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RESUMO

Esta € uma investigacdo sobre a poténcia da imagem fotografica como mediacao
critica com o espaco construido, que pressupde duas facetas: as visibilidades
colocadas em jogo pelas imagens e as maneiras de apresentacdo do assunto, que
repercutem na percepcdo dos sujeitos. O ordinario é tido como elemento crucial
diante da realidade dos espacos cotidianos que sdo constituidos majoritariamente
pelo banal, recorrentemente invisibilizados pela propria familiaridade e por um
sensorio hegemonico que reafirma os aspectos mais iconicos e dignos das cidades.
As praticas fotogréficas da arte sdo os objetos analisados para discutir e averiguar
essa qualificacdo da mediacdo, abrindo diversas questbes sobre o ambiente
construido, os artefatos urbanos, a paisagem da cidade e seus entornos. Os
trabalhos foram organizados pela identificacdo de certos procedimentos que ora se
aproximam de uma determinada abordagem documental e ora constituem

elaboracdes ficcionais.

Palavras-chave: Imagem fotografica. Mediacdo critica. Espaco construido.

Percepcéao. Arte. Cotidiano. Paisagem urbana. Ficcao.



ABSTRACT

This is an investigation about the potentiality of images as critical mediation with the
built space that presupposes two aspects: the visibilities that are displayed by images
and the ways the subjects are presented, impacting upon the individual’s
perceptions. The ordinary is considered a crucial component because the daily
spaces are mainly constituted by banality and are recurrently rendered invisible by
the familiarity and hegemonic sensibility that reaffirm the most iconic and worthy
cities’ aspects. Art’'s photographic practices are the object of analysis to discuss and
ascertain this qualified mediation, posing several questions about the built
environment, the urban artifacts, the city's landscape and its surroundings. The works
were organized by identifying certain procedures that are related to a documental

approach and to fictional strategies.

Keywords: Photographic image. Critical mediation. Built space. Perception. Art. Day-

to-day. Urban landscape. Fiction.
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1 INTRODUCAO

As imagens influenciam nossas vidas? A resposta mais iminente que parece
surgir dessa pergunta € afirmativa. Afinal, vivemos num mundo que parece cada vez
mais permeado e mediado pelas imagens, que assumem uma infinidade de funcdes
e efeitos: elas comunicam, informam, representam, entretém, atestam, convencem,
seduzem e, assim segue uma lista interminavel.

Onipresentes em todas as camadas da experiéncia urbana, as imagens
ocupam prolificamente os espacos através dos dispositivos distribuidos pelas ruas
da cidade, instalados nos ambientes domésticos e acoplados ao corpo em versdes
personalizadas. Elas habitam n&o s6 o que é externo, mas repercutem internamente,
misturando-se as nossas imagens mentais, que sintetizamos e reconstruimos
cotidianamente diante dos estimulos inevitaveis em todas as direcoes.

Ao se colocarem entre nés e o mundo, as imagens podem funcionar tanto
como mapas ou como biombos, como observou Flusser (2011, p.23), ou seja,
podem fornecer coordenadas e contribuir para o reconhecimento de uma situacao
no mundo ou se sobrepor a ele, substituindo as experiéncias e 0s eventos pela
aparéncia.

Entretanto, este trabalho ndo pretende trilhar o caminho do viés estritamente
pessimista sobre imagens. Diante da inegavel poténcia sensivel das imagens,
pretende-se investiga-las na qualidade de mediacédo critica da nossa relacdo com o
mundo, mais precisamente com aquilo que lhe d& uma expressao material
autenticamente humana: o ambiente construido.

A imagem proeminente hoje é aquela de natureza técnica, cuja capacidade
de reproducéo e transmissdo alcangcou novos niveis com o advento da tecnologia
digital e da web. As imagens técnicas podem ser variadas, mas a tipologia elegida
aqui é a fotografia, que prevalece como midia notéria de comunicacdo
contemporanea e tem uma relacdo muito especial com o espaco construido.

Por ambiente construido ou espaco construido, refere-se ao territério
transformado e ocupado pelo humano, ou seja, as cidades, as estruturas urbanas,
os edificios, as construgdes industriais, os habitats domésticos, etc. A apreenséo do
ambiente construido, principalmente aqueles de conjunturas urbanas mais

complexas, ndo constitui um processo simples diante da imensa quantidade de
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informacdes que se precisa equalizar e das dimensdes que geralmente fogem a
escala do nosso corpo e do nosso campo de visao ocular.

Nesse sentido, a fotografia com sua capacidade mimética precisa mostrou-se,
desde o principio, uma ferramenta apurada para a representacdo do ambiente
construido, ao silenciar uma gama de estimulos imateriais presentes na realidade e
estruturar a materialidade das constru¢cdes na imagem, como Walter Benjamin ja
havia observado em seu texto A pequena historia da fotografia:

Cada um de nés pode observar que uma imagem, uma escultura e

principalmente um edificio sdo mais facilmente visiveis na fotografia que na
realidade. (BENJAMIN, 1987, p.104).

Entretanto, a questdo que se propde neste trabalho é ir além da
representacdo com um fim em si mesma e lancar a seguinte pergunta: é possivel
estabelecer uma mediacgdo critica com 0 espaco construido através das imagens?
Que condicdes ou que termos essa mediacdo abarcaria? Essas sao as
interrogaces que movem a realizacdo deste trabalho e que serdo desenvolvidas ao
longo do texto. Contudo, pode-se adiantar que essa mediacdo critica, como
defendida aqui, pressupde duas facetas principais: as visibilidades do ambiente
construido que sao colocadas em jogo pelas imagens, e as maneiras de
apresentacao do ambiente construido que repercutem na percepcéo dos sujeitos.

As visibilidades mencionadas direcionam para a questdo do ordinario. Como
se pode experimentar cotidianamente, o0 espaco construido das cidades é
constituido, majoritariamente, por uma expressdo ordinaria configurada pela
repeticdo dos padrdes construtivos, pelos resquicios da arquitetura vernacular, pela
influéncia da I6gica do lucro da especulacao imobiliaria e mesmo pelas imposicdes
da escassez e da sobrevivéncia.

Ainda assim, o0 que parece sobressair nos meios de comunicacao
hegemonicos e nos veiculos especializados, o0 que se faz questdo de ser afirmado
como representacdo simbolica institucional e é constantemente reforcado no
imaginario coletivo diz respeito as edificacbes mais notaveis, aos monumentos
arquitetdnicos, os espacos publicos mais dignos, o que contribui para reforcar a
marginalidade daquilo que ja é invisibilizado pela propria familiaridade.

Essa discussdo acerca das visibilidades levard em conta certas noc¢des de
Jacques Ranciere, que propde um deslocamento da nog¢édo convencional da estética

para uma instancia primeira que funda a politica, no sentido de que h& algo anterior
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que incide sobre o comum e faz ver quem pode tomar parte desse comum, quem
tem direito a fala e o que € relegado a condi¢éo de ruido.

O outro ponto considerado, que diz respeito as formas de apresentacdo do
ambiente construido nas imagens, esta relacionado a qualificacdo da percepcéo das
imagens pelos sujeitos. Interessa, nesse sentido, como as imagens podem instigar
percepcdes que vao além das apreensfes autométicas e da reafirmagcdo dos
consensos estabelecidos, rumo a percepcfes mais atentas, que cologuem em jogo
0S mecanismos subjetivos mais complexos de quem percebe e possibilite
apreensdes mais abrangentes.

Para aprofundar, discutir, averiguar e desenvolver essas proposi¢oes, foi
delimitada uma categoria especifica de imagens: aquelas produzidas pelas praticas
fotograficas da arte, pela identificacdo de uma natureza mais especulativa,
desvinculada de finalidades comerciais estritas, a constante reinvencao dos artistas
e notadamente a emergéncia do ordinario como assunto e substrato para as
elaboracdes artisticas.

No primeiro momento desse percurso, sera apresentada uma discussao
conceitual sobre a imagem fotogréafica, apoiada em autores, como André Rouillé,
Henri Bergson, Ranciére e outros, abordando um campo de argumentacdo que
envolve a discussédo de entendimentos acerca da natureza e do tempo da imagem
fotografica, esclarecimentos sobre a percepcdo das imagens, a sua pertinéncia na
determinacdo das dinamicas do comum e a introducdo da relacdo entre arte e
ordinario.

Os capitulos posteriores serdo pautados pelo desenvolvimento de outros
assuntos, mas, sobretudo, pela analise de diversas praticas fotograficas de artistas
para discutir e averiguar as questdes mencionadas para uma mediacdo critica. O
agrupamento dos trabalhos foi elaborado pela identificacdo de abordagens que
retomam um espectro que perpassa a historia da fotografia, polarizado pelas nocdes
de documento e ficgdo. Entretanto, ndo se propOe entrar num debate infindavel
sobre verdade e mentira, pois jA se observa, desde o principio, que toda imagem
fotografica traz em si algo da verdade e algo de ficcdo. Ainda assim, esses termos
vigoram por constatar que certos procedimentos artisticos propdem um dialogo com
a fotografia documental, enquanto outros propdem a elaboracdo de estratégias

ficcionais evidentes.
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No terceiro capitulo serdo apresentadas questdes-chave que dizem respeito
ao processo de legitimacdo artistica da fotografia e a simultaneidade com a
emergéncia do ordinario como tema; como o paradigma de selecao inaugurado por
Duchamp e o reconhecimento pelas vanguardas das qualidades autenticamente
fotograficas como material da arte.

Em seguida, seréo analisadas algumas imagens dos artistas Thomas Struth,
Bernd & Hilla Becher, Lewis Baltz, Robert Adams, André Hauck, Eugene Atget e
Rubens Mano, que se relacionam por determinados procedimentos que foram
proeminentes na década de 70 e que permanecem presentes na arte
contemporédnea, com uma abordagem do espaco construido que sugere
distanciamento e indiferen¢a, num didlogo com a fotografia documental.

No quarto capitulo, pretende-se avancar mais na discussdo sobre a
ficcionalizacdo nas imagens fotogréficas. Partindo do reconhecimento e ilustrando
como a ficcdo sempre permeou a fotografia, serdo distinguidos os significados que o
termo articula e também sera introduzida a argumentacdo de autores que advogam
a favor da ficcdo como procedimento inventivo.

Posteriormente serdo apresentados alguns trabalhos de natureza fotografica
que lancam mao de diversas estratégias ficcionais, como a manipulacdo de
imagens, a hibridizacdo de acervos de terceiros com o0 texto e a organizacdo de
imagens ordinarias disponiveis a partir de arranjos ficcionais. Serdo analisadas
propostas de Michael Wolf, Claudia Jaguaribe, Jonathas de Andrade, Wellington
Cancado e Renata Marquez, e deste préprio autor.

Espera-se, com este texto, proporcionar um percurso que contribua para
ampliar a compreensdo das relacdes entre as imagens e o0 espago construido,
trazendo a tona as questbes dos espacos ordinarios que conformam nossa
existéncia cotidiana, esclarecendo no¢des importantes sobre a imagem fotografica e
a percepcado, ampliando o repertério de imagens, contextos espaciais,
procedimentos e praticas possiveis, para além do status quo do regime de imagens
proeminente do ambiente construido, rumo a outras possibilidades de configuragéo
do sensivel.

Ao leitor que segue, uma boa leitura!
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2 IMAGEM FOTOGRAFICA, PERCEPCAO E O COMUM

Neste capitulo serdo introduzidos alguns pensamentos-chave e 0s
referenciais tedricos que irdo apoiar a argumentacado da pesquisa. Primeiramente
serdo adentrados alguns aspectos sobre o espaco construido e a fotografia, como a
relevancia dos atributos da imagem fotografica para a representacao e apreenséo do
ambiente construido, as relacbes originarias verificadas tanto nas primeiras
fotografias quanto no contexto do seu desenvolvimento essencialmente urbano.

Posteriormente ser4 abordado um campo de entendimentos acerca da
natureza da imagem fotogréfica, retomando noc¢fes tanto do fundamento da teoria
da fotografia, como a soberania do indice, levantada por Barthes e Dubois, quanto
outras concepcbes para além do ontolégico, como as noc¢des de virtual e atual,
recuperadas por André Rouillé.

Ao considerar a percepcao como elemento-chave para uma mediagao
qualificada das imagens, a nocao do tempo da fotografia sera deslocada da énfase
no registro e da ideia de instante decisivo para a duracdo da percepc¢ao, cujos
mecanismos, que envolvem as lembrancas e a memoria, serdo discutidos com base
nas elaborac¢des de Henri Bergson.

Em seguida, transita-se das discussées com foco nos objetos e nos
individuos para pensar as imagens nas dinamicas do comum, com base nas ideias
de Jacques Ranciere. Sera colocada em questdo a participacdo das imagens e das
praticas estéticas nas configuracdes do sensivel, na determinacdo das visibilidades
e das partilhas que determinam no comum.

Finalmente, sera introduzida a questdo do ordinario, que caracteriza
majoritariamente o espaco construido das cidades e passa a conformar um assunto
de interesse da arte, repercutindo nas abordagens do ambiente construido pelas

praticas fotogréficas.
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2.1 O ambiente construido e a fotografia

Como ambiente ou espaco construido, considera-se todo territorio modificado,
transformado e edificado para a ocupacdo humana e o desenvolvimento de suas
atividades, contemplando as cidades e suas edificacdes, as estruturas e artefatos
urbanos, os sistemas de deslocamento, as regifes industriais, as moradias e 0s
ambientes domesticos.

Nas vivéncias do dia a dia, ocupam-se e atravessam-se espacos sempre
envolvidos por varias camadas de estimulos, os painéis analdgicos e eletrdnicos de
propaganda, o excesso de sinalizacdes, o barulho dos automdveis, as conversas
das pessoas e o burburinho constante que nos acompanha pela cidade. Em meio a
profusdo de estimulos, normalmente se faz uma tarefa desafiadora a de perceber
conscientemente o ambiente construido, vivenciado no dia a dia em sua
complexidade tridimensional, diversidade de planos, texturas, materiais, projecoes e
reentrancias.

Por isso, considera-se que a fotografia € um dispositivo relevante para
representacdo e apreensdo do ambiente construido, visto que a imagem fotografica
estabelece uma distancia da situacao real, paralisa o ritmo incessante das dinamicas
da cena, silencia barulhos e ruidos, e atribui um tipo de achatamento que, como
observa Stephen Shore, da estrutura, simplifica a desorganizagao e “impde uma
ordem” (SHORE, 2014, p.37), que sao determinantes para a compreensao.

Desde o surgimento da fotografia, o ambiente construido figura como um dos
principais assuntos das imagens fotogréaficas. A perenidade das construcdes atendia
bem ao tempo extremamente longo demandado pelas primeiras captacées, como na
famosa imagem realizada por Niépce, considerada a primeira fotografia, que
registrou um conjunto de edificacdes, a partir de uma janela, em uma chapa metélica

emulsionada com a substancia fotossensivel de betume da Judeia (Imagem 1).
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Imagem 1 - Point de vue du Gras, Nicéphore Niépce, 1826/1827

Fonte: WIKIPEDIA, 2017.

A fotografia, em suas origens, estd diretamente relacionada ao ambiente
construido tanto pela tematica como pela esséncia urbana intrinseca. Como observa
André Rouillé, o seu surgimento esta atrelado a consolidacdo dos centros urbanos,

ao desenvolvimento industrial e cientifico:

A fotografia é urbana primeiramente pela sua origem: surgida ao mesmo
tempo que as cidades modernas, desenvolveu-se nelas - mais nas grandes
do que nas pequenas cidades. A fotografia é igualmente urbana pelos seus
conteldos - monumentos, retratos ou nus, clichés cientificos ou de policia,
de canteiros de obra ou de acontecimentos, etc.; a maioria das imagens tém
a cidade como cenario. Quanto as paisagens e as vistas de viagens, muitas
vezes elas se inscrevem em projetos que, lancados a partir das capitais,
buscam o dominio, a conquista ou o controle dos territorios. A fotografia &
ainda urbana porque, muito cedo, l6gicas implantadas na cidade motivaram
as escolhas técnicas propiciadoras da nitidez e da precisdo da imagem, e
os esforcos empreendidos para aumentar sua rapidez. (ROUILLE, 2009,
p.43).

Essas caracteristicas da imagem fotografica, a clareza, precisdo, nitidez,

definicéo, rapidez e capacidade de representagao realista impulsionaram a fotografia
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em face das imagens manuais - pintura, desenho, ilustracdo - para os usos de
natureza cientifica e documental.

Entretanto, essa documentacédo do ambiente construido se fez quase sempre
de maneira direcionada. Como na Paris do século XIX - que incubou o
desenvolvimento da fotografia — onde as lentes das cameras se voltaram para as
edificagbes proeminentes, as grandes obras, os eixos monumentais, enquanto as
ruas medievais tortuosas, 0s casebres, 0s armazéns e 0s espacos da vida cotidiana
pulsante escaparam as visibilidades fotograficas, salvo algumas poucas excecoes.
(ROUILLE, 2009, p.46).

Essa questdo das visibilidades do ambiente construido € estratégica para o
trabalho, entretanto ela sera deixada em suspenso, por enquanto, para prosseguir
com algumas exposicfes sobre a natureza da fotografia, importantes para
esclarecer certos aspectos e especificidades dessa tipologia de imagem para

mediacdo com o ambiente construido.

2.2 Sobre a natureza da imagem fotografica: o indice, o virtual e o atual

Como introduzido, a fotografia se diferencia das demais imagens tradicionais
em funcdo da sua automatizacéo, rapidez de producédo da imagem, pela clareza e
precisdo. Essa acuidade para a representacdo do real ja conferiu a fotografia um
grande poder de prova e documento, e, apesar de todas as controvérsias, ainda
parece deter um grande poder de persuasao na atualidade.

Isso se da pelo que foi chamado de natureza indicial da imagem fotografica,
gue considera uma continuidade entre objeto e imagem, a impressao direta do real,
gue esteve originalmente relacionada aos processos analdgicos da fotografia e do
fotograma, em que a luz refletida do objeto emulsiona a pelicula fotossensivel pela
interface do aparelho fotografico ou, como no segundo caso, em que ha um contato
literal entre objeto e superficie para a criagdo da imagem.

O autor Philippe Dubois foi um dos mais famosos defensores da concepcéo
do indice na década de 80, dentre diversos outros autores de sua €poca, como
Roland Barthes, Rosalind Krauss e Susan Sontag. Em seu livro O ato fotografico,
Dubois interage com a teoria semiotica de Peirce e relembra que a fotografia ja foi

considerada, primeiramente, icone: um espelho da realidade, mimese, documento
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incontestavel; posteriormente fora também julgada como cddigo puro: transformacéo
e deturpacao do real. Entretanto, sobressai, naquele contexto de final do século XX,
a concepgao de indice, conceituado como a “representagado por contiguidade fisica
do signo com seu referente” (DUBOIS, 2013, p. 45), sendo a imagem fotografica
determinada unicamente pelo referente, constituindo um “trago do real”.

Dubois considera que, apesar dos codigos do aparelho, das intengbes do
fotégrafo e de todas as variantes que determinam a imagem fotografica, ha no
momento da exposigdo um “puro ato-trago”, um “indice quase puro”, que é
“construtivo” e “n&o deixara de ter consequéncias tedricas” (DUBOIS, 2013, p.51).
Portanto, a imagem fotografica corresponde, acima de tudo, a um “sintoma” da
realidade.

Roland Barthes foi mais categérico em suas consideracdes ao afirmar que a
questdo geral da fotografia €, precisamente, a manifestacdo do referente, a
atestacdo da realidade do objeto num determinado momento passado, considerando

0 noema da fotografia com a expressao “isso foi”.

Chamo de ‘“referente fotografico”, ndo a coisa facultativamente real a que
remete uma imagem ou um signo, mas a coisa necessariamente real que foi
colocada diante da objetiva, sem a qual ndo haveria fotografia. A pintura
pode simular a realidade sem té-la visto. O discurso combina signos que
certamente tém referentes, mas esses referentes podem ser e na maior
parte das vezes sao “quimeras”. Ao contrario dessas imitagdes, na
Fotografia jamais posso negar que a coisa esteve la. H4 dupla posicao
conjunta: de realidade e de passado. E ja que essa coer¢cdo sO existe para
ela, devemos té-la, por reducdo, como a propria esséncia, 0 noema da
Fotografia. O que intencionalizo em uma foto (ndo falemos ainda de cinema)
ndo é nem a Arte, nem a Comunicagdo, € a Referéncia, que é a ordem
fundadora da Fotografia. (BARTHES, 1984, p.67).

Barthes observa que, ao se deter numa foto, ela pode sugerir uma presenca
viva pela emanacdo do referente na imagem. Entretanto, a fotografia sempre
retornaria ao instante do acontecimento num movimento do olhar que estaria sempre
voltado para o passado, aquilo que ja aconteceu e foi encerrado.

Esses conceitos exerceram uma grande influéncia na teoria da fotografia, que
compreende um campo de pesquisa relativamente recente. Porém, esse Viés
passou a ser reavaliado por novos pesquisadores que tentaram avancar na
compreensao da fotografia como imagem atrelada a um campo complexo e amplo

de dindmicas culturais, sociais, politicas, tecnolégicas e estéticas.
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Uma das principais criticas que se faz a teoria do indice é a reducdo da
fotografia a questdo ontologica, abstrata e generalizante, que advoga por uma
relacdo entre referente e espectador, que invisibiliza as imagens, menospreza sua
autonomia e a diversidade de questbes, cbdigos e intencbes que estdo em jogo;
como argumenta André Rouillé:

a teoria do indice procede a uma reducéo tecnicista da fotografia, ao colocar
a atencao mais proxima do suporte, no nivel microscépico da granulacao e
da superficie sensivel. Longe da esfera macroscopica das funcdes sociais,
das questdes econdmicas, dos cédigos culturais, e da estética, a imagem
fotografica é transportada para “seu nivel mais elementar’, para sua
“definicdo minima”, banalmente técnica e material, a de uma imagem que
“aparece primeiramente, simples e Unica, como uma impressao luminosa,

mais precisamente como uma marca, fixada em um suporte bidimensional
sensibilizado”. (ROUILLE, 2009, p.194).

Nesse sentido, André Rouillé reconhece a natureza indicial da fotografia, mas
também apresenta outras formas de compreendé-la para além do processo fisico-
quimico-digital de sua concepc¢do. Ele propde, por exemplo, retomar as nocdes
filoséficas de virtual e atual, pois a fotografia, assim como a ciéncia, “renuncia ao
infinito pelo finito e atualiza o virtual em um estado de coisas. E nessa passagem do
infinito-virtual para o infinito-atual que caracteriza o plano de referéncia”. (ROUILLE,
2009, p.200).

As noc¢des de virtual e atual foram tratadas por diversos filésofos, como Henri
Bergson, Deleuze e Pierre Lévy. Na concepcéo filosofica, o virtual ndo diz respeito
aquilo que é entendido no senso comum como algo da irrealidade ou como um
espaco tridimensional imersivo simulado por computadores, mas corresponde aquilo
que “existe em poténcia e ndo em ato”, como, por exemplo, a semente que
virtualmente contém a planta. Nas palavras de Pierre Lévy, “o virtual € como o
complexo problematico, o n6 de tendéncias ou de for¢cas que acompanha uma
situacdo, um acontecimento, um objeto ou uma entidade qualquer, e que chama um
processo de resolucdo: a atualizagdo”. (LEVY, 2007, p.5).

Portanto, a atualizacdo € resposta ao virtual, é a solugdo de uma problematica
baseada no virtual, € a manifestacdo de algo dentre infinitas possibilidades.

Eles séo ditos virtuais @ medida que sua emissao e absorcao, sua criacdo e
destruicdo acontecem num tempo menor do que o minimo de tempo
continuo pensavel, e a medida que essa brevidade os mantém,

consequentemente, sob um principio de incerteza ou de indeterminagao.
Todo atual rodeia-se de circulos sempre renovados de virtualidades, cada
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um deles emitindo um outro, e todos rodeando e reagindo sobre o atual.
(DELEUZE apud ALLIEZ, 1996, p.49).

André Rouillé elaborou uma analogia didatica para pensar essas no¢fes na
fotografia com base na observagdo da paisagem urbana. Se a cidade constitui
materialidade evidente, construida e definida, a forma como é acessada através do
olhar ou das imagens se da de maneira imaterial com um numero infinito de vistas
gque mudam e se transformam ao longo do percurso pela posi¢cdo do observador,
pelo &ngulo de visada, pela escolha dos objetos que sado incluidos ou ndo no campo
de visdo de acordo com seu interesse. Portanto, a cidade é envolvida por uma
multiplicidade infinita de imagens virtuais, atualizadas sob a forma de uma imagem
mental ou fotogréfica. “Os clichés fotograficos ndo sdo a reproducéo de fragmentos
da cidade material, mas atualizacdes (finitas) dessas cidades virtuais (infinitas).
Menos registros do que desaceleracdes”. (ROUILLE, 2009, p.201).

Nesse sentido, propde-se reconhecer e compreender a fotografia como
imagem, atualizacdo de uma problematica virtual, cuja configuracdo vai além do
referente. E, para isso, faz-se necessario extrapolar a questao ontolégica do meio,

do dispositivo e adentrar também o campo da percepcao da imagem pelo sujeito.

2.3 Tempo, memoria e a percepcdo das imagens

O tempo fotogréafico foi um dos assuntos mais recorrentes nos escritos sobre
fotografia, tanto de tedricos como de fotografos. Notadamente, firmou-se a ideia de
instante decisivo, o intervalo minimo de duracdo que compreende a fotografia, que
corresponde a uma fragmentacdo de uma linha do tempo que registra e congela
uma cena para ser guardada e apresentada posteriormente.

Entretanto, prop0e-se trazer para essa discussao um tempo diferente que nao
aguele da realizagéo da foto, mas o tempo da observacéo, fruicdo, ou melhor, de
percepcdo da imagem, que se faz no presente, enquanto o tempo contido na
fotografia foi considerado sempre como o do passado.

O tempo de fruicdo da fotografia é determinado pelo observador e pode ser
tanto efémero quanto prolongado, enquanto o tempo do filme é determinado pelo
movimento estabelecido a priori, normalmente rapido o suficiente e calculado na
medida para transmitir efetivamente mensagens e ideias. Por isso, reside na

fotografia uma possibilidade de desaceleracdo, de escolha de fruicdo a partir da
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duragdo de tempo que se decidiu investir na imagem. E nessa duracdo que
acontece a percepgao, Cujos processos € mecanismos sao considerados
importantes para compreensdo das formas de apreensdo das imagens e para a
possibilidade de uma mediacéo critica.

Para tanto, recorreu-se ao trabalho do Henri Bergson, filésofo reconhecido
por diversos autores contemporaneos, como Deleuze e Rouillé, que se dedicou a
esse assunto no livro Matéria e memoria e dissecou a percep¢ao em um processo
mental e corporal, a qual se faz pertinente introduzir na discussao.

A titulo de simplificacdo e para elaboracdo de sua teoria, Bergson propde
uma abstracdo da percepcao concreta e introduz a nogdo de percepgao pura, que
corresponde aquilo que se recorta, que se seleciona diante de toda informacao
apresentada, de todas as imagens com que se depara, a partir do interesse e da
necessidade, criando, assim, uma imagem refletida dos objetos e das imagens
sempre simplificada e reduzida em comparagdo a imagem externa.

Perceber consiste em separar, do conjunto dos objetos, a agdo possivel de
meu corpo sobre eles. A percepgdo entdo ndo é mais que uma selecao. Ela
ndo cria nada; seu papel, ao contrario, é eliminar do conjunto das imagens
todas aquelas sobre as quais eu nao teria nenhuma influéncia, e depois, de
cada uma das imagens retidas, tudo aquilo que ndo interessa as
necessidades da imagem que chamo meu corpo. Tal é, pelo menos, a

explicagdo muito simplificada, a descricdo esquematica do que chamamos
percepcéo pura. (BERGSON, 1999, p.268).

Arrisca-se, aqui, fazer uma analogia do conceito de percepcédo pura com a
teoria do indice, que supunha a foto como um recorte de uma cena e um tempo,
registrada de forma direta, que resulta em uma imagem cuja esséncia constitui a
impressao da porgao selecionada de uma realidade infinitamente ampla. Entretanto,
a percepcéo realmente vivida ndo se encerra nessa selecéo objetiva de dados da
realidade ou da imagem, pois essa informacéo é sempre tensionada e influenciada
pela memodria, que é diferenciada por Bergson em dois mecanismos distintos.

A primeira memdria estd relacionada a tudo aquilo com que se depara e
registra sob a forma de lembranca, que € acumulada em um campo virtual e pode
ser acessada para auxiliar a acdo no mundo. Nesse sentido, a experiéncia do
passado, sob a forma das lembrancas evocadas, determina e enriquece a

experiéncia vivida no presente, como uma espécie de legado que garante, por
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exemplo, que as acbes repetidas ndo sejam consideradas sempre como primeira
vez.

Ja a segunda memoria se produz no corpo por meio das acdes estimuladas
pela solicitacdo externa e pelas lembrancas que influenciam os mecanismos
motores e por meio de repetices continuas que conformam padrdes, maneiras
autométicas de agir no mundo, habitos que, quando bem estabelecidos, adquirem
independéncia da necessidade de consulta as lembrancas.

A relacdo entre a percepcao do sujeito, as lembrancas e a memoria € bem
explicada pelo diagrama proposto por Bergson (Imagem 2). Esse diagrama €
formado por um cone que compreende toda a memoéria, com uma base AB
“assentada no passado” como um imenso depédsito de lembrangas virtuais do
sujeito, um ponto S que corresponde ao presente do sujeito e a identificacdo de seu

corpo, que tocam o plano P, a representacao atual do mundo.

Imagem 2 - Cone da memaria, Henri Bergson, 1965

Fonte: OMBHURBHUVA, 2012.

Assim, a percepcdo e seu prolongamento, a acdo no mundo, se da de
maneira diferente em dois posicionamentos polarizados, a titulo de explicacédo. No
ponto S, o sujeito estaria a mercé apenas de sua memoria corporal, seus habitos,
seus automatismos e desencadearia a percepgcdo em uma resposta impulsiva,
superficial, imediata. Ja no plano AB, haveria a atualizacdo de lembrancas
profundas, com a desvinculacdo do carater objetivo de atuar na realidade,
configurando um estado proximo ao do sonho. Na percepcdo vivida, essas duas

polaridades estritas ndo acontecem, pois 0s mecanismos da memdéria se articulam: o
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estimulo externo solicita as lembrancas em sessdes intermediarias do cone da

mem©aria que percorrem a distancia até o presente em curso para apoiar e compor a

memaoria do corpo que vai iniciar a acao.
A verdade é que a memoéria ndo consiste, em absoluto, numa regressao do
presente ao passado, mas, pelo contrario, num progresso do passado ao
presente. Partimos de um “estado virtual”’, que conduzimos pouco a pouco,
através de uma série de planos de consciéncia diferentes, até o temor em
gue ele se materializa numa percepgéo atual, isto €, até o ponto em que ele
se torna um estado presente e atuante, ou seja, enfim, até esse plano

extremo de nossa consciéncia em que se desenha nosso corpo.
(BERGSON, 1999, p.280).

Uma das razbGes mais importantes para retomar essas explicagoes, em
Bergson, é para apresentar sua constatacdo sobre o presente, que compreende, em
sua duracdo, tanto o passado como o futuro. Ou seja, revoga-se a ideia de um
presente de duracado limitada no instante para a no¢cdo de uma duracdo continua,
afetada pelas percepgdes, que compreendem um prolongamento do momento vivido
em um passado recente, através das sensacdes evocadas pelas lembrancas
atualizadas, ou seja, pelas experiéncias do passado, como por um futuro préximo,
da acdo iminente que € impactada tanto pela percepcdo do presente como pelas
sensacdes do passado.

Portanto, a percepcao, tida a principio como a selecao limitada das imagens
do mundo com que nos deparamos, néo é apreendida de forma direta e neutra, mas
€ tensionada e influenciada pelos mecanismos da memoaria que se dao tanto pela
evocacao de lembrancas, ou seja, pelas experiéncias do passado que aparecem,
retornam e se articulam a memoria do corpo, as respostas automaticas, aos habitos,
produzindo afecgbes. Bergson chamou de afeccdo essa mistura que se da no
interior do nosso corpo com as “imagens dos corpos exteriores” e implica sensagoes.
Nesse sentido, uma percepc¢ao envolve tanto o presente com a selecédo de imagens,
0 passado pela evocacédo de lembrancas e o futuro com o agir iminente determinado
por uma memaria e por um passado.

No que concerne a memoria, ela tem por funcédo primeira evocar todas as
percepcdes passadas analogas a uma percepgao presente, recordar-nos o
gue precedeu e 0 que seguiu, sugerindo-nos assim a decisdo mais util. Mas
ndo é tudo. Ao captar numa intuicdo Unica momentos multiplos da duragéo,
ela nos libera do movimento de transcorrer das coisas, isto é, do ritmo da
necessidade. Quanto mais ela puder condensar esses momentos num

Unico, tanto mais soélida sera a apreensdo que nos proporcionard da
matéria; de sorte que a memdria de um ser vivo parece medir antes de tudo
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a capacidade de sua acdo sobre as coisas, e ndo ser a mais do que a
repercussao intelectual disto. (BERGSON, 1999, p.267).

Compreender esses mecanismos se faz necesséario para observar como as
percepcdes podem ser rasas e superficiais, quando sdo mais influenciadas pelos
habitos e pelos automatismos, e também como podem ser expandidas a medida que
atualizam lembrancas virtuais mais profundas através da memoéria, envolve a
subjetividade do sujeito e pode possibilitar respostas criativas.

Essa amplitude da percepgéo também diz respeito a margem de liberdade do
sujeito em face dos estimulos e demandas do mundo externo. A sua capacidade de
decidir a forma de agir vai além dos habitos de reacdo imediata e envolve um campo
vasto de lembrancas e uma série de possibilidades de acdo motora.

Portanto, ressalta-se, com base em Bergson, que a percepgao da imagem
fotografica definitivamente néo se limita somente a constatacao de algo do passado,
de um evento consumado, do “isso foi”, mas configura um processo que se da num
presente estendido que envolve a memodria em mecanismos ativos e passivos,
evocando lembrancas e estimulando mecanismos motores, que conformam a sua
apreensao e a sua resposta a imagem.

André Rouillé, em suas analises baseadas em Barthes e Bergson, observa
que a imagem fotografica apresenta, portanto, uma esséncia dupla, € constituida
tanto por uma dimensao material, que atesta, assim como por outra esséncia, outra
parte tdo importante quanto, que esta relacionada a percep¢do, a memoria, as
evocacles subjetivas. Essas duas esséncias conformam tanto o fazer fotogréafico
como a percepc¢ao das imagens.

cada momento fotogréafico é duplo: uma face ancorada no presente vivido
da matéria, a outra face inscrita no passado virtual da memoaria. A primeira
dimensédo, sem duvida a mais familiar, € a do presente vivo, da agdo, do
“isso foi”. E igualmente a da impressao, da captacao, do registro, do indice,
em resumo, dos contatos fisicos, das contiguidades de matérias - matérias
das coisas e matéria fotografica. Mas trata-se, ai, apenas metade da
fotografia. Sua outra metade, diferente embora inseparavel da primeira, é
constituida pela memoéria que intercala o passado no presente que
comunica seu carater subjetivo a nossas percepcdes e acbes tanto aquelas
do espectador diante da imagem, quanto as do operador diante das coisas.
O momento da captacao, por exemplo, ndo se reduz a um simples registro
mecanico, como acreditam os adeptos da teoria do indice, que juntamente
com André Bazin, enaltecem a “génese automatica” e a “objetividade
essencial” da fotografia. O processo objetivo do registro é, ao contrario,

apenas a parte superficial da captacdo, que, em profundidade, € um
processo subjetivo de atualizagdo. (ROUILEE, 2009, p.222).
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A partir disso, observa-se que o ambiente construido e a paisagem urbana,
gue conformam os espacos de vivéncia e de passagem, de forma geral, passam
despercebidos ou sdo percebidos de maneira rasa, superficial, pelos sujeitos que
transitam em suas jornadas pragmaticas do cotidiano, pois ndo lhes restam tempo e
condicdes para que possam ir além dos automatismos e imediatismos da memoria
do corpo, dos habitos.

Assim, as fotografias, ao recortarem uma porcdo do ambiente construido, ao
atualizarem visadas e cenas em imagens fotograficas, e posteriormente serem
apresentadas para 0 sujeito numa posicdo deslocada da experiéncia pragmatica
cotidiana, poderiam estimular a percepc¢éo. Ao evocar as lembrancas na memoria,
estabelecer ligacbes com sua experiéncia presente, e, de acordo com a latitude
dessa percepcdao, dar vazao a apreensdées mais conscientes, poderiam mudar suas
impressdes habituais e, quem sabe, afetar suas acbes futuras em relacdo ao
espaco.

Entretanto, essa latitude da percepcéo varia de acordo com as configuracdes
das imagens a que somos sujeitos. As imagens da midia hegeménica, da
publicidade e da moda, por exemplo, recorrentemente construidas de clichés para
reconhecimento imediato, trazem em si mensagens e efeitos predefinidos, que
pretendem estimular apreensdes e respostas especificas, que reforcam visées de
mundo estabelecidas, recorrentemente contribuindo para percepcdes rasas e
automaéticas.

Como o interesse, aqui, se da pela mediacdo das imagens que possam
ultrapassar as apreensfes automaticas do ambiente construido e favorecer
percepcdes mais amplas, perspicazes e auténticas, o proximo item € dedicado a
prosseguir com o desenvolvimento da ideia de uma percepcédo qualificada das
imagens e, ainda, inseri-las na problematica mais ampla das dinamicas do comum,
das visbes de mundo e dos consensos, que implicam diretamente suas

configuracoes.

2.4 As imagens e as visibilidades do comum

Foram apresentados e discutidos, até aqui, entendimentos sobre o dispositivo
fotogréfico e sobre a percepcdo da imagem pelo sujeito em sua singularidade, que,

diante da imagem fotografica, seleciona e coloca em jogo, com 0S seus mecanismos
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da memodria, suas lembrancas e os automatismos do proprio corpo para gerar uma
resposta ao estimulo. Observou-se que, diante da imagem, a percep¢do do sujeito
nao simplesmente testemunha o evento do passado, mas empreende uma
percepcdo cuja duracdo se da no presente e envolve suas proprias experiéncias
passadas, que influenciam o seu futuro iminente.

A consciéncia do processo de percepcao clareia o entendimento da relacao
do sujeito com as imagens, esclarece aquilo que se experimenta cotidianamente e
compreende-se intuitivamente. Evidencia, também, a poténcia das imagens em
configurar estimulos para as percepc¢des que colocam em jogo as lembrancas do
ambiente construido, os espacos percorridos, vivenciados, as paisagens urbanas
atravessadas ou contempladas.

Pretende-se seguir com a discussdo da percepcdo das imagens, mas sob
outra perspectiva, que também analisa as questbes do espectador, mas,
notadamente, se propde a discutir um campo mais amplo, que diz respeito ao plural,
gue pertence a todos, ao que é partilhado, a comunidade.

As relacbes do comum com as imagens sao consideradas uma questao
pertinente para o trabalho por compreender que as imagens estdo profundamente
atreladas ao espaco/tempo em que se vive, perpassado pelas dinamicas sociais,
culturais e politicas. Por isso, escolheu-se recorrer ao referencial teérico de Jacques
Ranciere, cuja elaboracdo fundamental corresponde a nocao de partilha do sensivel.

O sistema de evidéncias sensiveis que revela, ao mesmo tempo, a
existéncia de um comum e dos recortes que nele definem lugares e partes
respectivas. Uma partilha do sensivel fixa, portanto, ao mesmo tempo, um
comum partilhado e partes exclusivas. Essa reparticdo das partes e dos
lugares se funda numa partilha de espacos, tempos e tipos de atividade que
determina propriamente a maneira como um comum se presta a

participacdo e como uns e outros tomam parte nessa partilha”. (RANCIERE,
2005, p.15).

Nessa perspectiva, ha um deslocamento da no¢do mais convencional do
sensivel expandindo a caracterizacdo lato - como experiéncia singular do sujeito
pelos sentidos - para as maneiras cCOmo 0S Sujeitos se inserem no comum, Cujos
recortes dos espacos, temporalidades e ocupacdes delimitam como eles podem
participar, quem pode participar, o que pode ser dito e 0 que pode ser visivel.

Para ilustrar essa divisdo primeira do comum, Ranciere traz um exemplo da

filosofia classica grega. Para Aristoteles, o cidaddo é aquele que toma parte das
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decisdes da pdlis, do “governar e ser governado”, entretanto o artesdo de Platéo,
dedicado ao trabalho nas oficinas, ndo tem tempo para participar das assembleias
gue tomam as decisdes e discutem sobre o comum na cidade, pois o seu trabalho
nado pode esperar. Logo, existe algo anterior que precede a possibilidade de
participacdo e estd relacionado as posi¢cbes, as ocupacbes, aos fazeres, que
determina e faz ver se o sujeito pode ou ndo tomar parte do comum, € um “sistema
de formas a priori determinando o que se da a sentir”. (RANCIERE, 2005, p.16).

Se a patrtilha diz respeito tanto ao compartilhamento quanto a divisdo do
comum, essa divisdo se da sempre numa conta malfeita, num desequilibrio entre as
partes, que da voz a uns e relega outros a parcela dos inaudiveis. Portanto, essa
dimensao estética primeira esta relacionada a politica, ndo no sentido convencional
de disputas do poder, instituicbes e leis, mas porque ela estrutura e configura o
mundo comum, tanto material como simbolicamente, em espacgos, tempos,
ocupacdes, identidades, que fazem ver quem tem relevancia, quem decide sobre o
comum, quem pode participar ou ndo do comum. Nas palavras do autor: “A politica
ocupa-se do que se vé e do que se pode dizer sobre o0 que é visto, de quem tem
competéncia para ver e qualidade para dizer, das propriedades do espaco e dos
possiveis do tempo”. (RANCIERE, 2015, p.16).

Entretanto, se existem forcas, que Ranciere chama simbolicamente de policia,
gue determinam a manutencédo das posi¢des, dos espacos, da ordem e da partilha
estabelecida, a politica atuaria precisamente para a desarticulacdo dessa imposicao
e na reconfiguracdo de outras formas do sensivel.

a politica comeca quando h& ruptura na distribuicdo dos espacos e das
competéncias - e incompeténcias. Comec¢a quando seres destinados a
permanecer no espaco invisivel do trabalho que ndo deixa tempo para fazer
outra coisa tomam o tempo que ndo tém para afirmar-se coparticipantes de
um mundo comum, para mostrar 0 que ndo se via, ou fazer ouvir com

palavra a discutir o comum aquilo que era ouvido apenas como ruido dos
corpos. (RANCIERE, 2012, p.59-60).

Para Ranciére, a esséncia dessa politica seria, portanto, o dissenso,
entendido como conflito, ndo de ideias ou interesses especificos, mas de questdes
mais amplas de representagdo, configuragbes de mundo, “regimes de
sensorialidades”. O dissenso esta relacionado a subversdo da distribuicdo normal

dos espacos e também as modificagbes de percepcéo do sujeito.
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A partir desse reconhecimento de uma estética a priori e sua dimensao
politica, Ranciére também se propde a colocar em questdo as préaticas estéticas da
arte por se tratarem de “maneiras de fazer” que intervém na distribuicdo geral das
maneiras de fazer e nas suas relacbes com maneiras de ser e formas de
visibilidade. (RANCIERE, 2005, p.17).

Ranciéere estabelece uma diferenca entre arte politica e politicas da arte. Ele
considera que a arte ndo se faz mais politica pelos temas que aborda, pela acao
politica que incita ou sugere ao espectador, como se estabeleceu em diversas
praticas das imagens, mas a arte lida com a politica quando ela intervém no visivel e
no dizivel, na redistribuicdo da experiéncia do comum.

Como se convencionou por um longo periodo, a imagem critica esteve
caracterizada com as cenas chocantes, a exposicdo do emblema, a perspectiva
dramatica e espetacular para causar uma indignacdo, sugerir uma reacdo e uma
resposta especifica ao espectador, direcionando a apreensdo da imagem em uma
mensagem politica preestabelecida. Entretanto, esse tipo de fotografia, que
procurava expor o intoleravel e terminava por se tornar intoleravel, foi afetado por
um desgaste da credibilidade das imagens nas dultimas décadas, com um
anestesiamento do olhar que afeta seus possiveis efeitos politicos.

A imagem critica, na concepc¢ao de Ranciere, ndo pretende solicitar do sujeito
uma resposta imediata e encerrada, ndo recorre ao emblema politico e ao
intoleravel, mas estabelece um dissenso, um conflito entre os regimes do sensivel,
entre representacdo e entendimento, que realiza uma suspensao do prolongamento
sensdrio-motor na percepcdo da imagem e pode possibilitar apreensdes variadas e
imprevisiveis.

A confianca nova na capacidade politica das imagens pressupfe a critica
desse esquema estratégico. As imagens da arte ndo fornecem armas de
combate. Contribuem para desenhar configuracdes novas do visivel, do
sensivel e do pensavel e, por isso mesmo, uma paisagem nova do possivel.

Mas o fazem com a condi¢céo de ndo antecipar seu sentido e seu efeito.
(RANCIERE, 2012, p.100).

Nos proximos capitulos, entra-se mais nessas questdes com base na analise
de uma categoria de imagens que constitui foco do presente trabalho, as praticas
fotogréficas da arte que tratam do espacgo construido. Contudo, antes, segue a

introducdo de mais um topico, que toca precisamente na questdo do comum, na
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materialidade e visibilidade que o constitui: o ordinario. Aposta-se que reside na
abordagem do banal uma poténcia para a desestabilizacdo das visibilidades

estabelecidas e um alargamento da percepc¢éao do ambiente construido.

2.5 O ordinério nas préticas artisticas

O ambiente construido, e notadamente a paisagem da cidade, é constituido
majoritariamente pelo ordinario. Cada cidade tende a repetir padrdes construtivos
bem estabelecidos e a maioria das edificagbes € construida sob a égide da
especulacao imobiliaria, das leis de regulacdo construtivas, ou da sobrevivéncia em
primeira instancia, como no caso das construc¢des informais.

As edificacbes mais dignas, os edificios projetados com exceléncia, as
construgbes de finalidade institucional e cultural, os monumentos, oS marcos
urbanos, os espacos publicos notaveis, constituem intermiténcias excepcionais ao
longo da paisagem da cidade, mas, ainda assim, costumam configurar a
representacdo da identidade institucional da cidade como referéncias iconograficas
simbdlicas, reproduzidas incessantemente pelos meios de informacgdo oficiais,
passando a prevalecer no imaginario coletivo a respeito das cidades.

Enquanto isso, aquilo que é cruzado e vivenciado rotineiramente, dotado de
uma presenga pouco expressiva pela sua repeticdo, passa despercebido pela
propria familiaridade, e, recorrentemente, perde-se a capacidade de uma percepc¢ao
consciente e atenta sobre o que efetivamente conforma os espacos que se
atravessa, se ocupa e se habita.

Contudo, por que, a principio, se deveria reivindicar a representacdo de algo
gue ja ocupa redundantemente o ambiente construido? Porque essa familiaridade,
as dinamicas exaustivas do cotidiano urbano, a superestimulacdo direcionada das
imagens de consumo terminam por tornar invisivel exatamente o que € repetitivo,
considerado irris6rio e menos digno, e ainda porque a paisagem ordinaria constitui
expressédo e vestigio das dindmicas complexas do comum, dos conflitos e disputas,
dos elementos fundamentais que conformam o viver em sociedade: o habitar, a
sobrevivéncia, o compartilhamento, a exploracdo, a especulacdo, o meio ambiente,
a violéncia, as dindmicas do comum.

Para tratar das imagens fotograficas do ambiente construido, optou-se por

recortar uma categoria especifica de imagens: as fotografias produzidas,
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reconhecidas e veiculadas no dominio da arte. Dentre as diversas razdes para essa
deliberacdo, evidencia-se a natureza especulativa da producdo artistica
contemporanea, a desvinculacdo da finalidade comercial estrita presente na
publicidade e em praticas fotograficas profissionais, como a fotografia da arquitetura
e do jornalismo, que se dedicam aos temas mais dignos e motivos
espetacularizados, e, sobretudo, pela ascensdo do ordinario como protagonista e
matéria das praticas artisticas.

Em meados da década de 70 aconteceu uma virada na arte com o advento
do ordinario como assunto e matéria de experimentacdo, criagdo e expressao
artistica. Se o modernismo, desde o principio do século XX, direcionou as forcas
criativas para as rupturas estéticas, a criacdo de novas plasticidades e sensacoes,
os artistas, a partir da década de 70, reivindicavam a liberdade de poder retomar o
cotidiano e trocar o mais digno e extraordinario pelo irrisorio.

Simultaneamente as transformacfes das praticas estéticas da arte e ao
interesse pungente pelas questdes do ordinario, deu-se o reconhecimento definitivo
da fotografia na arte contemporanea. Apesar de haver, desde o surgimento da
fotografia, diversos movimentos, tentativas e discussdes ardorosas sobre a insercéo
da fotografia no dominio mais elevado da arte, foi apenas mais de um século depois
gue esse reconhecimento se deu efetivamente.

N&o por acaso, os artistas, munidos da camera fotografica, nesse periodo de
reconhecimento, voltaram suas lentes exatamente para o ordinario, explorando as
caracteristicas da imagem fotografica assumidamente. Foi justamente no momento
em que a fotografia passava por uma decadéncia valorativa como documento em
face da proeminéncia da televisdo, que alcancou os patamares de reconhecimento
no campo da arte e seu circuito de galerias, museus, publicacbes e mercado de
colecionadores.

Jacques Ranciere aborda essa questdo como caracteristica inerente ao que
ele chama de regime estético das artes e aponta que a entrada definitiva da
fotografia no campo da arte se deu justamente por um tipo de abordagem do banal.

Segundo o filésofo, o regime estético das artes veio substituir e romper com o
“sistema representativo” que perdurava nas artes e estabelecia uma hierarquia dos
temas de representacdo em géneros mais baixos e mais elevados, os que

competiam aos extratos marginais e aos privilegiados, como a comédia para 0s
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pobres e o drama para os nobres, a pintura de historia e a pintura de género. Ele
defende que essa quebra entre tema e modo de representacdo aconteceu, primeiro,

na literatura, quando os autores deslocaram o foco para os assuntos do cotidiano:

Que uma época e uma sociedade possam ser lidas nos tragos, vestimentas
ou gestos de um individuo qualquer (Balzac), que o esgoto seja revelador
de uma civilizacdo (Hugo), que a filha do fazendeiro e a mulher do
banqueiro sejam capturadas pela mesma poténcia do estilo como “maneira
absoluta de ver as coisas” (Flaubert), todas essas formas de anulacdo ou de
subverséo da oposicéo do alto e do baixo ndo apenas precedem os poderes
da reproducdo mecénica. Eles tornam possivel que esta seja mais do que a
reproducéo mecénica. Para que um dado modo de fazer técnico - um uso
das palavras ou camera - seja qualificado como pertencendo a arte, é
preciso primeiramente que seu tema o seja. (RANCIERE, 2005, p.47).

Apesar da adesdo tardia da fotografia ao regime estético das artes, a
confrontacdo da hierarquia dos temas abriu um campo vasto de investigacdes sobre
0s aspectos do cotidiano e, consequentemente, sobre o ambiente construido que se
tornou assunto notavel naquele momento-chave de consolidacdo da prética
fotogréfica na arte contemporanea: diversos artistas voltaram o olhar e o interesse
para os ambientes urbanos, as areas de transi¢do, as paisagens transformadas, 0s
edificios e os artefatos industriais.

Para seguir com essa discussao baseada na analise de préticas artisticas que
abordam o espaco construido, sdo feitas algumas consideracbes para uma breve
conclusao do capitulo. Como foi abordado, a fotografia € uma midia pertinente para
tratar do ambiente construido, pois configura tanto indice, impressao da realidade
que facilita a sua leitura destacada do cotidiano, quanto imagem que € atualizada a
cada percepcéao dos sujeitos.

Entretanto, para que seja uma mediacdo com poténcia critica, faz-se
necessario colocar em questao as visibilidades do comum, ao ampliar e reconfigurar
os limites do sensivel, e, para tal, aposta-se na abordagem do ordinario e do banal
invisibilizados pelo pragmatismo cotidiano, pelo sensério dominante e pela midia
hegeménica. Essa mediacdo critica também se faz por uma percepcdo alargada,
possibilitada por imagens que ultrapassam o0 consenso estabelecido, o
reconhecimento imediato, a predeterminacédo das reacdes, e que sejam capazes de
realizar uma suspensdo pelo distanciamento, pelo conflito entre representacéo e

tema, pelo dissenso, e que permita ao sujeito, em sua percepcao, ultrapassar os
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automatismos, colocar em jogo sua memoria, suas lembrancas e criar apreensdes
proprias e auténticas.

Nesse primeiro momento, evitou-se aprofundar nas problematicas do
ambiente construido, pois sua complexidade e diversidade escapa a generalizacdes.
Por isso, optou-se por desenvolver essas questfes nos capitulos seguintes com a
andlise das préticas artisticas, visto que cada uma apresenta questdes particulares.

Para apresentar e analisar os trabalhos, escolheu-se dividi-los em dois
capitulos com base na identificacdo de certos procedimentos artisticos
predominantes que dizem respeito a um espectro que perpassa a histéria da arte e,
notadamente, a da fotografia, polarizados pelas ideias de documentacao e ficgéo.
Entende-se que, nas abordagens fotograficas da arte, ndo ha posicdes estritas, pois
os trabalhos estdo sempre permeados pela presenca do referente e por alguma
criacdo ficcional. Entretanto, ha claramente estratégias que inclinam mais para
determinado polo, o que impacta profundamente a producdo das imagens e traz
qualidades diferentes para a percepcéo das imagens e do ambiente construido.

No terceiro capitulo, os trabalhos foram organizados pela identificacdo de
procedimentos que direcionam para um forte carater documental, nao
necessariamente reproduzindo a logica da fotografia como documento, mas jogando
com ela ao explorar os recursos fotograficos para provocar a sensacao de isencédo
do artista e de irrelevancia da abordagem.

No quarto capitulo, os trabalhos também podem compartilhar dos
procedimentos anteriores, mas notadamente lancam mao de estratégias ficcionais
evidentes para produzir discursos que extrapolam ainda mais os referentes e

provocam novos sentidos e significados a partir das imagens.
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3 LEGITIMIDADE ARTISTICA E O PROCEDIMENTO DOCUMENTAL

Neste capitulo, pretende-se adentrar melhor a relacdo entre fotografia e arte
na abordagem do ambiente construido. Na primeira parte serdo apresentadas
algumas gquestdes do momento de reconhecimento definitivo da fotografia como
pratica artistica, que dizem respeito tanto a uma relacdo com a prépria histéria da
arte como a abertura do escopo de temas e assuntos da arte, que possibilitou
trabalhar outras facetas do ambiente construido através das imagens.

Como se sabe, as articulacbes da fotografia com a arte sdo originarias e
passaram por diversas fases de interlocucdo. Houve tentativas antigas de
legitimacdo da fotografia pela aproximacédo com pictorialidade da pintura, quando
artistas lancaram mao de técnicas para reduzir a precisdo e a claridade da
fotografia, acrescentar camadas pictéricas com aspecto de pinceladas, buscando a
aparéncia do fazer manual. Também houve outros momentos em que a fotografia foi
explorada em suas caracteristicas mais especificas, como nas experimentacdes das
vanguardas com as colagens fotograficas, ou ainda, a autoafirmacdo de uma
fotografia moderna, interessada pela claridade fotografica e pela possibilidade de
ampliar a visdo do mundo em detalhe e precisdo para além da capacidade do olho.

Entretanto, foi apenas na segunda metade do século XX que se deflagrou um
processo de reconhecimento amplo e de consolidacédo da fotografia no campo da
arte e seus diversos meios de veiculacdo e funcionamento: 0s espacos expositivos,
publica¢des, os circulos de criticos, curadores e colecionadores.

Neste capitulo, pretende-se apresentar e discutir algumas questdes-chave
desse reconhecimento definitivo da fotografia na arte contemporanea, com base em
dois autores que trazem aspectos pertinentes para o trabalho: André Rouillé e o
reconhecimento de certos paradigmas inaugurados pelas vanguardas; e Jacques
Ranciere, com a identificacdo do regime estético das artes.

Em seguida serdo apresentadas e discutidas algumas praticas fotograficas
artisticas que tratam do ambiente construido e foram reunidas pelas proximidades
identificadas em termos de procedimentos artisticos e pela abordagem com énfase

na descricdo documental.
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3.1 O paradigma da selecéo e as qualidades préprias da fotografia

Como introduzido, as décadas de 70/80 corresponderam ha um momento-
chave do reconhecimento definitivo da fotografia no campo da arte. A conjuntura
desse periodo de consolidacdo é complexa e existem inumeros fatores que
contribuiram para isso. No entanto, considera-se pertinente deter em alguns deles
pelas relagcbes identificadas com o tema deste trabalho.

O pesquisador André Rouillé localiza a sinalizagdo de algumas dessas
questdes jA nas vanguardas artisticas, destacando, por exemplo, uma relacdo
estreita da fotografia com o paradigma inaugurado por Duchamp. Retomam-se,
brevemente, esses momentos, ndo por um impulso de revisdo historica, mas por
compreender a grande relevancia que determinados partidos mantém na arte
contemporanea.

Como se sabe, Duchamp revolucionou as maneiras de considerar a arte ao
propor alguns trabalhos ainda na segunda década do século XX. Avesso a
participacdo em grupos de vanguarda e a adocdo de estilos determinados, ele
contestou os canones e as concepc¢des estabelecidas acerca da arte ao expor, como
obra, determinados objetos industriais, dentre eles o famoso urinol, Fontain (1917).
De acordo com o artista, os chamados ready-mades ndo eram escolhidos por
alguma beleza ou feiura, mas precisamente pela indiferenca que representavam e
incitavam no proprio artista. (WALKER ART CENTER, 2012).

Ha nesse gesto uma postura radical que abala a no¢ao da obra de arte como
um fazer autoral, criacdo pelas maos do artista. O procedimento artistico que
constitui o trabalho de Duchamp € a selecdo: a escolha de um objeto existente, de
algo que estad dado no mundo. Notadamente, essa estratégia direciona mais para a
fotografia do que para a pintura, ja que fotografar é justamente selecionar, enquadrar
e registrar objetos e cenas que estéo disponiveis.

A transformacédo material levada a efeito pelo pintor, da lugar, com o ready-
made, a uma transformacéo simbdlica, a uma conversao. Tudo néo € arte,
mas tudo pode transformar-se em arte, ou melhor, qualquer coisa pode
tornar-se material de arte, desde que inserida em um procedimento artistico.

A arte torna-se uma questdo de procedimento, e de crenca. (ROUILLE,
2009, p.296).
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Outra questdo tdo importante quanto o estabelecimento do procedimento de
selecdo na arte é o reconhecimento das qualidades proprias da fotografia como
expressividade e material de elaboracéo artistica.

Como ja citado, a historia da fotografia foi permeada por uma relacdo
conflituosa com a pintura, reconhecida como categoria das belas-artes enquanto a
fotografia foi relegada a uma “arte baixa”. Nas tentativas de articulagdo com a arte,
as caracteristicas proprias da fotografia foram rejeitadas em diversas ocasifes,
sendo explorada principalmente como ferramenta processual dos pintores ou
transformada com técnicas manuais para obter imagens que pretendiam uma
aproximacao com a pintura.

Entretanto, sdo identificados alguns movimentos também localizados nesse
periodo da década de 20, que reivindicaram as qualidades préprias da fotografia
como expressao artistica, dentre os quais se destacam o Nova Objetividade e o
Nova Visdo. Na Nova Objetividade, as relagbes entre o fazer manual e o uso do
aparelho deixa de ser uma questdo problematica do ponto de vista artistico,
assumindo, por vezes, uma preferéncia pela maquina e suas capacidades de
representacao.

Na fracdo fotografica desse movimento, houve uma intensa exploragcdo da
fotografia em suas qualidades especificas com um apreco especial pela claridade,
uma propriedade da imagem fotogréafica que diz respeito a nitidez extrema, contraste
alto nos tons médios, grande definicdo de arestas e a riqueza de detalhes. A
claridade intensifica a impresséo de transparéncia das imagens e € explorada tanto
nos planos abertos com profundidade de campo maxima ou como nos
enquadramentos fechados das fotografias macro, que parecem sugerir uma
superacao das capacidades do olho humano.

Um representante notavel do movimento foi Albert Renger-Patzsch, cujo
interesse de documentacao era tanto os artefatos da modernidade, as maquinas e
as industrias, como a natureza intocada e as plantas, integrando esses assuntos
numa mesma categoria com rigor técnico e formal (Imagem 3). Sobre o seu livro O
mundo € belo, Rouillé ressalta que:

Esta é a forca principal do livro: ndo o celebrar da sociedade industrial ao
focalizar o olhar sobre ela, mas fotografar plantas ou animais da mesma

maneira que maquinas, fabricas ou igrejas. Renger-Patzsch, de certa
maneira, naturaliza e culturaliza a industria. [...] torna visivel a evidéncia
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modernista de que a industria € imanente ao mundo, do qual ela € o
coroamento. (ROUILLE, 2009, p.268).

Imagem 3 - O mundo é belo, Renger-Patzsch, 1928.
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Fonte: GEORGINA WALKER PHOTOGRAPHY, 2012.

Se no Nova Objetividade reivindicam-se as qualidades préprias da fotografia
e, nhotadamente, o atributo da claridade; no movimento Nova Visdo esse interesse
pelo fotografico se complexifica em outras configuragdes, como as especulagbes
com montagem e o fotograma.

A montagem foi explorada pelas vanguardas do inicio do século XX e também
aparece com vigor no movimento Nova Visdo. Apesar de partir da fotografia, a
montagem configura outra imagem construida, que inscreve tanto a expressao do
que é fotogréfico, indicial e mimético, como uma elaboracdo que produz novos
significados. Para Moholy Nagi, a montagem era considerada interessante pela
possibilidade de representar simultaneidade e condensar situacdes. (ROUILLE,
2009, p. 328).

Ja os trabalhos envolvendo o fotograma retomam um procedimento
fotografico rudimentar, essencialmente quimico, que dispensa o aparelho e a dptica
da camera. Ao sobrepor a superficie fotossensivel com os objetos e, em seguida,
expor a luz controlada, o artista cria imagens e composi¢cfes a partir da impressao
literal dos referentes na imagem.

Diante dessas experimentacdes com a fotografia como material artistico,
André Rouillé considera que o Nova Viséo, de certa forma, antecipou a alianca arte-
fotografia que viria a se consolidar, aproximadamente, 60 anos depois.


http://georginawalker10.weebly.com/
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A nova visao redistribui o visto e o ndo visto (o ndo visto ndo é o invisivel,
mas 0 pouco importante; redefine o legitimo e o ilegitimo nas formas;
reavalia certas praticas e desconsidera outras (principalmente as do
pictorialismo); redesenha o territério da arte e reconsidera o status de
algumas imagens (em particular as da ciéncia); inverte a hierarquia
estabelecida pelo pictorialismo entre a técnica e a mao. Tantas
transformacgdes culminaram no novo papel desempenhado pela luz. Moholy-
Nagy ndo concebe a fotografia como um meio de reproducdo das coisas,
mas como um material de produg&o de obras artisticas. (ROUILLE, 2009, p.
332).

Imagens 4 e 5 - The Benevolent Gentleman, Moholy-Nagy, 1924 e

Fotograma, Moholy-Nagy, 1926

Fonte: ARTNET, 2017. Fonte: MAKRINOVA, 2015.

Contudo, se esses aspectos notaveis para o reconhecimento da fotografia no
campo da arte foram explorados ja no inicio do século XX, por que a consolidagcao
arte-fotografia s6 aconteceu varias décadas depois? A resposta, que parece ser
sugerida com base em certos autores, diz respeito a persisténcia da hierarquizacéo
das artes, tanto dos meios de fabricacdo como dos temas, que manteve a fotografia

em segundo plano por um longo periodo.
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3.2 Abertura para linguagens e temas na arte

A hierarquizacdo das artes, a determinacdo dos modos de fazer e dos
assuntos, assim como a manutencao da fotografia como “arte menor”, ao longo do
século XX, estiveram atreladas, de acordo com André Rouillé, & proeminéncia do
paradigma modernista.

O pesquisador aponta que os ideais desse “projeto modernista” para arte,
caracterizado por valores como a pureza, a abstracdo, o desvencilhamento do
mundo, o protagonismo do autor e seu traco manual, repudiou a representacao
mimeética e, consequentemente, excluiu a fotografia do meio privilegiado da arte.

Nos movimentos posteriores, como 0 pop art e a arte conceitual, observou-se
uma retomada a fotografia como ferramenta e documentacdo, o que foi muito bem-
vindo diante da desmaterializacdo da arte com os happenings, as instalacdes
efémeras e a land-art, que podiam, entéo, ser prolongados, consultados e exibidos
por meio do registro fotogréfico.

Entretanto, a consolidacdo da fotografia como préatica artistica s6 viria a
acontecer mesmo na década de 80 com a contestacdo frontal dos valores
modernistas. De acordo com Rouillé, esse periodo de transi¢do, que foi chamado de
pos-modernismo, reivindicou o restabelecimento de lacos com o mundo ao trocar a
grande narrativa pelos pequenos relatos, pela abertura cultural para as minorias,
uma flexibilizagéo entre os entendimentos sobre arte elevada e arte menor e a volta
da figuracdo como possibilidade da pintura, marcou a Bienal de Veneza de 1980 e
fortaleceu o caminho para a fotografia adquirir legitimidade artistica como material e
mimese. (ROUILLE, 2009, p. 356).

E exatamente a remocéo da trava modernista que permite aos artistas abrir
0 cenario cultural e artistico para os excluidos do modernismo: as mulheres,
a classe operéaria, as minorias sexuais e raciais oprimidas, etc. E o que
flexibiliza e mesmo, as vezes, inverte a oposicdo estrita, tipicamente
modernista, entre a “grande arte” e a “arte popular”, em particular entre a
pintura e as imagens tecnoldgica como a fotografia e o video. Apés muitas
décadas de abstragdo, depois dos movimentos minimalista e conceitual, a

arte reata explicitamente com o mundo. Ela se seculariza. (ROUILLE, 2009,
p.355).

A hierarquizacdo das artes em géneros e temas também €& um assunto
abordado por Jacques Ranciere, que chama a atencdo para a transicdo do regime
representativo para o regime estético das artes. Entretanto, essas identificacbes de

regime das artes ndo sdo compreendidas necessariamente como um
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desenvolvimento progressivo da histdria da arte, mas como maneiras de partilha do
sensivel que podem prevalecer mais em determinado momento e que podem
também retornar e coexistir de acordo com cada conjuntura.

O regime representativo, relacionado a poética de Aristételes, estabelecia
uma diferenciacdo entre o que deveria ser considerado belas-artes e as outras
técnicas e formas de producdo. Firmava-se uma hierarquia que vinculava a
adequacdo de formas de expressdo aos assuntos representados e ao género
apropriado.

O regime estético da arte surge como uma destituicio do regime
representativo e rompe com as hierarquias da arte, revogando a imposi¢cdo de
correspondéncia entre as formas de expressdo com o0s temas e com a ideia de
géneros privilegiados.

Essa revogacdo com a hierarquizacdo da arte é crucial para o interesse do
trabalho, pois, além liberar as praticas estéticas da arte para outros fazeres como a
fotografia, h4 uma grande repercussdo nos assuntos explorados e abordados que
ampliam o escopo dos grandes temas para os assuntos do banal, os sujeitos
comuns, as dindmicas do irrisério, os espacos ordinarios. Como mencionado
anteriormente, Ranciére localiza que essa mudanca se deu primeiramente na
literatura:

Passar dos grandes acontecimentos e personagens a vida dos andnimos,
identificar os sintomas de uma época, sociedade ou civilizacdo nos detalhes
infimos da vida ordinéaria, explicar a superficie pelas camadas subterrédneas

e reconstituir mundos a partir de seus vestigios, € um programa literario,
antes de ser cientifico. (RANCIERE, 2005, p.49).

Por isso, Jacques Ranciere relaciona a constituicdo da fotografia como arte
por uma abordagem do ordinario. Para ele, isso aconteceu menos pelos recursos
técnicos proprios do meio do que pela “assungdo do qualquer um” e pelo seu
reconhecimento como “depositario de uma beleza especifica’. (RANCIERE, 2005,
p.47).

Notadamente o assunto do banal também ja havia sido sinalizado por
Duchamp, que escolheu objetos estritamente ordinarios, como os ready-mades, e
estava interessado precisamente na indiferenca que eles suscitavam.

A proeminéncia do modernismo e a hierarquizagdo das artes podem ter

deixado essas posturas a margem da grande arte por varias décadas, mas quando
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os artistas reivindicaram a liberdade de abordar o banal e o ordinario, fizeram-no de
maneira radical. A simultaneidade com a consolidacdo da fotografia n&o foi por

acaso, pois colocou a disposicéo toda a sua poténcia descritiva.

3.3 Procedimentos fotogréafico-artisticos

Com legitimidade artistica reconhecida, a fotografia passa a ser explorada
pelos artistas em suas qualidades e materialidade proprias, tanto nas elaboragfes
fotograficas em si como na apresentacdo das obras nos espacos expositivos.

Nesse periodo de consolidacdo das praticas fotogréaficas artisticas, observou-
se uma forma de abordagem especifica dos temas que passaram a contemplar o
cotidiano e o ordinario bastante dispar das maneiras de abordagem estabelecidas
no fotojornalismo e na midia hegeménica, em que sobressai uma tendéncia a
dramatizacdo dos sujeitos e dos objetos através dos angulos insélitos, aproximacao
excessiva, iluminacao e tratamento dramaticos.

Nas praticas fotogréficas da arte contemporanea, a abordagem do banal
também se da de uma maneira “banal’ no sentido de que ndo ha espetacularizacéo
do assunto e o0s objetos sdo apresentados com distanciamento, sem grandes
interferéncias evidentes ou recursos draméaticos de iluminacdo, sugerindo uma
impressao de neutralidade.

Enquanto aqueles meios mencionados expdem geralmente os emblemas e
implementam os recursos de dramaticidade para direcionar efeitos e significados
predeterminados no espectador, a aparente indiferenca com que fotografia da arte
contemporanea trata os objetos suspende os reconhecimentos automaticos de tal
forma que o significado e os sentidos ndo saltam imediatamente, mas estéo inscritos
nos corpos e na materialidade dos referentes na qualidade de hierdglifos a serem
decifrados.

O aspecto essencialmente descritivo das obras, ancorado na transparéncia
maxima das imagens, sugere a auséncia do artista e qualquer traco autoral. Ha
nessa estratégia um interesse em valorizar a presenca muda das coisas, de
evidenciar o que 0s corpos, 0s objetos e as cenas tém a dizer por si préprios.

Evidentemente, a aparéncia de neutralidade ndo pode ser levada ao pé da
letra. Conforme ja& mencionado no capitulo anterior, a no¢cdo de fotografia como

documento isento foi reavaliada diante do reconhecimento da percepcdo, dos
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mecanismos da memoria e da subjetividade inalienaveis ao sujeito que seleciona o
enquadramento e aciona o obturador da camara. Entretanto, a fotografia
contemporanea distancia-se da ideia estrita de documento ao reconhecé-lo também
como uma espécie de ficcdo e ao propor imagens diante de um propdsito que néo
objetiva a mera atestacdo da realidade, mas articular um conjunto de ideias e de
pensamentos externos aos referentes que preenchem as imagens. Como observa

André Rouillé:

a ficcdo esbarra na literalidade e na fria denotacdo, definindo assim uma
postura: representar ordinariamente o ordinario, ou seja, entrelacar uma
forma de contetldo com uma forma de expresséo. (ROUILLE, 2009, p.358).

Se por um lado os temas das praticas fotograficas da arte e as formas de
abordagem direcionam para o banal e até para uma aparente indiferenca, a
presenca da fotografia nos espacos expositivos da arte passou a ser notavel. A
fotografia ndo aparece mais apenas como anexo, documento ilustrativo ou como um
adereco vinculado a outros objetos, mas também como presenca relevante de objeto
artistico.

Inimeros artistas passaram a trabalhar com fotografia em médio e grande
formato, realizando imagens de altissima resolucdo e grande capacidade de
ampliacdo, de tal forma que as fotografias ndo sdo mais pensadas somente para 0s
livros e portfélios, mas também para as paredes das galerias e museus, nas quais o
espectador se defronta com imagens enormes, ricas em detalhes e tamanhos que
podem chegar a ter metros de comprimento.

O ambiente construido corresponde a uma tematica presente nas
exploracdes dos artistas acerca do ordinario e do cotidiano, sendo explorado em
diversas facetas e localidades, colocando em relacdo a materialidade particular das
construgcbes e das transformagfes do territério pelo humano com a imaterialidade
das relagbes culturais, sociais, econémicas e ecologicas.

Diante dessas explicacdes, € dado o momento de apresentar uma selecéo de
trabalhos, alguns precursores e outros atuais, que compartilham dessas qualidades

introduzidas. Segue-se a discussao com a participagcédo das imagens.
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3.3.1 Thomas Struth e a esséncia das cidades

Inicia-se a analise de alguns trabalhos, comecando com Thomas Struth, um
artista que se dedicou extensivamente a fotografar cidades com uma espécie de
obsesséo que perdura ha décadas. Unconscious Places é o nome de uma série que
reune fotografias dos centros urbanos de diversas cidades do mundo. De acordo
com a pagina do artista, as imagens sao resultantes de um processo que busca
identificar lugares que expressem de forma clara a natureza da cidade. Entretanto,
essa espécie de “sintese” fotografica ndo passa necessariamente pelos lugares mais
notérios das cidades, prevalecendo os espacos comuns que configuram os cenarios
da vida urbana cotidiana e, mesmo quando opta por registrar cenas mais
reconheciveis das metrépoles, ele o faz incluindo num mesmo regime de expressao
tanto as paisagens mais ordinérias quanto as mais insolitas.

A Imagem 6, que integra suas primeiras series, pode ser considerada como
paradigma de um procedimento que € retomado ao longo das inumeras fotografias
dos mais diversos ambientes urbanos. O artista optou por um padrdo de
enquadramento, que, como ele proprio observa, foi utilizado “quase exclusivamente
por varios anos [...] (que) se desenvolveu em virtude de uma reflexdo mais
demorada sobre como tratar os elementos da rua, os dois lados e 0s espacos entre
eles, com a maior igualdade possivel”. (SENNETT, 2013, p.120).
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Fonte: STRUTH, 1978 — 2010.

Essa imagem transporta para uma rua de Dusseldorf, na Alemanha, vazia de
presenca humana, com edificios vernaculares pouco expressivos de altura média e
uma pavimentacdo inacabada, ocupada por carros nas margens. A fotografia é
realizada a partir do centro da rua, em rigorosa visada frontal sem distor¢des épticas
perceptiveis, com a camera na altura dos olhos, que coloca o espectador diante da
cena como se ele mesmo estivesse a observar a rua.

Se a reproducdo pequena da imagem parece convocar a adentrar a
paisagem, na proposicdo original do artista, esse efeito € ampliado no espaco
expositivo em que as imagens sdo apresentadas em grandes proporcdes. O artista
opta como instrumento pela camera de grande formato, que possibilita ampliar
imagens com imensa riqueza de detalhes, uma claridade surpreendente e recursos
opticos que possibilitam maiores ajustes de enquadramento, como o deslocamento
do quadro para cima, mantendo o paralelismo das linhas verticais. Ha, nas imagens
de Struth, um cuidado rigoroso com a perspectiva, essencial para a transparéncia

das imagens.
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O socidlogo Richard Sennett acrescenta, sobre o procedimento do artista
como uma estratégia de desaceleragdo das cidades:
[...] Vim a entender que o “método” consiste em desacelerar o tempo para si
mesmo e para seus objetos, demorando-se bastante numa cena antes de
sequer encostar na camera. E assim também que ele fotografa edificios,

ruas e espagos publicos; espera até o que o lugar parega estar em repouso.
(SENNET, 2013, p.110).

Quando as imagens da série Unconscious places ndo estdo completamente
vazias, a presenca humana aparece a distancia em tal pequenez, que nao é
identificavel qualquer singularidade ou teatralidade, com tal inexpressividade diante
da presenca bruta do ambiente construido que parece até sugerir 0 quanto se esta
inevitavelmente subjugado a estrutura material dos habitats urbanos.

Nesta imagem de Lima, no Peru, prevalece o enquadramento padrao, o rigor,
e os edificios vernaculares. Entretanto, ha uma expressividade muito diferente da
primeira imagem. A partir de certo momento, o artista passou a fotografar apenas em
cores, evidenciando ainda mais as caracteristicas de cada espaco urbano. Se a
fotografia de Dusseldorf parecia sugerir homogeneidade e monotonia, nesta vista de
Lima sobressai a variagdo, pois, apesar de existir um certo padrao de tipologias, as
fachadas sédo personalizadas com cores, acabamentos e colagens numa
configuracdo que torna incerto a identificacdo de seus tempos originais, a ndo ser o
edificio monolitico envidracado que surge sozinho ao final da rua estreita, como um

panoptico em escala desmesurada, simbolo do “progresso” econdmico.
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Imagem 7 - Pasaje Gaspar, Lima

Fonte: STRUTH, 2003.

Além dessa série realizada ao longo de anos, o artista também elaborou
diversos trabalhos, detendo-se em um tema mais especifico do ambiente construido.
Esse foi o caso de Natureza e politica, que se debruga sobre as questdes
contemporaneas do crescimento urbano exponencial na Asia, com um interesse
especial do artista pelas transformacdes do territorio natural.

Uma imagem notavel dessa série corresponde a da cidade de Ulsan, na
Coreia do Sul. A fotografia, que dessa vez nao foi realizada do nivel do observador,
mas do alto de um hotel, apresenta uma paisagem bipartida em dois espacos
urbanos contrastantes. No primeiro plano sobressai uma malha urbana com
edificacoes de pequeno porte, de tipologias e finalidades variadas, intercaladas por
alguns espacos publicos. Apesar da distancia do espectador, é possivel observar a
profusdo de placas, letreiros e dispositivos de informacdo, que indicam um ritmo
urbano pulsante. Enquanto isso, na por¢do superior da imagem, o olhar é capturado
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por uma massa homogénea e densa de edificios, produzidos em série, com poucas
variagcdes e afastamento entre si.

Essa imagem confronta duas paisagens de escalas, ambientacbes e
expressodes distintas, que coabitam o mesmo territorio. Se na primeira os sinais da
presenca humana s&o evidentes, apesar da distancia do observador; a segunda
parece desabitada em sua aparéncia impessoal e propor¢cdo descomunal. O cenério
de fundo dessa conjuntura urbana € notadamente a cadeia de montanhas, elemento
simbdlico do territério natural persistente na imagem, quase encoberto pelas
muralhas de edificios apesar da altura privilegiada do ponto de observacgéao.

O artista considera esse contraste das formas de ocupacao urbana como dois
tracados politicos diferentes, enquanto o tracado do primeiro plano foi construido por
“proprietarios individuais”; o do segundo plano foi construido por empresas grandes
(Samsung e Hyundai). As grandes transformacdes da cidade tomaram félego com o
fim da ditadura, que ja havia introduzido as tipologias de adensamento vertical,
guando a cidade ainda se afirmava como polo industrial. Nesta imagem € notavel
como a cor rosa € salpicada em ambos tracados; a esse respeito o artista comenta
que “o esquema cromatico relativamente homogéneo sugere de modo plausivel, a

meu ver, a continuidade histérica do processo”. (SENNETT, 2013, p.130).

Imagem 8 - Ulsan 2, Thomas Struth, 2010
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Fonte: THE GROUND MAGAZINE, 2016.

E interessante observar que as fotografias de Thomas Struth foram, desde o

principio, realizadas para o campo da arte. Apesar de suas inclinacdes para a
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pintura, ele optou precisamente pela fotografia em sua formagéo no contexto do fim
da década de 70, quando j& era possivel vislumbrar a possibilidade de uma trajetoria
artistica usando exclusivamente o meio fotografico. Sua formacédo académica foi
permeada pela presenca do casal de artistas Bernd e Hilla Becher, entédo
professores da escola de Dusseldorf, que ganhavam notoriedade pelas suas obras
fotograficas e contribuiram para a consolidacdo de certos entendimentos,

procedimentos e maneiras de abordar o ambiente construido como assunto da arte.

3.3.2 Outras topografias: o casal Becher, Lewis Baltz e Robert Adams

Antes mesmo que Thomas Struth comegasse a estudar na Escola de
Dusseldorf, diversos artistas insistiram teimosamente em ampliar 0 escopo da arte
mediante propostas fotograficas que tratavam do ambiente construido. Uma
exposicdo notavel, que reuniu diversos artistas precursores, foi a New Topographics,
realizada em 1975 no Museu Internacional de Fotografia da George Eastman House,
em Rochester, Nova York.

Neste topico, pretende-se apresentar o trabalho de alguns dos artistas que
compuseram a mostra, por entender que eles contribuiram significativamente para
consolidar um panorama na arte e porque as questdes levantadas, apesar de
datarem de mais de 40 anos, continuam pertinentes e ainda reverberam na
contemporaneidade.

Comeca-se, portanto, com o ja mencionado casal Becher, que compés a
exposicao formada majoritariamente por artistas americanos. Bernd e Hilla Becher
ganharam notoriedade pelas séries fotograficas de artefatos industriais e iniciaram
sua obstinada pratica artistica em meados da década de 60, documentando
construgdes e equipamentos da industria pesada, comecando pela industria primaria
do carvdo e do ago, cujos equipamentos, como os altos-fornos, os guindastes de
construcdo, as fornalhas ja estavam em desaparecimento na Alemanha e,
posteriormente, eles ampliaram o escopo para caixas d’agua, gasdbmetros, silos, etc.

Com a construcdo de um grande banco de imagens desses objetos
industriais, eles adotaram um procedimento de serializacdo, organizando as
fotografias em agrupamentos e dispondo as imagens em grades de acordo com
tipologias, funcdes e aproximacdes estruturais, a semelhanca dos procedimentos

das ciéncias naturais e estudos morfolégicos, que incitavam a comparagdo e a
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distincdo entre os objetos. De acordo com Richard Sennett, “Esse tipo de montagem
€ uma estratégia ndo so6 visual, mas também social, mostrando a variedade fisica da

producao supostamente rotineira e apenas mecanica”. (SENNETT, 2013, p.116).

Imagem 9 - Kies- und Schotterwerke (Gravel Plants), Bernd & Hilla Becher

Fonte: ARTNET, 2017.
Em seus procedimentos, o casal dialoga com a histéria da fotografia e da

arte. H4 uma aproximacdo com seus precursores conterraneos do movimento Nova
Objetividade, como o mencionado Albert Renger-Patzsch e August Sanders, que
documentaram, rigorosamente, pessoas comuns em tipologias de profissdes, tanto
pela abordagem fotografica, pelo apreco pela claridade e qualidades préprias da
fotografia, pelo rigor da composicdo e transparéncia das imagens, como pelo
procedimento de serializacao.

Por outro lado, eles também dialogam com a histéria da arte, ao retomarem o
paradigma de selecdo estabelecido por Duchamp, apresentando como arte objetos
industriais que, em seus contextos, sao tidos como irrisérios e aguém de um apreco

estético nos moldes convencionais. Esse trabalho pode ser considerado mais um


http://www.artnet.com/artists/bernd-and-hilla-becher/kies-und-schotterwerke-gravel-plants-qeyftcgHjtcT1SjhDS6SrQ2
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ponto de for¢ga na mencionada desmaterializagdo da arte contestadora da nogéo
convencional de fazer manual e autoral, ndo sendo, por acaso, 0 nome do seu
primeiro livro Esculturas anénimas. Uma tipologia das constru¢des industriais.

O procedimento fotografico utilizado pelos artistas € claro: distanciamento do
objeto, a escolha pelos dias nublados e luz difusa sem qualquer incidéncia solar
marcante ou iluminagdo dramética, rigor formal com perspectiva impecavel sem
distor¢cbes Opticas, extrema claridade, nitidez de detalhes e de profundidade de
campo, optando pelo mesmo aparato fotografico de grande formato durante
décadas, o empenho em reduzir ao maximo qualquer expressdo emocional e
subjetiva, com uma ideia de supressdao da presenca do artista em funcdo da
proeminéncia dos objetos e da transparéncia da fotografia.

Na exposicdo New topographics, o casal Becher apresentou, dentre outros
trabalhos, uma série sobre disjuntores de carvdo em suas variedades de formas,
tamanhos e configuragbes. Essas construgbes industriais integravam minas e
realizavam a funcdo de processar o carvdo em diversos tamanhos e remover
impurezas, eram encontradas principalmente no estado da Pensilvania e
comecaram a ser abandonadas no inicio do século XX, quando ficaram obsoletas.
Apesar disso, inUmeras estruturas permaneceram erguidas na paisagem da

Pensilvania como vestigios de um passado industrial recente.
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Imagem 10 - Harry E. Colliery Coal Breaker, Wilkes Barre, Pennsylvania, Bernd
& Hilla Becher, 1974

Fonte: ART21 MAGAZINE, 2009.

Ja os artistas americanos trouxeram questdes ainda mais especificas e locais,
relacionadas tanto aos seus contextos pessoais quanto as transformacfes amplas
da paisagem americana naquele momento.

A seguir, serdo apresentados os trabalhos de dois artistas: primeiramente
Lewis Baltz; e, posteriormente, Robert Adams.

O artista Lewis Baltz nasceu e cresceu no sul da Califérnia. Apesar de
posteriormente ter se mudado em definitivo para a Europa, seus trabalhos mais
expressivos correspondem justamente aqueles que exploraram as questdes locais
da sua paisagem natal, que estédo relacionadas a transformagfes gerais do pais na
década de 70.

Para prosseguir, apresenta-se uma imagem do artista que mostra o cenario
de uma paisagem em transicdo, predominantemente horizontal, configurada por dois
blocos principais de informacédo: de um lado o territério natural trabalhado, extenso,
plano e vazio, permeado por alguns sinais de urbanizacdo e por vestigios da
vegetacao original, a espera das novas ocupacoes; e, do outro lado, a presenca
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confrontadora de um galpao austero inacabado, uma imensa caixa de concreto com
algumas aberturas e um prolongamento ao fundo, um edificio monétono, destinado a
finalidade econdmica estrita e alheio a insercdo ambiental. No primeiro plano,
destaca-se a via de asfalto impecavel em sua uniformidade e um passeio limpo, que
determinam um liame entre as por¢des dessa paisagem indspita, pouco convidativa

ao pedestre e a presenca humana.

Imagem 11 - Alton Road at Murphy Road, looking toward Newport Center,
Lewis Baltz, 1974

Fonte: SAN FRANCISCO MUSEUM OF MODERN ART, 1980.

Essa era uma cena recorrente no condado de Orange County, California,
guando Lewis Baltz realizou a série fotografica The New Industrial Parks near Irvine,
em 1974. A regido, que ja fora utilizada para agricultura anteriormente, passou a
receber novos galpdes e parques industriais com a descentralizacdo industrial
incentivada na época rumo as edge cities, os territérios imediatos, a cidade na
margem das autoestradas.

As imagens dessa série sdo permeadas por uma luz solar dura, ora em
descampados abertos, ora nas paredes intransponiveis das edificacbes monoliticas

com poucas aberturas. Outras imagens do trabalho realizam um recorte mais
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aproximado das edificacdes, como na Imagem 12, que aborda um dos galpdes da
regido de tal forma que reforca a austeridade e a geometria da cena com
pouquissimos elementos elencaveis, numa expressao entediante que pode deixar

qualquer espectador intrigado: o que essa cena estéril tem a dizer?

Imagem 12 - South corner, Riccar America Company, 3184 Pullman, Costa
Mesa, 1974, Lewis Baltz

Fonte: CCA PH2001:0150, 1974.

Alguns autores observam que foi essa sobriedade, limpeza, geometrizacao e
austeridade das imagens do artista que chamaram a atencdo do meio artistico
daquela época. Criticos chegaram a identificar relacdes do trabalho com o
minimalismo, que era baseado na austeridade, geometria retilinea e essencialismo,
ou mesmo por evitar valores sentimentais (FOSTER-RICE, 2011, p. 45). Ja a
pesquisadora Charllote Cotton identifica uma relagdo irbnica com o movimento ao
apresentar as estruturas pré-fabricadas anénimas “evocando propositalmente os
tracos despojados da escultura e da pintura minimalistas, que no comeco da década
de 70 ja eram clichés”. (COTTON, 2013, p.17).
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A curadora Sandra S. Phillips observa que as fotografias de Baltz pareciam
mais relacionadas a pintura do que a fotografia em si, e relaciona o aspecto das
imagens com “os duros contornos das telas geométricas de Frank Stella, as
construcdes de Sol LeWitt e [...] as rigidas esculturas de Robert Morris” (PHILLIPS,
2015, p.108). Contudo, considera que isso ndo era por acaso, ja que o artista tinha
plena consciéncia do contexto tanto da fotografia quanto da arte em que estava
inserido, e observa que “talvez ele desejasse que a fotografia fosse vista como uma
atividade tdo séria quanto a melhor arte visual que se fazia entdo - e seu
comportamento seria um lembrete dessa ansia”. (PHILLIPS, 2015, p.108).

Entretanto, de acordo com o proprio artista, 0 que o movia na realizacao das
fotografias era uma questdo de visibilidades. Em uma entrevista, ele conversa sobre
0 surgimento de uma nova paisagem americana naquele momento que era
marginalizada e que, aparentemente, ninguém queria ver ou confrontar.

Eu estava interessado na ideia literal de obscenidade: o que era permitido a
ver e o que deveria ser mantido fora de vista, fora da mente, fora de
consideracdo. Objetos e condicbes que se tornaram culturalmente
invisiveis, ndo através da dissimulacdo, mas porque eles eram percebidos
(ou despercebidos) como uma preocupacdo baixa. [...] O olho de vidro
democratico da camera registra todas essas instdncias com a mesma
precisdo que registra 0 mais privilegiado assunto. Durante um certo periodo
isso era exatamente este tipo de insignificAncia, fenébmeno entrépico que

capturava meu interesse, as coisas em um estagio entre as suas vidas Uteis
e sua decadéncia. (GREFF; MILON, 1993, traduc&o nossa).

Para Lewis Baltz, os territérios mais invisibilizados eram justamente os
subdrbios, os espacos de transicdo entre cidade e nado cidade, cujo futuro era
incerto, mas apresentava vestigios alarmantes na relacdo que estabelecia com a
paisagem natural, nas tipologias construtivas que se espalhavam e nas
configuracdes espaciais que apostavam no automovel como alternativa Unica para a
habitabilidade desses lugares. O artista comenta que procurava pelas coisas que
pareciam mais tipicas, cotidianas e banais e tentava representar de forma cotidiana
e banal.

Eu tinha a ilusdo de estar vendo sem mediacao, e essa era a qualidade que
eu queria explorar. Eu fotografava no nivel do olho, a camera deslocava
para cima ou para baixo. Nenhuma distorcdo Optica era permitida para
distrair o observador, e cada trago da minha intervengao era tanto eliminado
ou minimizado para 0 menor grau possivel. Eu queria que parecesse que a

camera estava vendo por si mesma. (GREFF; MILON, 1993, traducdo
nossa).
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Verifica-se um entendimento acerca da fotografia atrelado a nocédo de
documento neutro, mesmo que num momento de ampla integracdo da pratica
fotografica a arte. Entretanto, observa-se que a distancia temporal em que o artista
reflete sobre o trabalho mostra uma reavaliacdo. Considera-se, ainda assim, que ha,
nessa estratégia artistica de distanciamento do objeto, nessa ficcdo que “esbarra na
literalidade”, uma funcdo de suspensdo do reconhecimento imediato e uma
possibilidade de abertura de significacdes no espectador diante da auséncia de uma
teatralidade e de uma narrativa dramatica.

Inegavelmente, o trabalho de Lewis Baltz causou um rebulico na cena
artistica e intrigou o publico, confrontando as formas de representacdo consolidadas
da paisagem americana, vigentes desde a pintura do século XIX. Como observa
Sandra S. Phillips:

Para os norte-americanos, a paisagem tem um significado histérico
importante. No século 19, quando o pais se desenvolveu e sua cultura se
formou, os pintores norte-americanos simbolizavam o legado e a promessa
de um novo pais através da abundancia de terras agrestes. a diferenca da
Europa, a maior parte do territorio norte-americano néo tinha historia (pelo
menos uma histéria ligada ao Velho mundo), de modo que parecia
simbolizar novas e melhores oportunidades para a humanidade do que a
velha Europa possibilitaria. O termo era edénico, e 0s norte-americanos
eram abencoados. (PHILLIPS, 2015, p.111).

Os consensos estabelecidos acerca da paisagem americana e sua imageria
institucionalizada também foram radicalmente tensionados na mesma exposi¢ao por
Robert Adams, que reavaliou a iconografia ambiental do oeste americano.

Enquanto Baltz voltou sua atencao para questdes do ambiente construido na
Califérnia, Robert Adams investigou o desenvolvimento dos suburbios no Colorado,
nas proximidades das montanhas do Front Range, que integra as Montanhas
Rochosas, maior cadeia de montanhas do oeste norte-americano.

Com sua série The New West: Landscapes Along the Colorado Front Range,
publicada em livro no mesmo ano da exposi¢cdo, o artista documentou as
transformacdes da paisagem diante do alastramento dos suburbios e colocava em
guestdo os enquadramentos familiares do oeste norte-americano muito propagado
por imagens de natureza idilica intocada.

No periodo pés-segunda guerra houve um crescimento exponencial dos
suburbios com o langcamento dos primeiros grandes empreendimentos com casas

seriadas, impulsionados com politicas dos 6rgados governamentais Federal Housing
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Administration e Veterans Administration, que incentivaram a dispersédo urbana. De
acordo com Mark Rawlinson, foram ofertadas 11 milhdes de hipotecas destinadas a
“construgao suburbana de familia unica” com reembolsos mais baratos que aluguel,
além do desincentivo a reforma de iméveis existentes e fornecimento de subsidios
locais e federais para implementacdo do programa de estradas interestaduais.
(FOSTER-RICE, 2011, p.109).

As fotografias a seguir apresentam o descompasso entre expansao urbana e
paisagem natural marcantes nesse contexto. Na Imagem 13 € apresentado um
territério vasto cuja preparacao e transformacao para receber a implantacdo das
casas seriadas € ainda insipida, sem arbustos ou vegetacéo natural. A aridez desse
territério horizontal marcado por uma luz solar dura é emoldurada pelas montanhas
da paisagem natural ao fundo. Apesar das evidéncias da presenca humana, o

ambiente parece desabitado.

Imagem 13 - Newly Occupied Tract Houses, Colorado Springs, Robert Adams,
1973

Fonte: ASX, 2011.
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Imagem 14 - Mobile Homes, Jefferson County, Colorado, Robert Adams, 1973

=Sl 1
MR, 97

Fonte: LANGE, 2010.

A segunda imagem se aproxima mais de outro conjunto homogéneo de
residéncias, muitas delas transportaveis, com pequenas janelas modulares e
elementos construtivos industrializados, que ja parecem sugerir uma obsolescéncia
e expbe a discrepancia de dois tempos: a instantaneidade da implantacdo do
empreendimento em contraposicdo ao tempo dilatado da paisagem natural,
evidenciado pela montanha anticlinal resultante de lentas mudangas tectbnicas
(FOSTER-RICE; ROHRBACH, 2013, p. 53).

A famosa cadeia das Montanhas Rochosas, que integra o parque nacional do
Colorado, foi retratada extensivamente em fotos idilicas de Ansel Adams, fotégrafo
gue se pautava pelos canones da fotografia de paisagem tradicional com imagens
espetaculares e dramaticas. Nas suas imagens, as Montanhas Rochosas
sobressaem rodeadas por uma paisagem natural intocada e sem qualquer mencao a
interferéncia humana, tornando-se cartdo postal nacional e simbolo para campanhas
de preservacao ambiental.

Robert Adams, ao atualizar e contextualizar o icone natural do Colorado, ndo

s6 desmistifica um consenso imagético como amplia o escopo do visivel a respeito
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do Front Range, expondo as novas apropriacbes do territério com a instalacéo
massificante de residéncias em escala industrial.

Como Dunaway aponta, os fotégrafos “enfraqueceram a visdo de natureza
pura intocavel como lugar para renovacao, a ideia circulada pelo Sierra Club e
outros grupos ambientais mainstream em suas campanhas pela natureza selvagem.
Enquanto Adams e outros artistas da mostra ndo encontravam esperanca nas
paisagens hibridas e contraditorias da América contemporanea, eles reconheceram
gue a consciéncia ecoldgica requer renunciar a pureza e trabalhar para criar novas
formas de acomodacao entre pessoas e natureza. (FOTSTER-RICE, 2013, p.42,
traducao nossa).

Héa nos artistas da New Topographics uma inclinacédo evidente em ampliar as
visibilidades acerca do ambiente construido, em sua relacdo com o ordinario e os
espacos cotidianos, seja expondo as estruturas industriais em desaparecimento,
seja em questbes mais contemporaneas, em evidéncia naquele momento. Além
disso, esses artistas o fazem mediante um procedimento que se pode qualificar pelo
distanciamento, que diz respeito ao que Ranciere chamou de “impessoalizacdo da
arte”. Entretanto, € importante observar que essa caracteristica ndo deve ser datada,
pois, como o filésofo francés apontou, ela esta presente na frase da literatura de
Flaubert ou num enquadramento do Walker Evans, mas parece sobressair na
contemporaneidade.

A neutralidade da frase ou do enquadramento cria uma flutuacdo das
propriedades de identificacdo social. Essa flutuagdo criada é, assim,
resultado de um trabalho de arte para tornar-se invisivel. O trabalho da
imagem prende a banalidade social na impessoalidade da arte, retira 0 que

faz dela a simples expressdo de uma situagdo ou de um carater
determinado. (RANCIERE, 2012, p.113).

3.3.3 Esquinas ordinarias de André Hauck e Eugéne Atget

‘Reforma-se Estofados”, anuncia-se em letras garrafais na fachada dessa
edificacdo ordinaria (Imagem 15) que ocupa uma fatia de terreno entre uma via
expressa e uma via coletora. Notadamente, essa edificagdo, em sua estreiteza
aguda, desafia os padrdes convencionais de construcdo e o codigo de obras que
regulamenta a cidade formal, que aparece no fundo da imagem como coadjuvante
de uma realidade paralela tdo extensa e presente nas metropoles contemporaneas

gue, praticamente, institui outra norma, a da informalidade, precariedade e
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improvisacdo de uma parcela da populacdo que “se vira” com o que esta disponivel
e com o0 gque é possivel em conjunturas de escassez.

Essa imagem compfe a série Desvios, realizada pelo artista André Hauck,
gue documentou a paisagem e as edificacdes nas proximidades da via expressa que
conecta Belo Horizonte a regido metropolitana. Um territério de transi¢cdo, com fluxo
intenso de veiculos leves e pesados, que é ocupado intermitentemente por
conjuntos de edificacdes informais de precariedade alarmante.

Imagem 15 — Desvios, André Hauck, 2013

f

Fonte: RESUMO FOTOGRAFICO, 2013.

Mais uma imagem (16) também apresenta uma edificagcdo de esquina inserida
entre ruas; essa edificacdo compartilha com a anterior uma mesma estreiteza na
ponta, mas exibe uma altura significativamente maior, totalizando 6 andares com o
s6tdo. No pavimento térreo, com lojas comerciais, figuram pequenos cartazes e, na

porcao superior, salta aos olhos a precariedade das camadas de tintas e pésteres
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antigos que evidenciam a acdo das intempéries e a forca inabaldvel do tempo no
corpo edificado.

Essa imagem € da cidade de Paris e data da segunda década do século
passado. O autor é Eugene Atget, o famoso fotografo ex-ator que documentou Paris
persistentemente por mais de 30 anos. Deixando de lado os grandes eixos e as
transformacdes modernizadoras da capital, ele voltou o olhar especificamente para a
porcao antiga da cidade, com ruas estreitas e tortuosas, edificacdes ordinarias, lojas
e comércios cotidianos, construcdes pouco expressivas diante do brilho do aco dos

novos edificios e da expressdo monumental da Paris moderna.
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Imagem 16 - Rue de Seine, Eugéne Atget, 1924

Fonte: GALL, 2012.

Essas duas fotografias estédo separadas por um intervalo de tempo de quase
um século, uma medida surpreendente diante da brevidade da modernidade
ocidental. Entretanto, quando colocadas em comparagao, elas trazem revelagbes e
guestbes bastante interessantes, que dizem respeito tanto a apreensdao mais

imediata quanto a questdes menos explicitas.
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A semelhanca iconografica das imagens parece até estabelecer um didlogo
proposital do artista contemporaneo com a histéria da fotografia, ou melhor, com a
histéria da arte - j& que o reconhecimento postumo de Atget se deu nesse campo.
Porém ndo ha mencdes explicitas a esse respeito, 0 que indica uma coincidéncia,
gue ainda, assim, pode-se considerar parcial.

Apesar da discrepancia dos contextos referenciais - de um lado a
precariedade do territorio de transicdo urbana de um pais latino-americano em
desenvolvimento e, de outro, a capital da Franca cem anos atras, em meio a
grandes transformacgdes urbanas como a implementacdo do metr6 - observa-se a
persisténcia de certas escolhas e procedimentos que caracterizam parte significativa
da producéo fotografica no campo da arte, principalmente a que trata do ambiente
construido.

A escolha a que se refere diz respeito a predilecéo pela por¢cdo mais ordinaria
da cidade e até mesmo mais marginal, como no caso de Hauck, que exple as
facetas do territério que escapa a norma e aos acordos estabelecidos na cidade. Ou,
no caso de Atget, a paisagem mais decadente de Paris, que sobreviveu a bola de
demolicdo que assolou a cidade na virada do século XIX rumo a modernizacao. Em
ambos os casos, sdo ambientes invisibilizados pela prépria banalidade, fora do
frame de interesse da maioria dos fotégrafos, da midia hegeménica e da imageria
oficial da cidade.

Quanto ao procedimento, pode-se citar tanto uma estratégia de serializacao
como a abordagem fotografica em si. Apesar de Atget ndo ter tido um projeto
artistico por trds de sua motivacdo, ao realizar as fotografias por finalidades
cotidianas, ele criou um banco abundante de imagens dos lugares comuns, que
eram organizadas em diversos arquivos por tipologias, categorias e especificidades.

A serializagdo esteve em evidéncia em diversos momentos na historia da
fotografia, motivada pela capacidade de comparagédo que proporciona para descobrir
diferencas e similaridades, como um processo de investigagdo quase cientifico.
Esse procedimento depois foi retomado como estratégia artistica na década de
60/70, notadamente pelos Becher com suas colecbes de artefatos industriais
mencionadas, e também marcam os ensaios do Carlos Hauck sobre a paisagem

marginal metropolitana.
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No que diz respeito a abordagem fotografica em si, refere-se ao
distanciamento mencionado no tépico anterior. A realizacdo da fotografia é direta,
sem distorcbfes ou angulacdes insdlitas, a imagem de tdo transparente parece
suprimir a mediacao do artista. Também é notavel que ambas as cenas aparecem
vazias, ausentes de qualquer teatralizacdo humana, que potencializa a presenca
muda dos objetos e a capacidade de falarem por si.

Notadamente, Eugene Atget foi um precursor e ndo € por acaso que Walter
Benjamin lhe confere créditos por “libertar o objeto de sua aura” (1987, p.101), na
medida em que “saneia a atmosfera, purifica-a”. Acredita-se que essa citacdo esta
relacionada justamente ao procedimento que lanca méo da claridade e de uma
abordagem distanciada na producdo das imagens, cujo vazio € uma qualidade
significativa. Benjamin recorda que essas imagens ja sugeriram para alguns o “local
de um crime”, o que parece uma comparagao razoavel ja que sao apresentados

apenas vestigios que convidam a legenda, a cargo de cada sujeito.

3.3.4 Rubens Mano e arevisita a capital modernista

Prop&e-se, neste ultimo tépico do capitulo, um salto para cidade de Brasilia
através do trabalho do artista Rubens Mano, que prop&e participar de um percurso
pela capital e seu entorno com uma sequéncia de imagens cuja natureza se localiza
entre as linguagens fotografia e video. Exibido primeiramente na Galeria Nacional de
Brasilia, o trabalho Futuro do pretérito [Composto] surgiu inicialmente na forma de
video, que foi exibido em duas paredes de grande proporcéo, propondo uma espécie
de imersao do sujeito nas cenas urbanas da cidade.

Apesarde o formato original ser o video, esse trabalho apresenta
caracteristicas notadamente fotograficas, que o coloca num lugar hibrido entre as
duas linguagens. Dentre as propriedades fotograficas evidentes esta o
enquadramento fixo, que dispde cenas em angulos abertos sem nenhuma alteracao
do quadro para acompanhar qualquer agdo, alias, pouca coisa ou quase nada
acontece nas cenas, fortalecendo o aspecto fotografico de congelamento do tempo
na imagem.

Tal natureza fotografica é tdo dominante no trabalho que ele foi apresentado
posteriormente em uma edi¢do da Revista de Fotografia ZUM como série fotografica,
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criada a partir de stills do video, selecionados pelo artista e dispostos em grids de
3x3 em cada pagina.

Entretanto, a Brasilia que Rubens Mano convida a percorrer com o olhar ndo
corresponde aguela que sobressai no imaginario geral, de capital imponente,
considerada patrimoénio cultural da humanidade, obra-prima modernista de tracado
monumental projetado por Lucio Costa e edificios icénicos concebidos por
Niemeyer, eternizada em fotografias preto e branco impactantes e veiculada na
midia hegemonica através de imagens que afirmam, quase sempre, as visadas mais
fotogénicas.

Rubens Mano apresenta outras cenas menos notaveis da cidade, como as
passagens existentes embaixo das vias, a entrada do metrd, os gramados amplos e
desérticos vistos de dentro, o territério imediato aos edificios proeminentes que,
normalmente, sado deixados de fora dos enquadramentos.

Os monumentos arquitetdnicos aparecem nas imagens dos pontos de vista
menos conhecidos, em enquadramentos distanciados que ndo evitam os elementos
do entorno e, pelo contrario, inverte a logica, de forma a converter em protagonista
aquilo que néo foi previsto nem programado para se destacar na paisagem.

A Imagem 17 ilustra bem essa situagcédo, em que sobressai, em primeiro plano,
um edificio monolitico, a semelhangca de um galpdo ordinario, com ladrilhos
encardidos pela poeira vermelha e uma tubulacdo aparente que corta a fachada. Ao
fundo, vislumbra-se a igreja, icone da arquitetura moderna brasileira em sua
plasticidade Unica, coberta por tela de restauro e transformada de tal forma que

remete a uma tenda de um circo sem cor ou até mesmo a uma estrutura inflavel.
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Imagem 17 - Futuro do pretérito, Rubens Mano, 2010

Fonte: MANO, 2010
Imagem 18 - Futuro do pretérito
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Fonte: MANO, 2010

A maioria das cenas encontra-se vazia, e quando pessoas aparecem é
sempre a distancia, como elemento secundario da paisagem. Ainda assim, o video

traz aspectos interessantes como 0s pequenos movimentos que perturbam o tédio e
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a sugestdo de construcdo fotografica. O som tem um papel determinante na
amplificagéo das apreensdes e na repercussdo de entendimentos, muitas vezes
provocando dissensos, como na imagem que apresenta o edificio proeminente do
Banco Central, tomada pelo som de uma musica tecnobrega que emana de um dos
guiosques prosaicos que ocupam o seu entorno (Imagem 18).

Parece haver um desencontro constante entre os significados que a
arquitetura e o tracado sugerem, a utopia de progresso incorporada na concepgao
da cidade, o territério e a realidade cotidiana. Apesar do controle que caracterizou o
surgimento da cidade e que persiste, os elementos de “contamina¢ao” estdo sempre
presentes nos vestigios de uma cultura candanga descolada do cenério arquitetado,
nos objetos cotidianos e mesmo na poeira vermelha que da o tom de encardido as
todas as superficies e estruturas construidas.

Em suas investigacbes, o artista ndo se restringe ao Plano Piloto e segue
rumo a sua progressdo urbana imediata, as cidades-satélites. LA 0s cenarios sdo
outros, com as ruas estreitas e edificios variados, com proeminéncia de tipologias
vernaculares e telhados coloniais, grades que fecham as varandas frontais e uma
estagnacdo que parece ainda maior, sugerindo cenas do interior com uma trilha
sonora de passaros e cigarras (Imagem 19). A composi¢cdo dessa fotografia remete
ao enquadramento padrdo de Thomas Struth, em Unconscious Places, pela
disposicdo geral da imagem e pelo posicionamento central na via, tratando em
partes iguais as laterais edificadas da paisagem. Entretanto, ha nas imagens de
Rubens Mano uma proeminéncia do chéo, talvez pela auséncia de um mecanismo
optico de deslocamento vertical ou por uma escolha em assumir a correspondéncia
da altura humana em suas consequéncias, o0 que contribui para reforcar a presenca

da materialidade ordinaria desses ambientes.
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Imagem 19 - Futuro do pretérito, Rubens Mano, 2010
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Fonte: MANO, 2010.

Enquanto no museu havia dois dispositivos separando as imagens do Plano
Piloto, de um lado; e as cidades-satélites, de outro, na publicacdo fotografica as
imagens sdo misturadas sem diferenciacdo em uma disposicéo seriada que favorece
observacdes comparativas. Dentre as constatacfes que surgem dessa observagao
esta a dissonancia de tempos percebida no ambiente construido, enquanto, no
Plano Piloto, o projeto futurista do passado estrutura os espacos. Certa decadéncia
€ manifestada no presente diante das ac¢des do tempo, das influéncias proprias do
territoério que insiste em encardir tudo, assim como pelos vestigios das apropriacdes
espontaneas e locais que banalizam os espacos. Ja nas cidades-satélites, ha pouco
do repertorio construtivo modernista, mas que ainda assim pontua a paisagem em
contraste com prevaléncia das constru¢gfes prosaicas mais novas. Talvez seja por
isso que o titulo do trabalho Futuro do Pretérito [Composto] diz respeito a esse
projeto politico do passado direcionado ao futuro, que foi ancorado pela construcéo

de Brasilia e que nédo se realizou plenamente.
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Imagem 20 - Futuro do pretérito [composto]

Fonte: MANO, 2014.
Esse trabalho encerra de maneira provocadora o percurso que foi tracado

neste capitulo, no qual se buscou clarear como as praticas fotograficas da arte
trabalham para ampliar as visibilidades do ambiente construido, ndo mais em
direcdo ao insélito e o espetacular, mas tratando daquilo que, pela prépria
trivialidade e familiaridade, é invisibilizado: os espacos do cotidiano e suas facetas
ordinérias.

Além disso, ao se debrucar sobre as imagens, ficaram mais evidentes as
estratégias artisticas que perpassam os trabalhos e que definitivamente ndo propde
um adjuncado ao real ordinario - como observou Ranciére com base em Flaubert —
mas, pelo contrario, uma supresséo, de forma a transparecer certa indiferenca.

Interessa, aqui, os efeitos e a repercussao dessa estratégia que foi colocada
nos termos de indiferenca, distanciamento, aparente neutralidade ou fic¢ao literal. O
que se aponta é que ela favorece uma suspensao dos significados, das conclusdes
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imediatas e pode convocar o sujeito a preencher o vazio e a auséncia nas imagens a
partir de seu repertério de experiéncias, colocando em jogo as lembrancas e a

memaoria para construir significacdes proprias.
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4 FICCAO E ELABORACOES DISCURSIVAS

Até o momento, a palavra ficcdo apareceu timidamente em algumas
observacdes e pontuacdes no decorrer do texto como um reflexo da propria historia
da fotografia, cuja teoria, textos e praticas ignoraram, por um longo periodo, esse
aspecto da imagem fotogréfica a favor de sua funcdo documental, recorrentemente
colocada em contraposicao a ficcao.

Como foi observado na argumentacdo de Jacques Ranciéere, a transicdo do
sistema representativo para o regime estético das artes aconteceu, primeiramente,
na literatura e na pintura; enquanto na fotografia se deu tardiamente com a
simultaneidade do seu reconhecimento na arte contemporanea. Essa passagem
para o sistema estético esta relacionada a abordagem do banal e também a forma
de apresentacdo do ordinario, que apresenta situacfes, vestigios, reconhecidos
como recurso de expressdo em si mesmos, que dispensam a complementacéo de
narrativas encerradas e deixam em aberto conclusées a serem elaboradas pelos
préprios espectadores.

Nesse sentido, ousa-se, aqui, complementar dizendo que essa consolidacao
da fotografia no campo da arte se deu além dos fatores mencionados, também pelo
reconhecimento da ficcdo e pela elaboracdo, cada vez mais presentes, de
estratégias ficcionais. O valor de documento da fotografia foi enfraquecido ao longo
do século XX e passou a ser mais razoavel admitir que ha sempre algo de ficticio, de
elaboracdo e encenacédo nas imagens fotogréaficas, como sera melhor abordado nas
paginas seguintes.

Apresentou-se, no capitulo anterior, trabalhos com uma abordagem
essencialmente documental, que visavam propor assuntos e questdes da paisagem
e do ambiente construido, prezando pela transparéncia absoluta das imagens, com
elaboracdes ficcionais acanhadas pautadas pela literalidade. Pretende-se
considerar, a partir de agora, propostas de artistas que assumem a ficcdo com
intensidade e procuraram ampliar a escrita fotogréafica, acrescentando mais camadas
ao processo com estratégias elaboradas e com maior presenca do artista na
construcdo das imagens ou dos discursos que as articulam.

Como serd visto, as estratégias ficcionais elaboradas pelos artistas ocorrem
de maneiras diversas, podem passar pela construcdo de outras imagens a partir de
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colagens com fotografias existentes, pela interlocugdo com outras linguagens, como
a escrita, assim como pela organizacdo e apresentacdo de imagens de outros
arquivos a partir de arranjos ficcionais. Contudo, antes de tratar das imagens,
introduzem-se algumas questdes e aspectos importantes sobre a ficcdo na

fotografia.

4.1 Sobre aficcédo inerente a fotografia

A ficcdo perpassa a histéria da fotografia desde o seu surgimento. Até mesmo
a nocdo de documento fotografico incontestavel ou cientifico, muito propagada
durante mais de um século, parece agora sugerir uma construcao ficcional, uma vez
gue a realizacéo da fotografia esteve sempre atrelada a diversos fatores imateriais e
subjetivos, como a escolha de enquadramento, a composicdo, 0s processos do
meio, os interesses do fotografo, que, em contraste a previsibilidade do aparelho, é
constituido por subjetividades, memodria, imaginacgéo e intencdes.

O pesquisador e artista Joan Fontcuberta, em seu livro O beijo de Judas,

chega, até mesmo, a afirmar que a fotografia sempre foi, antes de tudo, ficcao.

Toda fotografia € uma ficcdo que se apresenta como verdadeira. Contra o
gue nos inculcaram, contra 0 que costumamos pensar, a fotografia mente
sempre, mente por instinto, mente porque sua natureza ndo lhe permite
fazer outra coisa. Contudo, o importante ndo é essa mentira inevitavel, mas
como fotografia utiliza, a que propdsitos serve. O importante, em suma, € 0
controle exercido pelo fotégrafo para impor um sentido ético & sua mentira.
O bom fotégrafo é o que mente bem a verdade. (FONTCUBERTA, 2010,
p.13).

O autor, em sua outra publicacdo, A camera de Pandora, traz um exemplo de
como os proprios criadores da fotografia exploraram as possibilidades ficcionais ja
nas primeiras fotografias; e retoma uma imagem urbana, realizada por Daguere, do
Boulevard du Temple em 1838.

Nessa visada da cidade, tomada da janela do apartamento de Daguerre, sao
apresentados diversos elementos do ambiente urbano, as edificagbes de altura
média, as icbnicas chaminés parisienses, uma via ampla e as calcadas largas,
convidativas para o0 acontecimento da vida publica. Entretanto, o que parece
realmente saltar aos olhos, chamar a atencdo, o punctum nos termos de Barthes,
corresponde as duas figuras solitarias nesse espaco urbano deseértico: um engraxate

e seu cliente.
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Juntamente a essa imagem, Fontcuberta apresenta outra fotografia, quase
idéntica e realizada no mesmo dia, com a inclinacao diferente das sombras e sem as
figuras que chamavam a atencdo na outra imagem, com 0 espaco urbano

completamente vazio.

Imagens 21 e 22 — Vistas do Boulevard du Temple, Louis Daguerre, 1838



74

Fonte: WIKIPEDIA, 2017.

Evidentemente, esse espaco urbano ndo estava realmente vazio, pois
abrigava inUmeros negaocios, teatros (inclusive o Dioarama de Daguerre) e estava
sempre movimentado, repleto de carruagens e de pedestres. Acontece que 0
daguerreétipo demandava longos periodos de tempo para captacdo da imagem, de
minutos, até horas, o que impossibilitava o congelamento do movimento, do instante,
tornando invisivel os objetos que se moviam.

Diante disso, Fontcuberta alega que essas silhuetas humanas correspondiam
a uma encenacdo de dois atores dirigida por Daguerre, um homem notadamente
conhecido pelos empreendimentos no ramo do espetaculo e do entretenimento, que
lancou m&o de mais um recurso teatral para tornar possivel aquilo que,
convencionalmente, era irrealizavel pela tecnologia que desenvolvera: fotografar os
espacos ocupados da cidade.

Esse episédio acrescenta em suma uma valiosa contribuicdo para uma
filosofia da fotografia: o uso estritamente documental da camera fracassa na
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tentativa de captar a realidade viva; somente enganando podemos alcancar
certa verdade, somente com uma simulagdo consciente nos aproximamos
de uma representacdo epistemologicamente satisfatria. A intervencdo na
cena supde alterar as circunstancias da realidade e contradiz a exigéncia de
neutralidade que se supde na imagem documental. (FONTCUBERTA, 2010,
p.109).

Assim, um bom exemplo de ficcionalizagdo teatral numa das primeiras
fotografias, mas compreende-se que a ficcdo é imanente a fotografia, pois, como foi
observado anteriormente, uma fotografia € uma atualizacdo de uma problematica
num contexto de virtualidades infinitas, e ndo pode mais ser compreendida como
assuncao do real, jA que € sempre a expressao de escolhas do fotégrafo que
seleciona objetos, massas, materialidades e opta por deixar de fora um namero
muito maior de informacdo que contextualizava o referente, baseada em motivacées
imateriais, determinadas pela sua percep¢do que envolve as lembrancas, a
memoéria, sua subjetividade, a imaginacdo e as afeccBes. Nesse sentido, o
psicanalista Serge Tisseron observa que:

A fotografia se constr6i em um vaivém permanente entre realidade e ficcdo
ou, se preferirmos, entre a realidade objetiva e essa outra forma de
realidade que sdo as imagens interiores do fotdgrafo. E esse vaivém que lhe

confere um estatuto original desde o comeco. (MONTEROSSO;
CHIODETTO, 2009, p. 139).

Como ressaltado anteriormente, a imagem fotografica também é atualizada
na percepcdo de cada sujeito, cuja apreensdo € tensionada pela memoria e suas
duas caracterizacdes, 0s automatismos motores e as lembrancas, que sé&o
atualizadas e se prolongam em afecc¢fes. Por isso, a percepcao também deve ser
considerada em sua atuacao ficcionalizante j& que a apreensdo da imagem

fotografica nunca é direta, transparente e neutra.

4.2 Os sentidos da ficcdo e as estratégias ficcionais nas praticas fotogréaficas da
arte

Uma vez considerada a ficcdo como imanente a fotografia, faz-se necessario
distinguir os dois sentidos distintos que o termo carrega: pode significar dissimulagao
e falsidade ou constituir um procedimento inventivo, imaginativo e criativo.

Essa diferenciacdo € discutida ja na filosofia classica, como é retomado por
diversos autores contemporaneos. Platdo reconhece que a ficcdo apresenta uma

ligacdo com o real, entretanto ele a julga enganosa, como um simulacro, por “se
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referir a algo que parece ser e que, no entanto, ndo é€”. (FONTCUBERTA, 2010,

p.109). Ja para Aristoteles, a ficcdo, por carregar um “efeito referencial”, traz em si

algo da verdade, contém “um valor da verdade” (FONTCUBERTA, 2012, p.109).
Jacques Ranciere também reconhece essa transicdo do entendimento de

ficcdo da Republica Platonica para a Poética Aristotélica:

A separacao da ideia de ficcado da ideia de mentira define a especificidade
do regime representativo das artes. Este autonomiza as formas das artes no
gue diz respeito a economia das ocupagfes comuns e a contra economia
dos simulacros, propria ao regime ético das imagens. E precisamente o que
esta em jogo na Poética de Aristételes. As formas de mimeses poética sdo
ai subtraidas a suspeita platbnica relativa a consisténcia e a destinagéo das
imagens. A Poética proclama que a ordenacdo de acdes do poema néo
significa a feitura de um simulacro. E um jogo de saber que se d&a num
espaco-tempo determinado. Fingir ndo é propor engodos porém elaborar
estruturas inteligiveis. A poesia ndo tem contas a prestar quanto a “verdade”
daquilo que diz, porque, em seu principio, ndo é feita de imagens ou
enunciados, mas de ficgbes, isto é, de coordenagbes entre atos”.
(RANCIERE, 2009, p.53).

Portanto, Ranciere localiza, nessa mudanca de pensamento sobre a ficcdo, o
elemento de fundacdo do regime representativo das artes, que, como apresentado
anteriormente, caracterizou-se pela hierarquia dos temas e dos modos de
representacao, pela proeminéncia do discurso e da linguagem sobre as imagens.

Nesse paradigma aristotélico, a ficcdo esté atrelada a narrativa, a “ordenagao
de agdes” e “coordenacao entre atos” - nos termos de Ranciére -, e determina um
lugar especifico em que a ficcdo pode acontecer, impondo limites e separando
claramente da intersecdo com a realidade.

Ranciere, porém, estabelece que ha uma transformacao na nocéo de ficcao a
partir do regime estético da arte em que se verifica um rompimento com a narrativa,
gque se dava entre pequenos e grandes acontecimentos e que delimitava uma
separacao estrita entre real e ficcional. A ficcionalizacdo no regime estético das artes
conjuga tanto a presenca muda das coisas, a apresentagcao descritiva de rastros e
vestigios que falam por si, como os artificialismos, discursos, maneiras inteligiveis

gue contribuem para a compreenséao do real.

A ordenacdo ficcional deixa de ser o encadeamento causal aristotélico das
agcbes “segundo a necessidade e a verossimilhanga”. Torna-se uma
ordenacédo de signos. Todavia, essa ordenacdo literaria de signos nao é de
forma alguma uma autorreferencialidade solitaria da linguagem. E a
identificacdo dos modos da construcdo ficcional aos modos de uma leitura
dos signos escritos na configuracdo de um lugar, um grupo, um muro, uma
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roupa, um rosto. E a assimilacdo das aceleracdes ou desaceleracdes da
linguagem, de suas profusfes de imagens ou alteracBes de tom, de todas
suas diferencas de potencial entre o insignificante e o supersignificante, as
modalidades da viagem pela paisagem dos tracos significativos dispostos
na topografia dos espacos, na fisiologia dos circulos sociais, na expressao
silenciosa dos corpos. A “ficcionalidade” propria da era estética se desdobra
assim entre dois polos: entre a poténcia de significacao inerente as coisas
mudas e a potencializacdo dos discursos e dos niveis de significacdo.
(RANCIERE, 2015, p.55).

Essa caracterizacdo do regime estético das artes € apoiada e exemplificada
na literatura, em que o autor defende que se deu, primeiramente, a revolugao
estética da arte, mas esse regime abarca todas as formas de producéo artistica. O
cinema seria um exemplo notavel dessa conjuntura ficcional, pois se constitui tanto
de presenca muda como realiza poténcias de entendimento através da montagem.
Na visdo de Ranciére, o cinema documentario teria uma poténcia ficcional ainda
mais forte, uma vez que o cinema ndo documental tende a reforcar estereo6tipos.

Entretanto, se na literatura a ficcdo como conjugacédo de presenca muda das
coisas e estrutura inteligivel constitui esséncia e poténcia reconhecida desde o
século XIX, na fotografia prevaleceu, majoritariamente em sua histéria, o sentido
pejorativo da ficcdo. Quando a ficcdo era explicitada abertamente por fotégrafos e
artistas, as imagens eram subjugadas a esfera da trapaca ou da experimentacao
formalista autbnoma.

Fontcuberta observa que o sentido pejorativo da ficcdo sobressaiu pela
campanha ainda inaugural do surgimento na fotografia, que promovia um aparelho
automatizado e objetivo, alinhado ao viés positivista vigente, com amplas
possibilidades de utilizacdo em diversas disciplinas, da ciéncia a antropologia. Essa

faceta ficcional especulativa foi eliminada, portanto, pela:

proeminéncia da cultura tecnocientifica e seus valores subordinados, tais
como o olhar empirico do positivismo ou a atitude apropriacionista do
capitalismo colonial. A camera ndo sé impunha certa estética a forma de
configurar o mundo como também inventava novas categorias éticas, como
a precisao e a objetividade. De fato, a fotografia promovia um novo estégio
da consciéncia histérica na qual comecava a conceder a tecnologia a
missdo de sancionar valores morais, como o rigor, a verdade e a memoria.
(FONTCUBERTA, 2012, p.111).

O autor, contudo, ndo s6 reconhece e reclama o reconhecimento da faceta
dupla inerente a fotografia, constituida por documentacéo e ficcdo, como advoga a

favor da ficcdo como elemento ativo do processo artistico, convocando que “se
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recorra responsavelmente a ficcdo documental para ilustrar os matizes tantas vezes
inconsuteis da vida”. E impulsionam a rever criticamente os modelos com que
escrevemos a histéria e a identidade da fotografia: € tdo genuino propor “Do
documento a ficcao” quanto “Da ficgdo ao documento”. (FONTCUBERTA, 2012,
p.111).

Em suas proprias elaboracdes artisticas, Fontcuberta critica a compreenséo
ingénua da fotografia apenas em sua faceta documental, assim como as maneiras
de registro e exposicao cientificas e institucionais que se pretendem neutras e
objetivas, como na série Herbarium, em que inventa espécies exoticas de plantas a
partir de partes de outras e realiza um registro fotogréfico adequado aos canones da

representacdo botanica.

Imagem 23 - Série Herbarium, Miguel Fontcuberta, 1984

Fonte: FONTCUBERTA, 2010.

Francois Soulages € um autor que também critica essa consideracdo da

fotografia em sua faceta Unica documental que perdurou por tanto tempo e provoca,
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incentiva uma ficcionalizacdo cada vez maior das imagens, com a atuacao ativa do
artista, tanto na realizagcdo das fotografias como nos processos posteriores a

captacdo da imagem pela camera. Para ele:

A ficcdo néo é, antes de mais nada, mentir ou ilusdo: € uma ferramenta que
possibilita a criagdo do outro em funcéo dos préprios desejos e temores; €,
sobretudo, um meio para viver melhor a sua prépria relagcdo como o real: ao
contrario, permite que, o encaremos sob outro angulo, que o apreendemos
melhor - assim como o sonho é uma boa maneira de representar o real para
si mesmo, ndo apenas porque 0 mostra sob outro angulo e com outro olhar,
mas, sobretudo, porque, diante do enigma que nos oferece, obrigam-nos a
sermos intérpretes, e ndo repetidores de uma licdo, sacerdotes de um culto
oficial”. (SOULAGES, 2010, p.149).

Os autores apresentados até aqui foram escolhidos pelas contribuices
relevantes no esclarecimento das noc¢des de ficcdo; entretanto, vale observar que,
apesar da aproximacdo entre eles no reconhecimento da poténcia da ficcdo nas
praticas artisticas, ha uma distincdo significativa entre a dupla Fontcuberta/Soulages
e Jacques Ranciere. Enquanto os primeiros tendem a uma hipervalorizacdo das
especulacdes inventivas fotograficas rumo a irrealidade, num conflito constante de
polarizacdo realismol/irrealidade, Ranciére propde uma suspensao nessas
polaridades ao considerar tanto os vestigios do real como os artificialismos como

partes inalienaveis de um mesmo regime de ficcionalizagéo.

A politica e a arte, tanto quanto os saberes, constroem “ficgdes”, isto €,
rearranjos materiais dos signos e das imagens, das relacdes entre o que se
vé e o que se diz, entre o que se faz e o que se pode fazer. (RANCIERE,
2005, p.59).

Se num primeiro momento de incorporacéo da fotografia no campo da arte,
na década de 60/70, figuraram, principalmente, trabalhos de cunho documental,
posteriormente comecaram a surgir inUmeras propostas que lancavam mao
claramente da ficcdo como elemento intrinseco ao processo artistico e a concepgéao
de imagens. Assim, artistas passaram a ficcionar, tanto na constru¢ao das imagens
como na elaboracdo dos processos, discursos, na organizagcdo de imagens
preexistentes e na sua articulagdo com outras linguagens. Propbe-se, portanto,

passar para a apresentacéo e analise de algumas propostas fotograficas.
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4.2.1 Michael Wolf e a fragmentacdo da megaldpole

Para introduzir o primeiro trabalho dessa sequéncia, propde-se comecar pela
observacdo de uma imagem (24). Essa fotografia apresenta um trecho de uma
visada urbana em que sobressaltam os padrbes repetitivos nas construgcbes que
configuram uma malha geométrica e uma tal proximidade entre os edificios que
sugere uma auséncia de afastamentos e de respiros, como se as edificacfes se

fundissem em uma imensa massa edificada de proporc¢des indefinidas.

£
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Fonte: FORMISANO, 2013.

Essa expressdo grafica da imagem caracteriza a série Architectures of
Density, realizada por Michael Wolf sobre a cidade de Hong Kong, onde o artista
alemao vive desde 1994. Instigado pelo adensamento populacional alarmante da
cidade e suas ressonancias socioculturais, ele passou a investigar a cidade através
da fotografia desde o aparecimento do surto da gripe asiatica em 2003, uma

epidemia intrinsecamente relacionada ao contexto de superdensidade populacional.
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Esse interesse do artista ndo é por acaso, Hong Kong é uma das cidades
mais adensadas do mundo, com uma taxa de ocupacdo de até 56 mil pessoas por
km2 nos bairros mais cheios (para se ter uma ideia comparativa, o adensamento em
Belo Horizonte € em torno de 7.593 / km2). O crescimento populacional exorbitante
foi um processo inaugurado ainda na década de 70 com o aceleramento da
economia, quando a megalépole passou a receber fluxos notaveis de migracédo
principalmente da China. Porém Hong Kong apresenta grandes restricdes espaciais
para 0 crescimento e expansao urbana, jA que a cidade € uma ilha cercada pelo
mar, todo o seu terreno trabalhado encontra-se ocupado e o restante é composto
por topografias montanhosas, florestas, parques rurais, pedreiras, pantanos e terra
ruim, como observa o pesquisador Ernest Chui. (WOLF, 2014, p.105).

Diante da compactacdo imposta pelo préprio territério, a cidade apostou no
crescimento vertical com a adocdo de politicas que permitiram potenciais
construtivos de até 15 vezes a area do terreno para edificios comerciais e 10 vezes
para edificios habitacionais. Assim, a verticalizacdo extrema da o tom geral da
cidade, tanto nos edificios emblematicos, que podem ultrapassar 150m de altura,
como nos imensos empreendimentos habitacionais de iniciativa publica e privada.

Apés essa breve apresentacdo, retorna-se a imagem apresentada (Imagem
24) para mais uma observagdo. Num primeiro momento, essa imagem apresenta
uma estrutura edificada aparentemente indspita, fria e pouco convidativa, mas, ao
observar cuidadosamente as mindcias da imagem, as centenas de janelas
mindsculas que perfuram a massa edificada homogénea, € possivel notar os sinais
de ocupacao humana intermitentemente distribuidos pela imagem sob a forma mais
nitida dos varais de roupas a secar de fora das janelas e ainda os vestigios menos
evidentes por tras dos vidros, como cortinas, adesivos, etc.

Se por um lado esses sinais de ocupacdo humana parecem insignificantes
diante da escala opressora das edificacdes; por outro, eles configuram a expresséo
da vida doméstica que persiste por tras das janelas em suas dindmicas cotidianas,
lidando com as conjunturas habitacionais criticas e com a escassez de espaco. H&
um interesse especial do artista por esses rastros de habitacdo e pelos objetos
insignificantes, como manifestou, em uma entrevista:

E bom olhar para as revistas de arquitetura e ver as pessoas ricas que tem
5.000 metros quadrados, mas essa ndo é a nossa realidade. Estou muito
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interessado na vida cotidiana, das pessoas comuns, o que elas fazem e que
vestigios elas deixam. (WOLF, 2016, 0-32s).

Considera-se que esse trabalho propde um conflito com as visibilidades
estabelecidas acerca de Hong Kong pelas imagens oficiais, institucionais e
fotografias recorrentemente veiculadas na midia hegemdnica, com énfase nos
arranha céus mais emblematicos e marcantes, nos hotéis de luxo, nas vistas
noturnas repletas luzes coloridas cintilantes, nas imagens que sugerem
desenvolvimento tecnolégico. Nas fotografias de Michael Wolf, entretanto,
sobressaem, principalmente, as construcdes mais prosaicas sem qualquer distincédo
arquitetbnica além da altura, replicadas em uma monotonia a perder de vista,
permeadas pelos rastros mais ordinarios da vida domeéstica.

Por que se resolveu, entéo, trazer esse trabalho para uma discussao sobre
ficcdo na fotografia? Porque ha claramente uma estratégia de elaboracdo nas
imagens do artista que repercute em dois efeitos ficcionalizantes.

Primeiramente, a estrutura formal da imagem, que, por procedimento
fotografico/éptico, provoca um efeito trompe-/'oeil invertido, com o achatamento da
imagem, a amenizacdo do efeito de perspectiva que reforca os ritmos e padrdes
graficos geométricos da paisagem urbana, que causa um estranhamento a primeira
vista e pode sugerir uma impressdo de montagem fotografica.

Para realizar as fotografias, especula-se que o artista seguiu procedimentos
especificos: ele se coloca a grandes distancias dos objetos a serem registrados para
utilizar uma teleobjetiva, uma lente de grande alcance que consegue capturar
detalhes a distancia e que gera certas caracteristicas na imagem, como a perda de
nocdo de profundidade e a reducdo significativa da quantidade de informacgéao
espacial, que pode ser selecionada no quadro de visdo da camera.

O segundo efeito ficcionalizante se da pela eliminacdo do embasamento e do
topo dos edificios, do horizonte e do contexto, deixando algo em aberto na fotografia
para ser completado, como o prolongamento imaginario da paisagem que pode
estender o padrdo edificado infinitamente ou elaborar encerramentos a cargo de
cada sujeito em sua percepg¢do Unica. O recorte, o parcial, o incompleto, repercute
em efeitos imprevisiveis na percepcdo, como € reconhecido por Francois Soulages

ao resgatar um pensamento de Malraux:
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‘O fragmento”, escreve Malraux, “¢ um professor na escola das artes
ficticias” - por ser descontextualizado, permite todas as contextualizacdes
possiveis. (MONTEROSSO, Jean-Luc; CHIODETTO, 2009, p.154).

Imagem 25 - Architecture of density #39, Michael Wolf, 2009

Fonte: IVOS 2, 2015.

Nota-se que h& uma diferenca significativa com relagdo a forma de
abordagem das cidades asiaticas entre essas imagens e a fotografia de Thomas
Struth sobre Ulsan (Imagem 8). Enquanto este artista prezava pela apresentacdo
ampla e transparente, contemplando ao maximo o contexto urbano e colocando o
espectador a distancia dos conjuntos habitacionais; as imagens de Wolf convocam a
adentrar as conjunturas urbanas, a vislumbrar a sensacdo de imersdo no
superadensamento populacional e na hiperverticalizacdo, e a completar as imagens
na percepcdo do espectador a partir das elaboracdes que recorrem a memoria e as
lembrancas de experiéncias proprias com o ambiente construido.

Diante disso, pode-se verificar que ha nesse trabalho algo do que Ranciére
havia considerado como elementos da ficcdo no regime estético da arte: a presenca
muda das coisas, contida na materialidade das imensas estruturas edificadas, nos
varais de roupas, nos objetos e vestigios de ocupacado que falam por si; assim como
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a estratégia de artificializagéo elaborada pelo artista, que reorganiza os simbolos e a

estrutura da imagem para potencializar significacoes.

4.2.2 Claudia Jaguaribe e a cidade-colagem

Prosseguindo com o0 assunto sobre megalopoles, sera apresentada outra
maneira de abordar a paisagem urbana através do trabalho Sobre Sao Paulo, de
Claudia Jaguaribe.

A imagem 6 é um trecho das longas panoramicas criadas pela artista, que
apresenta um horizonte edificado a perder de vista, uma paisagem continua num
formato extenso, a cidade ultra-adensada, com imensa variedade de tipologias de
edificios, padrbes construtivos, alturas, épocas, em que a via aparece apenas
eventualmente quando um viaduto emerge em meio ao mar de construcoes.

Se na paisagem urbana de S&o Paulo parece dificil observar uma identidade
caracteristica, € porque ela se fez justamente pela diversidade, pelos contrastes e
contradicdes: os edificios muito antigos convivem com edificios novos, construcdes
baixas compartilham a proximidade com arranha-céus, edificios mais ordinarios em
alvenaria pintada sem qualquer expressividade coabitam com edificios mais
elaborados e suntuosos. Entretanto, diante da profusdo de informacdo e de
estimulos, o olhar apressado e anestesiado pelo excesso tende a igualar tudo em
uma massa amorfa, constituida de concreto, metal e vidro, em que as identificacdes
e particularidades podem ser dissolvidas em uma textura urbana cinza. Para, evitar
tal impressao catastrofica, faz-se necessaria uma constante ativacdo e recolocacdo
do olhar, principalmente diante de conjunturas cadticas.

Neste trabalho, Claudia Jaguaribe manifesta, mais uma vez, seu aprec¢o pelo
formato panoramico, que apresenta uma relagéo iconografica com as pinturas de
paisagem do século XIX e com as fotografias precursoras das cidades brasileiras
ainda na transicao do regime imperial, notadamente as fotografias de Marc Ferrez.

Tradicionalmente, a fotografia panordmica € construida com imagens
realizadas a partir de uma mesma posicdo no espaco, em que se muda
gradativamente o angulo para incluir as areas circunvizinhas, resultando em uma
imagem horizontal alongada, montada a partir dos varios registros e realizada com a

juncao de seus limites correspondentes.
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Entretanto, nas imagens de Claudia Jaguaribe, a construcdo da imagem nao
corresponde a montagem ordenada de fotos consecutivas, mas a fotocolagem de
uma infinidade de imagens registradas a partir de topos de edificios e passeios de
helicoptero. Assim, regides separadas da cidade sdo aproximadas e misturadas
pelos fragmentos e recortes das imagens, que sdo reorganizadas. O olhar que
percorre a imagem cautelosamente é capaz de identificar, muitas vezes, os limites
dos recortes, variacbes de luz e da direcdo do sol, detalhes que se tornam
insignificantes diante da profusédo de informacéo, da escala da paisagem da cidade e
do tamanho da panoramica impressa, sugerindo recorrentemente a impressao de

que tudo é artificial.

Imagem 26 - Sobre Sédo Paulo, Claudia Jaguaribe

Essas imagens foram apresentadas, primeiramente, nas paredes de galerias
e, posteriormente, conformaram um fotolivro, que ndo € considerado pela artista
como uma mera reproducdo do trabalho, mas como obra em si, que envolve a
concepcao de um projeto editorial especifico e de uma interface para manipulagéo
do leitor. O fotolivro também é reconhecido como uma possibilidade da obra circular
para além dos espacos institucionais, alcancar contextos mais diversificados,
preservando as sutilezas de apresentacéo do trabalho.

Sobre Séo Paulo é um livro leporello que exige ser desdobrado para que as
paisagens sejam reveladas por inteiras, como se a cidade fosse um novelo de 1 a
ser desenrolado, comenta a artista. (OLIVA, 2013). Cada panoramica pode ser
visualizada a conta-gotas, pagina por pagina, ou ser desenrolada em comprimentos
de 5 metros, podendo chegar a 20 metros, quando o livro é completamente aberto,

configurando mais uma distensdo da nocdo de panorama fotogréfico.



86

Imagem 27 - Sobre Sao Paulo, Claudia Jaguaribe

Fonte: JAGUARIBE, 2013.

Jaguaribe aponta que ndo pretendia documentar Sdo Paulo, mas expor a
“dificuldade de visualizar a dimenséo espacial da cidade” (JAGUARIBE, 2013), com
um mapeamento subjetivo, contaminado pela permanente sensa¢édo da imensidao e
complexidade de quem habita a megaldpole.

Se nas primeiras panoramicas sobressai o ponto de vista distanciado, como
um sobrevoo na cidade aparentemente desabitada em seu gigantismo que anula a
evidéncia imediata de ocupagdo humana, hd uma aproximacdo significativa nas
panoramicas finais do livro, quando comeca a ser possivel observar, em detalhes, os
terracos, varandas e janelas habitadas pelos vestigios da vida doméstica. Ainda
assim, pouca coisa acontece na imagem e, quando uma figura humana finalmente

aparece, esta a distancia, em frente ao computador ou parada a fazer nada.
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Imagem 28 - Sobre Sao Paulo, Claudia Jaguaribe
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Fonte: JAGUARIBE, 2013.

A estratégia de ficcdo empregada pela artista é, pelo menos, dupla: a
colagem fotogréafica que parte de uma documentacdo ampla da cidade e reorganiza
0s objetos indiciais em uma outra imagem de dimensfes extravagantes e a
estratégia de elaboracao editorial do livro, que em seu formato sanfonado imp&e
certa dificuldade para dobrar e desdobrar a imagem, solicita o exercicio de
observacdo minuciosa, que pode instigar a percepcao do sujeito para além dos
automatismos habituais em relacdo ao ambiente construido, e, eventualmente,
provocar conflitos de consensos ou reconhecimentos que podem, de alguma

maneira, reverberar nas suas futuras apreensodes da cidade.
4.2.3 Gabriel Castro e a materializagcdo em objetos fotograficos

Propbe-se, neste tbpico, trazer para o corpo dos trabalhos um projeto
fotografico realizado por este autor. O interesse na abordagem do ambiente
construido através das imagens fotograficas se faz, neste momento, principalmente
no campo tedrico, mas ele também acontece em termos de pratica fotografica como
experiéncia coadjuvante da pesquisa.

Venho realizando alguns trabalhos fotograficos mais especulativos,
catalisados pelas incursdes pontuais na Escola de Belas Artes da UFMG. Em 2009,

realizei um ensaio fotografico sobre o IAPI no periodo de reestruturacao radical da
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avenida Anténio Carlos (Belo Horizonte), num processo de concepcao fotografica
permeado pelas experiéncias de revelacdo e ampliacdo em fotografia analdgica na
disciplina de Laboratorio PB, conduzida pela artista Patricia Azevedo. Em 2013,
iniciei uma série sobre o edificio JK (Belo Horizonte), trabalhando com justaposicao
de fotografias e ilustracdes do antigo catalogo de lancamento do empreendimento,
durante a disciplina de Projeto Fotogréfico, orientado pela mesma professora. Mais
recentemente, ja em processo de pesquisa na pés-graduacao, realizei um trabalho
que surgiu ao longo de uma disciplina conduzida pelo professor e artista Adolfo
Cifuentes, e que integrou a exposicao As cidades e as memodrias, organizada pelo
artista e montada no espaco F (EBA/UFMG), posteriormente exibida no festival Foto
em Pauta (Tiradentes), e, recentemente, apresentado em uma publicacéo individual
na revista Projeto, n. 436.

Ungir a Urbe é o titulo deste trabalho autoral (Imagem 29), resultado de
reflexdes sobre como a paisagem urbana reflete, comunica, acumula vestigios e
expfe 0s sinais de uma conjuntura contemporanea delicada do pais, que diz
respeito a ascensao massificante de determinadas doutrinas religiosas e a disputa
por direitos basicos de reconhecimento no comum.

O crescimento da doutrina evangélica no Brasil se deu gradualmente ao longo
do século XX, atrelada a uma influéncia norte-americana na instalacéo das primeiras
filiais, assim como na influéncia de renovacfes estratégicas posteriores. Entretanto,
foi a partir da década de 80 que o crescimento se deu amplamente, com o
surgimento de diversos sectarismos, sendo um dos mais proeminentes o chamado
neopentecostalismo. Essa expansdo também se faz visivel no espaco das cidades,
nas fachadas que delimitam as ruas, ja que as igrejas evangélicas se proliferaram
pelas cidades brasileiras e tém-se tornado onipresentes na paisagem, ainda que,
muitas vezes, camufladas no emaranhado da textura urbana.

As igrejas mais poderosas ja construiram verdadeiros monumentos
farabnicos, como é o caso do templo do Salomao, em S&o Paulo; e o Templo Maior,
em Belo Horizonte, ambos da Igreja Universal. Entretanto, a maioria das igrejas se
instalam em imoveis mais modestos, edificacdes existentes que séo reapropriadas,
como 0s antigos cinemas, casas de shows, lojas comerciais e, quando ha

construcdes, dao-se principalmente na tipologia de galpé&o.
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Observa-se que a relagcéo de grande parte das igrejas com o0 espago comum
da cidade se da, notoriamente, pela comunicagdo proselitista das fachadas, ja que,
raramente, ha algum elemento construtivo de transicdo publico/privado, mobiliario
urbano ou canteiros de jardim.

Por compreender que as fachadas dessas edificagcbes falam por si, tanto em
sua presenca muda e materialidade, como pelos simbolos e enuncia¢fes explicitas,
escolheu-se mapear e registrar diversos templos localizados em Belo Horizonte e
regido metropolitana e apresenta-los no contexto de uma exposicao, descoladas de
suas conjunturas urbanas caéticas e colocadas a disposicdo para uma observacao
mais prolongada.

Para isso, recorreu-se a uma estratégia artificial complementar para dotar as
imagens de materialidade espacial e amplificar sua presenca. As fotografias foram
manipuladas com pos-producdo digital para estampar caixas de papeldo, que,
dispostas ora em arranjos fragmentados ora em conjuntos empilhados, configurando
micropaisagens que solicitam a percepc¢do tanto pela sua expressao fotogréafica
imagética como pela sua inconveniéncia como obstaculo na passagem.

A palavra ungir, que compde o titulo, significa untar com 6leos sagrados e é
mencionada para denominar aquilo que adquire protecao divina, que ndo deve ser
questionado ou confrontado. Essa expressdo € utilizada frequentemente nas
comunidades em que os pastores sdo qualificados como tal, ao mesmo tempo em
que as edificacbes, de esséncia construtiva ordinaria, buscam sacralizar-se em

camadas simbdlicas com os recursos disponiveis do marketing e da propaganda.
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Imagem 29 - Ungir a Urbe

Fonte: Fotografia do autor, 2015.

Considera-se, como premissa basica de um pais democratico, que a liberdade
religiosa seja assegurada e que todos tenham o direito de exercer a sua pratica
espiritual, de adotar ou ndo uma religido. Além disso, destaca-se que a laicidade é
um dos fundamentos da constituicdo, estabelecendo uma separacao clara entre as
dindmicas do Estado e os interesses das igrejas.

Entretanto, nas Ultimas décadas, viu-se um intenso envolvimento de
representantes das comunidades evangélicas com a politica institucional. Com a
eleicdo de pastores em cargos das mais diversas instancias, o pais foi surpreendido
com a consolidagdo de uma chamada “bancada evangélica”, atuante no congresso
nacional.

Ainda assim, pressupfe-se que, num pais oficialmente laico, a doutrina
religiosa particular de um representante politico seja separada das decisdes politicas
gue impactam o comum. Infelizmente, ndo é o que tem acontecido, ja que a bancada
evangélica atua fervorosamente, pautando em suas crencas para influenciar e
determinar leis, politicas publicas, que aprofundam a desigualdade dos direitos de
participagcédo, de reconhecimento e visibilidade no comum, assumindo o papel de
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policia - no sentido de Ranciere - para a manutencdo das configuracbes
estabelecidas do sensivel, reafirmando aquilo que ja estad dado como normalidade e
trabalhando contra o reconhecimento de minorias historicamente marginalizadas em
seus direitos mais basicos, como o de viver dignamente, alinhado a sua identidade

de género ou orientacao sexual.

Imagem 30 - Ungir a Urbe
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Fonte: Fotografia do autor, 2017.

4.2.4 Joanathas Andrade e a construcdo com outros acervos

Até o momento, lidou-se com trabalhos que propunham imagens autorais,
cuja concepgdo ocupava o0 cerne das propostas artisticas e suas ficcoes. Porém,
inimeros artistas contemporaneos propdem trabalhos de natureza fotogréfica,
escolhendo recorrer a imagens preexistentes de acervos de outros fotografos ou
pessoas andnimas, imagens que ja estao disponiveis e podem ser exploradas como

material exclusivo ou serem misturadas a producdo imagética do artista. Nesse

caso, a estratégia discursiva e as ficcdes assumem um papel crucial como
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articuladores das imagens e na construcdo de significados. Esse é o caso do
trabalho que serd apresentado a seguir sobre a cidade de Recife.

Ressaca Tropical é um trabalho realizado por Jonathas de Andrade, um
artista que propde um arranjo que intercala suas fotografias com imagens de outros
acervos fotogréficos, articulados com a linguagem do texto escrito. Ele estruturou a
proposta expositiva a partir dos fragmentos de um diario da década de 70,
encontrado no lixo por uma amiga, com anotacfes de um jovem anénimo de classe
média sobre suas atividades cotidianas, como as idas a praia e ao cinema, as
incursdes em atividades militares, e principalmente 0s encontros amorosos e
aventuras sexuais, num movimento ciclico de conhecer novas pessoas, terminar e
iniciar relacoes.

Primeiramente exposto no contexto da Galeria, o artista criou uma espécie de
linha do tempo descontinua nas paredes, constituida pelas anotacées do diario em
datas progressivas eventualmente invertidas, circundada por fotografias soltas e

agrupadas em pequenos grupos, como nuvens de lembrancas a serem atualizadas

pela memoéria ao longo do percurso da obra.

[

Imagem 31 - Ressaca Tropical

Fonte: ANDRADE, 2009.
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As imagens expostas provém de diversos acervos de origem e finalidades
diversos: cenas aéreas que mostram as transformacdes urbanas da cidade ao longo
do tempo; muitas fotografias de edificios com influéncia modernista em fase de
construcdo, concluidos e em situacfes de semiabandono; assim como registros da
paisagem natural de Recife e imagens amadoras coloridas retratando jovens em
momentos frugais. Sobre esse imenso acervo, o artista relata que o conjunto foi
ganhando existéncia enquanto ele aprendia a reconhecer um certo sentimento, “o de
que viviamos numa cidade-ruina; preciosa, violenta, saqueada, tropical’.
(ANDRADE, 2016).

Posteriormente a exposicao, o artista realizou um fotolivro e reapresentou o
conteldo em uma nova proposta, que, assim como o livro Sobre Sédo Paulo, é
considerado um desdobramento da obra.

Ha uma estratégia evidente na organizacdo do livro: certas imagens sao
estampadas em pagina dupla que intercalam fragmentos de paginas com os relatos
sempre abaixo e outras fotos menores na porcao superior. Recorrentemente, essa
imagem que “abraca” as outras € uma vista urbana de Recife, em angulos aéreos
gue evidenciam o tracado da cidade e as edificagbes, como na Imagem 31, que
apresenta a cidade em preto e branco sob um relato do diario e uma fotografia

amadora colorida de alguém que descansa sobre a cama.
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Imagem 32 - Ressaca Tropical
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Fonte: ANDRADE, 2016.

Em outras péaginas, as imagens da natureza local sdo apresentadas como
cenario, vide Imagem 33, que apresenta uma foto antiga de uma onda que quebra
nas pedras e envolve uma imagem de garotas na praia e relatos que variam entre

encontros amorosos e rascunhos de oragoes.
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Imagem 33 - Ressaca Tropical
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Fonte: ANDRADE, 2016.

Assim, registros originalmente autdnomos, sejam os trechos do diario ou as
fotografias amadoras de momentos triviais, sdo recontextualizados numa estratégia
artificial que os contrapdem aos cenarios da cidade, reconhecidos notadamente nos
temas natureza, espaco construido e decadéncia urbana.

O artista apresenta o retrato fragmentado de uma cidade em permanente
contradicdo, onde edificacdes vernaculares de influéncia colonial convivem com 0s
andaimes, demoli¢cdes, construcdes e edificios modernistas, que representaram um
progresso utopico no passado, mas configuram a decadéncia no presente,
constatada nas ruinas que coexistem com a constante reconstru¢do do nhovo.
Enquanto isso, subsiste uma paisagem natural extravagante e uma forca
incontornavel da natureza que irrompe em modestas resisténcias ao concreto e em

tragédias maiores como as enchentes catastroficas (Imagem 34).
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Imagem 34 - Ressaca Tropical
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Fonte: ANDRADE, 2016.

Ao longo do livro, o leitor é envolvido por essa espécie de narrativa
descontinua e fragmentada - sem articulagbes Obvias entre as agfes - da historia de
um sujeito comum com sSeus entretenimentos, preocupacdes e questdes
autocentradas, que vive os eventos em uma cidade instigante e, ao mesmo tempo,
esta alheio as dinamicas de transformacdo incessante do ambiente construido,
moldado por forcas, muitas vezes, invisiveis, num movimento de progresso e
decadéncia ciclicos, que, apesar da impessoalidade, determina 0os espacos e 0
cotidiano dos habitantes comuns.

Se por um lado Ressaca Tropical parece sugerir uma onipoténcia do sujeito
comum diante das dindmicas obscuras de progressdo do espaco urbano, ele
também pode invocar o observador a se reconhecer como habitante e a refletir

sobre a histéria da sua propria cidade.
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4.2.5 Renata Marquez, Wellington Cancado e as apropriagcdes ficcionais do

irrisério

Enquanto os trabalhos apresentados até entédo tratam do ambiente construido
em termos de escalas maiores, de paisagens e artefatos urbanos, em que os rastros
de ocupacédo aparecem a distancia, escolheu-se para o Ultimo topico deste capitulo
um trabalho de natureza fotografica que adentra os interiores dessa massa urbana,
gue constitui a metropole em seus milhares de janelas impenetraveis.

Entretanto, esse adentramento aos interiores da metropole ndo é feito da
maneira convencional, na qual o artista visita casas e apartamentos munido de sua
camera, mas por meio da pesquisa e da selecdo de fotografias num imenso banco
de imagens existentes, disponivel a qualquer um na web: as fotos de agéncias
imobiliarias, que tém como finalidade primeira a comercializacdo dos imoveis.

Domesticidades é um fotolivio realizado pelos artistas e pesquisadores
Renata Marquez e Wellington Cancado, que se propde um guia de bolso ficcional
com manual de uso, marcadores coloridos e um mapa da cidade de Belo Horizonte.
Nesse mapa de simplicidade gréafica depurada, séo identificadas a Serra do Curral e
a Pampulha, referéncias geogréficas, dentre as quais flutuam pontos numerados
correspondentes a cada imével para serem ligados em trajetoria correspondente aos
percursos a serem feitos pelo olhar. A primeira pagina introduz:

Um guia portatil para visitas remotas aos lugares nao visitaveis da cidade,
aos espacos cotidianos alheios, as formas de habitar particulares e a
privacidade an6nima: um manual de navegacdo para expedi¢cbes rumo ao

espaco insuspeito da vida doméstica contemporanea. (MARQUEZ,
CANGCADO, 2010).
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Imagem 35 - Domesticidades, Renata Marquez e Wellington Cancado, 2010
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Fonte: MARQUEZ; CANCADO, 2010.

Assim, fotografias amadoras realizadas por corretores apressados,
eventualmente pelos proprios moradores e proprietarios que nao dispdem de
equipamento apropriado e estdo sempre limitados pelas paredes e objetos,
registram fragmentos dos cémodos, sempre incompletos, mas ricos em vestigios da
vida doméstica. Essas fotografias que, normalmente, sao realizadas apenas para
cumprir a ilustracdo de um imével e, geralmente, ndo o fazem da maneira mais
promissora, sao totalmente indteis além de sua funcdo e até desprezadas nesse
imenso mar de imagens que constitui a web.

Entretanto, os autores vasculham e resgatam uma série dessas fotografias
ordinarias de espacos banais e as reposicionam no contexto do Guia, oferecendo ao
percurso do olhar que envolve contemplagéo, estranhamento, especulacdes irbnicas
e imaginativas, sugeridas em seus agrupamentos por ideias-chave, categorias da
histéria da arte, estilo arquitetonico, tipologias de espaco, etc.

Um dos grupos de imagens, por exemplo, recebe o titulo de paisagem,
entendida pela convengdo geografica como “espago congelado, uma imagem
estatica, desprovida de vida, um inventario visual das ac¢des que ali, um dia,
ocorreram” (2010) e propdem encontrar os sinais de mobilidade nas nuances e

objetos deixados nos espacos (Imagem 36).
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Imagem 36 - Domesticidades
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Fonte: MARQUEZ; CANCADO, 2010.

Outro grupo propde o tema natureza-morta, um género tradicional da pintura,
retomado para agrupar imagens pela composi¢cdo dos objetos domésticos, ndo tao
austeras como as composi¢cdes pictéricas, mas com arranjos prosaicos de flores
sobre a toalha de mesa e a constatacdo de objetos domésticos quase onipresentes,
como a garrafa plastica de café (Imagem 37).

Ou ainda o conjunto “area privativa”, com fotografias dessa tipologia de
espaco privilegiado que poucos tém acesso, na dindmica vigente de construcéo e
comercializacdo do espaco habitavel na metrépole, sob a égide da especulacéo
imobiliaria que reduz, cada vez mais, as dimensdes dos imoOveis e conformam
excecao agueles com ambientes adjacentes ao ar livre, que possibilitem insolacdo

direta, a manutencéo de jardim e da horta (Imagem 38).
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Imagem 37 - Domesticidades

Fonte: MARQUEZ; CANGADO, 2010.
Imagem 38 - Domesticidades
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Fonte: MARQUEZ; CANCADO, 2010.
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Portanto, pode-se evidenciar, neste trabalho, duas questdes consideradas
pertinentes ao longo desta pesquisa para qualificar a mediacdo critica das praticas
artisticas acerca do espaco construido. Por um lado, a contestacao das visibilidades
estabelecidas ao expor imagens irrisorias, banais, desprezadas para além da sua
funcdo imobilidria estrita, mas que, ainda assim tém muito a dizer em sua presenca
muda sobre o habitar na metrépole. Por outro lado, a elaboracdo das estratégias
ficcionais amplificam a presenca muda dos espacos e abrem outras possibilidades
de fala e de significacdo das imagens: ao propor percursos com uma
correspondéncia geografica na cidade através de um mapa a ser tracado, ao
estabelecer agrupamentos a partir de chaves de pensamento, categorias e leituras
gue provocam outras possibilidades de apreensao, tanto das imagens como dos
referentes (os espacos domésticos), e finalmente ao propor o Guia como cédigo
aberto a ser reproduzido e reinventado em outras cidades, outros contextos, com
novas categorias e significacdes a serem elaboradas.

Perante essa gama de estratégias e procedimentos inventivos para conceber
e articular imagens fotograficas do espaco construido, afirma-se a pertinéncia das
elaboracdes ficcionais para a abrir significados, proporcionar percepg¢des inaugurais
e criativas, apreender aquilo que escapa a percepcdo cotidiana automatizada,
ratificando o que Ranciere havia constatado, que “o real precisa ser ficcionado para
ser pensado”. (RANCIERE, 2005, p.58).
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5 CONCLUSAO

Retomando a pergunta lancada no inicio deste texto sobre como as imagens
poderiam empreender uma mediacdo critica com o ambiente construido, pdde-se
perceber, apds as analises das praticas fotograficas, a poténcia das imagens em
expandir os limites do visivel acerca do ambiente construido, trazendo ao centro
aguilo que esteve a margem, colocando em evidéncia o que € considerado menos
digno, convocando o olhar para o que foi tido como mediocre, mas que configura os
espacos do cotidiano essencialmente marcados pela trivialidade e a banalidade.

Além disso, as praticas fotograficas também abriram questbes, significados,
maneiras de entender e compreender 0s espagcos que nos rodeiam, que constituem
as cidades e configuram a vida comum. Longe de proposi¢cées universalizantes, 0s
artistas se debrucaram sobre lugares especificos, paisagens locais, cada qual com
sua identidade, em imagens que podem provocar dissensos e reconhecimentos.

Thomas Struth, ao propor um procedimento que busca identificar uma tal
“esséncia da cidade”, demonstra como ela é, sobretudo, constituida pela banalidade
gue molda os espacos urbanos cotidianos.

O casal Becher, pelo mapeamento dos artefatos industriais e das rigorosas
composicdes de tipologias, povoa nossas mentes com essas estruturas obsoletas e
instiga a repensar a permanéncia dos modelos tecnolégicos vigentes.

Lewis Baltz investigou as transformacfes da paisagem na California,
notadamente os entornos dos centros urbanos, que passaram a configurar novos
suburbios com a descentralizacdo industrial no pds-guerra. Nesses territérios ermos
sobressaiam os galpdes monoliticos em processo de instalagéo e edificios austeros,
gue conformavam uma paisagem pouco acolhedora ao humano, com énfase no
automovel como meio exclusivo de acesso. Apesar da distancia temporal desse
trabalho de quase 50 anos e das diferencas culturais, as imagens nao deixam de
remeter aos cenarios que se avista ao passar pelos territérios circundantes as
cidades, onde ainda prevalecem configuragcdes espaciais semelhantes e as
tipologias de galp&es industriais.

Robert Adams também tencionou 0s consensos estabelecidos acerca da
paisagem americana, ao contestar a iconografia ambiental predominante no oeste

americano. Mediante a documentacdo do alastramento dos subudrbios, com os
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primeiros grandes empreendimentos de casas seriadas nos territorios até entéo
naturais, recontextualizou a paisagem das Montanhas Rochosas, notavel cadeia de
montanhas do Colorado, que, até entédo, era explorada como cartdo postal e simbolo
de movimentos ambientalistas mainstream apenas em sua fei¢cdo de natureza idilica
intocavel nos moldes da fotografia de paisagem tradicional.

Mediante um exercicio comparativo entre as imagens dos artistas André
Hauck e Eugene Atget, mostrou-se como certas abordagens dos espacos marginais
da cidade, apesar de terem constituido excecdo, perpassam 0 tempo com certa
consonancia. Por um lado, Eugene Atget registrou, no inicio do século XX, as ruas
mais triviais da Paris antiga, com suas vitrines, comércios e edificacdes marcadas
pelas intempéries do tempo; e, por outro lado, Hauck retomou a camera analdgica
de grande formato em pleno século XXI para documentar os cenarios irrisérios do
territério de transicdo da regido metropolitana de Belo Horizonte com suas
ocupacdes informais.

Rubens Mano, em seu trabalho sobre Brasilia, apresentou facetas menos
notaveis da cidade modernista de tracado urbano monumental e edificios iconicos,
ao apresentar tanto o Plano Piloto como as cidades-satélites em imagens que
mostram as passagens subterraneas, as dissonancias no entornos dos edificios
imponentes, 0s cenarios prosaicos das vizinhancas residenciais, colocando em
didlogo questbes como a promessa irrealizada de progresso, simbolizada pelo
desenho modernista e os resquicios pontuais de um legado questionavel.

A partir da andlise das praticas fotograficas, também foi possivel clarear e
identificar 0 outro componente mencionado para uma mediacdo critica, que diz
respeito as formas de apresentacdo do espaco construido e sua repercussdo na
percepgao.

Observa-se um caminho bastante diferente de certas tradicdes imagéticas
presentes no jornalismo, na midia hegemoénica e em correntes fotograficas que se
dizem politicas e se pautam na indignacdo do espectador e na determinacdo de
reagcbes. Nos trabalhos apresentados, sobressairam o procedimento de
distanciamento, indiferenca, aparente neutralidade ou mesmo de ficgcdo pautada pela
literalidade e analogia, que opta pela auséncia de dramatizacdo e teatralidade

humana, pela evidéncia do vestigio ao invés da acdo e pela descricdo, em vez da
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narracao; convocando 0s sujeitos a construirem significados, criarem suas préprias
legendas, elaborarem conclus@es, que ndo sao, de principio, encerradas.

Posteriormente, lancou-se mao de mais uma questao problematizante das
maneiras de apresentacdo do espaco construido e da elaboracdo das imagens: as
estratégias ficcionais evidentes elaboradas pelos artistas. Ainda assim, pode ser
reconhecida certa continuidade de procedimentos, notadamente a manutencao de
um viés distanciado e descritivo, confirmando uma concepcédo de ficcdo, como
aguela mencionada por Jacques Ranciere, que configura, num mesmo regime, a
presenca muda das coisas e a elaboragéo de artificialismos.

No primeiro trabalho de cunho ficcional apresentado, Michael Wolf abordou o
hiperadensamento populacional e a verticalizacdo extrema de Hong Kong,
enquadrando os edificios ordinarios que conformam os conjuntos habitacionais e
lancando mdao de recursos fotograficos que provocam um achatamento para
potencializar o efeito de repeticdo e os padrbes graficos que sobressaem na
paisagem e, sobretudo, nas imagens. Ele também optou pelo fragmento, eliminando
as informacfes contextualizantes das imagens, causando um efeito de incompletude
que convida cada sujeito a dar continuidade a paisagem através da imaginacao.

O assunto megalépole apareceu novamente no trabalho de Claudia
Jaguaribe, que fabricou panoramicas extensas do horizonte edificado de S&o Paulo.
Para tratar de questbes como a imensiddo e a complexidade da cidade, a artista
elaborou um livro-dispositivo que propde uma experiéncia e solicita um exercicio de
observagdo minuciosa do leitor no desdobramento necessario das péaginas para
revelar as paisagens, construidas com a montagem de inUmeras imagens realizadas
previamente pela artista.

Também foi incluido, no conjunto de trabalhos, um projeto autoral que propde
a estratégia de documentar fachadas de igrejas e construir objetos fotograficos em
arranjos que ocupam O espago expositivo, para deslocar e amplificar os vestigios
presentes na paisagem urbana, que sinalizam uma conjuntura delicada atravessada
pelo pais atualmente, a fragilizagdo da laicidade do Estado com o avango de
doutrinas religiosas na politica institucional.

Ja o artista Jonathas de Andrade elaborou um retrato de Recife através de
uma narrativa fragmentada, que intercalada imagens autorais, fotografias de outros

acervos e trechos de um diario anénimo encontrado no lixo. No livro Ressaca
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Tropical, os pequenos relatos cotidianos e algumas fotos de momentos triviais sao
ambientados por fotografias aéreas da cidade de véarias épocas, edificios
modernistas em decadéncia, paisagens naturais, que sugerem o ritmo ciclico da
cidade em continua transformacéao, indiferente ao cidaddo comum, onde o novo ja
parece fadado a ruina.

No ultimo trabalho, Renata Marquez e Wellington Cancado propuseram
adentrar os interiores anbnimos da metropole mediante um percurso pelas
fotografias encontradas nos sites de imobiliarias. Em um guia de bolso ficcional,
disponibilizam vestigios da vida doméstica em imagens ordinérias, normalmente
ignoradas para além da sua funcdo, que passam a compor novos significados a
partir dos agrupamentos por ideias, categorias e tipologias, que provocam o leitor a
elaborar outras concepcdes e especulacbes sobre os ambientes domésticos e a
cidade através das imagens.

Como foi demonstrado, as imagens podem possibilitar apreensdes mais
abrangentes do espaco construido e contribuir para percep¢des mais conscientes,
criativas e inaugurais, favorecidas pelas maneiras de apresentacéo e procedimentos
gue suspendem o0s automatismos e as reacdes imediatas, colocando em jogo o
repertério préprio de cada sujeito pelo trabalho da meméria com a evocacédo de
lembrangas em por¢cdes mais complexas e profundas sobre os ambientes
vivenciados.

A partir dessas percepcdes qualificadas solicitadas pelas imagens, aposta-se
em sua reverberacdo na relacdo do sujeito com os ambientes do cotidiano ao
favorecer olhares mais atenciosos, perspicazes e auténticos sobre 0s espacos
atravessados, compartilhados e habitados no dia a dia.

Também € importante ressaltar como a ficcdo pode assumir uma funcéo
articuladora para abrir novos significados sobre o espacgo construido, notadamente
no contexto contemporaneo em que somos bombardeados com imagens produzidas
para o reconhecimento automatico e parte significativa do espaco construido ja se
encontra mapeada e documentada no Google street view, que disponibiliza os
espacos urbanos na web para o percurso em fotografias 360 graus.

Espera-se que esse trajeto tenha contribuido para a compreensdo da
poténcia das imagens e suas possibilidades infindaveis de ampliar o visivel e

inaugurar novas apreensotes, entendimentos e formas de agir no mundo, sem a
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imposicao de agendas fechadas e solugdes formatadas, mas abrindo possibilidades
a cargo de cada um, em suas experiéncias e conjunturas especificas.

Que este trabalho também seja uma fagulha para o desanuviamento da
percepcao estritamente pessimista das imagens e uma inspiracdo rumo a um futuro
aberto a criacéo e veiculacdo de imagens, que possam contribuir para a dissolucao
continua de consensos estabelecidos e para reformula¢des constantes do sensivel,
mais abertas a inclusdo, a igualdade de Vvisibilidades e de direitos de

reconhecimento no comum.
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