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Resumo

Esse artigo busca investigar as diversas interagoes
entre a fotografia e a performance e performatividade: a
tragicidade e a ambiguidade como caracteristicas desse
meio de expressao e as dinamicas de poder envolvidas na
criacao e exposicao de trabalhos fotograficos.

Abstract

This article aims to investigate the multiple interac-
tions between photography and performing arts: the tragic
and the ambiguity as decisive characteristics of this me-
dium of expression and the power dynamics involved in
the creation and exhibition of photography works.
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A criagao de imagens fotograficas tem em si grande poder politico que
deve ser discutido. Ao analisar teoricamente minha pratica laboral e artistica
de fotografia de performances, pegas teatrais (em teatros e de rua) e performa-
tividades de género (como artistas da montagao, drag queens, dancarinos de
voguing e burlesco em teatros e boates)', percebi nela possibilidades de uma
criagao fotografica que seja mais atenta as dinamicas de poder envolvidas em
seu processo de criacao. Essas reflexdes, apesar de gestadas na pratica de uma
fotografia em contextos queer, nao se aplica somente a esse panorama, e justa-
mente na expansao dessa vivéncia se concretiza em proposta para um pensa-
mento da fotografia de performance e performatividades em geral.

Sobre o carater de criagao de narrativas e de deslocamentos de poder da
fotografia, Vilém Flusser localiza a discussao a partir do entendimento de que
“toda imagem contribui para que a mundivisao da sociedade se altere” (FLUS-
SER, p. 21, 2008). Responsabilizando assim os que criam e divulgam imagens
pela formagao e alteragao de uma forma de ver social. Além de professar a
necessidade de uma educagao para se ler imagens, alterando as dinamicas de
poder e opressao através da interpretagao das imagens e suas construgoes.

Susan Sontag também € de grande importancia para essa discussao, ao
discutir o valor social da fotografia jornalistica de guerra e como essas narrati-
vas sao expostas e recebidas por quem as veé. Ela trata da fotografia de tragédias
e das consequéncias da producao de imagens sobre pessoas que estao em situ-
acao de sofrimento por fotografos que nao vivem a mesma realidade, para que
sejam vistas por mais pessoas que se encontram fora dessas condigdes.

Ela chega a propor que

Mesmo que incompativel com uma intervengao de forma fisica, usar a camera é ain-
da uma forma de participagao. Apesar da camera ser um ponto de observacao, o ato
de fotografar é mais do que observacao passiva. Como o voyerismo sexual, € uma for-
ma pelo menos tdcita, frequentemente explicita, de encorajar o que esta acontecendo
a continuar acontecendo. Fotografar é ter interesse nas coisas como sao, em manter
o status quo (por pelo menos o tempo que levar para se tirar uma “boa” foto), € ser
cumplice do que faz o que é fotografado interessante, que valha ser fotografado - in-
cluindo, quando interessa, a dor e miséria de outra pessoa.?(SONTAG, 2005, p. 8.)

'O resultado dessa pratica esta sendo reunido na colegao de imagens chamada “monstros”, ainda ndo publicada na integra.
*Tradugao nossa do original: “Even if incompatible with intervention in a physical sense, using a camera is still a form of
participation. Although the camera is an observation station, the act of photographing is more than passive observing. Like
sexual voyeurism, it is a way of at least tacitly, often explicitly, encouraging whatever is going on to keep on happening. To take
a picture is to have an interest in things as they are, in the status quo remaining unchanged (at least for as long as it takes to get
a “good” picture), to be in complicity with whatever makes a subject interesting, worth photographing - including, when that
is the interest, another person’s pain or misfortune.”
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Entendemos entao que fotografar implica cumplicidade. O fotografo, so-
bretudo o retratista, ao visibilizar e validar identidades e expressdes, participa
tanto quanto o retratado na criagao desta imagem. O processo fotografico é
uma troca.

Juntos, fotografo e retratado criam uma ficcao em diversas camadas. A
fotografia de performance pode ser vista como uma fic¢ao a partir do momen-
to em que aponta para uma pessoa que estava em um determinado ambiente e
construiu em seu corpo uma ficcao para mostrar. E que é também em si uma
evidéncia das caracteristicas do individuo que 14 esta se expressando.

A fotografia ainda € chamada comumente de “registro” em contextos in-
formais e formais de discussao da imagem, mas percebo esse uso especifico
quando se trata de fotografia de performance e de retratos. Editais de incentivo
a produgao e circulagao teatral frequentemente exigem que a filmagem dos
espetaculos teatrais tenha a cdmera parada e aberta, e que nao ocorram cortes
durante toda a duragao da performance. Isso acontece sob a nocao de que esse
estilo de filmagem geraria uma documentacao imparcial da pega. Pensamento
estrutural sobre a fotografia que Sontag percebe também sobre as fotografias
de guerra:

O estranho nao é que tantas célebres fotos jornalisticas do passado, entre elas al-
gumas das mais lembradas fotos da Segunda Guerra Mundial, tenham sido,
ao que tudo indica, encenadas. O estranho € que nos surpreenda saber que fo-
ram encenadas e que isso sempre nos cause frustragdo. (SONTAG, 2003, s.p.)

Ou seja, nao acreditamos na imparcialidade da fotografia e conhecemos
seu poder de manipulagao, porém, ainda nos frustra que a fotografia nao se
encaixe inteiramente na categoria da realidade nem da encenacao. Antonio
Fatorelli comenta sobre esse fenomeno afirmando que a fotografia “como corte
temporal e espacial, duplamente associada ao objeto que representa e ao passa-
do, se fundamenta em uma interpretagao ingénua do realismo fotografico e em
uma leitura parcial das questoes que envolvem a representacao” (FATORELL],
2016, p. 3).

Ranciere comeca a problematizar a fotografia como uma plataforma im-
parcial quando diz que: “mesmo a imagem que parecia poder e dever se ga-
rantir melhor contra isso, a imagem “nua”, dedicada unicamente ao testemu-
nho, também funciona assim. Pois o testemunho sempre visa além do que ele
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apresenta” (RANCIERE, 2012, p. 36). Uma fotografia tem em seu processo de
criagao, desde a escolha da configuracao da camera, o enquadramento, sua
edicao posterior e forma de apresentacao, escolhas que mesmo que subjetivas
ou nao elaboradas, sao determinantes para o que a imagem pode significar e
indicacOes de como pode ser interpretada.

Fatorelli reflete sobre o processo imparcial de fotografar:

As fotografias se realizam na dependéncia do tempo implicado nas dife-
rentes opgOes técnicas e tematicas adotadas pelo fotdgrafo e, igualmen-
te determinante, na dependéncia da sua atividade perceptiva - sua inten-
cionalidade, seu modo de ver e sua memoria. (FATORELLI, 2016, p. 10.)

E ndo apenas de subjetividades do fotdgrafo a ficcao € criada, mas, argu-
menta Flusser, o proprio aparelho fotografico limita as possibilidades de cria-
cao, determinando as formas que a ficgao pode ter:

O fotdgrafo profissional parece levar o seu aparelho a fazer imagens segundo a in-
tencdo deliberada para a qual o fotégrafo se decidiu. Analise mais atenta do processo
fotografico revelara, no entanto, que o gesto do fotografo se desenvolve por assim di-
zer no “interior” do programa do seu aparelho. Pode fotografar apenas imagens que
constam do programa do seu aparelho. Por certo, o aparelho faz o que o fotografo
quer que faga, mas o fotdgrafo pode apenas querer o que o aparelho pode fazer. De
maneira que nao apenas o gesto, mas a propria intencao do fotdgrafo sao programa-
dos. Todas as imagens que o fotdgrafo produz sao, em tese, futuraveis para quem cal-
culou o programa do aparelho. Sao imagens “provaveis”. (FLUSSER, 2008, p. 27.)

Porém, apesar da compreensao de que a imagem fotografica nao € uma
janela fiel para o real, passando por diversos processos de subjetivacao em sua
criacdo, ela também nao é uma produgao de ficcao independente do espaco
onde é realizada e dos objetos que sao nela retratados. Afinal, faz parte do pro-
cesso fotogratico em geral que o objeto de captura e o objeto que sera retratado
estejam primariamente no mesmo ambiente, mesmo que nao seja a mesma
imagem a aparecer no produto final da fotografia. Existe um fator de presenca
importante no processo fotografico, como aponta Sontag: “uma fotografia é
interpretada como prova incontroversa de que algo aconteceu. A imagem pode
distorcer; mas sempre ha presuncao que algo existe, ou existiu, que parece com
o que esta naimagem” (SONTAG, 2005, p. 3)°.

Teresa Bastos constata, mais especificamente sobre a fotografia enquan-

3“ A photograph passes for incontrovertible proof that a given thing happened. The picture may distort; but there is always a
presumption that something exist, or did exist, which is like what’s in the picture.” (Tradugao nossa.)
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to retrato, apresentando ja as borras de fronteiras presentes na fotografia de
performance e performatividade que “ao olharmos o portrait fotogratico de
determinada pessoa, logo tendemos a formar, a partir daquela imagem, uma
ideia de quem ela €. Um retrato de alguém € um atestado de existéncia quase
impossivel de ser desmentido” (BASTOS, 2014, p. 2).

Sontag fala dessa caracteristica da fotografia como uma “vantagem” que
€ “contraditdria”:

As fotos tinham a vantagem de unir dois atributos contraditorios. Suas credenciais de ob-
jetividade estavam embutidas. Contudo sempre tiveram, forcosamente, um ponto de vis-
ta. Eram um registro do real - incontroverso como nenhum relato verbal poderia ser, por
mais imparcial que fosse -, uma vez que a maquina fazia o registro. E as fotos davam teste-
munho do real - uma vez que alguém havia estado 14 para tira-las. (SONTAG, 2003, s.p.)

Contradigao que escolho aqui chamar de “borra de fronteiras”. E um as-
pecto da fotografia que a poe em espago de ser um e outro ao mesmo tempo,
nao sendo definitivamente nenhum dos dois, pondo em questao justamente a
necessidade de definic¢oes.

Ranciere aponta que a forma como as imagens sao apresentadas para
seu “publico” seria um fator determinante para a forma como € percebida por
quem as olha. Ele propoe que:

... imagem designa duas coisas diferentes. Existe a relagao simples que produz a se-
melhanca de um original: ndo necessariamente sua copia fiel, mas apenas o que é
suficiente para tomar seu lugar. E ha o jogo de operagdes que produz o que chama-
mos de arte: ou seja, uma alteragdo da semelhanca. (RANCIERE, 2012, p. 15.)

Essa criacao de alteracao da semelhanca no caso da fotografia de perfor-
mance esta na possibilidade dessas duas faces da imagem fotografica andarem
juntas, estando na imagem justamente uma friccao das possibilidades de real e
ficcao, a borra de fronteiras. A imagem mostra uma performance que aconte-
ceu, mas ao ficcionalizar o acontecimento, possibilita a criagdo de questiona-
mentos sobre a existéncia da dicotomia entre verdade e fic¢ao e da compreen-
sao da fotografia como a expressao de uma verdade.

Para realizar uma analise da fotografia de performance me apoiei em ca-
tegorias que serao desmontadas ao longo de suas proprias analises. Sao relevan-
tes para a discussao aqui as seguintes frageis categorias: as fotografias feitas em
performances realizadas para um publico, as geradas a partir de performances
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realizadas para a camera com o objetivo de serem fotografadas, e a fotografia
como um ato performativo em si.

Esses formatos se misturam e intervém um no outro, de forma direta
e subjetiva. A presenca da pessoa que fotografa uma performance, com uma
camera, interfere na performance que esta sendo executada. Ao mesmo tempo
que as artistas estao performando para o publico, cientes da presenca da came-
ra, modificam seus movimentos para que imagens sejam criadas. Ou, de forma
mais extrema, podemos entender que performamos ao fotografar, ressaltando
nossa presencga enquanto corpos que olham, modificamos nao s6 o espago que
ocupamos, mas também a relacao que os fotografados terdo com a lente que
lhes apontamos. Para fotografar uma performer que executa uma performance
para que seja fotografada, sao realizadas negociagoes entre posar e performar.
Em uma experiéncia minha, a performer se posicionou segundo instrugoes
minhas para melhor enquadramento, luz etc., mas enquanto era fotografada,
estava uivando. A agao da performance, a de uivar, acontecia mais do que era
encenada. O vazamento do retrato para a performance acontece ai quando o
programa performativo*acontece para a camera e nao so € encenada. As fo-
tografias resultantes sao tanto encenadas, pois nao documentam algo que nao
aconteceria sem ela, quanto sao evidéncia, pois a performance aconteceu além
da encenacao.

Figura 1 - “Mariah”. Fotografia da autora, para o projeto “monstros”.

*Conceito proposto por Eleonora Fabido, “muito objetivamente, o programa ¢ o enunciado da performance: um conjunto de
agOes previamente estipuladas, claramente articuladas e conceitualmente polidas a ser realizado pelo artista, pelo publico ou
por ambos sem ensaio prévio. Ou seja, a temporalidade do programa € muito diferente daquela do espetaculo, do ensaio, da
improvisagao, da coreografia.” (FABIAO, 2013, p. 4.)
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Vejo poténcia, entdo, nessas borras entre categorias que vao surgindo com
a criacao das fotografias de performance. Antonio Fatorelli, quando aborda a
imagem em movimento e a imagem estatica, aponta que “o fascinio e a impor-
tancia da fotografia no cendrio das artes visuais e da cultura contemporanea
decorrem da sua ambiguidade fundamental, do seu modo singular de agregar
conceito e percepcao, ideia e presenga, registro e fabulacao, arte e ciéncia.” (FA-
TORELLI, 2016, p. 8.)

Quanto ao conteudo da fotografia, Sontag ainda diz que

Fotografar é conferir importancia. Provavelmente nao ha nenhum objeto que nao possa
ser embelezado; e mais, nao ha como reprimir a tendéncia inerente em toda fotogra-
fia de dar valor ao que retrata. Mas o significado de valor em si pode ser alterado -
como foi na cultura contemporanea da imagem fotografica... (SONTAG, 2005, p. 22.)°

Se fotografo aquela cena, € porque algo ali deve ser olhado, se mostro a
imagem a outros, € uma quebra do cotidiano de todas as outras cenas que nao
sao mostradas por mim. Escolher fotografar performances e performatividades
é uma forma de chamar atencao para aquelas performances e performativida-
des, criando a possibilidade de questionamentos e protecao de suas existéncias.

Auslander sugere, de forma radical, uma analise sobre a fotografia de per-
formance que indica caminhos de pensamento sobre essa acao de fotografar:

Eu estou sugerindo que os documentos de performance nao sao analogos aos cons-
tatativos mas sim aos performativos: em outras palavras, o ato de documentar
um evento como sendo performance é o que o constitui como tal. A documenta-
cdo nao gera simplesmente imagens/afirmagdes que descrevem a performance au-
tonoma e mostram o que ocorreu; elas produzem o evento enquanto performance
em si, como sugere Frazer Ward, o artista como performer. (AUSLANDER, 2013.)

F justamente o termo “enquadramento” que Féral usa para falar dos pro-
gramas aos quais o performer se submete ao realizar uma performance: “se a
moldura € o resultado que € possivel impor, o enquadramento, ao contrario, é
um processo, uma producao que expressa o sujeito em ato” (FERAL, 2015, p.
94). E € esse processo de enquadramento, na fotografia, que também vai de-
terminar o campo de discussao que sera levantado ao olhar para a imagem, € a
escolha do espago de significagao que vai se abrir com cada elemento que esta
no quadro da imagem - e, se subentendido, fora dela.
> “To photograph is to confer importance. There is probably no subject that cannot be beautified; moreover, there is no way

to suppress the tendency inherent in all photographs to accord value to their subjects. But the meaning of value itself can be
altered - as it has been in the contemporary culture of the photographic image...” (Tradugao nossa.)
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Auslander, sobre a performance de Vito Acconci na qual ele fotografou
uma rua vazia, sem nenhuma testemunha para sua a¢ao, questiona na intera-
cao da performance com a fotografia se a obra seria ainda performance ou um
objeto de artes visuais:

E através da apresentagio das fotos de suas acdes que os artistas assu-
mem tais agdes como sendo uma performance. Assim como na obra de Ac-
conci, o publico para o qual eles assumem a responsabilidade ¢ o publi-
co da documentagao, ndo do evento ao vivo. (AUSLANDER, 2013, s.p.)

Percebendo na obra de Acconci o seu “programa performativo” o con-
texto de sua criagao € determinante para a obra. Se olharmos apenas para a
fotografia, sem saber a forma como elas foram criadas, ndo compreendemos os
jogos de forca implicados naquela obra artistica, apesar de serem as fotografias
que testemunham que aquela obra aconteceu.

Essa obra pode ser compreendida como uma performance que resulta
em fotografias ou uma obra de artes visuais que consiste em uma colegao de fo-
tografias, que podem ser ou nao contextualizadas em seu processo de criagao.

A compreensao do ato de fotografar como performativo € mais uma for-
ma de desmontar a crenga de objetividade na fotografia. Schechner fala que
“mapas nao sao neutros. Eles performam uma interpretacdo muito particular
de como o mundo deveria ser” (SCHECHNER, 2006, p. 40). As fotografias
também podem ser lidas como performando um ideal de cena que o fotografo
faz do que fotografou. Por mais que o ideal nao seja objetivo como no mapa,
a escolha de romantizar até uma cena de horror é uma idealizagao e escolha
politica que € exercida pela fotografia.

Escolha que toma novas proporcoes quando se discute o retrato. Teresa
Bastos relaciona o retrato contemporaneo com a nogao de identidade, contex-
tualizando a discussao:

Os artistas visuais contemporaneos estao possibilitando que o retrato seja des-
construido e que, a no¢ao de identidade, inicialmente considerada quase como
unica leitura do género, seja alternada, questionada e investigada e a imagem
que vemos no portrait possa ser algo além dos dados sociais e psicoldgicos do re-
tratado; que possa ser também uma experiéncia estética. (BASTOS, 2014, p. 6.)

O olhar de quem vé a foto passeia por toda a imagem, atribuindo jogos de
forcas aos elementos que a compoem. Isso da margem a uma analise mais com-
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plexa do que pode ser visto na fotografia, compreendendo o contexto como
uma indicacao de subjetividades do retratado e levando a uma reflexao sobre
elas, ultrapassando conclusoes imediatas formadas a primeira vista.

A performance e quem a executa, em relagao a todos os outros elementos
da imagem, € apenas mais um elemento de ficgao. E essa dispersao do olhar do
espectador pode ser uma forma de criar questionamentos sobre a objetividade
e imparcialidade da fotografia além de burlar as conclusoes imediatas sobre os
retratados. Afinal, se ha mais para ver, nao se trata de um estudo das caracteris-
ticas apenas fisicas da pessoa retratada, mas uma demonstragao de seu estado
em relacao a tudo que a cerca: aderecos, cenografia, camera etc.

Susan Sontag, ao analisar o trabalho da artista estadunidense Diane Ar-
bus em comparagao ao que era feito por outros fotografos da época, fala da
possibilidade de a fotografia querer dizer que somos todos iguais ou que somos
todos tnicos, e a diferenca acontece justamente na forma como a fotografia é
executada. Ela diz que “o trabalho de Arbus nao convida espectadores para se

identificar com os parias e pessoas de aparéncia miseravel que ela fotografou.
A humanidade nao é ‘uma’”(SONTAG, 2005, p. 26)".

e

FIGURA 2 - “Freaks”. Fotografia de Diane Arbus.

Também, de forma mais geral, comparando a pratica fotografica estadu-
nidense da época:

¢“Arbus’s work does not invite viewers to identify with the pariahs and miserable-looking people she photographed. Humanity

isnot “one”.” (Tradugdo nossa.)
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A escolha fotografica de Steichen assume a condi¢ao humana como uma natureza perten-
cente atodas as pessoas. Ao mostrar individuos que nascem, trabalham e morrem em todos
os lugares da mesma maneira, “The Family of Man” nega o peso determinante da historia -
de genuinas e histdricas diferengas, injusticas e conflitos. As fotografias de Arbus abordam
a politica de forma igualmente decisiva, sugerindo um mundo no qual cada pessoa é alie-
nada, isolada desesperangosamente, imovel em identidades e relacionamentos mecanicos
e debilitantes. Tanto o otimismo das fotografias da antologia de Steichen quanto o pessi-
mismo descolado da retrospectiva de Arbus tornam a histdria irrelevante. Um universali-
zando a condi¢do humana e a outra escrutinando-a, em horror. (SONTAG, 2005, p. 26.)

A ciéncia de estar sendo fotografada nao € o que necessariamente isenta
o fotografo de uma exotizagao da pessoa que retrata. Referéncia potente na
producao de imagens que causam impacto, curiosidade e um olhar mais cui-
dadoso, a fotografia de moda pode ser uma saida objetificante da pessoa retra-
tada, por mais que os modelos estejam ativamente performando para serem
fotografados. Sontag fala da fotografia que “As fotos objetificam: transformam
um fato ou uma pessoa em algo que se pode possuir” (SONTAG, 2003, s.p.).

Uma saida para a pratica fotografica de performance e performatividade
que questiona seu proprio fazer pode implicar uma nocao de tragicidade na fo-
tografia. Teresa Bastos e Leandro Pimentel falam sobre a fotografia jornalistica
e documental de acidentes, catastrofes etc.: “essas imagens, que chamaremos
de fotos de tragédias, foram realizadas com o intuito de registrar o momento
fugaz desses acontecimentos ou suas consequéencias” (BASTOS, PIMENTEL,
2016, p. 218). Eles entao sugerem que ressignificar as fotografias, retirando o
aspecto jornalistico e “imparcial” delas, seja uma possivel forma de aproxima-
cao das imagens com o tragico:

A busca pela imitagao ou a fidelidade da imagem em relagdo ao acontecimento, ou seja,
a busca da informagao, faz com que o tragico se afaste da imagem. E é na operacao pro-
cessual, na nova circulagao ou na sobrevida do arquivo e do uso da imagem pelo artista
que acreditamos que ela possa ser revitalizada. (BASTOS, PIMENTEL, 2016, p. 226.)

Esse aspecto em devir da fotografia, essa lida rizomatica com os signifi-
cados que a imagem fotografica pode produzir interessam aqui como um lugar
de possibilidade de criacao de uma fotografia que nao seja um “retrato” de uma
situagao tragica, que ndo se pretenda uma evidéncia da existéncia do tragico
em algum lugar, mas como um objeto artistico que possa ser compreendido

7“Steichen’s choice of photographs assumes a human condition or a human nature shared by everybody. By purporting to
show that individuals are born, work, laugh, and die everywhere in the same way, “The Family of Man” denies the determining
weight of history - of genuine and historically embedded differences, injustices, and conflicts. Arbus’s photographs undercut
politics just as decisively, by suggesting a world in which everybody is an alien, hopelessly isolated, immobilized in mecha-
nical, crippled identities and relationships. The pious uplift of Steichen’s photograph anthology and the cool dejection of the
Arbus retrospective both render history and politics irrelevant. One does so by universalizing the human condition, into joy;
the other by atomizing it, into horror.” (Tradugado nossa.)
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como tragico em seus aspectos éticos, estéticos e politicos, em conjunto; como
propoem Deleuze e Guattari sobre a arte nomade:

... para a ciéncia nomade a matéria nunca ¢ uma matéria preparada, portanto ho-
mogeneizada, mas ¢ essencialmente portadora de singularidades (que constituem
uma forma de contetdo). E a expressao tampouco € formal, mas inseparavel de tra-
¢os pertinentes (que constituem uma matéria de expressao). E um esquema inteira-
mente outro, nos o veremos. Ja podemos fazer uma ideia dessa situagao se pensarmos
no carater mais geral da arte nomade, onde a conexao dinamica do suporte e do or-
namento substitui a dialética matéria-forma. (DELEUZE, GUATTARI, 1997, p. 37.)

E na conjuncio da necessidade de presenca miitua da cimera e o objeto
que foi fotografado com um resultado final que € necessariamente uma mani-
pulacao do que foi presenciado, onde pode morar, assim, o aspecto tragico da
fotografia. Ela ndo € em sua totalidade evidéncia porque foi manipulada, por
maior estado de crueza em que se apresente. Mas também nao aconteceria
sem a presenga fisica dos elementos a serem fotografados, por mais que esses
elementos nao sejam o que parecem ser no resultado final. Bastos e Pimentel
falam também dessa poténcia:

Para fazer a imagem da tragédia recuperar o elemento tragico, que admi-
te o vazio da falta e a dor da auséncia é preciso admitir que ela € insuficien-
te, como toda a linguagem, mas é potente de modo singular, ao carregar o trago de
uma existéncia que aparece como auséncia. (BASTOS, PIMENTEL, 2016, p. 226.)

O exercicio de fotografar esses elementos em performers que estao ex-
pressando suas subjetividades é também uma forma de pesquisar as possibi-
lidades que essas performances oferecem como arte sem passar pelo processo
impositivo da catalogacao e definicao de termos, em sua ineficiéncia, estando
atento as subjetividades que estao implicadas nas escolhas do que ¢ fotografa-
do, do que fica em cada imagem produzida. Do que Deleuze e Guattari falam
de escrever, pode-se buscar um paralelo nas possibilidades da fotografia: “es-
crever nada tem a ver com significar, mas com agrimensar, cartografar, mesmo

que sejam regioes ainda por vir” (DELEUZE, GUATTARI, 1995, p. 19).

A questao do espectador e a forma como a imagem esta sendo vista me
parece essencial para a construcao do conceito do que seria a teatralidade na
fotografia e sua consequente criacao de alteridade:

A condigao da teatralidade seria, portanto, a identificacdo (quando é produzida pelo
outro) ou a criagao (quando o sujeito projeta sobre as coisas) de um outro espago, es-
paco diferente do cotidiano, criado pelo olhar do espectador que se mantém fora dele.
Essa clivagem no espago € o espago do outro, que instaura um fora e um dentro da te-
atralidade. E um espago fundador da alteridade da teatralidade. (FERAL, 2015, p. 86.)
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Essa alteridade, criada por quem olha a imagem, retoma a discussao de
Auslander sobre a formagao da performance pelo enquadramento que a foto-
grafia causa na cena. Silvia Fernandes, em seu livro “Teatralidades Contempo-
raneas”, atribui ao olhar também a responsabilidade de criagao da teatralidade.
Atribuicao que fago paralelo aqui ao que se pode perceber na fotografia de
performance, principalmente na performance para a camera, na qual os ele-
mentos da imagem podem parecer ou nao estarem ali para o acontecimento da
performance, e € o olhar do espectador que vai ponderar sobre isso.

[...] a teatralidade ndo é apenas a “espessura de signos e sensagdes” de que fa-
lava Barthes, essa espécie de “percepgao ecumeénica de artificios sensuais, ges-
tos, tons, distancias, substancias, luzes, que submerge o texto sob a pleni-
tude de sua linguagem exterior”. Na verdade, ela é a impossivel conjugagao
desses signos diante do olhar do espectador. (FERNANDES, 2012, p. 120.)

Parece-me proveitosa, assim, essa atribuigao da responsabilidade da ima-
gem também ao olhar de quem vé a imagem, nao s6 de quem a criou. Como
atribuimos a importancia da aprofundada interpretacao de uma linguagem em
codigos, como a textual, e das possibilidades de diversos significados, pode-
mos atribui-la também a interpretacao das imagens.

A ambiguidade das posi¢oes que a imagem fotografica pode ocupar em
relagao a performance pode ser de grande utilidade dentro da discussao e do
movimento de compreensao da nao-objetividade da fotografia. Se nao pode-
mos concluir que a imagem que vemos pertence a uma categoria especifica de
documentacgao ou de arte, somos levados ao questionamento também da fun-
cao que ela pode exercer enquanto janela para o mundo, para o real.

O movimento de borra das binariedades em uma obra de arte aparece
como uma poténcia de questionamento politico da normatizacao dos proces-
sos de expressao subjetivos em geral. Se a fotografia de performance e a teatra-
lidade nela evidente questionam a forma de producao de imagens atualmente,
a producao de imagens cotidianas pode seguir a mesma linha de questiona-
mento.

Quando perguntado sobre a sociedade de controle, Deleuze diz que:

Talvez a fala, a comunicagao, estejam apodrecidas. Estao inteiramente penetradas pelo
dinheiro: nao por acidente, mas por natureza. E preciso um desvio da fala. Criar foi
sempre coisa distinta de comunicar. O importante talvez venha a ser criar vactiolos de
nao-comunicacao, interruptores, para escapar ao controle. (DELEUZE, 1992, p. 221.)



Conceicao | Conception, Campinas, SP, V.8, n.2, p.276 - 297, jul. - dez. 2019 288

A partir do pensamento sobre os processos de criacao de imagens vis-
lumbro possibilidades de uma comunicagao que € menos presa a normatizacao
dos corpos, uma que mostre sem classificar, sem atribuir qualidades, que se
disponha a propor em vez de encerrar “reconhecer essas metamorfoses mons-
truosas da carne nao s6 como um perigo, mas também como uma possibilida-
de, a possibilidade de criar uma sociedade alternativa” (HARDT, NEGRI, 2012,
p. 253).

Afinal, “a linguagem, a depender da forma como ¢é utilizada, pode ser
uma barreira ao entendimento e criar mais espacos de poder em vez de com-
partilhamento, além de ser um - entre tantos outros - impeditivo para uma
educacao transgressora” (RIBEIRO, 2017, p. 28).

A camera ser manipulada por alguém inserido no contexto que fotografa
pode ser um fator definidor para essas possibilidades alternativas de criacao da
imagem. Devido ao carater de borra das fronteiras da fotografia, essa nunca €
apenas arte, mas adquire sempre, e com o tempo mais ainda, a fun¢ao docu-
mental e € inevitavelmente vista como jornalistica. Por isso € importante que
se dé atengao para quem faz arte sobre a imagens de outros e como essa arte é
feita: “essa praxe jornalistica € herdeira do costume secular de exibir seres hu-
manos exoticos - ou seja, colonizados: africanos e habitantes de remotos paises

da Asia foram mostrados, como animais de zoologico, em exposigdes etnolo-
gicas” (SONTAG, 2003, s/p).

O male gaze, a questao do olhar masculino na fotografia cinematografi-
ca, apesar de muito discutida, € ainda majoritaria na midia que consumimos.
Opressor nao so pela falta de vagas e oportunidade de emprego a pessoas que
nao cumprem a norma cis hétero masculina branca nas fungdes técnicas e de
direcao no cinema, mas também pela universalizagao de um ponto de vista. A
exposicao minima a outras formas de ver estimula a crenga de que a narrativa
cis masculina branca é a que abrange e ¢ comum a todos, sendo outras apenas
derivacOes de menor importancia.

Uma questao a se considerar sobre uma possivel fotografia que se pensa
em criagao € que seja produzida por pessoas que se encontram nesse espectro
das dinamicas de poder. As obras que analisarei a seguir foram produzidas por
pessoas bixas, pansexuais, travestis, negras, mulheres. Quando essas identida-
des, comumente retratadas por outros, produzem fotografias, elas criam narra-
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tivas que oferecem esse ponto de vista, independente de terem essas vivéncias
como ponto central de seus trabalhos ou nao. Ao retratar pessoas que tém
vivéncias para as quais a sua pode ser opressiva € necessario estar mais atento.
Quando Sontag discorre sobre a obra de Diane Arbus, ela diz que:

O fotdgrafo é um superturista, uma extensao do antropdlogo, visitando os “nativos” e
trazendo de volta noticias de suas vivéncias exdticas e instrumentos estranhos. O fotd-
grafo esta sempre tentando colonizar novas experiéncias ou encontrar novas formas de
olhar assuntos familiares - para lutar contra o tédio. Pois o tédio é apenas o contrario da
fascinagao: ambos dependem de se estar fora de uma situagao, e um leva ao outro. “Os
chineses tém a teoria de que voce passa de tédio a fascinagao”, disse Arbus. Ao fotografar
um submundo abalado (e um desolado, plastico “sobremundo”), ela nao tem intengao de
participar do horror vivenciado pelos moradores desses mundos. Eles devem permane-
cer exoticos, logo “terriveis”. Sua visao sera sempre do exterior. (SONTAG, 2005, p. 33)%.

Assim, ser parte do grupo que se fotografa poderia ser um caminho de
construgao de uma fotografia menos opressora, no entanto, nao existe uma
pessoa ideal que falara por todas as que sao fotografadas, alem do fato de que
identidades se sobrepoem, assim como opressoes. Mombaga explica melhor a
questao, quando diz que:

Portanto, ndo é sobre “quem”, mas sobre “como”. No limite, o que
vem sendo desautorizado pelos ativismos do lugar de fala é um cer-
to modo privilegiado de enunciar verdade, uma forma particularizada pelos
privilégios epistémicos da branquitude e da cisgeneridade de se comunicar e de estabe-
lecer regimes de inteligibilidade, falabilidade e escuta politica. (MOMBACA, 2018, s.p.)

Ou seja, nao se trata de propor que se desautorize qualquer um a produ-
zir contetdo e imagens sobre existéncias dissidentes, nem que se exijam cre-
denciais para quem estiver produzindo, mas que essas hierarquias estruturais
sejam levadas em consideracao durante o processo de criagao da imagem.

Busca-se, assim, uma colaboragao mais do que um movimento predato-
rio de captura da imagem fotografada. Sontag fala desse movimento predato-
rio quando analisa a fotografia de guerra:

Fotografias sao experiéncia capturada, e a camera é a armaideal da consciéncia em sua for-
ma aquisitiva. Fotografar é apropriar-se da coisa fotografada. Significa colocar-se em uma
relagdo com o mundo que parece conhecimento - e, logo, poder. (SONTAG, 2005, p. 2)°.

®Tradugao nossa do original: “The photographer is supertourist, an extension of the anthropologist, visiting natives and
bringing back news of their exotic doings and strange gear. The photographer is always trying to colonize new experiences or
find new ways to look at familiar subjects - to fight against boredom. For boredom is just the reverse side of fascination: both
depend on being outside rather than inside a situation, and one leads to the other. “The Chinese have a theory that you pass
through boredom into fascination,” Arbus noted. Photographing an appalling underworld (and a desolate, plastic overworld),
she had no intention of entering into the horror experienced by the denizens of those worlds. They are to remain exotic, hence
“terrific”. Her view is always from the outside.”
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Isso se aplica diretamente tambem para a fotografia de moda, e como ex-
pressao artistica como um todo, afinal, construgao de narrativa € poder, e € so-
bre poder a discussao da representatividade, como expde Ribeiro, que diz que
“0 que se quer com esse debate, fundamentalmente, é entender como poder
e identidades funcionam juntos a depender de seus contextos e como o colo-
nialismo, além de criar, deslegitima ou legitima certas identidades” (RIBEIRO,
2017, p. 33). Portanto, nesse debate no campo da fotografia, como seria possi-
vel desmontar esse mecanismo de legitimacao e deslegitimacao de identidade?

Bastos diz que “a imagem performada se d4 a pensar no encontro entre o
ponto de vista do ator e do espectador e nao como uma relagao entre uma coisa
vista por um fotografo e apresentada (relatada) a um espectador como resul-
tado desta visao” (BASTOS, 2014, p. 7). A partir dessa nogao, podemos pensar
uma fotografia que € construida em colaboragao entre quem fotografa e quem
é fotografado.

Ja em ambientes onde a performance acontece independente da presen-
ca da camera - mas alterada por ela, quando ha -, a nogao da colaboracao no
processo de criagao da imagem se complexifica. A colaboragao que acontece
na criacao desse tipo de imagem € menos direta que na criagao de retratos em
que se performa para a camera, mas o resultado final ainda é uma colaboragao
entre o fotografo e o fotografado. Toda a criagao da performance, da expressao
corporal, da encenagao € uma contribuicao unilateral da pessoa fotografada,
ficando o fotografo com outras partes da criagao da imagem. O resultado final
é, entdo, o resultado da criacdo conjunta dos artistas envolvidos.

Essa colaboragao poderia ser um contraponto ao carater predatorio da
fotografia. “Fazer com” pode ser mais produtivo nesse sentido do que “fazer
sobre”. A pessoa fotografada ter alguma agéncia sobre a imagem que esta sendo
construida permite que ela tenha poder sobre a narrativa que sera difundida
sobre ela, aspecto essencial para o pensamento de representatividade. Passo
necessario a ser dado no meio da fotogratia que ainda opera pela logica jorna-
listica. Logica na qual o fotdgrafo, em posicao de legitimador, “salva” as causas
que fotografa, levando-as para a aten¢ao de um publico mais privilegiado. So-
bre esse sistema, Butler fala sobre a escrita de Sontag que

? Tradugao nossa do original: “Photographs really are experience captured, and the camera is the ideal arm of consciousness in
its acquisitive mood. To photograph is to appropriate the thing photographed. It means putting oneself into a certain relation
to the world that feels like knowledge - and, therefore, like power”.
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Porém talvez ela estivesse apenas dizendo que ao ver fotografias, nds olhamos a nds
mesmos olhando, que somos aqueles fotografos até onde compartilhamos as normas
que produzem os enquadramentos onde aqueles figados estao destituidos e abjetos, as
vezes evidentemente machucados até a morte. Na visao de Sontag, os mortos estao pro-
fundamente desinteressados em nds e nao buscam nosso olhar. (BUTLER, 2007, p. 28)".

Assim, traz a tona um aspecto importante a se considerar do retrato que
¢ a vontade e consentimento da pessoa que esta sendo retratada sobre a cria-
cao da imagem. Além dos acordos feitos previamente entre os fotografos e as
pessoas retratadas, vale considerar se uma foto de uma pessoa que nao estava
ciente de estar sendo fotografada e talvez nao tenha agéncia nem consentimen-
to sobre a foto pode ser uma forma intencional de criagao fotografica e em que
medidas a dinamica de poder entre os envolvidos na criacao da imagem conta
como legitimador dos motivos que levam a um comportamento predatorio da
fotografia.

Afinal, um jornalista que leva as noticias das trageédias das quais nao par-
ticipa ¢ diferente de Nan Goldin fotografando policiais em contraste com os
seus motivos principais das fotos, seus amigos, corpos dissidentes.
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Figura 3 — “The Ballad of Sexual Dependency, 1985”. Fotografia de Nan Goldin.

Fotografar a si mesmo, enquanto performer cotidiano de vivéncias dissi-
dentes, pode ser uma forma de pensar a criacao de imagens fora da narrativa
cis hétero masculina branca. Apontar a camera para o proprio corpo e para os

"Tradugao nossa do original “But perhaps she was merely saying that in seeing the photos, we see ourselves seeing, that we
are those photographers to the extent that we share those norms that provide those frames in which those liver are rendered
destitute and abject, sometimes clearly beaten to death. In Sontag’s view, the dead are profoundly uninterested in us they do
not seek our gaze.”
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que convivem naquele contexto é uma possibilidade de criar a prdpria ficcao
sobre si, a que se quer mostrar para o mundo, em formato ambiguo de arte e
evidéncia.

Evelym Gutierrez € a artista que realizou o trabalho “Um beijo das tra-
vestis”, no qual utiliza cameras do tipo point and shoot cybershot e camera de
aparelho celular para criar imagens a partir de seu cotidiano e das pessoas a
sua volta. Realiza autorretratos, fotografia encenada e documental e apresenta
todas em formato de slideshow.

Figura 4 - “Um beijo das travestis”. Fotografia Evelym Gutierrez.

A narrativa que Evelym cria sobre si mesma para o projeto retira de pes-
soas condizentes com a cis heteronorma a fala sobre o que ela vive, além de
conferir importancia as proprias vivéncias, estruturalmente negligenciadas
pelo cis-tema. Nas fotografias vemos o corpo nu de Evelym, a vida em comu-
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nidade na Casa Nem' e a vivéncia de travestis e pessoas trans durante os Jogos
Olimpicos e Paralimpicos no Rio de Janeiro.

A escolha pelo uso de cameras mais discretas e leves, que produzem ima-
gens com menos resolucao €, nesse caso, uma escolha politica que ultrapassa as
questdes de género e propoe uma quebra de normatividade do fazer fotografi-
co.

Sontag diz que:

Afotografiaéaunicaarteimportante em que umaprendizado profissional e anos de experi-
éncianaoconferemumavantageminsuperavelsobreosinexperienteseosnaopreparados-
issoocorrepormuitasrazdes,entreelasograndepesodoacaso(oudasorte)noatodefotogra-
far, alémdapreferénciapeloespontaneo, pelotosco, peloimperfeito.(SONTAG, s.p., 2003.)

Questao central para a discussao da fotografia contemporanea, que nao é
mais realizada majoritariamente pelos técnicos profissionais no uso da camera.
Porém saliento aqui a vantagem da fotografia de permitir que se sobreponha
vivéncia, acesso aos cotidianos e momentos de intimidade a técnica. Permitin-
do assim uma criacao mais rapida e leve do contetido a partir do que acontece
espontaneamente em volta de quem fotograta.

Uma outra forma de colaboragao na fotografia de performance € a de
quando o performer pede ao fotografo que lhe fotografe. O trabalho “Alice no
Brasil das Maravilhas” de Rafael Bqueer exemplifica bem esse processo.

[ 1T BA

Figura 5 - “Alice no Brasil das Maravilhas”. Trabalho de Rafael Bqueer.

"Casa de acolhimento para pessoas trans, localizada na Lapa, no Rio de Janeiro. Encerrou suas atividades em dezembro de
2018.
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Com Rafael montada de Alice, a personagem do livro “Alice no Pais das
Maravilhas” de autoria de Lewis Caroll, de forma pervertida, sem cabelo e de
saia curta, a artista se desloca por espacos importantes para sua trajetdria em
varios estados do Brasil, entre eles Para, Rio de Janeiro e Sao Paulo.

Para a realizagao desse trabalho, ela convida fotdgrafos para que criem
imagens a partir de sua performance. Ultiliza o resultado como obra artistica
e evidéncia da agao performativa executada. A discussao se desenvolve entao
pelas defini¢des de performance e a legitimidade de um trabalho que pensa seu
proprio registro. Existem pensamentos sobre a performance nos quais a ence-
nacao da fotografia invalidaria a acdo como performativa, tornando-a outro
tipo de arte.

O importante para a artista era que sua performance tivesse outros al-
cances, por meio da fotografia. Que sua narrativa fosse contada e tivesse apelo.
Convidar fotografos para produzirem para seu trabalho € estratégia de sobre-
vivéncia, segundo ela.

A colaboragao mantém mais ou menos as mesmas proporcoes de contri-
buicao do fotografo e do fotografado, mas a autoria da imagem muda tradicio-
nalmente. As imagens de Bqueer nao levam o nome do fotdgrafo, por exemplo,
sao apresentadas como artes do performer.

Sendo assim, também uma questao a se observar ao considerar as possi-
bilidades de uma fotografia que se pensa é a do espago de exibicao das imagens
produzidas: para além de quem é fotografado e quem esta fotografando, quem
e em que contexto vai ver essas fotografias. Se a exibicao dessas imagens atingi-
ra o publico que nao conhece essa realidade ou elas serao vistas por quem nelas
se reconhecerd? Elas servirdo a uma modificacao da narrativa sobre os corpos
fotografados ou vao corroborar com uma nocao de objetificacao ou de neces-
sidade de “salvacao” dos que estao ali retratados? As imagens terao livre circu-
lacdo, 0 que pode levar a uma exposicao excessiva (e em alguns casos perigosa)
das pessoas retratadas, ou uma circulacao controlada, que pode impedir que
interessados cheguem até elas?

Por mais que nao seja do controle do fotografo como a sua imagem sera
recebida, faz-se necessario discutir e levar em consideracdes novas formas de
ver as imagens. Flusser clama por uma nova relagao da contemporaneidade
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com as imagens técnicas de nossa parte:

Nao é de boa estratégia adorar as tecno-imagens, (viver em fung¢ao da TV ou do ci-
nema), nem se revoltar contra elas. Mais correto € tentar aprender a arte de fazer e
decifrar tecno-imagens, o que implica a arte de repassar o discurso pela tecno-ima-
ginagao. Se os antigos tivessem aprendido a ler e escrever, teriam evitado a manipu-
lagao milenar pelo clero. Se nao aprendermos a manipular tecno-imagens, nao evi-
taremos o dominio exercido por burocratas e programadores. (FLUSSER, 2008, s.p.)

Os esforcos desses pensamentos sobre a fotografia, se existirem, de nada
valem se nao houver uma educacao para a forma como a fotografia é lida e
compreendida por quem a olha. E preciso que se desmonte o pensamento da
fotografia como a representacao de uma verdade, para a qual olhamos aten-
tamente a fim de mudar a situacao que nos é apresentada. Esta 16gica Son-
tag aborda como improdutiva, acrescentando, porém, a discussao de que “as
imagens tém sido criticadas por representarem um modo de ver o sofrimento
a distancia, como se existisse algum outro modo de ver. Porém, ver de perto -
sem a mediacao de uma imagem - ainda € apenas ver.” (SONTAG, 2003, s.p.)

Observar uma situagao catastrofica em outra esfera de convivéncia, que
nao a nossa, e estarmos atentos a ela nao muda a situacao de quem nela vive se
nao nos movemos para realizar mudancas. Uma proposta de mudanga inicial,
que Ribeiro chama atencao ¢ que “Kilomba toca num tema essencial quando

discutimos lugares de fala: € necessario escutar por parte de quem sempre foi
autorizado a falar” (RIBEIRO, 2018, p. 80).

E necessario estar atento a todas as estruturas que guiam nossas agoes e
criagoes, na macro e micropolitica social. A possibilidade de um pensamento
teorico aprofundado sobre as praticas cotidianas de criagao € uma oportuni-
dade inegavel de construgao e destruicao dessas estruturas para causar menos
opressao e reestruturar de forma mais igualitdria as nossas vivéncias e expres-
sOes artisticas.
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