PONTIFICIA UNIVERSIDADE CATOLICA DE SAO PAULO
PUC-SP

Juliana Medeiros Vasconcelos

Semioses da Fotoperformance de Berna Reale

em Perspectiva Barthesiana

Mestrado em Comunicacéo e Semidética

Sao Paulo
2023



Juliana Medeiros Vasconcelos

Semioses da Fotoperformance de Berna Reale

em Perspectiva Barthesiana

Dissertagdo apresentada a Banca Examinadora
da Pontificia Universidade Catolica de Séao
Paulo, como exigéncia parcial para obtencéo do
titulo de Mestre em Comunicacdo e Semiotica
sob orientacdo da Prof.2 Dr.2 Leda Tenorio da
Motta.

Sao Paulo
2023



VASCONCELOS, Juliana.

Semioses da fotoperformance de Berna Reale em perspectiva barthesiana.
Juliana Vasconcelos. Dissertacdo de Mestrado. Programa de Pés-Graduagcao em
Comunicacao e Semidtica. Pontificia Universidade Catolica de S&o Paulo, 2023.

149 p.

Orientacdo: Prof.2 Dr.2 Leda Tenério da Motta.

1 Semioses da Fotoperformance. 2 A arte contemporénea de Berna Reale. 3
Semiologia de Roland Barthes.




Aprovada em:

Juliana Medeiros Vasconcelos

Semioses da Fotoperformance de Berna Reale
em Perspectiva Barthesiana

Mestrado em Comunicagado e Semiotica

Dissertagdo apresentada a Banca Examinadora
da Pontificia Universidade Catolica de Séao
Paulo, como exigéncia parcial para obtencéo do
titulo de Mestre em Comunicacdo e Semiotica
sob orientacdo da Prof.2 Dr.2 Leda Tenério da
Motta.

Banca Examinadora;:

Prof.2 Dr.2 Leda Tendrio da Motta (Orientadora)
Instituicdo: PUC-SP

Prof. Dr. Luciano Vinhosa Simao
Instituicdo: UFF

Prof. Dr. Orlando Franco Maneschy
Instituicdo: UFPA



As Professoras Glafira Correa de Miranda
Medeiros, Maria Amélia Peixoto Vasconcelos,
Celeste Medeiros, Luciene Medeiros e
Francisca Vasconcelos.

Ao tempo, aos que nele me inseriram, aos que
nele eu inseri e aos bons que ele me trouxe.



AGRADECIMENTOS

Ao meu pai Geraldo; a minha mae Chica; a minha outra mée Eliana; ao meu comparsa
Vinicius; as minhas crias Louis e Cecilia; a minha irma Luty; a amiga e companheira
Maria e a toda a minha irmandade afetiva — o tecido-familia que a vida teceu e com o
qual me cobriu —, por todo apoio, incentivo, acolhimento, lealdade, compreensao e
amor.

A minha orientadora Leda Tenério da Motta, por sua imensa generosidade, incentivo,
dialogo e pelo vasto conhecimento partilhado comigo ao longo desses anos.

A secretéaria Cida Bueno, por ter me auxiliado e me incentivado a persistir.

A todos os professores e professoras do COS que me teceram como Mestra,
especialmente Christine Mello, Christine Greiner, Ana Claudia Mei Alves e Norval
Baitello.

A todos os professores e professoras que eu tive ao longo da vida, especialmente
Miguel Chikaoka, Rita Toledo Piza, Ronaldo Entler, Jodo Guedes, Helouise Costa,
Livia Aquino, Georgia Quintas, Magndlia Costa, Fabiana Bruno, Eder Chiodetto e
Anne Vals. Cada um deles me trouxe, de alguma maneira, até aqui.

Aos professores componentes das bancas de qualificagéo e defesa, Luciano Vinhosa
e Orlando Maneschy, grandes referéncias e inspiragdes para mim, por terem aceitado
o convite de integrarem este projeto e por suas valiosas contribuicdes.

Aos meus valentes colegas do mestrado — os “Capitaes de Areia” —, que formaram um
lindo e amoroso suporte mutuo ao longo desta intensa travessia académica.

A Unica livraria da cidade em que vivo, Rara Books, por ser resisténcia na difuséo do
conhecimento laico e por ter me acolhido durante boa parte da escrita desta pesquisa.

As profissionais de satde mental Damiana Angrimani e Dr.2 Antonia Tonus, que me
ajudaram a nao desistir de mim ao longo destes Uultimos anos dificeis que
atravessamos no pais e no mundo.

Aos autores com 0s quais esta pesquisa dialogou durante esses trés anos.

A Unica livraria da cidade em que vivo, Rara Books, por ser resisténcia na difuséo do
conhecimento laico e por ter me acolhido durante boa parte da escrita desta pesquisa.

A Marcia Dias, pela parceria que tanto contribuiu com o aprimoramento final deste
trabalho.

Ao SUS.
A0 meu ecossistema.
As minhas origens e ancestralidades.



People who know nothing about either science or
art believe that they are two vastly different things,
neither of which they understand at all. They think
they’re doing science a favor allowing it to be
unimaginative,
and they think they’re promoting art if they stop
people expecting it to be intelligent. [...]
Nobody is entirely without knowledge, just as
nobody is entirely without art.

(Bertolt Brecht)



Vasconcelos, Juliana Medeiros. Semioses da fotoperformance de Berna Reale em
perspectiva barthesiana. Orientadora: Prof.2 Dr.2 Leda Tenorio da Motta, 2023.

RESUMO

Esta pesquisa volta-se a uma reflexao sobre os efeitos de sentido gerados pela pratica
da fotoperformance, tomada no plano do entrelacamento histérico das duas artes ai
agenciadas. Para tanto, elegeu-se a obra da artista brasileira contemporanea Berna
Reale. Teoricamente, a dissertacdo assume a perspectiva dos conceitos de punctum,
studium, paradoxo fotogréfico e mito, tais como formulados em Roland Barthes e seus
estudiosos. Por oportuno, contemplam-se também os trabalhos em torno da questao
da performance arte e fotoperformance apresentados por Philip Ausslander, em plano
documental e teatral; e Luciano Vinhosa, no dominio da colagem, montagem e mise-
en-scene. Mas na observancia do contexto especifico da producéo artistica em foco,
maneja ainda subsidiariamente os conceitos de visualidade amazénica em Orlando
Maneschy e Marisa Mokarzel; conversao semiética em Jodo de Jesus Paes Loureiro;
cultura capitalistica em Félix Guattari e Suely Rolnik; e a relagdo entre periferia e
imagens mediaticas multinacionalizadas em Gil Vieira Costa. O corpus analisado é
formado por um recorte da obra de Berna Reale constituido por pecas reunidas na
exposicao individual “While you laugh”, realizada na galeria Nara Roesler, na cidade
de Nova York, em 2019, com curadoria da critica de arte e pesquisadora Claudia
Calirman. Somada ao reconhecimento da artista, a relevancia da pesquisa prende-se
a oportunidade de aplicar-se a sua producado perturbadora a indagacao de Barthes
sobre os limites entre codificacdo e semioclastia, constru¢cdo mitica e dimensao da
presenca em fotografia.

Palavras-chave: fotografia; performance arte; fotoperformance; Roland Barthes;
Berna Reale.



Vasconcelos, Juliana Medeiros. Berna Reale’s photoperformance semioses in
barthesian perspective. Academic dissertation advisor: Professor Leda Tendrio da
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ABSTRACT

This research focuses on a reflection on the effects of meaning generated by the
practice of photoperformance, taken in terms of the historical intertwining of the two
arts represented there. To this end, the work of contemporary Brazilian artist Berna
Reale was elected. Theoretically, the dissertation takes the perspective of the concepts
of punctum, studium, photographic paradox and myth, as formulated by Roland
Barthes and his scholars. Appropriately, it also includes works on the issue of
performance art and photoperformance presented by Philip Ausslander, on a
documentary and theatrical level; and Luciano Vinhosa, in the field of collage, montage
and mise-en-scéne. But in compliance with the specific context of the artistic
production in focus, it also subsidiarily handles the concepts of Amazonian visuality in
Orlando Maneschy and Marisa Mokarzel; semiotic conversion in Jodo de Jesus Paes
Loureiro; capitalistic culture in Félix Guattari and Suely Rolnik; and the relationship
between periphery and multinationalized media images in Gil Vieira Costa. The
analyzed corpus is made up of a section of Berna Reale's work consisting of pieces
gathered in the solo exhibition “While you laugh”, held at the Nara Roesler gallery, in
New York City in 2019, curated by art critic and researcher Claudia Calirman. Added
to the artist's recognition, the relevance of the research is linked to the opportunity to
apply to her disturbing production Barthes' inquiry into the limits between codification
and semioclasm, mythical construction and the dimension of presence in photography.

Keywords: photography; performance art; photoperformance; Roland Barthes; Berna
Reale.
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INTRODUCAO

O sismo

[...] algo se perdeu, algo se quebrou, estd se
quebrando [...]

(Americanos. Caetano Veloso)

Em algum momento de 2013, durante um projeto concebido para uma das
disciplinas que eu cursava na Pdos-graduacdo em Fotografia, me vi despida, sentada
no colo da minha mae, Francisca Vasconcelos — que estava atravessando o
tratamento contra um céncer — diante de uma camera fotografica. Estavamos
sentadas em um estadio fotografico de fundo infinito branco, com nossos corpos
figurando no espaco em uma posicao que fazia alusédo a pintura Madonna col bambino
(1478), de Leonardo Da Vinci (1452-1519). Lembro-me que minha mée estava com o
cabelo muito ralo por causa da quimioterapia, usava uma roupa de cores semelhantes
ao seu tom de pele e um par de botinas com estampa de onca (as quais eu pedi que
nao descalgcasse pois, de alguma maneira, aquele elemento-surpresa fazia um
profundo sentido para a arquitetura daquele instante). No avesso da objetiva, estava
o olhar do fotégrafo e amigo pessoal Julio Tavares e, ao lado do aparato, estava a
diretora visual e minha irma, Luty Vasconcelos.

Na época, eu ndo sabia homear com mais precisao o que estava acontecendo,
mas naquele momento, eu percebi que nosso desenrolar de a¢cdes e gestos nao era
apenas um retrato ou uma performance que seria documentada, ou um autorretrato
dirigido. Entendi que, de alguma maneira, tratava-se de um fenbmeno que
transbordava essas fronteiras formais — tradicionalmente costumeiras nas artes
modernas — e expandia a minha percepcdo a respeito daquele fazer corpéreo-
imagético que eu estava tecendo com aquelas pessoas. Ali, naquele instante, eu me
vi intrigada com a questdo: é possivel apreender e definir este tipo de pratica que
emerge desta friccdo abrasada entre performance arte e fotografia?

Lembro-me que meu repertério de conhecimento era aprofundado no campo
da fotografia — desde os 12 anos de idade, eu vinha coletando praticas, saberes e
conhecimentos em oficinas livres na Associacdo Fotoativa, em Belém do Parg; em
Sao Paulo, na formacé&o técnica da Escola Panamericana de Artes; na graduacdo em
Cinema e na poés-graduacdao em Fotografia e Praticas Contemporaneas, pela
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Fundacdo Armando Alvares Penteado (FAAP) —, mas 0 meu repertério de
conhecimentos do campo da performance arte era superficial e restrito a um
pensamento formalista (o qual, eu viria a saber ao longo deste mestrado, vinha
fenecendo ja ha algumas décadas), de que performance arte deveria ser apreendida
e legitimada somente de acordo com os parametros estabelecidos a partir das praticas
ocorridas entre as décadas de 1950 e 1970 no ocidente — acbes presenciais, com
publico presente, diante de toda a imprevisibilidade e espontaneidade situacional etc.
—, como era observado nas acdes performaticas propostas por Allan Kaprow, John
Cage, Grupo Fluxos, Helio Oiticica, Lygia Pape, Joseph Beuys e todos 0s nomes que
foram alcados a condicédo de constelacdo-referéncia para os navegantes incipientes
neste campo. Eu desconhecia o repertério da area do conhecimento sobre este fazer
artistico e em mim sO ecoava a inquietacdo das perguntas e dos achismos que
assombram solenemente os ignorantes quando estes despertam sua curiosidade a
respeito do que faz deles ignorantes.

O tempo seguiu escoando e por vezes eu me via hovamente insistindo naquele
tipo de investigacao e pratica artistica. Eu queria saber o que era exatamente aquilo
gue eu e tantas outras pessoas vinhamos fazendo. Era um movimento legitimo? Uma
“tendéncia”? Uma reproducéo fetichizada da performance arte? Ainda poderia ser
compreendido enquanto performance arte? Esta crescente inquietagao terminou por
desaguar meus anseios no mar (abissal) da pesquisa formal em artes.

Hoje, depois de atravessar a pesquisa que ora apresento como resultado dos
anos de estudos no mestrado em Comunicacdo e Semibtica da Pontificia
Universidade Catolica de Sdo Paulo (PUC-SP), posso dizer que aquela acéo artistica
de 2013 tratava-se de um ato performatico direcionado para um dispositivo fotografico,
ao qual — por parte de estudiosos, criticos, curadores e artistas —, atribui-se, entre
outras possibilidades, a denominacéo Fotoperformance.

Entdo convido os leitores — que neste instante emprestam sua alma a estas
palavras ao |é-las —, a seguirem adiante por estas paginas que abrigam uma narrativa
académica tracada entre pensamentos do semidlogo francés Roland Barthes sobre
0os regimes de sentido das imagens técnicas mediadas; e imagens de acdes

performaticas da artista multimidia amazonica Berna Reale.
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A presenca

Fotoperformance é o tema principal deste estudo. Sdo muitas as possiveis
definicbes para esta pratica em emancipacao, mas aqui sera compreendido como tal
o ato performético que tenha sido concebido para ser realizado diante de uma camera
de fotografia e/ou de video (Melim, 2008), com ou sem a presenca de um publico.

A performance arte inicia e atravessa o século XX como uma forma de
expressdo de carater primordialmente politico. Suas primeiras manifestacfes
artisticas encontram-se nos movimentos vanguardistas europeus futuristas, dadaistas
e surrealistas (Goldberg, 2006). As décadas seguintes testemunharam
desdobramentos variados de movimentos artisticos, ja espalhados sobre o globo, que
seguiram lancando mao da arte da performance como forma de discurso politico,
principalmente contra a propria logica vigente das artes. Desdobraram-se também as
primeiras discussdes criticas, curatoriais e tedéricas acerca da conceituacao,
terminologia e definicdo deste meio de expressao. Como aponta José Mario Peixoto
Santos (2008), foram, e ainda sao, inumeras as divergéncias sobre seus aspectos,
linguagens, caracteristicas e categorizacdes, e hoje, passados 100 anos de suas
primeiras aparicdes no contexto das artes modernas, ainda ha muito para se discutir
sobre este tema e suas problematicas.

Sobreposto a este cenario vasto, plural e lodoso, emerge uma outra discussao
t&o ou mais complexa: as relagdes estabelecidas entre performance arte e as imagens
técnicas — fotografia, videografia, midias digitais etc. Em um primeiro momento, as
imagens técnicas eram lidas no campo da performance arte apenas como
documentacdo dos acontecimentos performaticos que tinham como pressupostos a
efemeridade, a auséncia de suporte-objeto e a presenca do corpo humano como
suporte. Tais premissas tinham como base o intuito de subverter os contextos
politicos, histéricos, econémicos e/ou sociais, estabelecidos — como o periodo do pos-
guerra nos anos 1920, na Europa, ou o cenario mercantil das artes nos anos 1960,
nos EUA. A medida que a imagem tecnicamente mediada passou a se difundir,
proliferar, democratizar e estabelecer novas possibilidades de expressdo e
linguagens, a ja multidisciplinar arte da performance, aos poucos, passa a integrar as
imagens técnicas como linguagem, culminando no cenario contemporaneo, no qual
uma expressiva parte das producdes artisticas performéticas sdo concebidas para que

sejam realizadas para uma camera. Tal fenbmeno vem se desenvolvendo e
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expandindo como modo de expressdo auténoma (Vinhosa, 2014), especialmente
apos a Pandemia da Covid 19, que levou tantos a relacionarem-se durante meses
guase que exclusivamente através de aparatos videograficos.

Este projeto de pesquisa situa-se neste cenario atual da pratica da
fotoperformance, no qual performance arte e imagem técnica geram um novo campo
global de expresséo, investigacao artistica, producdo de conhecimento e de efeitos
de sentido.

Para observar este campo e algumas de suas possiveis abrangéncias
semiologicas, esta pesquisa toma como objeto obras da artista contemporanea
brasileira Berna Reale (Belém/PA, 1965), performer cuja producéo alcanca projecoes,
premiacdes e reconhecimentos em renomadas instituicdes de arte, galerias, bienais,
editais e premiagdes nacionais e internacionais. A artista soma numerosas realizagdes
em performance e fotoperformance nos ultimos 13 anos, e € um dos mais relevantes
nomes entre artistas brasileiros contemporaneos. Berna tem a violéncia como eixo
central de suas pesquisas, investigacdes e realizacdes estéticas e suas obras mais
recentes “abordam vitimas desprivilegiadas e Marginalizadas da violéncia

generalizada na vida cotidiana, seja fisica ou psicolégica” (Calirman, 2019, p. 10).
O cenario

No percurso da pesquisa notou-se a auséncia de pesquisas que tratassem do
objeto fotoperformance observando a linha ténue dos limites entre codificacdo e
semioclastia, construcdo mitica e dimensdo da presenca em fotografia. Esta
perspectiva surge no mestrado em Comunicagao e Semidtica, a partir do meu contato
com os estudos e pesquisas de Leda Tendrio da Motta sobre Roland Barthes.

No inicio do percurso deste projeto, o fator motivador era a reflexao critica sobre
a relacdo formalista entre imagem e performance arte, porém, ao longo do
levantamento do estado da arte referente a esta discussao, notou-se que ela ja se
encontra em franco andamento nas producdes cientificas em comunicacéo e artes,
como pode ser observado na pesquisa “Corpo, imagem e performatividade na
fotografia: um estudo sobre a linguagem da performance”, de Jessica Oliveira Lemos
(2019). Trata-se de uma dissertacdo de mestrado em Artes da Cena, orientada pelo
Prof. Dr. Marcelo Rocco Gasperi e coorientada pela Prof.2 Dr.2 Maria Clara Ferrer, na

Universidade Federal de Sdo Jodo del-Rei, em 2019. O estudo ‘“investiga a
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fotoperformance como uma linguagem de expressao autbnoma” e defende que ela
“acontece quando o ato performativo é realizado unicamente para a fotografia e
através dela [...]” (Lemos, 2019, p. 6). Entretanto, os artigos e dissertacdes produzidas
partem, em sua maioria, de uma perspectiva que mantém o foco em analise histérica
da hibridizac&o entre performance e fotografia, ou mesmo na analise destes campos
sincretizados em suas linguagens. As publicacbes sobre as relagbes entre fotografia
e performance arte ja constituem uma vasta area de pesquisa que vem se
estabelecendo desde o fim dos anos 1990 e inicio dos anos 2000. Ja as publicacbes
sobre fotoperformance enquanto expressdo multidisciplinar autbnoma nas artes
contemporaneas ainda sao parcas, concentram-se na reflexdo sobre os sincretismos
de linguagem observados e/ou em estudos de casos especificos. Uma producao que
tem sido referéncia para varios estudos é o artigo “Fotoperformance - Passos
Titubeantes de uma Linguagem em Emancipagao”, de Luciano Vinhosa, professor da
Universidade Federal Fluminense, apresentado no 23° Encontro da ANPAP -
“Ecossistemas Artisticos”, em 2014. O artigo “apresenta o escopo de uma pesquisa
sobre fotoperformance — seus precedentes histéricos, seu desenvolvimento e,
finalmente, as diferentes modalidades que a constituem e a estruturam como
linguagem artistica singular [...]" (Vinhosa, 2014, local 2876).

Quanto ao levantamento de pesquisas e publicacdes sobre fotoperformance,
semidtica e semiologia, as incidéncias sdo quase inexistentes, ndo ha incidéncia de
publicacéo relativa a este campo em perspectiva barthesiana. A publicacdo que se
apresentou mais préxima do projeto aqui proposto foi a dissertacdo de mestrado em
Comunicagéo e Semiodtica da PUC-SP, de autoria de Ricardo Reichhardt, sob o titulo
“Experimentacdes da fotografia contemporanea das redes da criacdo de Rodrigo
Braga, Nino Cais e Berna Reale”. Projeto orientado pela Prof.2 Dr.2 Cecilia Almeida
Salles e defendido em 2016. Reichhardt analisa a presenca da fotografia na pratica
artistica e no processo criativo da artista Berna Reale, a partir de uma perspectiva da
semidtica peirceana. O foco da pesquisa € a relacdo entre subjetividade e o modo de
fazer na pratica artistica dos artistas que compdem o corpus da pesquisa (Reichardt,
2016).
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A questéo

A arte da performance surge no século XX, com o intuito de desestabilizar as
estruturas institucionais e mercantis das artes modernas. Praticas reconhecidas que,
pouco a pouco, foram se estabelecendo como um campo autdnomo de expressao,
baseado na performatividade do corpo presente. Entretanto, um género em artes nao
precisa e nem deve permanecer restrito as suas caracterizacdes primeiras. A medida
gue 0s tempos avangam e 0s conceitos de corpo e presenca expandem-se para novas
possiveis compreensdes signicas, a arte da performance também se expande e se
liberta para novas experimentacdes. Um dos tantos aspectos observados € seu jogo
de relacbes com as imagens intermediadas por dispositivos fotograficos e
videograficos. Observa-se, pois, um hibridismo cada vez maior, que inicia em carater
de registro documental e culmina na fotoperformance como pratica autbnoma e
emancipada nas artes contemporaneas, com caracteristicas cada vez mais marcadas
e estabelecidas em termos de linguagem: lentes, enquadramento, iluminacao,
indumentéria, gestualidade, cenografia, ritmo etc.

Nota-se também uma nitida diferenca entre a arte da performance presencial,
na qual o desenrolar da situacdo performatica se da a proporcdo que o ato
performatico encontra o publico e, entdo, nesse jogo vivo de interacdes, a narrativa se
da; e a arte da fotoperformance, na qual uma narrativa € preconcebida e produzida
com controle plastico, estético e narrativo do performer para, nesse momento, seu
resultado imagético direcionado encontrar 0 publico no espago expositivo. Essas
imagens produzidas ndo sdo meras documentacdes de um ato performatico, mas sim
o resultado de um processo altamente complexo desenvolvido para a cAmera. E nessa
mudanca de intencdo que surge a fenda para o problema de pesquisa em torno do
qua este projeto foi desenvolvido: seria este processo de concepcdao, idealizacao,
controle e direcionamento do aspecto visual e audivel da performance uma construcéo
da performance arte na esfera da mitologia barthesiana, na qual “o espectador nao se
interessa pelo progresso de um destino, mas espera a imagem momentanea de certas
paixdes” (Barthes, 2010, p. 16)? O problema deste projeto de pesquisa emerge
quando o conceito de fotoperformance é pensado a partir da teoria de significacdo da
semiologia barthesiana (Barthes, 2010): a fotoperformance seria um signo na esfera

da codificacdo imagética ou seria um signo na esfera da semioclastia em
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performance? O desejo de arquitetar imagens pungentes (punctum) termina por gerar
imagens de efeito (studium) ou mesmo conota¢cdes mitolégicas?

A relevancia desta pesquisa esta no fato de que ela debruca-se sobre uma area
de producdo de conhecimento em Comunicacéo e Artes — a fotoperformance — que
vem alcancando cada vez mais importancia e destaque no atual contexto social,
politico e cultural das artes, além de estar em pleno desenvolvimento e em franca
expansao de praticas, circulacdo, pesquisa e fomento nas disciplinas ligadas a historia
da arte, artes contemporaneas, critica de arte, curadoria, mercado de artes, artes do
corpo, artes visuais, arte e tecnologia, fotografia, antropologia, antropologia da
imagem, comunicacdo e semiética. E pertinente dar sequéncia a uma pesquisa que
visa refletir sobre o impacto comunicacional de uma nova linguagem que vem
transformando consideravelmente o cenario das artes nas uUltimas décadas, seja nas
praticas de artistas reconhecidos ou em inicio de carreira que lancam mao da
fotoperformance para a construcdo de discursos direcionados a questdes plurais:
corpo, identidade, forma, género, raca, politica, ecologia, etnologia, economia etc.
Visa-se contribuir para uma possivel nova perspectiva critica, que dé contorno ao
fendbmeno de expanséo, influéncia - ou mesmo de “contaminacao” — desta forma de
expressdo que impacta cada vez mais os modos de concepcdo e realizacdo de
producdes culturais em grandes instituicoes, galerias de arte e programas de fomento
as artes, sejam estes publicos ou privados.

O objetivo geral deste trabalho centrou-se em refletir criticamente sobre a
pratica contemporanea da fotoperformance a partir da perspectiva dos conceitos de
punctum, studium, mito, paradoxo fotografico e semioclastia, trazidos a luz por Roland
Barthes, a fim de contribuir para a producao de conhecimento académico a respeito
deste tema. Trata-se de um campo em crescente expansao cujos aspectos envolvem
0 panorama atual das artes contemporaneas e suas pesquisas no Brasil e no mundo,
atribuindo novas maneiras de conceber o tempo, 0 espaco, 0 corpo, a presenga, a
gestualidade, a imagem, o espago expositivo, o circuito cultural e 0o mercado das artes.
Pensar sobre este fazer artistico partindo da perspectiva da obra “Mitologias” de
Barthes, é pensar sobre a “inteligéncia ideal das coisas” que rege este fazer e que o
transforma em um modo de significacdo e em um sistema de comunicac¢ao, haja vista
que “o mito ndo se define pelo objeto de sua mensagem, mas pela maneira como a
profere” (Barthes, 2010, p. 199).
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Os objetivos especificos foram levantados visando-se a observacdo das
articulacbes dos conceitos barthesianos nas fotoperformances de Berna Reale; dos
modos de presenca do corpo performético na producdo artistica da performer; dos
efeitos de sentido gerados pelas imagens mediadas utilizadas pela artista.

Outro aspecto que justifica a necessidade de estudos como 0 que aqui se
apresenta, € a escolha do corpus composto por obras de uma artista mulher, latino-
americana, brasileira e amazoénica. A historia da arte foi inscrita primordialmente como
a historia de praticas artisticas exercidas e consagradas por homens brancos do
hemisfério norte global. E necessario que projetos com perspectivas decoloniais
obtenham maior apoio da comunidade cientifica e alcancem mais lugares de producéao

de conhecimento, debates, publicacdes e circulacéo.
O corpus

O corpus desta pesquisa séo obras da série “Bi”, que compdem a exposig¢ao
individual “While you laugh”, da artista Berna Reale, realizada pela Galeria Nara
Roesler na cidade de Nova York, em 2019, com curadoria de Claudia Calirman.

Berna Reale é performer e artista multimidia, nascida em 1965 na cidade de
Belém do Par4, lugar onde sempre residiu. Seu trabalho tem como principal teméatica
a questdo das violéncias politicas e socioestruturais no Brasil contemporaneo,
abordando os corpos fisicos e gestualidades das vitimas marginalizadas da violéncia
— fisica ou psicologica — ou mesmo 0s corpos e gestos de seus algozes. O motivo da
escolha do corpus se da em virtude da relevancia da producao desta artista no cenario
das artes contemporaneas em performance e fotoperformance; do reconhecimento da
artista no circuito nacional e internacional das artes; bem como da atualidade e
relevancia das discussfes que suas obras suscitam no campo sociopolitico.

As principais obras que compfem este corpus sao:

Quatro fotografias realizadas em estudio com cenografia e iluminacao artificial,
impressas em grande formato (100 x 150 cm) no papel de algodao e metacrilato,
datadas do ano de 2019, intituladas “Seus moldes ndo me servem”, “Todos olham
para os gatos”, “E pesado”, “Eu ajoelho e vocé reza”.

Um videoclipe editado a partir do registro videogréafico de uma performance em
espaco publico, realizada no centro da cidade de Belém, com edi¢cdo de 2 minutos e
55 segundos de duracgdo, em cores, formato digital, de 2018, intitulado “Bi massa”,

com trilha sonora composta e performada por Berna Reale.
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Um video de animacéo gréfica digital em 2D, com 1 minuto e 56 segundos de
duragao, em cores, de 2019, intitulado “Se toque”, com trilha sonora composta e
performada por Berna Reale.

A escolha deste recorte se deu em virtude de se tratar de uma exposicao de
performance arte cujas obras sdo exclusivamente expostas através de imagens
mediadas por dispositivos e aparatos técnicos. O corpo fisico da performer ndo se faz
presente na exposicdo, porém, em cada categoria - fotografia, video e animacéo —
este corpo fez-se presente de modos distintos diante da camera fotogréfica, no
instante da captura de sua imagem. O Unico corpo presente na galeria é o corpo
significante plasmado nas superficies bidimensionais dependuradas nas paredes do
espaco expositivo com suas imagens miticas construidas. Estas imagens estaticas e
em movimento sao o resultado de uma escolha articulada e deliberada da artista, para
a construcao de um olhar e de uma determinada perspectiva para sua narrativa em
performance. Este € o ponto central a ser observado neste estudo: a construcao
articulada em performance dentro do sistema semiologico barthesiano, por meio do
uso deliberado de imagens técnicas e suas linguagens, a fim de tecer uma narrativa
imagética premeditada, geradora de efeitos de sentido mais direcionados e
controlados, em um campo das artes originalmente entendido primordialmente como

“cénico e anarquico” (Cohen, 2002, p. 28).
Fundamentacgéo tedrica e metodologia

Roland Barthes escreveu sobre a fotografia documental, a fotografia de familia,
a fotografia de arte e sobre as imagens técnicas midiaticas, entre outros tantos escritos
sobre imagens. E interessante pensar que o campo da fotoperformance é capaz de
comportar todas estas discussdes, haja vista que ndo ha limites para a
experimentacéao artistica neste campo e observa-se ao redor do globo a producéo de
obras de fotoperformance que contemplam todos os possiveis usos das imagens
técnicas, em articulagdo com o corpo.

O livro Mitologias, originalmente lancado em Paris pela editora Seuil em 1957,
foi escrito por Roland Barthes entre 1964 e 1956. E uma publicacéo dividida em duas
partes: a primeira reine um conjunto de 53 analises criticas ideoldgicas sobre variadas
pecas produzidas por agentes culturais daquele periodo; e a segunda parte comporta

o desenvolvimento tedrico do autor acerca da analise semiolégica do mito, cuja
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finalidade é “revelar em detalhe a mitificacdo que transforma a cultura pequeno-
burguesa em natureza universal” (Barthes, 2010).

A obra inicia com um texto intitulado “O mundo do catch”. Nele, desenrola-se
uma analise critica, precisa e didatica sobre o que viria a ser, na pratica, uma
construcao eficaz do mito, para Barthes, que em primeiro plano afirma que o catch
nao € um esporte, mas sim um espetaculo cuja virtude “é a de ser um espetaculo
excessivo” (2010, p. 15). Ao longo do texto, o autor traga um paralelo entre o boxe e
0 catch, e seus apontamentos foram justamente o que me levaram a refletir sobre
possiveis paralelos criticos entre a performance arte e a arte da fotoperformance.

Para Barthes, h& entre o0 boxe e o catch — e para a presente investigacao: ha
entre performances e determinadas fotoperformances concebidas para a camera —
diferencas entre: o desenrolar de um sofrimento, no primeiro caso, e a representacao
da dor, no segundo; uma pratica de franco combate, e uma pratica “falseada” para a
camera; um publico que acompanha o desenrolar de uma narrativa, e um publico que
“adere espontaneamente a natureza espetacular do combate”; um interesse pelo que
se cré, e um interesse pelo que se vé; interesse pelo “progresso de um destino” e a
“espera da imagem momentanea de certas paixdes”; um lutador que tem a funcao de
lutar e um lutador que tem a fungéo de executar gestos premeditados; a paixao em si
e aimagem da paixdo; um publico com o desejo de testemunhar um pathos real e um
publico com o desejo de apreciar uma iconografia; o desenrolar de fatos imprevisiveis,
e signos claros que ndo podem transparecer sua intencdo de clareza; originalidade
devido aos gestos e acontecimentos desencadeados, e originalidade devido aos
elementos de construcdo da articulacdo do espetaculo; uma finalidade que exige um
estado de presenca disponivel e desprovido de certezas, e uma finalidade que exige
uma certa previsibilidade de efeitos de sentido; uma instdncia do “real”, e a
inteligibilidade do “real”.

Foi refletindo sobre os itens desta cascata comparativa que escoa ao longo de
“O mundo do catch”, que teve inicio a possivel relagao entre o espetaculo do catch e
as fotoperformances encenadas para a camera que me causavam uma certa
inquietagao.

Para tratar do tema da fotoperformance em perspectiva barthesiana encontra-
se aqui a cartografia de um percurso metodolégico que tem inicio em um panorama
da relacdo entre imagem técnica e performance arte, observando as géneses da

friccdo entre estes campos, bem como os desdobramentos observados
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historicamente a partir dos seus aspectos de inscricdo mutua e indissociavel. As
palavras de Walter Benjamin sobre a obra de arte e sua reprodutibilidade técnica e de
André Rouillé, a respeito da capacidade da fotografia de fundar mundos, sé&o
evocadas para fundamentar a cartografia desta relacdo ontolégica. Em seguida, vem
a campo as abordagens de Philip Ausslander e Luciano Vinhosa para estabelecer os
parametros das praticas de registro e fotoperformance utilizadas para balizar a
presente pesquisa.

O percurso adentra, por conseguinte, em Roland Barthes a partir da leitura de
“A camara clara”, “A mensagem fotografica” e dois textos de sua obra “Mitologias”,
sendo estes: “O mundo do catch” e “Fotos-choque”. Em dialogo com Barthes, os
entendimentos de Boris Kossoy sobre realidades e ficcdes na trama fotografica e de
Leda Tendrio da Motta, a respeito da fotografia de arte em Barthes, sdo tomados como
referéncia para o0 aprofundamento das questbes levantadas acerca da
fotoperformance e seus possiveis efeitos de sentido.

Finalmente, é introduzida neste contexto a atuacdo da artista Berna Reale,
tendo como referéncia Jodo de Jesus Paes Loureiro, Marisa Mokarzel, Orlando
Maneschy e Gil Vieira Costa, tedricos e estudiosos das visualidades amazonicas.

O percurso metodolégico culmina na articulacdo entre as obras da artista Berna
Reale; fragmentos do texto curatorial de Claudia Calirman para a exposi¢éo While you
laugh; fragmentos de entrevistas com Reale publicadas em periddicos nacionais e
internacionais; e os conceitos de Roland Barthes, observando os modos de presenca
do corpo significante na série “Bi”.

Para dar corpo a este trajeto, esta dissertacéo foi estruturada em trés capitulos:

O primeiro, Performance arte e imagem técnica em friccdo, versa sobre as
primeiras relacdes entre fotografia e performance arte, o registro fotografico em
performance e a fotoperformance nas artes contemporaneas.

O segundo capitulo, Fotoperformance em perspectiva barthesiana, dedica-se a
estabelecer os aspectos observaveis em praticas fotoperforméticas, os conceitos
barthesianos de studium, punctum, mito e paradoxo fotoperformatico.

O terceiro capitulo, Semioses nas fotoperformances de Berna Reale, trata da
introducdo da artista Berna Reale, sua trajetéria no cenario das artes
contemporaneas, bem como o contexto no qual a artista encontra-se em termos
geograficos sociais e politicos; levanta analiticamente as isotopias do estilo da artista,

versa sobre a exposicao “While you laugh”; também analisa formalmente a série “Bi”
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levando em consideracgao os efeitos de sentido gerados pelos modos de presenca do
corpo significante na referida série, sendo o corpo significante presente-ausente no
espaco publico, diante da camera, na imagem mediada e, por fim, na animacao
grafica. Em sintese, articula possiveis relagdes entre a prética da fotoperformance de
Berna Reale e construgcédo da imagem em perspectiva barthesiana.

Antes de virar a pagina

Antes de adentrar o percurso, eu sO gostaria de deixar registrado nesta
introducdo que esta pesquisa teve inicio em 2020, durante a pandemia da Covid 19,
quando nada sabiamos sobre os rumos que a vida tomaria ou mesmo se sairiamos
com vida. Portanto, peco que antes de virar esta pagina, um breve instante seja
tomado para que nao sejam esquecidas as vidas que foram interrompidas diariamente
no Brasil e no restante do mundo, enquanto as palavras que se seguem comecgaram
a ser escritas.

Esta foi a maneira que encontrei de me manter minimamente sa e ancorada
diante das perdas e do trauma: assistindo as aulas remotas do COS, encontrando
companhia nas leituras que ora fundamentam este trabalho, buscando sentido para a
vida por meio da pesquisa e encontrando proposito na escrita.

A travessia foi espessa demais e muitos ficaram pelo caminho. O corpo desta

dissertacdo ndo deixa de ser um memorial que foi erguido e esta contido nesse tempo.
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1 PERFORMANCE ARTE E IMAGEM TECNICA EM FRICCAO

[...] na maioria dos casos, a fotografia em si ndo é nada

mais que a reproducdo da imagem de integracdo que
0 grupo quer dar de si mesmo.

(Bourdieu apud Krauss, 2012, p. 62)

A performance arte remonta ao inicio do século XX, tendo suas primeiras
manifestacbes em eventos promovidos por integrantes dos movimentos futuristas,
construtivistas, dadaistas e surrealistas das vanguardas europeias (Goldberg, 2006,
p. VIII).

Os corpos dos artistas, suas gestualidades, suas vozes e indumentarias eram
as midias para a expressao dos discursos que eles propunham para a fundacao de
novas possibilidades perceptivas, subjetivas, ideoldgicas e politicas. Nesse periodo
inaugural, ainda ndo havia uma consciéncia por parte desses artistas acerca do
conceito de performance arte. Foi somente na segunda metade do século XX que se
iniciaram as discussfes criticas, curatoriais e tedricas acerca da conceituagéo,
terminologia e definicdo deste meio de expresséo.

As primeiras realizacdes destas manifestacdes, que anos mais tarde viriam a
ser entendidas como os primérdios da performance arte, eram encontros em forma de
sarau, 0s quais tinham lugar em espacos publicos — como a rua, teatros e casas
noturnas — e eram articulados por grupos de artistas — pintores, poetas, escritores,
dancarinos, atores etc. A Italia foi um dos primeiros palcos para tais acontecimentos
com as seratas futuristas nas duas primeiras décadas dos anos 1900, bem como a
Russia com as manifestacdes dos pintores e poetas construtivistas nos primeiros anos
da década de 1910. Este tipo de manifestacéo cultural foi ganhando espaco na Suica,
com a fundacéo do Cabaret Voltaire, no ano de 1916, na cidade de Zurique, local que
sediou os primeiros eventos do movimento dadaista. As duas décadas seguintes
viriam a testemunhar desdobramentos de variados movimentos artisticos que
lancaram méao da arte da performance como forma de discurso — Dadaismo na Franga
e Bauhaus na Alemanha, por exemplo.

Os integrantes desses movimentos articulavam-se e valiam-se de
pensamentos ideoldgicos subversivos e disruptivos em relacdo as culturas politicas,

sociais e artisticas vigentes. Reuniam-se para coletivamente manifestarem suas
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producdes intelectuais e estéticas disruptivas, a fim de propor maneiras de perceber
novas realidades para aqueles tempos criticos, resultantes das transformacdes
ocorridas em virtude dos adventos implementados pela nova era moderna, advinda
das transformacoes e impactos gerados pela segunda revolucdo industrial, iniciada
em meados do século anterior.

Como observa Walter Benjamin, em “A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica (1935-1936)”: “No interior de grandes periodos historicos, a
forma de percepc¢éao das coletividades humanas se transforma ao mesmo tempo que
seu modo de existéncia” (Benjamin, 2012, p. 183).

As décadas anteriores foram decisivas para que houvesse uma grande
mudanca nos cenarios econémico, social, urbanistico e politico nos grandes centros
europeus. O século XIX recém-instaurou um periodo de desenvolvimento tecnoldgico
sem precedentes, estabelecendo uma aceleragcéo dos tempos de produc¢ao industrial,
de deslocamento entre cidades, de circulacdo de informacdes etc., impulsionados pelo
capitalismo industrial. Com o surgimento de novas tecnologias, inaugurou-se a intensa
producdo em massa de bens de consumo e a expansdo do comeércio, 0 que viria a
alterar drasticamente a realidade das sociedades europeias.

Um dos significativos acontecimentos desse periodo foi a popularizacdo da
fotografia. A nova invencdo — datada de meados da década de 1830, em distintas
descobertas relativamente concomitantes em diferentes lugares do globo?, porém
desenvolvida comercialmente a partir do formato desenvolvido por Louis Daguerre, na
Franca, em 1839 — permitia, pela primeira vez na historia, a captura de imagens de
forma rédpida e precisa, o que impactou profundamente a sociedade e a cultura,
transformando o modo como o mundo era percebido.

A fotografia tornou-se uma forma de documentar a vida cotidiana nas cidades;
as grandes transformacdes urbanas nas metropoles; de registrar acontecimentos
considerados relevantes em termos histéricos; de documentar objetos de estudos
cientificos catalogados nas areas da biologia e medicina; entre tantos outros usos que
dela foram feitos. Mas retornando a questao da performance e registro documental, &
fundamental destacar, antes, um aspecto de transformacédo social causado por este

advento revolucionario: a fotografia, que contribuiu para a expansao da imprensa e do

Y Inclusive em territério brasileiro, na atual cidade de Campinas, a partir das pesquisas fotoquimicas
do artista e pesquisador francés Hercule Florence, o qual cunhou pioneiramente o termo
“photographie”, em 1933 (Kossoy, 2012, p. 448).
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jornalismo, com o surgimento dos jornais ilustrados que se utilizavam de imagens para
contar histérias e informar o publico sobre eventos e acontecimentos considerados
importantes pela ideologia vigente do periodo.

No livro “Fotografia e Sociedade” (1995), a autora Giséle Freund? relata os
acontecimentos histéricos e reflexos sociais referentes a introdu¢cdo do uso da
fotografia pela imprensa. De acordo com Freund, em 1876, foi publicado o primeiro
jornal com uma fotografia estampada, e somente a partir do ano de 1904, na
Inglaterra, € desenvolvida uma tecnologia capaz de produzir em larga escala uma
publicacéo inteiramente ilustrada com fotografias, trata-se do periodico “Daily Mirror”.

Para a sociedade exposta ao jornal com suas “imagens-espelho”?, tem inicio o
poder da narrativa das imagens que documentam fatos e, por serem mediadas por
um dispositivo técnico, séo inicialmente tidas como legitimos atestados de uma
“verdade”. Elas carregam de poder de veracidade as narrativas dos acontecimentos
daquele periodo, acatados como relevantes. Essa heranca cognitiva e cultural da
fotografia acabou sendo arrastada pelo senso comum ao longo de quase todo o século
XX, impregnando também as imagens técnicas dela derivadas.

Para os espiritos mais criticos alinhados com a atmosfera de seu tempo, restou
nitida a questdo da manipulagédo das informacdes e da opinido publica, passando a
ser tAo necessaria quanto urgente a reflexdo acerca do conceito de realidade. Esses
pontos, somados a todo o contexto moderno jA mencionado, passaram a impregnar
0S pensamentos e as praticas de artistas do comec¢o do século XX. Se de um lado,
havia os entusiastas que buscavam na fotografia novas possibilidades visuais para as
artes formais classicas — como foi 0 caso dos pictorialistas que buscavam alcancar o
reconhecimento da fotografia enquanto uma possivel arte de padrdo académico
referente a pintura — do outro lado, estavam os que viam na inédita tecnologia e em
toda a revolucédo industrial daquele periodo, a possibilidade de investigar uma nova
estética coerente com a originalidade da forma dinamica da vida moderna e,
consequentemente, 0os impactos que esta efervescéncia causava, transformando as

realidades e suas possiveis novas percepcgoes.

2 Fotégrafa e sociéloga judia nascida em Berlim, que estabeleceu na Franca ap6s a 22 Guerra
Mundial como fotdégrafa da agéncia Magnum e como autora de livros sobre fotografia a partir da
sociologia.

3 Observe-se a palavra mirror no titulo do jornal “Daily Mirror”, cujo significado é “espelho”.
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1.1 As primeiras relacfes entre fotografia e performance arte

Assim, a fotografia € maquina para, em vez de representar, captar. Captar
forcas, movimentos, intensidades, densidades, visiveis ou ndo; e ndo para
representar o real, porém para produzir e reproduzir o que € passivel de ser
visivel (ndo o visivel). ‘Tornar visivel, e ndo apenas apresentar ou reproduzir
o que é visivel' (Paul Klee), tal foi a ambigéo conjunta da arte moderna, e isso
desde o estagio documental da fotografia (Rouillé, 2009, p. 36).

No campo da performance arte, a fotografia, a principio, ndo foi empregada
como linguagem, mas como instrumento de registro dos integrantes dos
acontecimentos modernistas que incluiam atos performaticos em sua programacao,
tais como as seratas futuristas das décadas de 1900 e 1910, iniciadas na lItalia e
difundidas posteriormente para os demais paises da Europa e Estados Unidos
(Goldberg, 2006, p. 3).

Um aspecto desse periodo de génese da performance arte é relevante para
esta pesquisa: a maneira como o0s pintores futuristas italianos passaram a
compreender suas agoes artisticas enquanto performance (Goldberg, 2006, p. 3).

Segundo André Rouillé*, em seu livro “A Fotografia entre documento e arte

contemporanea” (2009, p. 34):

Ao colocar uma magquina éptica e quimica no lugar das maos, dos olhos e
das ferramentas de desenhistas, gravadores e pintores, a fotografia redistribui
a relacdo que, havia varios séculos, existia entre imagem, o real e o corpo do
artista. [...] O artista adere as suas ferramentas e as suas imagens, e é
precisamente essa unidade entre corpo-ferramenta e a imagem manual que
a fotografia vem quebrar, para selar um novo elo: entre as coisas do mundo
e as imagens.

Nesse momento historico, observa-se um importante deslocamento do eixo
perceptivo do significado das acdes dos artistas futuristas italianos. Antes, eles
consideravam a pintura estatica como o foco principal de sua pratica artistica. No
entanto, a partir dos manifestos futuristas de 1910 e 1911, passaram a valorizar a
dindmica de seus gestos como o aspecto mais importante de sua pratica. Ou seja,
eles comecaram a ver o gesto como uma imagem capaz de provocar intensos efeitos

no publico, em contraste com a pintura estatica.

4 Professor de Artes na Universidade Paris VIII, especialista em Fotografia, redator-chefe da revista
La Recherche Photographique e diretor do site de arte contemporanea paris-art.com
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Sob sua perspectiva, um novo produtor de imagens, no caso, o fotégrafo, passa
a integrar estes acontecimentos artisticos, documentando — em imagem estatica, a
priori — 0s acontecimentos efémeros desenrolados em eventos que enalteciam
justamente a velocidade e o dinamismo trazidos pelas recentes mudancas
tecnoldgicas, dentre as quais, o proprio advento da fotografia, entendida por Rouillé
como “a imagem da sociedade industrial: aquela que a documenta com o maximo de
pertinéncia e de eficacia, que Ihe serve de ferramenta, e que atualiza seus valores
essenciais” (2009, p. 30).

Da pintura-imagem ao gesto-imagem, registrado em imagem fotografica
borrada, surgiu uma nova pintura-imagem dinamica, resultando na friccdo entre
imagens estéticas e efémeras, apreensiveis e inapreensiveis. Nesse contexto,
emergiram as primeiras manifestacdes do que, décadas mais tarde, seria reconhecido
como performance arte.

No texto “The performativity of performance documentation”, Philip Ausslander®
(2006) relativiza a compreensdao de que a relacdo entre fotografia documental e
performance seja de carater ontologico. Entretanto, o autor parte da premissa de uma
aproximacao entre ambas as linguagens, apoiado em uma ideia de acesso a uma
suposta realidade da performance por meio da imagem fotografica enquanto
referente. Ele afirma que apesar de parecer 6bvia essa relagédo, na verdade deriva de
uma concepcado ideoldgica genérica acerca da fotografia de que seu carater

documental seja um meio para acessar a realidade da performance:

A ideia de uma fotografia documental como meio de se acessar a realidade
da performance deriva da ideologia geral da fotografia, como descreveu

Helen Gilbert, interpretando Roland Barthes e Don Slater: ‘Através de seu

realismo trivial, a fotografia cria a ilusdo de uma correspondéncia tdo exata
entre o significante e o significado que parece ser um exemplo perfeito da

‘mensagem sem cddigo’ de Barthes (apud Ausslander, 2013).

E se o carater ontoldgico da relacao entre fotografia e performance tiver sido
estabelecido justamente pela impossibilidade técnica da fotografia, naquele periodo,
de apresentar uma imagem estatica das artes dindmicas — danca, teatro, o gestual da

pintura etc.?

> Professor de estudos da performance na Escola de Literatura, Comunicacéo e Cultura do Instituto
Tecnolégico da Georgia.
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Em resposta, segundo Rouillé (2009, p. 36):

Nesse quadro global da modernidade da metade do século XIX, a maquina-
fotografia vem a ter um imenso papel: produzir as visibilidades adaptadas a
nova época. Bem menos o de representar coisas novas do que o de extrair
coisas das novas evidéncias. Pois as visibilidades ndo se reduzem aos
objetos, as coisas ou as qualidades sensiveis, mas correspondem a um
esclarecimento das coisas: uma maneira de ver e de mostrar, uma certa
distribuicdo do opaco e do transparente, do visto e do ndo visto. Se a
fotografia produz visibilidades modernas, é porque a iluminagdo que ela
dissemina sobre as coisas e sobre o mundo entra em ressonancia com alguns
dos grandes principios modernos; € por ajudar a redefinir, em uma direcéo
moderna, as condi¢cdes do ver: seus modos e seus desafios, suas razdes,
seus modelos, e seu plano — a imanéncia.

Em “A arte da performance — do futurismo ao presente”, de RoseLee Goldberg®
(2006), é possivel notar que as primeiras imagens referentes ao inicio do movimento
futurista sdo desenhos, pinturas e gravuras. As imagens fotograficas que figuram na
publicacdo e documentam as duas primeiras décadas do século XX sdo sempre
posadas. Era um procedimento padréo para que fosse possivel extrair uma imagem
realista nitida e documentar os acontecimentos de entdo. Sabe-se que para realizar
uma fotografia naquele periodo era necessario um maior tempo de exposicao da
superficie emulsionada para que fosse possivel efetuar um “decalque” fidedigno da
figura postada diante da camera. E importante perguntar se as imagens que
“fracassaram” em sua fungcdo de documento, por conta da imagem borrada da
tentativa de apreensao do movimento, ndo foram justamente as que fizeram com que
o dinamismo do movimento pudesse, enfim, ser notado e, consequentemente,
passasse a ser 0 objeto central da percepcao dindmica inaugurada plasticamente pelo
futurismo.

André Rouillé (2009, p. 28) afirma:

O declinio do valor documental das imagens libera, na ‘fotografia-expressao’,
alguns dos aspectos rejeitados pela ‘fotografia-documento’: a escrita
fotografica, o autor e o assunto, o outro e o dialogismo. A relacdo com o
mundo, a questado da verdade, os critérios formais e 0s usos mudam. Através
da ‘fotografia-expressao’, outras posturas, outros usos, outras formas outros
procedimentos, outros territérios, até entdo marginalizados ou proibidos,
emergem ou desenvolvem-se.

Sabe-se que o que o autor chama de “fotografia-expresséao” ainda n&o era uma
realidade no periodo. A linguagem fotografica engatinhava tentando imitar a pintura,

aprendendo a lidar com seu estatuto de documento e padecendo com suas limitagdes

® Historiadora e critica de arte, professora na Universidade de Nova York, diretora e curadora do
festival Performa em Nova York e articulista da Revista Artforum.



29

técnicas. Entretanto, para os artistas visionarios do periodo, tais aspectos rejeitados
pela “fotografia-documento” eram justamente o que lhes possibilitava uma nova
percepcéao e, assim, o surgimento de uma visualidade do mundo.

Mediante este contexto, é valido pensar na relacdo ontolégica entre fotografia
e performance arte no sentido apontado por André Rouillé, que vai na contramédo da
|6gica referencial que encadeia as percepcdes partindo da coisa fotografada a
imagem, pois segundo o autor, “0 procedimento antirrepresentativo (que vai da
imagem a coisa) tenta ndo sacrificar as imagens em funcdo dos referentes, e de
reconhecer a capacidade das fotografias de inventar mundos” (2009, p. 72).

Rouillé rememora as atividades do fisiologista da locomocdo Etienne-Jules
Marey, iniciadas em 1882, na cidade de Paris. Os primeiros estudos realizados com
humanos e animais resultaram em registros confusos, por causa dos rastros deixados
nas imagens, causados pela velocidade dos movimentos estudados. Baseado na
observacdo destes resultados, o fisiologista passa a cobrir os corpos dos modelos
com tinta preta e acopla aos membros superiores e inferiores estreitas faixas de metal
brilhante. O resultado sdo imagens abstratas nas quais “0s membros e as articulagdes
se reduzem a tragdes e pontos brancos sobre fundo preto” (Rouillé, 2009, p. 7).

Aproximando as imagens de 1886, de Marey (Figura 1), e de 1913, de Giacomo
Balla (Figura 2) — um dos pintores que aderiram ao movimento futurista encabegado
pelo poeta Filippo Tommaso Marinetti, &€ possivel observar na pintura a reproducéo de
um mundo inventado pela fotografia: o da visibilidade do movimento dinamico. Esta
nova possibilidade de mundo redireciona os perceptos rumo a uma nova maneira de
compreender o préprio corpo do artista no espaco. Em 1911, o escritor italiano
Ardengo Soffici (apud Goldberg, 2006, p. 4) afirma que “o espectador [deve] viver no
centro da agao reproduzida pela pintura” e segundo RoselLee Goldberg (2006, p. 4),
“era esse preceito para a pintura futurista que também justificava as atividades dos

pintores como performers”.
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Figura 1 — Imagem fotografica de Etienne-Jules Marey (Titulo: Human Locomotion
Chronophotography Composite, 1886)
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Fonte: Research_Gate (2016).

Figura 2 — Reproducéo da pintura de Giacomo Balla (Titulo: Espansione dindmica + velocita, 1913)

—
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Georges Didi-Huberman em sua obra “A imagem queima” (2018, p. 39), sugere
que a observacao das imagens que compdem a Histéria seja norteada pelo conceito

warburguiano de orientacdo no pensamento da historia:

O que significa, entdo, orientar-se no pensamento da histéria? Aqui, Warburg
nao hesita em pbér em pratica uma paradoxal ‘regra para orientar o espirito’
gue Walter Benjamin expressara, mais tarde, em duas férmulas admiraveis:
nao somente ‘a histéria da arte € uma histéria de profecias’, sobretudo
politicas, mas também corresponde ao historiador em geral abordar seu
objeto — a historia como devir das coisas, dos seres, das sociedades — ‘a
contrapelo’ ou ‘no sentido contrario ao pelo demasiadamente reluzente’ da
historia-narragéo, essa disciplina desde muito tempo alienada a suas proprias
normas de composicao literaria e memorativa.

Partindo desta premissa — de escovar a histéria a contrapelo — € interessante
observar que a publicacdo mais referida em estudos da histéria da performance arte
€ a de RoselLee Goldberg (2006), que em sua quase totalidade de legendas, refere-
se as imagens fotogréficas ali dispostas como signos que se referem diretamente a
performance ilustrada, e ndo a sua condicao de objeto documental.

Praticamente ndo ha nas legendas os termos como “fotografia” ou “registro
documental’. As legendas indicam exclusivamente os titulos das obras performaticas
e aos autores das performances, jamais referindo-se aos autores das imagens
documentais em si, exceto quando a imagem € extraida de uma obra do campo das
artes visuais ou que tenha sido realizada por algum artista integrante de algum periodo
da historia da performance arte.

A obra de Goldenberg, na edicdo da Editora Martins Fontes em 2006, traz em
destaque em sua contracapa, logo abaixo do nome da autora, a informacéo de que a
publicacdo conta com a presenca de 186 ilustragBes historicas. Na ultima pagina da
brochura, hd uma lista com os devidos créditos das ilustracbes, dentre as quais, 65
créditos a imagens fotograficas indicando o nome do autor e/ou a origem do arquivo
e créditos dos proprietarios dos direitos patrimoniais.

Nas legendas das ilustragcbes, ao longo do livro, todas as imagens
apresentadas enquanto documentos histéricos recebem os termos referentes as suas
categorias — cartaz, gravura, ilustracdo, desenho, projeto, maquete etc. — exceto
guando se trata de uma imagem fotografica (Figura 3). Das 65 imagens creditadas,
apenas cinco legendas citam o fato de que a ilustracéo € uma imagem fotografica e/ou
documental (Figura 4).



32

No geral, as fotografias do livro sdo apresentadas como “janelas diretas” para
eventos especificos e aos quais se referem e ndo sdo apresentadas enquanto
elementos como: fotografias, registro documentais, imagens técnicas ou algo do
género. As legendas reforcam a ideia de que o individuo ndo estd vendo uma

fotografia, uma perspectiva, um olhar sobre o objeto fotografado, um registro, mas sim

vendo “0” objeto fotografado, “o artista”, “o grupo”, “o cenario”, “o figurino”, “a

escultura”, “a performance”, “a pega”, “a cena” etc.

Figura 3 — Imagem da pagina 13 do livro “A arte da performance”, de RoselLee Goldberg (2006)
(Titulo: Legendas das ilustracdes sem crédito de imagem fotografica n. 17)

17. Enrico Prampolini e
Franco Casavola,

O mercador de coragoes,
1927.

s hx ‘V‘M"u selorcema ~
doR teodite wel geudie n

oy Prashieco Depero- Rouwn— 1918,

18. "0 grande selvagem”, uma das marionetes de F.
Depero para Dangas plasticas, dele e de Clavel.

19. Figurinos de Depero para Macchina del 3000, um
balé mecanico com musica de Casavola, 1924.

relinly D eoerer

Fonte: Goldberg (2006, p. JlS). Imagem digitalizada da publicacdo impressa.
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Figura 4 — Imagem da pagina 95 do livro “A arte da performance”, de RoselLee Goldberg (2006)
(Titulo: Legendas das ilustracdes com crédito de imagem fotografica n. 91)

89. Schlemmer, desenho de Mensch und Kunstfigur, 90. Schlemmer, Figura no espago com geometria plana e
1925. delineacdes espaciais, desempenhado por Werner
Siedhoff.

391, Danca no espaco (delineagdo do espago com figura), foto de exposicao multipla tirada por Lux
Feininger; demonstracao do Teatro da Bauhaus, 1927.

Fonte: Goldberg (2006, p. 95). Imagem digitalizada da publicacdo impressa.

O mesmo fendmeno é observado em outra publicacédo de peso nos estudos da
performance arte no Brasil, a obra “Performance como linguagem”, de Renato Cohen,
reimpressa em 2007 pela editora Perspectiva. Do mesmo modo, as legendas das
imagens indicam diretamente 0s seus objetos, ndo havendo crédito referente as
imagens fotograficas enquanto objeto em si (Figura 5) e, neste caso, nem mesmo

posteriormente em se¢do especifica na publicacao.



Figura 5 — Imagem da pagina 78 do livro “Performance como linguagem”, de Renato Cohen (2007)
(Titulo: Legendas da ilustracdo sem crédito de imagem fotografica)

A Videocriatura de Otavio Donasci.

Fonte: Cohen (2007, p. 78). Imagem digitalizada da publicac@o impressa.
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Este pequeno, porém, emblematico, punhado de publicagdes “classicas” sobre
histéria da performance arte, evidenciam o apontamento de Helen Gilbert, que Philip
Ausslander reitera, no contexto da fotoperformance, a respeito da recorrente
presuncdo de que a relacdo entre fotografia documental e performance arte seja
ontoldgica: “O ‘sentido da fotografia como ndo sendo correto apenas sob o ponto de
vista de representacdo, mas ontologicamente ligado ao mundo real permite que seja

tratada como uma peca do mundo real, como uma substituta para ele
2013).

(Ausslander,

Na perspectiva de estudiosos das artes cénicas e artes do corpo, a fotografia
documental parece ser percebida enquanto ferramenta que serve a performance no
sentido de documentar préticas artisticas efémeras, enquanto na perspectiva de
estudiosos das artes plasticas e artes visuais, surge a observacdo das imagens
técnicas mediadas por dispositivos fotograficos como fundadoras de novas
percepcbes e, consequentemente, novas formas de expressdo nas artes,
possibilitando o surgimento da performance arte entre elas.

O cenario trata-se de um encontro de aguas que aparentemente correm
paralelamente em sentidos opostos, mas a medida que o tempo se aprofunda e as
pesquisas se desdobram em novas percepg¢des, encontram pontos interessantes de
intersecgdo em que, por fim, se encontram e se mesclam. E o que pode ser observado,
por exemplo, no artigo “Visualizagdes — o corpo e as artes visuais”, de Yves Michaud’
(in Corbin, Courtine e Vigarello, 2009).

O artigo aborda a relacdo entre corpo e artes visuais modernas e
contemporaneas do século XX e subdivide-se em quatro se¢fes: a primeira secdo sob
o titulo “O peso dos dispositivos técnicos”, e sua subsecgao 1, “A mutagao fotografica”,
a segunda, “Corpo mecanizado, corpo desfigurado, corpo de beleza”; a terceira “O
corpo meio, o corpo obra”; e a quarta, “Conclusao: A alma que se tornou corpo € a
vida sem a vida”.

A seguir, observam-se trechos selecionados do artigo de Michaud que vém ao
encontro do pensamento que esta sendo desenvolvido neste estudo, em seu primeiro
capitulo, ainda a respeito da possivel relacdo ontoldgica entre imagens técnicas e
performance arte, tendo como ponto de partida a influéncia de tais imagens para a

7 Professor de Filosofia na Universidade de Rouen; membro do Instituto Universitario da Franca; e ex-
diretor da Escola Nacional Superior de Belas-Artes de Paris.
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invencdo do sujeito moderno que tera na performance arte o sintoma expresso — o
reflexo — de sua circunstancia critica social, politica, burocratica e psiquica.

Michaud inicia a primeira parte do artigo com a seguinte declaracao:

A partir dos anos 1840-1860, a fotografia inaugura uma série de mutacfes
técnicas que ainda estdo se desenvolvendo e abalam a relagdo ao corpo. [...]
a arte do século XX nos mostra do corpo aquilo que as técnicas de
visualizagéo permitiram ver umas depois das outras (in Corbin, Courtine e
Vigarello, 2009, p. 541).

E prossegue:

A fotografia permite também isolar detalhes [...]. Quase imediatamente,
também, ela captou o instante, portanto o movimento que ela decompde, com
uma apreensdo sempre mais fina do imperceptivel e do fugidio.

Deste ponto de vista, o processo de decomposi¢éo e de recomposic¢ao formal
gue, nos ultimos anos do século XIX, caracteriza a criagdo de artistas téo
diferentes como Cézanne e Puvis de Chavannes, combina as pesquisas da
fotografia cientifica e documentéaria, a de Muybridge ou de Marey. Seria
incorreto atribuir a paternidade das distorc@es cubistas apenas ao raciocinio
intelectual e visual de Cézanne ou a descoberta da escultura negra, ou até
as especulagdes do fim do século sobre a quarta dimens&o. E necessério
contar também com a cronofotografia e com o nascimento do cinema. Entre
1907 e 1912, entre Les Demoiselles d'Avignon de Picasso e o Nu descendant
un escalier de Duchamp, entre o cubismo e o cubo-futurismo, todos esses
fatores se conjugam para possibilitar novos modos de representacdo. Uma
nova logica da representagéo fragmenta a figura que vai quase de imediato
ser recomposta em um continuo de formas em movimento. E isso pde
também em questdo a identidade das coisas e, mais profundamente, do
préprio sujeito: o carater substancial dos corpos se refletia na estabilidade da
representacdo. De agora em diante, ndo ha mais substancia, mas fragmentos
e sequéncias. Com seu Nu de 1912, Marcel Duchamp pinta um corpo cuja
identidade é um fondu acorrentado.

Este primeiro percurso sob o signo das técnicas perceptivas nada fala dos
temas, mas revela a importancia fundamental dos dispositivos: aparelhos
fotograficos, cinematograficos, dispositivos video [...], dispositivos de
exploracédo interna. Esses aparelhos permitem que se vejam novos aspectos
do corpo. [...] O real é deixado sem véus nem possibilidade de abrigo,
abondado a pulsdo de ver. Essas imagens do corpo, que se acredita a
principio serem apenas ‘novas’, transformam de fato a relagdo ao corpo (in
Corbin, Courtine e Vigarello, 2009, p. 542/545).

Na segunda parte, “Corpo mecanizado, corpo desfigurado, corpo de beleza”:

Predomina a obsessédo de um corpo feito para a performance e mecanizado.
[...] O futurismo, o construtivismo, Dada, a fotografia e a coreografia da
Bauhaus, com suas montagens misturando corpos e partes de maquinas,
suas fotografias depuradas [...] celebram esse corpo norma e padréo, o corpo
da civilizac@o dos operarios e dos produtores. O homem novo é daqui em
diante 0 homem mecéanico, o homem padronizado [...]. De fato, o final dos
anos 1920 e a virada dos anos 1930 assistem ao multiplicar-se dos
guestionamentos sobre 0 homem novo e o paraiso (ou o inferno) climatizado
das sociedades técnicas (in Corbin, Courtine e Vigarello, 2009, p. 547).

Na terceira parte, “O corpo meio, o corpo obra”, o Michaud declara a respeito

das vivéncias e experiéncias do corpo moderno:
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[...] o corpo ‘fim de século’ é de agora em diante ao mesmo tempo sujeito e
objeto do ato artistico. Torna-se onipresente — onipresente nas imagens
fotograficas e no video. A partir dos anos 1990, 80%, ou até 90% da arte
tomam o corpo como objeto. Quando ndo o mostra, utiliza-o sob a espécie do
corpo do artista produtor e performer, tendo-se tornado, ele mesmo, obra e
marca bem mais que criador de obras. [...]

Temos ai o sinal de evolugbes complexas.

Por um lado, durante os Ultimos trinta anos, a arte foi progressivamente
mudando de regime e de época. Morreu a dimensédo especificamente
moderna de uma arte quase vista como substituto da religido, e realizando-
se em obras supremas. A arte moderna acabou. Deu lugar a uma arte que
ndo é mais nem profética nem visionaria, que faz precisamente parte dos
inimeros mecanismos de reflexdo social [...], que vem a ser um modo de
reflexdo e de documentacdo entre todos aqueles através dos quais a
sociedade enquanto sistema apreende e reflete 0 que se passa em seu seio.
[...] Enfim, os aparelhos de visdo se tornaram onipresentes e invasivos e ndo
deixam mais nada ‘fora da vista’. Nada mais é escondido (in Corbin, Courtine
e Vigarello, 2009, p. 562).

Na quarta e ultima parte, “Conclusao: A alma que se tornou corpo € a vida sem

a vida”, o autor explica que:

[...] ndo se trata mais de novas representacdes do corpo, com aquilo que a
ideia de representacdo comporta de distanciamento, pela boa razéo de nao
haver mais representacdo em absoluto. As imagens nos colocam,
brutalmente, diante de uma realidade nua e crua, da qual ndo somos mais
capazes de nos apropriar, pois se volatilizou a dimensdo simbdlica e
metaférica que permeia a representacédo. O corpo, de certo modo, coincide
consigo mesmo sem que seja ainda possivel subjetiva-lo ou objetiva-lo. [...]
Essa evolucao vale tanto para as artes visuais como para o teatro e a danca.

[...]

Prevalece um materialismo gélido: onde havia consciéncias, almas, fantasias
e desejo, s6 resta um corpo com suas marcas.

O face a face consigo se tornou um face a face com um corpo em relagéo ao
gual ndo podemos tomar disténcia alguma (in Corbin, Courtine e Vigarello,
2009, p. 564).

O trajeto argumentativo de Yves Michaud, ndo a toa, € disposto — pelos
organizadores da publicacédo Alain Corbin, Jean-Jacques Coutine e Georges Vigarello
— como ultimo capitulo do livro “Histéria do corpo — As mutagdes do olhar: O século
XX”. O autor parte de um percurso que atribui as imagens técnicas o surgimento de
um novo olhar, de uma nova compreensao e, consequentemente, de novas
possibilidades de existéncia e de expressdo da humanidade moderna, em vista desse
novo mundo fundado pela revolucéo industrial. Ele sobrevoa o cenério da tecnologia
das imagens no século XX, observando seus reflexos e consequéncias perceptivas e
expressivas nas artes e na sociedade de maneira geral. Michaud declara a morte da
modernidade criticando o desvio “da alma que se tornou corpo”, a falta de distancia
na relagao perceptiva do corpo consigo mesmo e o “materialismo gélido” de uma “vida

sem vida”.
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E importante mencionar que esta moderna relagéo intrinseca corpoimagem
(cada vez mais dificil separar uma coisa da outra) e a onipresenca contemporanea
das imagens fotograficas e videograficas revelam em Yves Michaud que as imagens
técnicas — tal e qual Chronos — deram a vida novos mundos e estdo a devora-los
(antes que eles pudessem se levantar contra elas?), desde o fim do século XX.

“‘Decifra-me ou devoro-te”. A fotografia atravessou os tempos, desde sua
invencdo, sendo objeto de inumeras investigacbes — técnicas, teoricas,
comunicacionais, filosoficas, estéticas, plasticas, artisticas, sociais, éticas,
econdmicas, histéricas etc., sempre como um objeto, de certa maneira, escorregadio,
dificil de apreender e definir de maneira nitida e delineada como suas imagens de
daguerreotipia, no principio, ou de altissima qualidade digital, em sua atualidade.

Neste ponto, é interessante pensar que justamente o advento que mais fez a
humanidade pensar a respeito dos conceitos de apreenséo, precisao, nitidez e
realidade, foi exatamente um dos mais dificeis de apreender. Mostrou-se uma
verdadeira esfinge, tal e qual a lendaria de Tebas, que viria a devorar todos que néo
fossem capazes de decifrar seus enigmas. No caso do mito da esfinge grega — como
é contada na tragédia “Edipo Rei”, de Séfocles — Edipo consegue responder ao desafio
posto pela filha de Quimera, fazendo com que ela se atirasse no precipicio, pondo fim
a sua vida e a mortandade causada por ela na cidade grega.

No caso da fotografia, muitos puseram-se diante dela para decifrar seus tantos
enigmas. Susan Sontag, foi uma das personalidades historicas de destague, que se
dedicaram a tentar apreendé-la. Somente no texto “Na Caverna de Platao”, primeiro
capitulo de seu livro “Sobre Fotografia” (2004), é possivel observar dezenas de
definicbes da autora a respeito da fotografia, tracando um retrato por escrito da
complexidade de tal midia.

De acordo com as inferéncias de Sontag, a fotografia poderiam ser atribuidos
os seguintes predicados® (dispostos por ordem de aparicdo no texto): inventario; um
novo codigo visual; gramatica; "ética do ver”; colecionar o mundo; apropriar-se da
coisa fotografada; testemunho; prova; presuncao de veracidade; obra; interpretacao
do mundo; agressdo; democratizar todas as experiéncias; traducado; arte; familiar;
turismo; relacdo voyeuristica; evento em si mesmo; senso de situacdo; imortalidade;

importancia; sobrevivéncia; fotojornalismo; ato de néo intervencdo; forma de

8 Levantamento de predicados a partir do primeiro capitulo da obra de Susan Sontag.
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participacéo; fotografia de desgracas e tragédias; maldade; falo; arma; maquinas de
fantasia; viciante; predatoéria; transforma as pessoas em objetos; assassinato
sublimado; nostalgia; arte elegiaca; crepuscular; pathos; memento mori; participar da
mortalidade, da vulnerabilidade e da mutabilidade de outra pessoa; duplicar o mundo;
registrar aquilo que esta desaparecendo; suprem nossa relacdo portatii com o
passado; pseudopresenca; prova de auséncia; estimulos para o sonho; sentido do
inatingivel; talism&; pleitear outra realidade; incita o desejo; situacao historica;
memoraveis; afetam; chocam; € sé uma foto; amortecer a consciéncia; despertar a
consciéncia; pontos de referéncia éticos; ndo conserva sua carga emocional;
apreciadas; dao informacdes; dizem o que existe; fazem um inventario; possuem um
valor inestimavel para a ciéncia; seu valor como informacdo é da mesma ordem que
o da ficcdo; noticias; a foto é uma fina fatia de espago bem como de tempo; rege o
mundo; arbitrarias; torna a realidade atbmica, manipulavel e opaca; confere a cada
momento o carater de mistério; tem mudltiplos significados; um objeto potencial de
fascinio; superficie; convite; deducao; especulacao; fantasia; da a entender; nunca se
compreende nada a partir de uma foto; preenchem lacunas em nossas imagens
mentais; representacdo da realidade; oculta mais do que revela; incita; jamais
conseguira ser um conhecimento ético ou politico; sentimentalismo; conhecimento
barateado; aparéncia de conhecimento; aparéncia de sabedoria; aparéncia de
apropriacéo; aparéncia de estupro; mudez; atraente; provocadora; onipresenca, efeito
incalculavel em nossa sensibilidade ética; municéo; faz sentir que o0 mundo é mais
acessivel do que é na realidade; consumismo estético; poluicdo mental; sentimento
eroético; compulsédo; transformar a experiéncia; modo de ver.

Susan Sontag, Roland Barthes, Walter Benjamin, André Bazin, Umberto Eco,
Rosalind Krauss, Philippe Dubois, Jean-Marie Schaeffer, Arlindo Machado, Didi-
Huberman, Gisele Freund, e tantos outros autores puseram-se diante da esfinge e
dedicaram-se a decifrar seus tantos enigmas. Muitos conseguiram, mas de alguma
maneira ela continua avangcando silenciosamente, devorando a tudo e a todos. O que
sinaliza que cabe a esta pesquisa observar a maneira com a qual as imagens técnicas
avancaram, devorando lentamente a performance arte, gerando, nas ultimas quatro

décadas, as multiplas praticas que viriam a ser denominadas de fotoperformance.
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Como ja abordado, seria equivocada a visdo de que uma performance realizada
para um dispositivo fotografico seja um fendbmeno contemporaneo de hibridizacéao
entre performance arte e imagem técnica. No principio de suas trajetérias, fotografia
e performance emaranhavam-se mutuamente de maneira primitiva e socialmente
inconsciente, baseadas no estatuto da fotografia enquanto ferramenta de
documentacdo, mas ignorava-se 0 aspecto performatico inerente a tais
documentacoes.

Os primeiros retratos sociais realizados no século XIX, por exemplo, eram
performados para a camera: performava-se o conceito de familia, ndo a realidade da
familia, durante minutos de encenacado estatica para que nao fosse borrada aquela
imagem social performatica e sagrada. Anos depois, com o desdobramento das
praticas da performance arte e a popularizacdo das imagens de dispositivos
fotograficos e, principalmente, cinematograficos, houve uma conscientizacao sobre a
performatividade do corpo no comportamento social cotidiano. A este respeito das
imagens técnicas e 0s impactos que elas causam nas percepcodes da realidade, Walter
Benjamin afirma que “orientar a realidade em fungcdo das massas e as massas em
funcdo da realidade € um processo de imenso alcance, tanto para 0 pensamento
quanto para a intuicao” (Benjamin, 2012, p. 185).

Os jornais ja estampam imagens do cotidiano nos espacos publicos e o advento
do cinema?® inaugura a visualidade de um espelho social no qual ndo mais figuram
apenas nobres, burgueses e santos, como acontecia na pintura. A primeira notavel
projecdo cinematogréfica, por exemplo, realizada em dezembro de 1895, no Grand
Café em Paris, pelos irmdos Lumiére, contou com um programa de exibicdo de dez
filmes de curta-metragem?!® que exibiu ao grande publico presente as primeiras
imagens continuas do homem em movimento.

Estes curtas eram rolos soltos que continham algumas dezenas de segundos
de duracdo e mostravam cenas absolutamente prosaicas. O primeiro rolo exibido,
intitulado “A saida da fabrica Lumiére”, mostrava a imagem de operarias e operarios

saindo da fabrica Lumiére, situada nos arredores de Lyon. A camera estatica

? Datado dos anos 1890, década em a descoberta de dispositivos cinematograficos ocorreu
concomitantemente em diferentes paises: Thomas Edison, 1891 nos EUA; Ledn Bouly, 1892 e Louis
e Auguste Lumiére, 1895 na Franca, entre outros.

10 programa e filmes disponiveis em: https://www.institut-lumiere.org/musee/les-freres-lumiere-et-
leurs-inventions/premiere-seance.html. Acesso em: 30 jul. 2023.
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posicionada sobre um tripé capturava a imagem da situagao cotidiana em movimento.
Mais adiante, nesta pesquisa, € possivel observar que este aspecto estético
documental formal foi mantido nos registros imagéticos mediados em performance e
fotoperformance, a partir da segunda metade do século.

Pela primeira vez, 0 homem ordinario esta plasmado nos impressos e nas telas.
As ruas, 0s gestos cotidianos sociais mais singelos e banais podem ser observados
em movimento de uma maneira sem precedentes na historia da humanidade. O
aspecto massivo da difusdo dos perioddicos e da imagem cinematografica com suas
salas de exibicéao coletiva, popularizam a circulagéo da imagem do homem comum.

Na década de 1920, a gravura, a fotografia e o cinema soviético representam o
auge da difusdo da imagem do homem popular a partir das imagens impressas de
propagandas socialistas e da propagagado de filmes como “A Greve” (1925),
“‘Encouragado Potemkin” (1925), “Outubro” (1927), de Serguei Einsenstein; e
‘“Um homem com uma camera” (1929), de Dziga Vertov, filme que documenta a
performatividade do registro cinematografico. Benjamin atribui a imagem técnica o
ponto de transformacdo das percepcbes acerca ndo sé da sociedade,

como também das artes em si.

Com efeito, quando o advento do primeiro meio de reproducéo
verdadeiramente revolucionario — a fotografia, contemporéanea do inicio do
socialismo — levou a arte a pressentir a proximidade de uma crise, que so6 fez
aprofundar-se nos cem anos seguintes, ela reagiu ao que se anunciava com
a doutrina da arte pela arte, sob a forma de uma arte pura, que ndo rejeita
apenas toda funcdo social, mas também qualquer determinacédo obijetiva.
[...] E indispensavel levar em conta essas relagbes em um estudo que se
propde a estudar a arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Porque elas
preparam 0 caminho para a concepcdo que € decisiva aqui: a
reprodutibilidade técnica da obra de arte emancipa-a, pela primeira vez na
historia, de sua existéncia parasitaria no ritual. A obra de arte reproduzida é
cada vez mais a reproducado de uma obra de arte criada para ser reproduzida.
A chapa fotogréfica, por exemplo, permite um grande namero de copias; a
guestdo da autenticidade da cépia ndo tem nenhum sentido.
Mas, no momento em que o critério da autenticidade deixa de aplicar-se a
producdo artistica, toda funcdo social da arte se transforma. Em vez de
fundar-se no ritual, ela passa a fundar-se em outra praxis: na politica
(Benjamin, 2012, p. 185).
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1.2 O registro fotografico em performance

A arte diz respeito ao COMO e ndo ao O QUE.
(Anni Albers in Goldberg, 2006, p. 111)

Nesta secéo, observa-se o contexto histérico do inicio da segunda metade do
século XX, em que se situam as primeiras evidéncias de uma pratica consciente do
fendbmeno de hibridizac&o entre fotografia e performance arte, como possibilidade de
nova linguagem para a construcao de discursos em artes.

Na secdo anterior, foram observados alguns aspectos das influéncias das
imagens técnicas nas transformacdes sociais, politicas, culturais e,
conseqguentemente, no periodo das primeiras manifestacées da performance arte. Tal
explanacdo mostrou que o papel da fotografia na historia da arte da performance
ultrapassa a visdo limitada e frequentemente atribuida a ela, de que lhe coube
somente servir como ferramenta de registro documental. Esta visdo poderia ser
historicamente atribuida ao pensamento dos que se opuseram com veeméncia a
fotografia enquanto forma de expressio. E famosa a aversdo de Charles Baudelaire
ao entendimento da fotografia como uma possibilidade de novo formato para as artes.

No texto “Pequena Histéria da Fotografia”, de 1931, Walter Benjamin destacou

e tornou célebre a declaracéo do poeta a respeito do Saldo de 1859:

Nesses dias deploraveis surgiu uma nova industria, que muito contribuiu para
confirmar a superficial tolice de sua fé ... de que a arte é e ndo pode deixar
de ser uma reproducdo exata da natureza ... Um deus vingador ouviu a voz
dessa multiddo. Daguerre foi seu Messias ... Se for permitido a fotografia
complementar a arte em alguma de suas fun¢des, em breve ela a suplantara
e corrompera completamente, gracas a alianca natural que encontrara na
tolice da multiddo. E preciso, pois, que ela cumpra o seu verdadeiro dever,
gue é o de servir as ciéncias e as artes (Baudelaire apud Benjamin, 2012, p.
114).

Esta concepcdo de que o verdadeiro dever da fotografia seria o de servir as
ciéncias e as artes como ferramenta e jamais como linguagem expressiva autbnoma,
de fato prevaleceu ao longo de todo o século XIX e primeira metade do século XX. Foi
fundamentalmente desta forma que a histéria da performance arte avancou, fazendo
uso da fotografia como ferramenta que servia exclusivamente para registro e
documentacdo de seus acontecimentos — happenings — contraculturais. Inclusive, é

comum que arquivos e acervos desconhecam a autoria de registros fotograficos de
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acontecimentos performaticos, mantendo as imagens como documentos indiciaticos
(auraticos?) de atos performaticos irrepetiveis.

Desde a origem deste campo de expressdo, as imagens técnicas estiveram
presentes documentando acontecimentos que tinham como pressupostos a
efemeridade. Inicialmente, essas imagens eram uma descoberta estética que
resultava da acelera¢do da vida devido a industrializacdo. No entanto, a partir do meio
do século XX, a efemeridade se tornou uma premissa politica nas artes.

A Segunda Guerra Mundial (1939-1945) levou muitos artistas europeus a
buscar refagio nos Estados Unidos. O corpo exilado deslocado adquiriu importancia
politica. Ganhou destaque a importancia do corpo como matéria em relacao ao espaco
e ao tempo.

Sobre esse periodo, RoselLee Goldberg (2006, p. 111) relata:

No outono de 1933, vinte e dois estudantes e nove membros do corpo
docente da Bauhaus mudaram-se para um grande edificio de colunas
brancas do qual se avistava a cidade de Black Mountain [...]. Essa pequena
comunidade logo atrairia artistas, escritores, dramaturgos, bailarinos e
musicos para sua afastada regido rural ao sul do pais.

Esse movimento deu origem ao Black Mountain College, na Carolina do Norte,
Estados Unidos, que viria a se tornar uma das mais relevantes referéncias em praticas
e pensamentos acerca da arte da performance.

Devido as auséncias causadas pela guerra, a presenca do corpo sobrevivente
passa a ser um acontecimento em si, um evento significativo. As gestualidades
cotidianas passam a ser percebidas. H4 uma maior valorizacdo da presenca, o que
aproxima o pensamento ocidental de premissas orientais que sdo enraizadas na
percepcao do estado de presenca como forma primordial para a existéncia.

Anos mais tarde, no Black Mountain College, John Cage viria a pontuar esta
questdo realizando uma leitura da “Doutrina da Mente Universal”’, de Huang Po,
observando que “A arte ndao deve ser diferente [da] vida, mas uma ag¢ao dentro da
vida. Como tudo na vida, com seus acidentes e acasos e diversidade e desordem e
belezas ndo mais que fugazes” (apud Goldberg, 2006, p. 116).

Esse novo contexto historico-cultural instaurado pelo pos-guerra: redefiniu a
presenca do corpo humano como meio de expressdo de uma arte politicamente
subversiva, desafiando as estruturas politicas, historicas, econbmicas e sociais da
época, assim como o sistema de mercado de arte estabelecido nos Estados Unidos

nas décadas subsequentes. O objeto de arte que circula nos mercados institucionais
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e comerciais das artes — assim como as praticas destes mercados — passa a ser
contestado. Surge uma nova visao de mundo e ela afirma que a arte historicamente
estabelecida ndo condiz com a atualidade na qual a vida em si detém o maior valor, e
para tal arte, ndo h& negociacéo de valor possivel.

Outro aspecto importante que marca as transformacdes da visualidade do
periodo é o lancamento em escala industrial do filme colorido Kodachrome, disponivel
no mercado desde 1935. A acessibilidade da fotografia colorida, embora a técnica ja
existisse em uma escala limitada, adiciona uma nova camada a mudanca perceptiva
acerca da relacao entre imagem, representacao e realidade.

Neste novo cenario, o ponto de observacao das artes migra do objeto-obra para
o artista. Piero Manzoni destacou-se como um dos artistas de produgdo mais
expressiva em termos de produgdes que “denunciavam” esteticamente os codigos
vigentes do sistema das artes. Segundo Goldberg (2006, p. 137), Manzoni e Klein
eram artistas que “acreditavam que era essencial revelar o processo da arte,
desmistificar a sensibilidade pictérica e impedir que suas obras se tornassem reliquias
de galerias e museus”. O circuito das artes viu-se desnudado por obras provocativas
do artista, tais como “A merda do artista” (1961), na qual 90 latas “produzidas na Italia”
foram comercializadas a preco de ouro; e “Escultura viva” (1961), em que Manzoni
assinava diretamente sobre a pele das pessoas e |lhes entregava um certificado de
autenticidade!?,

A fotografia, entdo, deixa de registrar o “o qué” — uma pecga, uma danca, um
acontecimento —, e passa a registrar o artista em acéo, sua existéncia no espago e o
“‘como” ele propde refletir sobre isso. O sujeito que carrega os predicados da arte deixa

de ser o objeto estético e passa a ser o artista.

11 Todas as imagens est&o concentradas no Anexo A — Iconografia citada.
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Figura 6 — Registro fotografico documental (autoria desconhecida) (Titulo: Acdo Performatica

Experiéncia n. 03, de Flavio de Carvalho, 1956! )
4 . ‘

Fonte: Revista Rosa (1956).

E importante destacar que o inicio da década de 1930, no Brasil, também foi
marcado pelas primeiras acdes performaticas de Flavio de Carvalho. Segundo Lucio
Agra'?, em seu artigo “Apontamentos para uma historiografia da performance no
Brasil” (2015), € consensual entre pesquisadores e teodricos dos estudos de artes
performaticas que os experimentos de Flavio de Carvalho inauguram o campo da
performance arte em territorio nacional. Suas agdes, nomeadas “Experiéncias”, eram
de carater subversivo ao status quo como atravessar uma procissdo catélica na
contramdo usando chapéu (Experiéncia n° 02, 1931), ou caminhar pela rua utilizando
trajes conceituais masculinos propondo aos trabalhadores o uso de roupas mais
adequadas ao calor, como saiote, blusa e meias vazadas para melhor circulacdo do

ar e chapéu (New Look — Traje de Ver&o ou Experiéncia n® 03, 1956) (Figura 6).

12 professor, artista, pesquisador e ensaista. Doutor em Comunicacgéo e Semidtica pela PUC-SP.
Professor Adjunto do Centro de Cultura, Linguagens e Tecnologias Aplicadas (CECULT) da UFRB
Universidade Federal do Recéncavo da Bahia (UFRB). Professor do Corpo Permanente do PPG em
Estudos do Contemporaneo nas Artes da Universidade Federal Fluminense (IACS-UFF).
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1.3 Fotoperformance nas artes contemporaneas

No texto “Fotoperformance — Passos titubeantes de uma linguagem em
emancipacgao”, o autor Luciano Vinhosa®® (2014) apresenta uma pesquisa consistente
sobre modalidades estruturantes e constituintes da fotoperformance enquanto

linguagem artistica autbnoma.

Figura 7 — Fragmento de contato fotografico de Hans !'\,Iamth (Titulg:‘ Action 'Iiainting, 195‘;

s | R LAE

0".-
- - — -

Fonte: Art Performance (2009).

13 Teodrico das artes visuais e artista. Doutor em préticas artisticas pela Université du Québec a
Montréal. Professor do curso de Bacharelado de Artes e do Programa de P6s-Graduagédo em Estudos
Contemporaneos das Artes da Universidade Federal Fluminense (IACS-UFF). Coordenador do grupo
de pesquisa Pratica artistica e experiéncias cotidianas.
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Vinhosa levanta a questdo da presenca autoral do ato de registro de atos
performaticos e cita o artigo La photographie comme texte: le cas Namuth/Pollock, de
Rosalind Krauss, no qual a tedrica e critica de arte observa a relevancia das imagens
fotogréficas que Hans Namuth realizou no atelié do pintor Jackson Pollock em 1951,
publicadas na revista Art News (Figura 7).

Vinhosa tece o seguinte comentario:

Habituados em considerar a fotografia como documento, prestamos mais
atencdo no assunto, esquecendo que as imagens sdo capazes de construir
seu proprio texto. Para a autora, essas fotos vado muito além do simples
registro. Elas seriam capazes — levando-se em conta o angulo em que foram
tomadas, o modo como foram enquadradas e as condi¢cdes de luz — de
sustentar um discurso auténomo, contribuindo assim para a compreenséao da

obra de Pollock (2014, local 2877).

Deste ponto em diante, estabelece-se uma consciéncia dos possiveis usos da
imagem técnica em relacdo ao gesto performatico no campo das artes. A realizacao
do registro em performance comeca a ser compreendida enquanto linguagem artistica
em potencial.

Philip Ausslander faz uma andlise pertinente a respeito de duas distintas
maneiras de percepcdo e carater de registro da arte da performance no texto
“A performatividade da documentagao da performance” (2013). Ele divide o registro
de performance em duas categorias: documental e teatral. Segundo o autor, na
primeira prevalece a relagdo "tradicional” concebida entre performance arte e
fotografia desde seus primoérdios, na qual a fotografia serve a performance
enquanto documentacdo. Na segunda, prevalece o aspecto da “fotografia

performada”:

[...] em que as performances foram encenadas unicamente para serem
fotografadas ou filmadas e que né&o tiveram existéncia anterior como eventos
autdbnomos apresentados a plateias. O espa¢o do documento (seja visual ou
audiovisual) entdo se torna o Unico espa¢o no qual a performance ocorre
(Ausslander, 2013, local 48).
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Figura 8 — Fotoperformance de Yves Klein, em colaboracéo estética com Harry Shunk e John Kender

< ¥

Fonte: Ausslander (01)

O autor destaca a obra “Salto no vazio” (1960), de Yves Klein (Figura 8), na
qual Harry Shunk e John Kender fotografam Yves Klein, realizam uma fotomontagem
e Klein a publica em um jornal impresso ficticio, como um dos principais marcos da
utilizacao intencional da imagem como espac¢o performatico: “a imagem que vemos
registra entdo um evento que nunca aconteceu, a ndao ser na foto mesmo”
(Ausslander, 2013, local 55).

“Com essa obra, Klein explora a crenga popular no registro imparcial do indice
fotografico”, aponta Vinhosa (2014, local 2877). Nao ha um acontecimento se
desenrolando no espaco-tempo linear cronolégico diante de um publico que assiste
ou integra a acao performatica. Esta categoria de ato performatico € concebida para

ser primordialmente bem realizada em termos técnicos fotograficos. Ndo é mais
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entendida como testemunho de um evento originario registrado por um olhar anénimo
tido como isento de contribuicdo criativa, mas sim um tipo de constru¢cdo documental
ficticia a comecar de um olhar ativo, criativo, propositivo e reconhecido como tal. Esta
diferenca significativa entre os aspectos documental e teatral é apontada por
Ausslander como ideoldgica, haja vista que ha uma mudanca de compreenséo a
respeito da complexidade do fazer fotografico no registro em performance e é
justamente esta nova percepgao que interessa a esta pesquisa: a Fotoperformance
enquanto um campo autbnomo capaz de propor novos discursos poéticos em arte.

Aparentemente ndo ha, ou ainda néo foi identificado, um autor ou um uso
pioneiro do termo fotoperformance, o qual comecou a ser utilizado de maneira
incipiente por artistas, criticos de arte e tedricos a partir da década de 1970, mas a
popularizagcdo do termo e de seu conceito de interseccao entre préticas fotogréficas e
performéticas foi alcancada a partir da década 1990, a medida que tal expresséo
artistica passou a ser difundida e desenvolvida de maneira mais aprofundada.

Os happenings da década de 1970 contribuiram fortemente para a transposi¢cao
do estatuto das imagens técnicas na arte da performance. Paulatinamente, elas
passaram de documento a objeto expositivo, em decorréncia dos limites torridos entre
performance arte e registro documental nas a¢des performaticas deste género, como

é possivel observar em Luciano Vinhosa (2014, local 2880):

Desde que nasceu, nos anos 1970, esteve intrinseca e problematicamente
ligada ao registro fotogréafico, mantendo com ele uma relagcdo ambigua e
conflitante que oscilou entre dependéncia cronica e autonomia desenvolta. E
comum escutarmos dos artistas que a praticaram e ainda a praticam, a
reivindicacdo da agdo como Unico e s6 evento legitimo, sendo o registro,
todavia, indispensavel para sua circulagdo, memoria e transmisséo futuras.
O acesso necessario da performance a outros circuitos mais abrangentes,
como revistas de arte e salas de exposic¢des, pbs, no entanto, em evidéncia
certas estratégias préprias das narrativas documentais como a montagem
fotografica, o sequenciamento, a legenda e a colagem. Deste modo, os
artistas tentam resgatar o movimento, a dramaticidade, a temporalidade, os
contextos espaciais e 0s conceitos implicados nas acdes efetivas,
transformando os ‘documentos’ em objetos expositivos.

Esta transformacédo marca somente um dos muitos caminhos que levaram o
ato de documentar a ser compreendido como possivel meio de linguagem em artes.

Vinhosa também destaca as praticas primorosas de registro da land-art em
Michael Heizer, enquadramento, pontos de vista, dimensdes das reproducdes
impressas no espaco expositivo; as obras de Suzy Lake “uma das primeiras artistas a

fazer uso voluntario da fotografia como suporte de suas performances se
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autorregistrando no final dos anos 1960” (2014, local 2882); e da body art em Gina
Pane e Vito Acconci, que apresentavam ao publico as montagens imagéticas de
“‘construgcdes documentais” de acdes performaticas realizadas anteriormente em
estudios privados (2014, local 2880). Todas estas acbes envolvendo atos
performéticos e imagens mediadas somaram-se a muitas outras: arte conceitual, arte
povera, site specifics etc.

A partir dos anos 1970, o advento do video expande ainda mais as
possibilidades de experimentacfes das imagens mediadas nos atos performaticos.
Essa nova possibilidade experimental atravessaria a segunda metade do século até
chegar ao final dos anos 1990 e inicio dos anos 2000, quando as tecnologias de
imagem digital entram no mercado comercializando equipamentos hibridos de
fotografia e videografia, implementando, mais uma vez, outras expansfes possiveis
para as artes performéticas, culminando no campo em constante desenvolvimento até
os dias atuais. Deste modo, praticas plurais podem ser compreendidas como
fotoperformance por encontrarem na imagem técnica o seu fim, o lugar do
acontecimento em um tipo de performance, gerando um objeto com o qual o publico
interage de maneira relacional com imagens de um corpo performético, e ndo mais
enquanto testemunha de um acontecimento sediado em um corpo performatico
efetivamente presente.

No Brasil, a préatica da fotoperformance teve inicio permeando procedimentos
de artistas plasticos e visuais que também se dedicaram a experimentacdes artisticas
na forma de a¢6es performéticas voltadas para o registro fotogréafico e/ou videografico.
Sé&o célebres as acbes fotoperformaticas'4 de Lygia Pape em “Lingua apunhalada”
(1968); Artur Barrio em “Des.Compressao” (1973); Carlos Zilio em “Para um jovem de
brilhante futuro” (1974); Lenora de Barros em “Homenagem a George Segal” (1975);
Leticia Parente em “Preparagéao I” (1975); Anna Maria Maiolino em “Por um fio” (1976);
Regina Vater em “Tina América” (1976); Anna Bella Geiger em “Brasil Nativo/Brasil
Alienigena” (1977); Vera Chaves Barcellos em “Epidermic Scapes” (1977-1982);
Paulo Bruscky em “O que é arte? Pra que serve?” (1978); Hudnilson Jr em “Eros

(1980)”; entre outras.

14 Esta iconografia encontra-se no Anexo A desta dissertacao.



51

2 FOTOPERFORMANCE EM PERSPECTIVA BARTHESIANA

Tudo existe para terminar numa foto.
(Sontag, 2004, p. 35)

Neste capitulo, apresentam-se os parametros observaveis em fotoperformance
que balizam as analises realizadas posteriormente, bem como 0s conceitos
barthesianos fundantes desta investigacdo académica: paradoxo fotografico,
punctum, studium e mito. Eles séo trabalhados neste estudo como se fossem lemes
direcionado o processo as relagbes entre as praticas performaticas e
fotoperformaticas. Portanto, relinem-se neste segundo capitulo os critérios técnicos,

tedricos e conceituais sobre os quais esta pesquisa foi produzida.

2.1 Aspectos observaveis em praticas fotoperformaticas

Em décadas recentes, torna-se cada vez mais evidente que o mundo da arte
deslocou seu interesse da obra de arte para a documentacéo de arte. Esse
deslocamento é sintoma, principalmente, de uma transformacgdo mais ampla
pela qual a arte passa hoje em dia e, por esse motivo, ele merece uma analise
detalhada (Groys, 2015, p. 73).

Para as analises de caso realizadas mais adiante nesta pesquisa, fez-se
necessario o levantamento de algumas categorizacfes formais referentes a arte da
fotoperformance.

Até este ponto do percurso investigativo, percebe-se que a fotoperformance
caracteriza-se pela acdo performética que se propde a acontecer diante de um
aparato capaz de capturar imagens por ele mediadas, em espaco publico ou ndo, na
presenca de um publico ou néo.

A obra de arte em fotoperformance desenrola-se previamente a acao
performética em virtude de sua concepcao e planejamento técnico; atravessa esta
dltima registrando-a; define-se no campo bidimensional das imagens técnicas; e
culmina na espacialidade que ela propde ao ser exposta ao longo do periodo de sua
circulacdo em espacos expositivos, podendo vir a ser uma imagem impressa ou
projetada, uma instalacdo, uma exibicdo videografica em monitor, uma exibicdo em
computadores ou aparelhos celulares, seja por transmissédo ao vivo via internet ou
arquivo disponivel para observacdo em websites etc.; havendo, ainda, a possibilidade

de a imagem performar no espaco expositivo, como pode ser observado, por exemplo,
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na obra “Fogo no olho” de Lenora de Barros (Figura 9), na qual a imagem fotografica

impressa de uma fotoperformance pode ser consumida por uma vela ao ser acesa.

Figura 9 — Imagem fotografica documental da obra de Lenora de Barros (Titulo: Fogo no Olho, 1999)

Fonte: arquivo do pré-projeto desta pesquisa, acervo da autora.
A este respeito, Vinhosa (2014, local 2878) € perspicaz ao descrever:

O publico que hoje aflui aos museus para visitar exposi¢des que contemplam
0 periodo em tela, se depara com uma quantidade enfadonha de registros
fotograficos e videograficos, desenhos projetivos, numerosos e extensos
textos que acompanhavam originalmente as propostas. A sensacdo inicial do
visitante é de frustragdo por ndo estar efetivamente vivenciando uma
experiéncia direta que as obras originais supostamente proporcionariam.
Derrota que aos poucos cede lugar a um sentimento mais otimista, pautado
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na experiéncia de imersdo nos jogos de relacées que a curadoria propde.
Certamente uma ficcdo distendida temporalmente e induzida espacialmente
através do percurso sugerido, e que conta com as estratégias da montagem
e da ambiéncia expositivas. Privilegia certos agrupamentos de propostas por
filiagcBes estéticas e associacBes conceituais, com recurso a colagem e a
ressignificacao historica que lhe é prépria. Uma experiéncia que aos poucos
revela sua singularidade em adequacdo as caracteristicas totais que o
espago expositivo apresenta, seus dispositivos de visibilidade e fluxos
possiveis de sentidos. Neste contexto, o documento, antes um coadjuvante
aborrecido, se eleva ao estatuto de imagem artistica significante. Acaba por
produzir um modo discursivo proprio que ressalta, aos olhos do visitante, um
regime estético autbnomo que vai ao encontro das condi¢cBes factuais e
conceituais iniciais que deram lugar a tais propostas artisticas.

Liliana Coutinho®®, com base em uma entrevista com Catherine Wood, curadora
responsavel pelo departamento de Performance da Tate Modern de Londres, elabora
a questao da transferéncia da relacdo entre receptores (museu, curadores, publico

criticos etc.) e objetos de arte oriundos de praticas em performance:

Por um lado, a presenca de objetos tdo singulares e diversos como 0 séo 0s
objetos oriundos da performance arte permite uma releitura sobre o que
entendemos como objetos de arte, transferindo-se claramente o foco do
objeto-material para o objeto relacdo. A entrada desta pratica no museu de
arte contemporénea abre espac¢o para que compreendamos, de modo cada
vez mais claro, o objeto de arte como objeto constituido através de um
processo de relacdo e nao como um icone intemporal — fazendo uso das
palavras de Wood —, cuja configuracdo formal e significativa poderia
encontrar-se definida antes mesmo de ser dada a experiéncia do espectador
ou a sua colocacdo em cena no museu e nos discursos por este construido.
Veremos também que olhar o objeto de arte, nesta perspectiva, conduz a uma
reavaliacdo, tanto do valor dos objetos materiais tendo em vista a sua
conservacdo numa colecdo, dependendo do seu lugar e funcdo na
experiéncia artistica a ser ativada ou evocada, como das narrativas historicas
nas quais os seus sentidos estéo articulados (Coutinho, 2017, p. 129).

Tanto em Vinhosa quanto em Coutinho e as falas Wood em sua entrevista, é
possivel constatar que a questdo do objeto de arte na performance e na
fotoperformance contemporéaneas migra da questdo material — museal, auratica e
colecionavel — para a questdo relacional, subjetiva, na interacdo entre obra e
espectador mesmo que, segundo Catherine Wood (Coutinho, 2017, p. 136), a
performance ja esteja materializada e “representada de muitas e variadas maneiras,
quer em roteiros, partituras, fotografias, videos, instalagées de aderecos ou cenarios”.
De qualguer maneira, também ndo pode haver ingenuidade e romantizacdo em
relacdo aos objetos que derivam de uma acao artistica bem cotada no universo das

artes, haja vista que este € incrustado institucionalmente e mercadologicamente na

15 pesquisadora e curadora. Doutora em Estética e Ciéncias da Arte. Investigadora do Institut A.C.T.E
— Université Paris 1/CNRS. Membro da diretoria da Associagéo Internacional de Criticos de Arte
(AICA) e do And_Lab.
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l6gica capitalista — sendo este o fator que vai fundar uma das premissas politicas
maximas da génese da arte da performance, quando os artistas adeptos de suas
praticas optam por subverter tal l6gica nas praticas mercantis das artes nos anos
1960.

Eis um ponto relativo a arte da fotoperformance: h4, em certa instancia, um
retorno ao objeto material, ou virtual, colecionavel e dotado da possibilidade de
comercializacdo. Conforme a imagem tecnicamente mediada passou a se difundir,
proliferar, democratizar e estabelecer novas possibilidades de expressdo e
linguagens, a multidisciplinar arte da performance passa a integra-las ao seu modus
operandi. E a medida que a critica, a teoria, a historicidade da fotografia e do video
também avancam no cenario das artes modernas, a imagem técnica € atribuido o
status de obra de arte e ela passa a condi¢do oficial de “objeto” dotado de valor
econdmico e financeiro e, consequentemente, absorvido pelo mercado das artes.
Barthes observou a respeito deste valor, “A Fotografia transformava o sujeito em
objeto e até, se assim se pode dizer, em objeto de museu” (2005, p. 29).

H&4 um mercado estabelecido e especializado de galerias, marchands,
consultores, escritorios e colecionadores de arte que movimentam esses objetos,
fotografias principalmente, ha décadas, entre acervos institucionais publicos e
privados, mas este € um outro grande tema a ser estudado e aprofundado em
oportuna futura pesquisa.

Ainda com base em Vinhosa (2014), segue-se 0 apontamento de ineréncias da
fotoperformance, haja vista que o autor desdobra modalidades constituintes e
estruturantes da fotoperformance “como linguagem artistica singular” (2014, local
2876). O tedrico encontra na colagem, montagem e mise-en-scene, trés praticas
estéticas recorrentes neste campo de expressdo. Resumidamente, a primeira
“consiste na associacédo de imagens de natureza diversas, apresentando-as em
sintese espacial unitaria” (local 2882). e em fotoperformance “a tbnica esta na
presenca do corpo do artista (e/ou de colaboradores) em acdo ou encenacado para a
camera” (local 2883). A segunda é a montagem, que se refere a imagens dispostas
em sequéncia, “inspiradas em técnicas cinematograficas, [...] induzindo a certas
narrativas, ainda que nao lineares” (local 2883), na tentativa de “resgatar para as
imagens fixas a dindmica da agédo, suas operagcbes consecutivas, deslocamentos

espaciais e dramatizacdes” (local 2883), pois, para Vinhosa, “trata-se de recortes,



55

construcdes e recombinacfes de ideias que ddo origem a um novo trabalho, cujo
sentido difere da performance em si” (local 2883). Por fim, a mise-en-scéne, que € a
modalidade que mais interessa a discussao critica desta pesquisa, motivo pelo qual a

descricéo tecida pelo tedrico Luciano Vinhosa é citada, a seguir, na integra:

[...] caso classico de encenagdo performatica diretamente para a mise-en-
sceéne objetiva, é talvez a utilizacdo mais franca e convincente da fotografia
como suporte primeiro da acdo, o que chamamos propriamente de
fotoperformance. Pensadas particularmente para a camera, elas (as acfes)
sdo trabalhadas de forma a resultar em uma imagem expressiva e
visualmente potente. Neste caso, a imagem deve ser dotada de eficacia
emblematica. Quer dizer, a énfase deve recair na for¢ca de sua unicidade: uma
s6 imagem impactante e sintética conceitualmente. Em quase todos os
exemplos histéricos do género, a relacdo do artista com a camera é frontal e
direta. O performeur pode apresentar-se de corpo inteiro diante da camera,
ndo raro personificado pelos trajes e gestos corporais; cortado na altura da
face/cabeca, enfatizando as expressbes; ou ainda mostrando detalhes
significativos diretamente para a objetiva, como incisbes e marcas sobre a
pele. Em todos os casos, 0 objetivo € criar uma imagem penetrante e potente,
identificada talvez com aquilo que Benjamin qualificou de imagem tatil, aquela
capaz de provocar reacdes fisicas e psiquicas imediatas. Uma imagem
inesquecivel e pontiaguda, perturbadora de nossos habitos! Com efeito, as
fotografias sé@o realizadas com grande apuro técnico que permitird sua
reproducdo e ampliacdo. Guardando em si a informag&o otimizada para o
armazenamento digital, suas cOpias poderdo transitar com desembaraco
pelos mais variados circuitos como revistas, livros, paginas da web, por

exemplo, sem perder qualidade (2014, local 2883).

Esta definicdo aplica-se ao estudo de caso apresentado no proximo capitulo e,
ao mencionar a questdo da construgdo de uma imagem penetrante e potente,
referindo-se ao conceito de “imagem tatil”, em Walter Benjamin, citado por Vinhosa
(2014), o autor dirige esta reflexdo sobre fotoperformance para o cerne da discusséo
observada por Roland Barthes tanto em seu conceito de studium e punctum,
presentes na obra “A Camara Clara” (2005), quanto em sua observagao de construgao

de imagem mitica no primeiro capitulo do seu livro “Mitologias” (2010).

2.2 Studium, Punctum e Mito

[...] o gesto do lutador de catch vencido, significando uma derrota que ele, em
vez de ocultar, acentua e mantém como uma nota de 6rgéo, corresponde a
mascara antiga, encarregada de significar o tom tragico do espetaculo. No
catch, como nos teatros antigos, ndo se tem a vergonha da dor, sabe-se
chorar, e saboreiam-se as lagrimas (Barthes, 2010, p. 17).

N&o é incomum a aproximacao entre Walter Benjamin e Roland Barthes no que
diz respeito a produgéo tedrica e conceitual das imagens técnicas. No texto “Benjamin,

Barthes. Aura, Punctum”, escrito por Ronaldo Entler, pontos de convergéncia entre os
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autores sao listados, dentre os quais a aproximacado dos conceitos de “aura” em

Benjamin e o de “punctum” em Barthes:

Ambos tém a ver com o reconhecimento de uma manifestagédo singular na
imagem: o ‘Unico’ (Benjamin), o ‘isso’ (Barthes); ambos se referem a um
fendbmeno que depende do acaso: ‘a pequena centelha do acaso, do aqui e
agora, com a qual a realidade chamuscou a imagem’ (Benjamin), ‘esse acaso
que, nela [a foto], me punge’ (Barthes). [...]

A aura e o punctum revelam uma temporalidade complexa que sobrepde um
evento ocorrido e suas poténcias: ‘o lugar imperceptivel em que o futuro se
aninha ainda hoje em minutos Unicos, ha muito extintos’ (Benjamin), ‘isso sera

e isso foi’ (Barthes) (apud Entler, 2014).

Mesmo com a proximidade destes dois tedricos-chave quanto ao estudo das
imagens, a esta pesquisa interessa observar a fotoperformance a partir da perspectiva
barthesiana sobre a relacdo entre as artes e as imagens técnicas.

Pensando sobre as categorias documental e teatral no registro em
performance, estabelecidas por Philip Ausslander, h4 na categoria documental um
desenrolar de fatos no tempo continuo em um espaco determinado, que foge ao
controle e deliberacdo dos autores do ato performético e do registro. Neste tipo de
registro, as circunstancias estdo pulsantes e em ato, corroborando para que um
“inesperado” lhe atravesse e se faga cortante nas imagens que resultardo do evento.

Na categoria teatral, na qual ha uma premeditacao de situacéo controlada tal e
qual em uma producao cinematografica — descontinua em sua captacéao, passivel de
repeticdo de cenas para melhor resultado, com espacos determinados ou mesmo
construidos para o desenrolar da agéo, iluminacao controlada, decupagem prévia de
roteiro com angulos, enquadramentos e movimentos de camera etc. — paira uma
atmosfera de desejo de punctum. Busca-se, como observado por Vinhosa (2014), uma
certa elaboracdo arquitetbnica da imagem pungente, ou seja, do punctum. H& uma
intencdo de criar esteticamente a pungéncia subjetiva da imagem. Porém, se existe
uma intencdo comunicacional de provocar um pathos direcionado na peca em
producao, esta recai em risco de produzir, ao fim e ao cabo, o efeito contrario: o do
studium.

No livro “Rumores da Lingua e Desditos da Fotografia de Arte”, a pesquisadora
Leda Tendrio da Motta (2019) apresenta sua pesquisa voltada aos escritos inéditos
de Roland Barthes sobre a fotografia de arte. A autora articula um panorama partindo
da obra “Mitologias”, chegando a um conjunto de ensaios contemporaneos a
publicagdo “A camara clara”, dedicados a fotografia de arte. Segundo a escritora, tais

ensaios revelam que Barthes, na verdade, ndo se absteve de tecer reflexdes acerca
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desta categoria fotografica e que "lhe parecia que a fotografia [autoral] estava
chegando a condicao de arte pura” (2019, p. 11). Esta concluséo teria sido alcancada
a partir das fotografias dos artistas franceses Daniel Boudinet, Bernard Faucon e
Lucien Clergue. Alicercado nessa publicagdo sobre Barthes e seus escritos sobre a
fotografia de artes observa-se a distincdo entre punctum e studium:

E nos estudos voltados ao discurso filmico que se formulam os conceitos de
'terceiro sentido' e 'sentido obtuso', nomenclaturas sinbnimas que retomam o
conceito de 'trauma’, ja anunciado em A mensagem fotografica, e se definem
por oposi¢édo ao 'sentido ébvio'. No sistema barthesiano, o primeiro recobre
acenos fulgurantes de significacdo, notacdes elusivas, mensagens
paradoxalmente ndo codificadas, avessas a uma sintese conceitual, no limite
do entendimento. Em A cé&mara clara ver-se-iam nomeados ‘punctum'.
Enquanto o segundo recobre o 'studium', o saber descarnado de um
espectador aplicado, que repercute sua cultura e mitos pessoais. '‘Os mitos
do fotégrafo visam evidentemente (€ para 0 que serve 0 mito) a reconciliar a
Fotografia e a sociedade (OC, I, p. 810) (Motta, 2019, p. 87).

Cabe perguntar se esta construcdo intencional da imagem no registro teatral
da performance nao incorreria mais no risco de comunicar efeitos de sentido presentes
no repertério cultural e nos mitos pessoais de seu publico do que efetivamente lograr
a construcdo de imagens poéticas capazes de emudecé-los diante do indizivel
provocado por elas.

“Certos pormenores poderiam ‘ferir-me’. Se ndo o fazem, é certamente porque
foram |a colocados intencionalmente pelo fotégrafo” (Barthes, 2005, p. 73). Em uma
perspectiva barthesiana, o registro documental em performance estaria sujeito ao
inesperado pungente, inerente ao fluxo espontaneo da existéncia, ja o registro de
carater teatral em fotoperformance, a mise-en-scéne, por seu aspecto intencional,
artisticamente elaborado, semelhantemente a construcdo de uma narrativa
representacional de ficcao, nao.

O primeiro capitulo do livro “Mitologias” € uma interessante fonte de
apontamentos para tentar esbocar uma reflexao critica sobre a intencionalidade da
producao de imagens de efeito na fotoperformance. O texto “O mundo do catch” abre
a obra de Barthes, e ja introduz uma analise critica, precisa e didatica sobre o que
viria a ser, na prética, uma construcéo eficaz do mito, para o autor. Ele inicia afirmando
que o catch ndo € um esporte, mas sim um espetaculo cuja virtude “é a de ser um
espetaculo excessivo” (2010, p. 15). Ao longo do texto, o autor traga um paralelo entre

0 boxe e o catch, e seus apontamentos suscitaram, justamente, algumas elaboragbes
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sobre possiveis paralelos criticos entre a performance arte e a arte da
fotoperformance.

Este estudo passou a observar aspectos do deslocamento das praticas da
performance para as praticas da fotoperformance tendo como referéncia o que Roland
Barthes observou entre o boxe e o catch. Por serem concebidas para a camera,
determinadas fotoperformances, passam por um processo muito semelhante ao da
producao cinematografica de ficcdo. Contam com roteirizacao técnica, decupagem de
indicacbes para o agente de criagdo responsavel pela captacdo das imagens,
storyboard, pré-producdo de locacdo, construcdo ou elaboracdo cenogréfica e de
indumentaria, mapas de iluminacdo, providéncias burocraticas e logisticas etc. A
l6gica de operacionalizacdo do ato performatico passa a ser regida pelas questdes
referentes ao aparato em igual ou maior importancia que as questdes referentes as
artes performaticas. Este aspecto também transborda para o ato performatico em si e
passa a linha entre a operacdo cinematografica de representacdo e a operagao
performatica de apresentacéao, torna-se turva.

Ha diferencas no tocante ao desenrolar de um sofrimento, no primeiro caso, e
a representagédo da dor, no segundo; uma pratica de franco acontecimento, e uma
pratica “falseada” para a camera; um publico que acompanha o desenrolar de uma
narrativa, e um publico que adere espontaneamente a natureza espetacular da
imagem técnica; um interesse pelo que se cré, e um interesse pelo que se Vé; o
interesse pelo “progresso de um destino” e a “espera da imagem momentanea de
certas paixdes”; um performer que tem a funcédo de agir e um performer que tem a
funcdo de executar gestos ensaiados e premeditados; a paixdo em si e a imagem da
paixao; um publico com o desejo de testemunhar um pathos real e um publico com o
desejo de apreciar uma iconografia; o desenrolar de fatos imprevisiveis, e signos
claros que nédo podem transparecer sua intencao de clareza; originalidade em virtude
de gestos e acontecimentos desencadeados, e originalidade em razao dos elementos
de construcéo da articulacdo do espetaculo; uma finalidade que exige um estado de
presenca disponivel e desprovido de certezas, e uma finalidade que exige uma certa
previsibilidade de efeitos de sentido; uma instancia do “real”, e a inteligibilidade do

“real”.16

16 Esta lista de comparagées é uma apropriacdo e adaptacéo para a fotoperformance, de varios
pontos levantados por Roland Barthes ao longo do texto “O mundo do catch” (2010).
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Encenadas para a camera, ha uma certa busca pela geracdo de imagens
virtuosas, eloquentes e, por que nao dizer, espetaculares. Ha um certo “esvaziamento
da interioridade, em proveito dos seus signos exteriores”, um “esgotamento do
conteudo pela forma”, o que, segundo Barthes, “é o proprio principio da arte classica
triunfante” (Barthes, 2010, p. 19). Talvez seja esta a génese de possiveis
problematicas suscitadas pela construcao de imagens da fotoperformance: seriam as
imagens de algumas, mitos da performance arte? Seriam constituidas de uma cadeia
semiologica preexistente a elas? Seriam a apropriacdo de formas e conteddos
preestabelecidos (discurso sobre politicas de corpos dissidentes a cisnormatividade)?
Ou, indo além, seria possivel que elas viessem a ser mitos artificiais (Barthes, 2010,
p. 227) constituidos pela apropriagcdo e mitificagdo do proprio pensamento critico
barthesiano, dando inicio a uma terceira cadeia semiologica e a um segundo mito?
Seriam a metalinguagem da metalinguagem?

Todas estas perguntas ndo necessariamente encontrardo, aqui, respostas,
mas elas se mostram fundamentais para que seja tecida uma perspectiva critica a
possiveis praticas contemporaneas em fotoperformance, que eventualmente venham
a flertar com linguagens oriundas das imagens dirigidas para as culturas de massa,
de maneira intencional ou néo.

Leda Tendrio da Motta (2019, p. 25) elucida:

[...] Barthes avanga pela adverténcia final de Mitologias unicamente
interessado nos aspectos formais dos dizeres que analisa e sumamente
ocupado com a 'metalinguagem’ - nesta fase provisoriamente encarregada de
explicar o movimento pelo qual os signos pdem-se a designar a si mesmos,
num sistema que os alavanca para além dos conteudos iniciais, sistema esse
depois denominado 'conotagéo’ -, é igualmente verdade que, logo no primeiro
capitulo do volume, aquele sobre luta livre intitulado 'O mundo do catch’, la
estéo eles, os herdis e seu epos legendario. 'A virtude do catch é ser um
espetaculo excessivo. Encontramos nele uma énfase que devia ser a do
teatro antigo. [...] O catch participa da natureza dos grandes espetaculos
solares, teatro grego e corrida de touros', lemos ai (OC, I, p. 679).

No teatro atico, a cena tragica inclui o mito. [...] Embora marque uma tenséo
entre a mentalidade arcaica e a classica, a tragédia grega desenrola mitos.
Se o centro da gravidade de Aristoteles € o estudo da tragédia, o centro da
tragédia é o estudo do muthos, da 'historia tragica' que lhe da argumento,
observam os apresentadores da edi¢cdo critica de A poética para uma
reedicdo relativamente recente da editora Seuil (Aristételes, 1980, p. 14).
O universo tragico é o da consciéncia dilacerada, em que o her6i em crise de
identidade ainda aparece preso a tradigdo religiosa, embora ja ndo possa
mais prevalecer-se de seu sistema de raciocinio, ensinam-nos,
semelhantemente, Vernant e Naquet (Vernant/Naquet, OC, p. XVIII).
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O assunto de todas as tragédias é a lenda herdica que a epopeia tornara
familiar a cada grego, insistem (OC, p. 158). Ademais, na Grécia dos fil6sofos,
0S poetas tragicos estdo na mesma situacdo de todos os demais poetas: sob
a acusacdo de suscitar sentimentos que subvertem a razdo e em vias de
expulsdo da republica platénica. Entende-se assim que o ringue de Barthes
figue entre a tragédia e a mitologia.

Lancando um olhar para a histéria da performance arte, € possivel perguntar:
quantas lendas “heroicas” podem habitar a performance arte? E, consequentemente,
na fotoperformance?

Joseph Beuys, como um Hércules, enfrenta a bestialidade de um coiote faminto
por dias (“Eu gosto da América e a América gosta de mim”, 1974); Gordon Matta-
Clark, como um Zeus, parte uma casa ao meio (“Splitting”, 1974); Yves Klein se atira
no vazio, como um icaro caindo ao mar (“O salto no vazio”, 1960); Marina Abramovic
percorre a muralha da China, como uma Psiqué até encontrar seu amado Ulay (“The
lovers”, 1988), ou disponibiliza uma caixa de Pandora para que o publico escolha
maneiras de intervir em seu corpo, inclusive submetendo-se a um possivel
assassinato (“Ritmo 07, 1974); Berna Reale se entrega como um Prometeu aos urubus
(“Quando todos calam”, 2009); Orlan reconfigura sua forma para ficar semelhante
icones femininos, como a Vénus de Botticelli (“Arte carnal”, 1990-93); Chris Burden
ordena que um tiro seja disparado em sua diregéo, desafiando Ares (“Shoot”, 1971);
Jeff Koons exibe o feito de um ato sexual com Cicciolina, uma “deusa” do sexo (“Made
in Heaven”, 1989); Francis Alys enfrenta um furacédo, um Tita, com o proprio corpo
(“Tornado”, 2010); Lourival Cuquinha cruza o globo, como um Hermes enfrentando os
poderes policiais portando um colar de haxixe ou uma arma (“Artraffic’, 2005-10 e
“Golpe de arma fria”, 2015-16); Hélio Oiticica, como um Prometeu, entrega o fogo aos
homens do morro da Mangueira quando os convida a entrar no MAM-RJ vestindo seus
parangolés e estes sdo expulsos pelos “deuses do olimpo das artes” (“Parangolé”,
1965); e tantas outras lendas.

Friedrich Nietzsche, em sua obra inaugural “A origem da tragédia no espirito da
musica” (2004), narra a passagem do rito, no coro satirico da musica ditirambica, para
a representagdo, na musica do coro no teatro grego. A performance arte reivindica a
retomada da condicao ritualistica para as artes e recusa a condicéo de representacao
mimética estabelecida pela arte classica. Os mitos ndo devem mais ser
representados, mas sim vivificados e encarnados na realidade do corpo do artista. H&4
a recusa da representacdo apolinea em nome do dionisiaco em ato. Entretanto, o

registro — documental ou teatral — em performance e, principalmente, em
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fotoperformance, de tais feitos, terminam por deslocar esta condicdo satirica,
devolvendo-a a Apolo.

Peggy Phelan!’, em seu livro “Unmarked: The Politics of Performance” (2005),
inicia o capitulo 7, intitulado “Ontology of Performance: representation without

reproduction” afirmando:

A Unica vida da performance esta no presente. A performance ndo pode ser
salva, gravada, documentada ou de outra forma participar na circulagéo de
representacdes de representacdes: uma vez que o faz, torna-se algo
diferente da performance. [...] O ser da performance, assim como a ontologia
da subjetividade aqui proposta, torna-se ele mesmo através do
desaparecimento. As press@es exercidas sobre o desempenho para sucumbir
as leis da economia reprodutiva sdo enormes. Pois sé raramente nesta
cultura o ‘agora’ ao qual a performance aborda as suas questdes mais
profundas é valorizado. (E por isso que o agora é complementado e reforgado
pela cAmera de documentacao, o arquivo de video.) A performance ocorre ao
longo de um tempo que ndo se repetird. Pode ser executada novamente, mas

esta repeticdo em si a marca como ‘diferente’ (2005, p. 146, traducéo
aproximada via inteligéncia artificial do Google Tradutor).

Esta diferenca entre ato e registro € marcada ndo somente no eixo ato
performético/registro, como também no eixo registro/remake, repeticdo de ato
performatico baseado em um registro documental. A este respeito Philip Ausslander
(2013) também assevera:

Assume-se que a documentacdo do evento de performance produz tanto um
registro através do qual ela pode ser reconstruida (ainda que, conforme
salienta Kathy O’Dell, a reconstrucdo seja inerentemente fragmentada e
incompleta), quanto a evidéncia de que ela realmente ocorreu.

Ausslander faz uma ressalva interessante quanto a questdo da pratica de
reconstrucao do ato performatico a partir das imagens de registros documentais — na
qual, iniciando-se dos indicios da imagem documental, outros artistas se propéem a
refazer e/ou recriar atos performéaticos — e pondera: “é valido considerar se, na
verdade, a performance baseada na recriacdo da documentacao recria a situacéo da
performance ou performa a documentagao” (2013). Trata-se de uma questdo-chave
para esta pesquisa: 0 possivel aspecto mitico que as rela¢des entre imagem técnica

e performance arte suscitam.

17 pesquisadora, escritora e critica de performance arte. Uma das fundadoras da Performance
Studies International. Ex-presidente do Departamento de Estudos da Performance da Universidade
de Nova York e do Departamento de Teatro e Estudos da Performance de Stanford. Professora de
artes, teatro e estudos da performance do Ann O'Day Maples. Diretora do Stanford Arts Institute.
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No artigo “A arte na era da biopolitica - da obra de arte & documentacéo de
arte” (2015), Boris Groys'® introduz uma perspectiva mais generosa a respeito das
articulacdes entre vivo e artificial na documentacdo em arte. O autor destaca que a

diferenca entre estes repousa sobre um elemento fundamental: a narrativa.

A diferenca entre vivo e artificial é, portanto, uma diferenca exclusivamente
narrativa. Ela ndo pode ser observada, mas somente dita, documentada: um
objeto pode receber uma pré-historia, uma génesis, uma origem por meio de
uma narrativa. A documentacéo técnica, incidentalmente, jamais é construida
como histéria, mas sempre como sistema de instru¢des para produzir objetos
especificos, em dadas circunstancias. A documentacéo de arte, seja ela real
ou ficticia, €, ao contrario, primeiramente narrativa e, portanto, evoca a
irrepetibilidade do tempo da vida. O artificial pode, assim, tornar-se vivo,
natural, por meio da documentagdo de arte, ao narrar a historia de sua
origem, de sua 'feitura’. A documentacao de arte é, portanto, a arte de fazer
coisas vivas a partir das artificiais, uma atividade viva a partir da técnica: é
uma bioarte que €, simultaneamente, biopolitica (Groys, 2015, p. 78).

Retornando a Roland Barthes e seus textos criticos em “Mitologias”, cabe
refletir a respeito da fotoperformance ou da performance recriada segundo registros

em imagem mediada:

O que o publico reclama é a imagem da paix&o, e nao a paixdo em si. Como
no teatro, no catch também néo existe o problema da verdade. Em ambos o
gue se espera é a figuracao inteligivel de situacées morais habitualmente
secretas. Esse esvaziamento da interioridade, em proveito dos seus signos
exteriores, esse esgotamento do conteddo pela forma, € o préprio principio
da arte classica triunfante (Barthes, 2010, p. 19).

Ha& uma linguagem desenvolvida na producéo de imagens em fotoperformance
de mise-en-scéne, além de certa busca estetizante das formas, das linhas de
composicao, das luzes, dos angulos, dos gestos — das poses? e das expressoes, que
remetem a esta teatralidade descolada do acontecimento. S&o um misto de registro
documental com plano-sequéncia no cinema de ficcdo. H4 uma premeditacdo do que
deve acontecer e de como as situagbes devem se desenrolar e como as imagens
devem ser captadas, mas por baixo de toda essa estrutura hd uma infraestrutura de
linguagem que ainda confere a fotoperformance um aspecto de documentagao, como
as fotografias feitas por Namuth de Pollock em plena pintura de acao, porém seria a
documentacdo de um acontecimento criador em artes no qual tudo estd idealmente

enquadrado, iluminado, angulado, em camera estatica, fluida ou em camera lenta. E

18 Filosofo, ensaista, critico de arte, teérico, curador; professor de Filosofia na European Graduate
School e na Universidade de Nova York.
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inegavel a preocupacdo com a producdo de uma imagem que certifique a qualidade

do parecer, 0 que aproxima esta pratica com a modalidade analisada por Barthes:

O catch é o Unico 'esporte’ que oferece uma imagem inteiramente exterior da
tortura [...] ha que [...] executar pelo menos a superficie visual destes gestos.
Contudo, uma vez mais, trata-se apenas de uma imagem, e o espectador ndo
deseja o sofrimento real do lutador; saboreia unicamente a perfeicdo de uma
iconografia (Barthes, 2010, p. 20).

O deslocamento apontado por Peggy Phelan entre ato performatico e registro
em performance pode ser similar ao deslocamento apontado entre o boxe e o catch
no texto de Barthes, especialmente no caso de fotoperformances que contemplam
tanto a modalidade da mise-en-scéne somada a da montagem, operando na esfera
da construcédo de imagens com aspecto de registro documental. E possivel que se
realize no publico da fotoperformance a mesma expectativa descrita por Barthes a

respeito do publico do catch, comparado ao publico do boxe:

Uma luta de boxe tem uma historia que se constroi sob o olhar do espectador;
no catch, pelo contrario, cada momento é inteligivel, prescindindo do
desenvolvimento. O espectador ndo se interessa pelo progresso de um
destino, mas espera a imagem momentanea de certas paix6es. O catch
exige, portanto, uma leitura imediata de significados justapostos, sem que
seja necessario liga-los. O futuro racional do combate ndo interessa ao
aficcionado pelo catch, ao passo que, pelo contrario, uma luta de boxe implica
sempre uma ciéncia do futuro. Por outras palavras, o catch € uma soma de
espetéculos, sem que um sO seja uma funcdo: cada momento impde o
conhecimento total de uma paixao que surge direta e s, sem jamais se
estender em direcdo a um resultado que a coroe. Assim, a funcdo de um
lutador de catch ndo € ganhar, mas executar exatamente os gestos que se
esperam dele (Barthes, 2010, p. 16).

Da mesma forma que os lutadores experientes sabem conduzir o combate para
gerar imagens miticas, os artistas experientes também sabem conduzir a linguagem
para gerar imagens miticas "por meio de uma solidificacdo progressiva dos signos"
(Barthes, 2010, p. 25).

Roland Barthes descreve o risco de tamanho calculo e virtuosismo em outro
texto de “Mitologias”. No capitulo intitulado “Fotos-choque”, o autor escreve sobre a
impoténcia de imagens fotograficas virtuosas expostas na galeria d’Orsay que a
principio teriam sido expostas com o intuito de causar forte impacto no publico — o que
ele denomina foto-choque:

[...] o erroinicial € sempre o mesmo; esforcaram-se, por exemplo, por captar,
com grande habilidade técnica 0 momento mais raro de um movimento [...].
Mas também aqui, o espetaculo, embora direto e ndo composto de elementos
contrastados, permanece excessivamente construido; captar um instante
Unico parece gratuito, intencional demais, fruto de um desejo de linguagem
gue incomoda, e essas imagens perfeitas ndo produzem efeito algum sobre
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nés; o interesse que sentimos por elas ndo vai além do tempo de uma leitura
instantdnea: ndo ressoa nem perturba; a nossa recep¢ao fecha-se muito
rapidamente sobre um signo puro; a visibilidade perfeita da cena e a sua
informacéo dispensam-nos de assimilarmos profundamente o escandalo da
imagem; reduzida ao estado de pura linguagem, a fotografia ndo nos
desorienta (Barthes, 2010, p. 107).

Décadas depois, Barthes sintetizaria este incbmodo, como bem ensina Motta a
respeito do conceito de studium no fragmento numero 11 de “A cémara clara™ “[...]
Barthes assente educadamente com tudo aquilo que o operador da camera queira lhe
propor, fraternizando com seus 'mitos’, mas ressalva que esse € o 'studium’ e ressalta
gue nele 'ndo encontra nunca o meu gozo ou a minha dor' (2019, p. 97).

Ha, evidentemente, casos em que tais constru¢des articulam seus elementos
de modo a sustentar poéticas capazes de provocar uma catarse critica no sujeito que
a observa, mas no registro documental esta possibilidade é potencializada pelo fato
de efetivamente haver um acontecimento desenrolando-se no tempo e no espaco,
diante da camera, sujeito a qualquer imprevisto e sem a possibilidade de repeticao
para assegurar uma melhor tomada da cena.

Configuram-se imagens “diminuidas visualmente” justamente por sua
caracteristica de espontaneidade. Sobre as poucas imagens “diminuidas visualmente”
na exposicdo de fotos-choque na galeria d’Orsay, Barthes afirma que “o natural
dessas imagens obriga 0 espectador a uma interrogacéo violenta, induzindo-o na via
de um julgamento que ele produz por si mesmo, sem que o embarace a presenca
demiurgica do fotégrafo” (Barthes, 2010, p. 108).

E valido pontuar que em fotoperformance, de uma maneira geral, o desejo da
fabulagao sobre o “isto foi” barthesiano — o “ter sido assim” benjaminiano — sustenta a
interacdo relacional psiquica entre publico e obra, afinal, mesmo que ela tenha sido
construida, em alguma instancia, paira nela um tipo de realidade que “chamuscou a
imagem” e que clama para si o estatuto de registro de uma acédo performatica,
independentemente se esta equipara-se ao rito ditirambico ou a representacao do
coro tragico. Além disso, estas imagens técnicas circulam e sustentam-se apoiadas

no que Walter Benjamin chamou de inconsciente 6tico:

[...] a técnica mais exata pode dar as suas criagbes um valor magico que um
guadro nunca mais tera para nés. Apesar de toda pericia do fotdgrafo e de
todo o planejamento na postura de seu modelo, o observador sente a
necessidade irresistivel de procurar nessa imagem a pequena centelha do
acaso, do aqui e agora, com a qual a realidade chamuscou a imagem, de
encontrar o lugar imperceptivel em que o futuro se aninha ainda hoje no ‘ter
sido assim’ desses minutos Unicos, ha muito extintos, e com tanta eloquéncia
gue, olhando para tras, podemos descobri-lo. A natureza que fala a camera
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ndo é a mesma que fala ao olhar; é outra, especialmente porque substitui um
espaco preenchido pela acdo consciente do homem por um espaco que ele
preenche inconscientemente. [...] S0 a fotografia revela esse inconsciente
otico, como so a psicanalise revela o inconsciente pulsional (Benjamin, 2012,
p. 100).

Este lugar imperceptivel é capaz de preencher a percep¢cdo de muitas
maneiras. Um exemplo irrefutavel disso é apontado por Sophie Delpeux®, no artigo
‘O corpo-camera: o performer e sua imagem” (2018), quando a autora cita a
publicacdo “Avalanche”, da década de 1970, na qual Willoughby Sharp escreve a
respeito dos registros fotograficos de performance arte e o efeito cinético

inconscientemente produzido:

A maioria dos trabalhos de arte corporal apresentados através das fotografias
fixas mostra diferentes vistas de um processo em curso, aproximando-se do
efeito do filme. Mas, mesmo se uma Unica fotografia do trabalho é mostrada,
nds ficamos conscientes de um processo continuo (Delpeux, 2018, p. 92).

Portanto, o jogo realidade/ficcdo na trama fotoperformatica mostra-se um
campo absolutamente fértil para as articulagcdes de signos mais ou menos explicitos,
capazes de provocar leituras com efeitos de sentido que podem variar de punctum a
studium, chegando, inclusive a condi¢cdo de mito barthesiano, de maneira ocasional

ou mesmo intencional, como provocacao e/ou semioclastia.

2.3 O paradoxo fotoperformatico

A imagem fotografica seja ela analdgica ou digital
é sempre um documento/representacdo. [...]
Trata-se da relacdo registro/criacdo ou
testemunho/criacéo:
um binémio indivisivel.

(Kossoy, 2002, p. 31)

Charlotte Cotton?°, em seu livro “A fotografia como arte contemporanea” (2013),
dedica o primeiro capitulo, Intitulado “Se isto € arte”, aos usos da imagem mediada
por dispositivo técnico e as estratégias dos fotdégrafos para registrar acdes

performaticas concebidas para a camera. A autora afirma que tais processos de
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construcdo de discurso em artes possuem o fator crucial de terem nas imagens
produzidas “a prépria obra de arte e ndo meramente um documento, vestigio ou
subproduto de uma agao que ja passou” (2013, p. 9). A respeito do primeiro capitulo,

Cotton define:

Embora a observagcdo — emoldurando um momento especifico numa
sequéncia de eventos — continue fazendo parte do processo [...], o ato
artistico central consiste em direcionar um evento especialmente para a
camera. Esta abordagem significa que o ato da criacdo artistica comeca muito
tempo antes de a camera ser efetivamente fixada na posicdo adequada e de
a imagem ser registrada, uma vez que se inicia com o planejamento da ideia
criativa. Muitos trabalhos deste capitulo compartilham a natureza organica
arte corporal e performatica, mas o espectador nao testemunha diretamente
o0 ato fisico, como ocorre numa performance, ficando, em vez disso, diante de
uma imagem fotogréfica como obra de arte.

As origens dessa abordagem estdo na arte conceitual de meados dos anos
60 e 70, quando a fotografia se tornou um veiculo central na disseminacao e
na comunicacdo de maior amplitude das apresentacdes artisticas, assim
como de outros trabalhos temporarios. [...] A arte conceitual usou a fotografia
como meio de transmitir ideias ou atos artisticos efémeros, fazendo as vezes
do objeto de arte na galeria ou nas péaginas de livros e revistas de arte. Essa
versatilidade do status da fotografia, como documento e evidéncia de arte,
tem uma vitalidade intelectual e uma ambiguidade bem usadas pela fotografia
artistica contemporéanea. [...] A ambiguidade com a qual a fotografia se
posicionou no universo da arte, ao mesmo tempo como documento de um
gesto artistico e como obra de arte, é o legado imaginativamente usado por
alguns profissionais contemporéaneos (2013, p. 21).

E fundamental refletir sobre o aspecto dubio que a fotografia e,
conseguentemente, as imagens técnicas Opticas em geral carregam consigo. Em sua
origem, a fotografia foi celebrada pela sociedade positivista por ser capaz de capturar
imagens ‘reais” do mundo. Este estatuto de verdade, documento e realidade, arrasta-
se atrelado a fotografia até a atualidade, apesar de a arte fotografica ter se
desenvolvido; das manipulacbes serem absolutamente acessiveis a qualquer
aparelho de celular; e das discussdes tedricas sobre conceito de realidade, algo de
“legitimo” permanece na percepg¢ao de quem esta diante de uma imagem técnica.

O “Salto no vazio”, visto anteriormente, de Yves Klein, era justamente uma
provocacao sobre a veracidade dos meios de comunicagdo de massa, no caso, a
imprensa escrita. E é justamente nesta fenda entre documento e possibilidade estética
que brota um campo apto a desenvolver a plasticidade imaginaria a respeito de um
acontecimento em arte.

E o que viria a ser um acontecimento em arte? Ficaria restrito somente a
fisicalidade, ao gesto, a pintura, ao olhar, ao corpo ou poderia haver o registro baseado

em imagens técnicas, no imaginario, na metafisica, enquanto acontecimento em arte?
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N&o a toa, os usos das imagens técnicas escoam como linguagens em producdes
diversas e abundantes.

No livro “Realidades e Ficgbes na Trama Fotografica, Boris Kossoy?! (2002, p.
14) faz uma profunda incursado a respeito deste carater dubio da imagem fotogréfica,
entre realidade e ficcionalidade. Ele afirma que o processo de construcdo de
realidades € inerente as representacdes fotograficas e que essa operacao ficcional é
possivel pela “funcdo de sua ambigua e definitiva condigdo de documento/
representacdo” e que sua pesquisa “flui entre imagens técnicas e imagens mentais,
entre realidades construidas e ficcdes documentais”.

Kossoy (2002) introduz os conceitos de primeira realidade e segunda realidade.
A primeira seria a que esta se desenrolando diante do aparato fotografico e do
fotégrafo no momento do registro — abrangendo as acdes e técnicas do fotografo
diante do tema; a segunda seria uma “realidade propria” da fotografia que nao
corresponderia necessariamente a realidade “que envolveu o assunto, o objeto do
registro, no contexto da vida passada” (p. 22). Portanto, esta segunda realidade seria
“construida, codificada, sedutora em sua montagem, em sua estética, de forma
alguma ingénua, inocente, mas que €, todavia, o elo material do tempo e espaco
representado, pista decisiva para desvendarmos o passado” (p. 22). A segunda
realidade estaria contida nos limites da imagem em si, no “documento visual da
aparéncia do assunto selecionado no espaco e no tempo (durante sua primeira
realidade)” (p. 37).

A fotografia implica uma transposicao de realidades: é a transposicao da
realidade visual do assunto selecionado, no contexto da vida (primeira
realidade), para a realidade da representacdo (imagem fotogréfica segunda
realidade); trata-se, pois, também, de uma transposicdo de dimensdes
(Kossoy, 2002, p. 37).

O processo de criacdo em imagens técnicas, ainda segundo Kossoy, poderia
ser compreendido como um “bindmio indivisivel” de “registro/criagdo ou
testemunho/criacdo” (2002, p. 31) e esta dualidade ontolégica seria perene nos

conteudos fotograficos.
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Ai reside, possivelmente, o ponto nodal da expressao fotografica. Seria esta,
enfim, a realidade da fotografia: uma realidade moldavel em sua producao,
fluida em sua recepcdo, plena de verdades explicitas (analogas,
iconogréficas, sua realidade exterior) e de segredos implicitos (sua histoéria
particular, sua realidade interior), documental, porém imaginaria (Kossoy,
2002, p. 47).

Diante do exposto, caberia aproximar tais conceitos as premissas da
performance arte, observadas no primeiro capitulo desta pesquisa. Observou-se que
em meados do século XX, os artistas adeptos da performance arte reivindicavam a
inseparabilidade entre vida e arte. Ha nessa reivindicacdo uma fusdo de distintas
camadas de realidades: uma primeira e uma segunda; uma direta e outra indireta;
uma externa e outra interna; uma objetiva e outra subjetiva. Em uma performance, o
entrelacamento entre realidades — que inclusive poderiam ser mais que duas —
também é inerente e seu carater vivéncia/representacao, imanéncia/criacdo poderia
ser igualmente entendido como “bindmio indivisivel” ontolégico e perene em acdes
performéticas.

A fotoperformance relne as poténcias destes dois campos artisticos — imagem
técnica e performance arte — ontologicamente capazes de transpor sensos de
realidades com seus aspectos sutis e ténues entre vida e arte, existéncia e imanéncia.
Portanto, diante de uma fotoperformance, este jogo amplia-se exponencialmente entre
a realidade e a criacdo do performer; e a realidade e a ficcdo da imagem técnica. As
linguagens duais entram em interseccdo e potencializam a suspensdo das
referéncias, atirando o receptor em um diluvial territério de possibilidades perceptivas,
subjetivas e imaginativas.

Em 1962, Roland Barthes publica o texto “A Mensagem Fotografica”, na revista
Communications, sobre a fotografia jornalistica que justamente pelo carater dual
acima exposto, torna-se campo fértil para a manipulacéo de informacgdes. No Brasil, o
texto foi publicado no livro “Teoria da Cultura de Massa”, organizado por Luiz Costa
Lima, em 2000.

Segundo Barthes, por se tratar de uma mensagem sem cédigo, a fotografia
seria compreendida como analogon, ou seja, analoga ao que se fotografou ou, como
comenta Lima (2000, p. 324-326):

[...] ‘pura transcricdo do real’, haja vista que ‘na mensagem fotografica, entre
o objeto ‘verdadeiro’ e sua imagem néo ha interferéncia de terceiro elemento,
mas sim sua coincidéncia. [...] Como analogon, a foto seria pura
denotatividade, transparéncia do real que por ela se da a mostra. Mas essa
conclusdo — extremamente confirmadora da ‘isencao’ das agéncias de noticia
— é simplista e parcial. Mensagem sem cddigo a foto contém um estilo.
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E por este que se introduz sua conotacdo ou significado segundo.
O desenvolvimento deste comentério nos levaria entdo a mostrar como é
assim que a foto presta seu servico, na verdade importantissimo, as
mitologias contemporéneas. Ou seja, como por sua conotatividade, criada
sobre sua pretensdo analégica e tomando esta como seu &libi, ela se pde a
servico da mistificacéo. A tese, entretanto, dir4 o conhecedor de Barthes, ndo
€ nova, pois ja se encontra formulada em seu livro anterior, Mythologies
(1957). A diferenga, contudo, é capital: Barthes no texto que apresentamos
da condi¢bes de demonstrar-se a teoria que antes, por certo, formulava, mas
ainda sem oferecer meios de verifica-la.

Este poder da fotografia de denotar e conotar simultanea e indivisivelmente é
classificado por Barthes como o paradoxo fotogréafico: o paradoxo fotografico
seria entdo a coexisténcia de duas mensagens, uma sem cédigo (seria o
analogo fotografico) e outra com codigo (seria a ‘arte’ ou o tratamento ou a
‘escritura’ ou a ‘retérica’ da fotografia); [...] a mensagem conotada (ou
codificada) se desenvolve a partir de uma mensagem sem codigo.

Talvez seja possivel afirmar que em performance arte haja algo como o
paradoxo performéatico, justamente pelo carater fundamental da performance que
reivindica simultanea e indivisivelmente vida (primeiro sentido) e arte (segundo
sentido). Barthes (in Lima, 2000, p. 324) afirma que além da fotografia, o desenho, o
teatro e a pintura também podem ser entendidos como mensagem sem codigo por
serem analogos a realidade, porém, enquanto “artes imitativas”, o aspecto do “estilo
da reproducdo” se sobressai de maneira inequivoca. Segundo o autor, a dualidade
nestes casos torna-se evidente e explicita, o que poderia ocorrer na “fotografia
artistica”, mas no caso da fotografia documental ou jornalistica, ndo. Isso também
ocorre na performance arte, haja vista que tal forma de expresséo elimina o carater
imitativo e adere a forma de seu discurso ao artista como sujeito, e ndo enquanto ator.

Ana Pais, no artigo introdutério do livro “Performance na Esfera Publica” (2017),

intitulado “Ser, pensar, agir’, define a performance arte da seguinte maneira:

Caracterizada por um conjunto de estratégias estéticas predominantemente
autorreflexivas, a performance arte desafia a relacdo com o espectador, 0s
limites do objeto artistico e a propria ideia de artista, extremando a premissa
modernista da fusdo arte-vida. Se o teatro, por exemplo, se ofereceu durante
séculos como lugar de encontro social de uma esfera piblica em que,
justamente, os afetos detinham um papel evidente no exercicio da cidadania,
a performance arte opde-se ao paradigma da representacao para criar formas
de estar com o espectador conviviais e reflexivas, na realidade do aqui-agora.
Este € um dos alicerces do potencial politico da performance arte nos anos
60-70, de que as variadas praticas performativas contemporaneas sao
herdeiras (Pais, 2017, p. 7).

No capitulo anterior, observou-se que a performance arte — como as artes
modernistas em geral — deriva de certa maneira da percepcdo fundada pela
visualidade e técnica fotogréafica. Aqui, nota-se que ela também carrega de sua
génese fotografica a condicao de signo paradoxal.
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Em performance e em fotoperformance, o publico esta diante do artista de
performance — ou performer —, e ndo diante de um ator. Nao ha descolamento evidente
entre vida e arte. E no caso do aspecto imagético, em fotoperformance este caminho
pode ser bifurcado partindo-se do caréater do registro — documental ou teatral — como
visto anteriormente, em Philip Ausslander. O publico pode estar diante de um registro
documental de um acontecimento em arte no qual o paradoxo fotografico se faz
presente; ou pode estar diante de um registro teatral que, apesar do aspecto evidente
do estilo, articule justamente o conceito de veracidade, realidade e autenticidade.

Essa continuidade da relacdo paradoxal denotacdo/conotagcédo, presente na
fotografia e na performance arte, ao fundir-se na fotoperformance possibilita a geracéao
de um campo imaginativo como terreno fértil para a expressividade de discursos
desafiadores, deslocadores, inquietantes e, por que nao, perturbadores, em arte. No
caso da fotoperformance de registro documental, por exemplo, o desdobramento
exponencial de camadas de realidades brutas e realidades construidas poderia fazé-
la ocupar paradoxalmente em concomitancia a classificacdo de axioma e de

fabulacdo. E exatamente este jogo de articulagdes que se observa mais adiante.
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3 SEMIOSES NAS FOTOPERFORMANCES DE BERNA REALE

Eu resolvi fazer performance, na realidade eu
resolvi introduzir um elemento estético a mais na
fotografia ou na instalagdo, ou na intervencéo,
que era 0 meu corpo.

(Berna Reale, 2016)

Estabelecidos os preceitos técnicos, tedricos e conceituais desta pesquisa nos
capitulos anteriores — as categorias teatral e documental de registro em Philip
Ausslander; as modalidades colagem, montagem e mise-en-scéne apontadas por
Luciano Vinhosa; e as possiveis relacfes entre fotoperformance e os conceitos
barthesianos de punctum, studium e mito —, é chegado o momento de articular alguns
destes parametros em relacdo a um corpus observavel de obras fotoperformaticas.
Inicia-se neste capitulo uma analise cuidadosa de praticas da artista contemporanea
brasileira Berna Reale.

Os critérios de escolha da artista foram baseados, primeiramente, na
necessidade e urgéncia de pesquisas formais académicas voltadas para o fazer
artistico de mulheres latino-americanas, oriundas e residentes de localidades a
margem dos grandes centros financeiros do continente — e, no caso, do Brasil —, lidas
socialmente como ndo brancas quando se fazem presentes em culturas de paises
hegemobnicos do globo ou mesmo em territério brasileiro, haja vista que “[...] os
processos historico-administrativos de descolonizagdo de um territério ndo garantem
que os discursos que circulam nele e sobre ele tenham superado a logica colonial”
(Dias; Camargo in Vergés, 2020, p. 13). Além disso, a escolha da artista também se
baseia no fato de que a imagem técnica em Berna Reale ndo possui somente o carater
documental, mas também se configura como o lugar em que a obra acontece, “o fim
da obra performatica em si” (Adami, 2011, p.2).

O material utilizado neste estudo de caso é composto por publicacdes
académicas, criticas, documentais (especialmente em videos), jornalisticas e
curatoriais, a respeito da artista, bem como catdlogos de exposi¢cdes, obras,
premiacdes, entrevistas, declaracdes etc. Importante destacar que foi possivel ir ao
encontro presencial da artista em suas palestras realizadas em S&o Paulo, na Galeria
Nara Roesler (2018) e na Pontificia Universidade Catdlica (2023), ocasifes nas quais

perguntas importantes da pesquisa foram respondidas por Reale.
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A escolha do corpus — que sera apresentado a seguir — se deu em virtude da
relevancia da producdo dessa artista no cenario das artes contemporaneas em
performance e fotoperformance; do reconhecimento da artista no circuito nacional e
internacional das artes; bem como da atualidade e relevancia das discussfes que
suas obras suscitam no campo social e politico.

Antes de adentrar nas especificidades do estudo, cabe salientar que no portfélio
oficial de Reale, editado e publicado pela galeria Nara Roesler — representante da
artista —, nao € utilizado o termo “fotoperformance” para as obras realizadas com a
finalidade de virem a ter a imagem técnica como objeto final, mas sim o termo “foto-
acao”.

Para os fins desta dissertacdo, o primeiro termo seguira sendo adotado para
que seja dada sequéncia a discussédo proposta, embora o termo “foto-agdo” seja
bastante interessante por remeter a uma agao suscitada por uma “foto”, ou seja, por
uma imagem técnica. Isso poderia sugerir que a criacdo de suas obras advenha de
um imaginario oriundo de linguagens midiaticas visuais, antes mesmo do imaginario

criativo das artes do corpo.

3.1 Berna Reale em contexto

Mas assim que me descubro no produto desta
operacdo, aquilo que vejo é gue me tornei Todo-
Imagem, ou seja, a Morte em pessoa.

(Roland Barthes, 2005, p. 31)

Berna Reale é performer e artista multimidia, nasceu em 1965 na cidade de
Belém do Pard, lugar onde sempre residiu. Seu trabalho tem como principal temética
a questdo das relacbes de poder e das violéncias politicas, sociais e morais que
compdem as estruturas da sociedade contemporanea no Brasil e no mundo. Suas
performances abordam os corpos fisicos e gestualidades de sujeitos oprimidos pelas
estruturas de poder, vitimas da violéncia — fisica ou psicolégica — ou mesmo 0s corpos
e gestos de seus algozes.

Licenciada em Artes pela Universidade Federal do Para, Berna Reale atua no
campo das artes plasticas, performaticas e visuais; e como membro do corpo da
Policia Cientifica do Estado do Para (Figuras 10 e 11), no cargo de perita criminal
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concursada. Sua producdo artistica é constituida, em parte, como uma espécie de
didlogo estético com sua carreira cientifica.

Em entrevista concedida a revista Trip, em 20/10/2016, a performer declara que
seu trabalho em performance “comega exatamente no momento em que me torno
perita criminal, quando eu sinto a necessidade de meu corpo ser mais um elemento

estético” (Berna Reale: a arte..., 2016).

Figura 10 — Imagem fotogréafica do cracha de perita criminal

Fonte: Trip News (2016).

Figura 11 — Imagem fotogréafica de Bernadete Reale

Fonte: Azenha, Revista Marie Claire (2022).
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Além da questéo formal e conceitual concernente a fotoperformance, interessa
a esta pesquisa observar uma artista de projecéo internacional que opera com a
imagem técnica tanto nas artes quanto na ciéncia, haja vista toda a discussao
presente no primeiro capitulo a respeito da fotografia entre arte e ciéncia.

A perita criminal Bernadete Reale opera cotidianamente no dever de retratar
realidades de situacdes brutas com as quais ela lida cientificamente, enquanto a
artista Berna Reale trabalha cotidianamente com o propésito de retratar artisticamente
as brutalidades das situagBes reais com as quais ela lida subjetivamente. E possivel
observar esta questdo da subjetividade em artes como lugar do oficio a respeito de
seu outro oficio prioritariamente objetivo, através de muitas de suas obras, dentre as
quais as séries “Ordinario” — performance publica, fotoperformance, fotografia, video,
de 2013 (Figura 12); “Palomo” — performance publica, fotoperformance, fotografia,
video, de 2013 (Figura 13); “Habitus” — fotoperformance, video, de 2015 (Figura 14);
“Sobremesa” — fotoperformance, fotografia, de 2018 (Figura 15); e “Camuflagem” —

performance publica, fotoperformance, fotografia, video, 2018 (Figura 16).

Figura 12 — Performance publica/Fotoperformance de Berna Reale (Titulo: Ordinario, 2013)

Fonte: Berna Reale Portfélio, publicado no site da Galeria Nara Roesler (2022).



Figura 13 — Fotoperformance de Berna Reale (Titulo: Palomo, 2013)
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Fonte: Berna Reale Portfolio, publicado no site da Galeria Nara Roesler (2022).

Figura 14 — Fotoperformance de Berna Reale (Titulo: Habitus, 2015)
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Fonte: Berna Reale Portfélio, publiééid no site da Galeria Nara Roesler (202).
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Figura 15 — Fotoperformance de Berna Reale (Titulo: Sobremesa, 2018

Fonte: Clara Balbi, Folha UOL (2019).

Figura 16 —ul;erfo_r’mance publica/Fotoperformance de Berna Reale (Titulo: Camuflagem, 2018)
e 0 3 . 5 o - 4 »

Fonte: Prémio Pipa 2019 (2023).

No cenério das artes contemporaneas, Berna Reale ja& € uma artista
reconhecida nacional e internacionalmente. Suas obras estdo presentes em 12
colecbes institucionais do Brasil, Estados Unidos e Alemanha, as quais foram
premiadas cinco vezes por renomadas instituicdes de arte contemporanea de Belém
do Pard (Arte Pard), Brasilia (Marcant6nio Vilaga para as Artes Plasticas) e Rio de
Janeiro (PIPA); figuraram em 19 exposi¢0es individuais no Brasil, Alemanha e Estados

Unidos, bem como em aproximadamente 72 exposicdes coletivas no Brasil, Argentina,
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Estados Unidos, Africa do Sul, Portugal, Italia, Reino Unido, Bélgica, Alemanha,
Tchéquia, China e Australia, com destaque para a Bienal de Arte de Veneza de 2015,
em que a performer foi convidada a ocupar o Pavilhdo Brasileiro como representante
nacional das artes contemporaneas pela curadoria que entdo propunha uma bienal
intitulada “All the World’s Futures”.

Diante dessa expressiva circulacéo, projecao e reconhecimento por culturas de
origens téo distintas, € fundamental mencionar que a maioria de suas obras mais
notaveis foi produzida na Amazdnia. Em seu fazer autoral, a artista conseguiu
desenvolver uma maneira peculiar de articular pontes e didlogos entre o local e o
global. A este respeito, o0 catadlogo do 28° Arte Para — o maior projeto de arte
contemporanea ininterrupto do Brasil e o mais importante saldo de arte
contemporanea brasileira, situado ao Norte do pais — traz a publico o texto “Extremos

convergentes”, de Marisa Mokarzel?? e Orlando Maneschy?3, os quais constatam:

Em 1982, quando teve inicio o Arte Par4, comecava a delinear-se em Belém
um pensamento afinado com uma arte que, ao mesmo tempo em gue se
atualizava, procurava encontrar uma identidade. Se entendermos que nao ha
uma definicdo simples para identidade e que esta resulta de um processo
complexo de construgdo social em que a questao identitaria ndo se apresenta
em estado puro, mas num fluxo constante de trocas subjetivas, culturais,
pode-se compreender a heterogeneidade e o carater flutuante da arte que se
constitui no Norte do pais, conectada com o centro artistico hegeménico do
Rio e S&o Paulo. Naquele territorio ainda em formacéo, emergiam expressdes
identitarias e ndo uma identidade unidimensional. As trocas dos bens
simbdlicos processavam-se em um ambiente que procurava definir-se como
detentor da ‘Visualidade Amazénica’, termo que designa uma arte que traz
proximidades com elementos provenientes da cultura urbana periférica e
ribeirinha, e que na imagem fotografica traz uma luz especial, encontrada na
Amazobnia. Jodo de Jesus Paes Loureiro, Osmar Pinheiro, Emmanuel Nassar
e Luiz Braga estdo entre os primeiros que, nos anos 1980, pensaram ou
utilizaram em seus trabalhos esses elementos que alguns estudiosos
remetiam a ‘Visualidade Amazénica’. Tratava-se de uma atitude cultural que
por meio de um mapeamento simbolico-visual da regido procurava os pontos
de encontro entre a cultura ‘popular’ e a ‘erudita’ (In Maiorana, Oliveira e Leal,
2010, p. 18).

22 pesquisadora, curadora e professora convidada da Universidade Federal do Par4. Mestre em
Historia da Arte pela Universidade Federal do Rio de Janeiro. Doutora em Sociologia pela
Universidade Federal do Ceara.

23 Curador, artista e professor do Programa de Pés-Graduac&o do Instituto de Ciéncias da Arte da
Universidade Federal do Para. Doutor e mestre em Comunicacao e Semioética pela Pontificia
Universidade Catdlica de S&o Paulo. PGs-doutor pelo Centro de Investigagdo e de Estudos em Belas
Artes da Faculdade de Belas Artes de Lisboa.
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BN by

Berna Reale pertence a geracdo seguinte a mencionada por Mokarzel e
Maneschy, ou seja, a questdo da “Visualidade Amazdnica” ja se encontrava em
debate. No fim da década de 1980, a artista iniciava sua carreira nas artes plasticas —
dedicando-se a arte da ceramica — e alguns anos depois, nesta mesma 282 edi¢do do
Arte Para, ela se tornaria a autora da obra “Quando todos calam” (2009) (Figura 17),
sendo contemplada com o Grande Prémio do saldo, articulando justamente “pontos

de encontro entre a cultura popular e a erudita”.

Figura 17 — Performance publica/Fotoperformance de Berna Reale (Titulo: Quando todos calam,
2009)

<

Fonte: Berna Reale Portfélio, publicado no site da Galeria Nara Roesler (2022).

A esta articulacdo de elementos culturais, Jodo de Jesus Paes Loureiro?*,
citado por Maneschy e Mokarzel como um dos pioneiros a refletir sobre a visualidade
amazobnica, propde o conceito de conversdo semiética. Tal conceito aparece no
ensaio “A conversao semibética na cultura amazonica’, publicado no livro de sua autoria

intitulado “Elementos de estética”, sendo assim compreendido pelo autor:

24 poeta, tedrico e professor da Universidade Federal do Par4; mestre em Teoria da Literatura pela
Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo; doutor em Sociologia da Cultura pela Université de
Paris IV
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[...] como o movimento de passagem pelo qual as func8es se reordenam e se
exprimem em uma outra situacdo cultural. A conversao semiética significa o
qguiasmo de mudanca de qualidade simbdlica numa relagdo cultural no
momento de sua transfiguracdo. Ela pode ser observada, por exemplo, na
criacdo artistica, no trajeto antropolégico, ou mesmo no processo de anomia.
Procuramos demonstrar, especialmente, na cultura amazénica, a conversao
semiética para o estético, pelo qual as funcdes se reordenam e se exprimem
entdo pela forma sobre a qual recai a contemplag&o (Loureiro, 2022, p. 124).

A grande circulacdo da arte de Berna Reale diz muito sobre o dominio da artista
na reordenacgao de funcdes que partem do seu contexto — uma urbe amazodnica — e
passam a se exprimir em outras situacdes culturais, e como ja mencionado, erguendo
pontes de circulacdo consistentes entre o local e o global nas discussdes estéticas a
respeito das violéncias urbanas oriundas de estruturas politicas e socioeconémicas
da cultura capitalistica — conceito de Félix Guattari desenvolvido a partir das relacdes
entre subjetividade e cultura de massa globalizada, trabalhado por Suely Rolnik no
livro “Esferas da Insurrei¢do: notas para uma vida ndo-cafetinada” (2019). “Quando
todos calam” é um dos expoentes desta conversdao semidtica e foi a obra que
introduziu a entdo desconhecida performer no circuito oficial das artes no Brasil.

Marisa Mokarzel e Orlando Maneschy (2010, p. 22) assim a descrevem:

Trata-se de uma foto-performance em que o ato e as imagens fundem-se em
processos aparentemente independentes. De fato, o ato, a relagdo vivida no
lugar ndo se repete no espaco expositivo. A imagem transportada para o
papel adquire uma for¢ca poética de dificil traducdo. O corpo nu, pousado
sobre a mesa, sobre a toalha branca, conjuga-se ao vento, as negras nuvens,
aos abutres. Nem as visceras expostas sobre o ventre permitem a literalidade
do ato vivido. Significados se sobrepdem e o lugar-simbolo da cidade perde
ou deixa adormecer a identidade, transformando-se em outro territério ndo
identificavel. Quando todos calam emerge do siléncio, das dubias e mdltiplas
falas, da solidéo, da estética que, envolta ao discurso, transcende o religioso,
o politico, para tornar-se pura poesia. Reale ativa em sua performance,
orientada para a fotografia, questfes significativas para a arte, dentro de uma
perspectiva da representacdo, da elaboracdo da paisagem; prostrando-se
nua sobre a mesa, com visceras figurando sobre seu ventre, nos remete a
inUmeras pinturas, como as de estudos de anatomia, recorrentes ao longo da
Histéria da Arte, tal qual em Licdo de Anatomia do Dr. Van der Meer, (1617),
do pintor holandés Michiel Jansz van Mierevelt. Referéncia, talvez,
inconsciente, motivada por uma imersdo na arte e pelo seu olhar politico
sobre o papel do artista na propria histéria, Reale realiza sua performance
diante do cartdo-postal por exceléncia da cidade de Belém, o porto do
mercado do Ver-o-Peso, icone da Belle Epoque amazonica. Também esta
eleicdo nos invoca a outra paisagem registrada para a posteridade com
nuvens escuras pairando, da época dourada da pintura holandesa: Vista de
Delft, (1659-1660) de Johannes Vermeer. A referéncia, o dialogo, a
aproximacdo € algo continuo e presente na producdo contemporanea,
principalmente em nosso tempo, com as diversas formas de acesso e
circulacdo global, que nos levam a acionar uma quantidade infinita de
imagens diariamente.
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Ao escolher trés imagens fotograficas retiradas de uma mesma acédo, Reale
instiga o observador a algo que estad além do tempo fixado na fotografia,
aponta para um continuum cinematografico ora em suspensao, o que reforca
ainda mais o conteldo dramético presente na obra, pois ha o tempo
fragmentado, mas ainda sequencial, estatico, mas repleto de movimento,
conclamando-nos ao eterno retorno do tempo da imagem por meio de seu
triptico embebido de significados e referéncias - as nuvens, ao fundo,
sinalizam a tempestade que se aproxima e a instabilidade sobre o que vira a
acontecer com o vbo rasante dos urubus sobre o corpo inerte da artista,
congelada nas trés fotografias, que nos parecem indicar um desfecho
aterrador iminente -, em imagens de um mundo tdo conhecido e que se
apresenta enigmatico, no qual Reale, por meio de seu duplo, se entrega,
numa atitude visceral, diante da cidade enquanto imagem.

A esta secdo em que se apresenta a contextualizacdo da artista no cenario
local amazbnico e global das artes contemporaneas, somam-se as reflexdes
publicadas por Gil Vieira Costa?®>, em seu livro “Espagos em transito: multiplas
territorialidades da arte contemporéanea paraense” (2014) se fazem precisas, tanto em
termos de necessidade quanto no sentido de acuidade. Segundo o autor, no ensaio

“Peculiaridades de uma periferia”:

O Para é um estado que carrega o estigma de ser periférico, tanto de um
prisma cultural quanto econémico - periférico por se localizar em um pais
ainda marginal em relagédo aos centros econdmicos do planeta, e periférico
em relacdo as capitais culturais e econdmicas do sudeste do Brasil. E
indispensavel analisar com acuidade de que forma podemos aplicar
pensamentos tedricos externos (algumas vezes até mesmo eurocéntricos) ao
sistema da arte contemporanea paraense. E claro que a condicéo periférica
da Amazobnia (e do Pard) ndo é jamais uma condi¢do de isolamento, antes
havendo total inclusdo das periferias nos processos de modernidade pelos
guais o mundo atravessa. Entretanto, estes processos sdo experimentados
nas periferias de formas diferentes das experiéncias nos chamados grandes
centros. A relagdo de trocas culturais €, também, um ponto comum, mas que
deixa perceptivel uma predominancia das imagens mediaticas
multinacionalizadas como a principal influéncia. Em qualquer pequena cidade
do interior paraense a televisdo, a internet, a propaganda etc. emanam as
imagens que vao ajudar a construir as subjetividades dos cidaddos comuns
(Vieira Costa, 2014, p. 51).

E, por fim, Gil Vieira Costa prossegue acrescentando a discussao de Guattari
em Rolnik, Paes Loureiro, Mokarzel e Maneschy sobre as constru¢des culturais das

identidades e subjetividades contemporéaneas:

A cultura da maioria dos paises desenvolvidos - e também a de paises
subdesenvolvidos, porém industrializados, como o Brasil - apresenta
caracteristicas de supressdo de fronteiras étnicas, sociais e culturais ha
algum tempo, mas estas relacdes foram intensificadas e estendidas ao
extremo com as evolugdes tecnoldgicas proporcionadas a partir do século 20.
Especialmente no que diz respeito as novas tecnologias digitais e eletronicas,

25 pesquisador, critico e professor da Faculdade de Artes Visuais e do Instituto de Linguistica, Letras
e Artes da Universidade Federal do Sul e Sudeste do Para; mestre em Artes e doutor em Histéria pela
Universidade Federal do Para; membro da Associacao Nacional de Criticos de Arte e da Associacao
Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas.
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gue possibilitaram nédo s6 a eliminacdo de grandes distancias através da
diminuicdo do tempo de deslocamento, mas também a telepresenca através
de mecanismos tecnoldgicos, especialmente o ciberespaco, possibilitando a
conexdo com outras partes do planeta sem exigir o deslocamento, através da
existéncia descarnada no virtual. Experimentamos uma sociedade das
metrépoles cosmopolitas, onde as culturas se fundem umas as outras, ndo
para uma homogeneiza¢éo (que talvez sequer seja uma possibilidade), mas
para a proliferacdo de culturas hibridizadas. Ao se suprimir (ou melhor, ao se
atenuar), através da tecnologia, as barreiras de tempo-espago, provocou-se
um choque de modos de representacéo, um contagio de sistemas simbodlicos,
gue nao fluem para uma convergéncia de opiniées, mas para uma mistura
delas (Vieira Costa, 2014, p. 54).

3.2 Estudo anatémico de um estilo: o corpus

E conhecida a relag&o original do teatro e o culto
dos mortos; os primeiros atores distinguiam-se da
comunidade ao desempenhar o papel dos mortos;
caracterizar-se era apresentar-se COmo um corpo
simultaneamente vivo e morto [...]. Ora é esta
mesma relagcéo que eu encontro na Foto; to viva
gue se esforca por conceber. [...] a Foto é um
teatro primitivo, como um Quadro vivo, a
figuragdo do rosto imével e pintado sob o qual
vemos 0s mortos.

(Roland Barthes, 2005, p. 53)

Nesta sec¢do, sao introduzidas as obras de Berna Reale que ancoram a
discussdo académica aqui proposta. Apresenta-se uma breve indicacao de elementos
do estilo da artista que configuram isotopias do seu discurso estético; uma exposi¢ao
da artista, da qual o corpus foi retirado; as seis obras que compdem a exposi¢ao em

questao; e duas analises formais de duas dessas obras.

3.2.1 Isotopias

De maneira geral, Berna Reale mantém uma certa uniformidade em seu
discurso visual. Os elementos plasticos e visuais por ela articulados tendem a seguir
um determinado padréo, configurando um estilo peculiar de sua linguagem artistica.

Berna desenvolveu uma metodologia para seus procedimentos artisticos,

sendo um dos principais aspectos a manutencdo de uma mesma equipe em todos 0s
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seus trabalhos — o fotdégrafo Vitor e o videomaker Diego?®, que ja estdo em sintonia
com o modus operandi da artista —, que realiza todo o trabalho de concepcéao,
pesquisa e pré-producdo de suas fotoperformances. Apés dirigir seus companheiros
de trabalho, confia a eles a necesséaria autonomia e deliberacdo durante o ato
performético.

Na poés-producéo, a artista assume a direcdo de edicdo e de tratamento das
imagens fotogréaficas e videogréficas, acompanhando integralmente seus técnicos.
Este € um procedimento j& estabelecido ao longo dos anos, resultando em uma
producao que pode ser lida como coerente e esteticamente homogénea. Observando-
se a integra da producdo da performer, por exemplo, é possivel identificar
reincidéncias frequentes, 0 que permite a este estudo enumerar elementos sintaticos
iterados e, assim, observar as isotopias que estabelecem o estilo da artista.

As tendéncias do estilo de Reale, listadas objetivamente, sdo: camera estavel
ou estatica com altura na linha do campo visual humano (sem angulos obliquos);
enquadramento frontal e centralizado como na pintura classica e no documental
cladssico — enquadramento comumente (e equivocadamente) entendido como “neutro”;
composicao de quadro simétrica e equilibrada; profundidade de campo nitida com
todos os elementos do quadro em foco; iluminacéo uniforme, branca e difusa — como
tende boa parte da arte contemporanea tanto em pintura como em fotografia; cores
sélidas em figura e fundo, como na pop art; locacdes ou cenografias que compdem
paisagens ou cenarios horizontais vazios, preenchidos por cores, linhas e/ou formas;
indumentarias de caracterizagao explicita de “personagens”; o corpo em posicoes
mais retilineas e/ou eretas; gestualidade sébria, minima e funcional; uma certa
esterilidade nas imagens, com ruidos visuais presentes somente como elementos de
discurso critico; presenca pontual de objetos cénicos especificos, como no
simbolismo; auséncia de linguagem verbal falada ou escrita nas imagens; auséncia
de interferéncia plastica nas obras finalizadas (impressas); auséncia de obras sem

titulo.

26 Nao ha mencéo a sobrenomes dos membros da equipe técnica/agentes criativos em nenhuma das
fontes levantadas por esta pesquisa.
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Em suma, as estruturas de violéncia e opressdao em Reale sdo geralmente
asseépticas, nitidas, limpidas, estabelecidas, estaveis, higienizadas, visualmente
apelativas em cores e composicfes de formas. A vertigem e o incémodo repousam
sobre o conteudo, poucas vezes sobre a forma, a qual, paradoxalmente, causa um
certo magnetismo, podendo suscitar prazer estético, como afirma Silas Marti?’ a

respeito deste efeito paradoxal do prazer estético diante de uma obra sobre violéncia:

Eu acho que faz parte do que é intrigante no trabalho da Berna que é estar
sempre jogando com esse duplo sentido de seduzir pela cor, pelo inusitado
[...]. SAo sempre elementos que nos levam pra um lado que é o choque, a
violéncia e a agressdo, e por outro tem essas camadas de cor muito
poderosas e nas pinturas vocé vé essa coisa também de isolar o sujeito,
isolar uma figura, os fundos sao esses espacos neutros de cor absolutamente
saturada, mas tem toda essa coisa contraditéria intrincada da prépria
construcédo da figura, que eu acho que é isso 0 que me chama mais atencéo:
de ser um processo de serem varias camadas, de ter um gestual forte, mas
ter essa sintese. E um ataque, mas é um afago, que transforma o trabalho
numa coisa mais magnética, vocé nado consegue parar de olhar.
Sao alegorias, tem os simbolos, mas o tempo € o impacto dessa matéria,
dessa carga num suporte tdo delicado que abre outro campo de exploracédo
do trabalho (Berna Reale Conversa..., 2022).

3.2.2 A exposicao While you laugh: Berna Reale

O corpus deste estudo € formado por um recorte de seis obras de compuseram
a exposicgao individual “While you laugh” (“Enquanto voceé ri’) da artista Berna Reale,
realizada pela Galeria Nara Roesler na cidade de Nova York em 2019, sob a curadoria
da pesquisadora Claudia Calirman.

As obras permaneceram expostas para exibicdo e comercializagdo entre as
datas de 24 de abril e 25 de junho de 2019. Na época da exposicao, a galeria situava-
se em um dos andares de um edificio no endereco da Rua 69, lado leste, sobre uma
loja da grife italiana de alta costura, a Dolce&Gabbana, ha duas quadras da 52 Avenida
e do Central Park.

A exibicdo ocupou o0 espaco da Galeria Nara Roesler em uma expografia que
prezou pelo estilo expografico modernista tradicional do formato cubo branco, com as
paredes em cor branca e iluminacdo indireta e difusa. As obras foram dispostas no

espaco expositivo ocupando as paredes da galeria de maneira linear, respeitando os

27 Critico de arte, jornalista e editor do nicleo de Cultura da Folha de S. Paulo. Especialista em
Curadoria e Critica de Arte pela Pontificia Universidade Catodlica de Sdo Paulo. Doutorando em
Arquitetura e Urbanismo pela Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de S&o Paulo.
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cédigos museoldgicos tradicionais de altura da fixacdo das pecas com seus pontos
centrais igualmente alinhados a uma altura aproximada a 1,60 metros.

Nas Figuras 18 a 21, a seguir, é possivel observar registros documentais do
espaco expositivo, que foram extraidas do historico de exposi¢des disponivel no site

oficial da Galeria Nara Roesler.

Figura 18 — Vista da exposigao “Enquanto vocé ri” na Galeria Nara Roesler NY (2019

Fonte: Galeria Nara Roesler (2019a)

Figura 19 — Vista da e'xposl @0 “Enquanto voceé ri” na Galeria Nara Roesler NY (2019)

/

Fonte: Galeria Nara Roesler (2019a).
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Figura 20 — Vista da exposi¢ao “Enquanto vocé ri” na Galeria Nara Roesler NY (2019)
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Fonte: Galeria Nara Roesler (2019a).

Figura 21 — Vista da exposigao “Enquanto vocé ri” na Galeria Nara Roesler NY (2019)

7

A curadoria da exposicdo é assinada por Claudia Calirman — membro da

Associacao Internacional de Criticos de Arte e professora associada de Justica
Criminal no John Jay College, da Universidade da Cidade de Nova York, no
Departamento de Arte e Musica. Escreveu a obra “Brazilian Art under Dictatorship:
Antonio Manuel, Artur Barrio, and Cildo Meireles” (Duke University Press, 2012), e por

esta publicacéo recebeu o Prémio Arvey 2013 da Association for Latin American Art.
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3.2.3 A série Bl

Através de seu personagem ndo-binario, cuidadosamente construido, ‘Bi’,
Reale desafia o preconceito e a discriminagdo. Abordando vitimas
desprivilegiadas e marginalizadas da violéncia generalizada na vida
cotidiana, seja fisica ou psicolégica, Bi descreve a sistematica exclusdo dos
excluidos pela sociedade. O trabalho de Reale é contundente, cru e direto,
pois expbe de maneira ladica, mas radical, diversas formas de injustica
infligidas pelo capitalismo selvagem, brutalidade policial, milicias e crimes de
odio (Calirman, 2019, p. 2).

Datada dos anos de 2018 e 2019, a série “Bi”, de autoria da artista Berna Reale,
€ composta por um conjunto de obras de performance e fotoperformances captadas
por dispositivos técnicos fotograficos e videograficos, bem como por uma obra de
animacao gerada digitalmente. Por se tratar de uma série que contempla performance
em espacgo publico, fotoperformance em fotografia, video e animacéo, é possivel
refletir sobre as diferentes categorias de registro em performance estabelecidos por
Philip Ausslander — documental e teatral — bem como sobre a questdo da modalidade
mise-en-scene, em Luciano Vinhosa, dando margem a discussao entre punctum,
studium e mito em Roland Barthes.

As obras que compdem o presente corpus sao:

a) Um videoclipe?® editado a partir do registro videografico documental de uma
performance em espaco publico, realizada no centro da cidade de Belém, com edi¢éo
de 2’54” min. de duragao, em cores, formato digital, datado do ano de 2018, intitulado

“Bi massa”.

28 Disponivel na integra em: https://www.youtube.com/watch?v=y FITAISUW2M.
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Fonte: Galeria Nara Roesler (2019b).

A obra é o videoclipe de uma cancdo composta e performada por Berna Reale,

cantada em lingua portuguesa e espanhola:

a massa é Bi

é Bi a massa

a massa € visivel a massa é massa
a massa é sensivel a massa é massa
a massa € publica é publica a massa
pra massa, a massa é massa
porque nao pode ser visivel

a massa que ama a massa

eu guero mostrar a massa

a massa tem que ser vista

a massa é Bi

é Bi

(A massa é Bi, 2018)

b) Quatro fotoperformances realizadas em estudio com cenografia e iluminacao
artificial, impressas em grande formato (100x150 cm) no papel de algodao e
metacrilato, datadas do ano de 2019, intituladas “Seus moldes ndo me servem?”,

” o«

“Todos olham para os gatos”, “E pesado” e “Eu ajoelho e vocé reza” (Figuras 23 a 26).



Figura 23 — Obra da série Bi Titulo: Seus moldes ndo me servem, 2019)

Berna Reale

Your molds don’t fit me (Seus moldes ndo me servem), 2019

print on cotton paper, methacrylate/impressado em papel de algodao, metacrilato
39.4 x 59.1in/100 x 150 cm

Fonte: Galeria Nara Roesler (2019b).

Figura 24 — Obra da série Bi (Titulo: Todos olham para os gatos, 2019)

Berna Reale

Everybody look at the cats (Todos olham para os gatos), 2019

print on cotton paper, methacrylate/impress@o em papel de algodao, metacrilato
39.4 x59.1in/100 x150 cm

Fonte: Galeria Nara Roesler (2019b).
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Figura 25 — Obra da série Bi (Titulo: E pesado, 2019)

Berna Reale

It’s heavy (E pesado), 2019

print on cotton paper, methacrylate/impressao em papel de algodao, metacrilato
39.4 x59.1in/100 x 150 cm

Fonte: Galeria Nara Roesler (2019b).

Figura 26 — Obra da série Bi (Titulo: Eu ajoelho e vocé reza, 2019)

Berna Reale

I kneel and you pray (Eu ajoelho e vocéreza), 2019

print on cotton paper, methacrylate/impressédo em papel de algodédo, metacrilato
39.4 x59.1in/100 x 150 cm

Fonte: Galeria Nara Roesler (2019b).
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¢) Um video de animacéo grafica?®, digital, em 2D, com 01°56” min. de duragao,

em cores, datado do ano de 2019, intitulado “Se toque”.

Figura 27 — Frame de video da série Bi (Titulo: Se toque, 2019)

Fonte: Galeria Nara Roesler (2019b).

Esta Ultima peca, também possui trilha sonora composta performada por
Berna Reale:

“Ei vocé ai se toque

mas ndo me toque

sem eu pedir

ndo me venha com essa conversa
se eu nao quiser vocé nao esfrega
ndo me venha forte assim

porque eu sou dois e dois é bi

0 Meu corpo € meu

0 seu é seu

te sai te sai te sai te sai te sai

sai sai

0 Meu corpo € meu

meu corpo é meu

se eu quiser eu chamo o seu”
(Galeria Nara Roesler, 2019b).

29 Disponivel na integra em: https://youtu.be/u3ggAvbvNO4.


https://youtu.be/u3gqAvbvN04

91

3.2.4 Andlise formal dos elementos do corpus

No fundo, a Fotografia € subversiva ndo quando
assusta, perturba ou até estigmatiza, mas quando
é pensativa.

(Roland Barthes, 2005, p. 61)

a) As imagens estaticas

Fotoperformance “Seus moldes ndo me servem”, de 2019 € uma imagem
fotografica na qual figura um espaco pictérico em perspectiva tridimensional
inteiramente amarelo-ouro, mesma cor utilizada para a consagragdo de personas
(entidades) nas artes sacras. Nesse espaco se encontra a imagem frontal de um corpo
em aparente nudez, sentado em uma cadeira de metal dourada. A disposi¢cdo dos
elementos da imagem, lhe confere centralidade e simetria.

O corpo possui forma humana, aspecto artificial, uma pele sinteticamente lisa
de cor rosada — em tom de epiderme, de carne viva — e é dotado de mamas e testiculos
com volumes exacerbados. Na cabeca e no rosto nao figuram os 6rgaos dos sentidos
— orelhas, olhos, nariz e boca -, mas os contornos em vulto de seus volumes e formas.
Sentado, 0 corpo recosta-se, tem 0s seus bragos despejados sobre os bragos da
cadeira e as pernas cruzadas, como que em espera. Mesmo sendo retilineo nas
pernas e bragos, o corpo coloca-se de maneira reclinada, quebrando a légica retilinea
predominante na imagem. As mamas e os testiculos arredondados e dispostos de
maneira torta, em relacdo as linhas retas, terminam de romper com as ordens légicas.

Ao chao, a esquerda do corpo, ha uma pilha de cabides dourados de metal e,
a sua direita, apenas um cabide abandonado. Duas linhas douradas, projetam-se em
perspectiva das laterais superiores do quadro para seu centro, formando uma espécie
de varao no qual encontram-se pendurados cabides dourados de metal, dispostos de
maneira desordenada e sem ritmo preciso. As linhas de forga que compdem a imagem
sao retas e constroem um espaco logico, mas estas sao contrastadas pelas linhas
organicas da cadeira e do corpo. A cadeira € toda curvilinea com adornos em espiral,
€ em seu encosto percebe-se a presen¢a de um adorno em forma de folha.

De trds do corpo as trés linhas que desenham a perspectiva emergem,
colocando em evidéncia, com o0 contraste cromatico entre o rosado e o amarelo-ouro,

a relacéo entre a figura e o fundo. A figura, que carrega elementos do corpo feminino
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e do corpo masculino estad no centro do enquadramento e divide o fundo em trés
partes, assumindo a posicao de centro de convergéncia das linhas de for¢a do quadro.

Tracando linhas imagindarias que vao da cabeca da figura aos cabides no chéo,
a direita e a esquerda da cadeira, é possivel perceber a formacéo de um tridangulo,
assim como a propria forma dos cabides é triangular, bem como o chéo sobre o qual
esta a cadeira que sustenta o corpo. A obra se apresenta como uma imagem que
repousa na tensdo de figuratividades miméticas e geométricas, conduzindo o olhar a
caminhar sobre uma linha ténue e difusa entre abstracao e figuragao.

A luminosidade é frontal, difusa, branca e uniforme, embora a textura do fundo
amarelo-dourado atribua diferentes refletancias e nuances cromaticas, dando a
impressao de variacao luminosa. Sob a luz, o brilho dos metais dourados do varao,
dos cabides e da cadeira contribuem com a sensacdo estésica de volume e
tridimensionalidade da obra.

O angulo do enquadramento revela que a camera foi posicionada levemente
acima da altura da performer, e que a lente utilizada nao distorce as linhas, sendo,
portanto, uma lente da categoria normal - capaz de reproduzir a similitude angular do
olhar humano a captar sua imagem.

Bi esta no centro do quadro e divide o fundo amarelo-ouro em trés partes. Ela
nao esta nem na parede a esquerda, nem na parede a direita; nem é o feminino, nem
€ 0 masculino. Ela se senta na linha de encontro das duas paredes, dos dois sexos,
sobre um espaco terceiro, o chdo, e encarna o proprio centro de convergéncia de
todas as linhas de forca. Além do terceiro sexo do sujeito do enunciado e das trés
partes do fundo, os elementos da obra reivindicam o triadico, na repeticdo da forma
triangular, como visto anteriormente.

Reale discursa sobre o espaco ocupado social e politicamente por um corpo,
gue € outra coisa que ndo o masculino ou o feminino, em uma temporalidade que
demanda a espera sentada pela legitimacdo de uma terceira via possivel de
legitimacao existencial que esteja além dos estabelecidos programas sociais binarios,
que sdao, a priori, exclusivamente masculinos ou exclusivamente femininos.

Bi esta sentada esperando providéncias e aderéncias em relacdo ao que esta
posto. Ela se posta e, cercada por uma ldgica binaria sacralizada, encara quem a
observa no espaco expositivo.

A série com as quatro fotoperformances possuem uma unidade visual. Todos

0S espacos pictoricos possuem aparéncia de cendario desenvolvido especificamente
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para a realizacdo das fotoperformances em questdo, em estudio. A concepcao dos
espacos de algum modo repete-se ha maneira como foram idealizados e contam com
uma cenografia meticulosamente concebida e construida.

Tanto em “Seus moldes ndao me servem” quanto em “Todos olham para os
gatos”, os elementos do cenario indicam lugares com estéticas que remetem a cultura
pequeno-burguesa, de uma certa ostentacéo de formas tradicionalmente atribuidas a
um poder aquisitivo compativel com o de uma sala de casa classe média e com uma
loja que possui mais referéncias de um kitsch com aparéncia de ostentacéo, do que
efetivamente detém o poder de ostentar. Este € o cenario/paisagem social em que
Berna enquadra Bi. Os codigos apontam para esta referéncia cultural enquanto via de
regra natural de uma sociedade a qual Bi ndo consegue se encaixar, por hao ser bem-
vinda a esta ordem.

Berna infiltra-se nestes codigos pequeno-burgueses para denunciar um tipo de
ordem estabelecida. Aqui é nitida a intencionalidade na escolha dos tecidos que
aparentam nobreza, do dourado que falseia a riqueza do ouro. Neste aspecto, 0 jogo
da artista é fotoperformance que busca uma semioclastia dos elementos que
caracterizam o mito. A este movimento interessante da artista é possivel relacionar a
semioclastia operada por Andy Warhol em suas obras da pop art, na qual ele
desfragmenta icones miticos por meio de elementos plasticos e estéticos — também
de cores berrantes — operando uma sutil desmontagem e dessacralizagcdo dos mitos,
evidenciando a sua condicdo terrena, humana, mundana e finita.3°

A composicao imagética insiste no classico em relacdo a linguagem fotografica:
0 corpo da personagem estd sempre situado no centro do quadro, é observado
frontalmente. Este posicionamento de camera e de perspectiva € subentendido como
“neutralidade”, como que isento de subjetividade, apto a apenas mostrar uma
‘realidade” de maneira isenta — uma espécie de “interesse pelas coisas como elas
sdo”, como afirma Susan Sontag em seu livro “Sobre fotografia” (2004, p. 23). Porém,
a escolha pela linguagem da aparente isencéo ja se faz discurso em si. Nao se trata
de escolha ingénua. H& um artificio de linguagem narrativa sendo escolhido. Este tipo
de enquadramento é bastante frequente em registros documentais de performances

e de fotoperformances. Descendem dos enquadramentos da pintura classica do

30 |magens de Andy Warhol em possivel didlogo com a estética de Berna Reale encontram-se no
Anexo B desta dissertacao.
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género retrato, no caso das imagens estaticas, e dos primordios do cinema em que
diretores como Georges Mélies deixavam o cinematografo parado em posicao estatica
para captar uma performance teatral que se desenrolaria em campo, para se tornar
filme.

Importante mencionar que o referido recurso atravessou o século XX
carregando consigo uma pseudoideia de neutralidade para uma documentacao
supostamente isenta de posicionamento cultural, narrativo, politico etc. Mas esta
escolha em si j& parte de uma falsa no¢éo de naturalizacéo do que, de fato, é historico
e cultural. A escolha por este tipo de enquadramento ndo deixa de ser um sintoma de
mito instalado na cultura visual midiatica ocidental. E entender que quem estabeleceu
tal posicionamento deste olhar — no caso, a escola europeia de pintura, fotografia e
cinema — ocupa um certo ponto de partida “universal”, “natural”, quando, no contexto,
trata-se de discurso historico e hegemonico. E a escolha pela naturalizacio do olhar
historicamente burgués. Sdo muitas as obras de fotoperformance que lancam mao
deste tipo de enquadramento, buscando esta sensacdo de neutralidade. Neste
aspecto, faz-se necesséria a semioclastia da fotoperformance em si.

Excetuando-se a obra “Todos olham para os gatos”, a iluminacdo € sempre
difusa, como se intencionasse apresentar uma realidade também em estado de
isencdo e naturalizacdo. E a iluminacdo dos ambientes cientificos, sanitarios:
hospitais, farmacias, cozinhas, banheiros publicos. O que se passa nestes ambientes
€ a lida com naturalizacdo o que é organico: corpos humanos, doencas, alimentos,
necessidades fisiologicas. A escolha por esta iluminagdo na arte contemporanea
também se apresenta enquanto busca por neutralidade e efeito de naturalizacdo em
contraposi¢éo ao barroco. N&o ha obscuridade na sombra, na contemporaneidade o
obscuro esta dado as claras.

A escolha da iluminagao em “Todos olham para os gatos” € mais dramatica em
um jogo de luz e sombra para acentuar o barroco burgués do ambiente doméstico
familiar retratado por Berna Reale — nos quais, muitos destes corpos reprimidos e
oprimidos representados por Bi ndo se encaixam e terminam por sucumbir em
depresséo, podendo chegar a morte. Aqui a obscuridade est4 dada a sombra e esta
a espreita.

As imagens tém sempre a premissa de situar o corpo de Bi em uma
determinada espacialidade: espaco comercial de venda de roupas, sala de ambiente

domeéstico, quarto de instituicdo psiquiatrica e espaco de representacado cénica. Cada
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ambiente é preenchido por cores solidas distintas umas das outras, contrastando
cromaticamente com a coloracao rosa do corpo de Bi. Essa repeticdo diz muito a
respeito do quanto a série aborda a relacdo de existéncias dissidentes com 0s
ambientes sociais onde circulam, podendo o contraste indicar falta de adeséo e
permeabilidade destes meios com as subjetividades.

Um dos aspectos mais importantes para esta andlise diz respeito a
gestualidade de Bi nas cenas. Sdo imagens estéaticas de gestos evidentes, em termos
de linguagem corporal: um corpo sentado em uma cadeira a espera de providéncias,
um corpo prostrado e inerte em um sofé, um corpo em esforco fisico contra uma forca
que o puxa para baixo e um corpo ajoelhado em gesto de entrega submissa.

Excetuando-se a obra “Seus moldes ndo me servem”, ha nas demais obras
uma certa regéncia de uma forga que puxa este corpo para baixo, como se houvesse
uma forga gravitacional mais forte do que o normal, agindo sobre ele. Sdo, como a
forca da gravidade, forcas invisiveis que agem sobre este corpo, fazendo com que
seja mais dificil, para ele, se manter erguido, sustentar sua existéncia. Tais forcas
seriam as forcas politicas, sociais, institucionais, religiosas, econdmicas e culturais
que atuam no estabelecimento das normas vigentes nas quais estas existéncias
dissidentes e solitarias ndo se encaixam. E possivel relacionar a gestualidade do
corpo de Bi nas fotoperformances — bem como as cores, as formas, a espacialidade
e 0s enquadramentos — as pinturas de Francis Bacon ‘Sleeping figure” (1959), “Figure”
(1959), “Crouching nude” (1961), “Figure in a room” (1962), “Three studies for Lucian
Freud” (1969) e “Seated figure” (1984).3!

Por fim, os titulos das imagens, justapostos as respectivas obras, provocam
distintos efeitos de sentido. Em “Seus moldes ndo me servem” ha uma espécie de
explicagdo da imagem; em “Todos olham para os gatos”, ha um direcionamento do
entendimento da leitura da imagem; em “E pesado”, tem-se uma afirmacéo
redundante entre imagem e titulo; e em “Eu ajoelho e vocé reza”, ha novamente uma
redundancia entre a imagem do corpo ajoelhado e o titulo, porém com um
estranhamento causado pelo choque entre a palavra reza e a banana falica. E o Unico
titulo da série de fotografias cuja friccdo com a imagem é capaz de abrir uma fenda
que convida o espectador a adentrar a obra com sua propria intelec¢do e abstracdo
poética, gerando percep¢cdes mais variadas e singulares acerca da obra. Os demais

31 Imagens de Francis Bacon em possivel didlogo com a estética de Berna Reale encontram-se no
Anexo B desta dissertacao.
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titulos terminam por achatar as dimensdes das possiveis interpretacfes por terem sido
preenchidos pela intencionalidade da artista que o0s entrega ja processados por
significados.

b) O videoclipe

O video “Bi massa”, de 2018, leva a uma distinta analise critica. Para gravar o
video, Reale esteve fisicamente presente no centro comercial e histérico da cidade de
Belém do Para, sua cidade natal e onde reside.

Ha nesse video uma dupla camada de géneros em fotoperformance: ele possui
o carater de documentacdo de uma performance presencial em um espaco publico,
no qual a persona Bi danca funk entre os feirantes e demais transeuntes, porém ha
também o aspecto da construcao narrativa visual de mise-en-scéne, haja vista que as
imagens deixam claro que as cameras utilizadas para registro estdo em posicdes de
certa proximidade, assumindo posicionamentos estratégicos preconcebidos e
captando a acdo de Berna de uma maneira perceptivelmente roteirizada e elaborada.

Seu corpo esta presente no espacgo publico, mas suas agdes e posicionamento
privilegiam a captagdo das imagens. E possivel imaginar o ruido social causado por
tal presenga naquele espagco em meio aos transeuntes, lojas e barracas de rua. As
imagens evidenciam o “isto foi” barthesiano, no qual Barthes afirma que o que se vé
na imagem esteve de fato presente no instante em que foi captado, mesmo que ja
esteja diferido por se tratar de uma imagem do que foi, e ndo mais do referente em si
(Motta, 2019, p. 101).

De fato, o corpo da artista esteve presente ali e aquela acdo se desenrolou
dentro de condi¢Bes inerentes a performance arte estabelecida a partir de meados do
século XX. Entretanto, quando se assiste ao video enquanto elaboracdo de discurso,
fica evidenciado que a artista, na edicdo do material, opta deliberadamente pela
escolha de imagens em que aquele corpo ndo convencional é ignorado pelas pessoas
gue ali estdo ou transitam.

Na edicdo do video, Berna reafirma o discurso do apagamento do corpo
marginalizado de Bi, perante a sociedade. As imagens selecionadas séo os takes nos
quais ndo ha pessoas se ocupando de observar a performance. Nao importa o que
este corpo faca, ele serd invisibilizado e ignorado. Ele ndo passa de uma mancha,

uma impressao, um vulto, uma massa.
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E é sobre o termo “massa” que a artista canta na trilha sonora a sua critica de
significados plurais: a massa fisica é a persona Bi invisibilizada; a massa populacional,
engquanto corpo social também é invisibilizada, em termos politicos, sociais e
econdmicos, para a cultura burguesa; além de também utilizar o termo massa
enquanto adjetivo vulgar do portugués coloquial, sinbnimo de “coisa boa”, “legal”’. Em
tempo, vale destacar que Berna opta pelo funk, género musical oriundo das periferias
(onde residem as grandes massas menos privilegiadas economicamente), o qual
também é concebido enquanto produto de uma cultura de massa. Ao cantar “A massa
€ Bi, é Bi a massa”, Reale funde ambas as esferas — subjetiva e coletiva — e efetiva a
representacdo da massa social amorfa e destituida de subjetividade pelos sistemas
normativos vigentes, corpo amorfo de Bi. E possivel estabelecer didlogos com outros
corpos-massa das artes contemporaneas, seja pela forma — amorfa e sem contornos
nitidos — ou pelo conteudo — subjetividades destituidas, oprimidas fragmentadas e/ou
em crise®?.

c) A animagao

Finalizando a mise-en-place, a animagao “Se toque”, de 2019 é outro foco desta
andlise.

Nesta pec¢a audiovisual em animagéo 2D, o corpo de Berna Reale ja ndo se faz
presente em momento algum da obra. N&o houve sua presenca, em um espaco fisico
diante das cameras, consequentemente, ndo ha a presenca da imagem de seu corpo.
Todas as demais obras da série Bi foram realizadas tendo o corpo fisico da artista
vestida na pele de Bi, figurando no espago publico, no cenario das fotoperformances
e, por fim, figurando nas obras imagéticas. A partir deste video de animacao, Reale
liquefaz sua “presenca” em forma de animacao digital bidimensional. Ela transpde o
signo do corpo de Bi para um desenho em suporte numérico computacional. Nao ha
mais nem a presenc¢a, nem a imagem mediada, nem vestigio ou mesmo a ilusdo de
uma possivel presenca do corpo da artista nesta ultima fotoperformance.

A obra é novamente uma espécie de videoclipe musical no qual Bi figura em
uma chuva de confetes e serpentinas, dancando e cantando samba, outro género
musical popular, como no caso do funk no videoclipe anterior. A animacdo em si é
bastante singela e rudimentar, deste modo, o destaque acaba ficando para a cancao,

também composta e interpretada por Berna Reale.

32 A iconografia em possivel didlogo com Bi encontra-se no Anexo A desta dissertagao.
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O samba regado a confetes e serpentinas remete ao carnaval, evento cultural
gue geralmente ganha corpo com as massas ocupando as ruas, avenidas e sal6es
das cidades em todo o Brasil. E geralmente neste festejo popular que 0s corpos
marginalizados se colocam em evidéncia, potencializando o risco da objetificacao e
de possiveis situacfes de violéncia e violacéo.

As escolhas da artista, no que diz respeito as articulacbes dos elementos
estéticos do video, evidenciam o “desencarne” de Bi em pleno carnaval, termo que
deriva do latim carnis levare, que significa “abster-se, afastar-se da carne”. E entdo a
pergunta que encerra esta Ultima andlise é: a fotoperformance seria também uma

forma de carnis levare?

3.3 Perspectiva barthesiana

Uma luta de boxe tem uma historia que se constréi sob o olhar do espectador;
no catch, pelo contrario, cada momento € inteligivel, prescindindo do
desenvolvimento. O espectador ndo se interessa pelo progresso de um
destino, mas espera a imagem momentanea de certas paixdes. O catch
exige, portanto, uma leitura imediata de significados justapostos, sem que
seja necessario liga-los. O futuro racional do combate ndo interessa ao
aficionado pelo catch, ao passo que, pelo contrario, uma luta de boxe implica
sempre uma ciéncia do futuro. Por outras palavras, o catch é uma soma de
espetéculos, sem que um sO seja uma funcdo: cada momento impde o
conhecimento total de uma paixao que surge direta e s, sem jamais se
estender em direcdo a um resultado que a coroe. Assim, a funcdo de um
lutador de catch ndo € ganhar, mas executar exatamente 0s gestos que se
esperam dele (Barthes, 2010, p. 16).

No texto curatorial da exposicao “Enquanto vocé ri” ha um trecho que pode ser
uma porta de entrada para a tecitura da discusséo aqui proposta.
Calirman (2019, p.12) afirma:

Reale acredita no poder do espetaculo para criar intensidade, choque e
imersdo. Suas imagens comandam uma presenca notavel e convidam a um
olhar voyeurista. Sdo demasiado estetizadas, criando um alto impacto visual

e desencadeando reagdes inquietantes no espectador.®?

Quando Claudia Calirman afirma que Berna Reale “acredita no poder do
espetaculo para criar intensidade, choque e imerséo”, € quando o corpus da pesquisa
se alinha as questdes conceituais em fotoperformances observadas no capitulo 2

desta dissertacao.

33 Texto na integra encontra-se disponivel no Anexo C desta dissertaco.
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Anteriormente, foi dito que paira sobre a fotoperformance um certo desejo de
punctum. H& uma busca por uma construcao imagética que cause um efeito de sentido
semelhante ao que Roland Barthes descreve. Elementos estéticos sdo articulados na
construgdo de um discurso, de uma narrativa visual, dotada de intencionalidade de
efeito, o que incorre no risco de a producdo culminar no impacto genérico
comunicacional do studium.

Em quase todas as entrevistas, palestras e falas de Berna Reale sobre seus
trabalhos, a artista menciona sua elaboracéo estética e a intencdo de producéo de
efeito pungente em sua mise-en-scéne. Destacam-se aqui trés fragmentos de
declaracbes dadas em momentos de conversas sobre sua atuacdo na arte
contemporanea e lancamentos de projetos:

“Vazio de N6s”, exposicao no Museu de Arte de Rio, em 2013:

[meus trabalhos] sdo muito feitos a partir da semiologia, a semiética sempre
esta presente. Simbolos signos que fazem parte do cotidiano e que séo
identificaveis pelas pessoas. Entdo, quando eu penso numa performance eu
penso no figurino, no ambiente, na forma que o corpo vai estar, pra que esses
simbolos e signos passem imediatamente e sejam de uma leitura facil e
codificada para o0 espectador. Nd8o me interessa trabalhos muito
intelectualizados, trabalhos que mexam com coisas que as pessoas hdo se
identifiguem porque 0 meu objetivo é chegar no espectador, se o espectador
ndo se sente questionado ou atraido ou incomodado com aquilo eu néo
consegui meu objetivo. Entdo a semidtica pra mim é uma matéria muito
importante dentro do meu trabalho. Eu estou diferente em cada um dos
videos, isso é justamente porque cada um deles trata de uma questao. Entédo
eu, dentro do video, faco parte de todo esse cenério, de toda essa
problematica que eu quero questionar. E por isso que eu to diferente, porque
cada um mostra um tipo diferente e um tipo de signo que eu quero que chegue
nas pessoas com um codigo (Making of Berna Reale, 2013)3.

Prémio Trip Transformadores, em 2016:

Eu procuro usar simbolos universais pra falar de coletivo. [...] Qualquer
pessoa que vé uma mulher de pérola, relaciona-a ao luxo, riqueza, qualquer
um que vé porco relaciona a miséria a falta de infraestrutura. Na realidade é
um trabalho que comeca complexo e ele vai se afinando e ele vai se
simplificando. O simples, ele parte de toda uma estrutura pra chegar nessa
sintese, eu ja estudei e ja elaborei muitas vezes pra chegar numa coisa que
0 signo ou o simbolo seja direto, mas s6 funciona se ela conseguir ficar de
modo que a complexidade néo seja visivel ao espectador (Berna Reale: a
arte..., 2016).%

34 Transcricéo da fala da artista disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=fcOPSv5zUXk
3> Transcricéo de fala da artista disponivel em: https://youtu.be/VrkRvdHVga8?si=rwvnivAJebp21 n



https://www.youtube.com/watch?v=fc0PSv5zUXk
https://youtu.be/VrkRvdHVqa8?si=rwvnivAJebp21_n
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“Agora: Right Now”, exposicdo na Galeria Nara Roesler, em 2023:

Eu ndo sou uma fotdgrafa de registro, eu sou uma artista que cria uma
imagem fotografica. E eu ndo sentia que a fotografia podia abarcar a questéo
da cena do crime, apesar de eu falar da violéncia na minha fotografia, mas
eu falo muito por meio da semidtica (Berna Reale conversa..., 2022).36

E importante mencionar que Berna Reale também declara que sua producio é
voltada para um publico “leigo em artes”, que ela desenvolve suas obras de modo que
elas se comuniquem de maneira objetiva e eficaz com as massas desprivilegiadas e
com menos acesso a uma formacgéo intelectual erudita.

Sua primeira atuacao profissional em Belém do Para foi em uma instituicao
voltada ao atendimento de comunidades em situacéo de risco e vulnerabilidade. Seu
desejo de comunicacdo em artes opera entre elaborar um discurso estético capaz de
acessar a populacdo que sofre as opressodes sobre as quais ela discursa em artes —
em exposi¢cdes sediadas por instituices publicas — e, ao mesmo tempo, levar estas
“noticias” marginais e periféricas para as galerias de arte frequentadas por uma
populacao de elite nos bairros nobres de grandes cidades como Sao Paulo e Nova
York.

Nesse movimento entre distintas classes socioecondmicas, ha uma conversao
semidtica sendo operada. H4 um jogo de tensdo constante entre o 6bvio e o
enigmatico; entre os elementos explicitos de uma cultura midiatica de massas e
elementos provocantes de estranhamento e deslocamento perceptivo; entre a
violéncia repugnante e o prazer estético “voyeurista”; entre realidade bruta e poética
da brutalidade; entre imagem fotografica direta e construcéo cénica.

Berna Reale joga com o “poder do espetaculo para criar intensidade, choque
e imersao”, como afirma Claudia Calirman (2019, p. 12) a respeito da série “Bi”.

Roland Barthes inicia o texto “O mundo do catch”, afirmando que a virtude deste
género de combate “é a de ser um espetaculo excessivo. Existe nele uma énfase que
deveria ser a dos espetaculos antigos” (2010, p. 15). Quando se justapde esta
afirmacdo e a afirmacado supracitada de Claudia Calirman, em seu texto curatorial,
sabe-se que em ambos 0s processos de concepcao estética e narrativa, tanto do catch
quanto das fotoperformances de Reale, entende-se que se trata da construcdo

intencional de um espetaculo visual.

3¢ Transcricéo de fala da artista disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=pxEqwRTgRnc
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Barthes (2010) refere-se as lutas boxe e catch afirmando que o primeiro é luta
franca — o que neste estudo estaria para o desenrolar de um acontecimento presencial
em performance arte — e o segundo, no caso o catch, o autor afirma que se trata de
um acontecimento “falseado” no qual “o publico ndo se importa nem um pouco que o
combate seja ou ndo uma farsa” (p. 15) — o que estaria para determinadas construcdes
de registros teatrais e de mise-en-scene em fotoperformance. De acordo com Barthes,
a este publico interessaria “o0 que se vé e nado o que se cré” (p. 16). Diante disso, a
pergunta: se o catch, enquanto luta construida e falseada para que aconteca em seu
melhor &ngulo para a cadmera é conotacao e cadeia semiologica dobrada para uma
primeira cadeia semioldgica — no caso, a do boxe — e, portanto, uma construcao mitica;
seria a fotoperformance, enquanto performance construida e falseada para que
aconteca em seu melhor angulo para a camera, uma conotacédo e cadeia semioldgica
dobrada para a primeira cadeia semiolégica da performance arte?

No livro “Rumores da lingua e desditos da fotografia de arte — Roland Barthes
comeco e fim”, Leda Tendrio da Motta explana sobre os sistemas dobrados do mito
barthesiano explicando que se trata de uma significacdo segunda, haja vista que
existe um deslocamento, de signos de um sistema denotado que servem como
significantes de um sistema conotado. “[...] nas estruturas conotativas, o ponto de
partida do significante passa a ser o ponto de chegada do significado. O ‘connoteur’ —

escreve Barthes — é esse significante trasladado” (2019, p. 37):

Estamos diante de um sistema estruturalmente duplo, de uma articulagéo
dobrada, em que entram pelo menos duas ideias relativas ao mesmo objeto
referenciado. O mito, confirma o posfacio a Mitologias, s6 pode operar se
houver objetos que ja receberam uma primeira linguagem. (OC, 1,857) Como
na metalinguagem, aqui, o signo refere-se ao signo. O que muda é o efeito
‘de evaporagéao’ do real advindo dessa operagéo recursiva. (OC, I. p. 830) Por
forca dela, tudo aquilo de que se fala recua a posicao de puro signo, todo
objeto passa a discurso, toda coisa passa a coisa falada. Nessa falacdo, o
bife com batatas fritas ganha forca taurina, a pregacdo do pastor que veio
converter os franceses de sua notoria incredulidade adquire aspecto de
campanha macarthista, o escritor em férias que aparece em publico de cal¢ao
faz-se, por isso mesmo, um ser excepcional, a cara do candidato no
prospecto da campanha eleitoral remete a um alhures ideal indefinido.... Tudo
isso0 em assuncdo extraordinaria. [...] A mensagem conotativa €
escalonadora, tem uma mais-valia retdrica. N&o é de surpreender que aquela
primeira termine envolvida com a designa¢do das modernas estéticas do
distanciamento e com a funcdo poética e que esta segunda termine fadada
ao apontamento das ultrassignificacbes alienantes. Barthes dird que a
conotacéo é a porta por onde a ideologia penetra o sistema. Ressalvando que
o fendmeno ainda néo foi sistematicamente estudado, apenas aflorado pelos
pesquisadores de Copenhague, a vé, neste ponto, como ‘a linguistica do
futuro’. ‘A sociedade desenvolve incessantemente, a partir do sistema
primeiro que lhe fornece a linguagem, sistemas de sentidos segundos, cuja
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elaboracdo, seja ela ostensiva, disfarcada ou racionalizada, concerne de
muito perto a uma antropologia histérica’, escreve (Motta, 2019, p. 37-38).

Essa conotacado caberia aplicada no campo das artes? N&o seria 0 campo das
artes o campo da metalinguagem, neste caso? Entdo Berna Reale operaria uma
contramé&o na qual toda coisa falada — os cédigos midiaticos que ela opera — restitui
sua condicéo de coisa?

No artigo “Nossa dor dos outros”, publicado na Revista Zum em 2020, Marisa
Mokarzel sugere que a atuacdo de Berna Reale seja a de retomar a esséncia do que
se perdeu em meio a banalizacdo dos conteudos midiaticos nas comunicacfes de

massa. A autora afirma:

No mundo de hoje, as cenas de barbérie transformaram-se em lugar-comum,
presentes diariamente na televiséo, nas telas dos smartphones, nos
computadores. S&o imagens cada vez mais triviais, podendo criar apatia em
guem as vé em excesso. Berna Reale se situa no labirinto poroso das
diferentes categorias da arte, valendo-se da performance, da fotografia, do
video e da instalagdo. Reale usa todos esses recursos para instigar o
espectador, tirando-o da letargia provocada pelo fluxo incessante de imagens
de violéncia veiculadas na midia e presentes na vida cotidiana (Mokarzel,
2020, n.p.).

O discurso de Berna Reale lanca méo da apropriacdo de uma estética do
espetaculo com a finalidade de comunicar-se com um publico formado pelas culturas
de massa. A artista opera uma manobra de linguagem para potencializar o impacto
de um discurso politico sobre seu publico. Entretanto, ela assume um grande risco: o
de lancar mao de uma hiperestetizacdo de imagens de violéncias em nome de um
desejo de impacto visual a ser causado, gerando uma via de méo dupla entre fomentar
pensamento critico e prazer diante da dor do outro. Do mesmo jeito que as obras sao
dotadas de inegaveis poténcias que suscitam conexdo com a nogao de horror, ha, em
algumas delas, margem para que nesta trama aparentemente tdo bem amarrada se
levante um fio problematico: até que ponto um discurso poético em artes deve
representar uma situacdo de opressdo de maneira hiperestetizada, através de
imagens de efeito da “representacédo da dor” (Barthes, 2010, p. 15).

Como afirma Barthes em relac&o ao publico do catch — a ponto de “convidar a
um olhar voyeurista”? E possivel que uma imagem faca sentir o horror e ao mesmo

tempo acha-lo, de alguma maneira, belo?
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Para corroborar a analise, de acordo com Claudia Calirman (2019, p. 12):

Em um mundo bombardeado por imagens de crueldade e exploragéo, é facil
ficar entorpecido e indiferente. Como escreve Susan Sontag em Diante da
dor dos outros, ‘A imagem como choque e a imagem como cliché sao dois
aspectos da mesma presenca’. Em um pais conhecido por seu Carnaval,
povo cordial e ‘democracia racial’, o humoristico Bi de Reale expde um lado
escuro dessa sociedade.

No desejo de expor um lado obscuro da sociedade brasileira em Bi, Berna
Reale experimenta e lanca seu ensaio performatico-visual sobre as sutis-nada-sutis
violéncias politicas e sociais sofridas por pessoas dissidentes da normatividade
burguesa hegemodnica. Calirman cita o desejo de Reale de ir na contramdo das
imagens de choque e das imagens de cliché. Ela, entdo, elabora cenarios e situagbes
em um mini-inventario de opressdes sociais veladas: a violéncia social; a violéncia
doméstica e familiar; a violéncia psicolégica; a violéncia do mercado de consumo; a
violéncia sexual; e a violéncia de representacao.

Mas esta ultima recai aqui novamente em ambiguidade, haja vista que a propria
artista opta por se lancar no campo da representacdo da causa das angustias
silenciosas. Ela mesma age no esquema que sua propria obra propde criticar na obra
“Eu ajoelho e vocé reza”. Ha nesta obra o corpo ajoelhado de Bi, ocupando um espago
cénico. Nas maos ela segura uma penca de bananas, com os bragos em gesto de
oferta. O “eu”do titulo é o corpo de Bi, que ocupa o lugar de se sacrificar em peniténcia
enguanto outros se beneficiam ficando somente com a parte da reza, no caso, a
representacao.

Barthes (2010, p. 17) afirma:

O gesto do lutador de catch vencido, significando uma derrota que ele, em
vez de ocultar, acentua e mantém como uma nota de 6rgéo, corresponde a
mascara antiga, encarregada de significar o tom tragico do espetaculo. No
catch, como nos teatros antigos, ndo se tem vergonha da dor, sabe-se chorar,
e saboreiam-se as lagrimas. Cada signo do catch &, pois, dotado de limpidez
total, visto que tudo deve ser compreendido no proprio instante em que se
realiza. A evidéncia dos papéis assumidos pelos lutadores é de tal modo
acentuada, que se impde ao publico assim que eles entram no ringue. [...] O
publico adere, assim, freneticamente, em conformidade com a sua aparéncia
fisica inicial: os seus atos corresponderdo perfeitamente a viscosidade do
essencial do seu personagem.

Héa nas escolhas da artista, para a série em questdo, uma inegavel teatralidade.
Deliberadamente, ela opta pelo viés da ironia e do deboche, segundo Calirman (2019,
p. 11). Este excesso em imagem tem, segundo Barthes sobre o catch, a caracteristica
de fazer com que o publico termine por deixar de se interessar pela autenticidade da
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questao/paixao representada, despertando o interesse pela “imagem da paixao, e néo
pela paixdo em si” (Barthes, 2010, p. 19). Cai-se na logica do teatro, onde a verdade

nao € uma premissa. De acordo com Barthes:

[...] o que se espera é a figuragdo inteligivel de situacdes morais
habitualmente secretas. Esse esvaziamento da interioridade, em proveito dos
seus signos exteriores, esse esgotamento do contetdo pela forma, é o
proprio principio da arte classica triunfante.

[...] oque se oferece ao publico é o grande espetaculo da Dor, da Derrota, e
da Justiga (2010, p. 19).

A finalidade, na espetacularizacdo sobre as violéncias humanas, passa a ser a
exposicao virtuosamente estetizada e retorica da dor de um outro, em cenarios de
inteligibilidade plena de codigos ideais que tudo revelam, deixando de ser sobre a
coisa em si, passando a ser uma fala sobre a coisa. Este excesso de desempenho do
espetaculo incorre no risco de culminar no esvaziamento do efeito de sentido politico
a principio desejado.

Na série Bi, h4 uma certa disparidade entre os efeitos de sentido gerados pela
fotoperformance em video intitulada “Bi massa” em relagao as imagens fotograficas
derivadas de suas fotoperformances estéaticas. H4 no video uma articulacédo entre
seus elementos formantes — titulo, cancéo, edicéo, espaco performatico, coreografia,
interagcdo com o publico, indumentaria — que € capaz de construir um discurso
enigmatico, passivel de ser penetrado pela perspectiva subjetivada inventiva de seu
publico. Também ha uma construcdo equilibrada para o fomento efetivo do
pensamento critico desejado por Berna, com o impacto e o magnetismo. E uma peca
precisa, afiada, afinada e magistral.

No conjunto de imagens estaticas formado pelas obras “Seus moldes ndo me
servem”, “Todos olham para os gatos”, “E pesado” e “Eu ajoelho e vocé reza”, ha um
arranjo signico que tudo preenche e tenta “transforma-las em signos puros, sem
consentir em proporcionar pelo menos a esses signos a ambiguidade, a distanciacao
de uma espessura” (Barthes, 2010, p. 108). Ha nelas uma certa insisténcia, uma certa
literalidade que apresenta “o espetaculo do horror e ndo o horror propriamente dito”
(Barthes, 2010, p. 109).

“‘Nao basta que o fotografo nos signifique o horrivel para que o sintamos”
Genevieve apud Barthes, 2010, p 103).
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E a partir desta observacdo de Geneviéve Serreau, em seu livro sobre Brecht,
que Barthes propbe o conceito de foto-choque, no texto de mesmo nome, no livro
“Mitologias”. Aqui, o semiblogo trata da questao das imagens que, ao se apresentarem
intencionalmente plenas de codigos evidenciados por seu autor, perdem sua
capacidade de dispositivo capaz de provocar uma participacao ativa e/ou afetada de
seu publico.

Roland Barthes (2010, p. 107) escreve:

Ora, nenhuma dessas fotografias, excessivamente habeis, atinge-nos. E que
perante elas ficamos despossuidos da nossa capacidade de julgamento:
alguém tremeu por nés, refletiu por nés, julgou por nos; o fotégrafo ndo nos
deixou nada — a ndo ser um simples direito de uma aprovacéo intelectual: s6
estamos ligados a essas imagens por um interesse técnico; carregadas de
sobre-indicagfes pelo proprio artista, para nds nao tém histéria, e nao
podemos inventar a nossa aceitagdo a essa comida sintética ja perfeitamente
assimilada por seu criador. Outros fotdgrafos quiseram surpreender-nos, ndo
conseguindo chocar-nos, mas o erro inicial € sempre o mesmo; esforcaram-
se, por exemplo, por captar, com grande habilidade técnica, 0 momento mais
raro de um movimento, o seu ponto extremo [...]; reduzida ao estado de pura
linguagem, a fotografia ndo nos desorienta.

O tedrico refere-se aqui as imagens de captacdo instantanea e seu efeito de
preenchimento total das inten¢des de discurso, restando ao espectador nada além da
sensacao de choque e de esvaziamento da subjetividade diante de algo que esta tdo
objetivamente anunciado. Ele enxerga nesse movimento expressivo espetacular o
principio da retorica, haja vista que arrebata “o leitor da imagem num entusiasmo
menos intelectual do que visual, porque o prende exatamente as superficies do
espetaculo, a sua resisténcia 6tica e ndo imediatamente ao seu significado” (Barthes,
2010, p. 108).

Berna Reale é ousada em sua expressividade, e a tensao causada pelos polos
opostos trabalhados entre forma e contetdo termina por tragar uma linha ténue entre
engajamento e fetichizacdo em suas criagdes. No primeiro caso, as acfes de Reale
podem ser compreendidas como um discurso que, pareado com espirito critico de
Roland Barthes em “Mitologias”, joga com cédigos naturalizados da cultura pequeno-
burguesa, a fim de causar ruidos e rupturas no sistema de cultura capitalistica.

No segundo caso, as fotoperformances da artista, podem ser compreendidas
como espetacularizagdo ou estetizagcdo do sofrimento humano, o que a coloca em
condicdo analoga a de mito em Roland Barthes. De qualquer maneira, em se tratando

do campo das artes, no qual a liberdade criativa necessita desafiar todos os limites
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impostos pela realidade e pelas proprias balizas tedricas estabelecidas, a presenca
de Berna Reale é fundamental para a experimentacéo dos limites extremos em arte.
A mesma intensidade e extremidade social com qual ela lida em sua rotina de
perita criminal, vem a campo em sua rotina criativa em artes. O mesmo desejo de
esgarcar as bordas e contornos de uma sociedade encerrada em muralhas
sociopoliticas intransponiveis, transborda e escoa em sua criacdo de maneira intensa
e berrante. Nao ha — e nem havera jamais — beleza em uma violéncia. Mas ha beleza,
certamente, no grito estético do levante de Berna Reale contra as estruturas de

opresséao, “enquanto os homens exercem seus podres poderes” (Caetano Veloso,

Podres Poderes, 1984).

SO havera semiologia se esta finalmente se
assumir como uma semioclastia.
(Barthes, 2010)



107

4 CONSIDERACOES FINAIS

Ora, a partir do momento em gue me sinto olhado
pela objetiva, tudo muda: preparo-me para a
pose, fabrico instantaneamente um outro corpo,
metamorfoseio-me antecipadamente em imagem.
Esta transformacéo é ativa: sinto que a Fotografia
cria 0 meu corpo ou o0 mortifica a seu bel prazer.

Barthes, 2005, p. 25)

Esta pesquisa situa-se no contexto atual da arte da fotoperformance, uma
linguagem em pleno desenvolvimento de possibilidades e potencialidades que vem
ganhando cada vez mais espaco e reconhecimento nos circuitos institucionais e
comerciais das artes contemporaneas.

Para observar um dos tantos possiveis fenbmenos deste campo vigente, o
objeto de pesquisa foi arranjado de modo a contemplar um recorte da producao
artistica de Berna Reale, uma artista contemporanea latino-americana, da regiao
Norte do Brasil, de projecdo nacional e internacional consistente e significativa. Tal
observacéo foi pautada e buscou fundamentagcdo nas teorias do semiblogo francés
Roland Barthes, publicadas em suas obras “Mitologias” (1957), a respeito da das
imagens veiculadas em meios massivos de comunicagao; “A mensagem fotografica”
(1961); e “A camara clara” (1980), acerca de aspectos da fotografia documental.

O intuito deste estudo foi o de contribuir para a produgédo de conhecimento
referente a arte da fotoperformance, ampliando minimamente a compreensao sobre
este campo de conhecimento e apontando possiveis perspectivas para a reflexao
critica a respeito de algumas de suas praticas.

Foi realizado um estudo exploratério do contexto historico, social e politico de
tais praticas, buscando observar possiveis dialogos entre tedricos, pesquisadores,
criticos e curadores de arte, cujas relacdes em articulagdo pudessem resultar em
novas possibilidades para a percepcao da fotoperformance realizada na atualidade.

A metodologia empregada para que fosse possivel chegar a um cenario de
balizas consistentes foi a andlise dos conceitos barthesianos de punctum, studium,
paradoxo fotografico, mito e semioclastia em Leda Tenodrio da Motta; das categorias
documental e teatral de registro em performance, em Philip Ausslander; das

modalidades de fotoperformance, colagem, montagem e mise-en-scene em Luciano
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Vinhosa; do conceito de conversdo semiotica em Jodo de Jesus Paes Loureiro; e de
visualidade amazénica em Mariza Mokarzel e Orlando Maneschy.

Para elucidar as consideracdes finais deste estudo, retoma-se a questao
central desta pesquisa, a qual foi erguida em torno da analise comparada dos
diferentes efeitos de sentido gerados das artes da performance de caréater presencial
e da fotoperformance, cujo contato com o publico da-se por meio de um objeto
resultante da relacao entre acao performatica e imagem técnica mediada por aparato,
sem a presenca fisica do performer, somente a partir de sua imagem.

A fotoperformance aqui foi compreendida como pratica autbnoma e
emancipada nas artes contemporaneas, com caracteristicas cada vez mais marcadas
e estabelecidas em termos de linguagem: lentes, enquadramento, iluminacéo,
indumentéaria, gestualidade, cenografia, ritmo etc., na qual uma narrativa é
preconcebida e produzida com controle plastico, estético e narrativo do performer
para, sO entdo, seu resultado imagético direcionado encontrar o publico no espaco
expositivo. Estas imagens foram entendidas, para além de seu carater documental de
um ato performatico, como o resultado de um processo altamente complexo
desenvolvido para a camera. E foi esta mudanca drastica que levantou as hipoteses:
a fotoperformance seria um signo na esfera da codificacdo imagética ou seria um
signo na esfera da semioclastia em performance? O desejo de arquitetar imagens
pungentes (punctum) termina por gerar imagens de efeito (studium) ou mesmo
conotacdes mitoldgicas? Seria este processo de concepc¢ao, idealizacéo, controle e
direcionamento do aspecto visual e audivel da performance uma construcdo da
performance arte na esfera da mitologia barthesiana, na qual “o espectador nao se
interessa pelo progresso de um destino, mas espera a imagem momentanea de certas
paixdes” (Barthes, 2010, p. 16).

Esta pesquisa ndo tem a pretensdo de apontar uma solugcdo a questdo aqui
levantada no campo das artes da fotoperformance, mas sim de refletir criticamente
sobre estas e outras questbes que pairam sobre este territorio ainda téo tenro das
artes. Dito isso, 0 presente estudo procura contribuir observando que, historicamente,
na perspectiva de estudiosos das artes cénicas e artes do corpo, a fotografia
documental foi notada enquanto ferramenta que servia a performance no sentido de
documentar praticas artisticas efémeras, enquanto na perspectiva de estudiosos das
artes plasticas e visuais, emergiu a observacdo das imagens técnicas mediadas por

dispositivos  fotograficos como fundadoras de novas percepcdes e,
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consequentemente, novas formas de expressao nas artes, possibilitando o surgimento
da performance arte entre elas. Para sustentar esta possibilidade, explanou-se a
respeito da relacdo ontoldgica entre fotografia e performance arte no sentido apontado
por André Rouillé, indo na contram&o da légica referencial, ou seja, da imagem a coisa
fotografada, ndo sacrificando as imagens em funcéo dos referentes e reconhecendo
“a capacidade das fotografias de inventar mundos”.

Averiguou-se que somente anos mais tarde, com o desdobramento das praticas
da performance arte e a popularizacdo das imagens de dispositivos fotograficos e,
principalmente, cinematograficos, houve uma tomada de consciéncia referente a
performatividade do corpo no comportamento social cotidiano. Deste modo, as
imagens técnicas avangaram, devorando lentamente a performance arte gerando, nas
Ultimas quatro décadas, as multiplas praticas que viriam a ser denominadas de
Fotoperformance.

Foram discutidas possiveis relacdes entre fotoperformance e 0s conceitos
barthesianos de punctum, studium e mito. Textos de “A camara clara” e “Mitologias”
foram trazidas para o debate, com destaque para o paralelo tracado entre o texto “O
mundo do catch” — comparativo entre as lutas boxe e catch — e as praticas de
performance e fotoperformance, observando o deslocamento de regimes de sentido
entre uma e outra. Relembrando o desenrolar de um sofrimento, no primeiro caso, e
a representacdo da dor, no segundo; uma pratica de franco combate, e uma pratica
“falseada” para a camera; um publico que acompanha o desenrolar de uma narrativa,
€ um publico que “adere espontaneamente a natureza espetacular do combate”; um
interesse pelo que se cré, e um interesse pelo que se vé; interesse pelo “progresso
de um destino” e a “espera da imagem momentanea de certas paixées”; um lutador
qgue tem a funcao de lutar e um lutador que tem a funcéo de executar gestos ensaiados
e premeditados; a paixao em si e a imagem da paixao; um publico com o desejo de
testemunhar um pathos real e um publico com o desejo de apreciar uma iconografia;
o desenrolar de fatos imprevisiveis, e signos claros que ndo podem transparecer sua
intencdo de clareza; originalidade devido aos gestos e acontecimentos
desencadeados, e originalidade devido aos elementos de construgdo da articulacao
do espetdculo; uma finalidade que exige um estado de presenca disponivel e
desprovido de certezas, e uma finalidade que exige uma certa previsibilidade de

efeitos de sentido; uma instancia do “real”, e a inteligibilidade do “real”.
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A questdo da narrativa em Boris Groys se fez presente e fundamental para a
relativizacdo do que pode ser entendido do jogo realidade/ficcdo na trama
fotoperformatica, haja vista que este se mostra um campo absolutamente fértil para
as articulagdes de signos mais ou menos explicitos, capazes de provocar leituras com
efeitos de sentido que podem variar de punctum a studium, chegando, inclusive a
condicdo de mito barthesiano, de maneira ocasional ou mesmo intencional, como
provocacao e/ou semioclastia.

O conceito de paradoxo fotogréafico, de Roland Barthes, mostrou-se Util para o
pensamento em fotoperformance, tendo em conta que é fundamental refletir sobre o
aspecto dubio que a fotografia e, consequentemente, as imagens técnicas carregam
consigo, assim como também ocorre em fotoperformance, considerando que existe
nesta Ultima o encontro de dois aspectos fundamentais para a construcdo de um
desejo de crenca no que se vé. A fotografia carrega consigo, historicamente, a
condicdo de documento, e a isso soma-se 0 aspecto ontolégico da performance, de
que aquela imagem ali presente &€ documento, um “isto foi” no campo do
acontecimento na arte da performance. Esta potencializa¢do do efeito dubio presente
nestes dois campos da arte foi chamada de Paradoxo Fotoperformatico. A
continuidade da relacdo paradoxal denotacdo/conotacao, presente na fotografia e na
performance arte, ao fundir-se na fotoperformance, possibilita a geragédo de um campo
imaginativo como terreno fértil para a expressividade de discursos em arte. No caso
da fotoperformance de registro documental, por exemplo, o desdobramento
exponencial de camadas de realidades brutas e realidades construidas — discussao
também alicercada pelo teo6rico Boris Kossoy - poderia fazé-la ocupar
paradoxalmente em concomitancia a classificagdo de axioma e de fabulacao.

Em relacdo ao objeto de pesquisa, apresenta-se um estudo analitico de
isotopias do estilo da artista Berna Reale, observando que a performer mantém uma
certa uniformidade em seu discurso visual, devido a metodologia por ela desenvolvida,
a qual procura seguir um mesmo procedimento de trabalho, realizado sempre com
uma mesma equipe técnica composta por um fotégrafo, que também atua como
produtor, e um videomaker. Este procedimento ja estabelecido ao longo dos anos
resultou em uma producdo que pode ser lida como coesa e esteticamente
homogénea. Observando as obras produzidas pela performer, foi possivel identificar
reincidéncias de seus modos de articulacdo dos elementos formantes de seus

discursos imagéticos, o que permite a este estudo enumerar elementos sintaticos
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frequentes que definem um estilo que pode ser descrito como estavel, nitido,
higienizado e visualmente apelativo em suas cores e formas.

As estruturas de violéncia e opressdo em Reale resultam assépticas, nitidas,
limpidas, estabelecidas, estaveis, higienizadas, visualmente apelativas em cores e
composicoes de formas.

A partir dos conceitos barthesianos e dos escritos — e ditos — sobre as obras de
Berna Reale — suas intencionalidades e causalidades de efeito em publicos distintos
—, uma critica foi dialeticamente tecida. Nao se pode crer que seja possivel encerrar
as obras de Berna em nenhum conceito especifico — tdo pouco que tal tarefa deva ser
empreendida em artes —, porém foi possivel averiguar, em alguns de seus projetos,
possiveis associagfes as proposi¢des tedricas e criticas de Roland Barthes acerca da
imagem mediada. Ha um jogo de forcas por meio do qual € possivel indexar aspectos
criticos ora quanto a poesia presente no jogo da fotoperformance, ora quanto a
“‘eloquéncia” de um discurso que também pode nela encontrar morada.

Foi observado em Reale, como na préatica da fotoperformance de mise-en-
scene em geral, um certo desejo de punctum. H4& uma busca pela construcéo
imagética que cause um efeito de sentido semelhante ao que Roland Barthes
descreve. Elementos estéticos sdo articulados na construcao de um discurso, de uma
narrativa visual, dotada de intencionalidade de efeito, 0 que incorre no risco de a
producdo culminar no impacto genérico cultural do studium ou mesmo na conotacao
mitica comunicacional. Roland Barthes inicia o texto “O mundo do catch”, afirmando
que a virtude desse género de combate “é a de ser um espetaculo excessivo. Existe
nele uma énfase que deveria ser a dos espetaculos antigos” (Barthes, 2010, p. 15).

Quando se justapde esta afirmacao e a afirmacéo de Claudia Calirman sobre o
espetaculo como ferramenta de linguagem de Berna Reale, em seu texto curatorial,
sabe-se que ambos 0s processos de concepcao estética e narrativa, tanto do catch
quanto das fotoperformances de Reale, tendem a construcdo intencional de um
espetaculo visual. Porém, no caso de Berna Reale, por atuar na esfera das artes,
levantou-se a hipétese de que ela também poderia ser compreendida, como verificado
em Marisa Mokarzel, como uma operadora de cédigos na busca justamente do sentido
oposto desta via de méao dupla: Berna Reale operaria uma contraméo na qual toda
coisa falada — os codigos midiaticos que ela opera — restituiria sua condicdo de coisa?

Observou-se que no video “Bi Massa” e na fotoperformance “Eu ajoelho e vocé

reza”, Berna opera na contramédo do sistema mitico, construindo uma verdadeira
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semioclastia dos cédigos por ela articulados, ja nas demais pecas de fotoperformance
da série “Bi”, o jogo de articulagdes recai no excesso de habilidades técnicas, de
significacdes ja processados e na eloquéncia visual, quase ndo deixando espaco para
um efeito de sentido politico provocador, assumindo um carater de espetacularizacéo
gritante sobre violéncias silenciosas e dores silenciadas.

A pesquisa encontra ainda possiveis desdobramentos e aprofundamentos para
as discussoes sobre a arte da fotoperformance, em perspectiva barthesiana, que nao
puderam ser contempladas nesta dissertacao por limitagc6es técnicas que foram sendo
percebidas somente a medida que a pesquisa foi avancando a sua autora foi
compreendendo e identificando aspectos da teoria de Barthes com potencial para dar
sequéncia mais apurada a reflexdo aqui empreendida. E importante destacar,
principalmente, as possiveis articulagbes do tema em questdo com os conceitos de
objetificacdo, morte assimbdlica, o teatral em fotografia, o Inacessivel, o poder de
autenticacdo da fotografia sobreposto ao poder de representacao, a fotografia como
rendncia a imortalidade; presenca-auséncia; e fotografia louca e séria, presentes em
“A camara clara”.

Por ora, de acordo com a perspectiva barthesiana proposta neste trabalho,
pode-se dizer que o fazer artistico experimental de Berna Reale em fotoperformance
esta situado no limite turvo entre semioclastia das linguagens visuais das estruturas
de poder, com poténcia de punctum e de critica ao mito — especialmente em seus
registros hibridos de carater concomitantemente documental e teatral —, e
hiperestetizacdo da violéncia, com laténcia de studium e de refor¢co do sistema mitico
— particularmente em seus registros de carater teatral realizados em situacdes
totalmente construidas e controladas.

Em meio a tantos riscos sofridos pela humanidade, este foi o risco que a artista
assumiu para si: o de experimentar livremente o seu potente fazer artistico, sem medo
de se arriscar e de esgarcar limites, movida pelo desejo de lancar ao visivel, em cores
berrantes, mise-en-scenes sobre violéncias politicas e opressdes sociais silenciosas,
de uma realidade em crise. E, consequentemente, incorre no risco de transitar
simultaneamente pelo caminho bifurcado por Roland Barthes, ao fim de “A camara
clara”. “Sao estes os dois caminhos da Fotografia. Cabe a mim escolher, submeter o
seu espetaculo ao cadigo civilizado das ilusdes perfeitas ou enfrentar nela o despertar

da inacessivel realidade” (Barthes, 2005, p. 164).
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Iconografia A 20 - Registro fotografico de obra (Danijel) (Titulo: Made in Heaven, de Jeff Koons, 1989)

it 7 L i L T N, e A
Fonte: Theshitimtalking. Disponivel em: https://theshitimtalking.wordpress.com/2014/09/17/jeff-koons-

a-retrospective/. Acesso em: 27 out. 2023.
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Iconografia A 21 - Frame de videoperformance (Titulo: Tornado, de Francis Alys, 2010)

Fonte: Francis Alys. Disponivel em: https://francisalys.com/tornado/. Acesso em: 27 out. 2023.

Iconografia A 22 - Registro fotografico de obra (Titulo: Artraffic, de Lourival Cuquinha, 2005-10)

Fonte: Folha de S.Paulo. Disponivel em: httpé://fotoqrafia.folha.uol.com.br/qalerias/37682-obras-de-
arte-feitas-com-entorpecentes. Acesso em: 27 out. 2023.
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Iconografia A 23 - Registro fotografico de obra (Titulo: Golpe de arma fria, de Lourival Cuquinha,
2015-16)

Fonte: Portfolio Lourival Cuquinha. Disponivel em:
https://issuu.com/lourivalcuguinha/docs/portfolio_lourival cuquinha. Acesso em: 27 out. 2023.

Iconografia A 24 - Registro documental de performance (Titulo: Parangolé, de Hélio Oiticica, 1965)

g g e >
Fonte: MAM Rio. Disponivel em: https://mam.rio/historia/parangole-em-opiniao-65/. Acesso em: 27
out. 2023.
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Capitulo 3| p. 94

Iconografia de referéncias plasticas e visuais em possivel aproximacéao e
didlogo com multiplos aspectos formais e/ou conteudo da série “Bi”.

Iconografia B 1 - Imagem de obras (Titulo: Untitled from Marilyn Monroe, de Andy Warhol, 1967

Fonte: The Andy Warhol Museum. Disponivel em: https://warhol.netx.net/portals/warhol-
exhibitions/#asset/101448. Acesso em: 28 out. 2023.

Iconografia B 2 - Imagem de obra (Titulo: Gold Marilyn Monroe, de Andy Warhol, 1962)

Fonte: MoMA. Disponivel em: https://www.moma.org/collection/works/79737. Acesso em: 28 out.
2023.



https://www.moma.org/collection/works/79737
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Iconografia B 3 - Imagem de obra (Titulo: Skull, de Andy Warhol, 1976

Andy Warhol, Skull, 1976

The Andy Warhol Museum,
Pittsburgh; Founding
Collection, Contribution Dia
Center for the Arts

© The Andy Warhol
Foundation for the Visual Arts,
Inc.

2002.4.24

Fonte: Andy Warhol Foundation. Disponivel em: https://www.warhol.org/art. Acesso em: 28 out. 2023.

Iconografia B 4 - Imagem de obra (Titulo: Untitled from Electric Chairs, de Andy Warhol, 1971)

Fonte: MoMA. Disponivel em: https://www.moma.org/collection/works/68659. Acesso em: 28 out.
2023.



https://www.warhol.org/art
https://www.moma.org/collection/works/68659

p. 96

Iconografia B 5 - Imagem de obra (Titulo: Sleeping figure, de Francis Bacon, 1959)

Fonte: The Estate of Francis Bacon. Disponivel em: https://www.francis-
bacon.com/artworks/paintings/sleeping-figure. Acesso em: 28 out. 2023.

Iconografia B 6 - Imagem de obra (Titulo: Figure, de Francis Bacon, 1959)

Fonte: The Estate of Francis Bacon. Disponivel em: https://www.francis-
bacon.com/artworks/paintings/figure-0. Acesso em: 28 out. 2023.
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https://www.francis-bacon.com/artworks/paintings/sleeping-figure
https://www.francis-bacon.com/artworks/paintings/sleeping-figure
https://www.francis-bacon.com/artworks/paintings/figure-0
https://www.francis-bacon.com/artworks/paintings/figure-0

Iconografia B 7 - Imagem de obra (Titulo: Crouching Nude, de Francis Bacon, 1961)

Fonte: The Estate of Francis Bacon. Disponivel em: https://www.francis-
bacon.com/artworks/paintings/crouching-nude-1. Acesso em: 28 out. 2023.

Iconografia B 8 - Imagem de obra (Titulo: Figure in a room, de Francis Bacon, 1962)

Fonte: The Estate of Francis Bacon. Disponivel em: https://www.francis-
bacon.com/artworks/paintings/figure-room-0. Acesso em: 28 out. 2023.
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https://www.francis-bacon.com/artworks/paintings/crouching-nude-1
https://www.francis-bacon.com/artworks/paintings/crouching-nude-1
https://www.francis-bacon.com/artworks/paintings/figure-room-0
https://www.francis-bacon.com/artworks/paintings/figure-room-0

Iconografia B 9 - Imagem de obra (Titulo: Three studies of Lucian Freud, de Francis Bacon, 1969

'1 M NN e

]

Fonte: The Estate of Francis Bacon. Disponivel em: https://www.francis-
bacon.com/artworks/paintings/three-studies-lucian-freud. Acesso em: 28 out.2023.

Iconografia B 10 - Imagem de obra (Titulo: Seated figure, de Francis Bacon, 1984)

Fonte: The Estate of Francis Bacon. Disponivel em: https://www.francis-
bacon.com/artworks/paintings/seated-figure-11. Acesso em: 28 out. 2023.
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https://www.francis-bacon.com/artworks/paintings/three-studies-lucian-freud
https://www.francis-bacon.com/artworks/paintings/three-studies-lucian-freud
https://www.francis-bacon.com/artworks/paintings/seated-figure-11
https://www.francis-bacon.com/artworks/paintings/seated-figure-11
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p. 98

Iconografia B 11 - Imagem de obra (Titulo: Andrdgino, de Ismael Nery, sem data)

N

Fonte: Enciclopédia Itat Cultural. Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral354/androgin Acesso em: 24 abr. 2023.

Iconografia B 12 - Imagem de obra (Titulo: Figura, de Ismael Nery, 1927)

Fonte: Enciclopédia Itad Cultural. Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral875/figura. Acesso em: 24 abr. 2023.



https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra1354/androgino
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra1875/figura
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Iconografia B 13 - Imagem de obra (Titulo: Estatuas vivas, de Ismael Nery, 1931)

Fonte: Enciclopédia Itat Cultural. Disponl'vl em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral853/estatuas-vivas. Acesso em: 24 abr. 2023.

Iconografia B 14 - Imagem de obra (Titulo: Resignacao diante do irreparavel, de Ismael Nery, 1927)

<

N

Fonte: Enciclopédia Itad Cultural. Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral364/resignacao-diante-do-irreparavel. Acesso em: 24 abr.
2023.



https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra1853/estatuas-vivas
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra1364/resignacao-diante-do-irreparavel
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Iconografia B 15 - Imagem de obra (Titulo: Torso (Male Buttocks), de Andy Warhol, 1977)

Fonte: Andy Warhol Foundation. Disponivel em: https://warhol.netx.net/portals/warhol-
exhibitions/#asset/101273/zoom. Acesso em: 28 out. 2023.

Iconografia B 16 - Imagem de obra (Titulo: Studies for three heads, de Francis Bacon, 1962)

Fonte: MoMA. Disponivel em:
https://www.moma.org/collection/works/83361?sov_referrer=theme&theme id=5349. Acesso em: 28
out. 2023.

Iconografia B 17 - Imagem de obra (Titulo: Triptych, de Francis Bacon, 1991)

Fonte: MoMA. Disponivel em:
https://www.moma.org/collection/works/88170?artist id=272&page=1&sov_referrer=artist.

Acesso em: 28 out. 2023.


https://warhol.netx.net/portals/warhol-exhibitions/#asset/101273/zoom
https://warhol.netx.net/portals/warhol-exhibitions/#asset/101273/zoom
https://www.moma.org/collection/works/83361?sov_referrer=theme&theme_id=5349
https://www.moma.org/collection/works/88170?artist_id=272&page=1&sov_referrer=artist
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Iconografia B 18 - Imagem de obra (Titulo: Untitled, de Keith Haring, 1989)
Untitled, 1989

1}

Drawing

Gouache And Black Ink On Paper
24 7/8 x 28 1/2 inches

63.18 x 72.39 cm

Untitled

created December 9, 1989

Fonte: The Keith Haring Foundation. Disponivel em: https://www.haring.com/!/art-work/150. Acesso
em: 28 out. 2023.

Iconografia B 19 - Imagem de obra (Titulo: Untitled, de Keith Haring, 1984)
Untitled, 1984

0

Drawing

Gouache And Black Ink On Paper
23 5/8 x 35 3/8 inches

60 x 90 cm

Fonte: The Keith Haring Foundation. Disponivel em: https://www.haring.com/!/art-work/268. Acesso
em: 28 out. 2023.

Iconografia B 20 - Imagem de obra (Titulo: Wells High School Mural, de Keith Haring, sem data)

Fonte: The Keith Haring Foundation. Disponivel em: https://www.haring.com/!/archives/murals-
map/attachment/wells-high-school-01. Acesso em: 28 out. 2023.



https://www.haring.com/!/art-work/150
https://www.haring.com/!/art-work/268
https://www.haring.com/!/archives/murals-map/attachment/wells-high-school-01
https://www.haring.com/!/archives/murals-map/attachment/wells-high-school-01
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Iconografia B 21 - Imagem de obra (Titulo: Blue woman in black chair, de George Segal, 1981)

Fonte: Glass Tire. Disponivel em:https://qlasstire.com/2021/11/23/pop—qoes—po|itical—pop—critico—at—
the-blanton-museum-of-art/. Acesso em: 28 out. 2023.

Iconografia B 22 - Imagem de obra (Titulo: McDonald’s, de George Segal, 1999)

Fonte: Locks Gallery. Disponivel em: https://www.locksgallery.com/artists/george-segal. Acesso em:
28 out. 2023.



https://glasstire.com/2021/11/23/pop-goes-political-pop-critico-at-the-blanton-museum-of-art/
https://glasstire.com/2021/11/23/pop-goes-political-pop-critico-at-the-blanton-museum-of-art/
https://www.locksgallery.com/artists/george-segal
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Iconografia B 23 - Imagem de obra (Titulo: Bus passengers, de George Segal, 1997)

Fonte: Art Basel. Disponivel em: https://www.artbasel.com/catalog/artwork/74500/George-Segal-Bus-
passengers. Acesso em: 28 out. 2023.

Iconografia B 24 - Imagem de obra (Titulo: Seu marido, de Antonio Dias e Coopa-Roca, 2002)

Fonte: Art Basel. Disponivel em: https://www.artbasel.com/catalog/artwork/74500/George-Segal-Bus-
passengers. Acesso em: 28 out. 2023.



https://www.artbasel.com/catalog/artwork/74500/George-Segal-Bus-passengers
https://www.artbasel.com/catalog/artwork/74500/George-Segal-Bus-passengers
https://www.artbasel.com/catalog/artwork/74500/George-Segal-Bus-passengers
https://www.artbasel.com/catalog/artwork/74500/George-Segal-Bus-passengers
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Iconografia B 25 - Imagem de obra (Titulo: Os restos do heréi, de Antonio Dias, 1966)

Fonte: La Art. Disponivel em: https://laart.art.br/blog/pop-art-brasil/. Acesso em: 28 out. 2023.

Iconografia B 26 - Imagem de obra (Titulo: Nota sobre a morte imprevista, de Antonio Dias, 1965)

Fonte: Arts and Culture. Disponivel em: https://artsandculture.google.com/asset/nota-sobre-a-morte-
imprevista/oAE402kZ626b8g. Acesso em: 28 out. 2023.



https://laart.art.br/blog/pop-art-brasil/
https://artsandculture.google.com/asset/nota-sobre-a-morte-imprevista/oAE4O2kZ6Z6b8g
https://artsandculture.google.com/asset/nota-sobre-a-morte-imprevista/oAE4O2kZ6Z6b8g
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Iconografia B 27 - Imagem de obra (Titulo: In praise of nature, de Tarsila do Amaral, 1971)

Fonte: Arts and Culture. Disponivel em: https://artsandculture.google.com/asset/in-praise-of-
nature/lygHVFJ3MMnCosg. Acesso em: 28 out. 2023.

Iconografia B 28 - Imagem de obra (Titulo: Antropofagia, de Tarsila do Amaral, 1929)

Fonte: Tarsila do Amaral. Disponivel em: https://tarsiladoamaral.com.br/portfolios/antropofagica-1928-
1930/. Acesso em: 28 out. 2023.



https://artsandculture.google.com/asset/in-praise-of-nature/ygHVFJ3MMnCosg
https://artsandculture.google.com/asset/in-praise-of-nature/ygHVFJ3MMnCosg
https://tarsiladoamaral.com.br/portfolios/antropofagica-1928-1930/
https://tarsiladoamaral.com.br/portfolios/antropofagica-1928-1930/
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Iconografia B 29 - Imagem de obra (Titulo: Nu bleu 1V, de Henri Matisse, 1952)

NUBLEU IV, 1952

Nu Bleu IV created in 1952 in the workshop of the Régina, is part of a set of
four compositions created with cut-outs, the Nus Bleus series. Compared to
the other three, Nu Bleu IV is produced over a long time - whereas all the
other paintings in the Nus Bleus collection are produced with one single
snip of scissors. It is recognized as the template for the others, with pencil
strokes and adjustments to the blue paper cut-outs still visible.

If Matisse didn’t prefer a particular colour on his palette, blue became a
privileged colour in his work. During the last few years of his life, he uses a
type of blue with a particular texture so as to obtain a luminous medium
through the use of flat-tints. The intense blue of the cut-out is not meant to
symbolise the colour of the sea, but simply because Matisse, through long
experimental researches, recognised that this particular blue had a fixing
capacity to generate gradually light and colour. The intensity of this unique
blue challenges the spectator, similar to the strike of a gong that stops all
action, and attracts attention carrying it towards a new vision and a new
balance.

In Nu Bleu IV, empty spaces which dissociate the blue parts, enhance the
pose of the model. With this discontinuity in the representation of the

limbs, he creates a new harmony in which the white of the sheet of paper 1 MA
contributes to the unity of the pose. ‘

Hénri Matisse, Nu bleu IV, Nice, 1952, cut-outs, pasted on paper, mnntad
Fonte: Museé Matisse. Disponivel em: https://www.musee-matisse-nice.org/en/the-
collection/essential-works/. Acesso em: 28 out. 2023.



https://www.musee-matisse-nice.org/en/the-collection/essential-works/
https://www.musee-matisse-nice.org/en/the-collection/essential-works/
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ANEXO C - Texto curatorial da exposicao “While You Laugh”

Berna Reale: Exposta | Por Claudia Calirman

Torne-se como eu que respeitarei sua diferenca.

Alain Badiou

Misoginia, racismo, classismo e sexismo — em seu hovo conjunto de trabalhos,
Berna Reale dramatiza a intolerancia generalizada em relacdo a tudo que escapa a
norma. Através de seu personagem nao binario, cuidadosamente construido, “Bi”,
Reale desafia o preconceito e a discriminacdo. Abordando vitimas desprivilegiadas e
marginalizadas da violéncia generalizada na vida cotidiana, seja fisica ou psicoldgica,
Bi descreve a sistemética exclusao dos excluidos pela sociedade. O trabalho de Reale
€ contundente, cru e direto, pois expde de maneira lidica, mas radical, diversas
formas de injustica infligidas pelo capitalismo selvagem, brutalidade policial, milicias e
crimes de odio.

Bi se vale da ironia e do deboche. Ela/e veste um macacéo rosa sintético da
cabeca aos pés que superexpde protuberancias ampliadas na forma de peitos
femininos e testiculos masculinos aumentados, feitos de espuma viscoelastica. Em
uma das fotos na exposicdo. Enquanto vocé ri, 2019, Bi senta-se numa poltrona
dourada rodeada de cabides vazios, em uma alusdo a ubiqua obsessdo com a
aparéncia e 0 consumismo nas estruturas capitalistas, fixacdo constantemente
realizada pela exploracéo calada da invisivel méo-de-obra barata. Em outra foto, Bi
se exercita com halteres impressos com imagens do globo, em uma referéncia aos
esforcos pesados necessarios para se encaixar na sociedade normativa. Em Todos
olham para os gatos, 2019, Bi repousa em um sofé cercado por imagens de gatos
vestidos como pessoas elegantes, criticando o melhor cuidado com os animais em
relacdo ao que é dado a muitas pessoas. E em Eu ajoelho e vocé reza, 2019, Bi se
ajoelha ao oferecer uma penca de bananas — um simbolo falico — sugerindo a
frequente fusdo (e confusdo) entre sexo e amor.

O corpo dissidente de Bi segue a nocédo de sexo de Judith Butler como uma
construcdo social. Em sua célebre teoria performativa de género, Butler afirma que a
identidade de género ndo é a manifestagcdo de uma esséncia intrinseca, mas sim o

produto da linguagem, expressdo vocal, acbes, codigos de vestimenta e
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comportamentos sociais e, portanto, resultado de acfes performativas. Butler abala a
distincdo entre sexo como categoria natural e género como categoria adquirida,
argumentando que o sexo também é construido mediante praticas sociais e culturais.

Bi € uma figura grotesca, lembrando os bonecos “hermafroditas” surrealistas
de Hans Bellmer de sua série Poupée de meados da década de 1930, na qual o corpo
humano é desmembrado, fragmentado e erotizado. Bi também faz lembrar a peca de
Cindy Sherman sobre a construcéo da identidade, especialmente suas Sex Pictures
do inicio dos anos 90, em que a artista usa partes protéticas do corpo para criar figuras
hibridas, ambiguas.

Na persona de Bi, Reale interpreta uma aberracdo, um palhaco, um buféo —
presa propositalmente facil do desprezo e do descarte. De acordo com Mikhail
Bakhtin, “palhacos e bobos, que muitas vezes figuram no romance de [Francois]
Rabelais, sdo caracteristicos da cultura medieval do humor. Eles eram os
representantes constantes e autorizados do espirito carnavalesco na vida cotidiana
fora da temporada de carnaval... Ficavam na fronteira entre a vida e a arte, em uma
zona peculiar intermediéria, por assim dizer; ndo eram nem excéntricos nem idiotas,
nem eram atores cOmicos”. Apesar da violéncia embutida nas performances, videos
e fotografias de Reale, seus trabalhos as vezes parecem parddias para divertir.
Conquanto o traje de Bi possa ser percebido, a primeira vista, como uma fantasia
carnavalesca banal, ele representa tudo o que é geralmente ridicularizado, destruido
e anulado por ser diferente.

Diante da vulnerabilidade radical do corpo de outrem, a pessoa pode sentir-se
inclinada a rir dele. O corpo confuso de Bi provoca riso e ao mesmo tempo ansiedade
por aquilo que néo € conhecido ou entendido. Em The Art of Cruelty: A Reckoning [A
Arte da Crueldade: Um Acerto de Contas], Maggie Nelson argumenta que “as
feministas poderiam acrescentar que desde que nossa precariedade fundamental foi
feminizada (como vulnerabilidade, como fraqueza), uma ideologia misdgina
naturalmente exigiria sua supressao, abjecao ou derrota”. Numa sociedade patriarcal,
tudo o que é considerado vulneravel deve ser subjugado. Bi representa grupos
minoritarios, incluindo LGBTQ (Iésbicas, gays, bissexuais, transgéneros e queer), e
pessoas de cor e mulheres, todos especialmente suscetiveis no atual estado de
violéncia intensificada no Brasil ap0s a elei¢do do presidente de direita Jair Bolsonaro,

conhecido por fazer comentarios ofensivos sobre mulheres, negros e gays. Desde
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entdo, tem havido uma taxa crescente de feminicidios e a escolha sistematica de gays

e transgéneros como alvo de ataques por grupos conservadores.

O turno forense

Reale nasceu em 1965, em Belém, capital do estado do Para, no norte do pais,
onde se formou bacharel em artes visuais pela Universidade Federal em 1996. Belém
fica na Amazonia, uma regido fora dos principais centros do Rio de Janeiro e S&o
Paulo. Ao contrario da préspera regido sul do Brasil, as regides norte e nordeste do
pais ndo possuem significativos investimentos em negocios e redes de seguranca
social, ampliando a desigualdade econdémica. Para complementar sua renda como
artista, Reale entrou para a academia de policia em 2010, onde se tornou perita
forense e passou a incorporar sua experiéncia profissional a sua prética artistica.

Em Ordinéaria, 2013, Reale utiliza seu acesso a arquivos criminalistas para
reunir e expor cranios, 0ssos e outros restos de vitimas de brutalidade cujos corpos
nunca foram reivindicados. A prética artistica de base criminalistica de Reale porta
semelhancas com a da artista mexicana Teresa Margolles, que trabalhou em um
necrotério na Cidade do Meéxico. Margolles também da voz aqueles sem
representacdo social, politica, juridica, médica e biolégica na sociedade. Como o de
Margolles, o trabalho de Reale é sobre os vestigios indexadores deixados pela
violéncia de guerras ilegais, 0s restos mortais de cadaveres néo reclamados, os que
estdo desaparecidos. Ambas atuam contra o esquecimento desses atos horriveis
através da lembranca da brutalidade que as rodeia. Apesar de tratarem de realidades
tdo duras, Margolles e Reale evitam falar em nome das vitimas, evitando a
representacdo dos impotentes, preferindo esquivar-se ao que o artista e tedrico Allan
Sekula chama de “a pornografia da representacao ‘direta’ da miséria”. Reale nunca se
retrata como uma vitima. Sua postura € sempre régia, a cabeca erguida de orgulho e
seu corpo parece posicionado para desafiar 0 abuso, 0 preconceito e o0 escarnio.

As performances de Reale (das quais derivam suas fotografias e videos)
geralmente acontecem em espacos publicos. Na icénica Palomo (2012), a artista &
vista montando um cavalo imponente, todo pintado em vermelho vivo, nas ruas de
Belém. Ela veste um uniforme preto com uma mordaga na boca, como se o seu direito
de falar tivesse sido retirado. Em Limite Zero, 2011, individuos vestidos de branco,

com botas de borracha, como acougueiros, a retiram de um caminh&o frigorifico e
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desfilam seu corpo nu pelas ruas de Belém. A cabeca de Reale esta raspada e seus
pés e maos amarrados a uma barra de ferro, como se ela fosse uma carcaca morta.
A performance evoca um método cruel de tortura fisica e psicolégica desenvolvido
durante a ditadura militar brasileira,

em que prisioneiros politicos eram amarrados a um pau-de-arara (um tubo,
barra ou poste — literalmente, um poleiro de papagaio). Essa performance
perturbadora também sugere o corpo feminino como uma mercadoria descartada. Em
outra acao, 2009, Reale jaz nua em uma mesa no principal mercado publico de Belém.
Seu abddémen esta coberto de entranhas de animais, enquanto urubus se juntam em
grande numero sobre ela, esperando para se deliciar com os restos putrefeitos. A
imagem apresenta um quadro incomodo, visceral, no qual Reale se torna substituto
para as vitimas de violéncia, estupro e feminicidio no Brasil.

Reale acredita no poder do espetaculo para criar intensidade, choque e
imersdo. Suas imagens comandam uma presenca notavel e convidam a um olhar
voyeurista. S&o demasiado estetizadas, criando um alto impacto visual e
desencadeando reacdes inquietantes no espectador. Reale ainda brinca com a
iconografia de Hollywood na peca de performance Cantando na Chuva, 2014, na qual
ela usa um macacéo e uma mascara de gas dourados enquanto reencena o classico
musical Singing in the Rain sobre um tapete vermelho em um lixao de Belém. O efeito
é irbnico, engracado — e desconcertante.

Em um mundo bombardeado por imagens de crueldade e exploragéo, é faclil
ficar entorpecido e indiferente. Como escreve Susan Sontag em Diante da dor dos
outros, “[A] A imagem como choque e a imagem como cliché sao dois aspectos da
mesma presenga’. Em um pais conhecido por seu Carnaval, povo cordial e
“‘democracia racial’, o humoristico Bi de Reale expde um lado escuro dessa

sociedade.
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