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Resumo

O presente artigo visa discorrer sobre o conceito de fotocoreografia, neologismo desenvolvido
ao longo da pesquisa aqui compartilhada. A ideia central € pensar sobre as conexdes possiveis
entre composigcao coreografica e composigao fotografica. A partir da perspectiva do (a) fotogra-
fo (a) bailarino (a), investigador (a) da improvisagcdo e da composigcdo em tempo real em dancga,
busca-se investigar a materialidade do ato fotografico como campo improvisacional, desde a
composi¢cao da cena e sua captura até seu processo de exposicao.

Abstract

This article discusses the concept of photocoreography, a neologism developed by the autor in
her research. The central idea is to think about the possible conections between composition in
photography and in dance. Through the perspective of the photographer/dancer, who resear-
ches improvisation and composition in real time in dance, it aims to investigate the materiality of
the photographic act as an improvisational field, from the composition of the scene and its cap-
ture to its exhibition process.
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Introducgéo

A relagao entre fotografia e danga nao é recente, no entanto, sua abordagem ainda se da priori-
tariamente na conexdao com o registro de espetaculos ou ensaios fotograficos que primam em
arquivar um momento especifico do movimento dangado. Pouco se produzem imagens pensa-
das a partir do prisma da composicao coreografica, desde seu click até os suportes para exposi-
¢ao publica das imagens. O conceito de fotocoreografias busca desenvolver estes aspectos. O
mais habitual € que todo trabalho de imagem que pressuponha a continuidade do movimento
dancado se traduza na produc¢ao de videos de arte ou videodancgas. Mas, como seria pensar na
prépria concepgéo da fotografia como movimento coreografico, desde o ato fotografico até seu
contato com o publico, entendendo a danga e a fotografia como campos expandidos que se en-
trelacam? Neste caso a fotografia se configura como experiéncia ampliada de movimento (e n&o
em frames de videos) e a danga explora outros suportes de materializagao, convidando o publi-
€0 a nao apenas fruir a imagem mas sentir-se movido por ela.

’,

E possivel, entdo, que o (a)
fotégrafo (a) se entenda como
um (a) improvisador (a)?

— 7 p—

E possivel que a produgdo de
sua imagem seja feita em tempo
real, sem pdés-produgido?

A improvisagado e a composi¢cao em tempo real sao lugares da danga que nos propdem cami-
nhos para desenvolver esse percurso. Abordar a fotografia a partir da perspectiva improvisacio-
nal traz a possibilidade da feitura artesanal e instantanea da imagem e a coloca em dialogo com
o (a) espectador (a) na produgao de novos sentidos a partir da possibilidade de praticas interati-
vas e da producéao de jogos. O (a) improvisador (a) pesquisa uma série de dispositivos que pode
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acionar para seu momento de construgao de cena, criando imagens corporais por meio do movi-
mento, que geram narrativas e situagdes dramaturgicas, capazes de interatuar com o especta-
dor.

O (a) fotografo (a) também se orienta a partir de uma série de instrumentais para a producéo de
uma imagem. E possivel, entdo, que o (a) fotdgrafo (a) se entenda como um (a) improvisador
(a)? E possivel que a producéo de sua imagem seja feita em tempo real, sem pés-producdo? E
possivel que os suportes com os quais estas fotografias sejam expostas, proponham um novo
jogo de improvisagdo com o (a) espectador (a)? Estas sdo as questdes centrais de abordagem
deste artigo, que esta composto por quatro momentos de discussao: uma breve orientagéo histo-
rica sobre como fotografia, corpo e movimento comegam a dialogar entre si a partir do olhar de
John Pultz, possiveis modos de se aproximar das relagdes entre danca e fotografia, as referén-
cias de artistas que serviram de inspiragao para o desenvolvimento das fotocoreografias e, por
fim, a abordagem conceitual sobre as fotocoreografias.

Um breve histdérico da relacdo entre fotografia,

corpo e movimento, segundo John Pultz

O livro “A fotografia e o corpo”, de John Pultz traga um excelente panorama sobre como o ad-
vento da fotografia teve um papel importante no modo como os corpos masculino e feminino fo-
ram vistos socialmente ao longo dos séculos. Foucault ja abordava como a fotografia se tornou

instrumento de controle e manutengao de poder social.

Por volta de 1830 a relagao entre fotografia e corpo comeca a se dar pela produgao de retratos.
As elites, antes retratadas por pintores, agora comegam a ser fotografadas e estas imagens se
convertem em simbolos de poder. Por volta de 1850, com o advento dos cartbes de visita e a
diminuicdo dos custos do processo fotografico, a classe média também comecou a acessar a
possibilidade de ser retratada, o que concedeu ao corpo uma outra possibilidade além de sua
presenca fisica. Os albuns de fotografia comegam a surgir e com eles a sensagdo de democrati-
zacao, pois o corpo da familia, dos amigos, das celebridades ou dos personagens politicos pare-
ciam iguais. No entanto, os considerados marginalizados ou excluidos das classes média e alta,
como os pobres ou 0s enfermos, nao estavam incluidos nessa “democratizagao”.

No que tange as questdes técnicas, de 1880 até a primeira metade do século XX, os (as) foto-
grafos (as) pictoricos (as) lutaram para a fotografia alcangar o status de arte e € quando se inici-
am as utilizagdes de outros suportes de impressao: papéis texturados, manipulagbes mais ousa-
das de negativos e das copias, retoques diversos. De 1910 a 1920 os (as) fotdégrafos (as) moder-
nos (as) abandonaram estas praticas e se dedicaram ao que chamaram de fotografia direta, ca-
racterizada pela auséncia de manipulagao e valorizagao de foco nitido.
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Em sua pesquisa de TCC, Impermanéncias: o rastro que inscreve a lembranca, Mariellen Baldi-
sera (2013) traz informacgbes sobre os primeiros relatos da danca na fotografia. As primeiras
apari¢cdes da danga na fotografia foram em daguerre6tipos com retratos de bailarinas em poses
simples, que pudessem ser mantidas por um longo tempo. Para substituir esse processo surgiu
a invencgao de Eugene Disderi, em 1854, chamada carte-de-visite.

A técnica era uma adaptacao do colddio umido, na qual Disderi dividia o negativo em 8
ou 10 pedacos retangulares que eram expostos ao mesmo tempo ou em séries. As car-
te-de-visite se tornaram uma febre, por seu tamanho em formato postal, possivel de en-
viar pelo correio, e também pelo seu preco mais acessivel. Varias bailarinas foram retra-
tadas por Disderi, mas ainda em poses muito duras e sem movimento, que ndo podiam
ser muito elaboradas pelo mesmo motivo ja mencionado. (BALDISERA, 2013, p. 11)

Apos Disderi, apenas em 1872 comegamos a ter uma revolugao com experimentos de Edweard
Muybridge que estudava o movimento do corpo humano e de animais, com patrocinio do gover-
nado da Califérnia Leland Stanford. Eles queriam provar que ao galopar os cavalos mantinham
as quatro patas suspensas no ar por um instante. Para isso foram montadas 12 cameras em
uma pista de corrida, com arames atravessados de um lado a outro da pista, para registrar as
diferentes fases do galope. Os obturadores das cameras eram ativados pelos cavalos ao encos-
tar nos fios.

"Man Riding Jumping Horse", sequéncia fotografica produzida por Eadweard Muybridge em 1887. Nela, um
joquei salta obstaculos montado em uma égua chamada Daisy. Public Domain

Este processo era caro e ndao chegou a ser aplicado comercialmente para a fotografia em danca.
Mas dentre as imagens publicadas por Muybridge, especialmente no trabalho Animal Locomo-
tion, havia algumas fotografias de danca, com demonstracao de sequéncias de movimentos con-
gelados. Etienne Jules Marey foi um agente importante para a fotografia de danga, embora ele
nao tenha especificamente fotografado bailarinos. No entanto, em seus experimentos ele reunia
varias etapas de movimento em uma unica foto, recurso que posteriormente comeca a ser usado
por fotégrafos de danga. Com o avango das tecnologias da imagem, Paul Himmel, nascido em
1914, ja trazia outra espécie de abordagem da imagem dancgada, deixando longa exposi¢ao e
permitindo que o movimento se desenhasse na fotografia como uma espécie de borrdo. Balan-
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chine dizia que Himmel conseguia retratar toda a sequéncia de movimentos dos bailarinos em
uma unica foto.

Passados alguns anos comegamos a ver a aproximagao da fotografia e da performance. Confor-
me Pultz (2003), na medida em que o fascismo ameagava a democracia, nos fins da década de
30, surge o corpo coletivo: fotografias de multiddes representavam o momento contra a agres-
sdo politica aos corpos. E nos anos 60 e 70, surgiram os artistas performaticos, muito derivados
de obras como Luz surgida na escuriddo de Rauschenberg e Weil, que registrava diretamente a
presenca dos corpos, por meio da revelagao de si proprios, em papel, com uso da luz do sol. A
relacado entre fotografia e performance se expandiu. Basicamente trés tipos de abordagens apa-
reciam mais frequentemente: inicialmente as performances comegaram a serem documentadas
em tempo real; em um segundo momento algumas dessas fotografias passaram a substituir a
prépria performance (inclusive podendo ficarem expostas nos museus, como rastros da perfor-
mance); e em um terceiro momento a acao performatica era a prépria producdo da imagem no

veiculo fotografico.

Como o foco desses artistas era no corpo, a fotografia comegou a tomar outras proporgodes. Ela
era um meio perfeito de expressao para o “aqui e agora” dos anos sessenta e comegam a desa-
parecer cada vez mais os limites tradicionais entre fotografia artistica e jornalistica, podendo a
fotografia ser uma obra de arte apresentada em museus ou um documento de imprensa, ou em
ambos. A camera converteu-se em uma ferramenta para comprometer-se com o mundo. Era
uma época de se repensarem questdes sociais de ordem racial, direitos civis, assassinatos poli-
ticos. A relagao do corpo com a fotografia se alterou e os (as) fotografos (as) comecaram a se
integrar mais fisicamente com as cenas, pessoas e/ou acontecimentos registrados. Weir, Bauret
e Metzker, por exemplo, adotaram cameras pequenas para utiliza-las como extensao do corpo.
Os (as) fotégrafos (as) de rua comegaram a capturar com mais espontaneidade os momentos
vividos, fazendo com que a experiéncia corporal fosse a centralidade da estética nos anos 60.

como podemos pensar nas
imbricagoes entre fotografia e
danca trazendo o corpo e o
movimento para o centro das

discussoes novamente?

Nos anos 70 a fotografia ja estava mais fortemente aceita como arte, embora ainda hoje varios
(as) fotografos (as) a considerem uma categoria separada. A danga, por sua vez, também ga-
nhou forca no final dos anos 60 e 70 especialmente a partir de praticas mais experimentais, tais
como a danga contemporanea, a improvisagao, a composicao em tempo real e o didlogo com
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espacos urbanos e da natureza para produgao cénica. Roger Copland disse “Eu ndo penso que
seja coincidéncia que a dancga seja a unica arte que floresceu tao visivelmente nos anos 70. Am-
bas a fotografia e a danga ajudam a restaurar para nés o que John Crowe Ransom chamou de ‘o
corpo do mundo’.” (COPLAND, 1981, p. 92) No artigo Dance, Photography and the world’s bo-
dy, Copland comentou ainda sobre Ransom, que considera que a ciéncia roubou o mundo de
seu corpo quando o reduziu a tipos e formas e que a arte deveria responder a isso com 0 corpo.
Portanto, como podemos pensar nas imbricagdes entre fotografia e dancga trazendo o corpo e o

movimento para o centro das discussdes novamente?

No Brasil, Gil Grossi é conhecido como a pessoa que cunhou a palavra Fotodanga, nos anos 80.
Ele comecgou a trabalhar no Sesc Pompeia como professor de fotografia e na Oficina Cultural
Trés Rios (atual Oswald de Andrade, em S&o Paulo), ministrando aulas de fotografia para a ce-
na. O termo se originou dessas oficinas nas quais ele colocava aprendizes de fotografia para
dancar e bailarinos e fotografos fotografavam uns aos outros. Era uma pratica na qual as duas
linguagens eram aproximadas para o estudo do movimento na fotografia. Quando a bailarina Lu-
ciana Bortoletto comecgou a trabalhar com ele em 1999, deram inicio a investigagcao de principios
da linguagem fotografica para a composigdo em danga, sendo que alguns destes principios foto-
graficos como plano, profundidade, enquadramento, passaram a embasar as criagcbes em danca
que eles produziram entre 2000 e 2008. Eles também mantinham oficinas que incluiam em seu
percurso a preparacao corporal de quem iria fotografar o movimento. Luciana enveredou pelo
universo fotografico analégico e digital, nesta trajetéria. Todas as criagdes eram relacionais e os
espetaculos tinham uma estrutura coreografica, mas materializada por meio da improvisagao.
Hoje outros fotégrafos também utilizam o termo Fotodanca, como é o caso de San Cruz, mas
nesse caso, ele o utiliza para falar da captura da visceralidade do movimento do bailarino en-
quanto danga.

Possiveis modos de olhar para a relacadao danca-

fotografia

No artigo Still Moving: The Revelation or Representation of Dance in Still Photography, Matthew
Reason discute varios métodos de representar o movimento na fotografia, a partir de aproxima-
¢des que denomina “reveladoras” e “representacionais”, utilizando como exemplificagdes os tra-
balhos de Lois Greenfield e Chris Nash. Segundo Reason, Greenfield trabalha por meio da reve-
lagdo de movimentos congelando-os. Para ele, no entanto, nem sempre esta estratégia é funcio-
nal, pois suas fotos podem parecer tao perfeitamente imoveis, que ndo permitem que o (a) es-
pectador (a) veja além da superficie retratada. Em contraponto, ele apresenta o trabalho de
Chris Nash, como uma representacao real da danga, a partir de intervengdes que enfraquecem
as reinvindicagbes da objetividade mecanica.
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No Brasil temos dois grandes fotografos de danga que poderiam ser correlacionados a estes
processos apontados por Rawson. Emidio Luisi, em palestra no Museu de Fotografia de Fortale-
za, em 14 de setembro de 2019, afirmou que para ele, a boa fotografia de danga é aquela que
congela os movimentos, insere o corpo todo no enquadramento e mantém o foco da imagem ni-
tido. Ele considera que o discurso de que “os borrées na fotografia de danga trazem a sensagéo
de movimento”, na verdade opera como uma justificativa para maus (mas) fotdégrafos (as) justifi-
carem uma auséncia de técnica para fotografar. Ja Guto Muniz, se aproxima da fotografia de
movimento de modo muito mais flexivel: suas fotos podem ser congeladas, mas por vezes tam-
bém sao propositadamente borradas e desfocadas. Ainda, Muniz trabalha com a ideia de rastros
do movimento, pensando sobre produzir uma imagem a partir do rastro que o corpo deixou ao se
mover. Por fim, por vezes encontramos em suas fotos apenas partes do corpo ou um movimento
recortado pelo enquadramento, para que o publico possa imaginar a sua continuidade, sem que
a imagem ja defina todo o movimento para o (a) espectador (a). Ele convida o (a) espectador (a)
a dangar com seu imaginario. As imagens de ambos os fotégrafos tém muita forga, tanto docu-
mental como poética, mas eles se aproximam desse universo de formas muito dispares. Guto
também mantém um projeto chamado Cena Vestida, no qual ele transforma as suas fotografias
de danga em roupas (com a parceria de uma estilista), e, portanto, qualquer pessoa pode com-
prar e vestir a fotografia, transformando os movimentos daquelas imagens. E interessante perce-
ber as multiplas camadas de interagdo que ocorrem: corpo do (a) fotégrafo (a), corpo do (a) bai-
larino (a), corpo de quem veste a roupa que pode ser qualquer pessoa, inclusive o (a) proprio (a)
fotégrafo (a) ou bailarino (a) registrado (a). E ndo ha, desse modo, como néo lembrar da referén-
cia dos parangolés que Hélio Oiticica criou na década de 60, que tirava o (a) espectador (a) da
posicdo de observador (a) e o (a) colocava na posi¢cao de participante ativo. Assim, diluia as
fronteiras entre obra e espectador (a) e colocava em evidéncia uma possibilidade experimental
entre dancga e artes visuais tendo o corpo como pauta a partir do movimento improvisado. Estes
sdo apenas alguns exemplos de como as relagdes entre fotografia e danga podem ser articula-
das e o trabalho de Oiticica € apenas uma das inspira¢des oriundas das Artes Visuais que per-
meiam o desenvolvimento de nosso conceito de fotocoreografias.

Referéncias de artistas que 1inspiram a producdao 1inte-
rativa nas artes visuais e na fotografia

Ao longo do percurso de pesquisa ficou evidente que elaborar o conceito de fotocoreografias, as
quais implicam na elaboragao de imagens que se movem e fazem mover, nao poderia ser um
percurso isolado de outras referéncias que poderiam trazer contribuicdes criativas, independente

do campo artistico que ocupassem. Robert Morris, Lygia Clarck, Marcelo Masagao e Celina Por-
tella sdo alguns dos artistas cujas obras tém inspirado o presente trabalho.

Robert Morris e sua relagdo com a coreografia fazia com que suas obras considerassem o modo
como o corpo era posicionado e visto de diferentes locagcbes espaciais. Em Untitled (Box for
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standing) de 1961, o artista projetou uma caixa de madeira de sua altura e a deixou exposta. A
caixa ndo apenas evocava a presenca/auséncia do artista, como também era um convite para
que qualquer pessoa tivesse a experiéncia de entrar na caixa e adaptar-se a sua altura, ajustan-
do-se a ela. A obra /-Box de 1962 solicitava a agao fisica e ativa do (a) espectador (a), convidan-
do-o (a) a abrir a caixa onde se revelava o préprio corpo de Morris, desnudo. Em ambos os ca-
sos, a moldura criada por meio do suporte da caixa, colocava o publico ativo na construgéo da
obra.

No trabalho de Lygia Clark a interacdo também era um eixo fundamental. Por volta de 1976, ela
criou, dentro de sessbes de estruturacdo do SELF, o que chamou de objetos relacionais, que
convocavam o (a) espectador (a) a uma experiéncia corporal, como condi¢do sine qua non para
a existéncia de suas obras. Este processo consistiu em um sistema, que apesar de complexo
em sua totalidade, reunia propostas de agdes muito simples e objetivas, passando por varias fa-
ses experimentais de utilizacdo de objetos na relagdo com o corpo do (a) espectador (a). Uma
das séries produzidas, por exemplo, era composta por saquinhos plasticos que podiam conter
agua, ar, areia, conchas ou sementes acompanhados de propostas de uso no contato com o
corpo. Para além de ver, o espectador sentia as obras e essa interagcado entre espectador (a) e
obra provocava transformagdes em ambos (as).

Também em perspectiva de dialogo interativo com o publico, Foto Objeto Moebius e Kino Livro
sdo duas propostas do cineasta Marcelo Masagao, que vem se dedicando a fotografia desde
2016. Nos dois casos, os suportes para o compartiihamento das fotos, na exposicao Maquinaria,
merecem destaque. Em Foto Objeto Moebius Masagao coloca fotos panoramicas dispostas em
fitas de Moebius, penduradas do teto até a altura das maos dos (as) espectadores (as). As fitas
sao dispostas de forma a fazer o publico percorrer a sala e vé-las de diferentes angulos. O proé-
prio formato da fita de Moebius também muito usado em trabalhos de outros artistas, inclusive
na obra Caminhando (1964) de Lygia Clarck, faz com que o publico se disponha a percorrer
seus multiplos lados para ter uma referéncia da obra completa. Algumas pessoas que percorre-
ram a exposi¢ao no Maria Antonia, em S&o Paulo, em 2019, disseram ter tido o desejo de colo-
car partes do corpo no vao da fita de Moebius mas nao se sentiram convidadas a fazé-lo pelo
fato das fitas estarem penduradas de modo muito delicado ao teto, por meio de um fio de nylon.

Em Kino Livro, Masagao também utiliza fotos panoramicas, dispostas em formato de papiro. Pa-
ra expb-las, ele cria um banco de madeira conectado a uma plataforma retangular de madeira e
vidro (moldura), com uma alavanca que estimula o publico a mover a fotografia para vé-la por
completo. Toda a estrutura € um questionamento ao corpo. Para sentar-se no banco é necessa-
rio abrir as pernas e manté-las abertas, pois ha uma estrutura no centro do banco que é a cone-
xao com a moldura. Uma mulher de saia curta, por exemplo, ja se coloca em questdo para sen-
tar-se de pernas abertas em um espaco publico, o que traz a necessidade de posicionar-se em
relagdo ao modo como o ambiente social molda ou n&o seu corpo. Se decide sentar-se de lado,

0 banco é extremamente desconfortavel e isso certamente influenciara no tempo com que a pes-
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soa passara as imagens. Girar a alavanca de modo mais lento ou mais rapido também altera por
completo sua relagdo com a obra. Algumas pessoas que viram a exposi¢ao na Maria Antbnia,
sentiram-se, inclusive, mareadas. Todas essas sensacgdes fisicas provocadas pela obra trazem
para o contato com a fotografia uma experiéncia ampliada e modificam totalmente 0 modo como
elas serao vistas, uma vez que além da visao, outros sentidos estdo sendo acionados no (a) es-
pectador (a).

As obras de Celina Portella também colocam a fotografia em uma dimensao corporal e embora
nao se deem de modo diretamente interativo com o publico, trazem sensagdes muito presentes
de imagens que indicam movimento por si s6. Desde 2000 ela trabalha fortemente a relagao en-
tre artes visuais e danga, sendo o espago e a inspiragéo arquitetdnica aspectos de grande rele-
vancia para o desenvolvimento de suas obras. Como aborda Pultz (2003): “a situagdo de um
corpo no espago de um quadro também pode definir a relagdo do espectador com ele.” Em Qua-
dros Cortados (2015) Portella cria uma relagédo indissociavel entre a moldura e a fotografia,
quando produz molduras de tamanhos irregulares que dialogam diretamente com o corpo que
esta contido nelas. Os movimentos interagem com as bordas, gerando sensacgdes no corpo do
(a) espectador (a). Em Auto-sustentavel (2016) a artista extrapola os limites da moldura com seu
movimento, interagindo com uma corda que se inicia na fotografia e se expande materializada
fora da moldura, fazendo com que a bailarina sustente o peso do préprio corpo por meio deste
objeto. Na exposicédo Dobras (2017) a artista articula a materialidade da fotografia em impressao
2D com o movimento do corpo, trazendo o volume do corpo e a acado do movimento para a foto-
grafia, provocando, assim, o olhar do publico.

A partir dessas propostas referenciais, a presente pesquisa tem desenvolvido o conceito de foto-
coreografias, visando a integracao entre corpo e imagem em todo seu processo de feitura a par-
tir de sua articulacdo com os principios da improvisacdo e da composi¢cao em tempo real em
danga.

Foto detalhe do elevador Lacerda, Naira Ciotti, 2018
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O conceito de fotocoreografias

Vocé pode estar se perguntando: se ja existe um conceito de fotodanca e outro de fotoperfor-
mance, porque criar um novo conceito, de fotocoreografia? Sobre o conceito de Fotodanca, cu-
nhado por Gil Grossi, apesar de ele ser pensado na conexao com a improvisagdo em dancga, ele
esta conectado mais especificamente na dupla abordagem de, por um lado, produzir uma corpo-
ralidade sensivel ao fotégrafo de movimento e, por outro, utilizar elementos do ato fotografico na
composicao coreografica. As fotocoreografias, apesar de tocarem em principios que a fotodanga
propde, ainda ndo parecem caber dentro deste espectro de atuacdo. E importante destacar aqui
essa corporalidade do fotégrafo (a) que é bailarino (a) e do (a) bailarino (a) que é fotografo (a)
como um ponto importante de agenciamento que aparece tanto na fotodanga quanto na fotoco-
reografia, mas a fotocoreografia também esta focada na presentificagdo da improvisagéo no ato
fotografico baseado no acaso e nos desdobramentos expositivos que incluem o convite ao es-
pectador a acdo do movimento improvisado e a produgdo de novas matérias imagéticas (por
meio da danga ou da fotografia) a partir do espago expositivo. A fotocoreografia € um convite pa-
ra 0 movimento e para perceber a imagem a partir de todos os sentidos e ndo apenas a viséo.

Sobre fotoperformance, Niura Ribeiro pondera (2016, p. 3):

Performar uma imagem, engendrar uma agéo, é fazer uma imagem como um gesto com o propo-
sito de abrir um sentido em relagédo as possibilidades expressivas do dispositivo do corpo. Ela
nao é determinada por um valor de uso. Sua teatralidade ndo tem a vocacao de produzir neces-
sariamente uma mensagem, mas de abrir um sentido. A atuacado n&o ocorre perante um publico
como na performance tradicional, mas é produzida para a cdmera. Dai a consciéncia do artista
de que estéa construindo uma agao para um registro 6tico e tudo o que isto pode implicar na ima-
gem. Performar uma imagem €, portanto, programar, executar uma agao buscando uma atitude
expressiva, tendo a consciéncia do aparelho que aponta em sua dire¢do e o registra. Nas ence-
nacoes, o artista, além de fazer o papel de um diretor de cena, escolhe o cenario, o figurino, as
situagdes corporais, a luz e, também, revela sua concep¢ao de fotografia, pois dirige também o
enquadramento, 0 momento da tomada fotografica, o tamanho da ampliagdo. Programar e exe-
cutar agbes de naturezas diversas, enquadradas para o perimetro 6tico da lente de uma camera
€ o que define o limite do espago de atuagao do corpo. Trata-se de uma relagao desse corpo
com o espaco e a lente da camera. O resultado estético da imagem é, assim, um olhar controla-
do pelas escolhas do artista.

E possivel notar que fotoperformance pressupde uma participacdo muito centrada no fotografo,
que controla minuciosamente o ato fotografico desde o planejamento até a pés-producéo. A foto-
coreografia, por outro lado, é focada na relacdo e no que surge dela, ela nasce da abertura dos
encontros possiveis na relagao atualizada entre fotégrafo e fotografado. Nesse sentido, as deci-
sdes de cenario, figurino, situagbes corporais, luz, sdo todas definidas conjuntamente e também
se permitem atravessar pelo acaso, inerente a improvisagao. Ainda, o proprio ato fotografico ja
deve incluir preparagao e configuragao prévias da camera e acessorios (cor, tonalidade, luz, fil-
tro, uso de prismas, etc) para que ele seja um momento improvisacional, evitando pos-producao
das imagens. As escolhas de movimento e espaco sao realizadas pelo fotografado em conjunto
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com fotégrafo no momento do click. Desse modo, a fotocoreografia nao cabe dentro das pers-
pectivas previamente propostas pela fotodanca e/ou pela fotoperformance.

“O processo de descrever o corpo nunca € inocente. Sempre se deve perguntar quem faz a des-
cricao e por qué.” (PULTZ, 2003, p. 20). Pensando nesta questao, o processo de fotocoreografi-
as tem como norte a democratizagéo e a liberdade de abordagens de diferentes corpos em mo-
vimento e suas possibilidades de esgarcar também os espagos da moldura como suporte para a
imagem. O conceito de obra aberta desenvolvido por Umberto Eco tem grande impacto na traje-
téria das fotocoreografias. Construir obras fotograficas que tenham como principio convidar o (a)
fotografado (a) e o (a) espectador a uma participagao ativa nos processos de construgdo da ima-
gem, parte deste lugar de coparticipagao entre artistas fotégrafo (a) e fotografado (a) e especta-
dor (a), tendo como principio de existéncia da obra a abertura a multiplas realidades e possibili-
dades que se elaboram a partir de interatuacoes.

De certa forma, este trabalho problematiza, em parte, EWING, quando ele diz:

Dancga é o movimento dos corpos através de espaco e tempo. Dancga é fluidez e continui-
dade. Danga conecta, danga desdobra. Danga envolve a gente; entra através do olho, da
orelha. Fotografia aprisiona em duas dimensdes. Fotografia aplaina e encolhe. Fotografia
nao diz nada aos ouvidos. Ela fragmenta tempo e fratura o espago. Ainda, movimento é o
objetivo... Elizabeth McCausland expressa o paradoxo quando ela chama para “uma ima-
gem que embora ndo possa mover e nem espera mover-se, ainda parece prestes a mover.
(EWING in REASON, 2004, p. 48)

As fotocoreografias sao propostas de elaboracao fotografica que articulam a produgao de ima-
gens enquanto danga, entrelagcando aspectos da improvisagdo e da composi¢do em tempo real
em dancga, com o ato coreografico desde seu click até sua exposicao.

As fotocoreografias séo
propostas de elaboracado
fotografica que articulam
a producdao de imagens
enquanto danca,
entrelacando aspectos da
improvisacédo e da
composicdo em tempo real

Nesse sentido, o lugar de encontro entre imagem e corpo € o proprio movimento delineado no
espaco, trazendo para a fotografia as mesmas possibilidades de conectividade, fluidez e rela-
¢des sensorias que a danca pode evocar.
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Em estudos de improvisagdo em danga os (as) artistas perseguem acuidade na compreenséao de
qualidades de movimentos corporeos, possibilidades de utilizacido do espaco, percepgdes sen-
sérias do corpo e seu entorno e ampliagado de escuta e dialogo com o (a) outro (a) seja este ou-
tro (a) improvisador (a) ou publico. Sao elaborados e investigados dispositivos dramaturgicos e
de atuagao corpdrea que permitam ao (a) improvisador(a) a aquisicdo e a produg¢ao de vocabu-
lario de movimentos, bem como o desenvolvimento de estratégias compositivas, no caso de ela-
boragcado de performances de composicdo em tempo real (quando a improvisagao € criada em
publico).

O (a) improvisador (a) € um colecionador de referéncias que se acumulam em seu corpo para
serem escavadas no instante criativo, relacionando-os com o espago. Na composi¢gdo em tempo
real, narrativas, situagdes e estruturas dramaturgicas sdo desenhadas em cena em um jogo dia-
l6gico entre publico e artista e ambos editam as imagens tecidas no proprio momento da agéao.
Algumas propostas podem acionar, inclusive, interatividade, fazendo com que a propria cena se-
ja determinada por alguma acéo do publico. Envolvendo ou nao interatividade direta com o publi-
co, a edicdo se da no momento da ag¢ao: qual movimento se opera, em relacdo a que e a quem,
em que lugar do espaco, com que qualidade de movimento, com que intencionalidade o (a) artis-
ta propde ou responde a uma proposta (?), o que cada espectador (a) decide ver e/ou ativar (no
caso de interacéo) na cena?

E o ato fotografico?
Pode ser pensado

— como um ato —
improvisacional®?

Na improvisagdo e na composigdo em tempo real em danga, portanto, o (a) artista se coloca
aberto (a) a materialidade da vida, com seus acontecimentos do acaso, o que ele ira responder
por meio da experiéncia corporal e composicional adquirida em seus treinamentos cotidianos.
Da mesma forma, o publico precisa estar poroso para esse estado ativo de construgao copartici-
pativa. O cerne principal da composi¢cdao em tempo real é vivenciar o “aqui e agora” e produzir
danca em dialogo com o publico com as condi¢gdes estruturais, fisicas e materiais que se apre-
sentam naquele instante da criagéo.

E o ato fotografico? Pode ser pensado como um ato improvisacional? O (a) fotdégrafo (a) também
dispbe de uma série de dispositivos de ordem técnica e criativa para produzir uma imagem. Seu
treinamento cotidiano passa por compreender bem as ferramentas que seu equipamento pode
dispor, estudar regras de composicao (inclusive para extrapola-las, se a necessidade estética da
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imagem assim demandar) e desenvolver sua sensibilidade e seu olhar para o momento da cap-
tura. O momento prévio ao ato fotografico pode ser minuciosamente pautado com storyboards,
figurinos e/ou styling, maquiagem, busca prévia de locagdes, referéncias buscadas em revistas,
livros e/ou redes sociais (Pinterest, Instagram, etc), entre outras estratégias. No entanto, a foto-
grafia também pode ocorrer sem esta pré-organizagao, apropriando-se das situagbes em tempo
real e das i(materialidades) que se apresentam no espago, bem como criando narrativas a partir
delas.

Assim como o (a) improvisador (a), o (a) fotografo (a) também é um colecionador de referéncias
que se acumulam em seu corpo para serem escavadas no instante criativo, relacionando-os com
o espacgo. Portanto, a fotografia pode sim ser um ato improvisacional, e, mais além, um ato de
composicao em tempo real, que se desdobra a partir dos elementos e das pessoas que encontra
no instante fotografico e do estado que elas apresentam. Quando o (a) fotégrafo (a) também é
bailarino (a) e improvisador (a) as fronteiras entre os atos fotografico e coreografico podem se
diluir ainda mais e a camera torna-se extensao do corpo em movimento dancante e em edigao
constante.

Rawson acredita que

A verdade na relagao intrinseca da fotografia com o real nasceu com a emergéncia da tec-
nologia fotografica no inicio do século XIX. Representagbes fotograficas também transfor-
mam seus sujeitos através dos efeitos de luz, abertura da velocidade, angulo da camera,
distorcdo de cor, métodos de desenvolvimento de impresséao, e os resultados de selegao
de recorte ou disparo. Esses processos de selecdo de fotografia ou transformacgao fundem
-se com mais possibilidades de intervengdo de manipulacdo, edigéo, e falsificagdo. Com
elementos como este, inerentes ao suporte ou causados por métodos de seu uso, nés so-
mos todos conscientes de que a camera nao reproduz diretamente o mundo mas ao invés
disso o transforma em fotografia. Mesmo empregado de forma neutra, automatica, ingé-
nua, a camera distorce seu sujeito. (REASON, 2004, p. 46)

As configuragdes colocadas na camera, o angulo de onde se fotografa, os materiais que se utili-
zam no disparo, os modos de ocupacgao do espaco, a maneira como se utiliza a luz local sao for-
mas de edigdo da imagem. A partir do momento em que estabelecemos que este veiculo n&o &
uma representagdo do mundo, mas uma transformagéo dele em objeto artistico, o processo cria-
tivo ja se coloca em producédo de antemao. Entdo surge a pergunta: e os processos de poés-
producao, tais como as manipulacdes digitais, via uso de Photoshop Lightroom? Estas também
devem ser entendidas como ferramentas possiveis mas nao obrigatdrias. Estes instrumentais
sao utilizados para uma segunda etapa criativa, uma segunda edicdo que, portanto, modifica a
primeira. E a transformac&o da transformacao, pois nesta etapa é possivel alterar cores, textu-
ras, nitidez, luz, apagar ou adicionar elementos na fotografia, entre outras possibilidades. E uma
manipulagao da primeira fotografia registrada, produzindo, portanto, uma terceira imagem (n&o é
a imagem real, nem a primeira imagem transformada na cadmera, mas uma outra imagem que se
produz do contato com as ferramentas de tratamento). Atualmente acredita-se, de maneira geral,
que uma boa fotografia necessita passar por esse processo de manipulagao.
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As fotocoreografias tém trabalhado na contramao dessa crenga. Elas até podem acionar estas
ferramentas se a proposta estética em questdo assim o solicitar. Mas como alternativa estética
eventual e ndo como obrigatoriedade. As fotocoreografias, prioritariamente, perseguem a busca
de qualidade das imagens no proéprio click, passando apenas pela primeira edi¢do, através do
ajuste dos elementos desejados na prépria cdmera ou com uso de acessorios e recorrendo a luz
natural para composigao instantanea. A ideia central é realmente aproximar o ato coreografico
na composi¢cao em tempo real do ato fotografico, utilizando o que se apresenta no instante em
que a fotografia é concebida e vivenciando aquela experiéncia do momento improvisacional. Co-
mo a danga criada na composi¢ao em tempo real, 0 momento do click € o momento do aconteci-
mento e ndo ha repeticado, reparacido ou manipulagao posterior.

Este pensamento também é abordado em relagdo as pessoas fotografadas. Nas fotocoreografi-
as, os (as) fotografados (as) sao pessoas dispostas a se mover na relagdo com o espago € o (a)
outro (a) em estado de improvisagdo. Alguns direcionamentos sdo dados pelo (a) fotografo (a)
para esclarecer o tipo de conceito, ambientacdo e humor que se pretende com as imagens. As
roupas sao escolhidas a partir desse dialogo, com produgdes que se organizam com as vesti-
mentas que os (as) proprios (as) fotografados (as) ja tenham ou que se possam adquirir com
baixo custo de produgdo. Normalmente os figurinos variam entre o nu - para que se possam co-
Iher detalhes do movimento do corpo - ou roupas que ja apresentem movimento no proprio teci-
do para compor com a movéncia corporal. Durante os disparos, o (a) fotdgrafo (a) pode conver-
sar com os (as) fotografados (as) sobre as qualidades de movimento dancgadas, na relagdo com
o conceito elaborado. Mas a proposta é falar o minimo possivel para que a composi¢cdo em tem-
po real possa emergir e criar desenhos nos corpos. Especialmente quando sao espagos da natu-
reza, pretende-se permitir que o som dos elementos crie musicalidade para dangar. Entdo é im-
portante alargar o tempo sem muitas interferéncias, para que se possa ouvir o “som” do siléncio.
Como disse Rosangela Rennd, as 16 h, na palestra proferida ao grupo Sol para Mulheres em 15
de agosto de 2020, via Zoom, “é importante que o(a) fotografo(a) se coloque como espectador
da imagem também, e ndo apenas como produtor”, pois assim pode perceber outros pontos de
vista onde o0 material pode chegar. As locagdes podem ser pesquisadas antecipadamente ao dia
do shooting ou ndo. E importante permitir que o acaso percorra o processo, abrindo caminhos
para perceber os estados dos corpos e dos espagos no dia de atuagao.

Com as imagens registradas, uma ultima fase se organiza: a elaboracdo dos modos de exposi-
¢ao. Aqui ha uma nova edigéo, ndo apenas na selegdo das imagens e na decisao das quantida-
des delas que chegarao a etapa final de compartilhamento publico, mas também na maneira co-
mo elas serao exibidas. Os suportes que sao disponibilizados para o (a) espectador (a) influenci-
am de forma determinante no tipo de interatuagdo que se desdobra do contato dele (a) com a
obra. Sendo assim, nas fotocoreografias esta ultima etapa de edigao é feita de modo a se de-
senvolverem estruturas capazes de convidar o (a) espectador (a) a se mover e a ter uma experi-

éncia sensorial com a obra.
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Como exposto em trechos distintos no livro Entre cenografias: 0 museu e a exposi¢cao de arte no
século XX, de Lisbeth Rebollo Gongalves (2004, p. 35):

As exposicoes sdo, em esséncia, espagos nos quais o visitante se move “dentro” e “ao redor”
das obras, com liberdade; ele pode seguir seu proprio ritmo e deter-se em fungéo dos interesses
que possui; pode multiplicar o numero de visitas e, assim, tornar a sua experiéncia mais seletiva
e penetrante.. Pode, ainda, compartilhar sua experiéncia com outras pessoas, na medida em que
divide a visita ao espago com outros visitantes, num processo que pode ser mais, ou menos, in-
terativo.

Numa perspectiva funcional, o entorno da exposigdo pode ser recriado para favorecer e instigar
os sentidos e os sentimentos dos visitantes. Ao ato de olhar, de movimentar-se no espago expo-
sitivo, podem juntar-se atos de tocar, de ouvir e até o olfato, ativando-se multissensorialmente o
visitante. Tal experiéncia pode ser marcante como fator de sensibilizacdo na recepgéo estética.

Sendo assim, porque nao estimular que o espectador improvise dentro de seu préprio campo
relacional a partir da experiéncia estética vivida? Em seguida compartilho algumas experiéncias
nesse sentido que fazem parte do desenvolvimento desse conceito.

A exposicao Na Pele, de 2013, foi a primeira acerca da tematica corpoespaco, que se organizou
na interlocugdo com a experiéncia sensorial do (a) espectador (a). A partir da presenca/
auséncia do corpo as imagens revelavam texturas e movimentos de elementos da natureza, por
meio de seus recortes, fissuras, trajetos, cores, tracos, pedacos. Na entrada da sala onde as
imagens foram expostas havia um convite escrito na parede: “Experimente fruir a exposicédo com
0s pés descalgos”. Ao adentrar a sala, havia um poema e dez imagens, impressas em tecido
(cetim), dispostas de forma a construir um labirinto no qual o (a) espectador (a) deveria percorrer
todo o trajeto para ver cada imagem. Neste percurso havia folhas secas no chao, que ndo ape-
nas provocavam uma textura diferenciada nos pés dos (as) espectadores, como também causa-
vam ruidos ao serem pisadas e exalavam cheiro no ambiente. Ao passar do dia as folhas seca-
vam e mudavam de som e odor. Os desenhos no chao provocados pelos movimentos das pes-
soas na visitacdo também alteravam a paisagem constantemente. Ao visitar a exposigao, o (a)
espectador (a) compunha em tempo real e modificava o espago, deixando seus rastros no local.

A exposicao Cartas Abertas ao Desejo, de 2018, era composta por dez imagens em preto
e branco, também impressas em tecido (cetim) e dispostas em corredores por onde o (a) espec-
tador (a) deveria percorrer. Nas imagens a tematica do corpoespacgo retorna, com agua se con-
fundindo com o corpo nu de uma mulher, formando uma unidade imagética, como se o corpo se
dissolvesse em agua e vice-versa. Juntamente com as fotos, a exposicdo manteve a projecéo
continua de trés videodangas, cujas musicas ecoavam no ambiente enquanto o (a) espectador
(a) interagia com as imagens. Para esta exposi¢do eram escolhidos locais que tivessem corren-
tes de vento, para que os tecidos pudessem dancgar e compor um ritmo a partir de seus movi-
mentos.
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Outra exposicao, em fase de elaboragéo, que adota o titulo de Fotocoreografias, € um conjunto
de imagens que foi clicado com um prisma em frente a lente, produzindo uma série de repeti-
¢des do movimento enxergadas de distintos angulos. Essas imagens foram impressas em adesi-
vo e coladas em papel Canson, recortadas em diferentes formatos, gerando esculturas, objetos
que ficardo expostos em pequenas mesas onde poderao ser ativados dispositivos sonoros. O (a)
espectador (a) podera acionar um dispositivo sonoro ao mover a escultura coreografica, criando
uma danga com ela e a partir dela, acrescentando dados a fotografia com seu préprio corpo e,
portanto, proporcionando uma nova edi¢do da imagem a partir desta composigao em tempo real.
Dependendo de quantas pessoas se movem ao mesmo tempo a musica criada se altera e certa-
mente modifica os movimentos. Ainda, pretende-se deixar uma cadmera gravando os movimentos

dos (as) espectadores e uma projecdo em tempo real das dancgas por eles(elas) criadas.

Ofertar uma expografia cenografica significa criar ambientes porosos para a recepcgéo sensivel e
0 agenciamento perceptivo amplificado e ativar um convite ao (a) espectadora para compor a
obra conjuntamente com o (a) fotégrafo (a). A parte expografica dos percursos fotocoreograficos
conversa com a nogao de exposicao teatralizada. Segundo Lisbeth Rebollo Gongalves (2004, p.
45 - 46):
Pode-se encontrar, nas exposi¢des “teatralizadas”, uma semelhanga morfolégica com a lingua-
gem das instalagdes, que se difundiram fortemente a partir da década de 80. Nessa modalidade

artistica, quer-se produzir a vivéncia estética, a participagao, a interagdo do visitante com o proje-
to proposto pelo artista. [...]

[...] Na instalagdo, como na exposigdo da cenografia dramatizada, o receptor é envolvido em
vivéncias e interpretagdes como num grande teatro. Ingressa num universo ficcional, pode diver-
tir-se prazerosa e ludicamente; pode ironizar, questionar, surpreender-se, sentir repulsa; enfim; é
-Ihe facultado experimentar outro tipo de recepgao estética. [...]

[...] A instalagdo, como exposicado cenografica dramatizada, resulta num espaco aberto, tanto
para o artista como para o curador e para o publico. Agora, os conceitos de contemplagéo ou de
leitura formal da obra de arte ja nao sdo adequados ou suficientes para o entendimento da pro-
posta do artista ou do curador por parte do publico. No lugar deles é preciso colocar o conceito
de interacao.

Nas fotocoreografias os espectadores compdéem a obra, construindo uma dindmica de espacgo-
tempo que se desenha apenas na presencga e no acaso que decorre do processo interativo. As
fotocoreografias nascem e se desenvolvem totalmente imersas na conexdao com a composi¢cao
em tempo real em dancga e, portanto, elaboram estratégias de criacdo no “aqui e agora”. Elas
pretendem, em um primeiro momento, conviver com o acionamento de camadas possiveis de
interacdo com a materialidade da vida que se apresenta no instante fotografico. Assim, entende-
se que toda edigdo e producédo dramaturgica e imagética se ddo no momento da produgédo do
click. E, em um segundo momento, elas buscam proporcionar ao (a) espectador (a) uma experi-
éncia expografica sensivel que os estimule a mover seu préprio corpo interatuando com as ima-
gens e criando outras em uma nova agao de composi¢ao em tempo real compartilhada entre fo-
tégrafo (a), fotografado (a), obra e espectador (a).
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