente entrelagada a sua expressao criativa.
Braga ¢ natural de Manaus, mas veio morar em Recife — cidade onde iniciou sua
formacao nas artes — quando tinha apenas dois anos. Hoje ele vive e trabalha no Rio de
Janeiro, sendo o convivio com esses trés territérios — Amazonas, Pernambuco e Rio —
de influéncia marcante na producao de suas obras.

Experiéncias intimas também perpassam as narrativas do artista que chegam a
ser, em diversos momentos, motivadas por acontecimentos autobiograficos. A profunda
relacdo com a natureza (presente em texturas de plantas, pedras, bichos e outros
elementos recorrentes nas suas imagens) ¢ heranga das viagens exploratérias em que
acompanhava os pais bidlogos; a timidez que o arrebatou na adolescéncia ja foi ponto
de partida para suas proposicdes estéticas e parece, por vezes, superada pela incrivel
capacidade que Rodrigo apresenta de transfigurar-se em impensaveis criaturas.

E na fotografia que Braga encontra o principal suporte para sua linguagem
poética. Desde o inicio da carreira, demonstrou grande interesse pelas intimeras

possibilidades inventivas que a imagem fotografica digital ¢ capaz de proporcionar e
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comegou, por volta dos anos 2000, a desenvolver uma série de experimentagdes
envolvendo o pds-processamento de tais imagens.

Localiza-lo, contudo, na condicdo fixa de fotdégrafo seria restringir a diversidade
da sua criagdo. Em certos trabalhos Braga utiliza também — e vem explorando de forma
crescente — outras formas expressivas como o video e a instalagdo, afirmando dessa
maneira a sua condi¢do de artista multiplo, que langa mao de diferentes recursos para
dar vazao as suas ideias. Tal multiplicidade ¢ refletida na prépria forma como Rodrigo
emprega a técnica fotografica dentro da sua pratica artistica. Em uma entrevista

concedida em marco de 2008%, sobre esse aspecto ele comentou:

Apesar de, para mim, ndo restar davida de que o que venho fazendo ¢
fotografia, a minha forma de trabalhar tem referéncias mais ampliadas
dentro do campo das artes. As vezes mesclo fotografia com
performance, outras busco composi¢cdes como um pintor. Também
posso manipular digitalmente o indice fotografico, como faria um
ilusionista, ou ainda apresentar fotos em longas sequéncias, como
quem edita um video, ou ainda associa-las a objetos, como um
escultor. Dessa maneira, confesso que trabalhar com fotografia ¢ um
prazer — dadas as enormes possibilidades criativas — sem ter que me
prender a uma Unica técnica ou procedimento formal. (BRAGA, 2008)

De fato, as imagens por ele propostas desafiam os limiares do meio fotografico
em uma concepgao tradicional e conduzem boa parte da sua produgdo artistica no
sentido da atuagdo performatica — razdo pela qual sua obra figura como foco de andlise
dentro desta pesquisa. O corpo como matéria prima da criacdo ganha énfase na maioria
dos trabalhos. Rodrigo encarna em sua propria pele (seja real ou virtualmente) tensoes e
questionamentos, ao mesmo tempo, intimos e universais. Ele transporta para a
superficie da imagem uma carnalidade e uma vivacidade que sdo a marca dos eventos
de performance, e compartilha com os espectadores toda a dimensdo sensoria das
experiéncias incorporadas.

O seu percurso criativo ndo parte simplesmente de coisas ja existentes no mundo
visivel para uma posterior captura mecanica. Em vez disso, as fotografias que chegam
ao observador tém sua origem nas realidades imaginadas por Rodrigo e na construgao
cuidadosa, envolvendo um extenso processo de elaboracao e recriagdo, que pode ou nao
incluir outros atores além do préprio artista. O investimento fisico € os deslocamentos

empreendidos na concep¢do fotografica retomam ainda os conceitos de

% Entrevista concedida ao site OlhaVé em 25/03/2008. Disponivel em:
<olhave.com.br/2008/03/entrevistando/>.
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performatividade e presenca, que amplificam as possibilidades de significacdo das
imagens e sua capacidade de produzir efeitos sobre outros corpos vivos.

A obra de Rodrigo Braga constitui um conjunto expressivo do aporte teodrico que
vem sendo discutido ao longo do nosso trabalho. Por este motivo, elegemos algumas de
suas criacoes imagéticas para serem analisadas dentro do presente capitulo. Tais
imagens tornam evidente a intencionalidade do artista em transitar pelos dominios da
fotografia e da performance, sem se fixar a uma ou a outra, mas — assim como 0s
ndmades, a grama e a estepe — movendo-se pelo meio. Elas podem ser articuladas a
ideia de fluidez de fronteiras, utilizada por Marisa Florido Cesar ao descrever o mundo
contemporaneo como algo que se experimenta na esquiva dos horizontes. Um mundo
que rejeita identidades fechadas, excludentes e envolve a “contaminagdo entre arte,
politica, pensamento e afeto” (CESAR, 2014, p. 14).

A poténcia do trabalho de Braga, conforme j& observamos, se localiza no
“entre”. Na fronteira entre um “eu” e um “outro” — fotografia e performance, humano e
animal, natural e urbano. Porém tais no¢des ndo sdo aqui formuladas como entidades
imutaveis e contrapostas, mas sim como forgas cambiaveis — fluidas — que se deslocam,

atravessam e reconfiguram a partir da complexidade do encontro.

4.2 Fabulas fotograficas

Em 2004, Braga foi contemplado com uma bolsa de pesquisa no 45° Saldo de
Artes Plasticas de Pernambuco, por seu projeto A Manipulagdo Digital da Fotografia
como Meio de Expressdo Artistica. Foi através dessa bolsa-prémio que ele desenvolveu
Fantasia de Compensag¢do, uma série composta por 20 fotografias que revelam o
percurso de fusdo do rosto do artista com o de um cao da raca Rottweiler. A sequéncia
que, a principio, poderia ser entendida como a simples documentacio de uma
performance ¢, na verdade, uma agdo planejada para produzir sentido unicamente
através do suporte fotografico. Este ensaio torna pungentes elementos de encenacdo ¢ a
dimensao processual incorporada ao trabalho do fotdgrafo, desde a pesquisa prévia,
escolha de materiais, passando pelo aspecto artesanal de constru¢do imagética — que
envolveu inclusive a atuacao corporal do artista — até a posterior manipulacao das fotos.

O trabalho partiu do desejo de explorar todo o potencial criador da imagem

digital, utilizando a manipula¢do em software grafico para fabricar uma realidade que,
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“de qualquer forma, pudesse ter ocorrido em verdade, pela habilidade manual humana”
(BRAGA, 2005). A inspiragdo para a narrativa veio de duas experiéncias pessoais que
marcaram fortemente a vida do artista. A primeira, aos 17 anos, num momento de
extrema sensibilidade, em que uma forte fobia social o abatia: o encontro com um
cachorro magro e doente. Rodrigo nos conta que se sentiu perturbado por ter se
reconhecido na fragilidade do animal. “Tinha muito medo que as pessoas me notassem
doente como aquele cachorro” (BRAGA, 2005). A segunda experiéncia foi vivenciada
meses antes da realizacdo deste projeto. Braga participou da dissecagao de um bode, no
sertdo da Paraiba, tendo contato com mucosas, visceras e pelos ensanguentados.

A criacdo desta obra ocorreu em sucessivas etapas e contou com a colaboragio
de diferentes profissionais. Primeiro, com a ajuda de dois professores da universidade,
Rodrigo fez um molde da sua cabeca e uma réplica foi confeccionada em silicone.
Depois, o artista conseguiu o cachorro e as devidas autorizagdes para sua utilizacao
junto ao Centro de Vigilancia Ambiental da Prefeitura do Recife. Braga registrou com
uma camera cada passo da o peragdoem que um veterinario montou os pedacos da
cabeca do animal sobre a réplica da sua. Logo em seguida, foi fotografado precisamente
nos mesmos angulos captados durante a cirurgia. Por fim, levou cerca de 40 dias para
realizar a sobreposi¢do das imagens digitais e os acabamentos no Photoshop. Sobre este

extenso percurso, ele observou:

Depois de tudo, percebi que o processo de feitura do trabalho tomou
uma dimensdo tdo grande que a execugdo técnica da obra havia se
tornado mais plastica e manual que tecnologica. Até mesmo porque os
recursos do programa grafico foram utilizados (como um professor
costumava dizer) de forma “artesanal”, sem se valer da aplicagdo de
efeitos pré-existentes. (BRAGA, 2005).

Para dar vida a sua Fantasia de Compensagao, o artista langou mao dos recursos
de processamento digital — associados a um amplo processo artesanal de elaboracdo —
e brincou com a promessa de uma relagdo indicial travada entre o meio fotografico e os
acontecimentos do mundo real. Neste trabalho Rodrigo produziu um evento que, de
fato, poderia ter ocorrido, porém mesclando realidade a criagcdo ficcional em suas
fotografias. Geoffrey Batchen discorre sobre a relativizagdo do estatuto do documento
fotografico na medida em que as imagens passam a ser codificadas digitalmente.

Conforme este autor, as tecnologias de digitalizagdo possibilitam o

desenvolvimento de praticas sociais e artisticas completamente novas, pondo a prova
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certos pressupostos tradicionalmente atribuidos ao meio fotografico, como o da
necessaria vinculagao a uma realidade objetiva. Para Batchen, as fotografias produzidas
digitalmente abrem caminho para significacdes diversas pela facilidade em fazer
circular simulagdes, tornando inclusive anacronica a discussao a respeito da qualidade

do registro fotografico como uma neutra evidéncia de fatos veridicos. Em suas palavras:

Enquanto a fotografia [no sentido tradicional] segue reivindicando
certa classe de objetividade, a producdo de imagens digitais segue
sendo um processo abertamente de ficcdo. Como pratica que sabe que
ndo é mais que pura invencdo, a digitalizacdo abandona inclusive a
retorica da verdade, que tem sido um elemento de grande importancia
no éxito cultural da fotografia. Como seu proprio nome sugere, 0s
processos digitais devolvem, de fato, a produgdo de imagens
fotograficas aos caprichos da mado humana criativa (aos dedos). Por
essa razdo, as imagens digitais sdo, definitivamente, mais proximas
em espirito & arte e a ficcio do que a documentagdo e aos fatos.”
(BATCHEN, 2004, p. 210)

E esse aspecto manual, apontado por Batchen, que se verifica na série proposta
por Rodrigo Braga. Seu trabalho reafirma as condi¢des de presenca e teatralidade da
fotografia, ndo apenas através da apari¢do do corpo do artista em cena, mas também
pelo carater de artesania empregado por ele na construgao de cada uma das fotografias.
Braga manipula detalhadamente todos os elementos necessarios para a concepgao das
perturbadoras imagens que, em sequéncia, relatam uma fic¢do: a sua transformacido em
uma figura hibrida, um homem-cachorro (fig. 30 a 33). O que, a primeira vista, aparenta
ser o registro documental de uma performance que realmente ocorreu — a costura das
orelhas, focinho e pele do Rottweiler sobre a sua carne — concretizou-se apenas por

meio do cuidadoso exercicio da montagem fotogréafica digital.

70 Mientras que la fotografia sigue reivindicando cierta clase de objetividad, la produccién de imagenes
digitales sigue siendo un proceso abiertamente de ficcion. Como practica que sabe que no es mas que
pura invencion, la digitalizacién abandona incluso la retérica de la verdad, que ha sido un elemento de
gran importancia em el exito cultural de la fotografia. Como su proprio nombre sugiere, los procesos
digitales devuelven, de hecho, la producciéon de imagenes fotograficas al capricho de la mano humana
creativa (a los dedos). Por esa razon, las imagenes digitales son, en definitiva, mas cercanas en espiritu al
arte y la ficcion que a la documentacion y a los hechos. (BATCHEN, 2004, p. 210)



Figuras 30, 31, 32 e 33 - Rodrigo Braga: Fantasia de Compensacao (2004).

Fonte: portfolio do artista <rodrigobraga.com.br>
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No entanto, conforme ja observamos no capitulo anterior, a vinculacdo da
fotografia com a criacdo ficcional ndo ¢ inaugurada e tampouco se restringe ao ambiente
da digitalizacdo. Ainda segundo Batchen, a histéria da fotografia esta repleta de
imagens que foram, de alguma forma, manipuladas’' — e por manipulacio ele
compreende inclusive as escolhas estéticas realizadas pelo fotografo, como niveis de
luz, tempo de exposi¢do, varia¢do tonal — (BATCHEN, 2004).

Podemos associar a obra Fantasia de Compensacdo ao célebre Salto no Vazio,
encenado por Yves Klein em 196072, Os dois trabalhos, além de terem contado com
diversas colaboracdes, exibem os corpos dos artistas como protagonistas de realidades
fabricadas (sendo a primeira por processos de montagem digital e a segunda pela fusdo
analogica das imagens em laboratério); sdo performances produzidas fotograficamente.
Assim como Klein ndo saltou desprotegido — rumo a levitagdo — em uma rua vazia de
Paris, Braga ndo teve a pele do animal costurada a sua, mas sdao estas as agoes
performaticas efetivamente partilhadas com os espectadores.

No ano seguinte Rodrigo Braga desenvolveu, junto a inumeros trabalhos,
Da alegoria Perecivel, uma série de retratos em que utiliza méscaras constituidas a partir
de plantas, pés de galinha, patas, visceras e lingua de boi, olhos e escamas de peixe,
entre outros materiais, encenando novas identidades de si para o outro’> Apesar de as
imagens ndo terem sido tomadas pelo proprio Braga — pois, para obtengdo das oito
fotografias que compdem a obra, ele contou com a colaboragcdo da curadora e amiga
Clarissa Diniz — podemos compreendé-las dentro da perspectiva de autorretratos, ja que
sua concepcao foi completamente dirigida pelo artista.

Tal como em Fantasia de Compensacdo, ele incorpora a sua presenca viva —
desta vez por meio do disfarce — partes de outros seres mortos, transfigurando-se em
novas criaturas fabulosas, um misto entre humano e animal. Para Clarissa Diniz, a obra
de Rodrigo expressa a busca da sua propria identidade e do ser alheio, “Por vezes
amedrontado e defensivo, outras vezes excitado e com instintos atigados [...]
ora predador, ora presa” (DINIZ, 2007, p. 1). A curadora destaca o teor antropofagico

dessas imagens, como se, ao apropriar-se de elementos externos ao seu corpo, o artista

"'De fato,seria possivel argumentar que a fotografia ndo ¢ outra coisa se ndo a propria historia das suas
manipula¢des (BATCHEN, 2004).

"Para uma descri¢do detalhada sobre o processo de criagdo de Salto no Vario, ver primeiro capitulo desta
dissertacao.

PE nesses termos que Philippe Lejeune, citado por Annateresa Fabris, define o autorretrato: “uma
encenagdo de si para o outro, como um outro”’(LEJEUNE, 1986 Apud FABRIS, 2004, p. 67).
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se deixasse contagiar pelos modos de existéncia dos animais incorporados. Ela também
compara o trabalho de Braga as mascaras finebres, utilizadas em diversas culturas nos

rituais dedicados aos mortos. Nas palavras de Clarissa:

Como madscaras funerdrias, as partes animais incorporadas a Rodrigo
metaforizam a tentativa de sustentagdo da forca vital que escapa dos
seres no momento de sua morte. Um pertinente didlogo entre vida e
morte ¢ assim travado, e a atitude de aproximar esses dois momentos
da existéncia através de sua simultdnea presentificagdo e contato
traduz o interesse do artista em lidar com temas existenciais inerentes
a todos os seres (sobretudo os humanos). (DINIZ, 2007, p. 2).

Utilizando-se da linguagem do retrato, Rodrigo opera o que Barthes descreveu
como “uma dissociagdo astuciosa da consciéncia de identidade” (BARTHES, 1984, p.
25): ele fabrica outros corpos’® e faz emergir, diante da cmera, o seu “eu” como uma
alegoria. Annateresa Fabris, no segundo capitulo do livro Identidades Virtuais, nos
apresenta a visdo de Philippe Bruneau, segundo a qual todo retrato fotografico possui
um carater de artificio, que contesta a expressdo de uma aparéncia natural do individuo
através dos recursos da pose e da pausa. A pose, que surgiu como resposta a imperativos
técnicos, configura-se como produto social, criando uma imagem ficcional da pessoa
retratada e possibilitando “a constru¢ao de inimeras mascaras que escamoteiam de vez
a existéncia do sujeito original” (FABRIS, 2004, p. 57). Ja a pausa ¢ a suspensdo do
fluxo do tempo, que produz uma imagem imutdvel e, dessa forma, faz com que
semelhanga e diferenga coexistam no espago da foto.

Ao posar para a objetiva, exibindo a fusdo do seu rosto com elementos externos
a si, Braga vai além do sentido simbdlico das mascaras sociais adotadas no retrato e
corporifica, de fato, a experiéncia de metamorfosear-se em outros seres-imagem.
Agindo desse modo ele desafia a no¢do de uma identidade estavel, de um sujeito
homogéneo, e afirma a animalidade e a multiplicidade que atravessam todos os seres
humanos. Fragmentos do rosto do artista deixam-se reconhecer junto aos materiais dos
quais se apropria: folhas e lingua de boi integram a sua face; escamas e pés de galinha
figuram junto a sua cabeca e boca; olhos de peixe e orelhas de coelho, como uma barba,
coexistem com nariz ¢ boca humanos (fig. 34 a 37). Por meio de tais aliancas Braga faz

surgir na imagem as suas figuras miticas, o seu devir-animal.

"Barthes afirma: “Ora, a partir do momento em que me sinto olhado pela objetiva, tudo muda: ponho-me
a posar, fabrico-me instantaneamente um outro corpo, metamorfoseio-me antecipadamente em imagem”
(Ibid., p. 22).



Figuras 34, 35, 36 e 37 - Rodrigo Braga: Da Alegoria Perecivel (2005).

Fonte: portfolio do artista <rodrigobraga.com.br>
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Se interpretada por meio de um viés psicanalitico, podemos tracar um paralelo
entre esta obra de Braga e os trabalhos desenvolvidos por Lygia Clark em sua fase
sensorial. Segundo Lygia, “o homem encontra seu proprio corpo através de sensacdes
tateis realizadas em objetos exteriores a si” (CLARK, 1980, p.35). Por isso, em suas
formulacdes, ela dispunha uma gama de materiais — os chamados Objetos Relacionais —
como sacos plasticos cheios de agua, ar, conchas ou areia, e ainda mascaras de tecido,
que conduziam os participantes a uma maior consciéncia de si por meio da expansdo
dos sentidos. As Méscaras Sensoriais (1967) eram feitas de pano, em variadas cores, e
cada uma proporcionava diferentes estimulos sonoros, tateis e olfativos. Ao vesti-las, os
participantes adquiriam um aspecto fisico monstruoso e podiam vivenciar a descoberta
da sua plenitude explorando um espago proprio do seu corpo, mas que vai além dele.
Em 1968 ela criou a Mascara Abismo, feita com um enorme saco de rede sintética
(como os de embalar laranjas) que envolvia um saco pléastico com seixos ao fundo.
A madscara cobria todo o rosto e caia como uma tromba de elefante sobre o peito do
participante. Em uma das cartas escritas para Hélio Oiticica, Lygia descreveu a sua

proposi¢ao nos seguintes termos:

O homem quando poe essas mascaras vira um bicho auténtico, pois a
mascara ¢ um apéndice dele, e ndo como nas primeiras onde havia
uma mascara de verdade. Viram monstros como elefantes ou enormes
aves com grandes papos. Cada vez mais a frase do [Mario] Pedrosa
funciona para o meu trabalho: “o homem objeto de si mesmo”.
(CLARK, 1968, p. 85-86)

Podemos afirmar que Lygia esteve, assim como Rodrigo Braga, na fronteira —
no caso dela, entre a arte e a clinica — e que as suas mascaras operam em um sentido de
ruptura das dicotomias (dentro e fora, sujeito e objeto, morte e vida) semelhante ao das
criaturas fabulosas exibidas em Da Alegoria Perecivel. A principal diferenca entre seus
trabalhos consiste em que Clark atuou como catalisadora das experiéncias estéticas
incorporadas por outros individuos, levando-as para novos dominios que extrapolam os
limites do campo da arte, enquanto Braga exerce um caminho inverso. Ele empresta seu

proprio corpo como elemento poético para abordar a incompletude inerente a condi¢ao
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humana e cria para si, através de uma sequéncia de autorretratos, multiplas identidades,

manifestando performaticamente um corpo-bicho””.

4.3 Presenga ritualistica

Ja haviamos apontado, no primeiro capitulo deste trabalho, que uma das formas
possiveis de entender a performance se da através do conceito de comportamentos
restaurados, proposto pelo estudioso americano Richard Schechner. Conforme descrito
anteriormente, a vida humana — e também a animal’® — é permeada por uma série de
comportamentos previamente exercidos, ritualizados e transmissiveis. A dindmica dos
rituais possui um espaco preponderante na teoria de Schechner, que os define como uma
forma de as pessoas lembrarem; como “memorias coletivas codificadas em agdes”, que
auxiliam os individuos “a lidar com transigdoes dificeis, relagdes ambivalentes,
hierarquias e desejos que problematizam, excedem ou violam as normas da vida
diaria””’ (SCHECHNER, 2013, p.52).

Tal dimensao da performance ¢ manifesta na obra artistica de Rodrigo Braga por
meio da incorporagdo e encenacdo de ritos de passagem — a busca pelo isolamento, o
afastamento da atividade social dita produtiva, o confronto com a natureza crua e com a
morte. Os trabalhos que agora serdo analisados trazem latente uma poténcia de
transformagdo expressa através da presenca ritualistica do artista em suas fotografias.

O ensaio Comunhao, criado em 2006, ¢ constituido por trés imagens nas quais
Braga aparece em um estado de profunda unido com o cadaver de um bode.
Na série, que desde 2009 integra o acervo da Maison Européenne de la Photographie,
em Paris, o corpo do artista se encontra ora enterrado junto ao do animal — ficando
evidentes apenas as duas cabegas que delicadamente se tocam — ora deitado ao seu lado,
os dois cobertos pela vegetagdo. Em outra imagem, o seu corpo nu ¢ unido ao do

caprino em um abraco (fig. 38 a 40). Nestas cenas, que parecem recortes de um rito

7 Termo utilizado por Suely Rolnik no texto Lygia Clark e o hibrido arte/clinica. “A arte é assim uma
reserva ecologica das espécies invisiveis que povoam nosso corpo-bicho em sua generosa vida
germinativa” (ROLNIK, 1996, p. 44).

78 Os rituais humanos exercem tarefas semelhantes aos dos outros animais — como demarcar territorios,
determinar e manter a hierarquia, compartilhar alimentos, garantir a procriagdo — porém atingemuma
complexidade bem maior,pois sdo permeados pela consciéncia simbolica e marcam passagens na vida dos
individuos (SCHECHNER, 2013).

77 «[...] collective memories encoded into actions. [...] deal with difficult transitions, ambivalent
relationships, hierarchies, and desires that trouble, exceed, or violate the norms of daily life”
(SCHECHNER, 2013, p.52).
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fnebre, Rodrigo mais uma vez se coloca no limite entre a vida e a morte, condi¢ao que
inevitavelmente aproxima os seres humanos de todos os outros animais, e nos relembra
que a humanidade ndo ¢ uma entidade apartada da natureza.

Na série em questdo, assim como em outras de Rodrigo Braga, a énfase recai
sobre a presenca carnal do proprio artista em cena, € ndo na de um ator desempenhando
um personagem’*— muito embora o “corpo ritual” adotado por um performer seja algo
diferente do seu corpo cotidiano (COHEN, 2009). E essa tal presenga, no sentido
delineado por Gumbrecht, que arrebata os corpos dos espectadores das imagens e
produz impacto sobre seus sentidos fisicos.

Gumbrecht argumenta que a experiéncia estética — sua oscila¢do entre efeitos de
presenga e efeitos de sentido — envolve necessariamente certos componentes de
violéncia” e morte (e neste ponto ele concorda com Bataille). Tal violéncia ¢ relativa ao
potencial de nossos corpos serem bloqueados diante de um objeto estético, seja este um
quadro, uma atuacao ao vivo ou uma fotografia. Segundo o autor, “permitir a associagcdo
da experiéncia estética a violéncia [...] nos ajuda a compreender porque certos
fendmenos e eventos se nos revelam tao irresistivelmente fascinantes” (GUMBRECHT,
2010, p.145). A morte, por sua vez — no sentido de uma condi¢do existencial a qual a
experiéncia estética pode nos conduzir — reduz o corpo ao estado de pura matéria.
E somente através da morte que podemos experienciar as coisas do mundo em sua
“coisidade pré-conceitual” e reativar uma ‘“‘sensacdo pela dimensdo corporea e pela
dimensao espacial da nossa existéncia” (GUMBRECHT, 2010, p. 147).

Peggy Phelan e Renato Cohen também ressaltam o aspecto da presenca na
experiéncia estética da performance — embora os dois, ao contrario de Gumbrecht,
refiram-se apenas ao ambiente ao vivo, livre da midiatizacdo. Para Phelan, ¢ no
compartilhamento da dor e da morte que reside a ligacdo fundamental entre a
performance e o rito. Ela destaca um género especifico dentro da arte performatica
chamado hardship art ou ordeal art — arte da dificuldade ou da prova¢do — no qual o
performer divide com o piblico a “aparentemente nio reciproca experiéncia da dor”*’.

Este tipo de atuagdo tenta invocar a distingdo entre presenca e representacdo, pois ¢ o

® A incorporacdo de um personagem, ao contrario da produgdo de presenca, estaria relacionada a esfera
interpretativa da produgao de sentido.

A violéncia pode integrar a experiéncia estética tanto de um ponto de vista estritamente material — como
no ritual das touradas ou em performances que envolvem dor fisica — quanto por seus efeitos puramente
simbolicos e ilusorios.

80 «[_..] apparently nonreciprocal experience of pain”.
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proprio artista (¢ ndo um personagem) quem incorpora a acao ritualizada. Assim, nas
palavras de Phelan, esta a¢do “atesta a singularidade da morte do individuo e pede ao
espectador para fazer o impossivel — compartilhar essa morte ensaiando para ela”®!
(PHELAN, 1993, p. 152). Cohen atribui o carater ritual das performances a relacdo
estabelecida com o publico a partir da atuagao do performer no “instante presente”.

Segundo este autor, ¢ a énfase no instante, na agdo em tempo real que:

Cria a caracteristica de rito, com o publico ndo sendo mais so
espectador, e sim, estando numa espécie de comunhao [...]. A relacao
entre o espectador € o objeto artistico se desloca entdo de uma relagao
precipuamente estética para uma relagdo mitica, ritualistica, onde ha
um menor distanciamento psicologico entre o objeto e o espectador.
(COHEN, 2009, p. 97-98)

Desse modo, ao atuar nas imagens com seu corpo despido junto ao corpo de um
bode — e com ele repartir uma experiéncia de morte — Braga assume, metaforicamente,
um estado de coisa semelhante ao do animal. Sua agdo aproxima intencionalmente
performance, ritual e fotografia; produz presenga nos espectadores, pois € a propria
carne do artista usada como matéria para a construcao plastica deste ensaio. Comunhao
ultrapassa os limites de registro de uma ac¢ao desempenhada no passado e constréi um

vinculo de intimidade que afeta os sentidos fisicos do publico observador no agora.

81.«...] calls witnesses to the singularity of the individual’s death and asks the spectator to do the
impossible — to share that death by rehearsing for it” (PHELAN, 1993, p. 152).



Figuras 38, 39 e 40 - Rodrigo Braga: Comunhao (2006).

Fonte: portfolio do artista <rodrigobraga.com.br>
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Seguindo a esteira da atuagdo ritual, em 2009 Braga produziu, por meio do
Programa de Estimulo a Criagdo Artistica da Funarte, o ensaio chamado Desejo
Eremita, entre os municipios de Soliddo e Tabira — sertdo de Pernambuco. Aqui, mais
uma vez, o corpo do fotdgrafo ¢ usado como suporte para a expressdo das suas agdes
performaticas: Rodrigo aparece na maior parte das 17 fotografias que compdem a obra,
protagonizando uma experiéncia imersiva no ambiente natural. A concep¢do deste
trabalho ¢ carregada por aspectos simbolicos, desde a escolha do local para a realizacdo
das imagens: além de possuir nome poético, a pequena cidade de Solidao se localiza na
divisa com o estado da Paraiba e, por sua situacdo fronteirica, vive certa condicao de
isolamento e vulnerabilidade politica e econdmica (BRAGA, 2009).

O percurso de afastamento do artista inicia no desejo de retirar-se da profusao
dos grandes centros urbanos e segue na busca de um espaco-tempo desconhecido, a ser
construido no meio rural. Ao longo deste deslocamento, Braga reinterpreta a paisagem
encontrada através da fusdo do seu proprio corpo com a natureza. Pedras, ossos,
pedacos de animais e vegetagdo sdo elementos que permeiam as fotografias, e cuja
materialidade revela um encontro nem sempre harmonioso, mas que traz em si
“a disputa, o risco e 0 medo em suas poténcias menos socialmente mediadas” (BRAGA,

2009). Ao descrever este trabalho, Rodrigo aponta:

Junto um pouco de mim, um pouco do entorno, um pouco do outro
animal (humano ou ndo) e rumino imagens. Retratos de fora e de
dentro. Adentrei em busca de sossego, de uma paisagem simbolica
que ndo encontraria aqui onde vivo, mas acabei me deparando
novamente com o que ja habitava meu trabalho: o inevitavel ciclo
vital ao qual todos os seres estdo fadados (BRAGA, 2009).

A performance desempenhada pelo artista destaca uma circunstancia de
liminaridade, pois marca sua transi¢do de um estado a outro — de um corpo inserido na
logica social da utilidade a um estado mais proximo dos sentidos. Richard Schechner
aponta que todo rito de passagem possui uma fase liminar, um periodo em que o
individuo est4 entre categorias sociais ou identidades pessoais. E justamente nesta fase
que as transformagdes de fato ocorrem e, para que se torne aberto as mudangas, o
participante ¢ reduzido a uma condi¢do de vulnerabilidade. Conforme o teérico, “as

pessoas sao despidas de suas antigas identidades e lugares determinados no mundo

social; elas adentram um tempo-espago onde sdo nem-isso-nem-aquilo, nem aqui nem la



101

[...]. Durante este tempo, elas estio desprovidas de poder e identidade” **

(SCHECHNER, 2013, p. 66). Ao mesmo tempo, ha a inicia¢ao do individuo submetido
ao ritual em suas novas identidades e poderes.

As ideias de Schechner dialogam profundamente com as do antropdlogo Victor
Turner®®, que considera entidades liminares as pessoas que estio a margem das
classificagdes fechadas que normalmente determinam as posi¢des sociais e que, por esta
razdo, apresentam atributos necessariamente ambiguos. Tais pessoas se encontram no
meio, entre os arranjos estabelecidos pela lei, pelos costumes, pelas convengdes e
cerimonial. A liminaridade, Turner comenta, “¢ frequentemente comparada a morte, ao
estar no utero, a invisibilidade, a escuriddo, a bissexualidade, as regides selvagens e ao
eclipse do sol ou da lua” (TURNER, 1974, p. 117).

Braga parte em seu movimento solitario — nomadico — rumo a um ambiente
isolado e desértico. O local escolhido constitui um espaco liminar que extrapola a sua
posicdo geografica fronteiriga, pois o sertdo se configura como um territdrio
ambivalente, onde coexistem a aridez e a morte, a riqueza simbolica e o desejo pela
vida. Sua performance fotografica como um eremita se concretiza em meio a um deserto
pleno de possibilidades criativas. A relagdo que se desenvolve entre o artista e a
paisagem difere muito de uma visdo contemplativa e distante, de puro registro; sugere
antes um mergulho sensorial, por vezes expresso de forma literal.

De modo semelhante a certos ritos de iniciagao, Rodrigo se submete ao
desempenho de tarefas — relacionadas, por exemplo, a busca de alimentos ou a
constru¢do de templos — e integra a sua presenga corporea ao espago, confrontando os
aspectos mais crus pertencentes a sua propria natureza (fig. 41 a 44). Segundo Ronaldo

Entler:

O que Rodrigo Braga faz nio ¢ encenar aquilo que a sociedade nao
nos permite ser, mas revelar aquilo que invariavelmente também
somos: matéria, corpo, carne, fluidos, natureza. O que ele registra com
sua cdmera tem a forga de um ritual. E a narrativa mais legitima que
se desprende dali ndo tem a ver com as histdrias reais dos bastidores,
nem com suas estratégias de fingimento. Tem a ver com uma

82 «persons are stripped of their former identities and positions in the social world; they enter a time-place
where they are not-this-not-that, neither here nor there [...] for the time being, they are powerless and
identityless” (SCHECHNER, 2013, p. 66).

% Tanto Schechner quanto Turner tomaram por base a teoria do francés Arnold Van Gennep, que
classificou os ritos de passagem em trés fases: preliminar (separa¢do), liminar (margem) e pds-liminar
(reagregacdo). Tais conceitos possuem grande relevancia dentro do campo de estudos da performance, no
que diz respeito a sua ligagdo com o processo ritual.
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mitologia construida pelas proprias imagens. Desejo Eremita nio ¢ a
historia de um artista cansado da cidade. E o mito de um homem que
se confronta com a natureza em estado estranho, cru, fétido, viscoso,
caodtico (ENTLER, 2011).

O comentario acima nos permite retornar ao pensamento de Bateille e afirmar
que Desejo Eremita nos faz enxergar — por meio da a¢ao ritualistica do artista — que a
existéncia humana ndo se resume a sua por¢ao “mediocre”, subjugada as necessidades
de produgao e conservagao (BATAILLE, 1975). Ela compreende também a parte que o
filosofo chamou de despesa improdutiva: a dor, o prazer ¢ as demais formas de
manifestagdo do corpo-coisa. Ja a nogdo de liminaridade pode ser utilizada, mais uma
vez, em referéncia ao transito performance-fotografia que se processa no trabalho de
Braga. Suas imagens sdo nem-aqui-nem-la; nem soé fotografias, nem apenas
performance artistica, mas uma terceira forma expressiva que mescla, na superficie

imaggética, os modos de fazer relativos as duas linguagens.

Figuras 41 - Rodrigo Braga: Desejo Eremita (2009).

Fonte: portfolio do artista <rodrigobraga.com.br>
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Figuras 42, 43 e 44 - Rodrigo Braga: Desejo Eremita(2009).

Fonte: portfolio do artista <rodrigobraga.com.br>
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4.4 Deslocamento e experiéncia

Daniel Rangel, curador da exposicdo Agricultura da Imagem84, compara Rodrigo
Braga a um agricultor. Ele afirma que o artista semeia suas obras e efetua um “plantio
visual carregado de signos e de elementos dispares colhidos na natureza” (RANGEL,
2014, p. 15). Sua analogia contrapde a visdo que caracteriza os fotdgrafos como
cacadores, seres que andam no mundo & procura de instantes prontos para serem
capturados em imagens. Num sentido semelhante ao do agricultor estd a nogdo de

fotégrafo construtor, descrita por Ronaldo Entler nos seguintes termos:

O “fotografo construtor” é aquele que assume a capacidade que suas
ferramentas oferecem para reelaborar a realidade no ambito de uma
cultura técnica, em oposi¢do a antiga metafora do “fotografo cagador”,
aquele que apenas encontra e se apropria daquilo que a natureza
oferece (ENTLER, 2016, p. 165).

As duas nomenclaturas — construtor e agricultor — sdo bem articuladas ao
trabalho de Braga. Porém a ideia de plantio nos serve ainda com maior proveito, pois
faz também referéncia a forte relacdo tematica que ha entre suas imagens € o meio
natural/rural. A forma com que Rodrigo desempenha seu trabalho artistico ¢ semelhante
a um cultivo, respeitando ciclos de planejamento, intervengao e espera. Assim como o
lavrador administra suas sementes, levando-as a outros contextos — outros solos —
Rodrigo recria a natureza por meio das suas imagens, deslocando os objetos
encontrados e atribuindo-lhes significados completamente diversos do seu original.

Nas imagens a que nos referimos agora — ao contrario das analisadas
anteriormente — o corpo do artista ja ndo figura como um objeto em frente a camera.
Em vez disso, seu deslocamento fisico atua como agente na elaboragdo da poética
visual. Braga realiza um atento percurso em busca de materiais para suas fotografias.
Aqui, pedras, galhos e folhas ¢ que sdo performados pelo artista. Seu interesse nao
consiste em puramente registrar a paisagem encontrada, mas sim em interferir sobre ela
para, entdo, construir as realidades por ele idealizadas.

A fotografia Campo de Espera (fig.45) ¢ resultado de uma longa contemplagao e
intervengdo sobre a paisagem no entorno do Rio Negro, Amazonas. Nesta imagem, a

ideia de fotografia como instantaneo cede lugar a um tempo dilatado, um momento

% Individual de Braga realizada em 2014 no Sesc Belenzinho, em Sao Paulo.
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expandido de observagdo e espera — lembrando performances que se desdobram por
horas, e até mesmo dias, constituindo basicamente uma experiéncia temporal (COHEN,

2009). Sobre este processo artistico, Braga comenta:

Observando a presenca de muitos urubus na regido, quis estimula-los
a criarem uma nova paisagem comigo. Pendurei, em uma arvore
solitaria no campo alagado, grandes peixes pescados por ribeirinhos.
O tempo se encarregou de dar prosseguimento ao ciclo natural da
cadeia alimentar, enquanto eu ficava a espreita do momento certo de
ver e fotografar essa paisagem quase magica (BRAGA, In:
FURLANETO, 2013).

A transmutacao do ambiente natural ocorre de forma parecida em outras criagdes
do artista, como em Arbusto Azul (fig. 46) e na série Corpo Duro (fig. 47 e 48), ambas
produzidas em 2013. A postura que envolve a criacdo dessas imagens mais se aproxima
dos procedimentos utilizados pelos artistas conceituais, pois ha uma énfase no gesto
empreendido pelo artista. Nas palavras de Rangel, “Rodrigo possui olhos e metodologia
de um pesquisador de campo. [...] sua pratica artistica desloca elementos naturais de seu
formato e sentidos originais. Uma subversao “duchampiana” amplificada pelos temas e
processos envolvidos” (RANGEL, 2014, p. 12). Porém, nas obras de Braga, o ato
criador ndo prevalece sobre o objeto — a imagem fotografica —, ele existe apenas no
intuito de ser fotografado. As fotos apresentam ainda uma forte inclinacdo escultorica,
sendo o ato de selecionar, deslocar e conferir novos significados a materiais ja

existentes, semelhante a pratica dos ready-made de Marcel Duchamp.

Figura 45 - Rodrigo Braga: Campo de Espera (2011).

Fonte: portfolio do artista <rodrigobraga.com.br>
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Figura 46 - Rodrigo Braga: Arbusto Azul; Figura 47 e 48 - Rodrigo Braga: Corpo Duro (2013).

Fonte: portfolio do artista <rodrigobraga.com.br>
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Para construir as cenas que antes habitavam apenas o seu imagindrio, Rodrigo
age sobre o ambiente, transforma os materiais disponiveis e recria a natureza ao seu
redor — peixes viram frutos, penas tornam-se folhas, pedras e galhos convertem-se em
orgdos do corpo humano. Este feito ativa a nocdo de performatividade na fotografia,
pois tais imagens se distanciam, de forma consciente, da simples constatacdo ou
descricao de uma circunstancia que estd posta.

Se no ambito da linguagem o performativo diz respeito ao ato de fazer coisas
com palavras, no campo da fotografia significa o potencial de produzir efeitos, intervir e
criar novas possibilidades de representacdo por meio da superficie imagética. Neste
sentido, a camera fotografica constitui um elemento integrante da performance. Ela ¢
usada no deslocamento de Braga como um instrumento que possibilita a experiéncia e a

invengao performativa do mundo.
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5 CONCLUSAO

Nesta pesquisa, buscamos percorrer os caminhos diversos que estabeleceram as
condigdes de interacdo entre fotografia e arte da performance. O desenrolar da
investigacdo nos permitiu compreender deslocamentos processados entre as duas
linguagens e os desdobramentos que estes transitos trouxeram para as praticas artisticas
— e sociais — tanto no campo da producao fotografica, quanto nos dominios plastico-
teatrais da arte corporal.

As atuagdes performaticas, de um modo geral, tém conservado o carater
provocativo e transgressor que marcou as formas de entretenimento e arte enraizadas ao
seu desenvolvimento. Por isso mesmo, suas possibilidades como linguagem expressiva
do corpo tém sido continuamente ampliadas e transformadas em funcao dos dialogos
estabelecidos com outros suportes de criagdo e circulagdo que extrapolam o seu
encerramento em uma condi¢do ontologica de acontecimento ao vivo. Conforme vimos,
conceitos como vivacidade — liveness — ou producdo de presenca, deslocam o uso e a
compreensdo de termos antes reservados ao vocabulario das a¢des presentes, carne-a-
carne, ¢ abrem o debate acerca da experiéncia estética da performance para novas
possibilidades de significagdes e efeitos sobre os sentidos fisicos dos seus espectadores,
mesmo quando mediada por dispositivos técnicos.

O encontro ¢ a fusdo com o dispositivo fotografico significou para a linguagem
da performance algo além de pura preservagdao e geragdo de memoria das praticas
efémeras; o que, por si, ja produz impactos imensamente relevantes, tanto do ponto de
vista artistico — como auxilio para o estudo critico das performances e concep¢ao

criativa de novas praticas — quanto de uma perspectiva social, conforme destacou Diane

[P

Taylor — como ferramenta politica para arquivar as agdes incorporadas por sujeitos

o

margem dos sistemas de representagdo. Também ndo podemos deixar de pontuar
aspecto mercadologico que esta relacdo opera ao reconverter agdes transitorias —
herdeiras de uma arte desmaterializada — em objetos possiveis de serem exibidos e
negociados no interior das instituigcdes artisticas, mesmo das mais tradicionais.

Neste contexto, porém, o que mais chama a nossa atencdo sdo as multiplas
formas de representacdo do corpo performatico adquiridas a partir do transito
performance-fotografia. O meio fotografico se apresenta como suporte comunicativo

capaz de recriar a agdo artistica em tempo real, por meio dos recursos especificos a sua
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linguagem, tais como o acesso a diferentes temporalidades — o tempo dilatado do
obturador ou o congelamento efetuado pela captura instantanea —, a condugdo do olhar
do espectador através da serializacdo de imagens ou escolha de enquadramentos, as
distor¢des Oticas, etc. As possibilidades criativas deste encontro ampliam ainda mais a
sua poténcia quando pensamos nas performances concebidas exclusivamente para a
camera fotografica.

E neste ponto que a fotografia ultrapassa, de maneira contundente, as fronteiras
dos discursos — ontologicamente justificados com base na teoria do indice — que a
classificam como simples registro e constatagdo de circunstancias anteriores ou como
auséncia da subjetividade e da acdo criadora humana, e passa a assumir um carater
intencionalmente performativo e artificial®>. A dupla posi¢do de realidade e de passado
— 0 “isso foi”, definido por Barthes — cede espago a compreensdo de uma imagem
fotografica impregnada pela presenca e pela encenagdo dos seus autores. Nestas
condi¢des pode-se dizer que temos uma fotografia com desejo de performance — ou
performance com desejo de fotografia. Uma forma de expressdo que supera os limites
tradicionais e ontologicos das duas linguagens e ja ndo ¢ s6 uma, nem apenas outra, mas
um caminho entre as duas, uma multiplicidade.

Como emergéncia dessa relacdo, a andlise dos trabalhos de Rodrigo Braga
mostrou-se capaz de abrigar as tensdes envolvidas no problema abordado, ao passo que
sua obra nos permite, simultaneamente, dilatar e atualizar as discussdes acerca da
performance e das imagens técnicas. A manifestagao mais evidente da arte performatica
nas fotografias de Braga se da através do uso do proprio corpo do artista em cena.
Rodrigo planeja cada detalhe das agdes corporais que desempenha e que sdo destinadas
a existéncia Unica através das imagens. Seu percurso criativo vai muito além da
concepgao de fotografia como um registro e expande o processo fotografico, passando a
envolver uma infinidade de novos procedimentos, como a ampla pesquisa dos materiais
organicos que compdem as suas fotos.

Sua presenca nas imagens aciona o aspecto da encenagdo quando, aliada a
estratégias de pos-processamento digital ou ao uso de mascaras no retrato fotografico,
elabora ficcoes de autotransformacao em seres hibridos, entre o humano e o animal.
Combinada a natureza crua dos elementos utilizados — pedras, plantas, sangue, visceras

e outros fragmentos de animais — a sua atuag¢do alcanca uma dimensdo ritualistica e

85 . g . . ;. ,
Potencialidades que, na verdade, estiveram sempre disponiveis aos modos do fazer fotografico e apenas
ndo tinham o devido reconhecimento dentro dos discursos dominantes sobre o meio.
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arrebata os sentidos dos espectadores, pois compartilha com eles a sensagao carnal da
dor, do prazer e da morte. Porém, conforme ja ressaltamos, ndo ¢ apenas através do
corpo em cena que o trabalho de Braga encontra sua relacdo com a arte de performance.
A performatividade toma lugar nos deslocamentos empreendidos pelo artista para
construir fotografias em que exibe realidades fabricadas por meio da intervengao sobre
o ambiente.

Por tratar de um campo tdo vasto de possibilidades, nossa pesquisa envolveu
alguns momentos de deriva e escolhas sobre que dire¢ao seguir para abarcar de maneira
mais completa e significativa a ampla rede de relagdes delineada em torno da fotografia
e da performance. Sabemos, no entanto, que as discussdes sobre o assunto nio se
esgotam nas paginas desta dissertacdo. Muito ao contrario, elas possuem inumeros
transbordamentos, como por exemplo, nos estudos sobre as intercessdes entre as formas
artisticas da fotografia, video e outras midias, associadas as linguagens do corpo — como
evidencia o proprio trabalho de Braga, que transita de forma bastante fluida entre arte
corporal, fotografia, video e instalagao.

A discussao pode ainda transcender a esfera da criacdo artistica e se estender ao
campo social de forma mais ampliada. O meio fotografico tem permeado cada vez mais
as relagdes sociais, funcionando, muitas vezes, como um dispositivo pelo qual
experiéncias de mundo sdo produzidas. Desse modo performativo, a fotografia esta
presente na vida cotidiana — e muito marcadamente nas redes de interagdo virtual —
cOmo um mecanismo para criar encenagdes e comunicar valores subjetivos. E curioso
observar como a arte absorve, desde as manifestacdes vanguardistas, estas vivéncias
cotidianas, apoderando-se do banal e movendo-o para o centro das atuacdes artisticas.
Marisa Florido Cesar afirmou que os artistas sao sismografos, pois antecipam as tensoes
que irdo eclodir mais adiante como fendmenos sociais. Ao mesmo tempo eles se
realimentam destas transformacgdes para dar vida a suas estratégias representativas.

Diante do que foi exposto, podemos concluir que performance e fotografia —
a despeito das visdes ontoldgicas — guardaram sempre uma poténcia de
complementariedade. A arte performatica vem, ao longo do seu desenvolvimento,
insistindo na imagem fotografica como mecanismo de registro ou produgdao de
significados para suas agdes efémeras, e a historia da fotografia pode ser compreendida

como a propria historia das performances realizadas com e para a camera fotografica.
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