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A ENCENACAO NA FOTOGRAFIA - MONTANDO CENAS E
CONTANDO HISTORIAS'!
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SCENES AND TELLING STORIES
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Resumo: neste trabalho buscamos compreender historicamente, o que seria e como
tem sido construida a encenagdo na linguagem fotogrdfica. Partindo das reflexoes
de Fontcuberta, Soulages e Rouillé, refletiremos sobre categorias como
performance, manipulagdo, fic¢ao e verdade. Trata-se de mostrar que, apesar do
que advoga o senso comum e defende certas teorias ontologicas da fotografia (em
especial Barthes, mas também Kracauer, Krauss, entre outros), a encenagdo
sempre fez parte do processo fotogrdfico e hoje, num momento em que ela é
praticada de forma mais aberta e consciente, um novo campo de experimentagoes
se abre a fotografia, novas formas de ver e mostrar permeadas por um desejo de
fabulagdo, uma vontade de inventar mundos e contar historias.
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Abstract: this paper aims to understand historically what would be and how it has
been constructed the staging in the photographic language. Based on the thoughts
of Fontcuberta, Soulages and Rouille, we reflect on categories such as
performance, manipulation, fiction and truth. This is to show that, in spite of what
common sense advocates and certain ontological theories of photography defend
(especially Barthes, but also Kracauer, Krauss, among others), staging has always
been part of the photographic process and today, at a time in which it is practiced
more openly and consciously, a new field of experimentation opens to photography,
new ways of seeing and show permeated by a desire to fable, a willingness to invent
worlds and tell stories.
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1. Introducao

“A encenagdo estd em toda parte, nada se pode imaginar sem ela” (AUMONT, 2006,
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p.10). E a Aumont que recorremos para introduzir nossas reflexdes. Diante dessa afirmagfo,
poderiamos concluir que a encenagdo implica-se inevitavelmente com a fotografia?
Defendemos que sim: ela se constituiria uma segunda natureza do dispositivo fotografico, dele
proscrita em sua origem®, que o relacionamento com o teatral ajudou a construir mas que nele
vai assumir, ao longo de sua historia, contornos cada vez mais especificos. E complexos.

Nosso olhar volta-se para além de um desejo de reconstituicao historica. Tampouco hé a
inten¢do de propor defini¢des para a nogdo de encenacdo na linguagem fotografica. Nao € essa
nossa incumbéncia. Por hora, e em funcdo da proposta deste trabalho, sublinharemos nela a
nogdo de gesto criativo, de invencdo, de exercicio que organiza a ilusao e que amplia o
protocolo do fotografavel. Trata-se, aqui, de uma tentativa de entender como a encenagao, esse
gesto origindrio do teatro, deixando de remeter incessantemente a ele, embora ndo o exclua
por completo, adquiriu sentido na linguagem fotografica. Para isso, destacaremos seus terrenos
mais férteis no entrelacamento com o teatral e alguns de seus dominios particulares, em sua
época pretérita.

Falar da encenacdo, a propoésito da fotografia, ¢ falar de um conceito que possui cada vez
mais aceitacdo em seus ciclos pragmaticos, mas que ainda ndo ¢ tratado como central.
Enfrenta resisténcias: “essas crengas comuns e clichés em torno do realismo e da perfeicao
técnica continua impondo entre os leigos e entre os néscios os modos como deve parecer uma
fotografia (Fontcuberta, 2010, p.72).

De onde vém essas crencas? A gé€nese tecnologica do procedimento fotografico ¢ um
dos argumentos que as sustentam: como proje¢do de uma cena de forma global em uma
superficie fotossensivel de forma mecanica e automatica e, por isso, considerada nao objeto de
intervengdes, produziria analogos confiaveis do real. Fontcuberta (2010) nos d4 um panorama

geral sobre o contexto historico onde surge essa constru¢do ideoldgica:

Como ¢ sabido, todos os elementos que intervém no processo fotoquimico da
fotografia eram conhecidos com muita anterioridade a data de divulgacdo do
daguerreotipo: Aristdteles menciona os principios Oticos da camara escura; os
alquimistas arabes estavam familiarizados com as propriedades fotossensiveis dos
halitas de prata. No entanto, o que conhecemos usualmente como fotografia sé se
cristaliza no inicio do século XIX porque ¢ justamente nesse momento que a cultura
tecnocientifica do positivismo requer um procedimento que certifique a observagao

* Notarial e especulativa, de registro e de ficgdo: a fotografia é ambigua desde sua origem. A proeminéncia da
cultura tecnologica e de seus valores acaba dando destaque apenas a uma dessas facetas: a documental. Contudo,
apesar da tirania desse modelo, sempre houve movimentos de resisténcia: ¢ na sua contracorrente que a fotografia
ird evoluir. Serdo as tentativas em torno dessa segunda natureza fotografica, em suas questdes de ordem técnica,
estética, poética e metalinguisticas (que passamos nesse trabalho a chamar, também, de encenacdo) que irdo
impulsionar o desenvolvimento da fotografia. ( FONTCUBERTA, 2010)
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empirica da natureza. A cimera aparece, portanto, ligada as nogdes de objetividade,
verdade, identidade, cor, documento, arquivo, etc. A cAdmera serd um instrumento a
servico da industrializacdo, a servico do colonialismo, a servico das incipientes
disciplinas de controle e vigilancia.” (FONTCUBERTA, 2010, p.63).

“Esséncia, imperativo tecnoldgico e fatalidade se coligaram para infundir nesses
depositos de sais de prata a sensacao de verdade” (FONTCUBERTA, 2012, p.186). O
proposito de proporcionar “verdades visuais” sobre o mundo torna-se, entdo, hegemdnico na
fotografia e qualquer reticéncia quanto a esse seu carater equivaleria a um sacrilégio. Embora
o fim da modernidade tenha transformado a verdade em uma categoria pouco operativa’ e
apesar de hd muito ter caido por terra o mito da veracidade, da verossimilhanca fotografica,
“ainda hoje, tanto no ambito cotidiano, quanto no contexto estrito da criagdo artistica, a
fotografia aparece como uma tecnologia a servico da verdade” (FONTCUBERTA, 2010,
p-13).

Tais afimativas nos apresentam algumas questdes: por que insistimos em acreditar nas
imagens fotograficas? Talvez, como o préprio Fontcuberta nos sugere, por estarmos imersos
em um momento de transicdo, onde os novos modelos ainda ndo estariam totalmente claros:
seria natural, sintoméatico dessa confusdo que vivenciamos, nos apegarmos a estabilidade que a
crenga na vertente documental da fotografia proporciona.’

. . ~ o, 48 . . .
Por que discutir encenagdo na fotografia quando a era digital® insinua desconstruir

° E o que afirma Fontcuberta. Para ele, a verdade ndo passaria “de uma opinido institucionalizada a partir de
determinadas posi¢des de poder (2010, p. 52). Para Rouill¢ “por mais paradoxal que possa parecer, o verdadeiro

¢ uma produgd@o magica (...) necessita menos de semelhanga, ou exatidao do que de convicgdo” (2009, p. 62).
Segundo o autor, fotografia se alimentaria de numerosos enunciados para construir sua fic¢do do verdadeiro
fotografico, dentre eles: a superestimacdo teodrica do registro, da marca, da impressdo e de suas caracteristicas
de transparéncia, objetividade, autenticacdo e confiabilidade propiciadas pela mecanizacdo do processo, o culto
ao referente, a instataneidade etc.

% Fontcuberta nos diz que a crenga na verdade e no realismo do processo fotografico comegou a se desvanecer
na modernidade: “talvez o realismo como estilo, como a representagdo iluséria da semelhanga permanega. Mas
o realismo como compromisso com a realidade e como carisma vigoroso da velha alianga entre tecnologia e
verdade desaparece (...) a questdo da representacdo da realidade da lugar a construcdo de sentido” (2010, p. 65).
Contudo, segundo ele, apesar da fotografia j4 ndo ser mais hegemdnicamente aceita como uma representagao
literal e verdadeira dos fatos, ndo ha ainda consenso que de se trate de pura ficgdo sobre o mundo.

7 Citando, como exemplo, cinco campos habitados pelo que chama de embuste na fotografia: a reportagem, a
publicidade, o doméstico, o erdtico ou pornografico e as doutrinas essencialistas, Francois Soulages indaga-se,
também, sobre a insisténcia nessa crenca. Como ela ainda conseguiria se manter quando “todos sabem que a
fotografia pode ser duplamente enganosa? Enganosa, de um lado, antes da tomada da imagem por uma
encenacao, e, de outro lado apds a tomada da imagem, no momento da revelacdo e da copia.”(2010, p. 25). De
acordo com o autor, essa crenc¢a nos daria um real melhorado, desejavel, extraordinario, que nos faria sonhar, nos
estimularia a consumir. Como narcisos, acreditariamos e cultuariamos esse espelho particular “porque existe
sempre mais ou menos uma tendéncia histérica ou pelo menos narcisista em cada homem. Pela histeria e pelo
teatro, esperamos escapar da morte” (2010, p. 25).

% Para Fontcuberta (2010), a tecnologia digital teria precipitado o descrédito no documento fotografico, o
descrédito irrecuperavel em sua veracidade. Ela instaura um novo grau de verdade, mas ndo provocaria isso por si
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definitivamente o mito documental? Fontcuberta continua nos oferecendo pistas sobre isso.
Segundo ele, a introdu¢do de melhoramentos tecnoldgicos ainda ndo teria afetado
substancialmente a natureza da fotografia: “nem mesmo a metamorfose do grao de prata em
pixel € crucial, desde que a cadmera como dispositivo de captacdo intervenha na génese do
processo fotografico” (FONTCUBERTA, 2010, p.101). A camera, prossegue argumentando,
ainda garantiria ao processo muito do mito de indicialidade e de rastro e, na pds-produgdo
fotografica, o computador, poderoso laboratorio eletronico, ainda manteria ilesas certas
convengdes. Do rastro a impressdo digital a fotografia, esse “signo inocente”, continuaria a
encobrir uma carga de artificios carregados de propdsito e de historia. Camuflaria mecanismos
culturais e ideoldgicos que afetariam nossa compreensdo sobre o real: “mente sempre, mente
por instinto, mente porque sua natureza nao lhe permite fazer outra coisa” (Ibdem, 2010, p.13).
Falar, ainda hoje, sobre encenag¢do na fotografia nos ajudaria a entender ndo s como essa
“mentira” vem se constituindo, ao longo da sua historia, mas a que propodsitos serviu e ainda se

submete.
2. Um olhar sobre a encenacio na fotografia

Comegaremos nossa reflexdo sobre encenagdo fotografica pela andlise etimologica da
palavra fotografia. Mesmo correndo o risco de parecer cliché, seguiremos nessa via. Ao
batizar o novo invento como escrita da luz, William Fox Talbot’ teria demonstrado nio
conhecer com profundidade o idioma grego. Escrita das aparéncias seria a denominagdo mais

adequada para o novo procedimento:

O prefixo foto deriva de fos, que significa luz, porém teria sido mais correro soletrar
“faos”. Dessa forma, estariamos mais proximos de faiein e fainein, termos que

mesma. O revoluciondrio dessa mudanga de paradigma estaria na esfera da recepg@o. Gragas a popularizagdo dos
computadores e dos programas de tratamento que desfetichizam, simplificam e democratizam esses
procedimentos, comecaria a se estabelecer uma nova consciéncia critica por parte do grande publico: “tudo ¢
verdadeiro e falso a0 mesmo tempo. Isso impde um novo protocolo de relagdo com a imagem e com os sistemas
de transmiss@o de conhecimento, que tendem tanto a reposicionar as fungdes sociais das tecnologias produtoras
de imagens quanto a redefinir a nogdo de real” (2010, p.118).

? Fontcuberta (2010, p.111), afirma ter sido o cientista William Fox Talbot o responsavel por cunhar o nome
dado ao novo procedimento. Contudo, ha divergéncia sobre isso entre autores. Boris Kossoy, em seu livro
“Hercule Florence: a Descoberta Isolada da Fotografia no Brasil”, afirma que o naturalista, desenhista, tipégrafo
e inventor francés Hercule Florence, que desembarcou no Rio de Janeiro no inicio da década de 1820, teria
usado a denominagdo photographie para o novo processo desde 1834, alguns anos antes de John Herschel,
quimico e astrénomo inglés, ter comunicado a denominagdo photography a Royal Society, em 1839. Por meio
de suas pesquisas, Kossoy elege Florence como um dos inventores do processo fotografico, em um caso de
descoberta multipla, ao lado de nomes como Daguerre, Niepce, Talbot e Bayard.
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deveriam ser traduzidos como “aparecer” e que originaram palavras como fantasma,
fantasia (...) e, por extensdo, espectros, ilusdes e aparicdes. (FONTCUBERTA,
2010, p.111).

Vemos que a propria origem do termo ja carrega em si um rastro de ligagdo com a
encenacdo. E ¢ fato € que a encenacao existe no ato fotografico desde sua génese: naquele
periodo ainda motivada por questdes técnicas, mas aliando-se ja, fortemente, com o teatral.
Nao sdo poucos os exemplos disso. Muitos foram os modelos de imagem encenada que
ajudaram a escrever a historia e a identidade da fotografia. Vejamos alguns.

A construgio de cenas fotograficas teria origem na fotografia dos tableaux vivants.'’
Reproduzindo pinturas famosas, eventos mitoldgicos, arquetitipicos ou historicos, os tableaux
vivant ganham extrema popularidade como forma de entretenimento no século XIX. Como
passatempo divertido, torna-se uma atragdo encontrada tanto no contexto dos encontros sociais
mais populares e informais como nos ricos saldes da sociedade da época'’. Enquadrando essas
cenas estavam os fotdgrafos: compunham esses primeiros clichés nao s6 com um olhar
pictural mas, também, extremamente teatral. Para Dobal, a introdu¢do da fotografia na pratica
dos tableaux vivant, que ganha folego principalmente na Inglaterra daquele periodo, ndo se
restringiria apenas ao mero registro de uma performance: “logo os fotdgrafos se tornariam
diretores da encenacdo para obter o maximo de expressividade na cena” (2013, p. 82).

Muitos anos depois, talvez quem sabe inspirado pelo poeta francés Charles Baudelaire,
Barthes afirmara: “a fotografia ¢ um tipo de teatro primitivo, uma espécie de tableaux vivant”
(BARTHES, 1996, p.54). Ao comentar a pratica dos tableaux ingleses de sua época,
Baudelaire faz, sem duvida, declaragdes clarividentes a respeito de certas afinidades, para

nossa pesquisa, importantes. Declararia ele:

Uma loucura, um fanatismo extraordinario tomou de assalto a todos os novos
adoradores do sol. Estranhas abominag¢des acontecem. Ao agrupar homens e
mulheres engracados, vestidos como agougueiros e lavadeiras para o carnaval, e
implorarem a esses herdis a manter, por quanto tempo for necessario para o servico,
um sorriso for¢ado e engessado para a ocasido, lisonjeiam-se por retratar cenas
tragicas ou gloriosas da historia antiga. Algum escritor democratico deve ter visto
nisso, uma forma barata de espalhar entre as pessoas o gosto pela historia e pela

19 A pratica dos tableaux vivant (quadros vivos) antecede a fotografia. Conforme Pavis, no teatro, a técnica assim
denominada consistiria “uma encenacao de um ou de varios atores imoveis e congelados numa pose expressiva
que sugere uma estdtua ou uma pintura (2011:315). Em sua histéria, remontaria a Idade Média e ao
Renascimento: C. Bertnazzi é considerado um dos inventores pratica cénica ao compor um quadro vivo
reconstituindo uma pintura de Greuzze, 4 nubente da Aldeia. O quadro vivo alcangaria importancia como género
teatral, entretanto com Diderot. Ele advogava que, no teatro: “é preciso pdr figuras juntas (...) e extrair delas uma
sucessao de quadros, todos compostos de maneira grande e verdadeira. (PAVIS, 2011:315).

" Damas e senhores da sociedade “tinham o habito de se divertir imitando pinturas, imobilizando-se com as
poses e as vestimentas correspondentes, normalmente com acompanhamento musical” (LEHMANN, 2007:272).
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pintura e, assim procedendo, cometem um duplo sacrilégio ao insultar tanto a divina
pintura quanto a sublime arte do ator. (Baudelaire citado por Lacoue-Labarthe, 114,
apud ERTEM, 2006, n.p. tradug@o nossa).

Desconsideremos o tom exacerbado da fala de Baudelaire. Conhecemos sua oposi¢ao
ferrenha e resisténcia tenaz ao procedimento fotografico. Para critica-lo, ele sempre optou por
posicdes extremadas. Interessa-nos algo mais nessas suas declaragdes: o argumento que utiliza
para apontar um possivel carater artificial da fotografia. Ele o faz reconhecendo uma conexdo
entre fotografia e teatralidade: Baudelaire concebe a fotografia mais como teatro do que como
reproducdo da realidade embora, a sua maneira polémica, a rebaixe a um mau teatro.
(ERTEM, 2006)

“No gesto fotografico prevaleceu uma intengdo descritiva” (FONTCUBERTA, 2010,
p.106)."> E fato. O interessante é constatar que, desde os primeiros disparos “essa ansia
descritiva se valeu muito frequentemente de ‘trapacga’ (Ibdem, 2012, p.106). E mais curioso
ainda ¢ saber de onde ela partiu. Conta-nos Fontcuberta que Daguerre era, também, um
homem do teatro. Procedia do mundo do espetaculo e do entretenimento.”> Como cendgrafo,
trabalhara no Théatre Ambigu-Comique localizado no Boulevard du Temple: lugar apelidado
de Alameda do Crime, onde proliferavam numerosos teatros ¢ lugares de ma reputagio. E uma
vista deste local, captada por ele de um janela localizada no apartamento onde residia que,
curiosamente, seria considerada “a primeira imagem fotografica da qual se tem noticia em
que aparece um ser humano, a primeira tentativa, portanto, de retrato, e a primeira simula¢ao
de instataneidade” (/bdem, 2012, p.108). Isto porque, para conseguir registra-la, Daguerre
recorre a um ‘“‘estratagema de encenacdo” ja que, mesmo expondo sua chapa de prata em um
horario de grande movimentacao, obtém um primeiro resultado inesperado: aquela via onde a
vida era pulsante e intensa aparece vazia. Onde estariam as pessoas, os cavalos, as carrogas?

(Figura 1).

"2 Fazia sentido, na trama ideoldgica, estética e cultural daquela sociedade impulsionada pelas teorias
positivistas, acreditar na aparente eficdcia na reproducdo fidedigna do mundo atribuida a fotografia. O realismo
era marca proeminente no pensamento e nas artes em geral.

' Barthes também dé destaque a essa ligagdo de Daguerre com o teatro. Sdo suas palavras: “quando Daguerre se
apossou da invencdo de Niepce, explorava, na praca do Chatéau (na République), um teatro de panoramas
animados por movimentos e jogos de luz” (BARTHES, 1984, p.53). E, o mais interessante: para o autor, a
camera obscura teria dado origem, ao mesmo tempo, ao quadro perspectivo, a fotografia e ao diorama, todos os
trés, para ele, artes de cena.

GaIOé { Este trabalho foi publicado utilizando o Galoea proceedings



comjods

Associagdo Nacional dos Programas de Pds-Graduagdo em Comunicagdo
XXV Encontro Anual da Compds, Universidade Federal de Goids, Goiania, 7 a 10 de junho de 2016

FIGURA 1: Vista Del Boulevard du Temp, 1838 - Supostamente a primeira imagem, realizada ao meio-dia.

http://veintidosdeabril.tumblr.com/post/71431994770/louis-daguerre-vista-del-boulevard-du-temple

Requerendo tempos de exposi¢do absurdamente prolongados, o daguerredtipo fracassa
na tentativa de registrar o dinamismo daquela famosa rua. Serdo os recursos obtidos em sua
experiéncia teatral que ajudardo Daguerre a construir essa emblemdtica primeira imagem da
figura humana. Vejamos a Figura 2. Além da mudanca na luz, direcdo das sombras e
contrastes, percebe-se nela um outro detalhe: no canto inferior esquerdo delineia-se a silhueta
de dois personagens. Sim, personagens. Embora ndo representados por atores profissionais
mas, possivelmente, por figurantes ocasionais contratados por Daguerre a troco de uma gorjeta
ou, talvez, por seus proprios assistentes. Atuando como encenador, ele os instrui a simularem
uma cena: um engraxate, em plena atividade, atendendo seu cliente que encontra-se em pé.
Ambos aguardam em posi¢do estdtica o tempo necessario para fixar “aquele contraponto

humano no vazio metafisico daquela cidade espectral” (FONTCUBERTA, 2010, p.109)".

' Trata-se esse episodio, como afirma Fontcuberta, de uma valiosa contribui¢do para uma filosofia da
fotografia. Nele Daguerre enfrenta o dilema entre veracidade histéria e veracidade perceptiva: “o uso
estritamente documental da camera fracassa na tentativa de captar a realidade viva; somente enganando
podemos alcancgar a verdade, somente com uma simula¢io consciente nos aproximamos de uma representacao
epistemologica satisfatoria. A interveng@o na cena supde alterar as circunstdncias da realidade e contradiz a
exigéncia de neutralidade que se supde na imagem documental.” (2010, p. 108).
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FIGURA 2: Vista Del Boulevard du Temp, 1838. Ambas as imagens extraidas do website:

http://veintidosdeabril.tumblr.com/post/71431994770/louis-daguerre-vista-del-boulevard-du-temple

Por convengdo histérica, o nascimento da fotografia costuma ser associado ao
reconhecimento dado as experiéncias realizadas por Louis Daguerre em parceria com
Nicéphore Niépce. Anunciada publicamente em ceriménia conjunta pela Academia de
Ciéncias de Paris e Academia de Belas Artes, em 1839, a invencao do daguerreotipo inaugura
oficialmente o advento da fotografia no século XIX. No entanto, segundo Anaterresa Fabris
(2008), tal anuncio ¢ imediatamente questionado por outros inventores contemporaneos que
reivindicam, também, sua paternidade. Contestando os rumores oficiais, eles afirmam ja terem
conseguido fixar imagens criadas pela agdo da luz através de processos fotograficos
diferenciados e até mesmo anteriores a daguerreotipia, que registrava as imagens em chapas de
metal.

Dentre eles, na Inglaterra, Wiliam Henry Fox Talbot se destaca por sua técnica
denominada calotipia. O processo, s6 patenteado por seu criador em 1840, cujas pesquisas e
desenvolvimento antecederiam ao de Daguerre, consistia na obtencdo de copias multiplas de
imagens em negativo sobre papel. Ja na propria Franga, Hyppolyte Bayard teria conseguido,
desde 1837, desenvolver um método proprio de impressdo de imagens: um positivo direto e

unico em um suporte de papel.
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Embaracos histéricos a parte, e independente da qualidade da reprodu¢do que cada
técnica oferecia e do uso a que cada uma se destinou', interessa-nos, particularmente, como
esses acontecimentos repercutiram na vida de Bayard. Inconformado por nio ter seu mérito
como inventor reconhecido, em 1840, ele se autorrepresenta em uma fotografia intulada
“Autorretrato de um Homem Afogado” (Figura 3).

Na imagem, ele aparece sem camisa, coberto por uma espécie de toalha, de olhos
fechados como que desfalecido, simulando um suposto afogamento. Em atitude extremada, ¢
movido por uma grande frustracdo: a desconsideragdo, por parte das autoridades francesas, de
suas pesquisas e de seu nome no crédito final dado a invencao da fotografia. Teria surgido,
assim, o primeiro autorretrato fotografico?'®. Sabe-se, contudo, amparados nas afirmagdes de
Dubois, ser a tradi¢do da autorretratagdo extremamente desenvolvida na fotografia: “ndo existe
praticamente um fotdgrafo importante que ndo tenha voltado contra ele sua caixinha negra”

(DUBOIS, 1993, p. 128).

FIGURA 3: Autorretrato de um Homem Afogado, de Hyppolyte Bayard, extraido do website:

http://www?2.cndp.fr/themadoc/niepce/Al Bayard-Imp.htm

A crescente demanda da sociedade industrial por imagens cada vez mais nitidas,

"> Segundo Rouillé (2009), o dispositivo fotografico vai instaurar, desde seu aparecimento, praticas plurais. De
um lado, o procedimento de Daguerre sobre o metal fomentara a parte utilitdria e comercial da fotografia gragas
as qualidades técnicas que oferece: nitidez de reproducdo e rapidez de produgdo em relacdo aos demais
processos. Tecnicamente diferenciados, o caldtipo de Talbot e o positivo direto de Bayard, de forma oposta,
caracterizariam—se pela indefinicdo de contornos e pelo desfocado (flou) sendo incorporados a uma pratica
fotografica alternativa, ligada a criacdo e aos artistas.

' As pesquisadoras Angela Magalhdes e Nadja Fonseca Peregrino, em “Fotografia no Brasil: um olhar das
origens ao contemporaneo”, p. 125, afirmam ter sido Bayard o primeiro a produzir um autorretrato fotografico.
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detalhadas, com fungdes informativas e ligadas a uma possivel representagdo fiel da realidade
confirma o sucesso do procedimento de Daguerre e mantém sua hegemonia nos primeiros
anos da fotografia. No entanto, Walter Benjamin (1987) se refere a outro periodo da fotografia
ocorrido no primeiro decénio apds sua descoberta, anterior a sua fase de industrializagdo onde
entraria em declinio. Periodo primitivo, de apogeu e de grandeza aurdtica dos primeiros
clichés fotograficos. Citado por Benjamin, Bayard faria parte dessa primeira geracao de
fotografos que buscavam explorar potencialidades artisticas em suas criagdes. Utilizam-se,
para isso, de técnicas como o desfocado e a exploragdo da expressividade cénica dos
retratados induzida pela pose: sua dramaticidade fisiondmica ¢ acentuada em razdo da
imobilidade gerada pelas longas exposi¢cdes'’. Tais procedimentos teriam conseguido
proporcionar um valor magico e auratico ao processo fotografico em sua primeira fase'®,
diferindo-o daquilo que Benjamin chamava de “nitidez insélita dos primeiros daguerreotipos”
(BENJAMIN, 1987, p. 95).

O fato ¢ que, como forma de protesto, Bayard encena e retrata sua propria morte numa
configuracdo inteiramente performatica de constru¢do de imagem: observada tanto na maneira
como usa o aparato fotografico, como seu proprio corpo. Orientando-se de forma contraria a
logica comercial, empregando processo fotografico diferenciado e minoritario, assumindo uma
postura artistica com finalidades estéticas diversas das ligadas a representacdo mimética, a
referencialidade, e usando seu proprio corpo, parcialmente nu, como objeto de uma

manifestagdo politica, ele transforma a fotografia. De designagio para a expressio’ .

3. “A verdade esta no truque”: performatividade e interven¢do no processo

fotografico

"7 As longas exposigdes as quais os primeiros clichés fotografios eram submetidos, também produziriam uma
florescéncia unica as imagens. A luz, segundo Benjamin, se esforcava laboriosamente para sair das sombras
gerando uma luminosidade impar que imprimia, nesses esses primeiros retratos, toda sua grandeza.

" De acordo com Shusterman (2012), Walter Benjamin elogiava a fotografia desse periodo inicial pelo modo
como ela possibilitava uma experiéncia profunda aos sujeitos envolvidos. Isso, para o autor, seria caracteristico
de como ela estava impregnada de uma dimensdo ritualistica e dramdtica que a aproximaria daquilo que ele
compreende como processo performativo na fotografia: seria, grosso modo, o que acontece no processo de
configuracdo, preparacdo e realizagdo de uma sessdo fotografica, considerada como evento artistico e estético.

" Para Rouillé¢ (2009), o regime da designagdo tornaria opacas todas as infinitas mediagdes que sofrem as
imagens. Sem lhe atribuir uma autoria, nem um processo de intervencdo em sua captagdo e registro, as trataria
apenas como puros vetores de informagdo das coisas e estado das coisas. No regime de expressdo a fotografia
deixaria de ser a representagdo passiva de um mundo preexistente e de um referente que adere. Ela passaria a
levar em consideracdo o que autor chama de “acontecimentos incorporais”: “que intervém na fronteira das coisas
e dos enunciados (textuais e icOnicos); que sobrevém as coisas € aos corpos e que nao existem fora dos
enunciados que os exprimem” (ROUILLE, 2009, p. 136).
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O autorretrato de Bayard oferece-nos um indicio exemplar de como a performatividade
afetou a producdo fotografica desde suas origens. Nele, autorrepresentacdo e esséncia
performatica se entrelacam e se relacionam intimamente: resultando na produciao de uma agao
que acontece no proprio ato da construgdo fotografica e que busca romper com formas,
estéticas, padroes. Essa idéia de acdo, associada a fotografia, estaria relacionada com uma
representacdo nao no sentido mimético mas compreendida com uma apresentagdo: “imagem
que apresenta a apresentagdo™ (...) que realiza a performance renunciando a uma conexio
estavel e definitiva entre ela e o referente” (ERTEM, 2006, n.p. tradugdo nossa), revelando
infinitas possibilidades de expressar a subjetividade humana, complementa. Bayard revela-se
presente, constrdi relacdes e se enuncia performaticamente. Desloca a fotografia do terreno da
fruicdo para o da intervengdo: intenciona questionar, transformar, atingir um objetivo
especifico. Para isso, trabalha simbolica e ritualisticamente®' suas questdes e utiliza a
fotografia para se autorrepresentar em um evento ficcional construido e realizado fora da caixa
cénica, destinada, tradicionalmente, as encenagoes.

O sueco Oscar Gustav Rejlander nos traz outro exemplo de imagem® que também se
constitui um paradigma de encenacdo na fotografia e de sua contaminagdo com o teatral desde

seus tempos primitivos: Os dois modos de vida (The Two Ways of Life), de 1859. (Figura 4).

2 Ertem propde repensar o conceito de representacdo: entendida majoritariamente como imitac¢do e reproducao,
devido ao prefixo re que lhe daria um valor secundério de duplicacdo. Para isso, baseia-se na anélise de Diderot
sobre o ato teatral: representar ¢ tornar presente, o ator ndo seria alguém que apenas reproduz gestos de outros,
mas aquele que apresenta e faz algum personagem existir, alguém que constrdi um personagem. Acentuando as
caracteristicas da execugdo, em performance, este “apresentar a apresentacdo” ndo buscaria tornar presente o
que estd empiricamente ausente, mas revelar uma presenga, o estar presente, pela propria presenca em um
espécie de acontecimento (ERTEM, 2006).

*! Refletindo sobre poesia e performance Paul Zumthor (2007), afirma serem ambas constituidas pela qualidade
do rito. Emergéncia, reiterabilidade e re-conhecimento seriam caracteristicas da performance que a aproximaria
de uma experiéncia ritualistica que diferiria das antigas praticas religiosas apenas pela auséncia do sagrado.

2 Sem querermos esquematizar excessivamente e longe de pretendermos, também, a exaustio do tema, nos
sintonizamos com o pensamento de Dobal: “as imagens escolhidas aqui ndo esgotam e sim apenas exemplificam
tendéncias que podem ser identificadas na obra de outros fotografos e artistas que ndo serdo mencionados” (2013,
p.77). Desse periodo emblematico, podemos citar varios outros importantes fotografos que procuravam explorar
as possibilidades plasticas da fotografia: David Octavius Hill, Gustave Le Gray, Nadar, Robert Adamson, Julia
Cameron , dentre outros.

GaIOé { Este trabalho foi publicado utilizando o Galoea proceedings



comjods

Associagdo Nacional dos Programas de Pds-Graduagdo em Comunicagdo
XXV Encontro Anual da Compds, Universidade Federal de Goids, Goiania, 7 a 10 de junho de 2016

FIGURA 4: The Two Ways of Life, de Rejlander, extraida do website:

http://photographyhistory.blogspot.com.br/2012/02/oscar-rejlander-two-ways-of-life.html

Autor de fotomontagens, Rejlander obtém essa imagem por meio de uma técnica
conhecida como combination print: basicamente a colagem de negativos, aqui no caso 30,
obtidos separadamente e sobrepostas em papel sensibilizado, gerando uma foto unica. Nela,
vemos uma cena alegérica onde um ancido, o pai, ao centro, numa espécie de rito de passagem
com conotagdo moralista, indica aos seus jovens filhos dois caminhos a seguir: o do bem, da
fé, da familia e o dos prazeres, da luxuria e da perdicao. Fabris (2008) nos diz que a imagem
tinha o tamanho de quadro de cavalete (78x40) e seu tema obedecia a iconografia da pintura
académica. Segundo a autor, embora a obra tenha sido admirada e at¢ mesmo adquirida pela
Rainha Vitoéria, sofre algumas criticas: pelo uso da fotomontagem, pelo uso de um nu, exposto
em primeiro plano, e pelo uso de poses demasiado teatrais.

Rejlander planejava meticulosamente as cenas de sua composi¢cdo. Numa postura de
encenador, advogava para o fotografo a liberdade de escolha da tematica, acessérios, modelos,
cenarios e liberdade para lancar mao de todos os recursos ou truques propiciados pela
fotografia. Negando seu o carater espontaneo e imediato, conduzia os grupos registrando-os
separadamente em poses, enquadramentos e distancias variadas. Sua técnica fraturava a ideia
de apreensao da realidade atribuida a imagem fotografica e, pela encenagdo, materializava sua
imaginacao e criatividade: “Rejlander percebe que a verdade da fotografia esta no truque e que
um excesso de verdade pode fazer surgir a suspeita da ficcdo” (FABRIS, 2011, p.23).

Em meio a essas e outras experimentagdes que tentavam deslocar o registro fotografico

12
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de uma vinculagdo direta com o real, como uma febre, alastravam-se os famosos cartes de
visite. Formato inventado pelo francés André Adolphe Eugeéne Disderi, os cartdes de visita
barateiam a producdo fotografica ao proporcionar o registro de imagens menores € mais
numerosas do que as produzidas pelo daguerredtipo. Permitindo a tomada simultanea de oito
clichés numa mesma chapa, popularizam o retrato burgués oitocentista e tornam-se marco para
a industrializago e a intensifica¢do da circulagio de imagens no mundo. (FABRIS, 2004).”

Apesar do enorme sucesso, um tipo de preconceito permeiou o achado de Disderi:
considerado um fotdégrafo menor, seus retratos, de acordo com Rouill¢ (2009), ao contrario
dos realizados por outros fotografos da época, estariam mais adaptadas a leis de mercado do
que a valores artisticos. Ao elaborar um procedimento onde a técnica e¢ a economia
prevaleciam sobre a estética, ele tornaria-se um dos canones da decadéncia da fotografia citada
por Benjamin®*. Bastos (2007), entretanto, analisando parte de sua obra, afirma que Disderi
acreditava que retratar implicava algo mais do que um simples técnica lucrativa de reproducao
da natureza e de um comportamento social. Agindo como uma espécie de encenador, ele
cuidava, criteriosamente, da cena que fotografava. Conjugando intuicdo, destreza e
conhecimento preocupava-se com todos os elementos envolvidos: luz, pose, figurinos,
acessorios, “enfim todos os detalhes transformados em icones, que ndo deviam superpor-se ao
individuo, mas eram importantes para registrar (...) o significado social do retratado (...) e
resultavam de um conjunto de agdes pré-estabelecidas a semelhanca das convengdes de teatro”
(BASTOS, 2007, p.58). Posicionamentos a parte vemos que, em Disderi, a encenagdo na
fotografia ¢ de outra ordem, ¢ social, mas nem por isso, menos teatral.

Da encenagdo explorada em alegorias e nos retratos burgueses, mais engajada com o
teatral, a vemos enveredar, na fotografia, por um outro caminho a procura de um status de arte

. . g 2 , . . . o~ N
que lhe era negado: o pictorialismo™. Seré ele o primeiro grande movimento de oposigdo a

3 Fabris (2004) aponta que o empreendimento de Disderi possibilita, também, uma democratizag¢io no tocante ao
direito de imagem. Os altos precos do daguerredtipo tornavam o retrato restrito apenas ao ambito social da alta
burguesia. O modelo implementado por ele estende esse direito ndo s6 a pequena burguesia mas também ao
proletariado. J4 a proliferagdo de estudios especializados nesse tipo de fotografia acaba possibilitando o
desenvolvimento de outro aspecto da produgdo fotografica: evolui o conhecimento detalhado no emprego da luz.
2% Para Rouillé “essa nova ordem de prioridade ndo ¢ evidentemente fatal, uma vez que os fotdgrafos-artistas vao
mobilizar toda sua energia para livrar-se dela, mas ela dominara a fotografia-documento durante quase um século
e meio” (2009, p. 54).

» Segundo Fabris, o termo pictorialismo deriva da expressdo inglesa “pictorial photography”. O adjetivo
“pictorial” remeteria a “picture” (imagem ou quadro) e lembraria de imediato um objetivo: “dar a conhecer a
fotografia como imagem entre as demais imagens. Isso implica uma transformagdo profunda na natureza da
fotografia, que passa a ser vista como uma imagem feita a mao, julgada pela sua artisticidade e sua capacidade de
evocar sentimentos. (2011, p. 36). Para Rouillé, é exposi¢do do Kamera Club, de Viena, em 1891 que oficializa o
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pratica comercial que se tornava hegemodnica e submetia a fotografia, estetica e
economicamente, a logica do capitalismo industrial. A pintura inspira essa empenho™.
Mobilizados pelo papel sagrado que era atribuido, na época, a mao, e ainda incapazes de
vislumbrarem uma alternativa tecnoldgica para a arte, os fotografos assumem a pintura para
“servir de referéncia as necessidades internas da fotografia artistica e para sustentar o processo
de sua autonomizagdo” (ROUILLE, 2009, p. 240). Defendendo a manipulagdo no processo
fotografico, a humanizagdo da objetiva e a atenuacdo das caracteristicas mecanicas do
dispositivo, a fotografia pictoralista encena. Encena ao opor-se a qualquer entrave a expressao
da individualidade do fotégrafo e a promogao de seu trabalho a obra de arte.

Inovacoes sdo experimentadas em variados procedimentos mistos de intervengdo que, ao
hibridizar m@o e madaquina, intentavam “frear todos os automatismos fundadores da
reprodutibilidade e da multiplicidade fotograficas e introduzir a interpretagdo em todas as
etapas que conduzem da coisa ao cliché e, depois a prova” (ROUILLE, 2009, p.260). No
momento da tomada, a preferéncia era por objetivas defeituosas com aberragcdes cromaticas e
oOticas, pelo desfocamento e pelo uso particular da luz e do claro-escuro. O negativo,
considerado sagrado pela fotografia purista, sofria toda ordem de tratamento e retoques®’: “a
maneira dos gravadores, eles 0 marcam, arranhando sua gelatina ou tirando-a em finas aparas”
(Ibdem, 2009, p.259). Por fim, ap6s o trabalho com o negativo, seria na fase de impressdo que
se daria a intervencdo propriamente artistica gracas a utilizagdo, em larga escala, de um
processo quimico antigo reabilitado: a goma bicromatada.”®

A poética pictorialista ndo vé limites e desenvolve, no decorrer dos anos, inimeros
processos manuais, quimicos e oOticos de intervengdo. Fabris afirma que tais processos
“conseguem erradicar as caracteristicas proprias da fotografia, parecendo-se com desenhos,

litografias e gravuras” (2001, p.40). A visualidade pictorica na arte fotografica ¢

nascimento desse novo movimento da fotografia que “é, na realidade, um consideravel elogio ao mimetismo, ao
misto, a impureza. (2009, p. 249). Fotografia e teatro compartilham, em suas historias, essa realidade pictorica
que inspira em um primeiro momento uma busca de especificidade e autonomizagdo em suas linguagens.

** A pintura que inspira a fotografia ¢, entretanto, antimoderna “ndo ¢ a pintura viva de sua época: nem dos
impressionistas nem a dos pos-impressionistas, tampouco a dos artistas modernistas de 1920. Ao contrério, ¢ a
pintura oficial do Saldo, de tradi¢do neoclassica, em plena decomposi¢do, de absoluto respeito as convengdes em
desuso e a antiga hierarquia dos géneros”(ROUILLE, 2009, p.253).

*7 O retoque pictorialista ndo ¢ apenas cosmético, ndo se destina apenas a melhorar ou atenuar defeitos do
processo fotografico, mas a inverté-lo radicalmente de acordo com Rouillé. E “uma agdo profunda destinada a
transmutar um produto industrial em arte” (ROUILLE, 2009, p.260).

¥ Processo que “oferece a vantagem de adaptar-se perfeitamente a acio do pincel, do esfuminho, do chumagco e
do dedo (...) substitui os detalhes e a precisdo dos papéis de prata por uma profusdo de sépias e de sanguinas que
parecem sair da mao de um aquarelista ou de um desenhista”( ROUILLE, 2009, p.259).
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antifotografica para Rouillé: sua verdade ¢ da ordem do hibrido, da mesticagem, ndo ¢ nem a
verdade da pintura nem a verdade analitica da fotografia. Além disso, ela assume um regime
discursivo de enunciados que consideram a natureza especifica da fotografia incompativel
com a arte. Ao propor uma ruptura de qualquer elo entre imagem e as coisas desconsidera a
especificidade do dispositivo, sacrifica sua dimensao fotografica atrasando, de certo modo, a
evolugdo da fotografia como linguagem auténoma.*’

Entretanto, ndo ha como negar que a atuacdo do pictorialismo foi determinante para
introduzir reflexdes sobre a natureza do coédigo fotografico, romper com seu aspecto
documental, ampliar o seu extracampo, pensa-lo como um corte arbitrario do mundo. Como
uma encenagdo. Encenacdo que quer romper o pacto com o real e dar a fotografia uma
reescritura baseada na manipulagdo, no flou, no indistinto, na interpretagdo e na subjetividade.
Encenagdo onde o sentimento e a inspira¢io da interpretacio’’ e do retoque procuram deslocar
o conhecimento técnico ordinario da imagem fotografica para um estatuto artistico, um meio

de expressao plastica: para isso d& primazia a visdo do fotdégrafo e ao seu imaginario.

A natureza que fala a cAmera ndo ¢ a mesma que fala ao olhar; ¢ outra (...). S6 a
fotografia revela esse inconsciente Otico (...) Caracteristicas estruturais, tecidos
celulares (...) tudo isso tem mais afinidades originais com a cdmera, que a paisagem
impregnada de estados afetivos ou o retrato que exprime a alma” (BENJAMIN,
1987, p.94).

Essas consideracdes de Benjamin nos ajudardo a entender o espirito de uma outra
atitude que se configura na fotografia, a partir de entdo, em oposi¢do ao pictorialismo: a nova
objetividade®. A retorica desse movimento defendia uma arte especificamente fotografica
onde a maquina adquiriria soberania artistica: como instrumento de conhecimento intuitivo ela
era capaz de gerar novas formas na criagdo e conseguir resultados que ndo poderiam ser
obtidos por outros meios. Era capaz de revelar o “mundos de imagens habitando as coisas”

como dizia Benjamin (/bdem, 1987, p.94).

* Sobre o que ela chama de uma visdo negativa do pictorialismo, referindo-se as posi¢des de Rouillé, Fabris
argumenta: “sem a experimentacdo de novas técnicas, entretanto, a fotografia teria demorado provavelmente
muito mais tempo para descobrir suas qualidades expressivas intrinsecas: um novo sentido de composigdo,
valores tonais, texturas peculiares, entre outros. (FABRIS, 2011, p.72,73)

30 «Este discurso do pictorialismo acerca da interpretagio enquanto trago artistico finge acreditar que a fotografia
documentaria restitui o real tal e qual, esquecendo que fotografar é, sempre, interpretar” (ROUILLE, 2009,
p-257), ou como diriamos nds, fotografar ¢ sempre encenar.

°! A ascensdo da arte da engenharia que ocorre no modernismo alemdo da Nova Visdo, por volta dos anos 1925,
atinge a fotografia e estimula o surgimento de um movimento antipictorilista em favor de uma arte
especificamente fotografica: a Nova Objetividade. Momento emblematico desse movimento ¢ a publicagdo, em
1928, da coletanea de cem fotografias intituladas “O mundo ¢ belo” por Albert Renger-Patzsch, uma de suas
principais figuras. Em radical oposi¢do ao pictorialismo, ele proclama que tudo que outrora foi reprovado na
fotografia por ter uma origem mecanica, agora tornaria a fotografia superior. (ROUILLE, 2009).
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Rompe-se a alianga pictorialista entre maquina e mao. Em seu lugar se estabelece uma
outra: a alianga Otica e mecanica entre a maquina e as coisas, supostamente afastada de
quaisquer intervencdes humana e que traduziriam as exigéncias modernistas de objetividade e
realismo. Instaura-se uma nova visibilidade fotografica: a da superficie das coisas, que
pretende-se puramente mecanica, puramente fotografica e que “fixa para si, como projeto,
restituir a magia da realidade com exatiddo” (ROUILLE, 2009, p. 265). A luz ¢ conferida uma
modulagdo capaz de restituir a fineza e precisdo das linhas e a nitidez dos detalhes. A objetiva
¢ maquina de ver que suplanta os limites do olho. Ja o fotografo, acredita expressar seu
sentimento a respeito do mundo “ndo como a descri¢ao de estados interiores do ser, mas como
transcendéncia da visdo individual” (FABRIS, 2011, p.49). Para isso, ele estabelece um
conjunto de procedimentos que implicariam ndo apenas no registro do mundo mas na
produgdo de uma expressao artisticamente fotografica: “usa recursos de iluminacdo, escolhe
novos angulos de visdo, aproxima-se do objeto de modo a obter close-ups, com o objetivo de
propor um realismo inerente ao aparato e sintonizado com os alcances da arte moderna”
(Ibdem, 2001, p.57).

A pretensa neutralidade da nova objetivadade esconde um outro tipo de encenagdo na
fotografia: aquela que implica na manipulacdo do mundo por meio do aparelho fotografico,
que tem a superficie material das coisas como unica e completa realidade e ¢ cega aos
fendmenos sociais e humanos. Sua visibilidade®” que glorifica o universo da maquina, esconde
jogos de poder ligados, principalmente, a organizagdo social do trabalho. Rouillé ¢

esclarecedor sobre isso:

(...) a fotografia da Nova Objetividade incorpora-se a industria pelo que mostra, por
seu carater mecanico, sua maneira de transfigurar qualquer coisa em objeto
industrial, e por sua orientagdo estética, que faz da técnica o fundamento da beleza.
A preferéncia pela industria confirma-se igualmente naquilo que a Nova
Objetividade oculta, naquilo que ela deixa a sombra: a exploracdo e as lutas sociais,
a vida e a subjetividade dos homens. (ROUILLE, 2009, p.268).

Um paréntese: a oposi¢do nova objetividade versus pictorialismo ¢ exemplar para
compreendermos uma polarizagdo que marca a histéria da fotografia — fotografia direta

versus fotografia manipulada, ou praticas documentais versus praticas artisticas. A fotografia

32 Para Rouill¢ visibilidades “sdo maneiras de ver e de mostrar (...) aplicam-se as coisas ¢ encarnam-se nas
formas mas ndo se confundem com elas. (...) lembram que as formas fotograficas, por mais mecanicas que sejam,
ndo tém nada de automaticas (como se afirma ainda hoje), que ao contrario, dependem diretamente da maneira
como a maquina-fotografia ¢ posta em agao” (2009, p.266/267).
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direta, grosso modo, ¢ associada a técnica fotografica ortodoxa e a um conjunto de
procedimentos considerados genuinos do meio. Implicaria na imprevisibilidade e
espontaneidade da acdo e do registro, no respeito as caracteristicas Oticas e mecanicas do
dispositivo etc. Ja a fotografia manipulada suporia controle, planejamento e intervencao por
parte do fotografo, considerando legitima a inclusdo de qualquer recurso ou efeito que lhe
acentuasse a expressdo. Ocorre que uma sangdo moral passa a ser atribuida ao ato de
manipular e atinge a construcdo fotografica em suas diversas tentativas de se afastar de um
restrito programa realista esquecendo-se que “ndo existe um ato humano que ndo implique
manipula¢ao” (FONTCUBERTA, 2010, p.104).

Manipular é um termo que carrega varias significados. Nos dicionarios encontramos
alguns: preparar com as maos, por em movimento, engendrar, forjar, controlar, dominar.
Segundo Fontcuberta, sua acepcdo como algo reprovavel adquire maior evidéncia quando
velhos marxistas, filosofos e estudiosos de comunicagdo de massas desenvolvem um discurso
critico em resposta ao poder capitalista que se tornava hegemonico, nos inicios do século XX.
Nesse discurso, o conceito de manipulacdo passa a ocupar um lugar privilegiado e a ser
comumente associado a ‘“‘atuar em beneficios proprio e em prejuizo de outros e, além disso,
em fazé-lo com deliberagdo e traicio” (FONTCUBERTA, 2010, p.82). Excessos, floreios,
tergiversacgdo: a agdo de manipular na fotografia sempre carregou conotagdes pejorativas. Para

o autor, merece ser reabilitada: ™

Realizar uma fotografia requer adotar decisdes e dota-las de um conteudo expressivo,
ou seja, construir uma retérica. A escolha de uma entra diversas possibilidades
representa uma pequena dose de “manipula¢do”: enquadrar ¢ uma manipulacdo,
enfocar ¢ uma manipulacdo, selecionar o momento do disparo ¢ uma
manipulacdo...A soma de todos esses passos se concretiza na imagem resultante,
uma “manipulacdo” sem paliativos. Criar equivale a manipular e o proprio termo
“fotografia manipulada” constitui uma flagrante tautologia. (...) Definitivamente, a
manipulagdo se apresenta como uma condi¢do sine qua non da criagdo
(FONTCUBERTA, 2010, p.84).

33 Construindo, didaticamente, uma espécie de genealogia da manipulagio, Fontcuberta (2010) elenca alguns de
seus dominios mais gerais numa tentativa de entender o fato fotografico numa perspectiva mais ampla, que
abranja todo o processo comunicacional no qual ele intervém. Grosso modo seriam eles: a manipulacdo da
mensagem, cujos procedimentos classicos seriam o retoque, o enquadramento e a fotomontagem. A
manipulacdo do objeto: constru¢do de ficticios, de simulacros que suplantam outros objetos ou cenas mais
sofisticadas. E, por fim, a manipulacdo da plataforma institucional em que a imagem adquire sentido, ou seja, a
manipulacdo do contexto no qual a imagem ¢ inserida. Ainda sobre manipulagdo no fotografico, Fontcuberta
pondera: “a camera ¢ uma maquina, mas o fotégrafo ndo ¢ um robd. O ato fotografico submete o fotégrafo a
uma sequéncia de decisdes que mobiliza todas as esferas da subjetividade. O fotégrafo ¢ um personagem que
pensa, sente, se emociona, interpreta e toma partido. E faz tudo isso inclusive sem perceber. Embora de maneira
voluntaria se impusesse um férreo codigo reprodutivo, embora o fotografo reduzisse sua tarefa a uma vontade
de copiar o real, a propria tarefa desse codigo implicou na acdo de escolher. Portanto ndo hé remédio: a historia
da fotografia ¢ a cronica de um processo de transubstancia¢dao” (2010, p. 188).
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4. O espelho de Alice: a fotografia como dispositivo de fabulacao

Outro paréntese: a ficgdo, dentro da tradicdo imperialista do realismo na fotografia, se
constituiria uma espécie de desvio do meio: pratica comumente ocultada e marginalizada. Em
francés, a palavra ficcdo remeteria a dois sentidos: “ao que ¢ mentiroso e falso e ao que ¢
imaginado e inventado, sem vontade de enganar™* (SOULAGES, 2010, p.115). A ideologia
documental impde ao termo o sentido de uma constru¢do menor pertencente a esfera do
enganoso, ndo permitindo pensar o fotografico e agir fotograficamente nesse sentido. A
necessidade ontoldgica do homem de obter provas inequivocas de sua existéncia e do real
reforcariam essa rejeicdo. Pensar o ficticio na fotografia, entretanto, ¢ reconhecer sua
capacidade de inventar mundos: “rearranjos materiais dos signos e das imagens, das relagdes
entre o que se vé e o que se diz, entre o que se faz e o que se pode fazer” (RANCIERE,
2005:59). Fic¢do®® como espago para o lidico, para o jogo, terreno de experimentagio, de
experiéncia e de liberdade para a atuagdo do homem contemporaneo. Homo ludens como
sugere Flusser: um jogador que, vivendo em uma sociedade programada, teria que jogar contra
o programa a fim de esgota-lo e supera-lo.

Sobre as origens do impulso humano de jogar, nos esclarece Johan Huizinga®®. Para o
autor, o jogo € uma categoria absolutamente primaria da vida, ¢ mais antigo que a cultura, ¢
realidade origindria compartilhada por homens e por animais. Atividade ou ocupacdo
inteiramente voluntéria, ¢ exercida dentro de “certos e determinados limites de tempo e de
espaco, segundo regras livremente consentidas, mas abolutamente obrigatdrias” (HUIZINGA,

1980, p.33). Tendo um fim em si mesmo, ¢ “acompanhado de um sentido de tensdo e de

3% Ranciére também reflete sobre a necessidade de separacio da ideia de ficgdo da ideia de mentira: “fingir ndo é
propor engodos, porém elaborar estruturas inteligiveis (...) o real precisa ser ficcionalizado para ser pensado (...)
A ficgdo na era estética definiu modelos de conexao entre apresentacdo dos fatos e formas de inteligibilidade que
tornam indefinida a fronteira entre razdo dos fatos e razdo da ficcdo (...) Escrever a histéria e escrever historias
pertencem a um mesmo regime de verdade. (RANCIERE, 2005, p.53, 58).

%> “Contrariamente a0 que a histéria nos inculcou, a fotografia pertence ao ambito da ficgdo muito mais que ao
das evidéncias. Fictio é o participio de fingere que significa “inventar”. A fotografia ¢ pura invencdo. Toda
fotografia, sem exce¢des” (FONTCUBERTA, 2010, p.112).

3 Em sua tese, Huizinga (1980) defende que o homem, em sua evolugdo, vai descobrindo que a ideia do jogo ¢
central e uma das principais bases de estruturagdo de sua civilizagdo. E homo sapiens, dotado de uma razio
organizadora da vida; homo faber, dotado da capacidade de trabalho e de fabricagdo e, principalmente ¢ homo
ludens, aquele que joga, que se relaciona com o mundo de forma prazerosa, fabulosa, criativa, competitiva e
interesseira.
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alegria e de uma consciéncia de ser diferente da ‘vida cotidiana’ (ibidem, 1980, p.33). O jogo
se estabelece, assim, em um fluxo que cria ordem e desordem e, na esséncia do espirito
humano, aciona o desejo ludico por ousar, correr riscos. Ainda segundo Huizinga, ele
basearia-se na “manipulacdo de certas imagens, numa certa ‘imaginacao’ da realidade”
(ibidem, 1980, p.7) que o homem forja para poder se comunicar, ensinar € comandar.

Manipulacdo, ficcionalizagdo, encenagdo. Fronteiras entre a representagdo e a
realidade. Sindnimos. Escolhemos encenagdo: palavra multipla. A fotografia alegoéria
primitiva, os exageros subjetivos do pictorialismo, os excessos Oticos do absolutamente nitido
da nova objetividade e outros procedimentos observados nas vanguardas historicas®’ do século
XX confirmam a variabilidade e complexidade daquilo que chamamos de encenacdo na
fotografia nas diferentes concepcdes de realidade em que se situam. Mesmo no modernismo,
onde ¢ rejeitada, a encenagdo se manifesta e se traduz em ficgdes documentais: “as
fotografias-documento do comeco ao fim sdo construidas, convencionais e mediatas”
(ROUILLE, 2009, p.62). Aparentam realismo, exatiddo e verdade gragas a um sistema de
crengas e convicgdes insepardveis de um intenso processo de construgdo intelectual e
ideologico™. Alerta-nos sobre isso, Flusser, em sua Filosofia da Caixa Preta: “a aparente
objetividade das imagens técnicas € ilusoria, pois na realidade sdo tdo simbdlicas quanto o sdo
todas as imagens (...) o que vemos ao contempla-las ndo ¢ “o mundo” mas determinados
conceitos relativos ao mundo” (FLUSSER, 2011, p.31).

Nas ultimas décadas do século XX a encenagdo ¢ retomada com empenho: ¢ mecanismo
antimoderno de desconstrugdo e critica ao legado imagético documental. Em suas estratégias
de encenagdo, desde as mais prosaicas até as engendradas em suas ramificagdes com a arte
contemporanea, a fotografia busca um retorno a si mesma. Retorno que passa,
inevitavelmente, “pela aceitacao e pelo pelo desejo da ficgao” (SOULAGES, 2010:112). Em

nossos tempos, ela infiltra-se na fotografia como experiéncia sensorial e a transforma em um

7 O surrealismo e o dadaismo sdo movimentos que, nas primeiras décadas do século XX, inspiram rupturas
estéticas e técnicas na fotografia como nas artes em geral. De acordo com Fontcuberta, por exemplo, “para os
surrealistas, a fotografia equivalia no plano visual ao que a escrita automadtica representava para a poesia: a
camera fazia emergir o incosnciente escondido do olhar”(2012, p. 51).

¥ «0 verdadeiro na fotografia-documento “¢ somente efeito de uma crenga que, em um momento preciso da
histéria do mundo e das imagens, se ancora em praticas e formas cujo suporte € um dispositivo (...) se estabelece
pela diferenga na comparacao, de um lado, com o verdadeiro da pintura ou do desenho, e, do outro, com o da
fotografia artistica. As formas fotograficas desse verdadeiro tendem a confundir-se com as formas do util”
(ROUILLE, 2009, p.83).
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espaco repleto de diferentes propostas conceituais, estéticas e antiestéticas: palco para o

performativo, o biografico, o cénico, o simbolico.

A fotografia, em sua origem, teve que se aproximar da ficcdo para demonstrar sua
natureza artistica e seu objetivo prioritario consistia em traduzir os fatos em sopros
de imagina¢do. Hoje, ao contrario, o real se funde com a fic¢do e a fotografia pode
fechar um ciclo: devolver o ilusorio e o prodigioso as tramas do simbolico que
costumam ser finalmente as verdadeiras caldeiras onde se cozinha a interpretagdo de
nossa experiéncia, isto ¢, a produ¢ao de realidade. (FONTCUBERTA, 2010:124).

Sabemos do carater incompleto e puramente introdutorio das reflexdes que realizamos
aqui. Acreditamos contudo, que apesar de Sontag afirmar que “o conflito entre objetividade e
subjetividade, entre demonstragdo e suposicdo ¢ insolavel” (SONTAG, 1983, p.130), as
imagens fotograficas retém muito mais do que coisas. E fato. O que restaria a fotografia?
Jogar com as coisas, afirma Rouillé: “do ideal do verdadeiro e da proximidade aos jogos
infinitos das interferéncias e das distancias” (ROUILLE, 2009, p.159). Jogos que extraem
dessas imagens entidades imateriais, ndo existentes, que ele chama de eventos. Jogos “que tém
levado a fotografia a um lugar limitrofe, a uma zona de indiscernibilidade entre linguagens,
artes e saberes” °° (GONCALVES, 2013, p.72). E a encenagio, uma das possibilidades de

estabelecer esse jogo.

Referéncias

AUMONT, Jacques. O Cinema e a Encenagéo. Lisboa: Edi¢des Texto & Grafia Ltda, 2006.

BARTHES, Roland. A Camera Clara: notas sobre a fotografia. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984.
BASTOS, Maria Teresa Ferreira. Uma investigacdo na intimidade do portrait fotografice. 2007.244f. Tese de
Doutorado. Pontificia Universidade Catolica. Rio de Janeiro, 2007.

BENJAMIN, Walter. Pequena histéria da fotografia. In: Obras Escolhidas, Volume I. Magia e Técnica, Arte e
Politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987.

DOBAL, Susana. Fic¢do e encenagdo na fotografia contemporinea. In. DOBAL, Susana; GONCALVES,
Osmar (Orgs.). Fotografia Contemporanea — Fronteiras e transgressdes. Brasilia: Casa dos Museus, 2013.

DUBOIS, Philipe. O ato fotografico e outros ensaios. Campinas:Papirus, 1993.

%% Segundo Gongalves, Vilém Flusser ao analisar as relagdes entre fotografo e aparelho na perspectiva da
liberdade e no contexto da arte e da vida contemporanea, afirma ser o espago ludico do jogo “ no que ele guarda
de atividade livre e desinteressada, no que ha nele também de comportamento inventivo e irreverente, que
podemos encontrar novamente a experiéncia do imprevisto, do improvavel, a afirmacdo libertaria e criadora do
imagindrio, a capacidade de invencdo num mundo que se encontra cada vez mais “aparelhado”, programado,
mundo onde os roteiros, as normas, os automatismos de toda ordem avangam sistematicamente sobre todas as
esferas da vida” (GONCALVES, 2013, p.70).

20

GaIOé { Este trabalho foi publicado utilizando o Galoea proceedings



comjods
Associagdo Nacional dos Programas de Pds-Graduagdo em Comunicagdo
XXV Encontro Anual da Compds, Universidade Federal de Goids, Goiania, 7 a 10 de junho de 2016

ERTEM, Fulya. The pose in early portrait photography: questioning attempts to appropriate the past. Image and
Narrative. [S.1]: Online Magazine of the visual narrative, Vol. VIII, issue 1, 2006. Disponivel em:
<http://www.imageandnarrative.be/inarchive/painting/fulya.htm>. Acesso em: 01 ago. 2013. Nao paginado.
FABRIS, Annateresa. Fotografia: uso e funcdes no século XIX. Sdo Paulo: Editora da Universiadade de Séo
Paulo, 2008

_,Identidades Virtuais: uma leitura do retrato fotografico. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2004.
_, O Desafio do Olhar: Fotografia e Artes Visuais no Periodo das Vanguardas Histéricas.Sao Paulo:
Editora WMF Martins Fortes: 2010.

FLUSSER, Vilém. Filosofia da caixa preta: ensaios para uma filosofia da fotografia. Sdo Paulo: Annablume,
2011.

FONTCUBERTA, Joan. A cimera de Pandora: a fotografia depois da fotografia. Sdo Paulo: Editora Gustavo
Gili, 2010.

_____,0 beijo de Judas: fotografia e verdade. Sao Paulo: Editora Gustavo Gili, 2010.

GONCALVES, Osmar. Desvirtuar a cimera, virtualizar a imagem: o lidico na fotografia contemporainea.
In: DOBAL, Susana; GONCALVES, Osmar (Orgs.). Fotografia Contemporanea — Fronteiras e transgressdes.
Brasilia: Casa dos Museus, 2013.

HUIZINGA, Johan. Homo Ludens: o jogo como elemento da cultura. Sdo Paulo: Perspectiva, 1980.
LEHMANN, Hans-Thies. Teatro pés-dramatico. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2007.

RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel: estética e politica. Sao Paulo: Ed. 34, 2005.

ROUILLE, André. A fotografia: entre o documento e a arte contemporinea. Sio Paulo: Editora SENAC,
20009.

SHUSTERMAN, Richard. Photography as performative process. [S.1.]: The journal of aesthetics and art
criticism - The American Society of Aesthetics. P. 67-77, 2012. Disponivel em:
<https://www.academia.edu/3125165/ Photography_as Performative Process >. Acesso em: 12 dez. 2013.
SONTAG, Susan. Ensaios sobre fotografia. Rio de janeiro: Arbor, 1983.

SOULAGES, Frangois. Estética da Fotografia: perda e permanéncia. Sdo Paulo: Editora SENAC, 2010.

21

GaIOé { Este trabalho foi publicado utilizando o Galoea proceedings


http://www.tcpdf.org

