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Resumo: Neste trabalho buscamos compreender, historicamente, o que seria e como tem sido
construida a encenagdo na linguagem fotogréfica. Partindo das reflexdes de Fontcuberta,
Soulages e Rouillé, refletiremos sobre categorias como performance, manipulagao, ficcdo e
verdade. Trata-se de mostrar que, apesar do que advoga o senso comum e defendem certas
teorias ontoldgicas da fotografia (em especial Barthes, mas também Kracauer, Krauss, entre
outros), a encenagdo sempre fez parte do processo fotogréfico e hoje, num momento em
que ela é praticada de forma mais aberta e consciente, um novo campo de experimentagdes
se abre a fotografia, novas formas de ver e mostrar permeadas por um desejo de fabulacao,
uma vontade de inventar mundos e contar histdrias.

Palavras-Chave: fotografia; encenagdo; manipulagao; ficcao; verdade.

Abstract: The staging in the photography — assembling scenes and telling stories - This paper aims
to understand historically what would be and how it has been constructed the staging in
the photographic language. Based on the thoughts of Fontcuberta, Soulages and Rouillé, we
reflect on categories such as performance, manipulation, fiction and truth. This is to show that,
in spite of what common sense advocates and certain ontological theories of photography
defend (especially Barthes, but also Kracauer, Krauss, among others), staging has always been
part of the photographic process and today, at a time in which it is practiced more openly
and consciously, a new field of experimentation opens to photography, new ways of seeing
and show permeated by a desire to fable, a willingness to invent worlds and tell stories.
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Introducao

Sdo conhecidos os estudos sobre o papel constitutivo da encenagdo nos processos
formativos de iniimeras artes e linguagens, seja no teatro, na performance, nas artes plasticas
ou no cinema. No belissimo O cinema e a encenagdo, por exemplo, Jacques Aumont afirma
que, na pratica cinematografica, “ela estd em toda parte, nada se pode imaginar sem ela”
(2006, p. 10). Por que, entdo, a relativa auséncia de trabalhos sobre a encenagao na histéria
e na teoria da fotografia? Serd que ela ndo se implica com o ato fotografico? Defendemos
que sim! Arriscamos dizer, inclusive, que a encenagdo se constituiria numa segunda
natureza do dispositivo fotogréfico, dele proscrita em sua origem’, que o relacionamento
com a linguagem teatral ajudou a construir, mas que no préprio dispositivo vai assumir,
ao longo de sua histdria, contornos cada vez mais especificos. E complexos.

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

Falar da encenagao, a propésito da fotografia, é falar de um conceito que possui
cada vez mais aceitagdo em seus ciclos pragmaticos, mas que ainda nio € tratado como
central. Enfrenta resisténcias: “essas crencas comuns e clichés em torno do realismo e da
perfeicdo técnica continua impondo entre os leigos e entre os néscios os modos como
deve parecer uma fotografia” (FONTCUBERTA, 2010, p. 72).

De onde vém essas crengas? A génese tecnoldgica do procedimento fotografico
é um dos argumentos que as sustentam: como projecdo de uma cena de forma global
em uma superficie fotossensivel de forma mecénica e automatica produziria analogos
confidveis do real e, por isso, considerada nao objeto de intervengoes. Fontcuberta nos da
um panorama geral sobre o contexto historico em que surge essa construcdo ideoldgica:

Como ¢ sabido, todos os elementos que intervém no processo fotoquimico da
fotografia eram conhecidos com muita anterioridade a data de divulgacdo do
daguerreétipo: Aristételes menciona os principios éticos da camara escura;
os alquimistas drabes estavam familiarizados com as propriedades fotossensiveis

T Notarial e especulativa, de registro e de ficcao: a fotografia é ambigua desde sua origem. A proeminéncia
da cultura tecnolégica e de seus valores acaba dando destaque apenas a uma dessas facetas: a documental.
Contudo, apesar da tirania desse modelo, sempre houve movimentos de resisténcia: é na sua contracorrente
que a fotografia ira evoluir. Serdo as tentativas em torno dessa segunda natureza fotogréfica, em suas questoes
de ordem técnica, estética, poética e metalingiiisticas (que passamos nesse trabalho a chamar, também,
de encenagao) que irdo impulsionar o desenvolvimento da fotografia (FONTCUBERTA, 2010).
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dos halitas de prata. No entanto, o que conhecemos usualmente como fotografia
s6 se cristaliza no inicio do século XIX porque € justamente nesse momento que
a cultura tecnocientifica do positivismo requer um procedimento que certifique a
observacdo empirica da natureza. A camera aparece, portanto, ligada as nogoes
de objetividade, verdade, identidade, cor, documento, arquivo, etc. A camera sera
um instrumento a servico da industrializacdo, a servico do colonialismo, a servico
das incipientes disciplinas de controle e vigilancia. (FONTCUBERTA, 2010, p. 63)

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

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

Por que discutir encenagdo na fotografia quando a era digital insinua desconstruir
definitivamente o mito documental? Fontcuberta continua nos oferecendo pistas sobre
isso. Segundo ele, a introdugdo de melhoramentos tecnoldgicos ainda ndo teria afetado
substancialmente a natureza da fotografia: “nem mesmo a metamorfose do grao de prata
em pixel é crucial, desde que a cdmera como dispositivo de captagdo intervenha na
génese do processo fotografico” (FONTCUBERTA, 2010, p. 101). A camera, prossegue
argumentando, ainda garantiria ao processo muito do mito de indicialidade e de rastro
e, na pés-produgao fotografica, o computador, poderoso laboratério eletronico, ainda
manteria ilesas certas convengdes. Do rastro a impressdo digital, a fotografia, esse “signo
inocente”, continuaria a encobrir uma carga de artificios carregados de propésito e de
histéria. Camuflaria mecanismos culturais e ideolégicos que afetariam nossa compreensao
sobre o real: “mente sempre, mente por instinto, mente porque sua natureza nao lhe
permite fazer outra coisa” (Ibidem, p. 13). Falar, ainda hoje, sobre encenagao na fotografia
nos ajudaria a entender ndo sé como essa “mentira” vem se constituindo, ao longo da
sua histdria, mas a que propdsitos serviu e ainda se submete.

Um olhar sobre a encenacao

Comecgaremos nossa reflexao sobre encenagao fotografica pela andlise etimoldgica
da palavra fotografia. Mesmo correndo o risco de parecer cliché, seguiremos nessa via.
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Ao batizar o novo invento como escrita da luz, Fox Talbot teria demonstrado nao conhecer
com profundidade o idioma grego. Escrita das aparéncias seria a denominagao mais
adequada para o novo procedimento:

O prefixo foto deriva de fos, que significa luz, porém teria sido mais correto
soletrar “faos”. Dessa forma, estarfamos mais préximos de faiein e fainein,
termos que deveriam ser traduzidos como “aparecer” e que originaram palavras
como fantasma, fantasia [...] e, por extensdo, espectros, ilusdes e apari¢des
(FONTCUBERTA, 2010, p. 111).

Vemos que a propria origem do termo ja carrega em si um rastro de ligagdo com a
encenacao. E fato é que a encenagao existe no ato fotografico desde sua génese: naquele
periodo ainda motivada por questdes técnicas, mas aliando-se j4, fortemente, com o teatral.
Nao sdo poucos os exemplos disso. Muitos foram os modelos de imagem encenada que
ajudaram a escrever a histéria e a identidade da fotografia. Vejamos alguns.

A construgdo de cenas fotograficas teria origem na fotografia dos tableaux vivants.
Reproduzindo pinturas famosas, eventos mitolégicos, arquetipicos ou histéricos,
os tableaux vivant ganham extrema popularidade como forma de entretenimento no século
X1X. Como passatempo divertido, torna-se uma atragdo encontrada tanto no contexto dos
encontros sociais mais populares e informais como nos ricos saldes da sociedade da época.
Enquadrando essas cenas estavam os fotégrafos: compunham esses primeiros clichés ndo
s6 com um olhar pictural mas, também, extremamente teatral. Para Dobal, a introdugdo
da fotografia na pratica dos tableaux vivant, que ganha félego principalmente na Inglaterra
daquele periodo, nio se restringiria apenas ao mero registro de uma performance: “logo
os fotografos se tornariam diretores da encenagdo para obter o maximo de expressividade
na cena” (DOBAL, 2013, p. 82).

Muitos anos depois, Barthes (1996, p. 54) afirmara: “a fotografia € um tipo de teatro
primitivo, uma espécie de tableaux vivant”. E ao comentar a pratica dos tableaux ingleses
de sua época, Baudelaire também faz declaracoes clarividentes a respeito de certas
afinidades, para nossa pesquisa, importantes.

Uma loucura, um fanatismo extraordindrio tomou de assalto a todos 0os novos
adoradores do sol. Estranhas abominagdes acontecem. Ao agrupar homens e
mulheres engragados, vestidos como agougueiros e lavadeiras para o carnaval,
e implorarem a esses herdis a manter, por quanto tempo for necessdrio para
o servico, um sorriso forcado e engessado para a ocasido, lisonjeiam-se por
retratar cenas tragicas ou gloriosas da histéria antiga. Algum escritor democratico
deve ter visto nisso, uma forma barata de espalhar entre as pessoas o gosto pela
histéria e pela pintura e, assim procedendo, cometem um duplo sacrilégio ao
insultar tanto a divina pintura quanto a sublime arte do ator. (Baudelaire citado
por Lacoue-Labarthe, 114, apud ERTEM, 2006, p. 56, tradugdo nossa).
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Desconsideremos o tom exacerbado da fala de Baudelaire. Conhecemos sua
oposicao ferrenha e resisténcia tenaz ao procedimento fotografico. Para critica-lo, ele
sempre optou por posi¢des extremadas. Interessa-nos algo mais nessas suas declaragoes:
o argumento que utiliza para apontar um possivel cardter artificial da fotografia. Ele
o faz reconhecendo uma conexao entre fotografia e teatralidade: Baudelaire concebe
a fotografia mais como teatro do que como reprodugao da realidade embora, a sua
maneira polémica, a rebaixe a um mau teatro.

“No gesto fotografico prevaleceu uma intengdo descritiva” (FONTCUBERTA, 2010,
p. 106). E fato. O interessante é constatar que, desde os primeiros disparos “essa ansia
descritiva se valeu muito freqiientemente de ‘trapaga’” (Idem, 2012, p. 106). E mais curioso
ainda é saber de onde ela partiu. Conta-nos Fontcuberta que Daguerre era, também,
um homem do teatro. Procedia do mundo do espeticulo e do entretenimento. Como
cendgrafo, trabalhara no Théatre Ambigu-Comique localizado no Boulevard du Temple:
lugar apelidado de Alameda do Crime, onde proliferavam numerosos teatros e lugares
de ma reputacao. F uma vista deste local, captada por ele de um janela localizada no
apartamento onde residia que, curiosamente, seria considerada “a primeira imagem
fotografica da qual se tem noticia em que aparece um ser humano, a primeira tentativa,
portanto, de retrato, e a primeira simulagao de instantaneidade” (Ibidem, p. 108). Isto
porque, para conseguir registra-la, Daguerre recorre a um “estratagema de encenagao”
ja que, mesmo expondo sua chapa de prata em um horario de grande movimentagao,
obtém um primeiro resultado inesperado: aquela via onde a vida era pulsante e intensa
aparece vazia. Onde estariam as pessoas, os cavalos, as carrogas? (Figura 1).

Requerendo tempos de exposicdo absurdamente prolongados, o daguerredtipo
fracassa na tentativa de registrar o dinamismo daquela famosa rua. Serdo os recursos
obtidos em sua experiéncia teatral que ajudardo Daguerre a construir essa emblemdtica
primeira imagem da figura humana. Vejamos a Figura 2. Além da mudanga na luz, diregdo
das sombras e contrastes, percebe-se nela um outro detalhe: no canto inferior esquerdo
delineia-se a silhueta de dois personagens. Sim, personagens. Embora nio representados
por atores profissionais mas, possivelmente, por figurantes ocasionais contratados por
Daguerre a troco de uma gorjeta ou, talvez, por seus préprios assistentes. Atuando como
encenador, ele os instrui a simularem uma cena: um engraxate, em plena atividade,
atendendo seu cliente que encontra-se em pé. Ambos aguardam em posicao estatica
o tempo necessario para fixar “aquele contraponto humano no vazio metafisico daquela
cidade espectral” (FONTCUBERTA, 2010, p. 109).
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Figs. 1 e 2. Vista Del Boulevard du Temp, 1838.
Fonte: http://veintidosdeabril.tumblr.com/post/71431994770/louis-daguerre-vista-del-boulevard-du-temple

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

Dentre eles, na Inglaterra, Fox Talbot se destaca por sua técnica denominada calotipia.
O processo, s6 patenteado por seu criador em 1840, cujas pesquisas e desenvolvimento
antecederiam ao de Daguerre, consistia na obtencao de cépias mdltiplas de imagens em
negativo sobre papel. J& na prépria Franca, Hyppolyte Bayard teria conseguido, desde
1837, desenvolver um método préprio de impressao de imagens: um positivo direto e
Gnico em um suporte de papel.

Embaracos historicos a parte, e independente da qualidade da reproducao que cada
técnica oferecia e do uso a que cada uma se destinou, interessa-nos, particularmente,
como esses acontecimentos repercutiram na vida de Bayard. Inconformado por ndo ter seu
mérito como inventor reconhecido, em 1840, ele se autorrepresenta em uma fotografia
intitulada Autorretrato de um Homem Afogado.

Na imagem, ele aparece sem camisa, coberto por uma espécie de toalha, de olhos
fechados como que desfalecido, simulando um suposto afogamento. Em atitude extremada,
é movido por uma grande frustracdo: a desconsideragdo, por parte das autoridades
francesas, de suas pesquisas e de seu nome no crédito final dado a invencdo da fotografia.
Teria surgido, assim, o primeiro autorretrato fotografico? Sabe-se, contudo, amparados
nas afirmacgoes de Dubois, ser a tradicdo da autorretratacao extremamente desenvolvida
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na fotografia: “ndo existe praticamente um fotdgrafo importante que ndo tenha voltado
contra ele sua caixinha negra” (DUBOIS, 1993, p. 128).

A crescente demanda da sociedade industrial por imagens cada vez mais nitidas,
detalhadas, com fungdes informativas e ligadas a uma possivel representagdo fiel da
realidade confirma o sucesso do procedimento de Daguerre e mantém sua hegemonia
nos primeiros anos da fotografia. No entanto, Benjamin (1987) se refere a outro periodo
da fotografia ocorrido no primeiro decénio apds sua descoberta, anterior a sua fase de
industrializagdo quando entraria em declinio. Periodo primitivo, de apogeu e de grandeza
auratica dos primeiros clichés fotograficos. Citado por Benjamin, Bayard faria parte
dessa primeira geragao de fotégrafos que buscavam explorar potencialidades artisticas
em suas criagoes. Utilizam-se, para isso, de técnicas como o desfocado e a exploragdo
da expressividade cénica dos retratados induzida pela pose: sua dramaticidade fisiondmica
é acentuada em razdo da imobilidade gerada pelas longas exposicoes. Tais procedimentos
teriam conseguido proporcionar um valor mégico e auratico ao processo fotografico em
sua primeira fase, diferindo-o daquilo que Benjamin chamava de “nitidez insélita dos
primeiros daguerredtipos” (1987, p. 95).

O fato é que, como forma de protesto, Bayard encena e retrata sua prépria morte
numa configuragao inteiramente performatica de construcao de imagem: observada tanto
na maneira como usa o aparato fotografico, como seu préprio corpo. Orientando-se
de forma contraria a l6gica comercial, empregando processo fotografico diferenciado
e minoritario, assumindo uma postura artistica com finalidades estéticas diversas das
ligadas a representagdo mimética, a referencialidade, e usando seu préprio corpo,
parcialmente nu, como objeto de uma manifestagao politica, ele transforma a fotografia.

Da designagao para a expressao’.

“A verdade esta no truque”: performatividade
e intervencao no processo fotografico

O autorretrato de Bayard oferece-nos um indicio exemplar de como a performatividade
afetou a producdo fotografica desde suas origens. Nele, autorrepresentacao e esséncia
performatica se entrelagam e se relacionam intimamente: resultando na producdo de
uma agdo que acontece no préprio ato da construgao fotografica e que busca romper
com formas, estéticas, padres. Essa ideia de agdo, associada a fotografia, estaria
relacionada com uma representagdo ndo no sentido mimético mas compreendida com

2 ParaRouillé (2009), o regime da designagao tornaria opacas todas as infinitas mediacdes que sofrem as imagens.
Sem lhe atribuir uma autoria, nem um processo de intervencao em sua captagdo e registro, as trataria apenas
como puros vetores de informacao das coisas e estado das coisas. No regime de expressao a fotografia deixaria
de ser a representacao passiva de um mundo preexistente e de um referente que adere. Ela passaria a levar em
consideragdo o que o autor chama de “acontecimentos incorporais”: “que intervém na fronteira das coisas e dos
enunciados (textuais e icdnicos); que sobrevém as coisas e aos corpos e que nao existem fora dos enunciados
que os exprimem” (ROUILLE, 2009, p. 136).

Galaxia (Sao Paulo, online), ISSN 1982-2553, n. 40, jan-abr., 2019, p. 85-100. http://dx.doi.org/10.1590/1982-25542019136601 91



A encenacao na fotografia — montando cenas e contando histérias

uma apresentagdo: “imagem que apresenta a apresentagao (...) que realiza a performance
renunciando a uma conexdo estavel e definitiva entre ela e o referente” (ERTEM, 2006,
p. 89, traducdo nossa), revelando infinitas possibilidades de expressar a subjetividade
humana, complementa. Bayard revela-se presente, constréi relagdes e se enuncia
performaticamente. Desloca a fotografia do terreno da fruigdo para o da intervencao:
intenciona questionar, transformar, atingir um objetivo especifico. Para isso, trabalha
simbdlica e ritualisticamente suas questdes e utiliza a fotografia para se autorrepresentar
em um evento ficcional construido e realizado fora da caixa cénica, destinada,
tradicionalmente, as encenacdes.

Da encenagao explorada nos autorretratos, mais engajada com o teatral, a vemos
enveredar, na fotografia, por um outro caminho a procura de um status de arte que lhe
era negado: o pictorialismo. Serd ele o primeiro grande movimento de oposicao a pratica
comercial que se tornava hegemonica e submetia a fotografia, estética e economicamente,
a légica do capitalismo industrial. A pintura inspira esse empenho. Mobilizados pelo
papel sagrado que era atribuido, na época, a mdo, e ainda incapazes de vislumbrarem
uma alternativa tecnolégica para a arte, os fotdgrafos assumem a pintura para “servir de
referéncia as necessidades internas da fotografia artistica e para sustentar o processo de
sua autonomizagao” (ROUILLE, 2009, p. 240). Defendendo a manipulagio no processo
fotografico, a humanizacao da objetiva e a atenuagdo das caracteristicas mecanicas do
dispositivo, a fotografia pictoralista encena. Encena ao opor-se a qualquer entrave a expressao
da individualidade do fotégrafo e a promogao de seu trabalho como obra de arte.

Inovagdes sdo experimentadas em variados procedimentos mistos de intervencdo
que, ao hibridizar mdo e mdquina, intentavam “frear todos os automatismos fundadores
da reprodutibilidade e da multiplicidade fotograficas e introduzir a interpretagao em todas
as etapas que conduzem da coisa ao cliché e, depois a prova” (ROUILLE, 2009, p. 260).
No periodo entreguerras, no entanto, a alianga pictorialista entre a mao e o aparelho passa
a ser questionada com a emergéncia de um novo movimento intitulado nova objetividade.
A retérica desse movimento defendia uma arte especificamente fotografica em que a
maquina adquiriria soberania artistica: como instrumento de conhecimento intuitivo ela
era capaz de gerar novas formas na criacdo e conseguir resultados que ndo poderiam ser
obtidos por outros meios. Estabelece-se aqui entdo uma nova alianga: a alianga ética e
mecanica entre a maquina e as coisas, supostamente afastada de quaisquer intervencoes
humanas e que traduziriam as exigéncias modernistas de objetividade e realismo.

Instaura-se uma nova visibilidade fotografica: a da superficie das coisas, que pretende-
se puramente mecdnica, puramente fotografica e que “fixa para si, como projeto, restituir
a magia da realidade com exatidio” (ROUILLE, 2009, p. 265). Neste contexto, a objetiva
é maquina de ver que suplanta os limites do olho. Ja o fotégrafo, acredita expressar seu
sentimento a respeito do mundo “ndo como a descrigao de estados interiores do ser, mas
como transcendéncia da visao individual” (FABRIS, 2011, p. 49). A pretensa neutralidade
da nova objetividade esconde, contudo, um outro tipo de encenagao na fotografia: aquela
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que implica na manipulagdo do mundo por meio do aparelho fotogréfico, que tem
a superficie material das coisas como tnica e completa realidade e é cega aos fendmenos
sociais e humanos. Sua visibilidade que glorifica o universo da maquina, esconde jogos
de poder ligados, principalmente, a organizagao social do trabalho®.

Um paréntese: a oposicao nova objetividade versus pictorialismo é exemplar para
compreendermos uma polarizagdo que marca a histéria da fotografia — fotografia
direta versus fotografia manipulada, ou praticas documentais versus praticas artisticas.
A fotografia direta, grosso modo, é associada a técnica fotografica ortodoxa e a um conjunto
de procedimentos considerados genuinos do meio. Implicaria na imprevisibilidade e
espontaneidade da agdo e do registro, no respeito as caracteristicas 6ticas e mecanicas do
dispositivo etc. Ja a fotografia manipulada suporia controle, planejamento e intervencdo
por parte do fotégrafo, considerando legitima a inclusdo de qualquer recurso ou efeito
que lhe acentuasse a expressdo. Ocorre que uma sangdo moral passa a ser atribuida ao
ato de manipular e atinge a construcao fotografica em suas diversas tentativas de se afastar
de um restrito programa realista esquecendo-se que “ndo existe um ato humano que ndo
implique manipulacdo” (FONTCUBERTA, 2010, p.104).

Manipular é um termo que carrega varios significados. Nos dicionarios encontramos
alguns: preparar com as maos, p6r em movimento, engendrar, forjar, controlar, dominar.
Segundo Fontcuberta, sua acepgdo como algo reprovavel adquire maior evidéncia quando
velhos marxistas, filésofos e estudiosos de comunicagdo de massas desenvolvem um
discurso critico em resposta ao poder capitalista que se tornava hegeménico, nos inicios
do século XX. Nesse discurso, o conceito de manipulagdo passa a ocupar um lugar
privilegiado e a ser comumente associado a “atuar em beneficio préprio e em prejuizo
de outros e, além disso, em fazé-lo com deliberacdo e traicio” (FONTCUBERTA, 2010,
p. 82). Excessos, floreios, tergiversagdo: a acdo de manipular na fotografia sempre carregou
conotagdes pejorativas. Para o autor, merece ser reabilitada:

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

3 Rouillé é esclarecedor sobre isso: “a fotografia da Nova Objetividade incorpora-se a industria pelo que mostra,
por seu carater mecanico, sua maneira de transfigurar qualquer coisa em objeto industrial, e por sua orientagao
estética, que faz da técnica o fundamento da beleza. A preferéncia pela indistria confirma-se igualmente naquilo
que a Nova Objetividade oculta, naquilo que ela deixa a sombra: a exploracdo e as lutas sociais, a vida e
a subjetividade dos homens. (ROUILLE, 2009, p. 268).
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O espelho de Alice: a fotografia como dispositivo de fabulacao

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

Manipulagdo, jogo, ficcionalizagdo, encenacdo. Fronteiras entre a representagao e
a realidade. Sindnimos. Escolhemos encenagdo: palavra mdltipla. A fotografia alegdrica
primitiva, os exageros subjetivos do pictorialismo, os excessos 6ticos do absolutamente
nitido da nova objetividade e outros procedimentos observados nas vanguardas histéricas
do século XX confirmam a variabilidade e complexidade daquilo que chamamos de
encenacao na fotografia nas diferentes concepgoes de realidade em que se situam. Mesmo
no modernismo, quando € rejeitada, a encenagdo se manifesta e se traduz em ficgdes
documentais: “as fotografias-documento do comego ao fim sdo construidas, convencionais
e mediatas” (ROUILLE, 2009, p. 62). Aparentam realismo, exatidio e verdade gracas
a um sistema de crencas e convicgdes insepardveis de um intenso processo de construgao
intelectual e ideolégico. Alerta-nos sobre isso Flusser, em sua Filosofia da Caixa Preta:
“a aparente objetividade das imagens técnicas ¢ ilusoria, pois na realidade sdo tao
simbdlicas quanto o sdo todas as imagens [...] o que vemos ao contempld-las ndo é
‘o mundo’ mas determinados conceitos relativos ao mundo” (2011, p. 31).

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

4 Ranciere também reflete sobre a necessidade de separagao da ideia de ficcdo da no¢ao de mentira: “fingir ndo é
propor engodos, porém elaborar estruturas inteligiveis (...) o real precisa ser ficcionalizado para ser pensado |...]
A ficgdo na era estética definiu modelos de conexdo entre apresentagao dos fatos e formas de inteligibilidade
que tornam indefinida a fronteira entre razao dos fatos e razdo da ficgao (...) Escrever a histdria e escrever
histérias pertencem a um mesmo regime de verdade. (RANCIERE, 2005, p. 53, 58).
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Em nossos tempos, ela infiltra-se na fotografia como experiéncia sensorial e a transforma
em um espaco repleto de diferentes propostas conceituais, estéticas e antiestéticas: palco

para o performativo, o biografico, o cénico, o simbdlico.

A fotografia, em sua origem, teve que se aproximar da ficgdo para demonstrar
sua natureza artistica e seu objetivo prioritario consistia em traduzir os fatos
em sopros de imaginacdo. Hoje, ao contrario, o real se funde com a ficgdo e
a fotografia pode fechar um ciclo: devolver o ilusério e o prodigioso as tramas
do simbdlico que costumam ser finalmente as verdadeiras caldeiras onde se
cozinha a interpretagao de nossa experiéncia, isto é, a producao de realidade.
(FONTCUBERTA, 2010, p. 124).

Isso se deixa ver nas obras de inlimeros fotégrafos e artistas contemporaneos, como
Cindy Sherman, Jeff Wall, Duane Michals, Jorge Molder, Philipp-Lorca Dicorcia, Erwin
Olaf, Marcos Lopes, Barbara Wagner, entre outros. Sem duvida, ha uma linha de forga
bastante representativa na fotografia contemporanea na qual o fotégrafo parece pensar
o0 espacgo da representagao como uma espécie de palco de teatro sobre o qual modelos
vém atuar. Nesse universo marcado pela estilizacdo teatral da imagem, o registro ou
a captacgao deixam de ter a primazia no processo fotografico, ja que a fotografia é toda
ela programada e concebida previamente.

Para o fotégrafo, ndo se trata mais de preparar armadilhas ao acaso, de produzir
imagens de captura, conforme a feliz expressao de Rouillé, mas de traduzir a execugao
de uma pose. Numa palavra, o fotégrafo nao “estiliza” mais pela originalidade do olhar,
mas pela concepgao de uma cena e/ou pela tradugdo visual de uma histéria.

Antes condenada, a construgdo passa agora a ser parte integrante do processo de
producdo de imagens. Os fotégrafos contemporaneos nao se sentem mais acanhados
em dirigir a cena ou interferir na imagem, em mudar objetos de lugar ou conduzir seus
personagens. Mesmo no campo da pratica documental, fotégrafos como Fred Merz, Maya
Goded e Alexandre Severo armam cuidadosamente suas imagens, dirigem e ensaiam com
os retratados, convidando-os a encenar a si mesmos. O premiado fotégrafo argentino,
Alejandro Chaskielberg, é bastante claro ao dizer que constréi seus ensaios “na borda
da realidade, criando roteiros ficticios com pessoas e situacoes reais, tentando forgar os
limites da fotografia documental”(apud DOBAL; REIS FILHO, 2013, p. 86). O resultado
sdo imagens fortemente ambiguas, envoltas numa atmosfera de magia e mistério, imagens
que nos apresentam uma mescla imaginativa de fatos e fabulacdo, que oscilam entre

o sonho e o documento, a realidade e a ficcao.
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Fig. 3. Fred Merz. Catadores, Jardim Gramacho (R)), Brasil. 2010.
Fonte: https://www.lundi13.ch/fred-merz/

Para Michel Poivert, esse seria o ponto nevrdlgico dessa fotografia encenada ou
teatralizada: essa espécie de indiscernibilidade que ela produz, esse duplo regime, paradoxal,
do verdadeiro e do falso. Nas palavras do historiador da arte e da fotografia francés:

Esta correlagdo entre encenagao e fotografia produz um hibrido que, em sua
instabilidade ao mesmo tempo de imagem mental (imitativa, simbédlica ou
ficcional) e factual (seu médium concebido como “transparente”), dificulta a
compreensdo do espectador. (POIVERT, 2015, p. 112-113)

Isto porque a encenagdo ndo necessariamente elimina a impressao de verdade,
a sensacao persistente de realismo, produzida, segundo Poivert, pela “transparéncia” do
médium, isto €, pela “operagdo de registro naquilo que ela contém de automatizagao”
(2015, p. 105). Em outras palavras, a expectativa de realidade, fortemente entrelagada
na fotografia ao automatismo da cdmera e as nogoes de rastro e vestigio, dd margem
nessas imagens a uma forte ambigiiidade e acaba intensificando a tensdo entre o real e
o imaginado, o factual e o inventado. De acordo com Poivert, a fotografia encenada estaria
precisamente nesse lugar onde o verdadeiro e o falso sdo indistintos. Ela se coloca “nessa
situagdo onde o desconforto que [...] impde a razdo — do verdadeiro pois registrado, mas
falso pois representado — ndo consegue ser resolvido” (POIVERT, 2015, p. 106).

Ja para o filésofo e critico da fotografia, Frangois Soulages, nao é apenas o estatuto
da imagem que se transforma na cena contemporanea, mas o préprio papel do fotégrafo.
Analisando os ensaios de diversos realizadores contemporaneos, Soulages afirma que
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o fotografo ndo pode mais ser visto como um cagador, um arqueiro-zen a espera do momento
decisivo (do disparo certeiro), mas como homo faber, alguém que fabrica e constréi as imagens,
que as recria em ato poético. Hoje, o fotografo estaria mais préximo da figura do diretor de
cena, daquele que concebe e pde em jogo uma mise-en-scene, que encena e dirige atores
num palco, tentando traduzir em imagem uma cena ou histéria previamente programada.

E o que faz o fotégrafo americano Duane Michals, certamente um dos precursores
da fotografia encenada contemporanea. Nascido em 1932, Duane opta por forjar um
estilo marcado pela narratividade através do uso de sequéncias de imagens que contam
pequenas histdrias ficcionais baseadas nas suas vivéncias e convicgdes. Em suas narrativas
fotograficas, ele constréi discursos intimistas, encenagdes singulares sobre reflexdes
existenciais que engendram relagdes entre a vida e a arte. Assumindo total controle
sobre sua producdo, Duane estrutura sua obra a partir de alguns recursos cénicos que
vao desde a produgdo de imagens em cendrios predeterminados a utilizagao de modelos
ensaiados como personagens. Revela, assim, sua face controladora como encenador que
prevé, direciona, conduz. Organiza a mise-en-scéne e manifesta seu estilo como criador
sintonizado a proposta que Soulages estabelece para o fotdgrafo: “Deus ordenador que
introduz ordem no real que quer fotografar” (SOULAGES, 2010, p. 67).

Fig. 4. Duane Michals. Things are queer, 1972.
Fonte: https://www.sfmoma.org/artwork/84.58.B

Assim como Duane, fotégrafos como Sam Taylor-Wood, Delphine Balley, Dulce

Pinzén, Gregory Crewdson, Liu Zheng, entre outros, afirmam o cardter artificial e criador
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da fotografia, se apresentando, antes de tudo, como encenadores — “deuses de um
instante”, segundo Soulages.

Para eles, mesmo a fotografia dita direta tem uma natureza teatral, na medida em
que diante de um fotdgrafo, o sujeito posaria duplamente: “pose fotogréfica e afetagdo
mundana, cultural e social” (SOULAGES, 2010, p. 71). Toda fotografia seria, entao,
construida a partir de uma encenagao. Ela ndo se constituiria como prova do real, mas
como uma relacdo de jogo, de tensdo, de pulsdes entre os seus dois pdlos fundamentais.
E, nesse jogo de construgdo imagética, “a ficgdo talvez seja o melhor meio de se
compreender a realidade” (idem, p. 78). Pois oferece a possibilidade potencial ndo de
reproduzi-la, mas de critici-la criando novos mundos, outras percepgdes. Como afirma
Ranciere “fingere ndo quer dizer, em primeiro lugar, fingir, mas forjar” (2013, p. 160).
Trata-se de um trabalho que muda as coordenadas do representavel para que possamos
melhor compreendé-lo, pensa-lo sob outros angulos e, quem sabe assim, reinventa-lo.

Pois bem. Sabemos do carater incompleto e puramente introdutério das reflexdes
que realizamos aqui. Acreditamos, contudo, que, apesar de Sontag (1983, p. 130) afirmar
que “o conflito entre objetividade e subjetividade, entre demonstragdo e suposi¢ao
é insoldvel”, as imagens fotograficas retém muito mais do que coisas. E fato. O que
restaria a fotografia contemporanea entao? Jogar com as coisas, afirma Rouillé: “do ideal
do verdadeiro e da proximidade aos jogos infinitos das interferéncias e das distancias”
(2009, p. 159). Jogos que extraem dessas imagens entidades imateriais, ndo existentes,
que ele chama de eventos. Jogos “que tém levado a fotografia a um lugar limitrofe, a uma
zona de indiscernibilidade entre linguagens, artes e saberes” (DOBAL; REIS FILHO, 2013,
p. 72). E a encenacio uma das possibilidades de estabelecer esse jogo.
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