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RESUMO 

 

A presente pesquisa investiga a fotoperformance como uma linguagem de expressão 

autônoma. Defende-se aqui que a fotoperformance acontece quando o ato performativo é 

realizado unicamente para a fotografia e através dela, ou seja, a ação se transforma em obra de 

arte por meio da imagem fotográfica. Desta maneira, a fotografia se desliga, a priori, de seu 

caráter documental e é apresentada ao público como uma obra singular. Para compreender os 

aspectos e principais características da fotoperformance, propomos uma reflexão sobre a 

fotografia e suas diversas formas de expressão, questionando alguns limites estabelecidos para 

os gêneros fotográficos. Além disso, traçamos um breve panorama da história da 

fotoperformance, apontando algumas referências marcantes na relação entre performance 

artística e o registro fotográfico. Com base nos conceitos de performance artística e 

performatividade, analisamos comparativamente uma variedade de obras de artistas que 

trabalham com fotoperformance, abordando seus modos de produção em paralelo ao processo 

criativo desta pesquisadora. Esse estudo é realizado à luz de um referencial bibliográfico 

sobre a performance artística, trazendo principalmente as ideias de Schechner (2006) e Cohen 

(2002) e sobre a performatividade através das pesquisas de Féral (2012). Para falar sobre as 

potencialidades estéticas e conceituais das fotografias apresentadas são utilizados autores que 

discutem o fazer fotográfico, como Rouillé (2009) e Soulages (2010) e Cotton (2010) 

principalmente.  A análise foi baseada na observação das fotografias e nas aproximações 

possíveis entre aspectos específicos da linguagem fotográfica, da performance artística e do 

teatro performativo.  Com isso, este trabalho desenvolve algumas características principais da 

fotoperformance, contribuindo para ampliar as noções de performance artística, expandindo 

também o campo da fotografia, ao tempo que estas linguagens se entrelaçam.  

 

Palavras-chave: fotoperformance, performatividade, performance artística, fotografia. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

ABSTRACT 

 

This research investigates photoperformance as an language of autonomous expression. It is 

argued here that photoperformance happens when the performative act is performed solely for 

and through photography, that is, the action becomes a work of art through the photographic 

image. In this way, photography a priori disengages itself from its documentary character and 

is presented to the public as a singular work. To understand the aspects and main 

characteristics of photoperformance, we propose a reflection on photography and its various 

forms of expression, questioning some limits established for photographic genres. In addition, 

we draw a brief overview of the history of photoperformance, pointing out some striking 

references in the relationship between artistic performance and photographic record. Based on 

the concepts of artistic performance and performativity, we comparatively analyze a variety of 

works by photoperformance artists, addressing the ways in which each artist produces in 

parallel with the creative process of this researcher. This study is made from a bibliographical 

framework about the artistic performance, bringing mainly the ideas of Schechner (2006) and 

Cohen (2002) and about the performativity through the research of Féral (2012).  To talk 

about the aesthetic and conceptual potentialities of the presented photographs, we use authors 

that discuss photographic making, such as Rouillé (2009) and Soulages (2010) and Cotton 

(2010) mainly. The analysis was based on the observation of the photographs and the possible 

approximations between specific aspects of photographic language, artistic performance and 

performative theater. Thus, this work develops some main characteristics of 

photoperformance, contributing to broaden the notions of artistic performance, also expanding 

the field of photography, as these languages intertwine. 

 

Keywords: photoperformance, performativity, artistic performance, photography. 
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 INTRODUÇÃO 

 

 

Figura 1: Fotografia de arquivo, registro de minha mãe em São Paulo, 1989. 

 

Diante da fotografia de minha mãe feita em São Paulo, em maio de 1989, me encontro 

titubeante, pois busco, em meio ao álbum de família, fotografias de um passado, uma história, 

relatos de um cotidiano doméstico. No entanto, enxergo mais do que isso. O retrato me 

conduz a uma série de questionamentos, como filha que busca conhecer uma história e 

enquanto fotógrafa que pretende compreender uma estética visual.  

O retrato que escolhi mostrar apresenta mais que uma história, pois ali existe uma 

pose, uma composição e uma performance (em seu sentido mais amplo) executada para a 

fotografia, logo várias narrativas podem ser construídas a partir dessa imagem.  A narrativa 

cotidiana de uma mulher que atende o telefone é envolta de poesia e camadas imaginarias que 

transportam essa imagem para o universo artístico. Apesar da fotografia se encontrar no 

álbum, onde o lugar reservado a ela é de documento e arquivo, é possível acessar mais do que 

isso. A questão é compreender o que transportaria essa foto de sua função documental para a 

de objeto artístico.   

Seriam as roupas escolhidas para essa fotografia uma produção tal qual a escolha de 

um figurino? A composição escolhida para o retrato feito em 1989 é tão formulada quanto as 

fotoperformances que apresentarei no decorrer desta dissertação. Desse modo, a fotografia de 

minha mãe parece atravessar alguns argumentos deste texto, que redigi tomando como base as 
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teorias da performance e as possibilidades de encenação para a câmera. No entanto, mais do 

que trazer definições ou buscar alguma exatidão em torno da linguagem fotográfica, trata-se 

aqui de uma discussão que se propõe a questionar as significações comuns atribuídas a essas 

fotografias e que pairam o imaginário social. Tais definições perpassaram meu trabalho 

enquanto artista pesquisadora no que se refere, primeiramente, ao caráter documental da 

fotografia e sua capacidade de captar o real. Por isso, é importante apontar que, a fotografia 

constrói também novas possibilidades de invenção da imagem numa sobreposição de reais. 

Ou seja, as fronteiras entre realidade e ficção são fluidas, nenhuma imagem traz consigo uma 

realidade pura, muito menos uma completa ficção: essas definições se misturam. 

Outra intrigante questão que motivou, desde o princípio, esta pesquisa foi o caráter 

performativo da fotografia. Após perceber uma variedade de possibilidades de criações, 

comecei a me indagar sobre a natureza performativa das imagens fotográficas, já que os 

registros de performances, as montagens, ou mesmo os retratos documentais nos quais 

comecei a propor intervenções tinham, nitidamente, aos meus olhos, uma ligação com a 

performance artística. Foi então que retornei aos meus próprios álbuns de família e pude notar 

que existiam ali também certa performatividade, seja na maneira que minha mãe posava para 

os retratos, na escolha das roupas que seriam usadas durante o registro ou nas marcas 

causadas pelo tempo na materialidade das fotografias. Essas modificações e ações diante da 

câmera fotográfica possuem uma potencialidade que é em si performativa. Além disso, o 

próprio abrir e fechar do obturador é tão efêmero quanto uma performance artística que, por 

sua natureza, se propõe a ser um acontecimento único, tanto quanto a imagem que vemos 

diante de nós em um abrir e fechar de olhos. Seria então o acontecimento fotográfico, similar 

a um evento performativo? 

Ao longo desses dois anos de pesquisa, todas essas questões sobre as quais vinha 

divagando foram se desenvolvendo a cada fotografia que eu me deparava, tanto de artistas 

quanto de álbuns de família. Até mesmo os mais tradicionais fotodocumentaristas não me 

convenciam mais de sua neutralidade e meus olhos não pararam de constatar modificações, 

encenações e os mais variados elementos performativos em suas fotos. Acredito que, 

conforme os fotógrafos foram se apropriando de suas possibilidades criativas, ao mesmo 

tempo em que a fotografia é compreendida como obra de arte, as características performativas 

começaram a se tornar mais evidentes. Por isso, me arrisco a afirmar que, a fotoperformance 

acontece ou torna-se uma linguagem possível, quando esse desejo performativo, que já é 

intrínseco ao ato fotográfico, é pensado e trabalhado previamente, de maneira consciente por 
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parte do artista/fotógrafo, pois reunir as condições para que o acontecimento performativo se 

produza potencializa muitas características da performance artística que também podem ser 

características da fotografia. Dessa maneira, quanto mais a fotografia se assume como obra 

artística, mais a linguagem da fotoperformance torna-se possível. Então, desde já, arrisco 

dizer que o virtuosismo da fotoperformance está mais relacionado ao conceito estético do que 

à capacidade tecnológica da fotografia de “registrar um acontecimento”.  

Uma mesma fotografia pode ser considerada documento, arquivo e obra de arte. Não 

seriam espécies diferentes de fotos, mas variedades de uso de lugares que lhes são atribuídos. 

Como pode acontecer com a fotografia de minha mãe apresentada anteriormente. Essa 

diferenciação é feita por aquele que olha, que pode apreendê-la como arte ou não. Dessa 

maneira, encaixar a fotografia de maneira fixa nessas definições seria falho e um tanto 

perigoso, pois esses territórios são fluidos:  

Há uma postura do sujeito que, diante de uma foto, a recebe num horizonte 

de expectativa que é da esfera da documentação ou da arte; a expectativa, 

como sabemos, pode ser frustrada tanto em relação à arte quanto em relação 
à documentação e não desembocar na declaração: ‘Isto é uma obra’ ou 

‘Aquilo é um documento’ (SOULAGES, 2010, p. 159) 

Diante dessas definições líquidas, esta pesquisa tenta discutir um pouco sobre os usos 

da fotografia e, principalmente, chegar aos pontos em que ela se relaciona com a performance 

artística. O objetivo aqui é expandir as discussões sobre uma linguagem até então pouco 

estudada no âmbito acadêmico, a saber, a fotoperformance. Questionamentos referentes ao 

potencial artístico da fotografia, bem como às possibilidades criativas do fotógrafo e daquele 

que é fotografado são atravessamentos que perpassam todo o texto dessa dissertação. 

Enquanto artista pesquisadora, acredito ser pertinente trazer aqui alguns trabalhos 

artísticos meus em paralelo a fotografias que são referências para minha produção. Estes 

trabalhos abarcam desde fotografias de arquivo, obras que considero documentais ou 

artísticas, e outras produções pessoais que aparecem ao longo da pesquisa juntamente com o 

trabalho de outros artistas. Acredito que ao desenvolver reflexões sobre meu próprio processo 

criativo contribuo para a produção de conhecimento no campo das artes, ao mesmo tempo em 

que posso potencializar minhas próximas criações artísticas e daqueles que terão acesso a este 

texto.  

Os argumentos que desenvolvo neste trabalho dissertativo foram organizados em dois 

capítulos. No primeiro deles, intitulado Reflexões sobre a fotografia e seus usos, apresento um 

breve panorama da fotografia no âmbito da arte contemporânea, mostrando sua relação com a 
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performance e com os movimentos de vanguarda que a precederam. O esforço empreendido 

nesse primeiro momento é para entender de que maneira a fotografia passa a ser aceita e 

compreendida como obra de arte, ao mesmo tempo em que tal estatuto possibilita a criação de 

obras utilizando a linguagem da fotoperformance. Para isso, faço um breve apanhado acerca 

da história da fotografia na forma de documento e de sua utilização como ferramenta por 

artistas da arte conceitual e da arte corporal. Para construção desse raciocínio, o trabalho de 

Rouillé (2009) é uma base para a argumentação, pois o autor traz em seu texto 

questionamentos sobre os valores atribuídos à fotografia. Além disso, Rouillé (2009) embasa 

um olhar sobre a fotografia a partir do qual podemos questionar seu aspecto documental e 

pensar novas possibilidades de criação que caminham entre a documentação fotográfica e a 

imagem enquanto obra de arte. O autor fala ainda sobre realidades que são construídas dentro 

das visualidades da fotografia e sobre a criação de várias camadas de realidades que se 

sobrepõem na fotografia. Para ele, a fotografia não existe sem recriar, sem construir e sem 

transformar a realidade.  

Ora, a fotografia, mesmo documental, não representa automaticamente o 
real; e não toma o lugar de algo externo. Como o discurso e as outras 

imagens, o dogma de ‘’ ser rastro’’ mascara o que a fotografia, com seus 

próprios meios, faz ser: construída do início ao fim, ela fabrica e produz os 

mundos. (ROUILLÉ, 2009, p. 18) 

Essa potencialidade de produzir novas realidades existentes na esfera da imagem 

fotográfica atravessa tanto o gênero documental quanto a fotografia considerada artística. No 

entanto, realizar um registro fotográfico com esse potencial trabalhado previamente torna 

possível a criação da fotoperformance. As ideias de Soulages (2010) serão utilizadas para 

discutir também esse caráter onírico da imagem fotográfica e a fluidez entre o que seria 

considerado documental ou artístico, o autor diz que: 

O artista, diante da infinidade de fenômenos possíveis, pode criar seu 
mundo, que, na verdade, não existe mais, mas é tão fantástico como o dos 

fenômenos em qualquer escala que nos situemos. É por essa razão que ele 

não torna visíveis os fenômenos já visíveis, ele torna visível o ainda não 

visto: não é essa também a função da fotografia? (SOULAGES, 2010, p. 

104) 

A fotoperformance acontece ao tempo que subverte essas definições e expande os 

conceitos e possibilidades criativas tanto da performance artística quanto da fotografia. Na 

fotoperformance, uma das características principais é a presença da figura humana 

performando para a câmera. A relação entre corpo e espaço é fundamental nessa linguagem, e 
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é nessa composição que é realizada as produções de sentidos que formarão esse universo da 

fotografia.  

Ainda no primeiro capítulo será apresentado um breve panorama da fotoperformance a 

fim de introduzir algumas teorias estéticas e conceituais sobre obras que foram difundidas nos 

anos 80 e 90. Para essa discussão, utilizamos as ideias de Melim (2008), que escreve sobre a 

performance nas artes visuais e traz uma gama de referências artísticas que utilizam a 

fotografia como espaço exclusivo da performance. Os estudos de Cotton (2010) são 

interessantes aqui, pois a autora escreve sobre a fotografia enquanto arte contemporânea, 

trazendo reflexões a respeito de um período no qual a imagem se distanciou do seu lugar de 

documentação de obras de arte e se consolida na arte contemporânea. A autora apresenta 

também uma série de obras usadas para discutir essa nova construção estética fotográfica, e 

podemos perceber como neste campo encontra-se um terreno fértil para a fotoperformance. 

Para fechar o primeiro capítulo será retomada a discussão sobre os aspectos de 

realidade e ficção que envolvem a composição fotográfica, propondo uma reflexão sobre 

performatividade, memória e imaginação. Acredito que, assim como a história social, a 

memória e a imaginação são constantemente mutáveis tanto na performance, quanto na 

fotografia e na própria vida cotidiana. Para essa discussão, utilizei principalmente os estudos 

de Taylor (2013) sobre performance e memória cultural, bem como as ideias de Bergson 

(1990) sobre o imaginário. 

No segundo capítulo da dissertação, ao qual dei o título de Estratégias e 

Características da Fotoperformance, apresento alguns diálogos entre performance artística, 

teatro performativo e fotografia analisando mais profundamente aspectos conceituais e 

estéticos de variadas obras. Para isso, utilizo os estudos de Féral (2015) sobre teatro 

performativo, e as teorias da performance artística a partir das pesquisas de Cohen (2002) 

principalmente.  

Acredito que, com a utilização da performatividade na fotografia, as fronteiras entre 

realidade e ficção são diluídas, possibilitando uma construção imagética que ultrapassa os 

limites da representação e da materialidade da imagem. A fim de elencar as principais 

características que marcam uma obra fotoperformática, observei os pontos de conexão entre 

as obras analisadas. Essa análise fez emergir a aproximação entre arte e vida; o corpo do 

artista em foco; a noção de estranhamento proposta nas obras; a relação com outras 

linguagens artísticas; a fuga de um lugar comum da corporeidade diária e a quebra com a 
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noção de cotidiano. Esses aspectos contribuíram para desenvolver o que aponto nesta pesquisa 

como as principais características da fotoperformance, a saber: a) autobiográfia, b) o jogo 

entre realidade e ficção, c) a ressignificação do espaço cotidiano e d) desconstrução da figura 

humana. 

O corpus do trabalho é aberto, levando em consideração a necessidade de uma gama 

de exemplos, tendo como centro a linguagem da fotoperformance em si e não a análise 

específica de determinada obra ou artista. Conforme as discussões sobre a fotoperformance 

vão se desenrolando no decorrer do texto, diversas obras vão sendo apresentadas e analisadas. 

A partir das mesmas, são abordados os métodos de produção de cada artista, temática e 

construção estética e conceitual de cada obra, apresentando especificidades que são próprias 

da fotoperformance e que diferencia esta linguagem artística de outras fotografias ou registros 

de performances. Os artistas foram escolhidos devido à variedade estética na composição de 

suas obras; a relevância dos trabalhos, considerando a repercussão dentro e fora do país; o 

elevado número de exposições e citações na mídia e a relação que as obras apresentam com o 

meu próprio trabalho artístico. Desta forma, os artistas citados são também referências 

pessoais em meu processo artístico, por isso, em muitos momentos, farei paralelos entre essas 

obras e minhas fotografias.  

Dentro do âmbito acadêmico, a fotoperformance é um campo novo de estudo, por isso, 

existe um déficit de trabalhos que se propõem a investiga-la como linguagem artística 

singular. Durante o processo de investigação, foram encontrados alguns artigos e dissertações 

que utilizam, de fato, o termo fotoperformance, e esses trabalhos são referenciados aqui, 

devido às importantes contribuições que ofereceram para o desenvolvimento desta pesquisa. 

Os artigos de Luciano Vinhosa (2014)1 sobre a fotoperformance são de grande importância 

para esta dissertação, o autor trata de alguns precedentes da fotoperformance e descreve 

alguns métodos de produção frequentemente observáveis. O autor também elucida algumas 

dúvidas acerca do estatuto dessa linguagem que considera estar em fase de emancipação. O 

trabalho de Flávia Adami (2011)2 sobre a hibridização entre performance e fotografia também 

é uma referência, levando em conta que a autora fala sobre esse lugar privilegiado da 

                                                             
1 Luciano Vinhosa no artigo Fotoperformance - Passos Titubeantes de uma Linguagem em Emancipação traz os 

precedentes da fotoperformance e algumas teorias que definem esta linguagem a partir das ideias de Krauss 

(2000), Glusberg (2007) e Benjamin (1994) principalmente. 
2 Flávia Adami no artigo A Hibridação entre Performance e Fotografia:  Um Estudo Sobre a Performance, a 

Fotografia e o Artista  Luiz Rettamozzo discute principalmente o lugar da performance nas artes visuais, 

propondo um diálogo entre Goldberg (2006), Melim (2008) e Auslender (2006) principalmente. 
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fotografia diante da ação performática, tudo isso a partir do trabalho de Luiz Rattamozzo 

(1981)3. Além disso, a dissertação de Daniele Neves (2012)4 também será utilizada, pois a 

pesquisadora trata do registro de performances de Claudia Paim e diferencia o registro da 

performance da fotoperformance trazendo elucidações a respeito do tema. 

A respeito das pesquisas sobre fotoperformance existentes no Brasil, Vinhosa (2014) 

explica que, com o advento da arte conceitual5, muitos artistas passaram a usar 

conscientemente a fotografia para realizar trabalhos envolvendo certa discursividade corporal, 

mas em raros momentos colocaram a ação fotográfica no centro de suas especulações 

artísticas.  De acordo com o autor, somente a partir dos anos 1990, os artistas passaram a 

explorar a fotoperformance como linguagem autônoma de expressão, porém desde seu 

advento, a performance sempre teve a fotografia como aliada. No entanto, o fotógrafo 

cumpria o papel de registrá-la, sem ainda se posicionar como artista produtor daquela obra.  

Os caminhos metodológicos desta pesquisa são inconstantes e não-lineares. Acabo de 

me reconhecer como uma artista pesquisadora (de primeira viagem), o que reflete diretamente 

na minha escrita. A inexperiência para este processo não é completamente negativa, pois 

considero que compreender o caminho é tão importante quanto o destino ao qual ele nos leva. 

Desta maneira, percebo que na produção dessa dissertação, ao longo destes dois anos de 

mestrado, executei uma metodologia nômade, como aponta Deleuze e Guattari (1995) no 

desenvolvimento do método cartográfico. Compreendo esse nomadismo não como uma 

prática de caminhar sem rumo, mas caminhar com propósito, sabendo até onde ir e para onde 

voltar. Ou seja, a cada passo que eu dava durante a pesquisa, encontrava pistas que me 

guiavam para onde eu deveria seguir em busca de mais respostas. Ou seja, cada aula e cada 

congresso que participei, cada fotografia que produzi e projetos artísticos que desenvolvi 

foram cruciais para esta pesquisa e interferiram no desenvolvimento da metodologia criando 

novas conexões. 

O trabalho apresentado nestas páginas é fruto de uma pesquisa qualitativa, pois não 

somei números exatos de obras, nem apresento dados quantitativos. Em vez de considerar que 

                                                             
3 Luiz Rattamozzo é um artista brasileiro que trabalhou com pintura, gravura e fotografia. Realizou performances 

que misturavam linguagens artísticas e que foram registradas por outros fotógrafos.  
4 Daniele Neves em sua dissertação Performance e registro: a produção performática de Claudia Paim 

diferencia o registro da performance da fotoperformance utilizando as ideias de Soulages (2010) Cohen (2002) e 

Kossoy (2002), dentre outros autores. 
5 A Arte Conceitual é um movimento artístico que teve seu auge na Europa e nos Estados Unidos durante a 

década de 1970. Foi uma espécie de reação ao formalismo da arte, principalmente europeia, da década de 1960. 
Pretende-se abordar durante a dissertação as vanguardas em ascenção nesse período para discutir como elas 

influenciaram a performance art e consequentemente a fotoperformance. 
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estou realizando uma análise, prefiro afirmar que estabeleço aqui diálogos entre teorias e 

práticas sobre a fotoperformance, envolvendo também a minha prática artística, pontuando 

todas as minhas inquietações a respeito do tema. Busquei refletir também sobre meu próprio 

processo criativo, porque minha prática fotográfica também é uma parte da metodologia desta 

pesquisa. Para integrar teoria e prática desenvolvi a criação de fotoperformances juntamente 

com o aporte teórico utilizado na pesquisa. Assim a teoria utilizada sustenta a poética 

artística, proporcionando muitas das reflexões que são apresentadas nesta dissertação.  

Acredito que o método de pesquisa em artes não traz precisão como nas demais áreas, 

pois trata-se de discussões sobre subjetividades. No entanto, a cartografia como método de 

pesquisa, talvez seja a teoria que contempla essa caminhada nômade de maneira mais 

coerente. Esse método de pesquisa foi desenvolvido por Félix Guattari e Guilles Deleuze, no 

livro Mil Platôs (1995). Segundo os autores, uma pesquisa cartográfica é como um rizoma 

aberto suscetível a receber modificações constantemente, podendo ser desmontável ao 

estabelecer diversas conexões de conhecimento: 

A cartografia é um método formulado por Gilles Deleuze e Félix Guattari 
(1995) que visa acompanhar um processo, e não representar um objeto. Em 

linhas gerais, trata-se sempre de investigar um processo de produção. De 

saída, a ideia de desenvolver o método cartográfico para utilização em 

pesquisas de campo no estudo da subjetividade se afasta do objetivo de 
definir um conjunto de regras abstratas para serem aplicadas. Não se busca 

estabelecer um caminho linear para atingir um fim. A cartografia é sempre 

um método ad hoc. Todavia, sua construção caso a caso não impede que se 
procurem estabelecer algumas pistas que têm em vista descrever, discutir e, 

sobretudo, coletivizar a experiência do cartógrafo. (KASTRUP, 2009, p. 32) 

Para desenvolver esta pesquisa, selecionei uma coleção de fotografias, um material 

amplo, aberto e atravessado por subjetividades. Essa característica do objeto de análise se 

manifesta na não linearidade com que a investigação é conduzida. O processo foi se 

desdobrando e assumindo diferentes dimensões que não foram previamente planejadas. Esta é 

uma peculiaridade da cartografia como método, que não possui um plano a ser executado ou 

uma lista metódica de passos a ser seguida. No que diz respeito aos impactos da pesquisa, 

Kastrup (2009) afirma que todas realizam intervenção. Sendo assim, é possível emergir teoria 

e prática, trazendo experiências do sujeito pesquisador em paralelo com outros objetos. Nesse 

processo, a cartografia acompanha os efeitos causados no próprio percurso da investigação. E 

são esses atravessamentos que tento trazer aqui, a fim de produzir reflexão sobre a 

fotoperformance. 
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O método cartográfico mostra também como é significativo a experiência pessoal do 

pesquisador para a produção da dissertação. Ou seja, o que é vivido pelo pesquisador 

contribui para uma produção de conhecimento cientificamente válida. Isso justifica também o 

envolvimento da minha prática artística na pesquisa acadêmica. Tal metodologia se faz 

pertinente considerando que este trabalho está inserido na linha de pesquisa em Performance, 

Processos e Poéticas Artísticas, que visa compreender a pluralidade de suportes, abarcando 

investigações sobre desdobramentos processuais e poéticos. No entanto, não é de interesse 

dessa dissertação se desdobrar de maneira longa sobre as teorias que envolvem o método 

cartográfico, mas explicar ainda nesta introdução como a pesquisa foi realizada buscando o 

devido embasamento teórico que a justifique. 
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1 REFLEXÕES SOBRE A FOTOGRAFIA E SEUS USOS 

 

 

              Figura 2: Francesca Woodman, Sem Título, 1977-78  

         Fonte: Jornal Britânico de Fotografia 

 

 

              Figura 3: Francesca Woodman, Do Espaço, 1976 

Fonte: Site Ramona 
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De maneira fantasmagórica, como se o corpo presente na imagem se misturasse com o 

ambiente retratado, a obra de Francesca Woodman6 (Figura 2) sugere que o olhar do 

espectador se perca à procura de um início e de um fim a ser percorrido na fotografia. A 

princípio, uma ideia de fricção entre os limites do real e do ficcional são colocados em jogo, 

rapidamente é possível perceber que tais definições se misturam. Pode-se perceber também 

que as ações da artista foram executadas para ser fotografadas ou encenadas para a câmera, 

com um planejamento prévio, um programa fora do cotidiano. Para além dessas rápidas 

impressões conceituais, ainda pode-se constatar que é em razão das técnicas dos dispositivos 

fotográficos e das possíveis edições realizadas posteriormente, que esses resultados estéticos 

foram alcançados. Seja por um aumento de contraste entre luz e sombra, pela escolha da 

composição dos elementos inclusos na cena fotografada ou até mesmo pela maneira que a 

artista se posiciona diante da câmera, o olhar do espectador, diante da fotografia, se confunde 

na tentativa de entender a imagem materializada.   

O trabalho de Francesca Woodman revela uma série de questões relacionadas ao 

corpo, sua relação com espaço e a autorrepresentação, já que a artista sempre fotografava a si 

mesma. A obra de Woodman é frequentemente relacionada ao surrealismo e à performance. 

E, mesmo que a própria artista não tenha classificado seu trabalho dentro de nenhuma das 

duas linguagens, é possível perceber esses rastros. De acordo com Melim (2008), Francesca 

trabalhava com a aderência de si como objeto de arte, numa série de ações performáticas 

endereçadas à fotografia. Sobre a obra House (1975- 1976) a autora escreve que: 

[...] a artista se fotografava em casas parcialmente destruídas ou 

abandonadas, explorando a natureza ou pertinência de sua auto-

representação como forma de conveniência (porque seu corpo era, sem 
dúvida, uma matéria sempre a disposição), e relacionando-se sempre com o 

espaço dessas casas como se fossem prolongamentos de si mesma. (MELIM, 

2008, p. 53).  

São as aproximações entre uma ação cotidiana e uma ação artística que fazem o 

conteúdo das obras coincidir com o ser físico do artista e o lugar de suas práticas artísticas, 

explica ainda a autora. Ou seja, ambos – sujeito e expressão estética- são objetos de arte. A 

                                                             
6 Francesca Woodman faleceu aos seus 22 anos e apesar de ter deixado um número enorme de trabalhos - pelo 

menos 10.000 negativos de fotografias - e da potência artística da obra, pouco se tem de informações a respeito. 

Sua obra pertence agora ao Woodman's Estate, gerenciado pelos seus pais, os artistas Betty e George Woodman, 

e representado pelas galerias Victoria Miro em Londres e Marian Goodman em Nova Iorque. Quando algum 

trabalho possui título este normalmente foi dado por alguma anotação feita no papel, de modo que sua obra é 

costumeiramente dividida por períodos de sua vida e locais. Fonte: Site El País 
<https://brasil.elpais.com/brasil/2016/01/22/cultura/1453475483_302876.html> Acesso em 12 de julho de 2018. 
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obra de Francesca Woodman pode ser entendida então enquanto fotografia e ação 

desempenhada a partir de um corpo presente, ou o que classificamos nesta pesquisa de 

fotoperformance.  A relação posta entre performance e fotografia na obra de Francesca 

Woodman é a da captura de uma ação que é concebida diretamente para a câmera, uma 

relação que se distancia da ideia de fotografia apenas como registro de uma performance e se 

aproxima dos comentários de Adami (2011) a respeito da obra de Luiz Rettamozzo. Além 

disso, as ações da artista foram realizadas sem nenhuma audiência prévia, o acesso à obra 

acontece num momento posterior, quando suas fotografias são levadas a público. Desta 

maneira, pode-se afirmar em seu primeiro momento, que a performance de Woodman foi 

realizada com o espectador ausente, colocando apenas o próprio corpo da artista em relação 

com o espaço e com o dispositivo fotográfico.  

A partir de trabalhos como os de Francesca Woodman, esta pesquisa busca investigar 

a fotoperformance como uma linguagem autônoma de expressão. Defende-se aqui que a 

fotoperformance acontece quando o ato performativo é realizado unicamente para a fotografia 

e através dela, ou seja, a ação se transforma em obra de arte por meio da imagem fotográfica. 

Desta maneira, a fotografia se desliga a priori de seu caráter documental7 e é apresentada ao 

público como uma obra artística singular. Acredita-se que a imagem fotográfica é capaz de 

sustentar um discurso independente e de expressão própria, desvinculada do referente 

fotografado. Para isso, apresentaremos ao longo do texto algumas obras de artistas que 

trabalharam com a linguagem da fotoperformance. Essas obras serão analisadas e comentadas 

à luz de um referencial bibliográfico sobre o tema, trazendo como norte as teorias da 

performance artística e da performatividade, para falar sobre as potencialidades estéticas e 

conceituais das fotografias, abordando também os modos de produzir de cada artista. 

Vale ressaltar ainda a coerência de uma pesquisa que se propõe a estudar a fotografia 

dentro das artes cênicas. É cada vez mais frequente o surgimento de obras que se situam em 

territórios híbridos, concentrando traços de artes plásticas, música, dança, cinema, vídeo e 

performance, afirma Fernandes (2011). A autora explica que no teatro, especificamente, cada 

vez mais os processos criativos têm acontecido com uma aversão à ascendência do drama 

                                                             
7 Será explanado mais à frente sobre a noção de fotografia documental e como ela foi utilizada por artistas da 

arte contemporânea e conceitual. Mas, grosso modo, entende-se aqui por fotografia documental, aquela imagem 

que tem a função de documentar determinado acontecimento, a fotografia funciona como arquivo, ou seja, uma 

documentação ou comprovação fotográfica. Vale ressaltar que mesmo a fotografia documental sofreu 

transformações na maneira como é produzida e compreendida. No entanto, sua utilização tem um valor histórico 

marcante. Seja para documentar a vida de comunidades tradicionais, guerras ou sociedades urbanas. 



 

24 
 

para a constituição de sua teatralidade e de seu sentido. A partir de então, as fronteiras que 

separavam as linguagens artísticas se apresentam cada vez mais fluidas: 

O teatro contemporâneo partilha com a dança, as artes plásticas e o cinema 

uma crise de identidade e uma indefinição de estatuto epistemológico. Nesse 
sentido, pode-se falar de experiências cênicas com demarcações fluidas de 

território, em que o embaralhamento dos modos espetaculares e a perda de 

fronteiras entre os diferentes domínios artísticos são uma constante. 
(FERNANDES, 2011, p. 11) 

Desta maneira, podemos pensar a cena teatral como um território fluido de criação 

assim como a produção fotográfica utiliza métodos muito semelhantes à encenação teatral. 

Ambas as linguagens artísticas podem ser pensadas numa construção de luz, cena, figurino, 

enquadramento e narrativa. Com o avanço tecnológico após a era industrial, as produções 

teatrais têm se utilizado, cada vez mais, de recursos audiovisuais em suas montagens. Essa 

mudança favorece possibilidades de criação ainda mais hibridas, podendo tanto o teatro se 

apropriar da fotografia e do vídeo, quanto à fotografia da criação cênica. Outro ponto 

importante a ser ressaltado aqui é a maneira que as duas linguagens se entrelaçaram com a 

performance. Acreditamos que o surgimento da performance artística influenciou a dança, a 

música, o teatro, a fotografia e as demais linguagens de uma maneira geral. Essas conexões 

serão abordadas mais detalhadamente no capítulo seguinte de modo a evidenciar, no decorrer 

da análise e apresentação das obras, o entrelaçamento entre as artes da cena e a fotografia. 

No que se refere à relação entre performance artística e fotografia, especificamente, 

que é o foco de interesse desta pesquisa, pode-se afirmar que desde o surgimento da 

performance artística muitos profissionais utilizaram a fotografia para registrar suas ações 

performativas, mas sem ainda atribuir à imagem fotográfica o estatuto de obra de arte. A 

princípio, a performance era compreendida como uma arte efêmera e, por isso, muitos artistas 

estabeleciam parcerias com fotógrafos para que eles registrassem o momento de suas ações 

performativas com intuito de documentar os acontecimentos. Cohen (2002) comenta sobre os 

precedentes da performance e afirma que a body art, por exemplo, deslocava o ponto focal do 

produto para o processo e da obra para o criador. Desta maneira, os registros das pinturas 

performáticas de Jackson Pollock já apresentavam o corpo como suporte artístico assim como 

a autoflagelação programada de Gina Pape. No entanto, as fotografias dessas ações eram 

vistas como documentação e não como obra artística autônoma detentora de um discurso 

próprio.  

No entanto, neste momento de nascimento da performance artística, a fotografia mais 

do que registro, pode ter sido crucial para a compreensão da obra de diversos artistas. Krauss 
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(2000), citada por Vinhosa (2014), explica que ao considerar aspectos estéticos como o 

ângulo, enquadramento e condições de luz, é possível apreender das fotografias muito mais do 

que uma documentação do processo do artista, ou uma prova do acontecimento de sua obra. 

Nessa perspectiva, essas fotos seriam capazes de sustentar um discurso autônomo e de 

expressão própria. A respeito dessa capacidade da fotografia, André Rouillé (2009) afirma 

que: 

A imagem fotográfica não é um corte nem uma captura nem o registro 

direto, automático e analógico de um real preexistente. Ao contrário, ela é a 
produção de um novo real (fotográfico), no decorrer de um processo 

conjunto de registro e de transformação, de alguma coisa do real dado; mas 

de modo algum assimilável ao real. A fotografia nunca registra sem 
transformar, sem construir, sem criar. (ROUILLÉ, 2009, p. 77) 

Essa habilidade que a fotografia tem de produzir e recriar um novo real através da 

imagem que essa pesquisa se apoia, entendendo de quais maneiras essas narrativas visuais 

podem construir um discurso próprio. Sobre a ideia de recriar um novo real, vemos que: 

O artista recriando imagens e objetos continua sendo aquele ser que não se 
conforma com a realidade. Nunca a toma como definitiva. Visa, através de 

seu processo alquímico de transformação, chegar a uma outra realidade – 

uma realidade que não pertence ao cotidiano. Essa busca é uma busca 

ascética talvez, a do encontro do artista, criador, com o primeiro criador. 
(COHEN, 2002, p. 61 e 62) 

E é essa camada que desloca a noção de cotidiano que é interessante aqui, pois esse 

distanciamento é que vai provocar uma fusão entre vida e arte, estimulando uma nova leitura 

para os acontecimentos da própria vida, explica Cohen (2002). Quando o estranhamento 

visual é proposto, ele destaca o objeto do seu contexto original proporcionando uma melhor 

observação seja da imagem fotográfica ou da ação que está sendo desempenhada ao vivo. 

Ainda de acordo com o autor, numa classificação topológica, a performance artística se 

colocaria no limite das artes plásticas e das artes cênicas, sendo uma linguagem híbrida que 

guarda características da primeira enquanto origem e da segunda enquanto finalidade. O 

mesmo acontece com a fotoperformance, ela exige uma encenação para a câmera ao mesmo 

tempo em que se utiliza das técnicas e conceitos das artes plásticas, surgindo numa 

hibridização de tais modalidades artísticas e se colocando como uma linguagem singular.  

Na fotoperformance, embora algumas pessoas presenciem a ação, ela só se converte 

em obra de arte quando as fotos são expostas, ou seja, é a partir da passagem da performance 

para outra linguagem que a obra passa a existir, explica Veloso (2017). A autora afirma ainda 

que ações performativas e fotografia convivem como produções paralelas, desde os anos 60, 

considerando suas evoluções processuais. Além disso, a fotografia revela modos de performar 
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para a câmera, sendo o dispositivo fotográfico uma extensão do corpo do performer e um 

objeto de suas ações. Pois, como explica a autora, a presença da câmera pode modificar a ação 

realizada:  

Quando uma performance se dirige a uma câmera, o resultado foto ou 

videográfico – isto é, sua documentação – ganha outra dimensão, cumpre 

outro papel no campo da performance. Não se trata apenas de um registro, 
mas de um atestado da existência da ação, um meio de expressão, uma 

extensão, um prolongamento da performance em outras materialidades. 

(VELOSO, 2017, p.119) 

Se ao falar de fotoperformance fossemos distinguir os diferentes processos - a 

performance e o ato fotográfico - chegaríamos ao entendimento de que fotografar uma 

performance trata-se de um trabalho que lhe é externo. Mas a fotoperformance se constitui 

como a própria obra em si, a fotografia é o suporte da performance, sendo um fim em si 

mesma, como afirma Neves (2012): 

Uma fotoperformance se estabelece como um trabalho performático 
autônomo, desvinculado do objetivo documental que o registro fotográfico 

possui. Neste caso a fotografia não é documento, mas o meio específico de 

apresentação pública da performance. Ela é entendida como uma 
performance, pois, embora o objeto artístico configure-se como imagem 

fotográfica, ele está centrado no corpo do artista, que no momento da captura 

da imagem esteve a performar diante da câmara. A fotografia é a finalidade 
da concepção da performance, criação está elaborada em função do 

dispositivo fotográfico. (NEVES, 2012, p. 3) 

Desta maneira, torna-se mais clara a relação que o corpo estabelece com o espaço, a 

imagem e a performatividade. Esses três elementos se encontram na construção da 

fotoperformance para a criação de uma única obra que passa diretamente pela câmera 

fotográfica. Além disso, o público se relaciona com essa obra através da fotografia, que é o 

elemento central. Os debates atuais sobre a natureza da imagem e seu funcionamento são 

marcados por uma variedade de concepções que são, muitas vezes, contraditórias. A imagem 

fotográfica passou por uma série de transformações na maneira como é entendida e produzida. 

Em um primeiro momento, a fotografia era vista como representação de um real preexistente, 

caracterizada pelos valores de objetividade e neutralidade fotográfica, como observa 

Lombardi (2007). Com os avanços tecnológicos, os fotógrafos encontraram novas 

possibilidades de criação e se apropriaram da sua capacidade criativa na produção da imagem. 

Surgem então novas concepções estéticas que possibilitaram questionar esse caráter de 

verdade e de representação de uma realidade pura atribuída à fotografia, bem como seu 

aspecto unicamente material. É importante ressaltar que a fotografia é entendida aqui como 
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obra de arte, e a possibilidade de desvendar sua potência expressiva é o que motiva esta 

pesquisa.  

Acredita-se que o potencial expressivo da imagem fotográfica está, justamente, na sua 

capacidade de convocar as imagens mentais do receptor, em um campo imaterial. Entendendo 

que a fotografia é máquina para captar, em vez de representar. “Captar forças, movimentos, 

intensidades, densidades, visíveis ou não; e não para representar o real, porém para produzir e 

reproduzir o que é passível a ser visível (não o visível)” (ROUILLÉ, 2009, p. 36).  

Desse modo, a fotografia pode ser entendida também como a construção de um novo 

real, pois mesmo a atividade documental se vê diante de um exercício criativo.  Seria então a 

possibilidade de encarar a fotografia distante de sua função documental, ou como reflexo de 

uma realidade preexistente, que contribuiria para que fotógrafos adotassem um caráter mais 

expressivo e criativo em sua produção de imagens. A partir desse viés criativo, os fotógrafos 

passaram, inclusive, a se colocar como cocriadores na documentação de performances, 

estando ao lado artistas que performavam para a câmera. Além disso, o próprio performer 

também se fotografava, produzindo autorretratos. Nesse processo, os dispositivos técnicos 

passam a ser compreendidos também como mecanismos para as ações do performer, que 

passaram a produzir fotoperformances.   

Rouillé (2009) afirma também que a fotografia acontece a partir da noção de encontro, 

ou seja, não é uma coisa imutável e inflexível que é fotografada. O processo fotográfico é, 

precisamente, o acontecimento desse encontro entre fotógrafo e objeto fotografado. O autor 

explica que a singularidade do processo fotográfico define as condições do contato e, 

finalmente, as próprias formas da imagem.  

Por isso, “fotografar consiste em atualizar um evento que não existe fora da imagem 

que o exprime, mas que difere dela na essência” (DELEUZE, 1969, p. 30). Diante desta ideia, 

o que se pretende construir com a fotoperformance é uma narrativa que por si só seja 

expressiva, potente e independente de um evento anterior para construir uma relação com o 

receptor. Pois o próprio processo fotográfico é um acontecimento singular. 
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1. 1 Mundos Possíveis (?) na Imagem Fotográfica  

 

Desde o surgimento da fotografia por volta de 1840, alguns valores como a 

neutralidade do fotógrafo e a convicção no registro fotográfico como prova de um 

acontecimento beiram o imaginário daqueles que se colocam diante da imagem fotográfica, 

sejam estudiosos das artes ou não. Isso acontece porque a fotografia tem a capacidade de 

prender o receptor de uma forma mais intensa que os demais meios de expressão artística, 

pois transmite confiabilidade devido à semelhança com o referente, ou seja, o local e o objeto 

retratado. Tudo isso contradiz facilmente aqueles que questionam o caráter de verdade da 

fotografia. 

Roland Barthes (2015), em A Câmara Clara, analisa fotos que marcaram sua vida e 

desenvolve reflexões teóricas sobre a imagem fotográfica. O autor mostra como a fotografia é 

capaz de evocar o passado e “sempre traz consigo seu referente” (BARTHES, 2015, p.15). Ou 

seja, para o autor, o que vemos na fotografia é exatamente o que está ali, um referente 

fotografado em um determinado momento histórico.  

Tal foto, com efeito, jamais se distingue de seu referente (do que ela 

representa), ou pelo menos não se distingue dele de imediato ou para todo 
mundo [...]. Por natureza, a Fotografia (é preciso por comodidade aceitar 

esse universal, que por enquanto apenas remete à repetição incansável da 

contingência) tem algo de tautológico: um cachimbo, nela, é sempre um 

cachimbo, intransigentemente. (BARTHES, 2015 p. 14 -15) 

Na mesma perspectiva, Phillippe Dubois explica, posteriormente, a concepção de 

fotografia como marca do real. O autor atribui à imagem o estatuto de índice, da semiótica de 

Charles S. Pierce. Ele também define a fotografia como impressão da realidade e ligada ao 

referente representado, podendo ser classificada como um “espelho do real” (DUBOIS, 1993, 

p. 27). Essas ideias permearam, por muito tempo, as teorias da imagem, tanto pela relação de 

semelhança que a fotografia proporciona, quanto pelo caráter de objetividade atribuído a 

máquina fotográfica. Tal embasamento teórico, contudo, desconsidera as interferências 

humanas durante a produção dessas representações visuais. 

Em 1983, Vilém Flusser publicou Filosofia da Caixa Preta, obra na qual ele faz uma 

importante reflexão sobre o trabalho da imaginação na produção fotográfica. E defende que 

imagens são superfícies que pretendem representar algo que se encontra fora no tempo e no 

espaço, além de propor um método para codificar imagens. Para Flusser (1983), o significado 

da imagem está na superfície e pode ser captado por um golpe de vista. Ainda que o filósofo 
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já considerasse o trabalho da imaginação, ele mantinha os princípios semióticos na sua ideia 

de codificar imagens através de aspectos técnicos, sociais, culturais e estéticos. 

(...) [As imagens] devem sua origem à capacidade de abstração específica 

que podemos chamar de imaginação. No entanto, a imaginação tem dois 
aspectos: se de um lado, permite abstrair duas dimensões dos fenômenos, de 

outro permite reconstituir as duas dimensões abstraídas na imagem. Em 

outros termos: imaginação é a capacidade de codificar fenômenos de quatro 
dimensões em símbolos planos e decodificar as mensagens assim 

codificadas. Imaginação é a capacidade de fazer e decifrar imagens. 

(FLUSSER, 1983, p.7) 

Annateresa Fabris (2008), ao analisar o lugar da imagem fotográfica no universo da 

cultura visual, questiona qual o estatuto da fotografia e a relação da imagem com o referente, 

retomando a discussão sobre a verossimilhança fotográfica. Em seus apontamentos ela 

comenta que a questão da presença do referente na fotografia é uma fonte de disputas teóricas 

e que apesar da existência de um sem número de estudos que analisam todas as manipulações 

a que uma fotografia pode ser submetida, ela continua sendo vista como uma prova irrefutável 

de verdade, da veracidade de um acontecimento, pela maioria das pessoas. 

Construída ou tomada no calor da hora, a fotografia é vista pela sociedade 

como a evidência do que aconteceu no momento em que o operador voltou 

sua câmara para um determinado referente. O caráter testemunhal da 
fotografia, ainda tão prezado nesse momento em que as tecnologias da 

informação apontam para uma desnaturalização crescente do real, parece 

fornecer uma âncora a uma sociedade que não consegue romper de vez com 
a materialidade do mundo. (FABRIS, 2008, p. 39) 

No entanto, a autora aponta que esse discurso de fidelidade ao real, de exatidão, 

mobilizado pela própria fotografia, volta-se contra ela quando tenta ser aceita como objeto 

artístico. Ao mesmo tempo essas relações entre fotografia e arte passam a ser percebidas por 

uma outra vertente, pensando como a arte se utilizaria da fotografia para além da função 

documental. 

 O nascimento da fotografia, assim como toda a sua história – afirma 

Francesca Alinovi – “baseia-se num equívoco estranho que tem a ver com 

sua dupla natureza de arte mecânica: o de ser um instrumento preciso e 
infalível como uma ciência e, ao mesmo tempo, inexato e falso como a arte. 

A fotografia, em outras palavras, encarna a forma híbrida de uma ‘arte exata’ 

e, ao mesmo tempo, de uma ‘ciência artística’, o que não tem equivalentes 

na história do pensamento ocidental. (FABRIS, 2008, p. 173) 

No final do século XIX, com a descoberta de uma grande variedade de técnicas novas, 

os fotógrafos puderam exercer um grau de controle muito maior sobre a imagem, efetivando 

suas preferências estéticas claramente, através de uma seleção entre os elementos de sua 

própria arte. Desta maneira, até mesmo a ilusão tornou-se possível e com ela todo um elenco 
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de temas míticos, oníricos e alegóricos que tornavam evidente no trabalho a autoria do artista 

(PAVAN, 2008). Além disso, por muito tempo, uma gama de autores definiu a imagem pelo 

viés da iconologia8, por essa semelhança que ela possui em relação ao referente. E essas 

teorias dominaram as discussões sobre o tema. Isso reafirma a possibilidade de compreender 

uma imagem como registro de um momento específico, relacionando as imagens fotográficas 

primordialmente a uma preexistência de coisas: 

Historicidade, pluralidade, transformações: ao revés de uma espécie de 

monocultura do índice peirciano, que dominou os discursos acerca da 
fotografia desde o início dos anos 80. Enquanto se afirma uma cultura 

fotográfica, publica-se, nos Estados Unidos e na França, um conjunto de 

obras e textos inspirados nas teorias do semiótico americano Charles S, 
Pierce. Seu propósito, pertinente, é recorrer à noção de rastro, como uma 

impressão digital, a fim de distinguir, em essência, fotografia e desenho, este 

mais ligado ao ícone. De um lado a representação, o ícone, a imitação; do 
outro, o registro, o índice, o rastro. E um conjunto de oposições binárias: o 

artista e o operador; as artes liberais e as artes mecânicas; a originalidade e a 

unicidade da obra, contra a similaridade e a multiplicidade das provas. 

(ROUILLÉ, 2009, p. 17) 

É interessante evidenciar que, apesar da importância atribuída ao referente nos estudos 

de Barthes (2015), o autor pontua também alguns questionamentos em relação à perspectiva 

semiológica da fotografia e não se limita à semelhança representativa da imagem, mas 

também propõe reflexões a respeito das suas produções de sentido. De acordo com o autor, a 

fotografia é inclassificável e para que haja signo é preciso que haja marca. E, seja qual for a 

imagem retratada ou a maneira que essa fotografia é utilizada, uma foto é sempre invisível, ou 

seja, não é a sua impressão palpável que vemos. Existem aspectos imateriais na obra 

fotográfica que se sobrepõe às imagens materiais, ou seja, uma série de imagens são criadas 

na relação entre espectador e fotografia. 

Então compreendemos que a mais simples imagem nunca é simples, nem 

sossegada como dizemos irrefletidamente das imagens. A mais simples 

imagem, contanto que venha à luz como veio à luz o cubo de Tony Smith, 

não dá a perceber algo que se esgotaria no que é visto, e mesmo no que diria 
que é visto. Talvez só haja imagem a pensar radicalmente para além da 

oposição canônica do visível e do legível. (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 92) 

Logo, entre os mundos materiais e imateriais da imagem se contrapõe uma série de 

outras imagens invisíveis, porém operantes na produção de efeitos sobre o imaginário do 

fotógrafo e daquele que está diante da imagem. A esse respeito, Fabris (2008) afirma que a 

                                                             
8 Iconologia é o estudo dos ícones, ou do simbolismo na representação visual e nas artes. Panovifsky é quem 

define a iconologia como o estudo dos signos diferenciando da iconografia que seria o estudo do tema. A 

diferenciação desses conceitos está presente no texto < 
https://leandromarshall.files.wordpress.com/2012/05/panofsky-e-iconografia-e-iconologia.pdf > Acesso em: 27 

de Janeiro de 2018. 
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fotografia seria um instrumento fundamental na contestação da concepção mimética da arte. 

Isso porque ao rejeitar a imitação, seu intuito não é o de favorecer a abstração e sim o de 

propor um novo tipo de imagem, uma imitação da realidade percebida não pelo olho físico, 

mas pelo olho da mente, pelo intermédio da memória ou do sonho. Sobre esse paradigma, 

Rouillé (2009) explica ainda que as noções de marca, de rastro ou de índice tiveram a grande 

desvantagem de alimentar um pensamento global, abstrato e essencialista, pois elas propõem 

uma abordagem idealista e ontológica da fotografia já que relacionam as imagens à existência 

prévia das coisas, cujas marcas elas, passivamente, apenas registrariam. Porém, o autor 

explica que a fotografia não representa automaticamente um real, ela é capaz de produzir e 

criar mundos.  

Não é o discurso que promove o que está do lado de fora, é o lado de fora 

que é revelador do discurso’’. Na filiação teórica de Górgias, e na situação 
contemporânea das imagens, diremos que a fotografia, por mais documental 

que seja, não representa o real e não tem de fazê-lo; que ela não ocupa o 

lugar de uma coisa exterior; que ela não descreve. Ao contrário, a fotografia, 
como o discurso e as outras imagens, e segundo meios próprios, faz existir: 

ela fabrica o mundo, ela o faz acontecer. Enquanto a ontologia e o 

empirismo de Barthes vão da coisa a imagem, o procedimento 
antirrepresentativo (que vai da imagem à coisa) tenta não sacrificar as 

imagens em função dos referentes, e de reconhecer a capacidade das 

fotografias de inventar mundos. (ROUILLÉ, 2009, p. 71) 

Ainda segundo Rouillé, a fotografia acontece a partir de um encontro, não é uma coisa 

imutável e inflexível que é fotografada. O processo fotográfico é, precisamente, o 

acontecimento do encontro entre fotógrafo e objeto/pessoa fotografada.  

De fato, entre a coisa e a fotografia opera-se um encontro. E o processo 

fotográfico é precisamente o acontecimento desse encontro. Em vez de se 

ignorarem, como acredita Barthes, coisa e fotografia tornam-se variáveis de 

uma mesma equação. Não é uma coisa em si, imutável e inflexível, que é 

fotografada, mas uma coisa engajada em um processo fotográfico singular, 

cuja singularidade define as condições do contato e, finalmente, as próprias 

formas das imagens. O culto do referente nega exatamente isso. (ROUILLÉ, 

2009, p. 72) 

Mas sabe-se que, uma fotografia não é concreta, nem mesmo precisa. Desde o 

primeiro momento de sua produção, uma variedade de intervenções criativas é colocada pelo 

sujeito no ato de fotografar. Os dispositivos fotográficos, bem como as possibilidades de 

reprodução e modificação da fotografia, fazem com que a imagem se transforme em outro 

plano da realidade, o “real fotográfico”. O próprio conceito de real, assim como a imagem, 

sofre de tantas contradições que seria impossível defini-los de maneira concreta. A priori, 

podemos afirmar que, a imagem fotográfica é capaz de criar e recriar realidades muito 
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distantes daquela fotografada e sua recepção vai além da materialidade. Mesmo diante de uma 

máxima imparcialidade que o fotógrafo se coloque, há na produção uma escolha de 

enquadramento, luz e configuração técnica que proporcionam a construção da imagem. 

Mesmo a fotografia analógica é passível de edições e correções que modificam o 

acontecimento retratado.  

Finalmente, um retrato ocorrerá sempre na conjunção de pelo menos duas 

séries de variações: a das infinitas expressões do rosto, a das múltiplas ações 

do operador (ponto de vista, enquadramento, escolha da objetiva, 

iluminação, momento do disparo, etc.). O retrato não é a representação, 

cópia, ou simulacro de um rosto-coisa-modelo em perpétua evolução. Isso 

coloca duplamente em dúvida o paradigma platônico da representação, 

retomado por Barthes e pelas concepções tradicionais de documento. De um 

lado, destrói a noção de modelo e de representação: a fotografia não 

representa exatamente uma coisa preexistente, ela produz uma imagem no 

decorrer de um processo que coloca a coisa em contato, e em variações, com 

outros elementos materiais e imateriais. Por outro lado, isso transfere a 

fotografia do domínio das realizações para o das atualizações, e do domínio 

das substâncias para o dos eventos. (ROUILLÉ, 2009, p.73) 

Apresentar essas percepções sobre a fotografia é importante, pois, esta pesquisa se 

debruça sobre as possibilidades variadas de construir realidades fotográficas que só existem 

na própria fotografia. Não se trata de registros falseados, muito menos ficções ou montagens, 

mas da fricção desses limites que são capazes de distender o olhar do espectador, pois, quando 

aumentamos ou colocamos uma camada sobre algo cotidiano, tal aspecto se destaca 

promovendo um discurso visual que apresente esse cotidiano de maneira diferenciada.  

Acredito que, com o uso da performatividade na construção da fotografia, as linhas 

que delimitam o caráter de real e ficcional se diluem na fotoperformance. É importante 

considerar, nas imagens, características como a aproximação entre arte e vida, o corpo do 

artista em foco, a diluição de barreiras físicas e imaginárias, a relação com outras linguagens 

artísticas e a fuga de um lugar comum da corporeidade diária. Esses são elementos que 

ajudam a proporcionar uma ampliação do olhar do espectador diante da fotografia, e que 

promovem um discurso visual truncado. É nessa possibilidade de criação que surge a 

fotoperformance. Pois nela a fotografia tem espaço privilegiado na intersecção com a ação 

performática. Trata-se de um lugar no qual a performance artística acontece para ser 

fotografada. Desta maneira, o fotografo não está ali para registrar a ação com o objetivo de 

documentar o acontecimento, mas para construí-la dentro da realidade fotográfica e recria-lo a 

partir das variadas técnicas que são próprias da arte fotográfica, como edições, sobreposições, 

modificações de cor ou luz. 
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1.2 Dualidades Fotográficas 

 

Os gêneros fotográficos se mostram instáveis em sua categorização ao mesmo tempo 

em que tentamos desvendar suas formas e especificidades. A cada momento histórico tais 

determinações se transformam, cada uma a sua maneira. Ou seja, como pontuei desde a 

introdução, uma fotografia, pode ser documental e também artística, ou talvez um arquivo ao 

ser exposto em museu também seja considerado obra de arte sem deixar de ser documentação. 

Soulages (2010) aponta essa simultaneidade da qualidade fotográfica, o autor acredita que 

essa dualidade é que proporciona a potência da imagem fotográfica. 

Toda imagem fotográfica é, a um só tempo, signo informacional (índice icônico) e 

obra de arte (boa ou má), ou seja, é simultaneamente, o registro do ‘real’ e uma 

figuração”. Toda a força da fotografia está na sua ambivalência, nessa lógica do “ao 

mesmo tempo”. É o que explica, em parte, a passagem do sem-arte para a arte. 

(SOULAGES, 2010, p. 92 e 93) 

É nesta natureza inconstante da fotografia que a filosofia é convocada. Desta maneira, 

olhar para a imagem fotográfica por um viés filosófico talvez proporcione mais conforto 

diante de tantas ambivalências, pois tanto filosofia quanto as teorias da imagem tratam de 

campos de estudo não exatos.  Soulages (2010) acredita que a fotografia não pode ser uma 

reprodução de algo material, mas de uma imagem, ou também, um registro de um vestígio do 

que é visível. 

Também a fotografia não pode deixar de encontrar o argumento. A fotografia mais 

interessante- pois é a mais rica- é aquela que leva a sério e dessa forma interroga-se 

sobre a existência, sobre o ser e sobre ela mesma. Os problemas – o que é a 

existência? O que é o ser? – tem, pois, como correlatos, os problemas: o que é o 

objeto a ser fotografado? O que é uma foto? O que é a fotografia? Trata-se da teoria 

do conhecimento, da estética e da existência. A fotografia convoca a filosofia. 

(SOULAGES, 2010, p. 93 e 94) 

Podemos então considerar, em concordância com o autor, que toda fotografia pode ser 

considerada documento ou obra de arte, não se trata de duas espécies de foto. É o olhar de 

quem a considera que decide, afirma Soulages (2010). Tais questionamentos sobre as 

dualidades da fotografia, neste caminho entre documento e obra de arte, bem como, entre 

documentação de performance e fotoperformance surgiram em meu processo criativo. 

Durante o ano de 2016, realizei um projeto fotográfico, no qual, em seus primeiros momentos, 

me interessava uma estética documental. Nesse período, fotografei mulheres da comunidade 

quilombola Alto do Tororó, localizada no Subúrbio Ferroviário de Salvador- BA. Para esse 

projeto, parti, primeiramente, do pressuposto que havia a possibilidade de registros imparciais 

para minha documentação. No entanto, ao longo do trabalho, passei a me interessar por 



 

34 
 

concepções estéticas onde minha presença enquanto fotógrafa poderia realizar interferências 

mais diretas, e que trouxeram mais potências para a criação e, ao mesmo tempo, não negava a 

realidade dos eventos retratados.  

Sobre essas interferências durante o processo criativo do fotógrafo Soulages (2010) 

comenta que a fotografia fala, ao mesmo tempo, do fotografado e de como ele é fotografado. 

Desta forma, diante de um retrato fotográfico, não é apenas uma pessoa que é vista, mas uma 

transformação desse sujeito na realidade fotográfica. Buscando então transmutações das 

imagens das mulheres do quilombo Alto do Tororó, realizei registros nos quais o processo 

criativo se deu de maneira dialógica, permitindo interferências diretas tanto minhas, enquanto 

fotógrafa, quanto delas, na posição de fotografadas. Essa prática se distancia do lugar de 

passividade do sujeito fotografado que é capaz de exercer parte da transformação de sua 

própria imagem para a fotografia. De uma maneira mais objetiva, isso pode acontecer através 

da escolha da pose, da roupa utilizada, do lugar escolhido para realizar o retrato, da expressão 

da pessoa durante o registro e suas influências em toda a composição. Na fotografia intitulada 

Senhora do Ouro (Figura 4), que faz parte do projeto realizado na comunidade quilombola, 

podemos observar uma composição que abre espaço para algumas dualidades diante do 

gênero fotográfico. 

 

Figura 4: Jessica Lemos, Senhora do Ouro, 2016. 

Fonte: Arquivo Pessoal da Artista 

 

É legítimo reconhecer que a imagem, enquanto documentação visual, traz o registro de 

uma mulher em sua comunidade. No entanto, as concepções apresentam um recorte, um 
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vestígio dessa realidade, que se transforma na criação fotográfica. Existem símbolos nessa 

composição, que mais do que manipular a realidade acrescentam testemunho de uma sensação 

de estar naquele lugar enquanto fotografa e agente criativa. E o espectador diante de tal 

fotografia também pode criar interpretações para além do testemunho documental de tal 

registro, dando a imaginar variadas realidades. 

A tradição do gênero da fotografia documental sofre constantemente mudanças 

significativas, Maia (2013) aponta uma desilusão que colocou em questionamento uma 

criação fotográfica poética em relação ao formalismo e à veracidade das práticas fotográficas. 

Desta forma, perde-se o interesse de utilizar a fotografia como material de identificação e 

objetividade acerca de determinados conteúdos. Com isso, as composições fotográficas 

trazem um esvaziamento da ação realizada pelo sujeito no momento do registro, 

despersonalizando a imagem. A fotografia não é entendida como prova de verdade, mas como 

um caminho para a construção de sentidos por parte daquele que está diante da imagem, que 

pode interpretar tal fotografia de infinitas maneiras. 

Uma foto não é uma prova, mas um vestígio do objeto a ser fotografado que 
é incognoscível e infotografável, e, ao mesmo tempo, do sujeito que 

fotografa, que também é incognoscível, e do material fotográfico; é, 

portanto, a articulação de dois enigmas, o do objeto e o do sujeito. É por isso 

que a fotografia é interessante: ela não fornece uma resposta, mas coloca e 
impõe esse enigma dos enigmas que faz com que o receptor passe de um 

desejo de real a uma abertura para o imaginário, de um sentido a uma 

interrogação sobre o sentido, de uma certeza a uma preocupação, de uma 
solução a um problema. A própria fotografia é enigma: incita o receptor a 

interpretar, a questionar, a criticar, em resumo a criar e a pensar, mas de 

maneira inacabável. (SOULAGES, 2010, p. 346) 

Essa ambiguidade existente na fotografia é forte porque a imagem pode ser sempre 

uma esfera de encenação, de uma instalação ou de uma negociação, explica Soulages. Desta 

forma, quanto mais distante de esclarecer determinada natureza do sujeito que fotografa e de 

quem é fotografado, trazendo histórias ou biografias enigmáticas, com elementos até mesmo 

misteriosos o registro potencializa possíveis realidades imaginarias na esfera do espectador 

diante da fotografia (SOULAGES, 2010). Assim, o confronto entre documento e obra de arte 

parece se diluir progressivamente, completa o autor. 

O artista não fica no plano das aparências. Sabe que são apenas aparências e 

não a realidade tal e qual; o realismo é, portanto, impossível. O artista, diante 

da infinidade de fenômenos possíveis, pode criar seu mundo, que, na 

verdade, não existe mais, mas é tão fantástico como o dos fenômenos em 

qualquer escala que nos situemos. É por essa razão que ele não torna visíveis 

os fenômenos já visíveis, ele torna visível o ainda não visto: não é essa 

também a função da fotografia? (SOULAGES, 2010, p. 104) 
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O fotografo, mesmo enquanto documentarista, não deixa de ser também um artista, um 

criador. No entanto, o estatuto da fotografia pode não corresponder ao desejo daquele que cria 

e daquele que está diante da fotografia, como espectador. Interessante é que nesse processo de 

metamorfose entramos em contato com outros universos da realidade, “Graças à arte, em vez 

de contemplar um só mundo, o nosso, vemo-lo multiplicar-se” (SOULAGES, 2010: 207). 

É importante constatar também os vestígios de certa performatividade na fotografia 

citada acima. Adentraremos mais à frente em tais aspectos, mas desde já é importante pontuar 

que, mesmo sem tal intenção, durante o processo de criação da obra Senhora do Ouro, uma 

performatividade intrínseca a qualidade fotográfica ganhou potência. O corpo é capaz de 

carregar uma variedade de códigos que dizem sobre determinada época ou localidade. Em 

cada contexto, esses corpos serão lidos de uma maneira distinta. Subverter a ordem natural de 

leitura desses códigos tem em si uma força performativa, ainda que grosso modo. Entendendo 

a performatividade como um campo extenso que abarca tanto a performance cultural quanto a 

performance artística, podendo caminhar entre variados gêneros. No segundo capítulo essa 

discussão será aprofundada. 

 

1.3 Fotoperformance e Precedentes 

 

Ao longo da história da fotografia, sempre houve discussões sobre seu caráter artístico. 

Um lado nega tal possibilidade por conta da mediação tecnológica, que interfere na criação da 

imagem, e pela sua capacidade de reprodução em grande escala. Mas por outro lado, sempre 

houve quem a difundisse como uma forma de arte ou um veículo de ideias, aponta Cotton 

(2010). No entanto, com o advento da arte contemporânea a fotografia passa por um momento 

no qual o mundo da arte acolhe e abre espaço para tal expressão. Desta forma, muitos 

fotógrafos passam a encontrar na arte um ambiente primordial para a criação de imagens. 

No primeiro momento, os artistas utilizavam a fotografia para apresentar suas ações ou 

suas práticas criativas. Desta maneira, a fotografia servia como documentação de obras em 

processo, mas ainda sem atribuir a ela uma qualidade estética que desse relevância a seu 

espaço na arte, comenta Cotton (2010). No entanto, a fotografia foi capaz de provocar o 

surgimento de novas maneiras de se pensar o fazer artístico, mesmo que mediado pela 

tecnologia e sem um fazer artesanal predominante. Rouillé (2009) chega a considerar a 
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inserção da fotografia em galerias e museus como uma condição para o surgimento de uma 

arte tecnológica, descentralizando o fazer artesanal: 

Se o advento da fotografia provocou um choque entre os artistas, não foi por 

receio a uma concorrência direta, pois ela não tinha condição de suplantar a 
pintura, mas por abrir a possibilidade de um outro funcionamento da arte. 

Pela primeira vez, sem dúvida, e em benefício da máquina, uma imagem 

rompia com o lento e minucioso trabalho a mão: o artesanato cedia o passo à 
indústria. Pela primeira vez, o contato físico não mais se fazia ente artista e 

tela, mas, fora disso, entre uma coisa e uma superfície fotossensível. O que a 

fotografia ameaça é a fabricação manual e artesanal da imagem, em prol da 
seleção, seguida do registro químico. Enquanto, tradicionalmente, como o 

próprio Marcel Duchamp assinala, “a palavra ‘arte’ significa fazer e, por 

pouco, fazer com as mãos’’, a fotografia cria as condições para uma arte de 

um novo tipo, uma arte tecnológica, na qual o saber-fazer se atenuaria em 
um saber-enquadrar. (ROUILLÉ, 2009, p. 295- 296) 

Como mostra o autor, a arte esteve, durante muito tempo, ligada a um fazer manual e 

artesanal. Sendo assim, utilizar um dispositivo técnico capaz de reproduzir a imagem era algo 

talvez inaceitável. No entanto, os fotogramas e fotomontagens que começaram a surgir, por 

volta de 1920, já tinham seu lugar enquanto arte por conta, justamente, do seu modo de 

produção, que partia da fotografia, mas com montagens criadas manualmente. A prática 

aproximava-se das colagens que foram difundidas no período da Pop Art e tiveram grande 

relevância para a arte feminista que surgiu após esse período.  

De acordo com Rouillé (2009), os dadaístas alemães foram os primeiros à recorreram 

à fotomontagem em uma reação a pintura, da qual denunciavam a abstração crescente, o vazio 

conceitual, a ruptura com a realidade. Segundo o autor, começa nessa época uma mudança no 

papel do artista que reúne imagens já prontas para compô-las livremente. Ou seja, o artista 

deixa de ser o criador absoluto e passa a ser o montador. Tudo isso mantém ainda a ação de 

fotografar como algo deliberado. 

Enquanto o fotógrafo registra a aparência das coisas, o artista fotomontador 

constrói uma nova unidade fotográfica com a ajuda de fotos dadas ou 

escolhidas. Registrar ou construir, partir de coisas ou clichês fotográficos 
preexistentes, utilizar um aparelho fotográfico ou cola e tesouras, buscar a 

verdade na superfície das coisas ou pelo viés de construções artificiais 

(montagens), eis algumas características que distinguem a fotografia da 
fotomontagem. (ROUILLÉ, 2009, p. 328) 

Já o fotograma (figura 5) fez com que artistas da vanguarda utilizassem a fotografia de 

outra maneira. Pois se trata de uma imagem fotográfica em formato de silhueta luminosa de 

objetos, obtida em laboratório, sem a máquina fotográfica, colocando diretamente os objetos 

em cima do papel sensível e expondo-o depois a luz. Seria uma xérox ou um escaneamento de 
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objetos, que também se trata de um processo fotográfico, já que a luz é utilizada para criar 

uma imagem (ROUILLÉ, 2009). 

 

Figura 5: Man Ray, Fotograma sem título, 1921 

Fonte: Site Ramona 

 

Artistas como Chistian Schad, Man Ray e Moholy- Nagy realizaram diversa 

experiências com fotogramas. Rouillé (2009) explica que, para esses artistas, a fotografia era 

dividida em duas partes: o sistema óptico e a camada fotossensível. E seria então, na camada 

fotossensível que residia as potencialidades artísticas. Esse modo de produzir imagens abriria 

então espaço para um distanciamento da mimese em relação à fotografia, aproximando-a das 

possibilidades de abstração, jogando com contrastes, transparências e opacidades. Sobre essa 

capacidade, Pavan (2008) comenta que, com a fotomontagem, a ilusão tornou-se possível e 

com ela todo um elenco de temas míticos, oníricos e alegóricos que tornavam evidente o 

trabalho do fotografo montador como artista. 

Podemos considerar que a fotomontagem e os fotogramas teriam precedido uma 

prática fotográfica na qual o fotógrafo explorasse formas incomuns de criação, aponta Rouillé 

(2009). No entanto, essa possibilidade só é ampliada após a década de 1950 com o surgimento 

da arte corporal e da arte conceitual e, posteriormente, com a performance. São esses 

movimentos que abrem as portas das galerias e museus para a fotografia, como comentamos 

anteriormente. Com os novos ideais de obra em processo, foco na criação do artista, e o 

próprio corpo como centro da obra, a fotografia se torna um vetor de importância para a 

consolidação dessas propostas e começa a ganhar notoriedade no cenário artístico. Rouillé 

(2009) explica que esses movimentos atribuíam à fotografia um valor secundário para 

atualizar obras efêmeras e processuais, com uma frequente mediocridade técnica e conceitual 
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das fotos. No entanto, em um estágio posterior da fotografia, já consolidada nesses espaços 

como obra de arte, as fotografias são encontradas expostas sozinhas, com uma concepção 

estética mais trabalhada, mas isso acontece somente nos anos 1980. De acordo com o autor, é 

nesse momento que a fotografia passa a ser reconhecida como um dos principais materiais da 

arte contemporânea.  

Essa posição secundária, em que as fotografias são explicitamente 
diferenciadas das obras às quais elas remetem, traduzia-se por uma frequente 

mediocridade técnica e formal das provas. Tal contestação deliberada dos 

artistas à qualidade das provas combinava com uma dupla postura: de um 
lado, mostrar que o trabalho artístico se situava em lugar distinto daquele dos 

clichês apresentados; do outro, reforçar a fronteira que separa os valores da 

arte dos valores da fotografia, para evitar qualquer assimilação entre eles. 

(ROUILLÉ, 2009, p. 325- 326). 

Podemos compreender então que, de alguma forma, a fotografia e a arte corporal e os 

precedentes da performance serviram como uma via de mão dupla, pois ao mesmo tempo que 

a fotografia era essencial para o prolongamento e perpetuação dessas obras essas práticas 

artísticas abrem espaço para que a fotografia seja então reconhecida como obra de arte. No 

entanto, vale considerar que tanto documento, quanto obra autônoma tem suas possibilidades 

artísticas inconstantes, pois essas definições são fluidas e marcadas a cada período histórico, 

sofrendo e sendo influenciadas pela história social de cada momento. 

As pinturas performáticas de Jackson Pollock (Figura 6) nos anos 1960, por exemplo, 

eram registradas com ênfase em seus gestos expressivos que, segundo Cohen (2002) 

resultavam em representações estéticas objetais, assim como o movimento da body art 9, que 

deslocava o ponto focal do produto para o processo e da obra para o criador. Mas 

principalmente a ação do artista sustentava-se como mensagem estética por si mesma e o seu 

registro residual ou documental tinham um caráter secundário, explica o autor.  

Assim como na obra de Pollock, muitas ações performativas eram focadas no próprio 

processo de criação e ação do artista, como apontamos anteriormente. Essas ações aconteciam 

em estúdios fechados, com um público reduzido ou apenas o próprio fotógrafo ou a câmera 

como espectadores. Desta maneira, o público só estabelecia um vetor de experiência com a 

obra através do registro fotográfico, no entanto aqui a fotografia era utilizada e compreendida 

como documentação da obra de arte. 

                                                             
9 A body art é uma manifestação artística das artes visuais, onde o corpo do artista é utilizado como suporte ou 

meio de expressão. Surgiu no final da década de 50 e apresentava ligações com a performance. Muitas vezes sua 

comunicação com o público se dava através da documentação, por meio de vídeos ou de fotografias. Por isso o 
interesse em pontuar aqui tal movimento artístico, no entanto não iremos nos aprofundar, pois não é este o 

escopo da pesquisa.  
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         Figura 6: Jackson Pollock, Summer, 1950 

      Foto: Hans Namuth/ Fonte: Site Pinterest 

 

O artista austríaco, Rudolf Schwarzkogler (Figura 7), em 1965, começou a realizar 

uma produção onde suas ações eram executadas somente para o aparelho fotográfico, 

atribuindo à fotografia uma função completamente diferente de, simplesmente, transmitir uma 

ação. Nesse período, o artista para de fazer intervenções em público, passando da lógica e da 

temporalidade do espetáculo para aquelas da fotografia, afirma Rouillé (2009). É importante 

dar atenção ao quanto esse foco preconcebido pelo fotógrafo se tornou uma estratégia. Cotton 

(2010) acredita que a fotografia contemporânea tenha derivado justamente dessas 

documentações de performances, nos anos 60 e 70. E o que diferencia essas produções é o 

fato de que a fotografia passou a ser apresentada como a própria obra de arte pois o desfecho 

dessas ações se dava através do registro fotográfico. 

Um exemplo desse tipo de utilização da fotografia como desfecho da ação do 

performer são os trabalhos de Rudolf Schwarzkogler, que esteve associado ao grupo vienense 

de artistas da performance Wiener Aktionsgruppe. O artista se destacou por explorar os limites 

do corpo através de suas ações performáticas, realizadas entre 1965 e 1966, nas quais ele 

compartilhava temas como dor, automutilação, culpa e exorcismo. Rudolf caminhou entre a 

pintura, a action pating e a performance, mas o que nos interessa aqui no trabalho dele é 

observar - para além de suas questões políticas e de grande repercussão por conta das 

mutilações corporais-  o fato do artista dar à fotografia um lugar privilegiado em sua obra. 
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           Figura 7: Rudolf Schawarzkogler, Aktion Sommer, 1965 

            Foto: Heinz Cibulka/ Fonte: Site Nacional Galery of Austrália 

 

No trabalho de Rudolf Schwarzkogler, a fotografia se torna um elemento essencial de 

suas ações. No entanto, mesmo nesse tipo de produção o interesse que a composição da 

imagem conduz é muito mais ligado a ação executada pelo artista do que na concepção 

estética da imagem em si. Ao acessarmos as imagens das ações de Rudolf, o ponto de 

interesse continua sendo o acontecimento, o evento realizado por ele, e não a obra fotográfica. 

Desta maneira, não há de fato uma harmonia entre ação e composição fotográfica, existindo 

ainda uma hierarquia da ação sobre a composição. 

No âmbito da prática da arte conceitual, as motivações e os estilos dessa 

fotografia foram nitidamente diferentes dos modos já consagrados pela 
refinada fotografia de arte daquela época. Em vez de exaltar a atividade 

fotográfica virtuosística ou de distinguir alguns profissionais relevantes com 

o rótulo de “mestres” da fotografia, a arte conceitual minimizou a 
importância da autoria e da competência prática, aproveitando a capacidade 

inabalável e cotidiana da fotografia de retratar as coisas: adotou um visual 

peculiarmente “não artístico”, “inexperiente” e “anônimo” para enfatizar que 

a importância artística residia no ato retratado pela fotografia. (COTTON, 
2010, p. 26) 

Neste momento de ascensão da arte corporal, bem como da performance, a fotografia, 

mais do que registro, pode ter sido crucial para a compreensão de obras como a de 

Schwarzkogler e, desta maneira, para a própria consolidação da fotoperformance enquanto 

obra independente. É importante considerar também que, mesmo a fotografia sendo colocada 

como um meio para prolongar as performances, existe um jogo que é próprio da imagem 



 

42 
 

fotográfica, que desloca a visão, os corpos e o estado das coisas, pela materialidade e estética, 

pois a fotografia tem a possibilidade de ampliar as capacidades sensoriais do homem, explica 

Cotton (2010).   

O trabalho da artista italiana Gina Pape, se assemelha à proposta de Rudolf 

Schwarzkogler no que se refere a autoflagelação e no uso da fotografia como meio de 

expressão de suas performances. Existe nas obras de Gina uma corporeidade envolvente e a 

composição das fotografias faz com que o sujeito – no caso a própria artista - perca sua 

identidade ou a desconstrua, fazendo com que ela se perca na cena em prol da sua referência.  

No trabalho de Gina Pane (Figura 8) existe também uma composição fotográfica e o 

uso de cores que dialogam com a performance desempenhada, atribuindo um valor à 

fotografia enquanto obra. Ela é capaz de desalojar a superfície da vida cotidiana por meio de 

ações simples e orquestradas, no entanto, não há uma cumplicidade análoga entre fotógrafo e 

performer. Nesse período, sequer encontra-se facilmente o crédito do fotógrafo que trabalhou 

com a artista ou com a maioria dos artistas da arte corporal da época. Isso aponta o quanto o 

fazer fotográfico era colocado em um lugar secundário. 

 

Figura 8: Gina Pane, Detalle de Action Psyché, 1974 

Fonte: Blog Della 

 

Com o avanço da arte conceitual e uma abertura do campo da arte para a fotografia, 

principalmente no que se referem à arte contemporânea, muitas obras fotográficas passaram a 

se diferenciar da concepção estética que comumente eram encontradas, sobre esse período 

Charlotte Cotton escreve que: 
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Estamos vivendo um momento excepcional para a fotografia, pois hoje o 

mundo da arte acolhe como nunca o fez e os fotógrafos consideram as 

galerias e os livros de arte o espaço natural para expor seu trabalho. Ao 

longo de toda a história da fotografia, sempre houve quem a promovesse 

como uma forma de arte e um veículo de ideias, ao lado da pintura e da 

escultura, mas nunca essa perspectiva foi difundida com tanta frequência e 

veemência como agora. Atualmente, a aspiração de muitos fotógrafos 

consiste em identificar a “arte” como o território preferencial de suas 

imagens. (COTTON, 2010, p. 7) 

Dado esse cenário artístico para a fotografia, com a preponderância de criações que 

abusam de suas possibilidades criativas durante o próprio registro fotográfico, surge uma 

demanda maior de produções fotográficas na arte contemporânea, bem como de 

fotoperformances. Os artistas passaram a criar estratégias, performances e eventos 

especialmente para a câmera, nos quais além de centrar a ação para a fotografia, a obra se 

realiza na materialidade fotográfica. Tudo isso é desencadeado pelos movimentos de 

vanguarda artística que utilizavam a fotografia em suas obras em processo, muitos dos quais 

citamos anteriormente. 

[...] damos mais atenção, aqui, a quanto esse foco foi preconcebido pelo 
fotógrafo, e essa estratégia foi pensada para não só mudar a maneira como 

pensamos sobre nosso mundo físico e social, mas também para levar esse 

mundo a dimensões extraordinárias. Essa área da fotografia contemporânea 
derivou em parte das fotos documentais de performances de arte conceitual, 

comuns nos anos 60 e 70. (COTTON, 2010, p. 7) 

Podemos considerar que a fotografia no âmbito da arte contemporânea possui uma 

composição mais trabalhada em termos de luz, enquadramento e principalmente nos aspectos 

conceituais da imagem criada. Nesse contexto, embora algumas fotografias exibam seu 

possível status de registros acidentais de atos artísticos temporários, estas são cruciais para 

constituir o desfecho desses eventos, “o objeto escolhido e apresentado com à própria obra de 

arte e não meramente como um documento, vestígio ou subproduto de uma ação que já 

passou”. (COTTON, 2010, p. 8). 

No entanto, Vinhosa (2014) afirma que já nos anos 1960, Yves Klein, com a obra 

Salto no Vazio (Figura 7), teria feito o que pode ser considerada uma das primeiras 

fotoperformances. Klein foi um dos precursores da arte conceitual e das performances 

artísticas. A foto feita por Harry Shunk, em Paris, no ano de 1962, apresenta o performer se 

atirado na rua do alto de uma sacada. Esse foi um dos trabalhos mais conhecidos de Klein, a 

ação foi pensada para fotografia, e com algumas estratégias de montagem e colagem o artista 
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chegou à imagem final, que tem um privilégio de composição estética que se harmoniza com 

a ação executada. 

 

Figura 9: Yves Klein, Salto no Vazio, 1962 

Foto: Harry Shunk/ Fonte: Site Obvious 

 

Glusberg (2013) chega a afirmar que talvez tenha sido essa experiência de Klein a 

iniciação do que se entende como arte da performance. No entanto, nesse período de 

efervescência artística é difícil e arriscado definir quem precedeu determinados movimentos. 

Porém é válido considerar que o trabalho de Yves Klein foi um marco para a arte da 

performance e é também uma das primeiras referências do que podemos entender hoje como 

fotoperformance. É justamente nesse período que artistas da performance começam a utilizar 

o próprio corpo como obra, trazendo características que hoje entendemos como o 

deslocamento do cotidiano ou noção de estranhamento. E é curioso a fotografia já estar dentre 

essas ações precursoras da performance, mostrando que sua conexão se dá desde o seu 

surgimento, sendo ela intrínseca e não externa a obra e a própria linguagem. 

A fotoperformance, que consideramos aqui como essas imagens que resultaram de 

uma estratégia ou de um acontecimento orquestrado pelos fotógrafos, onde o ato artístico 

central consista em direcionar o evento especialmente para a câmera, ganha terreno fértil. Para 

Cotton (2010), dentro desta perspectiva, o ato da criação artística começa muito tempo antes 
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de a câmera ser efetivamente fixada na posição adequada e de a imagem ser registrada, se 

inicia com o planejamento da ideia criativa.  

É importante ressaltar que as fotoperformances mostram como coisas humanas ou 

objetos muito comuns do dia a dia, podem se tornar extraordinárias quando fotografadas. Ou 

seja, “na imagem, é preservada a realidade da coisa que está sendo mostrada, mas seu tema é 

conceitualmente alterado” (COTTON, 2010). Através da fotografia a matéria cotidiana recebe 

uma carga visual e de possibilidades imaginárias que vão além de sua função trivial. Na 

fotoperformance o papel da fotografia é construir e expor realidades alternativas, revelando 

teatralidades, performances grotescas, e ações expressas para serem fotografadas. O resultado 

dessa prática é uma composição estética que oferece um campo aberto a variadas 

interpretações imaginárias por parte do espectador, explica a autora. 

O trabalho da artista portuguesa Helena Almeida (Figura 10), traz uma estética 

interessante no que se refere à criação da fotoperformance. Ela cria imagens que dialogam 

fotografia, pintura e performance, em composições que fazem da materialidade fotográfica o 

centro da ação, a performance acontece diante da própria fotografia. 

   

Figura 10: Helena Almeida, Tela Habitada, 1967 

Fonte: Site do Museu Calouste 

 

A vasta obra de Helena Almeida é composta de autorretratos nos quais a artista 

questiona diretamente o próprio processo da pintura e sua relação com ela. Suas fotografias 
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são objetos finais de arte. Poderíamos fazer uma referência à obra de Jackson Pollock, citada 

anteriormente, com o trabalho em action pating, mas Helena Almeida apresenta fotografias 

com composições que dispensam o olhar sobre a documentação das ações em si, o centro da 

obra está na imagem fotográfica. Por isso, a obra dela se caracteriza também como uma das 

primeiras experimentações em fotoperformance. 

O esforço e a perícia envolvidos na montagem de uma cena dessas, como a 

composição de Helena Almeida podem ser legitimamente consideradas equivalentes ao tempo 

e à destreza de um pintor trabalhando em seu ateliê. Outro fator importante nesse tipo de 

processo criativo é que tudo é reunido com o expresso propósito de realizar determinada foto. 

Desta forma, o fotógrafo se torna um maestro da produção da imagem, conduzindo uma 

equipe na criação da fotografia, ou exercendo ele mesmo variados papeis: de fotografo, 

performer, montador ou editor (COTTON, 2010). 

Outro aspecto interessante a se pensar sobre a composição proposta por Helena 

Almeida é a continuidade da ação que a montagem realizada por ela oferece. A artista 

apresenta sua obra em uma sequência de imagens, que conduz o espectador a um 

direcionamento da ação, podendo provocar uma série de ilusões visuais. Ao mesmo tempo, 

Helena alterna as capacidades de afirmar o lugar dos objetos de pintura e de fotografia, 

utilizando de maneira dicotômica a relação entre estes. 

 

1. 4 Construções da Imagem e Recriações do Sujeito na Fotoperformance 
 

“Digo: o real não está na saída nem na chegada: 

ele se dispõe para a gente é no meio da travessia.” 

Guimarães Rosa 

 

Na poética de Guimarães Rosa nos deparamos com uma ideia de real que é mutável e 

inconstante. Assim como pensar sobre a definição de real dentro da imagem fotográfica seja 

efêmera, pois essas realidades se modificam a todo o momento na fotografia, eles se 

transformam. O artista no momento da criação da fotoperformance tem a possibilidade de 

explorar ao máximo as recriações desse real. Isso porque, ao fotografar, camadas que partem 

do imaginário do fotógrafo sobre o sujeito fotografado são inseridas no processo criativo. 

Muitos artistas inclusive, ousam nessas maneiras de recriar a si mesmo em fotografia, como, 

por exemplo Franscesca Woodman, que citei anteriormente neste capítulo. Esse modo de 

compor fotografias é tomado por uma variedade de ficções que se embrincam com a 
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realidade. Tudo isso provoca um discurso visual composto por camadas sobrepostas de 

representações que não estão mais ligadas, unicamente, ao próprio referente, mas que também 

não se distanciam dele por completo.  

Essa perspectiva nasce na própria produção da fotografia, Rueda (2015) comenta que 

poderíamos definir diversas variáveis que entram em jogo na hora de registrar 

fotograficamente um sujeito, dentre elas, a própria imagem que o sujeito tem de si, que 

interage com a singularidade do fotógrafo e as imagens que ele constrói desse sujeito 

juntamente com o espectador que terá acesso a fotografia em um momento posterior. Ou seja, 

esse resultado se dá a partir de uma relação envolta de imaginários acerca de um mesmo 

sujeito em encontro com outros.  

Barthes (1999) citado por Rueda (2015) afirma que  

os imaginários que se cruzam em frente a fotografia, estão continuamente em confronto ao 

mesmo tempo que se completam. Estes imaginários seriam formados por aquele que eu penso 

ser, o que eu quero que eles acreditem que eu sou, aquele que o fotógrafo pensa que sou e 

aquele que ele usa para expor sua arte. Segundo Barthes (1999), a fotografia é um jogo de 

forças, em que percepções subjetivas sobre o ego determinam a vulnerabilidade da identidade 

do sujeito fotografado, explica Rueda (2015). Pode-se dizer então que a busca por uma 

narrativa fotográfica acontece através de ficções que não anulam as realidades da cena 

fotografada, afinal o próprio inconsciente é habitado por uma variedade de versões do próprio 

sujeito. Baudrillard (2006) citado por Rueda (2015), afirma que a fotografia exorciza o mundo 

através da ficção de sua representação, que não é direta, mas acontece num jogo com a 

realidade.  

O processo fotográfico da fotoperformance se instala entre esses limites de realidades 

e ficções, em jogos de poses e aparências que quebram com a normalidade cotidiana. Trata-se 

de realidades imersas em construções ficcionais. Essa capacidade é possível se pensarmos na 

história e na memória enquanto faculdades suscetíveis a desconstruções e reconstruções, ou 

seja, passíveis de modificações. Essas possibilidades estão presentes na obra Lugar de 

Inexistência (Figura 11), de autoria desta pesquisadora, realizada em parceria com a 

performer Gabriela de Souza. O objetivo ao produzir a fotografia foi recriar, através da 

fotoperformance, os lugares de inexistência de nossos corpos. Para isso, utilizamos elementos 

que fazem parte do nosso imaginário agregado à fotografia. Essa união trouxe para construção 

do trabalho memórias pessoais que nos afetam enquanto mulheres e  artistas. Essas memórias 

se desdobram em afetos e lembranças coletivas, já que nossa cor também dialoga com a cor 
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do outro, o lugar onde nascemos, a história do que vestimos, nada é exclusivamente nosso. 

Esse diálogo foi construído de forma poética, no encontro com texturas, signos e poses.  

 

              Figura 11: Jessica Lemos, Lugar de Inexistência, 2017/ Performer: Gabriela de Souza 

Fonte: Arquivo pessoal da artista 

 

 A fotografia é entendida e utilizada aqui como algo múltiplo, onde há espaço para 

diversas manipulações que permitem uma reinterpretação da realidade. A obra Lugar de 

Inexistência dialoga com um cenário de abandono, no sertão da Bahia, performando figuras 

humanas imaginadas. O processo de criação da fotoperformance é realizado trazendo o corpo 

em foco. Um corpo que se modifica, se mostra e principalmente se abre para expor.  

 A memória cultural impressa na obra Lugar de Inexistência é a faculdade que nos 

permite construir uma narrativa do passado e através desse processo desenvolver uma imagem 

e uma identidade de nós mesmos. Kossoy (2002) afirma que a realidade da imagem 

fotográfica não corresponde necessariamente a uma verdade histórica, é apenas o registro ou a 

aparência desta. Em paralelo a isso, temos a memória que é também uma fonte de 

ambiguidades, um arquivo que não é estático. Taylor (2013) explica ainda que a memória é 

parte de uma estrutura social, sendo assim ela não é individual, é coletiva. As recordações 

compartilhadas costumam ser aglutinantes e são a base das memórias que permitem falar de 

uma história comum. Assim como as estruturas sociais se modificam, as memórias que 

formam identidades também são mutáveis, explica a autora. E tudo isso pode ser ativado pela 

própria técnica e estética utilizada na performance. Fischer-Lichte (2008) comenta que o 
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poder de transformação de uma performance se estende e modifica todos os envolvidos, 

atuantes e audiência. Ambos podem, inclusive, vivenciar a inversão de papeis, na qual o 

espectador passa a ser o atuante, contemplado por outros espectadores, e o performer pode se 

transformar no alvo de sua ação. 

As memórias corporais do artista se localizam por um mapeamento da memória 

cultural incorporada, que também é sujeita a mudanças, afirma Taylor (2013). Segundo a 

autora, é impensável a memória cultural como desincorporada e para acessar esse processo 

criativo que também é coletivo o artista precisa encontrar dentro de si uma antiga 

corporalidade na qual possua uma relação ancestral. Fabião (2013) comenta também que: 

Performances são composições atípicas de velocidades e operações afetivas 
extraordinárias que enfatizam a politicidade corpórea do mundo e das 

relações. O performer age como um complicador, um desorganizador; cria 

para si um Corpo sem Órgãos ao recusar a organização dita “natural”, 
organização está evidentemente cultural, ideológica, política, econômica. 

Um performer pergunta sobre capacidades e possibilidades do corpo; sobre 

pertencimento, exclusão, mobilidade, mobilização; pergunta: de quem é esse 
corpo? A quem pertence o meu corpo? E o seu? (FABIÃO, 2013, p. 5) 

Já Bergson (1990) acredita que o papel do corpo não é armazenar lembranças, mas 

fazer escolhas para trazer essas lembranças para a consciência distinta. Assim, é criada na 

existência de uma reserva memorialista que reside no nosso espírito e que o corpo tem o 

poder de acessa-la, porém, esse acesso acontece de forma fragmentada. Podemos pensar 

também na percepção como motor da memória, nela, imagens exteriores influem sobre a 

imagem corporal, elas lhe transmitem movimento. No conjunto do mundo material, o corpo é 

uma imagem que atua como as outras imagens, recebendo e desenvolvendo movimento.  

Segundo o autor, nosso corpo mantém posição privilegiada em relação às imagens e aos 

objetos em geral, justamente porque com o corpo estabelecemos diferentes formas de ação. 

“Os objetos que cercam meu corpo refletem a ação possível de meu corpo sobre eles” 

(BERGSON, 1990, p. 12).  

Os objetos e as relações com o mundo podem ser construídos de maneira subjetiva 

através do corpo. Imagem também é memória porque é dela que extraímos os acontecimentos 

que configuram as formas de relação em sociedade ou com outros objetos. Sobre isso, 

Bergson acrescenta que “Tudo se passa como se, nesse conjunto de imagens que chamo 

universo, nada se pudesse produzir de realmente novo a não ser por intermédio de certas 

imagens particulares, cujo modelo me é fornecido por meu corpo”. (BERGSON, 1990, p.10). 
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Filosoficamente, podemos afirmar que a arte se faz da materialização sensível da ideia. 

Na fotoperformance é possível trazer para o presente algo que já não existe mais, através de 

um ato de presentificação, como assinala Taylor (2013), que entende a performance tanto 

como objeto quanto como forma de operar conhecimento. Segundo a autora, nós aprendemos 

e trocamos conhecimento por meio da ação incorporada, da agência cultural e das escolhas 

que fazemos.  Essa incorporação é o papel do corpo na transmissão de conhecimento e a 

espacialidade é a temporalidade dos acontecimentos e de suas análises, que influenciam 

diretamente nas performances. Assim o corpo pode ser uma instância de produção de 

subjetividade, de enunciação e inscrição de identidades. Sobre isso, Taylor (2013) acrescenta 

que: 

                                          Os corpos que participam da transmissão de conhecimento e memória são, 

eles mesmos, os produtos de determinados sistemas taxonômicos, 
disciplinares e mnemônicos. O gênero tem impacto em como esses corpos 

participam, do mesmo modo que a etnicidade. As técnicas de transmissão 

variam de um corpo para o outro. As estruturas mentais – que incluem 
imagens, histórias e comportamentos – constituem um arquivo e um 

repertório específicos. (TAYLOR, 2013, p. 134) 

Pensando a memória cultural como parte de uma memória coletiva, podemos entender 

que no encontro de culturas se constroem as identidades. Muitas vezes, nesse processo, uma 

cultura predomina sobre a outra devido às relações de poder exercidas socialmente, sejam por 

questões étnicas, sociais ou de gênero. Então, ao utilizar o corpo como matéria para 

construção de uma linguagem artística, não há como esquecer dos estereótipos que estão 

intrínsecos a esse corpo e quais estigmas sobre ele foram socialmente construídos.  É 

importante descobrir como é possível transformar esse espaço corpóreo em ação 

político/artística que vá contra uma estrutura de poder pré-estabelecida. Cabe ao artista 

provocar questionamentos mais que conclusões e conceitos lineares. Aqui se daria a ligação 

entre conhecimento incorporado, memória e história (TAYLOR, 2013).  

As noções de realidade, ficção, objetividade e subjetividade, documento e imaginário 

são conceitos que se cruzam continuamente na fotografia bem como na performance, afirma 

Rueda (2015). Por isso não há como delimitar o que seria ou não prova de verdade ou 

realidade por meio de uma imagem, mas cada vez mais compreender o lugar de criações 

artísticas onde essas particularidades são possíveis e relevantes na expressão histórica e 

cultural. 
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2 ESTRATÉGIAS E CARACTERÍSTICAS DA FOTOPERFORMANCE 

 

    

Figura 12: Moisés Patrício, Aceita?, 2014- 2019 

Fonte: Site do Artista 

 

Moisés Patrício desde 2014 fotografa a palma de sua mão esquerda oferecendo objetos 

que ele encontra nas ruas de São Paulo. No trabalho, Patrício fotografa palavras, gestos e 

ações que se relacionam com as experiências vividas por ele na cidade. De acordo com artista, 

na descrição que ele mesmo apresenta sobre a obra em seu site, o gesto de oferenda 

(fundamento do Candomblé), funciona como uma crítica em sua performance a uma herança 

racista que limita o papel da população negra a mão de obra.  O trabalho de Moisés Patrício 

transita entre fotografias, performances, vídeos, rituais e instalações, que falam sempre sobre 

os atravessamentos das culturas latina, afro-brasileira e africana em sua vida, enquanto artista.  

A fotoperformance Aceita? possui mais de 900 imagens, que o artista vem capturando em 

uma performance continua, nos últimos cinco anos, durante suas caminhadas nas ruas 

paulistas. Esse ritual ganha prolongamento por meio da imagem fotográfica: 

Em um movimento paralelo, analisando como se desenvolve no plano da 

expressão a performance- performance para a construção da fotografia, o 

artista, ao interagir com o espaço urbano, coleta as imagens pelo caminho. 
Por onde passa, recolhe vestígios, lixo, restos, sobras, artefatos, e seus 

resíduos, montando por meio desses atravessamentos, as fotografias que irão 

produzir sentido. Mais do que objetos, eles se colocam como formantes 
figurativos de isotopias sobre as relações humanas, onde as questões ligadas 

à cultura afro-brasileira são um tópico central como temática, mas também 

sobre a forma que um artista negro enuncia seu mundo. Aceita que o artista 
seja eu? Aceita que te guie através das minhas minhas mãos? É a primeira 

leitura possível quando a mão- símbolo dos acordos e das ofertas- que se 

estende é negra e do candomblé, posicionamento religioso marcado pela 

pulseira de búzios, como repetição, é reiterada em todas as fotos. (LIMA, 
2017, p. 169) 
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É interessante observar na produção de Moisés Patrício o aspecto ritual de sua obra, 

que acontece de maneira prolongada, durante anos, em um movimento repetitivo de oferecer 

objetos que estão em seu trajeto. Assim como em um programa performativo, o artista revela 

através da fotografia, uma transmutação de seu corpo, neste caso, de sua mão, nos lugares por 

onde ele caminha. Podemos considerar como aspectos performativos da obra suas várias 

etapas, o gesto de caminhar, o ritual de oferenda e a composição da fotografia que apesar de 

ser similar em todos os retratos, contrastam entre si através dos objetos encontrados e 

inseridos no espaço da foto. 

Assim como a obra Aceita? de Moises Patrício conduz uma reflexão a respeito de 

diversos aspectos que são expressos em produções de fotoperformance, utilizaremos neste 

capítulo vários exemplos de obras para compreender a linguagem da fotoperformance. Para 

isso, alguns diálogos baseados nas noções de performance10 e performatividade foram 

desenvolvidos. Essas interlocuções foram feitas através de aproximações entre obras de 

artistas da fotoperformance, espetáculos de teatro performativo e performances artísticas, 

observando quais características performativas estão presentes nas imagens de cada obra e 

como elas se manifestam. Para isso, foram levados em consideração a disposição cênica dos 

objetos inseridos na fotografia, a indumentária, a relação entre o corpo e o espaço, as 

modificações realizadas no corpo do performer, e toda a composição fotográfica sob a 

perspectiva da encenação. Vale ressaltar que foge ao escopo deste trabalho uma análise acerca 

de signos presentes nas fotografias, mas sim, um diálogo entre as teorias apresentadas e as 

produções de sentido colocadas em jogo nas imagens. Mesmo assim em alguns momentos, é 

inevitável pontuar signos e características mais semiológicas nessas fotografias, como foi 

feito acima a respeito do trabalho de Moisés Patrício. No entanto, o objetivo deste capítulo é 

apresentar os conceitos de performance e de performatividade que serão utilizados para 

repensar a fotografia, a partir de obras que carreguem como base essas duas noções, fazendo 

as devidas interlocuções. 

 É importante acrescentar que, pelo fato da fotoperformance ser ainda uma linguagem 

em fase de emancipação, alguns artistas não nomeiam suas obras dentro desta linguagem, 

muitos costumam denominá-las como foto-ação, fotografia contemporânea, fotografia de 

performance, ou apenas fotografia. É compreensível que essas fronteiras não estejam 

                                                             
10 Não é o interesse desta dissertação trazer um panorama da performance artística no século XX. Desta maneira, 

pretende-se compreender a performance artística como uma linguagem que atravessa o teatro e fotografia, 

considerando as devidas interlocuções de cada expressão artística. 
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delimitadas com assertividade em nenhuma das formas utilizadas comumente, afinal, o 

hibridismo entre as artes na cena contemporânea faz com que novas linguagens surjam e se 

misturem cada vez mais.  

Ao falar de performance é importante dizer desde já que partiremos de uma visão não 

antropológica ou sociológica, mas sim de seu sentido artístico, numa perspectiva estética, que 

foi o que mexeu com as estruturas da arte nos anos 70 e 80. Neste caso, ao falar de 

performance, estaremos nos referindo a performance artística, que nasce numa mistura de 

linguagens e movimentos. Schechner (2006) diz que a performance artística surge como uma 

linguagem investigativa, numa conexão entre várias linguagens artísticas, que anteriormente 

eram estudadas de forma fragmentada. Sobre esta ideia, Cohen (2002) escreve que: 

Primeiro, que tanto pelas suas características de linguagem- uso de collage 

como estrutura, predomínio da imagem sobre a palavra, fusão de mídias etc. 

– quanto pelas suas premissas ideológicas – liberdade estética, arte de 

combate etc. – a performance não pode ser considerada como uma expressão 

isolada e, sim, como uma manifestação dentro de um movimento maior que 

à falta de um nome mais consagrado estamos chamando de live art. Dessa 

forma a performance é o elo contemporâneo de uma corrente de expressões 

estético-filosóficas do século XX da qual fazem parte as serenatas futuristas, 

os manifestos e cabarets dadá, o teatro-escândalo surrealista e o happening. 

(COHEN, 2002, p.158) 

Cohen (2002) traz uma série de indagações a respeito das influências da performance 

artística. Essas premissas ideológicas apontadas pelo autor podem ser vistas pelo viés da 

fotoperformance, pois se trata de uma linguagem que assim como a performance propõe uma 

fusão de mídias, pois nasce multidisciplinar. Isso porque, pode utilizar-se de práticas do teatro 

e da performance, bem como de suas influências vanguardistas para a criação fotográfica. Até 

mesmo na pós-produção da imagem é possível trazer elementos da pintura ou da colagem 

para finalização da obra, por exemplo. Há ainda na maneira de expor outra variedade de 

interconexões artísticas, pois a materialidade fotográfica pode estar inserida numa instalação, 

numa projeção ou em forma de livro, dentre outras possibilidades. Importante perceber que, 

na fotoperformance, elementos fundadores da performance artística estão inseridos na 

fotografia. 

Ao falar de performatividade estaremos centrados nos estudos de Josette Féral (2009). 

A autora aponta que a performatividade está vinculada à arte como uma rede de trocas, 

pautadas não apenas pelo sentido da representação cênica, mas na aproximação entre arte e 

vida, e na diluição dos elementos que as configuram, comenta Gasperi (2016). Nessa 

perspectiva, cabe fazer um paralelo entre a fotoperformance e as construções de encenação no 
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teatro performativo para pensar a visualidade na imagem fotográfica sobre o viés da 

performatividade. Para isso, vamos compreender como a encenação performativa é pensada 

para refletir sobre a construção fotográfica na mesma proporção. 

De acordo com Féral (2009) o teatro seria uma das linguagens que mais se beneficiou 

da performance artística, em seu estudo, a autora mostra em quais âmbitos o teatro se 

relaciona com a performance e a partir daí constrói o conceito de teatro performativo. Ela 

aponta que elementos fundadores da performance artística passaram a ser utilizados no teatro, 

abalando o gênero: 

Entretanto, se há uma arte que se beneficiou das aquisições da performance, é 

certamente  o  teatro,  dado  que  ele  adotou  alguns  dos elementos  fundadores  que  

abalaram  o  gênero (transformação do ator em performer, descrição dos  

acontecimentos  da  ação  cênica  em  detrimento da representação ou de um jogo de 

ilusão, espetáculo centrado na imagem e na ação e não  mais  sobre  o  texto,  apelo  

à  uma  receptividade do espectador de natureza essencialmente especular  ou  aos  

modos  das  percepções  próprias  da  tecnologia...). (FÉRAL, 2009, p. 198) 

Segundo Féral, todos esses elementos citados inscrevem uma performatividade na 

cena, e constituiria o que ela chama de teatro performativo. Em relação a performatividade, 

Silvia Fernandes (2011) comenta ainda que esta linguagem desestabiliza a condução do 

cotidiano, utilizando a experiência corporal como base para a remodelação espacial. Desta 

forma, a performatividade cria movimentos que fogem do lugar-comum da corporeidade 

diária. Ou seja, tais práticas performativas remodelam a prática teatral, promovendo novas 

maneiras de produção cênica. Tais entrelaçamentos podem ser pensados ao lado da fotografia, 

já que na fotoperformance também acontece uma quebra na noção de cotidiano através da 

visualidade utilizada e uma reconstrução do espaço a partir da maneira que o corpo é colocado 

em cena para ser fotografado. Ou seja, na fotoperformance acontece uma ressignificação do 

espaço e da maneira que o corpo é inserido na imagem, ao mesmo tempo em que este se 

relaciona com o lugar fotografado.  

Féral (2015) afirma que jamais se dirá o suficiente sobre a diversidade do fenômeno da 

performance. Desde seu início, a performance sempre condensou uma multiplicidade de 

inspirações e de formas, que nenhuma outra arte pôde preservar com a mesma intensidade. 

Ela surge de horizontes diferentes como a música, pintura, dança, escultura, literatura e teatro. 

A autora aponta ainda que é a partir dessa multiplicidade que os performers passam a integrar 

progressivamente em suas criações as mídias e a tecnologia moderna. Desta forma, as novas 

tecnologias podem constituir hoje parte ou integralmente as características essenciais da 

performance. 
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A partir do século XX, a cena se distancia do texto e do lugar que ele deveria ocupar 

na realização teatral, explica Féral (2015). Nesse momento, as produções teatrais passaram a 

desenvolver-se priorizando muito mais uma visualidade. Desta forma, a emergência da 

teatralidade em outros espaços que não o teatro parece ter resultado na dissolução dos limites 

dos gêneros e distinções formais entre as práticas. Seja da dança- teatro às artes multimídia, 

passando pelos happenings, a performance, as novas tecnologias, é cada vez mais difícil 

determinar as especificidades. Na medida em que o espetacular e o teatral passaram as fazer 

parte de novas formas, o teatro foi, em parte, redefinido. A partir daí as linguagens artísticas 

perdem suas certezas, completa a autora. Por isso, não cabe a esta pesquisa fechar tais 

fronteiras, mas contribuir para uma melhor compreensão da linguagem da fotoperformance 

em si, ampliando as noções. 

 

2. 1 O Fotógrafo-Encenador 

 

Através do diálogo entre performance artística, fotografia e teatro performativo, me 

proponho a estruturar uma compreensão sobre a linguagem da fotoperformance. Para isso, 

faço alguns paralelos entre o enquadramento disposto na imagem fotográfica e a cena teatral 

ou o espaço da performance. Desta forma, podemos pensar a produção da fotoperformance tal 

qual a encenação está para o teatro e para a performance artística.  

As relações entre fotoperformance, teatro performativo e performance artística são 

referências de minha própria trajetória artística, pois antes de conhecer a fotografia, trabalhei 

com teatro, como atriz e performer. E, posteriormente, quando começo a fotografar 

profissionalmente, muito da minha produção será realizada fotografando espetáculos teatrais. 

Essa relação entre teatro e fotografia foi crucial para o meu trabalho fotográfico fora do teatro. 

Isso porque, mesmo os projetos documentais e de fotojornalismo que realizei vieram com 

uma carga de performatividade que já estava intrínseca ao meu olhar. Foi então no encontro 

com a fotoperformance e suas possibilidades criativas, que essas aproximações se tornaram 

mais evidentes. Por isso, faz-se importante me debruçar aqui sobre esses paralelos, 

aproximando o fotógrafo à figura do encenador, em seu sentido mais amplo. É nesse sentido, 

que neste trabalho dissertativo, promovo uma reconstrução histórica das aproximações 

anteriormente descritas e construo um breve panorama da fotoperformance, como linguagem, 

nos dias atuais. 
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Roubine (1998) ao escrever sobre a linguagem da encenação teatral, mostra que é 

possível reconhecer o encenador pelo fato de que sua obra é mais do que uma marcação de 

entradas, saídas e definições dos gestos dos intérpretes. A obra do encenador abrange todos os 

elementos compostos da montagem, como o espaço, o texto, o espectador e o ator.  

O encenador é o gerador da unidade, da coesão interna e da dinâmica da 

realização cênica. É ele quem determina e mostra os laços que interligam 

cenários e personagens, objetos e discursos, luzes e gestos [...]. 

Contrariamente a outras formas de arte, a encenação aparece em primeiro 

lugar como uma justaposição ou imbricação de elementos autônomos: 

cenário e figurinos, iluminação e música, trabalho do ator, etc. (ROUBINE, 

1998, p. 42) 

É importante considerar que essas novas experimentações estéticas no teatro moderno, 

já nos últimos anos do século XIX, aconteceram como resultado da revolução tecnológica 

juntamente com a descoberta dos recursos de iluminação elétrica. Com a figura do encenador 

na produção teatral começam a se diluir algumas fronteiras, libertando o teatro de algumas 

amarras mais tradicionais.  

A revolução que a iluminação elétrica permite ao menos imaginar enriquece 

a teoria do espetáculo com um novo polo de reflexão e de experimentação, 
com uma temática da fluidez que se torna dialética através das oposições 

entre material e o irreal, a estabilidade e a mobilidade, a opacidade e a 

irisação, etc. (ROUBINE, 1998, p. 23) 

Com essa nova possibilidade de controle da luz, o encenador passa a desenvolver uma 

harmonia do que é visível ou não em cena e como é visível. Desta forma, a iluminação cênica 

se transforma em uma linguagem, criando significados e provocando mudanças de espaço e 

de tempo afirma Forjaz (2017). De acordo com a autora, essas transformações foram 

fundamentais para o desenvolvimento das vanguardas do século XX, que fragmentaram a 

narrativas cênicas lineares. 

A linguagem da luz é responsável, na encenação moderna, por conduzir o 

percurso da narrativa, juntando os pedaços, encadeando cenas, criando 
signos que tornam inteligíveis aos olhos dos espectadores essas viagens no 

espaço e no tempo. Ao fim do espetáculo, porém, uma narrativa ainda se 

completa em sua totalidade na cabeça do espectador. (FORJAZ, 2017, 

p.152) 

Em meio a simultaneidade de signos, que é uma característica do teatro performativo, 

a sensação vale mais que o sentido, no qual as imagens se espalham como constelações de 

significantes, deixando espaços vazios para que o espectador adentre na obra, completa a 

autora. E é dessa forma que os elementos de tempo e espaço são ressignificados. 
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Forjaz (2017) explica que cada encenador projeta um mundo, no qual realidade e 

ficção se relacionam de formas diversas. Desta maneira, a luz funciona como um importante 

instrumento, dentro da encenação, para a recusa da representação como mimese. A luz conduz 

o público através do espaço e, ao mesmo tempo, através da narrativa. Uma narrativa cheia de 

camadas sobrepostas, aberta e dialógica.  

No âmbito da fotografia, é importante pensar que a luz é um aspecto fundamental para 

sua constituição. Sem luz não há imagem fotográfica. A própria etimologia da palavra 

fotografia já indica essa significação - foto (luz) e grafia (escrever) - nos conduz a uma arte 

que se propõe a escrever com a luz. Tecnicamente, para criar uma imagem fotográfica é 

preciso controlar, por meio da velocidade do obturador e da abertura do diafragma da câmera 

em consonância com a iluminação externa, a quantidade adequada de entrada de luz que 

formará a imagem, conforme o desejo do fotógrafo. Os raios de luz existentes no objeto ou no 

espaço enquadrado penetram no orifício da lente fotográfica, passando pela cortina da câmera, 

seguindo direções que invertem geometricamente as posições do tema fotografado. O 

processo é similar ao olho humano, pois nas câmeras fotográficas a imagem do 

objeto observado é invertida. Seja através da subexposição (escuridão) ou hiperexposição 

(claridade), a linguagem estética vai sendo criada. Desta forma, ao pensar o fazer fotográfico 

em sua forma mais crua, chegamos à conclusão de que há nele um exercício de controle da 

luz para a formação da imagem. Ou seja, a iluminação é na fotografia, assim como no teatro, 

condutora da narrativa e criadora de sentidos.  

Tanto para a composição fotográfica quanto para a encenação, a luz é um elemento 

fundamental, pois além de controlar o que vai ser visto, entramos também no domínio da 

escuridão, e cria-se também proposições estéticas a partir do que não é visto. Desta maneira, a 

luz tem um potencial de editor que pode ainda romper com o encadeamento narrativo, tanto 

no teatro quanto na fotografia. Através da luz é possível transformar o tempo e o espaço da 

ação, relacionar elementos presentes no enquadramento ou isolá-los, reforçar ou revelar a 

ilusão, mudar os códigos de leitura da realidade e criar atmosferas oníricas, explica Forjaz 

(2017). A luz é um elemento que aparecerá em diversos aspectos da encenação durante todo 

esse capítulo, pois ela permeia diferentes características da performatividade que 

abordaremos. 

No que se refere especificamente à encenação no teatro performativo, a luz é um dos 

elementos que contribuem para a descentralização da narrativa. De acordo com Pavis (2010), 

a luz é um dos principais enunciadores da encenação, pois constitui e marca o seu percurso, se 
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situando numa articulação ou desarticulação do espaço e do tempo. Isso porque a iluminação 

pode contribuir para uma não hierarquização dos elementos da cena, através da criação de 

imagens múltiplas e fragmentadas. Desta forma, a luz pode ser condutora da narrativa, no 

entanto, essa narrativa é sobreposta de camadas, aberta em seus sentidos e dialógica. Nessa 

estrutura não hierarquizada, os elementos da cena não se ligam um ao outro de maneira 

evidente, eles não são ilustrativos, nem redundantes. Os elementos que compõe a encenação 

conservam suas características próprias, permitindo que a luz ou o figurino tenham tanto 

destaque quanto o texto, por exemplo.  

Os espetáculos de Robert Wilson são uma referência para o teatro performativo, pois o 

encenador adota elementos fundamentais para a criação de obras onde predominam a imagem. 

O encenador desconstrói as noções de tempo e espaço, atribuindo aspectos da 

performatividade que são centrais em sua obra. As maneiras que o encenador trabalha com a 

luz em seus espetáculos são um diferencial das produções estéticas realizadas por ele. Seus 

espetáculos relacionam teatro e sonho, onde os efeitos de luz são responsáveis pelas 

modulações espaciais, que recortam, apagam, enfatizam, dobram e combinam presenças.  

A iluminação nos espetáculos de Robert Wilson é responsável, principalmente, pelo 

desenho dos corpos em cena, que são projetados, muitas vezes, em formato de silhueta, ou 

tem seus tamanhos modificados por meio de projeções ou sombras, que também ampliam a 

profundidade de campo da cena. Além disso, a luz está diretamente relacionada com a cor, 

que marca a formação de paisagens cromáticas, em tons degradê, que é também uma 

estratégia estética utilizada com frequência em seus espetáculos. Estes dois elementos, a cor e 

o desenho dos corpos, são importantes para criação desse universo onírico presente nos 

trabalhos de Wilson, além de caracterizar o teatro visual de imagens, proposto por ele. No 

espetáculo Corvo Branco (Figura 13) podemos observar essas estratégias de iluminação como 

formadoras do universo de fantasia inserido na concepção dos espetáculos e como elementos 

construtores de uma encenação descentralizada. 
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Figura 13: Robert Wilson, Corvo Branco, 1998 

Foto: Javier del Real/ Fonte: Site Peron 

 

Na fotografia do espetáculo Corvo Branco, a iluminação duplica os corpos, 

multiplicando os pontos de interesse visual da cena, ao mesmo tempo em que conduzem o 

movimento do ator que está na ponta esquerda, no enquadramento. Além disso, o encenador 

cria uma paisagem com esses efeitos, mesmo que os tons predominantes na cena sejam as 

escalas de cinza. Com esses elementos, ele provoca uma sensação de continuidade da ação 

dos atores em cena, isso faz com que o espectador seja conduzido para além dos limites do 

palco ou do enquadramento fotográfico, deixando com que o espectador construa esse 

desenrolar narrativo. 

A luz conduz o olhar por uma série de signos sobrepostos, que acabam por 

formar um sistema significativo que se completa atrás da retina do público. 
O quebra-cabeça não se explica, ele pode ser montado de diversas formas, as 

relações estão ali, latentes, são potências atualizadas por cada espectador à 

sua maneira. Diversas leituras são possíveis para o mesmo espetáculo, o que 

exige do espectador o papel de sujeito, coautor da obra de arte. (FORJAZ, 
2017, p.153) 

Essa multiplicidade de signos sobrepostos e criados através da luz pode ser vista 

também no espetáculo Garrincha, uma ópera de rua (Figura 14), do mesmo encenador. Na 

fotografia do espetáculo podemos perceber que um casal é colocado em segundo plano, 

através da criação de uma silhueta, distanciando-os no espaço ou no tempo do acontecimento 

que está em primeiro plano, quebrando com a coesão temporal da ação dramática, ao mesmo 

tempo que revela a ilusão intrínseca ao espetáculo.  
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  Figura 14: Robert Wilson, Garrincha, uma ópera de rua; 2016 

Foto: Julian Mommert/ Fonte: Site do Encenador 

 

Através das cores e do recorte que a luz utilizada realiza no corpo dos atores a 

atmosfera onírica é potencializada. Dessa forma, o encenador consegue romper com o 

encadeamento narrativo, pois ele multiplica os planos com superposições, sombras e 

silhuetas. Assim, a narrativa visual se sobrepõe à narrativa textual, criando ainda um discurso 

estético performativo. 

Todos os elementos supracitados inscrevem essa performatividade que conduz o nosso 

olhar sobre as obras citadas. No entanto, vale considerar ainda, como explica Féral (2009), 

que a performatividade se expressa de maneiras variadas. De acordo com a autora, a obra 

artística pode apresentar um potencial performativo na recepção ativa e participativa do 

espectador, que se inscreve como um cocriador da cena. Ou seja, os elementos citados são 

capazes de ativar o imaginário do espectador, que constrói a própria continuidade narrativa 

diante da obra. 

Para fazer um paralelo com os exemplos dos espetáculos de Robert Wilson, podemos 

observar essas estratégias de iluminação como elementos fundadores de uma 

performatividade na fotografia na obra Onírico (Figura 15) da artista mineira, Maria Isabel de 

Oliveira.  
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               Figura 15: Maria Isabel de Oliveira, Onírico, 2017 

  Fonte: Site da Artista 

 

Nesse trabalho, a artista busca construir por meio da imagem fotográfica um universo 

de sonho, performando alter egos de seu próprio inconsciente, como afirma a própria 

fotógrafa11.  Na composição da imagem, a luz é essencial para a formação de um horizonte 

cromático, que amplia a paisagem na imagem. Podemos considerar que a paleta de cores 

utilizada proporciona uma profundidade de campo para o espaço enquadrado por meio do 

jogo de cores que formam esse horizonte. Ou seja, a nuvem esfumaçada se mistura com o céu 

e com a paisagem ao fundo. Essa falta de nitidez cria a atmosfera que prolonga o lugar 

apresentado na imagem. Além disso, com os reflexos criados na água, a artista duplica a 

imagem da pessoa fotografada. Esse reflexo é similar àquele presente na fotografia do 

espetáculo Corvo branco. 

Essa duplicação da pessoa e da paisagem contribui para a distensão do olhar do 

espectador diante da imagem, pois este se perde na procura de um foco. Ao mesmo tempo, é 

possível nos deparamos com uma constante inversão dos elementos reais e ficcionais 

expressos na composição, pois a artista cria esse universo de fantasia. No entanto, ela utiliza 

um espaço real da natureza, onde a pessoa fotografada executa também uma ação real, que 

seria atravessar o rio. Essa continuidade da ação não é completada em uma sequência de 

                                                             
11 Informação retirada do site da artista disponível em <https://cargocollective.com/mariaisabel/Onirico> 

Acesso em 9 de Junho de 2019. 
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imagens e pode ser desenvolvida pelo espectador, pois na imagem existe apenas uma sugestão 

do que seria essa ação e sua continuidade se dá no espaço imaginário de quem vê a fotografia. 

Aspectos parecidos aos exemplos citados acima podem ser vistos na fotoperformance 

(Figura 16), de minha autoria, realizada em parceria com a performer Lucimélia Romão. Na 

composição da imagem, é privilegiado um espaço onde o corpo do artista se mistura com a 

paisagem, ao mesmo tempo que podemos ser conduzidos pela escuridão e pela abstenção do 

visível. Didi- Hubermam (1998) diz que abraçamos os olhos para experimentar o que não 

vemos, o que não mais veremos “ou melhor, para experimentar que o que não vemos com 

toda a evidência (a evidência visível) não obstante nos olha como uma obra (uma obra visual) 

de perda” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 34). 

 

              Figura 16: Jessica Lemos, Fotoperformance Sem Título, 2018/ Performer: Lucimélia Romão 

Fonte: Arquivo pessoal da artista 

 

Muitas das sensações propostas na imagem se dão por meio daquilo que não vemos, 

um artifício operacionalizado através da criação de uma penumbra, a fotografia é subexposta, 

parte da paisagem é ocultada pela sombra. Desta forma, o universo de sonho e de fantasia 

proposto se realiza, ao mesmo tempo em que a narrativa se faz continua para o espectador que 

pode se colocar a imaginar além do que está visível na imagem.  

Didi-Huberman (1998) explica que a privação do visível estimula a abertura de uma 

dialética visual que a ultrapassa e que a revela. Para o autor, a imagem só é possível pensando 
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radicalmente para além do princípio de imitação. Seria então, no momento em que se torna 

capaz de desaparecer, enquanto objeto visível, que a obra de arte se torna uma imagem visual. 

Até mesmo a mais simples imagem não se esgotaria no que é visto, pois ela acontece para 

além do visível e do legível. “(...) quando ver é sentir que algo inelutavelmente nos escapa, 

isto é: quando ver é perder. Tudo está aí.” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 34). Desta maneira, 

pode-se pensar também na estética do que não é visto, no contraste, na ocultação e na 

escuridão como possibilidade visual para a obra. 

Podemos compreender então o fotógrafo-encenador como o artista que constrói as 

definições espaciais da obra fotográfica, seus recortes de luz, movimentação corporal, 

inserção de texto, sobreposição de imagens, criação de máscaras e idealização de 

indumentária, empreendendo à fotografia uma possível estrutura cênica. No entanto, na 

fotoperformance, prevalece na composição a desconstrução de códigos e personagens, que 

criam associações por meio de estratégias de deslocamento e estranhamento de sentido.  

Essa quebra da hierarquia dos elementos cênicos marca a queda da dramaturgia textual 

como elemento central da obra, possibilitando a criação de dramaturgias visuais, 

desconstruindo também o seu caráter representativo. É produzida assim uma dramaturgia 

visual, onde os espetáculos trazem um predomino da imagem que, não necessariamente, se 

subordinam ao texto teatral.  Podemos compreender então que, cabe ao encenador a criação 

de uma totalidade cênica em diálogo constante. Seria esse também o trabalho do fotógrafo, 

que controla a entrada de luz, enquadramento e composição da imagem. Considerando que, na 

fotoperformance o fotógrafo trabalha potencializando as características performativas da 

fotografia. Desta forma, seu trabalho postula, em alguma medida, uma consonância elementos 

articuladores do teatro performativo, com as devidas interferências que cabem a cada 

linguagem.  
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2. 2 Autobiografia na Fotoperformance 

 
“(escrever) é fazer-se o centro do processo de palavra,  

é efetuar a escritura afetando-se a si próprio,  

é fazer coincidir a ação e a afeição (...)” 

Roland Barthes 

 

Fica evidente, através das palavras de Roland Barthes acima transcritas como a escrita 

se mistura com o próprio sujeito que escreve. Ao escrever com a luz, ou seja, ao fotografar, 

não é diferente. Escrita é também dramaturgia, e são várias as escrituras possíveis em uma 

encenação. Podemos falar da dramaturgia visual, da escrita de um programa pré-concebido 

para a performance, ou do próprio texto e das maneiras que ele se insere na obra performativa. 

Tais escrituras são afetadas e afetam aqueles que circundam o processo criativo da 

fotoperformance e do teatro performativo. Como foram mostradas anteriormente, muitas 

pontes são possíveis entre essas duas linguagens. Um dos elos que as atravessa é o uso da 

autobiografia no processo criativo, ou a retomada de elementos da memória do performer ou 

do fotógrafo como base dos procedimentos. Esses aspectos da vida pessoal podem surgir na 

obra de maneira consciente ou até mesmo inconsciente. No entanto, podemos afirmar que 

aspectos da vida do artista se expressam na obra, seja como rastro ou como raiz do processo 

criativo. Lopes (2010) investiga a memória como procedimento performativo para a produção 

de uma arte viva e presente, apontando essa possibilidade mesmo que a tônica do produto 

artístico seja o passado. 

A memória, evidentemente, é a raiz dos procedimentos criativos do 

performer. Quando se pensa em uma cartografia e nos meios pelos quais o 
performer a experimenta em processos artísticos e espetáculos, são muitos os 

exemplos do uso da memória como um impulso, como uma motivação, 

como um tema ou como um procedimento para tornar o trabalho com o seu 

corpo um objeto cultural. (LOPES, 2010, p. 135) 

Escrever esta dissertação, falar de minhas fotografias, destrinchar processos criativos 

alheios. Tudo isso faz com que ao mesmo tempo em que escrevo sobre o outro eu também 

escreva sobre meus próprios processos criativos e minhas memórias. Tenho mostrado desde a 

introdução deste trabalho, pedaços que emolduram minha trajetória em paralelo aos 

argumentos que desenvolvo sobre a fotoperformance. Assim, essa escrita é um processo, que 

reflete diretamente na fotografia que crio e se relaciona com as fotografias que cito. Lopes 

(2010) explica que a amplitude do tema da memória vai da neurociência à poesia e oferece 

uma variedade de reflexões que perpassam diferentes campos do saber.  A partir dessas ideias 

vamos abordar aqui a memória como linha de costura do processo criativo do performer e do 

fotógrafo. 
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Uma vez que a fotografia é produzida com finalidade artística, é possível a criação de 

obras cada vez mais intrínsecas a vida do fotógrafo, por meio da autobiografia. A este 

respeito, Soulages (2010) afirma que um fotógrafo sempre fotografa a si mesmo quando 

fotografa o outro. Ou seja, por mais externa à vida do fotógrafo que a imagem fotográfica 

pareça, existe ali um entorno de subjetividades que falam também daquele que fotografa. Essa 

seria a condição de uma impossibilidade da objetividade da fotografia é a condição da 

possibilidade da fotografia como arte, completa a autora. Desta maneira, podemos dizer que o 

fotógrafo, especialmente no contexto de criação da fotoperformance, utiliza-se da 

autobiografia na construção estética da imagem, que se distancia e se aproxima 

constantemente da ficção.  

Assim como no teatro performativo e na performance artística, a fotoperformance 

também tenta se distanciar da representação, intensificando o acontecimento performativo 

para a construção da imagem. Nesse sentido, percebemos que diversos artistas performáticos 

trazem questões do âmbito privado e de suas vidas cotidianas. 

Seus praticantes [da arte da performance] quase que por definição, não 
baseiam seus trabalhos em personagens previamente criados por outros 

artistas, mas em seus próprios corpos, suas próprias autobiografias, suas 

próprias experiências, numa cultura ou num mundo que se fizeram 

performativos pela consciência que tiveram de si e pelo processo de se 
exibirem para uma audiência. Desde que a ênfase esteja na performance e 

em como o corpo ou o self é articulado por meio da performance, o corpo 

permanece no centro de tais apresentações. (CARLSON, 2010, p.17) 

A performance feita para a fotografia não está ali como um personagem montado tal 

qual estaria para o teatro tradicional. Mas sim, como criação posta a partir da própria biografia 

do encenador-fotógrafo, que traz elementos de sua memória e do seu imaginário para o espaço 

a ser fotografado. Sobre esta perspectiva, Féral (2015) aponta que, o performer recusa a 

personagem e traz para a cena o artista, ele mesmo, que se coloca como um sujeito anônimo 

interpretando a si mesmo em cena. Nessa comparação, reafirmamos então a posição do 

encenador em paralelo ao fotógrafo, assim como a cena teatral ou o espaço da performance 

estão para o enquadramento fotográfico. 

Esses aspectos da vida privada avocados pelo performer estão associados a um 

contexto social e político e no encontro com sua individualidade o artista acaba expressando 

suas interconexões com o meio e com o todo. Assim, tais memórias não são só pessoais, mas 

também coletivas. A imagem criada na fotoperformance fala do fotógrafo, do performer 

fotografado, da relação estabelecida entre os dois e sobre o meio em que ambos vivem.  
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Cada ação, olhar, andar ou sentir está associado a alguém que de alguma 

forma se insere na sua história, na da sua coletividade, na do seu tempo e 

lugar. O discurso do performer constitui sua linguagem a partir do contexto 
simbólico da sua memória, ligando materialmente, inconsciente e ideologia. 

(LOPES, 2010, p. 137) 

Esse contexto histórico é refletido de maneira modificada, já que as noções de tempo e 

espaço são reconstruídas na memória e na performance. A autora completa que o tempo, 

passado, presente e futuros são totalmente intercambiáveis. Os conjuntos de lembranças são 

fragmentados na memória, proporcionando a multiplicação dos espaços e dos tempos. 

O espaço da memória é um lugar de trânsito de ideias e sentimentos, um 

lugar de subjetividades, de revelação da interioridade do performer na razão 
direta da sua exterioridade. As emoções que o performer perpassa na sua 

pele, na sua carne, na sua expressão inscreve uma ‘matriz de si’. Ao acessar 

as vias profundas da vida pessoal do performer, a imaginação evoca, distorce 
e muitas vezes reinventa as lembranças, fazendo-as vibrar nos gestos 

compostos por diferentes niveis do ‘real’. Lembrar não significa fidelidade 

aos fatos como eles realmente aconteceram. Lembrar está ligado ao 
imaginar, ampliar, omitir. (LOPES, 2010, p. 137) 

Com essa multiplicidade de atravessamentos da memória criativa o fotógrafo, ele pode 

ser tanto encenador, quanto performer, ou os dois ao mesmo tempo. Já que o fotógrafo pode 

fotografar a si mesmo na produção da fotoperformance, ou ser fotografado por outro alguém, 

ou ainda fotografar outro performer. Glusberg (1987) explica que o performer atua como um 

observador, ou seja, ele ocupa um duplo papel de protagonista e receptor do enunciado (a 

performance). Seria então o fotógrafo um observador tal qual o performer, já que o ato de 

fotografar é em sua essência uma prática de olhar. Nesse processo, durante a composição da 

imagem, fotógrafo e performer são afetados pelas suas experiências em comum, produzindo 

códigos e sentidos nesse fluxo criativo.  

O corpo do performer na medida em que vai sendo perfurado por esta força 

criativa torna-se signo composto por toda a sorte de elementos que trazem 

não a representação, mas a presença viva do outro: hábitos, costumes, 
atitudes e comportamentos que emergem das experiências vividas, sonhadas, 

imaginadas ou desejadas. (LOPES, 2010, p. 138) 

Mesmo existindo uma ideia prévia do que vai ser feito na fotoperformance, uma pré-

produção e a criação de um conceito, é durante o ato de fotografar que a composição de fato é 

construída. Isso porque durante a ação executada para fotografia a imaginação vai sendo 

acessada e novas imagens podem surgir, proporcionando modificações de enquadramento, por 

exemplo. Apesar do destaque atribuído até agora ao corpo do artista em performance para a 

câmera, como uma das definições da fotoperformance, é necessário apontar uma ressalva 

nesta afirmativa. O artista que performa para a câmera não é o todo da obra. Mesmo que 
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exista apenas o corpo do artista enquadrado, a iluminação utilizada, os objetos, figurino ou 

materialidade utilizada para expor, esses elementos são tão importantes quanto ele. Além do 

que, o processo de criação da fotoperformance pode ser horizontalizado. Trazendo assim o 

diálogo com a mise en scène, bem como a performance artística faz: 

Na performance, a ênfase se dá para a atuação e o performer é geralmente 

criador e intérprete de sua obra. Apesar da ênfase para atuação a 

performance não é um teatro de ator, pois o discurso da performance é o 
discurso da mise en scène, tornando o performer uma parte e nunca o todo do 

espetáculo (mesmo que ele esteja sozinho em cena, a iluminação, o som, etc. 

serão tão importantes quanto ele- ele poderá ser todo enquanto criador, mas 

não enquanto atuante (COHEN, 2002, p. 102). 

Desta maneira, nos deparamos aqui com uma minimização da hierarquia entre criador 

da performance e performer, assim como o fotógrafo está para o fotografado, e o performer 

para a fotoperformance, refletindo também nos elementos constitutivos da cena, no contexto 

da fotoperformance. Assim nem performer, nem texto descritivo ou encenação ganham o 

centro da obra, mas ao contrário, tais dominações se alternam constantemente. 

Para que tal horizontalidade reflita na estética da obra é necessária uma composição 

fotográfica que se constitua para além do corpo do artista. Desta maneira, o fotógrafo traz 

para o espaço outros elementos que dialoguem de alguma forma com o todo. Isso pode ser 

feito através da paleta de cores utilizada na composição fotográfica, trazendo um olhar 

descontinuo entre figurino, maquiagem e cenário, por exemplo.  

Segundo Lopes (2010), o caráter autobiográfico inscrito na corporeidade do performer 

descreve épocas, lugares, familiares, amigos, pessoas que circundam a vida de cada um. Além 

dos espaços, lugares e pessoas, as recordações são acompanhadas por amuletos/objetos que 

dão cor, textura, volume, cheiro e sabor à imagem da cena, dando materialidade e intensidade 

para o presente, completa a autora. Desta maneira, diversos objetos que fazem parte da vida 

cotidiana do performer podem se tornar elementos para a composição da fotoperformance.  

Assim como na encenação no teatro performativo, existe nessa forma de produzir um 

atravessamento constante de linguagens e utensílios que possibilitam a formação de uma 

variedade de sentidos para quem se relaciona com a obra. O fotográfo-encenador de encontro 

com o performer vai buscar uma liberação da construção da unidade, do discurso homogêneo 

e do sentido articulador. Ele procurará se deixar atravessar por sentidos, por linhas de força, 

por heterogeneidades materiais, discursivas e de linguagens, como aponta Araújo (2009) 

sobre a atividade do perfomer. Toda essa variedade de códigos expressos no tempo e no 

espaço da obra contribui para a inserção de uma performatividade na fotografia.  
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Na utilização de eventos da vida pessoal do artista na produção da fotopeformance, o 

desenvolvimento da narrativa atribui também um predomínio da imagem, numa visualidade 

que se sobrepõe ao texto, como enunciador de sentido, ou narração dos fatos. O que acontece 

também no teatro performativo e na performance artística. No caso da fotografia, o texto pode 

surgir em forma de legenda, que é um recurso comumente utilizado por fotógrafos para 

explicar suas imagens e dar condução a uma narrativa. No entanto, o uso de textos é 

dispensável na fotoperformance ou pode ser inserido com valor horizontal aos demais 

elementos que compõe a imagem. Isso porque, a produção textual pode ser inserida na criação 

da obra de diversas maneiras que não sejam apenas explicativas ou condutoras de uma 

narratividade. Esse texto pode aparecer sobreposto a imagem ou acompanhando uma série de 

fotografias, como parte da obra e não com objetivo de conduzir os sentidos. 

Para pensar a relação entre texto, imagem e autobiografia em uma obra que envolva 

performatividade, podemos observar o trabalho da artista Sophie Calle, que realiza 

composições que relacionam textos e fotografias de maneira não hierárquica na produção de 

suas narrativas. Em seu processo criativo, a artista parte de suas próprias experiências pessoas 

para condução de suas performances, trazendo assim sua própria biografia para a cena 

fotografada. Silva (2007) comenta que, nas obras de Sophie, a ideia inicial parte sempre de 

um projeto fotográfico que, posteriormente, se transforma em instalações, e depois é 

transposto para o formato de livro. Sempre construindo uma relação com o texto e criando 

jogos performáticos durante sua criação. 

O projeto Cuide-se é uma das propostas artísticas de maior repercussão feitas por 

Sophie Calle. A artista utiliza o rompimento de um relacionamento, que aconteceu via e-mail, 

no qual seu ex-companheiro deixa ao final do texto a frase “cuide de você”, como ponto de 

partida para a obra. Sophie convida diversas mulheres a responderem em formato de carta a 

esta mensagem. A proposta se desdobra em fotografias, exposições e livros. O exemplo 

abaixo (Figura 17), traz um recorte desta obra, em formato de exposição, na qual as 

fotografias estão expostas ao lado das cartas produzidas pelas mulheres convidadas. 
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Figura 17: Sophie Calle, Cuide-se, 2007 

Fonte: Site A Ware Women Artists 

 

O aspecto performativo do trabalho de Calle é o que torna suas fotografias 

impactantes. A artista se distancia das concepções tradicionais de objetividade, e abusa das 

linguagens visuais e textuais para performar acerca de identidades e intimidades comuns. De 

acordo com Silva (2007), Sophie Calle utiliza a fotografia como meio de expressão para a 

performance. Em um papel múltiplo, ela é a performer que cria a obra; é o sujeito que 

fotografa; e é também o objeto, o que é fotografado, o que se deixa fotografar.  Nesse 

construtor da fotografia tendo o corpo como objeto, Cohen (2002) afirma que a valorização do 

momento de criação é uma das principais responsáveis por essa tendência.   Por essas 

características, o trabalho de Sophie Calle dialoga com a mise-en-scène, no que se refere à 

encenação para a câmera e a uma interpretação de si mesma. 

Aspectos da memória da artista inseridos na obra produzem uma fricção entre o corpo 

do performer e o cotidiano.  De acordo com Lopes (2010), a performatividade cria pontes para 

recontar histórias. Desta maneira, os códigos da arte são deslocados, deformados e 

subvertidos, e assim, a identidade do sujeito fotografado é desconstruída e recomposta pelos 

materiais utilizados na composição, explica a autora. Podemos então perceber que a 

encenação feita para a fotoperformance se dispõe de uma composição plural, não hierárquica 

entre os utensílios estéticos, corpo do performer e texto. 
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2. 3 Entre o Real e o Ficcional: Jogos e Ações 

 

A performance artística tem como uma de suas principais características a valorização 

da ação em si, baseada no princípio do fazer. Assim, no teatro performativo o ator/performer 

deixa de ser aquele que representa determinada personagem para ser aquele que executa uma 

ação presente. No entanto, tanto o teatro quanto a fotografia estão historicamente ligados à 

representação de um sentido, seja pela palavra ou pela imagem. O espetáculo, por muitos 

anos, se propôs a seguir uma narrativa ou uma ficção e a fotografia desde seu surgimento 

tenta representar determinados acontecimentos, da maneira mais fiel possível ou 

assumidamente inventada. Sob essas perspectivas, são projetados significados e sentidos já 

dados. 

Ao trazer um viés performativo para produção artística, as ações apresentadas deixam 

de seguir uma linearidade narrativa centradas no real e em sua representação e são postos em 

primeiro plano a execução das ações. No teatro os performers podem entrar e sair da 

personagem ao mesmo tempo em que dançam, cantam e narram as histórias. Ou seja, o centro 

da obra não está no texto a ser interpretado, mas existe uma horizontalidade entre os 

elementos cênicos. Desta maneira, o sentido proposto não é redutor, e sim, provoca uma 

viagem no imaginário que é amplificado pelas técnicas de iluminação, som e demais 

elementos da encenação. O artista se coloca em cena não mais como ator e sim como 

performer. De acordo com Féral (2015), esse caráter de valor dado à ação em si é uma 

característica fundamental da performatividade. 

O performer desfaz o sentido unívoco – de uma imagem ou de um texto-, a 
unidade de uma visão única e institui a pluralidade, a ambiguidade, o deslize 

de sentido- talvez dos sentidos- na cena. Esse teatro procede por meio da 

fragmentação, paradoxo, sobreposição de significados (Hotel Pro Forma), 

por meio de colagens- montagens (Big Art Group), intertextualidade 
(Wooster Group), citações, ready-mades (Weems, Lapage). (FÉRAL, 2015, 

p. 123) 

Podemos considerar então que, duas fortes ideias estão no centro da obra performativa, 

como aponta a autora. Primeiramente, o caráter de descrição dos fatos, em seguida o 

desencadeamento das ações que o performer realiza. Féral (2015) explica ainda que a 

performance, nessa perspectiva, toma lugar no real e enfoca essa mesma realidade na qual se 

inscreve, desconstruindo e jogando com os códigos e capacidades do espectador. Isso porque, 

se a narrativa já não é mais linear, e não estamos centrados em um texto a ser interpretado, 



 

71 
 

resta ao espectador construir sua própria narrativa a partir dos códigos que são propostos em 

cena.  

Esse princípio do fazer, apontado primeiramente por Schechner (2003) e retomado por 

Féral (2015), mostra a importância da execução de uma ação por parte do performer, centrado 

no princípio do fazer, como comentamos acima. Tal apontamento parece aplicável a toda 

forma de produção teatral, no entanto, no teatro performativo, esse fazer é primordial e um 

aspecto fundamental nos pressupostos da performance, explica a autora. Da mesma maneira, a 

fotografia, ao se desligar da ideia primária de representação do real passando a propor uma 

construção de imagens onde a performatividade se expressa, vai possibilitar uma narrativa na 

qual esse fazer se manifesta. Na fotoperformance, a criação deixa de ser fiel ao registro do 

acontecimento, e as ações são pensadas para a fotografia e expressas por meio dela, 

considerando as particularidades da linguagem performativa e da linguagem fotográfica.  

Para refletir sobre a execução de uma ação como aspecto fundamental da obra 

performativa podemos observar as fotografias do espetáculo BUSCOU-SE, PORTANTO, 

FALAR A PARTIR DELE E NÃO SOBRE ELE (Figura 18), realizado pela Lia Rodrigues 

Companhia de Danças, para falar sobre Oskar Schlemmer, que trabalhava com o universo 

performático através de gestos mecânicos e figurinos-esculturas. A encenação proposta criou 

pontos de contato com a noção de gesto mínimo e criou possibilidades de uma múltipla 

criação de significados por meio da execução das ações em destaque na obra. 

 

        

 Figura 18: Lia Rodrigues; BUSCOU-SE, PORTANTO, FALAR A PARTIR DELE E NÃO SOBRE ELE; 2002 

Foto: Lúcia Helena Zaremba / Fonte: Site Lia Rodrigues Companhia de Danças 

 

O espetáculo encenado pela Companhia de Dança, em 2002, faz uma homenagem a 

Schlemmer, porém não há, na narrativa, uma história linear sobre o artista. A companhia 

utiliza-se de rastros e conexões de suas próprias linguagens em diálogo com a estética do 
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artista homenageado, que resultou em um trabalho que parte do pensamento performativo de 

Schelemmer, exercitando um estilo12.  

Nas fotografias acima podemos observar uma mecanização da ação, centrada em sua 

execução, que é a principal característica performativa da obra. Estamos assim, inseridos na 

performatividade do ator/dançarino, que está fora de um personagem e imerso na ação que 

executa em cena. Com esse conjunto de ações encadeadas cabe ao espectador criar os 

sentidos, mesmo diante da fotografia. O centro da noção de performance na obra de Lia 

Rodrigues está ainda na intervenção que essas ações executadas pelos artistas provocam sobre 

o real, um real que ela procura desconstruir por intermédio da obra de arte que ela produz. 

Desta maneira, o espetáculo trabalha em um duplo nível, reproduz a subjetividade do 

performer, ao mesmo tempo em que a desconstrói, por meio do corpo, a imagem do real 

projetado (Figura 19). O cerne da noção de performance está também nessa segunda 

consideração, de que obras performativas não são nem verdadeiras, nem falsas. Elas 

simplesmente sobrevêm (FÉRAL, 2015, p. 121).   

 

 

Figura 19: Lia Rodrigues; BUSCOU-SE, PORTANTO, FALAR A PARTIR DELE E NÃO SOBRE ELE; 2002 

Foto: Lúcia Helena Zaremba/ Fonte: Site Lia Rodrigues Companhia de Danças 

 

                                                             
12 Informações retiradas da crítica publicada no site Público: < https://www.publico.pt/2002/01/18/jornal/ao-

encontro-de-oskar-schlemmer-166470> Acesso em 4 de Junho de 2019. 
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Os jogos de sentidos propostos no espetáculo BUSCOU-SE, PORTANTO, FALAR A 

PARTIR DELE E NÃO SOBRE ELE, são instáveis e fluidos, o que faz com que o espectador 

migre de uma referência a outra, instalando uma dualidade de significações, deslocando os 

códigos e os sentidos. Isso porque a obra não é conduzida por um texto, ou uma narrativa 

linear, mas por um jogo de ações e movimentos, que expressam suas referências à Oskar 

Schlemmer pelas formas de expressão. 

Está aí uma das primeiras características da performance: a recusa do signo 

em proveito de uma manipulação de objetos, a permitir o liame com um real 

imediatamente operatório. O operador não constrói signos, ele faz. Ele é na 

ação, e o sentido emerge do encontro de todos esses fazeres. (FÉRAL, 2015, 

p 141). 

Na fotografia do espetáculo, podemos ver a sequência de ações desempenhas pelo 

artista de maneira mecânica, não orgânica e centrada nesse fazer. Se fizermos um paralelo 

com o cinema, essas imagens podem ser comparadas aos frames, cortes sequenciais do filme. 

Na fotoperformance esse é um dos métodos usados de maneira recorrente por alguns artistas 

para expressar uma sequência de ações por meio da fotografia. Segundo Vinhosa (2014), é o 

chamado por ele de método de montagem, inspirado de fato em técnicas cinematográficas, 

que dispõe de sequências de imagens em ordem de espaço, tempo e lógica e, muitas vezes, 

podem ser combinadas com legendas, induzindo a certas narrativas, ainda que não lineares. 

A artista Carrie Mae Weems, em sua obra fotográfica The Kitchen Table Series (Figura 

20), performa uma série de estereótipos acerca da vida doméstica da mulher afro-americana, 

propondo questionamentos sobre os lugares das relações familiares, identidade e classe. Ela 

entra na imagem, se auto fotografando, e sua obra resulta numa sequência de ações expressas 

por meio da fotografia.  

 

Fonte: Site da Artista 

Figura 20: Carrie Mae Weems, The Kitchen Table Series, 1990 
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Na obra de Weems, podemos observar dois elementos fundadores da performatividade 

expressa nas imagens. Primeiro, a condução da narrativa tendo como centro a execução de 

uma ação, retomando o princípio do fazer. A artista valoriza a ação em si, mais que seu valor 

de representação. Como apontamos anteriormente, a fotografia também está ligada, 

historicamente à representação, no entanto, principalmente com o advento da arte 

contemporânea, uma diversidade de obras desconstrói esse ideal. Muitos fotógrafos buscam 

quebrar essa associação entre a imagem e um sentido dado. Desta forma, ao evocarmos a 

performatividade na fotografia, nos distanciamos da ideia de representação e entramos no 

domínio do fazer, onde a execução da ação por parte do performer diante da câmera 

fotográfica é essencial para essa expressão. Em toda fotografia existe a ação presente, no 

entanto, na fotoperformance, esse fazer é primordial e se mostra como um dos aspectos 

fundamentais da obra, sendo expresso com vigor. 

O segundo aspecto a ser considerado na obra de Carrie Weems é a de que a ação 

executada por ela não é nem verdadeira, nem falsa, mas se coloca em um jogo, onde a 

realidade é desconstruída em uma variação de códigos. Isso porque a artista não baseia seu 

trabalho em uma personagem previamente criada, mas em seu próprio corpo, sua própria 

experiência e sua própria biografia, que se tornam performativas pelo processo de mostrar 

essas questões a público de maneira artística, valorizando uma linguagem visual. Ou seja, a 

artista se expõe em detrimento de um personagem. De acordo com Féral (2015) essa forma de 

criação se coloca como um jogo com os sistemas de representação, um jogo em que o real e a 

ficção se interpenetram.  

A performance se propõe, com efeito, como modo de intervenção e de ação 

sobre o real, um real que ela procura descontruir por intermédio da obra de 

arte que ela produz. Por isso ela vai trabalhar em um duplo nível, 

procurando, de um lado, reproduzi-lo em função da subjetividade do 
performer; e, de outro, desconstruí-lo, seja por meio do corpo – performance 

teatral seja da imagem- imagem do real que projeto, constrói ou destrói a 

performance tecnológica. Em um caso como no outro, a imagem nunca é 
fixa e o performer; a manipula à sua vontade, conforme a instalação que 

estabeleceu em tal lugar. (FÉRAL, 2015, p.137) 

Ainda de acordo com a autora, a recusa do signo em proveito de uma manipulação de 

objetos permite o liame com um real imediatamente operatório. O artista não constrói signos, 

ele desempenha uma ação, e o sentido emerge do encontro de todos esses fazeres (FÉRAL, 

2015, p. 142). Assim, quando Carrie Weems desenvolve um conjunto de ações cotidianas, 

sentada a mesa, e as fotografa, ela não representa uma personagem sentada a mesa, nem 

mesmo representa a si mesma se olhando no espelho. A ação executada por ela é real, os 
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objetos enquadrados, a mesa, as pessoas fotografadas não são fictícias. No entanto, a artista 

cria a natureza do acontecimento, que irá se desenvolver a partir do olhar do espectador. 

O que acontece tanto no espetáculo de Lia Rodrigues quanto na obra de Carrie Weems 

é uma diluição das noções de realidade e ficção. A performatividade impressa nessas obras 

proporciona uma rede de trocas que não estão pautadas apenas na representação, mas na 

aproximação entre arte e vida, fazendo confluir os elementos que as definem. Desta maneira, 

a constituição de um personagem, ou a representação de um real é desestabilizada, passando a 

conviver com outras formas específicas da arte contemporânea, a partir do corpo e da 

experiência do próprio artista de maneira não hierárquica em relação aos demais elementos 

supracitados. 

A performance aparece assim como um lugar em que o performer digere o 

real e o reflete nos dois sentidos do termo (reflexão; reflexo). As referências 
temporais desapareceram pela mesma razão que as referências espaciais. Os 

gestos reais substituíram os gestos apreendidos, denunciando estes últimos. 

A performance instituiu sua própria temporalidade, suas próprias imagens 
[...]. Diante dessas imagens múltiplas coloca-se a questão: onde se detém a 

imagem e onde começa o real? Onde termina o real e onde começa a verdade 

da obra artística? (FÉRAL, 2015, p. 148). 

Desta forma, o signo expresso nas obras mantém um elo muito tênue com o referente e 

por vezes fragmentado. Ainda de acordo com Féral (2015), esses signos não são colocados 

para relembrar, mas para abrir caminhos múltiplos nos quais o imaginário do espectador pode 

se aventurar. Soulages (2010) explica que uma obra fotográfica não traz certeza nem clareza. 

E é por isso que a imaginação criadora do receptor pode sonhar diante de uma foto. Nas 

incertezas expressas na obra, o espectador vai buscar sua própria familiaridade em meio a 

desorientação proposta e, em torno desse desequilíbrio, são acionadas possibilidades de 

mergulho no imaginário a partir da variedade de discursos intercalados. 

De acordo com Rouillé (2009), a fotografia não representa exatamente uma coisa 

preexistente, ela produz uma imagem no decorrer de um processo que coloca a coisa em 

contato e em variações com outros elementos materiais e imateriais. Isso transfere a fotografia 

do domínio das realizações para o das atualizações, e do domínio das substâncias para o dos 

eventos. Ao produzir uma fotografia sobre o viés da performatividade, tais características são 

potencializadas, indo ao encontro do evento em constante atualização. A cada contato do 

espectador com a imagem, um novo evento acontece. 

A noção de evento permite, ao contrário, afirmar com convicção que 

fotografar jamais se reduz a registrar rigorosamente, ou simplesmente 
mostrar, mas consiste indissociavelmente em designar (corpos, coisas, e 
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estados de coisas), e em exprimir (eventos, sentido). Mais precisamente, a 

designação, que associa diversos graus de semelhança e impressão, envolve 

a expressão, A designação, representativa, envolve a expressão, que não é 
representativa. (ROUILLÉ, 2009, p 206). 

O espectador diante da imagem produz uma noção de temporalidade diferente da que 

foi construída pelo fotógrafo em relação a ação desempenhada para imagem. No âmbito da 

performatividade, essas cronologias temporais são desfeitas pelo formato e suas expressões. 

Dessa maneira, na fotoperformance, as imagens contornam a noção temporal de que 

determinado evento aconteceu formulando novas cronologias a partir das narrativas propostas. 

Ou seja, as noções de tempo da imagem são reconstruídas na relação que o espectador 

estabelece com a fotografia. Logo, o que é real e o que é ficcional, nesse caminho, é 

improvável de ser definido, pois tais definições se alternam constantemente. 

 

2. 4 Ressignificação do Espaço Cotidiano 

 

A performance artística é um gênero multifacetado, de um movimento, de um sistema 

tão flexível e aberto que dribla qualquer definição rígida, afirma Fabião (2009). Desse modo, 

os sentidos que envolvem uma obra performática se movem de maneiras alternativas e 

provisórias. Para a autora, dentro dessa variedade de possibilidades, a ritualização do 

cotidiano é uma das tendências dramatúrgicas da performance, ou de uma encenação envolta 

de performatividade. 

Estrategicamente, a performance escapa a qualquer formatação, tanto em 

termos das mídias e materiais utilizados quanto das durações ou espaços 

empregados. Como sugere Eduardo Flores (o homem mexicano que 

comemorou seu aniversário com bolo e enfeites na calçada) numa assertiva 

propositalmente generalizante, “a matéria da performance é a vida, seja do 

espectador, do artista, ou ambas”. A arte do performer, eu arrisco, trata de 

evidenciar e potencializar a mutabilidade e a vulnerabilidade do vivo e da 

vivência. (FABIÃO, 2009, p. 239) 

Nessa ritualização do espaço cotidiano, as aproximações entre arte e vida, que é uma 

premissa da performance artística, se dão muitas vezes na execução de ações tidas como 

banais, como a utilização de espaços da vida privada como cenário ou o uso da própria cidade 

ou espaço público para exposição. Desta forma, o espaço original de uma determinada 

realidade sofre uma apropriação tangível por parte do espectador, através de seus sentidos. 

Isso acontece porque o espaço que é reservado à vida trivial é apresentado e reutilizado 

artisticamente, tornando aspectos invisíveis do cotidiano em significantes. Féral (2015) 
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explica que ao apresentar o reverso de nossas vidas, utilizando ações íntimas ou banais, é 

possível provocar no espectador uma relação consigo mesmo. Assim, o papel de quem assiste 

ao espetáculo é acentuado e legitimado.  

Nossa hipótese é que a razão de tal sucesso deve ser procurada na própria 

natureza dessa experiência que se acrescenta a experiência teatral naquilo 

que ela tem de mais fundamental, uma experiência baseada, antes de mais 

nada, na relação do espectador com o espaço, um espaço que se articula, no 

caso, em três campos de intervenção: espaço do palco, espaço do espectador 

e espaço virtual, e em três modos (espaço-imagem, espaço-forma, espaço- 

volume). Tais espaços não só remetem ao nosso estilo de viver nosso espaço 

cotidiano (espaço vivido de modo um tanto obsoleto), mas nos confrontam 

com uma relação distinta de espaço (e com um espaço distinto), que se situa 

no nosso cotidiano atual. (FÉRAL, 2015, p. 272) 

Nesse caso, o artista pode proporcionar ao espectador uma oportunidade de análise, 

que avaliaria a distância entre a função habitual de tal lugar e o uso lúdico que dele é feito. 

Desta maneira, o espaço é percebido como ícone, dado a ver onde o espectador avalia o 

volume, as formas, as texturas e as cores em detrimento de uma representação linear baseada 

em um texto. O importante para o espectador, portanto, não é reconhecer lugares reais ou 

fictícios, mas viajar nas formas e nas estruturas da matéria. Por isso, podemos dizer que a 

utilização do espaço cotidiano na dinâmica teatral performativa modifica através da arte a 

percepção que temos desse lugar cotidiano. 

Para pensar, por exemplo, o uso da cidade como espaço estratégico da performance, 

Carreira (2017) escreve sobre as potencialidades dessa prática. Para o autor, mais do que 

utilizar a rua como lugar de espetáculo, cabe ao performer se relacionar com esse lugar, 

promovendo novos usos, sugerindo atravessamentos e reflexões sobre a cidade através das 

práticas artísticas. 

No que se refere ao uso da cidade como espaço espetacular o potencial 

simbólico do teatro performativo emerge da tensão entre uso estabelecido de 

maneira funcional e instrumental e o uso poético da rua. Mais que a 
apresentação de uma história, que se refere a uma noção tradicional do lugar 

do espetáculo na rua, o estar na cidade representando implica na oferta de 

uma hipótese sobre o sentido dos usos da rua e, consequentemente, propõe 

ao cidadão uma reflexão sobre o lugar social do artista, da arte e dos usos da 
cidade. (CARREIRA, 2017, p. 5) 

A ocupação dos espaços definidos pelos usos e hábitos cotidianos coloca em xeque as 

formas espetaculares que buscam a cidade ou o espaço comum como suporte cenográfico, 

afirma Carreira (2017). Cada vez que uma cena se instala na cidade, diálogos se estabelecem 



 

78 
 

com as práticas que definem esse ambiente. E, nesse nível micro estrutural, é possível criar 

experiências de compartilhamento que se dão no plano interpessoal. 

Então, nossa imagem da cidade vai surgindo tanto a partir das narrativas – 

institucionais ou não – daqueles que nos antecederam, como dos processos 
individuais de construção de identidades que emergem de nossa circulação. 

Identificamo-nos com certo território: encontramos uma imagem com a qual 

nos relacionamos. Somos nossa cidade, seja por afinidade ou por conflito. 
As formas teatrais que abordam os espaços públicos são práticas que devem 

ser entendidas desde essa perspectiva. Elas constroem e dialogam com as 

imagens da cidade. (CARREIRA, 2017, p. 6) 

Para o autor, utilizar a cidade para a criação de tramas dramatúrgicas possui seu eixo 

criativo na identificação dessas narrativas cotidianas e na sua consequente intervenção por 

meio da prática performativa. Carreira considera o espaço urbano como um lugar composto 

de diversas camadas, o que possibilita uma infinidade de interpretações. Por isso, ocupar esses 

limites definidos para usos e hábitos cotidianos tencionam o espaço da cidade como suporte 

cenográfico. Desta maneira, utilizar a cidade como parte da composição cênica proporciona a 

criação de diálogos questionadores em relação as práticas que definem esse lugar. Ao 

ritualizar uma prática cotidiana, o artista promove uma reavaliação dos sentidos impostos a 

cada um dos elementos utilizados durante a ação. Com isso, detalhes da vida corriqueira que 

se repetem no dia a dia ganham potência através da performatividade expressa nas obras 

apresentadas. Desta forma, o artista possibilita ao público uma via de questionamento de 

práticas que podem estar engessadas no comportamento social, na vida em comunidade, ou 

até mesmo nas esferas pessoais e subjetivas do sujeito.  

O trabalho da artista mineira Priscila Rezende apresenta esses aspectos de 

deslocamento de ações do âmbito cotidiano para o espaço da performance, além de apontar 

questões políticas latentes em nossa sociedade. Priscila apresenta em diversos locais como 

ruas e museus a performance Bombril (Figura 21), na qual ela executa a ação de lavar panelas 

e utensílios domésticos de alumínio com o próprio cabelo. Bombril, além de uma conhecida 

marca de produtos para limpeza e de uso doméstico, faz parte de uma extensa lista de termos  

pejorativos utilizados, em nossa sociedade, para se referir ao cabelo do indivíduo negro, 

explica a artista13.  

                                                             
13 Informação retirada do site da artista Priscila Rezende: <http://priscilarezendeart.com/projects/bombril-

2010/> Acesso em 20 de Junho de 2019. 
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              Figura 21: Priscila Rezende, Bombril, 2013 

Foto: Guto Muniz/ Fonte: Site Cena em Quadro 

 

Com esse trabalho, a performer faz uso do próprio corpo para falar sobre 

discriminação e estereótipos, a partir de suas próprias experiências. Durante a performance, 

Priscila Rezende lava os utensílios durante uma hora, esfregando repetidas vezes. Com essa 

ação os sentidos atribuídos de maneira discriminatória aos cabelos crespos são postos em 

questionamento, numa troca literal de valores expressos no material usado para lavar panelas 

e as características atribuídas ao próprio cabelo crespo. Felinto (2017) escreve sobre a estética 

proposta por Priscila Rezende na performance Bombril. A autora aponta que a tensão 

apresentada nesta ação repetitiva equivale à vivida por mulheres negras durante a infância na 

qual a beleza de seus cabelos e de seus corpos é colocada em dúvida constantemente. 

Os cabelos crespos, assim, são conexos à aspereza e subalternidade que a 

sociedade brasileira reservou às negras como numa continuidade perversa 

dos afazeres do lar durante o extenso período de escravidão. Também se 

metaforiza a escravidão, que na performance passa a ser estética, mas que 
ainda trata de corpos presos. O figurino trajado pela artista durante a 

apresentação cita os panos com os quais vestiam as escravizadas no passado. 

(FELINTO, 2017, p. 26) 

O caráter político expresso na obra de Priscila Rezende é potencializado através do 

discurso direto, sem floreios, utilizado por ela através de uma ação trivial que se torna potente 

pelo seu deslocamento de valor atribuído à troca de sentidos em torno do cabelo e da bucha de 

aço. Além disso, a ritualização da ação de lavar panelas distancia o espectador dos lugares 

comumente esperados tanto para a obra de arte quanto para a atividade doméstica executada 

durante a performance. 
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Carreira (2017) explica que justapor imagens que na realidade cotidiana nunca 

apareceriam juntas contribui para promover novas significações sobre o corpo do artista em 

relação com o espaço. Para isso, os artistas podem liberar objetos de suas funções ordinárias, 

alterando suas propriedades originais, promovendo encontros fortuitos que criam paradoxos 

visuais, ao conectar experiências visuais que não poderiam ocorrer simultaneamente. Dessa 

maneira, quando a performer Priscila Rezende utiliza o próprio cabelo para lavar utensílios 

domésticos, ela consegue modificar as funções atribuídas ao cabelo e à ação. A partir dessas 

imagens dissociadas de suas funções cotidianas e com objetos alterados de seu lugar comum é 

possível proporcionar um estranhamento visual diante da obra. Isso porque, quando o objeto é 

destacado de seu contexto original, uma melhor observação dele é sugerida, através das novas 

atribuições dadas a este objeto, que vão além das funções inicialmente definidas. 

O artista criando imagens e objetos continua sendo aquele ser que não se 

conforma com a realidade. Nunca a toma como definitiva. Visa, através de 

seu processo alquímico de transformação, chegar a uma outra realidade – 

uma realidade que não pertence ao cotidiano. Essa busca é uma busca 

ascética talvez, a do encontro do artista, criador, com o primeiro criador. 

(COHEN, 2002, p. 62) 

Ao recriar uma realidade sobreposta à imagem do cotidiano, aparentemente 

poderíamos pensar num processo de distanciamento entre os acontecimentos comuns da vida 

e da arte. O que seria uma contradição, já que a performance artística tem como uma das 

premissas a junção de vida e arte, como afirmamos anteriormente. No entanto Cohen (2002) 

explica que esse estranhamento visual posto pela sobreposição e deslocamento de imagens de 

seu contexto ordinário, possibilita a estimulação do aparelho sensório para outras leituras dos 

acontecimentos da vida.  

Essa “realidade do imaginário” é uma realidade que se não é a primeira 

enquanto objeto (o imaginário trabalha a imagem e não o objeto), ocupa um 

grau de realidade na nossa psique, mobilizando instâncias, despertando 

sentimentos etc. (à semelhança do sonho que provoca, no corpo, durante sua 

ocorrência, uma série de movimentos físicos-vegetativos, tendo, portanto, 

uma “realidade concreta”). (COHEN, 2002, p. 126). 

Féral (2015) explica que a chave para essa relação de potência do espectador com o 

espaço cotidiano expresso na obra performativa é o estímulo sensorial que essa imagem 

provoca. Essa atuação acontece por meio da virtualização desse espaço. A autora aponta que 

esse diálogo direto com os sentidos foi muito mais bem desenvolvido nas artes plásticas, na 

performance e na vídeoarte. Mais tardiamente o teatro começa a se apropriar dessas 

possibilidades que já são próprias de imagens virtuais, como a fotografia e o vídeo. Pois estas 
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imagens proporcionam múltiplas sensorialidades que forçam o espectador a romper com a 

ordem de compreensão linear da narrativa, completa a autora. Desta forma, o espectador deixa 

de seguir uma compreensão narrativa e representativa e passa a ver e sentir os possíveis 

estímulos da obra, em detrimento de sua significação fechada, imediata e literal. 

Ao apelar a procedimentos sobretudo utilizados nas artes plásticas – 

performance art, instalação, videoarte -, recorrendo a todas as formas de 

tecnologias modernas (laser, informática, flash eletrônico, instalações, 

instalações de arte tecnológicas, fotos, vídeo, filmes, novas tecnologias 

digitais, holografias), usando também textos como materiais sonoros, mais 

ainda do que como significações, essas encenações procuram instalar o 

espectador num estado, numa certa atmosfera, mais do que incitá-lo a 

decodificar de maneira racional as representações visuais que poderiam ser-

lhe dadas a ver. (FÉRAL, 20 15, p. 286 e 287) 

Podemos entender então que o espaço visual é um lugar onde as redes de sensações se 

originam e os objetos que fazem parte dessa visualidade são submetidos ao olhar do 

espectador que se deixa ser afetado por esses elementos, como explica ainda a autora. Assim, 

pequenos detalhes ganham importância e o espaço cotidiano não é mais portador de um 

sentido único e trivial, nem representação de um real. No entanto, esse lugar é utilizado de 

maneira difusa proporcionando ao espectador viajar de um sentido a outro, mudando sua 

percepção frequentemente. No processo de criação da fotoperformance, é comum que os 

artistas busquem esses deslocamentos de sentidos por meio da desconstrução da normalidade 

de tempo e espaço, onde há uma quebra da noção de cotidiano. Em obras que utilizam a 

linguagem da fotoperformance, a composição fotográfica é realizada atribuindo uma relação 

do corpo com espaço disposto no enquadramento da fotografia. No entanto, esses elementos 

que compõe a imagem são ressignificados através da maneira que este corpo se apresenta na 

imagem.  Esse tipo de composição fotográfica proporciona um estranhamento visual através 

dos elementos performativos que a constituem.  

Na fotoperformance, nos deparamos com possibilidades de imagens. Não só a imagem 

de um artista que se colocou em performance para a câmera, mas com uma serie de imagens 

sobrepostas a essa que recriam realidades na fotografia e na relação que pode se estabelecer 

entre o espectador e a fotoperformance. A recriação dessa realidade é intrínseca ao próprio 

fazer fotográfico bem como à performance.  

Soulages (2010) explica que a fotografia tende a apresentar os fenômenos externos 

através da perspectiva do fotógrafo. Deste modo, é importante entender que essa perspectiva 
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não é um meio neutro que permite restituir uma realidade, mas se constitui como uma 

filosofia particular do espaço e da relação entre sujeito e o mundo, completa a autora.  

Com relação a essa falta de neutralidade da perspectiva, a fotografia não 

pode ser neutra: ela revela um ponto de vista particular sobre o mundo. 
Aliás, é isso que constitui sua força e sua riqueza. De modo geral, o amador 

e o homem de bem ocultam essa estruturação, o que está na origem de certas 

mitologias da fotografia, como a do ‘isto existiu’. (SOULAGES, 2010, p. 
87) 

Como já dito no capítulo primeiro desta dissertação, pensar que a fotografia é uma 

prova de que algo aconteceu, representação fiel de um real é uma ilusão, pois o ato de 

fotografar passa sempre pela criação e logo se modifica. No entanto, pensar a relação entre 

sujeito fotografado e espaço em que este se coloca é crucial para esta pesquisa. Pois, na 

interlocução entre corpo e espaço se encontram as infinitas possibilidades de construção de 

sentidos.  

A artista visual norte-americana Nona Faustine realiza, desde 2012, uma serie de 

autorretratos intitulada White Shoes. Ela é fotografada nua, em espaços públicos de Nova 

Iorque, vestindo apenas um par de sapatos brancos. Com esse trabalho, a artista questiona a 

história da cidade e o colonialismo presente em seu desenvolvimento econômico e urbano. Na 

obra From Her Body Sprang Their Greatest Wealth (Figura 22), que faz parte desta série, 

Faustine posa nua com sapatos de salto alto brancos, de frente para a câmera, em cima de uma 

caixa de madeira, em uma das principais ruas da cidade, a Wall Street, onde durante o período 

colonial existiu um mercado de escravos. 

 

             Figura 22: Nona Faustine, From Her Body Sprang Their Greatest Wealth, 2013 

Fonte: Site da Artista 
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Mais do que pensar no significado de cada elemento que compõe a imagem, é 

importante observar diante da obra como o corpo da artista descoberto, em um centro 

internacional, causa estranhamento. Faustine coloca em choque sua própria história, quando 

expõe alguns elementos em frente a esse espaço urbano. Existe na imagem uma dualidade 

entre tempo e espaço, pois a artista apresenta através do posicionamento de seu corpo uma 

ação que decorre do período colonial: a posição em que as pessoas escravizadas eram 

expostas para a venda neste mesmo local. No entanto, a imagem dessa performance entra em 

contradição com um espaço contemporâneo, onde essas marcas escravocratas são 

superficialmente apagadas, pois não há mais as características do espaço colonial onde a 

venda de pessoas escravizadas acontecia, no entanto, o local é o mesmo.  

A fotografia de Faustine propõe um encontro de temporalidades e de sentidos 

atribuídos aos elementos da composição que na realidade cotidiana atual não apareceriam 

juntos. Com isso, a artista promove um olhar mais atento sobre esse espaço cotidiano que ela 

está inserida e sobre os elementos de outra temporalidade que ela retoma. O discurso político 

expresso nas imagens de Faustine não deixa dúvidas sobre a natureza do que ela propõe, com 

isso ela não só apresenta uma história, mas provoca uma reflexão sobre os usos sociais e 

políticos deste lugar que ela está inserida.  

As noções de performance e performatividade expressas na fotografia de Faustine 

subvertem a lógica de uma arte de fácil compreensão, como aponta Gasperi (2016). Junto a 

esses conceitos são colocadas uma complexidade de códigos que propõe formas diferentes da 

utilização corriqueira do corpo e do espaço. Na fotoperformance de Faustine, o espectador 

que se relaciona com a imagem é motivado a ter olhares não usuais sobre a vida diária. Desta 

maneira, a fotoperformance pode provocar questionamentos sobre as formas naturalizadas de 

uso do espaço e do corpo através da composição criada. Tudo isso possibilita que o 

espectador reflita sobre fenômenos do cotidiano construídos historicamente. 

É possível perceber que mais do que fidelizar ou não a relação entre a fotografia e o 

evento fotografado ou a reconstrução que os artistas podem fazer de suas próprias imagens, na 

fotoperformance as ações produzem sobre o real a mesma operação crítica que é induzida pela 

performance em si. Na fotoperformance, é interessante que exista uma intervenção no campo 

do visível para subverte-lo. Isso, partindo do pressuposto de que o corpo do performer é 

imagem e ao mesmo tempo produz imagens, quer seja fotografado ou não (DELPEUX, 2018). 
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2.4. 1 Efeitos de Presença e a Ressignificação do Espaço 

 

A performance artística tem como mote a presença física, provocando no espectador 

uma reação imediata que consequentemente reflete na ação performática quando ela é 

apresentada. Dessa forma, cabe então o improviso e a afetação que geram reações tanto no 

performer, quanto no público. É nessa relação que a presença se manifesta, dando vida e 

provocando o estado de performance. Na fotoperformance, a ação performática é realizada 

diante da câmera, com uma dramaturgia previamente planejada, mas também sujeita a 

alterações. Ou seja, o fotógrafo em parceria com o performer faz um esboço dos elementos e 

locais que podem ser fotografados, criando com antecedência algumas ideias de imagens. No 

entanto, a relação que o público estabelece com a obra se dá através da imagem fotográfica 

materializada em um momento posterior a essa criação. Desta forma, a performance chega ao 

público mediada por um dispositivo tecnológico. Logo, como pensar a presença a partir de 

uma ação realizada por meio da fotografia? Acreditamos que, com a introdução de 

tecnologias nas artes de cena, a presença também pode expressar-se por meio de mediações e 

deve, assim, ser repensada, como aponta Simeon (2017). 

Diante de tais questionamentos, podemos trazer para esta reflexão a noção de efeito de 

presença, desenvolvida por Féral (2012), e sobre a qual nos apropriaremos em parte. 

Pensaremos então nas possibilidades de efeitos de presença na fotoperformance.  Isso, 

considerando que a presença pode manifestar-se de formas múltiplas, especialmente no caso 

de obras que são mediadas por dispositivos tecnológicos, tal qual a câmera fotográfica. Féral 

(2012) explica que o efeito de presença é o sentimento criado pelo espectador de que os 

corpos ou objetos percebidos por seus olhos ou por seus ouvidos realmente estão ali, no 

mesmo espaço e no mesmo tempo nos quais ele se encontra. No entanto, este espectador está 

consciente de que estes corpos ou objetos estão ausentes. Ou seja, o espectador encontra ali, 

efeitos de presença na ausência, numa atividade mental desenvolvida durante um mergulho na 

obra artística.  

Algumas características intrínsecas à performatividade da obra são capazes de 

provocar esses efeitos de presença, através delas um estranhamento visual desloca o olhar do 

espectador diante da imagem. Isso faz com que ele seja afetado ao ponto de criar suas próprias 

imagens em relação à fotografia, trazendo novos sentidos e variadas continuidades narrativas. 

Desta maneira, o espectador não se mantém unicamente num lugar de receptor da informação 
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artística, mas tem um papel ativo de construção de sentidos acerca da obra. E, nesse processo, 

acontecem as afetações na relação com a obra de arte.   

Ao ressignificar o espaço na fotoperformance, o estranhamento visual é proposto. A 

partir daí, é possível acessar um efeito de presença. De acordo com Cohen (2002), este 

estranhamento acontece quando destacamos um objeto de seu contexto original, forçando uma 

melhor observação dele, da forma que analisamos anteriormente. Além disso, é possível 

também criar utilizações para o objeto em destaque, além da função inicialmente definida.  

Na imagem fotográfica, tais estratégias podem se expressar primeiramente, centrando 

nossa atenção no espaço, ou seja, no enquadramento da cena e na maneira que o corpo se 

relaciona com o espaço. Esse lugar pode ser ressignificado em um jogo de realidades e ficções 

que quebram com a noção de cotidiano intrínseca ao imaginário social de cada espectador 

acerca de cada um dos objetos inseridos na cena fotografada e do próprio local que estes se 

encontram. Esse processo aconteceria como uma colagem de imagens, nesse caso com objetos 

oriundos de contextos ou realidades diferentes que podem produzir uma recriação de uma 

realidade primeira. Para observarmos a relação do corpo com o espaço na imagem, podemos 

refletir brevemente sobre uma das fotoperformances (Figura 23) criada pela artista Michelle 

Mattiuzzi, em parceira com o fotógrafo Alex Oliveira.  

 

Figura 23: Michelle Mattiuzzi, Fotoperformance Sem Título, 2012 

Foto: Alex Oliveira/ Fonte: Site da Artista 
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Mais do que documentar ou registrar performances artísticas tidas como efêmeras, 

Musa Mattiuzi, como é conhecida artisticamente, concebe determinadas performances para 

que sejam vistas em fotografia. Desta forma, a fotoperformance é realizada em seu sentido 

amplo, considerando as especificidades das mediações e se favorecendo das hibridizações das 

linguagens propostas. 

Na imagem acima, nos deparamos com um espaço cotidiano, que é a cozinha de uma 

casa, com elementos domésticos em seus lugares comuns. No entanto, se formos pensar na 

construção fotográfica tal qual uma encenação, podemos afirmar que, a maneira que esse 

corpo se posiciona na imagem proporciona um estranhamento visual. Isso porque, a 

performance realizada pela artista se distancia do lugar cotidianamente esperado ao colocar-se 

em cima de uma mesa. Há então uma quebra da trivialidade, proporcionando um 

questionamento do lugar deste corpo à mesa; de um corpo disforme na maneira que se 

posiciona; um corpo o qual não vemos o rosto e por isso podemos imaginar e recriar sua 

identidade. Ou seja, a imagem pode nos fazer construir sentidos a partir do que não vemos, já 

que o rosto da artista está oculto. Assim, podemos reconstruir diversas realidades a partir 

dessa imagem, proporcionadas pelo deslocamento do corpo de seu lugar comum no cenário de 

uma cozinha. 

A carga desarticuladora, mobilizadora da fotografia concentra-se de forma 
mais acentuada no que ela deixa de mostrar, no que está implícito, em tudo 

aquilo que não nos é dado de pronto, de imediato pela imagem fotografada – 

há que se mergulhar na virtualidade da fotografia para, de fato, tocá-la e ser 
tocado. (Braune, 2000, p. 9 e 10) 

O espectador diante dessa fotografia sabe que a imagem que ele observa é resultado de 

um artifício fotográfico, numa encenação engenhosa tal qual um espetáculo teatral ou uma 

performance artística realizada em uma galeria, por exemplo. No entanto, a consciência de 

que tais artifícios técnicos não impedem a construção de sentidos, pois a imagem criada é 

reflexo de signos já postos numa realidade preexistente a imagem. Essa falta de linearidade 

narrativa e de pensamento - que expressa memórias, ambientes e ações descontínuas, bem 

como suas possíveis identidades - é o que provoca o efeito de presença teorizado por Féral 

(2012) e que adaptamos aqui na relação diante da fotoperformance. O cenário, seja ele 

cotidiano (espaços comuns do dia a dia) ou teatral (espaço arquitetado para o espetáculo 

teatral), a luz, a composição, a escolha de cor e adereços são manobras para criação de uma 

ilusão de realidade ao mesmo tempo que temos a consciência de estarmos diante de uma obra 

midiatizada, aponta a autora. No entanto, o presente da encenação se aproxima do presente da 
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exposição, nesse jogo de realidades e ficções. Importante pensar que, essa recriação não vai 

provocar uma separação entre vida, no que diz respeito aos acontecimentos cotidianos, e a 

arte. No entanto, tal estratégia de criação vai possibilitar a estimulação do aparelho sensório 

para outras leituras dos acontecimentos de vida. A arte funcionaria, dessa forma, como uma 

chave para uma decodificação da realidade, afirma ainda Cohen (2002). 

Estamos presentes onde nossa atenção está focada, seja em um ambiente físico real, 

seja por meio de um dispositivo mediado, afirma Bourassa (2013) citado por Simeon (2017). 

Diante de uma imagem fotográfica ou videográfica, a imersão em um mundo imaginário 

produz um potente elemento atrativo da atenção do espectador, que envolve 

consequentemente sua atividade mental. A autora cita ainda os comentários de Bourassa 

(2013), nos quais ele explica que, quando uma performance ou um filme o seduz, sua atenção 

fica inteiramente absorvida pelo desenvolvimento ficcional ou pelas situações que o tornam 

presente no ato olhar, enquanto espectador. 

Neste hibridismo midiático, entre fotografia e performance artística, as estratégias de 

composição do espaço e da foto contribuem para o encadeamento de ações que não 

correspondem ao lugar comum dos artefatos utilizados e da corporeidade diária. Desta 

maneira, o artista interfere nas formas usuais de utilização do próprio corpo, produzindo 

variadas extensões. Ou seja, o corpo do performer se funde ao corpo virtual da persona criada 

por ele mesmo expandindo a relação com a própria imagem. Podemos então considerar que, o 

espectador amplia o efeito de presença por meio da fantasia proporcionada pela imagem 

fotografada, pois, a partir dela, entramos em contato com uma materialização ou uma 

projeção de um universo imaginário. As fronteiras entre um corpo humano, entendido como 

real e o corpo virtualizado, de muitas maneiras reconstruído, não conseguem ser delimitadas. 

Isso tudo conduz os sentidos para a recepção de um corpo híbrido, expandido e prolongado do 

espaço cênico, que neste caso, é o espaço da fotografia. 

Para pensar ainda a quebra da noção de cotidiano proporcionada pela fotoperformance 

e os efeitos de presença provocados, podemos considerar também as possibilidades de 

exposição da fotografia e a materialidade utilizada, que por si só podem conter um caráter 

performativo. Isso se daria pela maneira que esses formatos provocam o espectador para fora 

do conteúdo expresso na imagem fotográfica, considerando dessa forma o local de exposição, 

tamanho e material utilizado. Como apontamos anteriormente, uma das características da 

performance artística é a relação direta que é estabelecida com o espectador no momento da 

performance, em um espaço onde o performer afeta e se deixa afetar mutualmente na relação 
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com o espectador. Diante da fotografia, os tempos dessas afetações se transformam também 

porque pode não existir uma reação imediata e nem uma relação direta ou tempo determinado 

entre obra e espectador. Isso porque, numa exposição não controlamos o tempo exato que 

cada espectador passará diante das obras, nem mesmo o contato ou desdobramentos que serão 

estabelecidos. Além disso, dentro de uma galeria ou de um museu, que são espaços 

comumente utilizados para expor trabalhos fotográficos, as afetações produzidas no 

espectador se expressam de maneira limitada, devida as normas impostas neste ambiente. 

Cada vez mais artistas visuais tem buscado formas de expor que saiam também dos 

espaços formalmente reservados à arte fotográfica. Desta forma, algumas possibilidades de 

exposição que fogem aos formatos tradicionais buscam esse contato mais direto com o 

espectador e trazem a intenção de experimentar essa intervenção no espaço cotidiano Espaço 

esse que podemos considerar potencial para a provocação do efeito de presença. Pensando 

nisso, realizei durante a 31º edição do Inverno Cultural em São João del Rei- MG, em Julho 

de 2019, a Ocupação Fotográfica Olhares da Diáspora (Figura 24), que foi uma exposição de 

uma série de dez fotografias em lambe-lambe, na rua, em grande formato. Com essas fotos, 

preenchi um muro inteiro, em uma rua de grande trânsito na cidade. As fotografias coladas 

não possuíam o caráter de fotoperformance, os registros talvez caminhem muito mais 

próximos de uma estética documental. No entanto, ao inserir esses retratos na rua, eles 

ganharam outra dimensão estética e política no espaço que foram encaixados.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Arquivo da Artista 

Figura 24: Jessica Lemos, Montagem da Exposição Olhares da Diáspora, 2019 



 

89 
 

O projeto Olhares da Diáspora apresenta dez retratos de mulheres oriundas de 

quilombos da Bahia, porém quando essas imagens são expostas em um espaço urbano em 

Minas Gerais, alguns deslocamentos de sentido acontecem. A serie tenta falar sobre os lugares 

sociais e políticos que envolvem a vida de mulheres negras em nossa sociedade. Mesmo que 

uma história mais aprofundada sobre esses retratos não seja apresentada, a natureza do 

discurso que eles trazem permanece. Ao mesmo tempo, alguns sentidos se deslocam ao 

ampliar essas fotografias em grande formato e colocá-las em um muro. Primeiro, que este não 

é o lugar esperado para a obra de arte. Talvez a população esteja muito mais acostumada com 

uma propaganda, por exemplo. Por outro lado, de alguma maneira essas imagens ampliadas 

fazem com que seja inevitável passar pela rua onde elas estão e não notar a presença material 

que elas provocam. Dessa forma, o espectador é forçado a ver essas mulheres, mesmo que na 

realidade cotidiana, fora das fotografias, elas sejam invisibilizadas. Logo, há nessa relação um 

efeito de presença na afetação imediata que essa intervenção provoca no espaço que ela está 

inserida, pois seu formato subverte a lógica da visualidade cotidiana do espaço urbano. 

 

           Figura 25: Jessica Lemos, Montagem da Exposição Olhares da Diáspora, 2019 

Fonte: Arquivo da Artista 

 

Durante o processo de montagem, pude perceber que o potencial transformador da 

vida cotidiana é exercido já no momento da colagem (Figura 25), que já foi em si, um evento. 

Isso porque, a montagem acontece publicamente, uma intervenção está sendo realizada no 

espaço de uma maneira não trivial. Por isso as pessoas não só passavam, mas paravam, 

tentavam conversar a respeito, comentar o trabalho ou fotografar o que estava sendo feito. 
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Nesse momento, percebi que aquele trabalho de montagem convocava um estado de 

performance e me colocava em exposição, enquanto artista que estava causado aquela 

mudança no espaço urbano.  

As noções de performatividade subvertem as práticas comuns de uso dos espaços da 

vida cotidiana, o que motiva os espectadores que são, neste caso, os transeuntes a terem 

olhares não usuais sobre a cidade. Acredito que a Ocupação Fotográfica Olhares da 

Diáspora, promoveu desta forma uma prática que interfere na trivialidade da vida urbana. Isso 

porque, qualquer pessoa que passar pelo local tem acesso à obra, não é necessário estar em 

uma galeria para acessar esse conteúdo. Desta forma, o trabalho é capaz de produzir afetações 

também pela maneira que este foi inserido na cidade. 

Se compreendermos a performatividade como uma rede maior de trocas, que trazem a 

aproximação entre a arte e a vida, pode estar inserida nessa rede a performance artística, o 

teatro ou a fotografia, por exemplo. Desta forma, qualquer manifestação cultural pode ser 

vista pelo olhar da performatividade, caso seus elementos a configurem desta maneira. Logo, 

podemos refletir sobre o projeto Olhares da Diáspora sob a perspectiva da performatividade, 

considerando os devidos atravessamentos cabíveis a linguagem artística proposta. 

É evidente que a performance artística realizada ao vivo, com o público presente de 

maneira imediata é transformada em seus níveis de presença ao ser transferida para o espaço 

da fotografia. No entanto, essas distâncias podem ser atenuadas através da própria 

performatividade presente na composição fotográfica e na performatividade expressa na 

materialidade da fotografia. Pois essas estratégias convocam a atenção do espectador, 

proporcionando sua presentificação diante da obra. Em uma relação dialética, onde esses 

efeitos de presença acontecem. 

A partir do momento que o espectador cria suas próprias imagens diante da obra, 

prolongando essa narrativa, as distancias entre ele e a obra são reduzidas. Pois existe nesse 

movimento, uma relação, um lugar ativo daquele que se coloca diante da obra. Assim, o 

espectador sai de uma posição de contemplação para a de agente construtor dessa obra 

artística, com suas memórias e imagens inconscientes. Desta maneira, a obra acontece em um 

processo contínuo, desde sua produção, passando pela exposição e continuando na troca com 

cada espectador. E no momento de afetação diante da fotografia, os possíveis efeitos de 

presença se manifestam. 
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2. 5 Desconstrução da Figura Humana 

 

A performance artística, assim como a body art, são manifestações oriundas das artes 

plásticas e adotam em suas práticas o questionamento dos limites entre arte e vida. De acordo 

com Cohen (2002), essas duas manifestações artísticas acabam funcionando entre as 

fronteiras de realidade e ficção, valorizando uma linguagem predominantemente visual. Na 

criação da fotoperformance tais aspectos não são diferentes, o fotógrafo-encenador, assim 

como o performer precisa dar conta da enunciação da performance e da articulação do 

conjunto de elementos visuais que compõe a cena fotografada. Desta forma, o sujeito 

fotografado tende a produzir imagens formadas a partir de uma soma de escolhas pessoais, 

colocando no processo partes de seu imaginário. Com isso, o artista chega muitas vezes, a 

transformar a imagem humana refletida pelo seu corpo, através de um movimento de 

transfiguração. Nesse processo, a própria noção de natureza se anula. Não há mais nem 

natural, nem imagem de si, nem identidade própria, afirma Féral (2015). Nas modificações 

realizadas no corpo do artista são reveladas formas avessas, um universo de fantasia artística. 

Com isso, vem à tona de maneira visível o que permanece oculto no indivíduo, aponta ainda a 

autora. 

A imagem interna que o indivíduo tem de si mesmo vai ao encontro aqui da 

imagem externa, se deixa ver, observar, comentar, existindo paradoxalmente 
no sujeito certa profundidade e sua dualidade entre interior e exterior, o 

visível e o invisível, o pensado e o percebido, o corpo real e o corpo 

metafórico. (FÉRAL, 2015, p. 211) 

Com a utilização do corpo com finalidade artística, é possível transmitir uma série de 

sentidos poéticos que sobrepõe as significações cotidianas. Ou seja, o corpo em estado de 

performance vai elevar conteúdos e manifestar diálogos que o corpo em seu estado comum 

não realizaria. O corpo do performer é reinventado, desafiando os limites nas noções de 

realidade. 

O corpo neutro reúne características anatômicas ainda em estado pré-

expressivo; já com o aumento de informações tem-se um corpo em 

comunicação, em estado de atenção ampliada com o meio. O corpo 

diferenciado é extracotidiano e o corpo estilizado manifesta-se em 

linguagem reconhecida dentro de um determinado código, estilo ou técnica 

parateatral.  (SILVA, 2017, p. 103) 

Nessas novas construções do corpo em performance para a câmera, na criação da 

fotoperformance, ou mesmo da performance artística realizada ao vivo, a figura humana pode 

ser desconstruída. Desta maneira, a imagem do artista pode se distanciar do conceito de belo, 



 

92 
 

tal qual as definições greco-romanas, e se aproximar de aspectos da estética do grotesco. Para 

chegar a esta composição, esses corpos fotografados aderem extensões por meio de estratégias 

como mascaramento, atribuição de adereços, edições de cor na pós-produção da imagem, 

cortes, dentre outras possibilidades. Isso porque, essas imagens unem coisas que na realidade 

cotidiana se excluem entre si, violando assim padrões lógicos e abrindo espaço para a fantasia 

ligada as relações humanas. 

O termo grotesco sofreu transformações ao longo da história da arte e passou por 

diversas interpretações, mudando algumas de suas definições. No entanto, Kayser (2003) 

explica que o significado do termo surgiu no final do século XV. Nesse período, foram 

encontradas grutas, durante escavações em Roma, que continham imagens ornamentais 

transfiguradas em desenhos nas paredes. Assim, a partir de uma derivação de grotta (gruta em 

italiano) surge o termo grotesco, que logo se tornou popular em outros países. O autor 

comenta ainda que essas imagens encontradas nas grutas apresentavam situações incomuns e 

estranhas, que de alguma maneira fugiam da realidade cotidiana da época.  

Na palavra grotesco, como designação de uma determinada arte ornamental, 

estimulada pela Antiguidade, havia para a Renascença não apenas algo 

lúdico e alegre, leve e fantasioso, mas, concomitantemente, algo angustiante 

e sinistro em face de um mundo em que as ordenações de nossa realidade 

estavam suspensas, ou seja: a clara separação entre os domínios dos 

utensílios, das plantas, dos animais, e dos homens, bem como da estática, da 

simetria, da ordem natural das grandezas. [...] Com ele se indica ao mesmo 

tempo o domínio em que a ruptura de qualquer ordenação, a participação de 

um mundo diferente, tal como aparece sensivelmente na ornamêntica 

grotesca, se torna para todo ser humano uma vivência, sobre cujo teor de 

realidade e verdade o pensar jamais alcançou bom termo. (KAYSER, 2003, 

p. 20). 

Conexões entre o corpo e a natureza, a transformação da identidade atribuída ao 

rosto, através do mascaramento, ou aproximações de imagens animalescas com a figura 

humana provocam um exagero das características, deixando em evidencia formações 

desconexas e um certo desconforto diante dos formatos levando o espectador a criar uma 

estranheza diante da imagem. O autor completa ainda que, o monstruoso, o bizarro, o 

fabuloso, extravagante são consideradas características do grotesco.  

Esquivel (2009) explica também que o grotesco na arte é composto de imagens 

formadas por animais, homens e plantas, que compõem e integram o ambiente causando 

ambiguidade e antinaturalidade. A autora aponta ainda que a percepção do grotesco se dá 

através de uniões impossíveis ao homem, como constituições desumanas geradoras de 
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estranhamento. Isso torna a realidade perceptível através do exagero. As clássicas pinturas 

surrealistas de René Magritte apontam essas características, nas obras Los Amantes e 

L'Homme au Chapeau Melon (Figura 26). Aspectos como o mascaramento e a aproximação 

entre animais e a figura humana surgem nos quadros. 

            

Figura 26: René Magritte, Los Amantes e L'Homme au Chapeau Melon, 1964 

Fonte: Site Obvius 

 

As obras de René Magritte são perturbadoras e, muitas vezes, reformulou a figura 

humana através de suas composições. Tais imagens desafiam a percepção de quem se 

relaciona com elas ao tentar desvendar suas noções de realidade, que se perdem 

completamente na obra. Dessa forma, a ideia do real se dá por meio da amplificação de suas 

formas e de suas definições.  Assim como nas fotografias da dupla Mothmeister (Figura 

27), que não se identificam pessoalmente, apresentam uma serie chamada por eles de 

Fotografias em Contos de Fada post mortem. Os retratos apresentam interações grotescas 

entre animais e figuras monstruosas.    

    

Figura 27: Mothmeister, Weird and Wonderful Post-Morten Fairy Tales, 2018/ Fonte: Site Ideia Fixa. 
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A composição das imagens de Mothmeister apresentam indivíduos fotografados de 

uma maneira que a figura humana é animalizada. Para Kayser (2003), esse universo grotesco 

possui uma perspectiva sonhadora, que entrelaça a fantasia onírica e o satírico através das 

máscaras. Sotang (2004) comenta que o Movimento Surrealista se apropriou de algumas 

nuances do grotesco, no que se refere a uma proposta desarticuladora de sentidos através da 

colagem e da sobreposição de imagens vindas de contextos diferentes. E o Surrealismo 

influenciou e constituiu, em partes, o que é hoje a performance artística. Cohen (2002) explica 

que existe uma profunda aliança entre essas expressões de vanguarda e a performance, 

canalizando um pensamento estético-filosófico que se irradia desses movimentos. 

De uma forma sintética, é dentro desse environment dos anos 80 que a arte 
de performance se insere. Na verdade, existe uma profunda consonância 

entre a performance e essas expressões estético-filosóficas, seja pelas raízes 

(o romantismo, o niilismo nietzschiano, os movimentos da modernidade: 
dada, surrealismo, expressionismo etc), seja pela forma de externação que 

deságua no que se tem chamado de pós-moderno. Num momento em que se 

caminha para uma totalização das partes, em que fica difícil dissociar a qual 
mídia pertence determinado artista — e isso acaba se dando pela tônica do 

trabalho — podemos dizer que a performance é uma das pontas do 

movimento. (COHEN, 2002, p. 153 e 154) 

Dessa maneira, a linguagem performance favorece, enquanto collage, a propagação 

dessa ideologia, na medida em que o artista tem total liberdade de manipulação de diversas 

linguagens artísticas. Nesse sentido, o criador da performance, atua como um colador, que 

dispõe de poder para estabelecer uma expressão, completa o autor.  

O projeto surrealista teve como balizamento o direito e o objetivo afrontamento à 

passividade, ao enfado, à alienação, enfim, a toda racionalidade que a modernidade acabou de 

impor ao ser humano, afirma Braune (2000). O autor explica que o surrealismo simbolizou 

uma luta no sentido de devolver ao homem a sua potencialidade criativa, retirando-o de uma 

estagnação paralisante e da alienação, ao libertá-lo das forças constrangedoras e opressoras de 

coação, fontes da lógica, da razão e da moral, com o intuito de promover a verdadeira 

harmonização entre as suas instâncias conscientes e inconsciente. De certa maneira, a 

fotografia perfaz esse mesmo caminho.  

A carga desarticuladora, mobilizadora da fotografia concentra-se de forma 
mais acentuada no que ela deixa de mostrar, no que está implícito, em tudo 

aquilo que não nos é dado de pronto, de imediato pela imagem fotografada – 

há que se mergulhar na virtualidade da fotografia para, de fato, tocá-la e ser 
tocado, ungido surrealisticamente. (Braune, 2000, p. 9 e 10) 

Sotang (2004) afirma que nenhuma atividade está mais bem equipada do que a 

fotografia para exercitar o modo surrealista de olhar, e, no fim, acabamos por olhar todas as 
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fotos de maneira surrealista. No entanto, mais do que encontrar um olhar surrealista sobre 

fotografias triviais, pretende-se entender aqui que marcas surrealistas, datadas de um 

movimento, podem ser percebidas na fotoperformance. 

O artista mineiro, Paulo Nazareth, usa em seus trabalhos fotográficos (Figura 28) 

estratégias de mascaramento, ao mesmo tempo que os objetos utilizados por ele na 

composição promovem uma extensão de seu próprio corpo em performance para a fotografia.   

    

Figura 28: Paulo Nazareth, Arte Contemporânea LTDA, 2011 

Fonte: site do Prêmio PIPA 

 

As máscaras e extensões realizadas no corpo do artista por meio de adereços e objetos 

da natureza provocam o olhar para formas não usuais do corpo em relação com esses objetos 

e com o espaço, onde coexistem fruições estéticas. Tal visualidade se aproxima de aspectos 

grotescos, de uma maneira em que o belo perde seu sentido completo e é incorporado no que 

também é estranho ou desagradável.  

Há tempos a revelação da beleza atrelada aos aspectos grotescos tem sido 
reforçada por diversos fotógrafos. [...] a fotografia desloca o conceito 

clássico greco-romano de beleza para uma outra instância, para um lugar 

onde ela encontra o traço surrealista, ou seja, um lugar onde o belo perde 
toda a sua condição absoluta e se incorpora nas suas mais diversas situações, 

podendo estar presente no grotesco, no desagradável ou, até mesmo, numa 

circunstância o mais banal possível. (BRAUNE, 2000, p. 24) 
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Mais do que atribuir a essas fotografias um caráter surrealista ou grotesco, é 

importante pensar, que marcas desses movimentos podem influenciar as composições. Paulo 

Nazaterh é um artista da performance, e constantemente utiliza a fotografia e o vídeo como 

meio de expressão para seus trabalhos. Neste hibridismo midiático, percebe-se uma marca, 

uma estratégia de composição para o encadeamento de suas ações que não correspondem ao 

lugar comum dos artefatos utilizados e da corporeidade diária.  

No que se refere ao processo de mascaramento, podemos pensar em como essa 

estratégia transforma o corpo do artista transportando o mesmo para uma atmosfera de 

estranhamento da realidade dada e cotidianamente esperada. Na obra Mulher de Pau, de 

minha autoria em parceria com a performer Lucimélia Romão, utilizei de tal recurso na 

composição da imagem (Figura 28) 

                                              

       Figura 29: Jessica Lemos, Mulher de Pau, 2018. Performer: Lucimélia Romão 

Fonte: Arquivo pessoal da artista 

 

Na obra, é expressa uma confluência entre a mulher negra e a colher de pau, uma peça 

de carne e um pedaço de pau, ambas marginalizadas, mas que em uma sociedade colonizadora 

“vieram para vos servir”, aponta a performer fotografada sobre o conceito da proposta. A 

partir desses atravessamentos experimentei possibilidades de imagens que trouxessem de 
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maneira literal essa relação imbrincada no discurso. Compreendendo que o artista pode 

interferir nas formas usuais de utilização do próprio corpo, produzindo variadas extensões.  

Sotang (2004) comenta que os fotógrafos que se concentram em interferir na 

realidade, supostamente superficial da foto, são os que transmitem, de modo mais exato, as 

propriedades surrealistas da fotografia. A autora explica que o surrealismo se situa no coração 

da atividade fotográfica, produzindo na própria criação um mundo em duplicata, de uma 

realidade de segundo grau, mais rigorosa e mais dramática do que aquela percebida pela visão 

natural.  

Para observarmos mais alguns aspectos grotescos, centrando a atenção na relação do 

corpo com o espaço na imagem podemos refletir sobre outra fotoperformance (Figura 30) 

criada pela artista Michelle Mattiuzzi, em parceira com o fotógrafo Alex Oliveira.  

 

Figura 30: Michelle Mattiuzzi, Fotoperformance Sem Título, 2012 

 Foto: Alex Oliveira/ Fonte: Site da Artista 

 

O universo construído na composição da fotoperformance é fantasioso, pois estamos 

diante de um corpo animalizado através da máscara, ao mesmo tempo que a ação é 

ficcionalizada por meio dos adereços. A artista é deslocada de sua corporeidade diária ao 

posicionar-se de costas passando a impressão de que o rosto está direcionado para frente. 

Logo, somos conduzidos à sensação de que esse rosto não é mais humano, pois foi 

mascarado. Consideramos que, o efeito proposto é atingido através da apresentação 

virtualizada de uma pessoa real em um espaço de uma casa que também é real, em 
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contraponto a uma série de ficções. Essa composição confunde o espectador ao buscar rastros 

do que é ilusão e do que é realidade. 

Bourassa (2013) citado por Simeon (2017) explica que em um contexto midiático, a 

atenção é alternada entre a materialidade do mundo físico, ou seja, o espaço onde o corpo do 

sujeito está inserido, a mediação de dispositivos tecnológicos, neste caso a fotografia, e a 

dimensão dos variados sentidos pertencentes ao espaço imaginário. Dessa maneira, a 

composição da fotografia aponta a existência de uma realidade para além daquela exposta na 

imagem, e é nesse lugar que se encontra a aproximação do espaço imaginário da obra com o 

espaço material do espectador. Esse lugar entreaberto da fantasia recriada e a realidade é onde 

cabe ao espectador ser inserido para criar mentalmente seu próprio universo na relação com 

essa obra. Encontra-se então uma possibilidade de criação onde se sobrepõem imagens, como 

numa colagem, sejam elas inconscientes ou materiais. Esse método criativo revela instâncias 

do subconsciente do fotografo em relação com o performer fotografado e o espaço da cena, 

pois as diversas leituras dessa obra se darão a partir dessa relação em contato com uma série 

de imagens do próprio inconsciente do espectador. 
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CONSIDERAÇÕES 

 

Nesse processo sinuoso de realizar uma pesquisa em artes, chega o momento de fincar 

os pés no chão e perceber, que por hora, é o momento de parar. A pesquisa não acaba aqui, 

pelo contrário, é apenas o começo de uma longa escavação em torno do que pode ser a 

linguagem artística da fotoperformance, que ainda é emergente, talvez muito nova para ser 

definida, mas sem dúvida transformadora para os caminhos da arte. Coube ser mais modesta, 

cortar excessos que não estavam prontos para serem apresentados neste momento e tentar ao 

máximo ser coerente nas minhas proposições enquanto artista pesquisadora.  

O progresso de minha prática artística caminhou junto com a evolução da pesquisa 

acadêmica. Foi primordial olhar de maneira mais atenta a meus álbuns de família, pois neles 

estavam minhas primeiras referências do que seria a fotografia e um pouco do seu caráter 

performativo. O fato é que com esses álbuns eu já estava sendo tomada desde a infância pela 

magia da imagem fotográfica. Diante dessas memórias, entendo também que nem toda 

referência é destaque ou se torna de fato o objeto de pesquisa, elas podem ser apenas pontos 

de partida para diversas inquietações. E foi o que aconteceu. Não desenvolvi uma pesquisa 

sobre minhas fotografias de arquivo, elas foram apenas um gatilho para expandir meu olhar 

sobre o fazer fotográfico e suas possibilidades criativas. Além disso, essas imagens de família 

trouxeram uma pessoalidade à minha prática enquanto pesquisadora, me permitindo adicionar 

essas coisas que emolduram uma vida, nos afetando e nos deixando afetar, como aponta 

Clarice Lispector em A hora da Estrela.  

Aprender que a imagem não é um objeto apenas material, mas que sua potência está 

em ir para além do visível foi uma das descobertas mais instigantes desse processo. Concordo 

com Didi-Huberman - para quem o que vemos não é o que está ali diante dos nossos olhos, 

mas o que está entre nós e a imagem, ou seja, uma sobreposição de várias imagens, mentais e 

variantes. Assim, foi importante tentar compreender a atividade subjetiva das imagens, que 

afetam constantemente nosso inconsciente, atravessando memórias- imagens que se 

modificam a todo o momento.  Foi então que o imaginário discutido por Bergson fez mais 

sentido para minha escrita. O autor também não foi foco, pois para adentrar sua filosofia seria 

necessária outra dissertação, mas um pouco de seus escritos entrelaçou muitas reflexões aqui 

propostas, mesmo que indiretamente. No entanto, pensar imagens para além de sua 

materialidade foi essencial para aguçar minha criatividade, e trouxe também algumas 
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respostas para minhas inquietações em torno da não concretude das definições sobre 

fotografia e seus gêneros.  

Passados os devaneios sobre a natureza da imagem, necessitei investigar com mais 

atenção a história da performance artística e como a fotografia esteve inserida nessa trajetória. 

Para isso apresentei algumas obras que, desde os anos 60, já mostravam a interlocução dessas 

duas linguagens. Foi então que as fronteiras entre registro de performance e fotoperformance 

se mostraram mais tênues, pois documentação, arquivo, obra de arte ou registro são definições 

que se alternam, não são fixas. Tudo isso mostrou o quanto o terreno de minha pesquisa era 

líquido, ou talvez uma areia movediça, de tão abstrata e inconcreta. Dentro dessas 

contradições, comecei a refletir sobre minha prática artística, e meus registros documentais, 

que já apresentavam alguma performatividade, afirmando mais ainda algumas dualidades da 

imagem fotográfica.  

Nessa interlocução entre fotografia e performance, meu desejo foi descobrir: o que faz 

de uma obra fotoperformance? A fotoperformance era um gênero da fotografia ou um 

desdobramento da performance? Nesse hibridismo, considero que a fotoperformance seja uma 

linguagem autônoma de expressão. Para isso me propus a destrinchar quais aspectos da 

performance artística e do teatro performativo se apresentam na fotoperformance, realizando 

diálogos entre essas linguagens e comparando algumas obras. Com isso, pude perceber alguns 

aspectos inerentes a fotoperformance. 

Nesse momento da pesquisa, alguns planos traçados inicialmente precisaram ser 

modificados. Em minha metodologia inicial, previ a realização de entrevistas com artistas da 

fotoperformance, o que era bastante coerente para o meu estudo. No entanto, devido ao tempo 

e a dificuldade de contato com esses artistas (pois muitos não me responderam ou demoraram 

demais para se disponibilizar) resolvi então produzir minha análise sem o acréscimo de 

entrevistas, analisando apenas as obras, o que foi bastante proveitoso e resultou num diálogo 

maior com as teorias da performance artística e da performatividade. 

Foram encontradas, através das análises, aproximações entre o teatro performativo, a 

performance artística e a fotografia. As teorias que explicam essas linguagens foram 

essenciais para entender a fotoperformance. Então, mais do que diferenciar o registro da 

performance da fotorformance como obra artística foi importante afirmar e comprovar a 

minha hipótese de que a fotoperformance é uma linguagem autônoma. Por isso me ative em 

desenvolver suas características principais, que neste estudo são a) autobiográfia, b) o jogo 
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entre realidade e ficção, c) a ressignificação do espaço cotidiano e d) desconstrução da figura 

humana. Acredito que sejam essas as principais estratégias e características da 

fotoperformance. Além disso, considero que o fotógrafo trabalha como um encenador teatral 

na produção da fotoperformance.  

Acredito que estamos em um momento de grandes discussões e investigações em 

torno da linguagem da fotoperformance e mais artistas tem percebido a potencialidade desta 

linguagem, assim como vem emergindo novos pesquisadores nesta área. A fotoperformance 

expande o campo artístico e traz um modelo irrestrito de se fazer arte, explorando ao máximo 

as possibilidades da fotografia e da performance, muitas vezes ultrapassando os limites dessas 

duas linguagens quando subverte determinadas normas. Por exemplo, a questão da presença 

na performance ou as definições de representação do real na fotografia são superadas na 

criação da fotoperformance e repensadas de outra maneira. Por isso, a noção de efeito de 

presença e recriação do real, são ideias que, para a fotoperformance, parecem mais 

pertinentes.  

A fotoperformance convoca discursos políticos diretos na imagem, sem rodeios. Isso 

acontece com o uso de frases estampadas na fotografia, figuras montadas, ou mesmo exibição 

da vida privada do artista. Vale tudo. Acredito que isso revolucione de alguma forma o campo 

das artes visuais e as maneiras de se pensar sobre a fotografia e a performance artística. 

Diante das reflexões que fiz até agora sobre a linguagem da fotoperformance surgiram 

alguns caminhos que gostaria de percorrer com a pesquisa e que não foram de possíveis até 

aqui. Com a necessidade de compreender a fotoperformance em contextos distintos, talvez 

imergir na investigação do trabalho artístico de mulheres negras que produzem 

fotorperformance, para assim poder discutir de maneira mais direta como essa prática artística 

interfere no olhar sobre as relações sociais e de gênero expressas na contemporaneidade. Isso, 

a fim de contribuir para o fazer artístico de uma maneira mais íntima, relacional e não fixa. 

No âmbito das artes visuais e da fotografia principalmente, poucas mulheres negras 

realizam produções em torno de suas próprias vivências, com oportunidade de representarem 

a si mesmas nessas narrativas. Em um primeiro momento, a maioria dos registros fotográficos 

de mulheres negras, no Brasil, foi realizado por homens brancos, mantendo ainda uma 

perspectiva exótica sobre suas existências, o que se perpetua até hoje no âmbito da arte. Com 

a performance artística e nas mais recentes produções da arte contemporânea, já podemos 

constatar em obras realizadas por mulheres a significante mudança no que se refere ao teor 
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político e social de suas representações. Se antes esses corpos na arte, se mantinham sob o 

olhar do outro, muitas vezes colonizador. Agora, já podemos constatar produções que 

questionam os lugares socialmente atribuídos a essas mulheres, bem como suas histórias, 

considerando que mesmo em um número menor, estas mulheres já estão inseridas no contexto 

artístico enquanto produtoras e críticas da arte. Nesse sentido, é relevante que na continuidade 

desta pesquisa seja realizado um levantamento dessas obras, apontando suas relevâncias 

estéticas e conceituais para história e crítica da arte, numa perspectiva decolonial.  
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Por hoje é só. 

OBRA parida com a mesma incessante  

INCOMPLETUDE 

Sempre tendente a ser outra coisa. Carente de ser mais 

Sob o signo do ou. 

OU. 

Transbordar, pintar e bordar, romper as amarras, 

soltar-se das margens, desbordar ultrapassar as  

bordas, transmutar-se, não estar sendo si mesmo, 

virar ou-tros seres.  Móbil 

 

(Waly Salomão) 
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