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A construc¢iao de uma abordagem: o campo em expansao

Junia Mortimer

O estudo das proposicoes artisticas que exploram a representacio do
ambiente construido em fotografia — a partir de 1975 e especialmente no contexto norte-
americano - mostra que, dentro desse universo de imagens, reincidem determinados
aspectos conceituais ou estratégias artisticas. Essa reincidéncia indica, conforme eu
argumento, a existéncia de uma possibilidade de aproximar-se dessas imagens a partir de
uma chave de abordagem que propode desdobrar a relacdo entre fotografia e espaco -
compreendendo na ideia de espaco tanto o espaco fisico do referente, isto é, o corpo
arquitetonico ou o ambiente construido representado na imagem, como também os outros
espacos envolvidos nesse processo: o espaco ocupado pelo fotégrafo, o espago ocupado
pela fotografia o espaco criado para a experiéncia artistica. A chave de abordagem consiste
na criacdo de um sistema de imagens que retne as experiéncias fotograficas segundo os
nos de tensdo ou principios unificadores sugeridos por elas mesmas. Esse sistema nao
apresenta uma estrutura fixa nem uma forma definitiva, mas consiste num lugar
provisério em que a fotografia e a arquitetura aparecem em relagio. As caracteristicas do
tipo de relacdo que esses campos estabelecem entre si variam nas experiéncias artisticas e
é essa diferenciacdo do tipo de relacdo que define as propriedades de cada principio

unificador.

A abordagem desse universo de imagens, formado pelas experiéncias
artisticas segundo o sistema proposto, possibilita explorar relacoes entre o campo
fotografico e aquele da arquitetura em termos dos modos como o sujeito percebe e se
relaciona com o espago - o espago em fotografia, o espaco em arquitetura. Nesse sentido,
esse sistema possibilita depurar das experiéncias artisticas possiveis questionamentos de
fundamentos tedricos estabelecidos dentro de uma determinada disciplina e compreender
em que medida essas experiéncias propdem novos (ou recuperam antigos) modos de se
relacionar com a imagem fotografica e com o ambiente construido. Ao ser elaborado a
partir da relacdo entre fotografia e arquitetura, esse sistema ndo pretende esgotar as

particularidades de cada um desses campos separadamente, mas especular sobre um novo
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lugar de existéncia em que acontecem encontros transformadores entre ldgicas de campos

distintos.

A esse novo lugar de existéncia chamei “campo em expansdo”, um conceito
que apresento a partir do termo “campo expandido”, formulado pela tedrica da arte
Rosalind Krauss em 1978 e retomado pelo critico de arquitetura Anthony Vidler, em 2004,

e pelo critico de fotografia George Baker, em 2005.

A ideia de campo em expansdo, apesar de inspirada na terminologia de
Rosalind Krauss, difere-se dela por ndo constituir propriamente uma estrutura logica fixa
de classifica¢cdes possiveis, mas um lugar de possibilidades de existéncia da fotografia na
sua relacdo com a arquitetura e o ambiente construido. Sobre esse sistema do campo em
expansdo ndo é possivel, nem desejavel, prever quando nem onde ele termina. Mas o
importante é que ele contribui para a compreensao das praticas artisticas fotograficas que
desde a década de 1970 tém avan¢ado em direcdo a tematica doa ambiente construido e,

sobretudo, tém aparecido progressivamente “contaminadas” por légicas arquitetonicas.

Por meio da abordagem dessas experiéncias segundo o sistema do “campo em
expansdo” entre fotografia e arquitetura, conforme proponho, vem a tona determinadas
questdes importantes a teoria da fotografia e a sua histéria recente, como transparéncia,
opacidade, materialidade e espacializacdo. De modo semelhante, emergem também
questdes referentes aos modos de se relacionar com o ambiente construido, de pensar e
de produzir o espaco fisico que nos cerca. Assim, conceitos como programas, abstragdo
formal, nuvem, agenciamento do corpo e efemeridade, caros ao pensamento arquiteténico
nessas ultimas décadas, também aparecem na depuracdo dessas experiéncias artisticas

segundo a abordagem compreendida no campo em expansao.

O campo em expansdo organiza-se a partir de trés noés des tensdo ou
principios unificadores - o olhar, o corpo-objeto e o espago-tempo. Esses principios nao
sdo necessariamente excludentes, mas o agrupamento de trabalhos em torno de cada um
deles indica a preponderancia de determinadas caracteristicas sobre outras nas obras
analisadas. Eles também ndo representam uma estrutura conceitual imposta
externamente, pois sdo aspectos internos aos trabalhos, tendo sido localizados e
formulados posteriormente ao contato e a experiéncias das obras e ndo antes disso. Nesse
sentido, o campo em expansdo consiste numa manobra conceitual e analitica, que parte da

propria experiéncia das obras, com o objetivo de compreender as implicagdes do
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vertiginoso movimento da fotografia em dire¢do a arquitetura e ao ambiente construido a
partir de meados de 1970 no meio artistico. O que esse movimento diz dos modos
predominantes de se relacionar com o ambiente construido, de perceber o espaco - tanto
o da edificacdo quanto o da imagem e do sujeito — dentro do contexto ocidental, americano

e brasileiro especialmente?

3.1 O campo expandido

No seu texto de 1979, Scultpure in the Expanded Field, Rosalind Krauss
argumenta que diversas obras artisticas, especialmente aquelas produzidas entre 1968 e
1970, foram chamadas de esculturas, ou pinturas, na falta de termos mais apropriados
advindos de um exercicio critico que se preocupasse com as diferencia¢des entre essas
obras e as categorias tradicionais de estudo da histéria da arte. Para Krauss, o termo
escultura é uma convencdo histérica que reine determinadas regras e que, apesar de
aplicavel a diferentes situagdes, é limitada e restrita, como toda convencdo. A légica da
escultura esteve relacionada aquela do monumento até fins do século XIX, quando
apareceram obras como os Portées do Inferno (1880) e o Balzac (1891), ambos de Rodin,
as quais, ao falharem como monumentos, comecaram a complicar as regras desta
convencdo. Esses sdo trabalhos que, segundo Krauss, atravessaram “a soleira da légica do
monumento, entrando o espaco daquilo que poderia ser chamado sua condi¢do negativa -
um tipo de sem-sitio, de sem-abrigo, uma absoluta perda do lugar.”! A travessia marca a
entrada no modernismo e caracteriza a escultura modernista como ndmade,
“funcionalmente sem lugar e largamente auto-referenciais” (KRAUSS 1979, p. 34). Esse
campo de exploragdes, com negativo do monumento, se esgota por volta de 1950, quando
a escultura passa a ser experimentada como pura negatividade, tornando-se aos poucos
uma combinacdo de exclusdes. Era o que estava na arquitetura, mas ndo era arquitetura;
era o que estava na paisagem, mas ndo era paisagem. Uma auséncia antolégica, como

define Krauss.

Assim, segundo um modelo de expansido que Krauss importa da teoria
matematica de Klein, também conhecido como modelo de Piaget, a autora propde
inicialmente que a polaridade binaria ndo-arquitetura e nio-paisagem define a condigao
de existéncia da escultura. Ao incluir os contrarios no modelo, isto é, a arquitetura e a
paisagem, cria-se uma estrutura quaternaria segundo a qual é possivel derivar trés novas
possibilidades estruturadas de existéncia artistica, combinando arquitetura e nao-

arquitetura (axiomatic structures), arquitetura e paisagem (site-construction), paisagem e
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ndo-paisagem (marked-sites). Com isso, arquitetura e paisagem entram no campo das
artes e a escultura se torna, assim, “somente um dos termos na periferia de um campo no

qual ha outras, diferentemente estruturadas possibilidades [de apresentagao].” 2

A proposta de Krauss pretendia, portanto, promover novos lugares criticos e
conceituais para dar conta das transformagdes que aconteciam no campo artistico e que
evidenciavam a rigidez e o anacronismo de nomenclaturas tradicionais de estudo dos

fundamentos e critica da arte.

No artigo Architecture’s Expanded Field, o critico Anthony Vidler (VIDLER
2004) propde, que a arquitetura estaria vivenciando naquela época, como aconteceu a
escultura algumas décadas antes, uma superacdo de antigos dualismos (forma e fungao,
utopia e realidade, historicismo e abstracdo) em favor de um campo expandido. Esse
campo, segundo Vidler, seria organizado em torno de trés principios unificadores
relacionados a ideias de paisagem, analogias bioldgicas e novos conceitos de programas.
No texto, Vidler ndo chega a propor um esquema estruturado do que seria o campo
expandido da arquitetura a partir de polaridades binarias especificas. Ele interpreta o
conceito de Krauss livremente como um jogo de novas combinacdes para tratar da
arquitetura em um momento histérico quando essa pratica espacial busca reconstruir “as
fundag¢des da disciplina” por meio de conceitos gerais e abertos em detrimento de
especificidades e singularidades. A partir das novas combinacdes possiveis entre
arquitetura e biologia, arquitetura e programa, arquitetura e paisagem, Vidler propde que
a expansdo do campo é necessaria para tratar de experimentacdes que tém ocorrido e que
ndo constituem propriamente arquitetura, conforme esta teria sido concebida até entio.
Ainda segundo ele, essa expansdo é uma atualizacdo da arquitetura em relagdo as
demandas reais da sociedade contemporanea a fim de, quem sabe, constituir pela primeira

vez “uma verdadeira estética ecoldgica.” 3

Em Photography’s Expanded Field (BAKER 2005), George Baker parte do
carater intermediario e indeciso, como ele mesmo define do trabalho Campus da artista
Nancy Davenport, para argumentar que na arte contemporanea o meio fotografico é um
meio em crise ou pelo menos em transformacgio*. Ele especula que a fotografia teria sido
abandonada, pelo seu deslocamento tecnolégico e estético. No entanto, contra os
comentarios finalistas e as previsdes que defendem o fechamento do campo, Baker
acredita que o objeto fotografico tem sido continuamente reconstruido na pratica

contemporanea e se mostra interessado em entender essa reconstrugdo, argumentando
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que a fotografia moderna é somente mais uma entre as possibilidades diferentemente
estruturadas de existéncia da fotografia dentro de um campo expandido. Seguindo o
modelo conceitual de Rosalind Krauss, Baker elege uma polaridade binaria que ele
acredita fundamentar a fotografia no modernismo - a ndo-narratividade e a ndo-estasis - e
a partir desse par desenvolve o seu modelo de campo expandido. Assim, de acordo com
seu esquema, a combinacdo de narratividade e estasis gera a talking picture, que explica
trabalhos de artistas como Jeff Wall. A combinacdo de narratividade e ndo-narratividade
gera o lugar de still film/projected images e explica trabalhos como os de James Coleman.
Por fim, a combinagdo de estasis e ndo-estasis conforma o film still/cinematic photographs,
e explica trabalhos como o de Cindy Sherman. Por meio das combinag¢des, Baker deixa
claro que sua proposta de campo expandido da fotografia é um modo de resistir ao
fechamento deste campo, ao seu re-centramento por meio de especificidades e

singularidades, como ele vé acontecer em argumentos recentes de alguns criticos.

Se origem do campo expandido estd, portanto, numa polaridade binaria, ela
ndo pode ser a proposi¢do tedrica mais adequada a situacdo que apresento em que trés
lugares de tensdo aparecem em evidéncia no campo que se forma a partir do avanco da
fotografia sobre o ambiente construido - o olhar, o corpo-objeto, o espago-tempo.
Considerando a distancia histérica e temporal com relacdo ao momento de formulagao
deste conceito e a liberdade interpretativa com que o tedrico Anthony Vidler se utilizou
dele para se referir aos movimentos paradigmaticos da arquitetura contemporanea,
proponho assim uma atualizacdo do conceito de Krauss. Nesse sentido, em vez de propor
um campo expandido que se origina de uma polaridade binaria, proponho considerar a
criacdo de um sistema, com base em trés nés de tensdo ou principios unificadores, que
organiza as proposicdes artisticas de natureza fotograficas que desde meados da década
de 1970 tem oferecido diferentes tipos de relacdo com o ambiente construido e a
arquitetura. O sistema delimita um campo em expansdo que se dilata da fotografia para a
arquitetura, e ndo um campo expandido. Essa diferenca fundamental se deve ao fato de
que esse campo, conforme o proponho a partir dos referenciais tedricos apresentados, nao
dispoe de uma estrutura fixa, mas de uma nuvem de possibilidades de existéncias
fotograficas que se reagrupa em torno dos trés nés de tensdo mencionados. Esses nos, que
atuam como principios unificadores, compreendem cada um, por sua vez, um aspecto
representacional especifico, que é dominante nos trabalhos que se reinem em cada grupo.

Sao eles: a visibilidade, a materialidade e a espacialidade.
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3.2 Um campo em expansao

Considero, pois, que o campo em expansao € esse lugar de formas e limites
indefinidos que se organiza segundo a tensido gerada por trés principios unificadores -
olhar, objeto e espacgo -, os quais implicam, por sua vez, deslocamentos e reconsideragoes
em torno de trés importantes aspectos da representacdo fotografica do ambiente

construido - visibilidade, materialidade e espacialidade.
Duas premissas

A imagem fotografica ndo é um corte nem uma captura nem o registro direto,
automatico e analdgico de um real preexistente. Ao contrario, ela é a produgio de
um novo real (fotografico), no decorrer de um processo conjunto de registro e de
transformacdo, de alguma coisa do real dado; mas de modo algum assimilavel ao

real.5

Antes de explorar cada um desses principios, acredito ser importante
compreender que a existéncia desse campo em expansdo como lugar de pensamento da
fotografia e da arquitetura estd atrelada a um tipo de enfoque que percebe a fotografia
como construgdo e atualizagdo, duas premissas necessarias para prosseguir com o
desenvolvimento da abordagem do campo em expansdo como proponho. Essas premissas
ndo buscam fundamentar uma abordagem ontoldgica da imagem fotografica, conforme
importantes tedricos fizeram nas décadas de 1970 e 1980, entre os quais destaco Susan
Sontag, Rosalind Krauss, Roland Barthes e Phillipe Dubois. A extensa bibliografia sobre
esse assunto, apesar de relevante para conhecimento das manobras tedricas ocorridas
dentro do campo fotografico, ndo da conta das questdes que emergem quando esse dois
campos - fotografia e ambiente construido, incluindo ai a arquitetura - se encontram
dentro de um lugar de pensamento que esti fora de suas especificidades, mas que os

concerne.

Essas premissas implicam uma compreensdo da imagem como portadora de
um olhar da fotografia para o sujeito. Trata-se de atribuir a fotografia a capacidade de
construir uma visibilidade que ndo serd somente observada, mas que observa o sujeito de
volta, dando-lhe a ver o invisivel do mundo que o condicionamento da vida nido permite
perceber. Ao dar a ver o invisivel, a fotografia é uma das inimeras possibilidades visuais
de existéncia que se cristaliza na forma visivel da imagem. Essa cristaliza¢do é um corpo,
entre transparente e opaco. Tais premissas apenas recuperam duas nog¢des que aparecem

como importantes para elaborar uma abordagem dos experimentos artisticos que
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representam ambiente construido e arquitetura, porque colocam em evidéncia zonas de

intercessdo no pensamento desses dois campos.
Sobre a construcao

A abordagem da fotografia como um discurso de designacdo da realidade
sustentou a tradi¢do documental e foi um fator determinante para viabilizar a utilizagio
da imagem fotografica como prova histérica. Segundo Boris Kossoy, “Toda fotografia é um
residuo do passado. Um artefato que contém em si um fragmento determinado da
realidade registrado fotograficamente.”s. Compreender a fotografia como prova histérica
significa necessariamente entende-la como um registro fiel de uma realidade e como a
representacdo de uma verdade histérica visual: “Se por um lado este artefato nos oferece
indicios quanto aos elementos constitutivos (assunto, fotografo, tecnologia) que lhe deram
origem, por outro o registro visual nele contido retine um inventario de informagdes
acerca daquele preciso fragmento de espaco/tempo retratado.”’ De acordo com a
perspectiva de Kossoy, esse fragmento de espaco/tempo permitiria a geracdes posteriores
acessarem as informacdes de outro tempo por meio do congelamento de real que define a

fotografia nesse modo de entende-la.

Desde a sua criacdo, uma determinada abordagem da fotografia se apoiou
bastante nesse argumento como estratégia de legitimacdo de um discurso de revelagido da
verdade por meio da imagem fotografica. E também dentro da perspectiva de descri¢do da
realidade desenvolveu-se grande parte dos trabalhos de representacdo da arquitetura e do
espaco construido. No entanto, ja em 1930, Walter Benjamin discute algumas mudangas
de postura que aconteciam com a fotografia e que indicavam desde entdo uma mudanca
no modo de abordar este meio. Antes de adentrar nesse conjunto de textos de Walter
Benjamin, proponho um percurso por algumas imagens do artista americano Abelardo
Morell a fim de construir melhor a compreensdo dessa premissa dentro de uma pratica

artistica que representa o ambiente construido. Vejamos.

Sobre o céu de uma Manhattan que aparece de cabeca para baixo (IMAGEM 1),
estdo trés cadeiras, uma mesa, a abertura de uma porta e os tacos do piso de madeira. As
torres da ilha nova-iorquina escorrem fluidas pelo teto e pela parede do cémodo. O
contraste entre a nitidez dos elementos do mobilidrio e a distorcdo da paisagem urbana
indica que o fotografo que realizou a chapa estd dentro da grande sala onde se projeta a

imagem da cidade. Se alguém inverte esta fotografia e a observa de cabeca para baixo, o
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discernimento sobre dentro e fora, exterior e interior parece se desmanchar por alguns
segundos enquanto a realidade fica suspensa. Acordamos ou continuamos a sonhar? Este é
um dos trabalhos da série Camera Obscura, do artista Abelardo Morell. Nesta imagem,
South View, aparece a vista sul da ilha de Manhattan sobre a parede de uma grande sala.
Para esta série, Morell transformou comodos internos de edificacdes residenciais,
comerciais ou publicas em grandes camaras obscuras. Por meio de um orificio nos
dispositivos que bloqueiam a entrada de luz no ambiente, a imagem do espaco externo se

projeta nas superficies internas do comodo. Com sua cidmera de grande formato

posicionada dentro do ambiente-camera, o artista fotografou essas projegoes.

IMAGEM 1 Manhattan View Looking South in Large Room, 1996. Abelardo Morell.
FONTE: MORELL, Abelardo. SIEGEL, Elizabeth. Abelardo Morell: the Universe Next Door. Art
Institute of Chicago: Yale University Press, 2013. Pagina 27.

Em outra fotografia da série Camera Obsuca, El Vedado Looking Northwest,
Havana, Cuba, de 2002 (IMAGEM 2), ha um gaveteiro velho e descascado, sobre o qual
repousam um bibel6 de cachorro, uma rosa solitaria e uma moldura com o retrato de uma

diva de cinema da década de 1950. Esses elementos internos identificam-se com as marcas

@



concinnitas | ano 15, volume 02, numero 25, dezembro de 2014

da passagem do tempo na imagem da cidade que se projeta na parede do quarto. Na
imagem da projecdo, dois ou trés edificios altos, possivelmente da segunda metade do
século XX, compartilham o espago com arquiteturas mais antigas, que resistem no tempo,
ainda que sem os devidos cuidados de conservagio patrimonial. Trata-se de uma paisagem
com grandes sinais de decrepitude nos elementos do ambiente urbano (pinturas
descascadas, platibandas quebradas). Em outra fotografia da série, La Giraldilla de la
Havana in Room with a Broken Wall, também realizada em Havana, Cuba, em 2002, esse
aspecto de decrepitude é dominante, e paisagens interna e externa se reinem num mesmo
olhar que parece evidenciar a decadéncia do espago: na parede quebrada, suja de tinta,
cenario de uma constru¢do abandonada, uma torre sineira se projeta em primeiro plano,

ela também com aparéncia descuidada, com marcas de infiltracdo, pintura descascada, e

partes soltas do reboco.

IMAGEM 2 Camera Obsuca, El Vedado Looking Northwest, Havana, Cuba, 2002. Abelardo Morell.
FONTE: MORELL, Abelardo. SIEGEL, Elizabeth. Abelardo Morell: the Universe Next Door. Art
Institute of Chicago: Yale University Press, 2013. Pagina 32.

G



junia mortimer | a constru¢do de uma abordagem - o campo em expansio

Em The Tower Bridge in the Tower Hotel, realizada em Londres, Inglaterra, em
2001 (IMAGEM 3) a tonica é outra, bem diferente das imagens de Havana: sobre a parede
onde se projeta a ponte, simbolo arquitetonico da histéria da capital londrina, um barrado
de gesso com motivos geométricos neo-gdticos entre o teto e a parede faz alegoria a
histéria metropolitana do pais, enquanto o design das arandelas e os sistemas de controle
de luz que aparecem sobre o criado-mudo remetem diretamente ao conforto da vida
moderna. Nessa constru¢do de Morell, ndo hi a decrepitude das imagens da da ilha
cubana, mas sim uma ideia de histéria como alegoria, sem as marcas pesadas da passagem
do tempo. Tanto a manifestacdo historicista do barrado de gesso como a imagem da ponte
sdo alegorias, uma da histdria da arquitetura outra da capital inglesa no imaginario social

do ocidente; sdo, sobretudo, referéncias a uma histéria dos dominadores, uma histéria

vitoriosa e que se sustenta contra a decrepitude do tempo.

IMAGEM 3 MORELL, Abelardo. Camera Obsuca, El Vedado Looking Northwest, Havana, Cuba, 2002.
FONTE: MORELL, Abelardo. SIEGEL, Elizabeth. Abelardo Morell: the Universe Next Door. Art
Institute of Chicago: Yale University Press, 2013. S.p.
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De acordo com o método de trabalho de Morell, a fotografia que representa o
resultado final do processo é a construcdo de uma mise-en-abime: ela surge dentro da
camera fotografica de grande formato, que esta dentro da grande sala, que esta dentro do
edificio, que esta dentro do bairro, que estd dentro da cidade, que se projeta na parede da
sala, que se projeta, por sua vez, sobre a superficie sensivel dentro da cimera fotografica.
Uma outra vertigem aparece no sentido de que a imagem captada na camera sera
provavelmente enquadrada dentro de um dispositivo de exibicdo, exposta dentro de uma
galeria, a qual serd acessada dentro de uma edificacdo, dentro de um bairro, dentro de
outra cidade, que pode também ela se projetar dentro de outra camara escura, onde
havera outra camera fotografica para capturar na superficie sensivel a imagem urbana

publica sobre o espago da privacidade.

Assim, como duas superficies espelhadas, uma de frente para a outra, as
fotografias desta série permitem caminhar, a partir de dentro ou a partir de fora, num
mesmo percurso vertiginoso de relacoes de escala, localizacdo e pertencimento entre um
espaco e outro, um lugar e outro, um elemento e outro, um objeto e outro. A cimera
fotografica dentro da camara obscura constréi um espago dentro do outro, ao mesmo
tempo que a projecdo da cidade sobre o comodo realiza a sobreposicio de uma
representacdo bidimensional do espaco externo sobre a tridimensionalidade de outro.
Este outro espaco tridimensional, o comodo interno, ao ser representado na fotografia
final, é também bidimensionalizado, resultando em uma imagem formada de varias
camadas de outras imagens, em uma representacdo formada de varias camadas de

representacao.

A repeticdo da estratégia em todas as fotografias da série tende a reforgar a
separacdo desses espagos internos e externos, em vez de caminhar na dire¢do da fusao
entre dentro e fora. E possivel especular continuamente sobre relagdes comparativas de
distancia, localizacdo, escala e dimensao entre os espagos interno e o externo, a partir da
imagem do mundo exterior que se projeta nas superficies internas do comodo. Se as
imagens que se projetam sio geralmente imagens de lugares recorrentes ao imaginario
espacial do ocidente, o0 mesmo ndo se pode dizer sobre os espacos internos. Estes,
justamente por serem lugares privados, sio muitas vezes desconhecidos. Com isso, Morell
incita a imaginar sobre os tipos de interiores que habitam esses espagos exteriores,
conhecidos ao imaginario espacial ocidental, promovendo um lugar de identificacdes e

diferenciacdes na tradicdo arquitetdnica, nos modos de ocupagio e nos usos dos espacos.

11
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E propde especular também sobre a natureza do ambiente interno, promovendo a uma
investigacdo curiosa sobre dimensdes, formas, texturas, e cores (nas imagens coloridas, as
mais recentes da série), e sobre objetos, moveis e decoracdes que compdem esses espacos

internos.

Para gerar essas fotografias, Abelardo Morell realizou, portanto, diversas
construgdes. Ele empreendeu tanto uma construcdo conceitual - a sobreposicao do fora ao
dentro, a imagem dentro da imagem, as camadas de representacio - como uma
construcdo arquiteténica - a camera dentro da camara obscura, o espaco dentro do
espaco. Ao fazé-lo, ele conseguiu reunir dois olhares ao mesmo tempo: o olhar do mundo
externo, que se lanca pelo buraco aberto na janela e se projeta na parede; e o olhar do
ambiente interno, que se langa sobre o orificio da cimera e se projeta sobre a superficie
sensivel, seja do filme ou do sensor digital (para as imagens mais recentes, ele se utiliza de

tecnologia digital).

E nesse sentido que, argumento, a experiéncia das fotografias de Morell
sugere é aborda-las ndo como registros de uma realidade tal como ela se lhes aparece, mas
sim como elaboradas constru¢des que edificam um modo de se relacionar com o real. Se
essas imagem sdo tecnicamente formadas a partir do registro do efeito da luz sobre uma
superficie sensivel dentro de um determinado periodo de tempo, isso ndo significa que
elas sejam registros passivos da realidade nem que elas constituam documentos de acesso
a verdade. A experiéncia dessas fotografias apresenta a demanda manifesta de que elas
sejam compreendidas como construcdes imagéticas que condensam diferentes questoes
em uma imagem formada de camadas de imagem, em uma representacdo formada de
camadas de representacdo. Cria-se assim, pela experiéncia dessas fotografias, uma chave
de abordagem do real que o contato direto com a realidade ndo possibilita acessar, pois
esta chave estd diretamente relacionada ao meio, no caso imagético, que a proporciona. O
que interessa, portanto, nas fotografias desta série de Morell é menos a descri¢do ou a

designacdo de uma verdade e mais a expressao, isto €, a construcdo de sentido.

Voltemos, portanto, agora, ao conjunto de textos que anunciei anteriormente,
nos quais Walter Benjamin desenvolve sobre a fotografia, de forma mais direta. Sdo eles:
“News about Flowers” (1928), “Pequena Histdria da Fotografia” (1931), “Letter from Paris
(2): Painting and Photography” (1936), “Review of Freund’s Photographie en France au
dix-neuviéeme siécle” (1937), e de forma indireta em “A obra de arte na era da sua

reprodutibilidade técnica” (1935).
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Em PHDF, W. Benjamin considera que as fotografias, até cerca de 1870, isto é,
aquelas pertencentes a uma primeira fase da fotografia, ainda eram dotadas do que ele
chama de “aura”. O conceito de aura em W. Benjamin apresenta variacdes, mas esta
constantemente presente. De acordo com Hansen (HANSEN 2011), W. Benjamin se utiliza
tarde deste conceito, ainda que a ideia que o embasa ja apareca em textos anteriores na
vida do autor. Segundo a autora, ele o teria evitado pela sua conotagdo mistica. Mas ainda
que tenha variacoes, a ideia de aura e a tecnologia da fotografia, segundo este pensador
moderno, sdo essencialmente dois aspectos excludentes. A aura seria um atributo
perceptivo da experiéncia dessas primeiras fotografias construido com base na sensagio
de distanciamento, permanéncia e singularidade que as caracterizava. “Era esse halo de
respiracdo que era as vezes capturado com delicadeza e profundidade pela moldura oval
entdo démodé.”8 Valores opostos a aura seriam aqueles de proximidade, imediatismo e

reproducio, que estariam nas fotografias feitas ap6s essa primeira fase.

Tudo sobre essas primeiras fotografias era construido para durar. Nio somente
0os incompardveis grupos nos quais as pessoas se reuniam - e cujo
desaparecimento era uma dos sintomas mais precisos do que estava acontecendo
na sociedade na segunda metade do século - mas as proprias dobras nas roupas

das pessoas tinha esse ar de permanéncia.”®

W. Benjamin cita alguns desses primeiros fotégrafos, aos quais ele atribuia a
capacidade de ainda revelar a presenca de uma aura genuina nas imagens que eles
produziam: entre eles destacam-se Nadar, Stelzner, Pierson, Bayard. Como aura genuina
ele compreende também, além dos aspectos relacionados a distanciamento, duragio e
singularidade, a capacidade de o meio fotografico conceder “totalidade e seguranca ao
olhar” das pessoas fotografadas. Nesse sentido, essa aura genuina nio seria um produto da

camera, mas a congruéncia entre sujeito e técnica, entre o fotégrafo e meio fotografico.

O periodo da decadéncia da aura na fotografia, pds-1880, segundo W.
Benjamin, seria marcado por uma progressiva incongruéncia entre sujeito e técnica,
consequéncia do uso da fotografia como atividade comercial e das fabricacdes de falsas

auras relacionadas a esse ramo.

De acordo com as descricoes de W. Benjamin, a falsa aura a que ele se remete
condiz com determinados atributos da pratica fotografica pelo movimento pictorialista, no
final do século XIX, que envolvia retoques e outras estratégias artisticas a fim de legitimar

a fotografia dentro do universo artistico, por meio da sua aproximag¢do com a pintura. O
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pictorialismo, para André Rouillé, forjou a imagem fotografica, afastando-a do seu radical:
“é através da intervencdo extrafotografica, até mesmo antifotografica, que a imagem
pictoérica, paradoxalmente, junta a fotografia e os procedimentos de sua inversdo.”10 Com
isso, chegava-se a interpretacdo como um resultado estético, e contra sua natureza

automatica, nitida e multipla a fim, propunha-se promover a fotografia como arte.

Os acessorios usados nesses retratos, os pedestais e as balaustradas e as
pequenas mesas ovais ainda sdo remanescentes do periodo quando, por conta do
longo tempo de exposicdo, era preciso dar aos individuos suportes para que
pudessem permanecer imdveis no lugar. E se, primeiramente, “grampos de
cabec¢a” ou “braceletes de joelhos” eram suficientes, ‘outros acessoérios foram
rapidamente acrescentados, assim como poderia ser visto em famosas pinturas,
sendo portanto artistico. Primeiro foram as colunas, ou cortinas’. Os mais

capacitados comegaram a resistir a esse exagero ja no inicio dos anos 1860.”11

Para W. Benjamin, a substituicdo da aura genuina pela falsa aura significava
uma decadéncia, e por tras dessa substitui¢do estava implicada uma mudanca social, que
para ele estava relacionada com o nascimento de um novo modo de ver o mundo,

caracteristico da modernidade.

Depois de 1880, no entanto, os fotégrafos tomaram para si o negdcio de
estimular a aura que havia sedo banida da imagem com a supressdo do
sombreado por meio de lentes mais rapidas, do mesmo modo como isso estava
sendo banido da realidade pelo aprofundamento da degeneracdo da burguesia
imperialista. Eles viam como tarefa deles essa de estimular a aura utilizando todo

tipo de arte do retoque e especialmente a entdo chamada gum print.12

Enquanto alguns fotdégrafos buscavam a producdo de uma falsa aura, em
substituicdo a aura genuina, os trabalhos de alguns outros, como as fotografias de Atget,

estariam fundamentando um novo modo de ver o mundo.

Nesse novo modo, segundo W. Benjamin, os objetos eram abordados de modo
mais proximo e direto, sendo emancipados da aura. Ao fotografar Paris na virada do
século XIX para o XX, Atget ndo reproduz o modelo dos cartdes postais recorrentes na
época, mas, ao contrario, ele opta por enquadramentos fechados, ou que privilegiam
lugares comuns do cotidiano parisiense, incluindo as vezes os monumentos e lugares
ex6ticos ou romanticos da capital francesa, mas nido se focando neles como principal
objeto de representacdo. Para W. Benjamin, esse modo de fotografar revelava um modo

genuinamente moderno, que descascava o objeto da sua aura, demonstrando que na
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modernidade ndo ha mais distancia, singularidade nem duracdo no tempo, mas sim

proximidade, reproducio e velocidade.

Ao descascar o objeto da sua aura, a fotografia moderna ndo produz mais a
costura de “espaco e tempo”. Por isso, ela deixa de ser o registro fiel da realidade ou um
reflexo dessa mesma realidade. Mas esta “nova” fotografia, segundo W. Benjamin envolve
“algo novo e estranho”, “algo que vai além do testemunho”, do registro e que “ndo pode ser
silenciado”. Ela realiza a formacao de um espago que é informado pelo inconsciente dptico
e, nesse sentido, torna-se capaz de revelar o que nio esta visivel: “E por meio da fotografia

que descobrimos pela primeira vez a existéncia de um inconsciente 6tico, do mesmo modo

como descobrimos a existéncia do inconsciente instintivo por meio da psicanalise.”13

W. Benjamin refere-se nessa passagem a matéria simbélica do universo 6ptico
que vem a tona por meio da fotografia, ainda que uma determinada tradicdo visual opere
no sentido de esquecermos ou ignorarmos certos aspectos que constituem essa matéria
simbolica do imaginario social. Para ele, a fotografia consiste em um meio de acesso a essa
matéria simbdlica visual, contida nas formas que excluimos da histéria oficial. Logo a
fotografia consiste na construcdo de algo “artificial e posado”!4, ja que o “reflexo da
realidade nao revela nada sobre a realidade”!5 e as relacdes sdo menos explicitas do que

parece.

Actual reality has slipped into the functional. The reification of human relations -
the factory, say - means that they are no longer explicit. So in fact ‘something
must be built up’, something ‘artificial’, ‘posed’. We must credit the surrealists

with having trained the pioneers of such photographic construction.16

A ideia de fotografia como construcdo e de inconsciente 6ptico sdo duas pistas
que W. Benjamin deixa em aberto e que torna seu texto um campo possivel para
desdobrar discussdes conceituais sobre a fotografia. Como constru¢cdo, W. Benjamin
sugere que a experiéncia fotografica é um lugar de experimentacio e instrucdo, e nido de
charme e persuasido. Como manifestacdo do inconsciente 6ptico, W. Benjamin sugere que a
fotografia é uma forma de explorar o limite entre o visivel e o invisivel, porque ela da a ver
elementos ou aspectos sociais recalcados, esquecidos (do inconsciente 6ptico), atribuindo-

lhes novamente uma forma de visibilidade diante do sujeito.

Diferentemente da aura, a fotografia como construgio constitui uma forma de

informar a realidade, ao revelar matérias simbodlicas do subconsciente social, viabilizando
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um novo modo de experimentar essa mesma realidade - impossivel de ser experimentada
diretamente. Tal concep¢do desvincula a experiéncia fotografica dos conceitos de
distancia, unicidade e duragdo - aspectos atribuidos ao conceito de aura por Benjamin -
para constitui-la como campo de tensdo que esta préximo, que nos observa de todos os
lados e que ndo tem dura¢do no tempo. Assim, segundo W. Benjamin, essa construgio é

construcio de um olhar das coisas sobre nés.
Sobre a atualizac¢io

Como propde André Rouillé (ROUILLE 2005), o potencial da fotografia esta em
ser a producdo (e ndo a reprodugio), a invencdo (e ndo a cépia) de uma parte do real (e
nio o real). Esta parte do real é, conforme os termos de Rouillé, “um real fotografico”. E
assim que a fotografia, que nio é mera reproducdo nem co6pia ou registro de um modelo,
passa “do dominio das realizacdes para o das atualizacdes, e do dominio das substancias

para o dos eventos.”1?

Para este critico francés, ao a fotografia fazer a passagem do infinito virtual,
aquilo que existe em estado de potencialidade, para o finito atual, isto é, para a finitude de
“um estado de coisas”, ela produz uma realidade que lhe é particular, com um tempo que
também lhe é especifico, desobrigando-se de ser um discurso de verdade sobre um
momento passado, isto é, um discurso de designagdo do que ja ndo existe mais. “E essa
passagem do infinito-virtual para o finito-atual que caracteriza o plano de referéncia (...)

na fotografia.”18

Assim, Rouillé compara a atividade de fotografar uma cidade a prontncia de
uma palavra. Para ele, a prontincia de uma palavra é sempre uma atualizacio, isto é, “uma
criacdo dessemelhante e infinitamente variavel, mas, de modo nenhum, sua reproducio.”19
De modo semelhante, fotografar-atualizar ndo é nunca repetir ou reproduzir a coisa
fotografada, ja que existem infinitos modos de produzir essa representacio, de dar formas
especificas num tempo determinado, de criar um evento visual por meio “de pontos e
angulos de visdo que sdo imaterias”20. Para fazer desdobrar esse conceito de atualizacgio,
conforme apresentado pelo critico André Rouillé, proponho percorrer antes determinadas

obras do artista japonés Hiroshi Sugimoto. Vejamos.

Um grande retangulo branco emoldurado pela arquitetura de um teatro
(IMAGEM 4). A luz escassa ndo ilumina todo o espago, mas perto do retdngulo branco é

possivel perceber com clareza os detalhes da decoracdo, o estofado das cadeiras, a
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organizacdo dos corredores de acesso ao palco. Mas o que seria esse buraco branco no
meio da fotografia? Uma passagem para outra dimensdo temporal? Cabot Street Cinema,
Massachussests, de 1978, titulo da imagem analisada, é parte da série Teatros, uma das
séries realizadas pelo artista visual Hiroshi Sugimoto, na qual ele representa antigos
teatros de exibicdo de filmes. Para realizar essas fotografias, Sugimoto posiciona sua
camera de grande formato no fundo das grandes salas de cinema e deixa aberto o
obturador durante todo tempo de projecdo do filme em cartaz. Relacionando o tempo de
exposicdo da imagem fotografica ao tempo do cinema, o artista inverte aspectos
importantes da experiéncia da realidade, por meio da fotografia. O que é invisivel no
processo de fruicdo da projecdo do filme, todo o ambiente do teatro, torna-se visivel na
fotografia; e tudo o que foi visivel durante a projec¢io do filme - as imagens em movimento
- torna-se o retiangulo de luz que explode e queima a superficie sensivel do filme

fotografico até a invisibilidade.

IMAGEM 4 Cabot Street Cinema, Massachusetts, 1978. Hiroshi Sugimoto.
FONTE: BROUGHER, Kerry; MULLER-TAMN, Pia. Hiroshi Sugimoto. Publisher: Haje Cantz
Verlag, 2010. P. 85.

O espaco do teatro aparece na representacdo enquanto as imagens da
projecao desaparecem dentro do retangulo branco. Ao fotografar a danca cinematografica
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de imagens no tempo o que fica nas fotografias de Sugimoto é o espaco arquitetonico das
salas de exibicdo, como se reafirma em Radio City Music Hall, New York, 1978 (IMAGEM 5).
Sao espacos ornados, alguns com longas cortinas, outros com detalhes de estuque e
motivos decorativos classicos ou art-déco que emergem do ambiente escuro do cinema na
superficie da fotografia, revelando um universo desconhecido e esquecido no escuro da

caixa preta.

IMAGEM 5 SUGIMOTO, Hiroshi. Radio City Music Hall, New York, 1978. Hiroshi Sugimoto.
FONTE: BROUGHER, Kerry; MULLER-TAMN, Pia. Hiroshi Sugimoto. Publisher: Haje Cantz
Verlag, 2010. P. 83.

Sugimoto realiza uma construcdo fotografica que, por meio da visibilidade que
cria, atualiza a poténcia invisivel de vir a ser do mundo numa aparicdo visual que inverte
as regras do jogo: o invisivel torna-se visivel e o visivel, invisivel. Atualizar, neste sentido,
significa fazer nascer de novo a experiéncia do tempo e do espaco, por meio de um dialogo
entre fotografia e cinema. Questdes ja bastante discutidas desde a invencdo desses meios -
a fugacidade do tempo, a perenidade do espaco - sdo experimentadas de um novo modo,
iluminando por meio da experiéncia artistica aspectos que sé sio possiveis de virem a
tona por meio desta mesma experiéncia que os promove. Discursar sobre esses aspectos,

numa especulacdo objetiva independente da imagem proposta por Sugimoto, ndo permite
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acessa-los com a capacidade de condensagdo que a experiéncia artistica possibilita, pois

eles estdo colados a essa mesma experiéncia.

Nas imagens de Sugimoto, a experiéncia do espago no tempo desvia-se da
ideia de congelar um momento, de cortar um instante para fora da fluidez temporal -
como a ideia de instante decisivo, que aparece no prefacio de “Images a la Sauvette”
(1952), de Henri Cartier-Bresson - para se concentrar sobre o aparecimento do espaco a
partir dessa fluidez prépria do tempo. Por meio da passagem fugaz de muitos instantes,
durante a longa exposicdo que acompanha todo o periodo de exibicdo do filme, Sugimoto

revela a invisivel perenidade do espaco. Sobre esse aspecto, Nancy Spector propde que:

Em um imagem fixa - silenciosa e predominantemente preta - Sugimoto
capturou a duragdo, o componente essencial do cinema. (...) E, nesse processo,
inverteu a suposi¢do comum de que “o filme ‘inclui’ a fotografia, que é baseada na
teoria de que o cinema surge do acumulo de caracteristicas particulares da
fotografia”. Aqui, a imagem estdtica - a gelatina de prata sobre o papel -

incorpora o filme.2!

Em Teatros, o cinema, que é passagem do tempo, estd assim contido na
fotografia. Em aparente oposicdo a fugacidade do tempo cinematografico, o espaco
arquitetonico do teatro incorpora uma ideia de permanéncia e a arquitetura forja a
sensacdo de perenidade, de eternidade diante do tempo do cinema. Mas ai Sugimoto
sugere outra inversdo: a ideia de permanéncia ou perenidade da arquitetura é também
uma ilusdo - como a ilusdo do instante decisivo que fatia o tempo e congela o0 momento.
I[sso porque a arquitetura que ele fotografa é uma arquitetura em extincdo, tratando-se
dos ultimos exemplares de teatros Art-Déco e de cinemas drive-in que ainda sobravam na
década de 1970 ou posteriormente, apesar dos intensos processos de demolicio para dar
lugar a novos empreendimentos. Assim, sob a luz inconstante das imagens em movimento,
a arquitetura emerge sobre a fugacidade do cinema; mas porque essa emersido é
provisoria, diante da demolicdo iminente desses lugares, o que fica nas imagens é a
irrefutabilidade da passagem do tempo sobre todas as matérias, sobre todos os corpos,

mesmo aqueles que ja foram pensados eternos.

O retangulo branco de luz, registro da passagem do tempo no cinema, é
emoldurado por um outro retangulo, o da caixa arquitetonica do teatro, que por sua vez é
emoldurado pelo recorte do campo visual da fotografia, chegando ao tempo presente da

experiéncia artistica - e que pode ser qualquer tempo. Desse modo, Sugimoto cria também
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uma mise-en-abime: o tempo do cinema dentro do tempo da arquitetura dentro do espaco-
tempo do sujeito que percebe a fotografia22. A tela branca, que abriga a interrogacio de
como teria acabado a narrativa ficcional (houve mocinho e bandido? Era um Western? Eles
ficaram juntos no final?), indaga, por sua vez, a morte do espago arquitetdnico do teatro, e
abre lugar para a especulacio sobre a finitude da vida diante do tempo, uma questao cara

a Sugimoto.

Outro importante trabalho de Sugimoto que também compreende a discussdo
sobre criacdo de visibilidade a poténcia invisivel do real esta na série In Praise of Shadows
(IMAGEM 6 e IMAGEM 7). Nesta série que Sugimoto realiza numa residéncia artistica em
1998, o artista adotou o mesmo principio de longa exposicdo que utilizou em Teatros para
realizar a fotografia de velas em processo de combustdo: assim, ele expds o filme
fotografico durante todo o tempo que duraram as chamas das velas. Para garantir a
influéncia das correntes de ar no movimento da chama, e os efeitos desse movimento na
fotografia, Sugimoto deixou aberta uma janela no comodo que lhe serviu de estidio. Com
isso, o artista gerou fotografias que constroem um espago de claro e escuro, de luz e
sombra o qual ndo seria possivel explorar por meio da experiéncia direta do fendmeno na
realidade objetiva, mas que se torna possivel por meio do processo fotografico que elabora
como esses objetos para criar uma representacdo. Cada uma dessas imagens da
visibilidade ao acimulo da passagem do tempo em forma de uma cauda branca que
escorre pela na superficie da fotografia. Essas manchas brancas, marcas da queima da vela
e da queima do filme fotografico, sdo um lugar em que tocamos com os olhos o abismo da
passagem das horas, como no retangulo branco da série Teatros. Ali sabemos que o tempo
definitivamente ndo parou, que nido houve congelamento de nenhum um instante, e nos
damos conta de que o passado ndo é um bloco compacto, que a arquitetura ndo é um dado
eterno, e que o nosso tempo, enquanto sujeitos da experiéncia artistica, ¢ um acumulo de

atualizag¢des, formas abertas em constate reformulacio, em constante construcao.
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IMAGEM 6e7  Negativos 980807 (direita) e 980726 (esquerda), In the Praise of Shadows. Hiroshio Sugimoto.
FONTE: SUGIMOTO, Hiroshi. /n Praise of Shadows. CCA Kitakyushu / Korinsha Pres, 1999.
Sp.

Pelas imagens de Sugimoto, vemos que, como sugere Bryson:

Tudo que olhamos é uma espécie de Troia, construida de camadas sedimentares,
do mais devagar ao mais rapido e do mais remoto ao mais recente, onde cada
camada se movimenta de acordo com um ritmo diferente, e onde o sujeito, para
entender seu lugar no esquema das coisas, tem que processar e interpretar suas
experiéncias de acordo com essas camadas e velocidades de tempo densamente

superpostas.23

Ao abordar a fotografia como atualizacdo é possivel compreender, portanto,
que o trabalho de Sugimoto ndo consiste numa reproduc¢do da materialidade de uma vela
ou de um teatro. Ele se constitui antes na criacdo de uma forma capaz de recolocar temas
ja sedimentados por meio de questdes novas, que aparecem a partir de uma experiéncia
artistica. As questdes que emergem com essa experiéncia estdo coladas ao meio que as
desperta, de modo que a validade delas esta diretamente associada a condensag¢io que se
opera na construcio fotografica de Sugimoto. Essa constru¢do - seus angulos de visada,
seus enquadramentos, suas compensacdes de luz - é essencialmente imaterial e, por isso,
ndo constitui um registro passivo da materialidade do espago dentro de um periodo de

tempo.
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As montagens fotograficas de David Hockney mostram que a passagem do
infinito-virtual para o finito-atual, sugerida por André Rouillé, é um processo multiplo e
que ndo significa propriamente a cristalizagdo da poténcia invisivel do real numa forma
definitiva, fixa e unica. Por meio de suas complexas montagens, Hockney constroéi

situagdes a partir da fragmentacdo do visivel em iniimeras partes de visibilidade.

O grande numero de fotografias que Hockney utiliza para constru¢do do que
seria a imagem final - ainda que este fim pareca provisério - também confronta a ideia de
tempo e espago da tradicdo fotografica, como Surgimoto, mas por meio de outras formas
de evidenciar o acumulo de tempos e a provisoriedade da arquitetura na criagdo de uma
situagdo fotografica. As montagens finais sugerem a criagdo de uma realidade fotografica
constituida de muitos eventos, de inimeros “estados de coisas”, de modo a tornar ainda
mais pungente a invisivel poténcia do real, que pode assumir diferentes formas de
visibilidade inclusive dentro de uma mesma obra fotogréfica. E o que est4 sugerido em The

Scrabble Game, de 1983 (IMAGEM 8).

IMAGEM 8 The Scrabble Game, 1983. David Hockney.
FONTE: HOCKNEY, David. That’s How I See It. Chronicle Books, 1996. P. 109.

A situacdo é a de um jogo do qual participam 4 jogadores, entre os quais o
proprio fotégrafo. A forma da montagem final é aparentemente provisoria, jA4 que o
método de trabalho de Hockney sugere que ha sempre margem para acrescentar novas

informacgdes. Multiplicando os personagens em diferentes fotografias, o artista explora, a
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partir do mesmo ponto de vista do seu lugar a mesa, os muitos estados de humor dos
participantes durante o jogo: do riso ao tédio, da concentracio a displicéncia. A
identificagdo do mesmo objeto em lugares diferentes, como a caneta do jogador a
esquerda, e de detalhes da ambiéncia do espaco, como a alteracdo da incidéncia luminosa
sobre a mesa, provocam o fruidor a construir a situagdo junto com o artista e a imaginar
ndo somente os estados de animo dos jogadores, mas também o espaco e o lugar que
abriga aquela situa¢do. Uma situa¢do que se prolonga no tempo, fragmentando-se em mais
de 70 clichés, e se expande infinitamente na aparéncia provisdria de apresentacdo da

montagem final.

Em Walking in the Zen Garden at the Ryoanji Temple, Kyoto, de 1983 (IMAGEM
9), uma montagem a partir de mais de 100 clichés, Hockney propde a inversdo de mais um
aspecto da tradicdo concernente as leis da perspectiva como reguladoras da representacao

fotografica.

IMAGEM 9 Walking in the Zen Garden at the Ryoanji Temple, Kyoto, 1983. David Hockney.
FONTE: HOCKNEY, David. That’s How I See It. Chronicle Books, 1996. P. 100.

Multiplicando os angulos de visada, ele reconstréi o jardim zen a partir de
tomadas realizadas em uma linha de pontos de perspectiva diferentes, ainda que esses
pontos ocupem um mesmo plano de profundidade com relacdo a cena. Os angulos de
visada de cada coluna de clichés se relacionam assim respectivamente com o

posicionamento dos seus pés, representados na linha inferior de fotografias na imagem
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final. Com isso, Hockney ativa a sensibilidade do fruidor ndo somente da passagem do
tempo, mas agora também para o deslocamento do corpo no espago e para a inversao de
regras importantes dentro da tradicdo fotografica que sdo aquelas da perspectiva
fundamentais aos dispositivos das cameras obscuras construidas no Renascimento

[taliano.

Foi somente entdo e realmente somente entdo que eu comecei a me dar conta
que uma das areas que eu estava de fato examinando era a perspectiva, que isso
era o que tinha que ser alterado na fotografia. (...) Fazer isso em fotografia era,
em certo sentido, um grande feito porque a fotografia é o processo de feitura de

imagens totalmente dominado pela perspectiva.z4

Nesse processo inicial de alteracdo da perspectiva numa mesma montagem
fotografica, sugerindo a passagem do tempo e o deslocamento do corpo no espaco,
Hockney propde uma imagem final que é ela mesma uma passagem do infinito-virtual
para o finito-atual, isto é, uma atualiza¢ido, é ao mesmo tempo a reunido de uma série de
outras atualizacdes. Esse aspecto do trabalho de Hockney opera contra a tradigio
fotografica do momento decisivo, uma heranga da fotografia humanista francesa de 1940,
e expande o potencial representativo deste meio, ao libera-lo de regras tradicionalmente

atribuidas a ele.

Em Place Furstenberg, Paris, de 1985 (IMAGEM 10), Hockney aumenta o
campo de visibilidade da representacdo e transporta o desafio da montagem para um
espaco exterior mais complexo que aquele do jardim zen. Aqui, as mudancgas de
perspectiva sdo bem mais intensas e o movimento do artista pelo espaco é
consideravelmente superior. A peca final, construcdo imaginaria da praca, distingue-se
radicalmente de fotografias de arquitetura, tradicionalmente elaboradas a partir de

perspectivas centrais.

Nos meus trabalhos anteriores, havia incluido meus pés na parte debaixo para
indicar o angulo de cada tomada. Quando tive que me mover, as fotografias
pararam de ter meus pés nelas. Na primeira fotografia, aquela da praca de
Furstenberg, onde me movimentei consideravelmente, se coloco meus pés eles
estariam por toda a praga, porque eu estava andando no espago por todo o

lugar.25

Esse movimento do artista pelo espaco - originado na necessidade de criagdo
de uma montagem retangular para uma edi¢do especial da Vogue no Natal de 1985 -

intensifica as varia¢des de luz, cor e profundidade de campo na representacdo de um
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mesmo objeto, como a copa da arvore, enfatizando as intimeras possibilidades de
atualizacdo em formas de visibilidade da poténcia do real. Essa estratégia de Hockney
também estreita a relagdo do artista com o espago, no processo de criacdo da
representacdo, e do fruidor com a obra. Os olhos sdo seduzidos a entrar neste labirinto
com o desejo de perceber as mudangas de ponto de vista, recriando no processo de

percepcdo da obra alguns movimentos do préprio artista e especulando espacialidades

possiveis dentro do espago bidimensional da fotografia.

IMAGEM 10 Place Furstenberg, Paris, 1985. David Hockney.
FONTE: HOCKNEY, David. That’s How I See It. Chronicle Books, 1996. P. 107.

3.3 Nos de tensao ou principios unificadores

Depois desse decurso sobre os conceitos de construgdo e atualizagdo como
premissas da abordagem que proponho, voltemos agora aos nés de tensdo ou principios
unificadores apresentados anteriormente. Os pontos de tensdo sido centrais para essa
abordagem - a do campo expansdo. O campo em expansdo almeja fundamentar a
compreensdo de determinadas propostas artisticas de natureza fotografica que tematizam
o ambiente construido como manifestacdes de um lugar de sensibilidade sobre os modos
de uma sociedade se relacionar com o espaco. Essas manifestacdes, de natureza
fotografica, promovem, segundo eu argumento, renovagdes e re-acomodacodes tanto no
campo fotografico como possivelmente também naquele arquitetdnico. Identificar essas

re-acomodacdes e explorar seus desdobramentos por meio das imagens pode ser um pode
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ser uma empreitada exitosa para compreendermos melhor a producdo/ocupag¢io do
espacgo que habitamos. Uma produc¢do que emerge nos modos, tanto os dominantes quanto

aqueles recalcados, como o construiu.

O primeiro principio unificador a ser abordado refere-se ao olhar. Esse
principio parte da premissa de que a experiéncia da fotografia implica necessariamente a
experiéncia de um olhar fotografico. O olhar fotografico, conforme proponho, consiste
num movimento ambiguo dos olhos que vai tanto em direcio ao referente da
representacdo como igualmente em direcao ao real fotografico que a imagem cria. Assim a
experiéncia do olhar fotografico numa obra que representa o ambiente construido cria
encontros do sujeito tanto com o referente arquiteténico da representacdo, sua
contextualizacdo cultural e histdrica, quanto com uma outra arquitetura, aquela do real
fotografico que governa e regula a experiéncia do espago da prdépria imagem. Isso significa
que outros conceitos importantes a teoria da fotografia, como transparéncia e opacidade
da imagem, estdo em jogo na experiéncia do olhar fotografico e nos seus desdobramentos

para a tematica do ambiente construido.

E recorrente em determinados trabalhos contemporaneos de fotografia que
representam o ambiente construido a utilizacdo de estratégias visuais que operam a
seducdo dos olhos, por meio do incremento da exibi¢do na superficie visivel da imagem. E
o caso, por exemplo, da série sobre cidades, elaborada por Tomas Struth. O incremento do
poder de seducdo da visibilidade nessas fotografia aparece por meio de estratégias como
aumento da nitidez e da quantidade de detalhes e utilizacdo de grandes formatos. O
incremento da seducdo da superficie visivel ndo é, no entanto, diretamente proporcional
ao poder de imaginacdo presente na invisibilidade da mesma imagem. Mas pode ocorrer,
como no caso dessas imagens de Struth, que incrementar a visibilidade permita atualizar
em formas visiveis aquilo que estd presente numa memoria coletiva visual ou no
imaginario espacial de uma sociedade e que nio conseguimos acessar sem a mediacio
fotografica. Assim, essa relacdo entre visivel e invisivel na representacio fotografica do
ambiente construido abre lugar para a emersao de questdes tanto do imaginario espacial
quanto de questdes proprias a superficie fotografica e sua capacidade de dar a ver o que
ndo visivel sem essa mediacdo. Uma parte dos fundamentos tedricos para desenvolver
sobre o olhar fotografico estd na teoria lacaniana do olhar pictdrico, ainda que essas
imagens sejam o negativo da pintura, isto é, a ndo-pintura. Outra importante referéncia

para esta parte do texto é a teoria de visibilidade e invisibilidade, proposta pelo pensador
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Maurice Merleau-Ponty. Para Merleau-Ponty, o visivel é uma atualizacdo momentanea das
possibilidades invisiveis de vir a ser. Nesse sentido, como o visivel ndo é um atomo, mas a
cristalizacdo de um estado de coisas momentaneo, ele compreende em si, de forma latente,
a sua propria transformacdo por meio da malha invisivel de relagdes que localiza aquela

atualizacdo no mundo.

0 segundo principio unificador a ser considerado é aquele do corpo-objeto e
propde reunir experiéncias fotograficas que envolvem o fator materialidade da imagem.
Nesse sentido, o fator materialidade ndo substitui o olhar fotografico, mas forma com ele
novas complexidades em torno da relacdo fotografia e ambiente construido. Esse fator
pode implicar o alargamento - mas ndo a substituicio - dos encontros visuais do olhar
fotografico (com o referente e com o real fotografico) para incluir encontros corporais
com novas presencas fisicas no espago de experiéncia da imagem fotografica. Os objetos
fotograficos que vou apresentar ndo sdo todos eles necessariamente representacdes do
ambiente construido, mas resultam de praticas que incorporam nog¢des espaciais no
processo de elaboracdo e de experiéncia da fotografia. Por meio de “agenciamentos
arquitetonicos” - termo de Stéphane Huchet sobre a pratica artistica contemporanea
(HUCHET 2012) - eles estimulam novos tipos de rela¢des do corpo com a imagem. Objetos
fotograficos, essas ndo-esculturas - para utilizar a terminologia de Rosalind Krauss -
operam um cruzamento de experiéncias do olhar e experiéncias sensiveis do corpo do
sujeito. Nesse cruzamento, o sujeito compartilha o espaco com uma imagem que requer
existéncia material e presenca fisica. Quais as implicacdes no pensamento fotografico
dessa incorporacdo de agenciamentos espaciais nos processos artisticos? Em que sentido
essas contaminacdes entre representacdo visual e presenca fisica transformam a
compreensdo contemporanea da fotografia? Como essa contaminacdo altera a relagio
entre o corpo e a imagem ao ser irremediavelmente condicionada por consideragdes

espaciais? Essas sdo as algumas das questdes que procuro explorar nesta parte do texto.

O terceiro e ultimo principio unificador a ser estudado consiste no espago-
tempo e propde explorar as proposicdes contemporaneas de natureza fotografica que
adotam fatores de espacialidade e temporalidade como aspectos centrais da experiéncia
artistica. Novamente, ndo se trata de uma substituicdo da experiéncia do olhar fotografico,
que é irremediavelmente constitutiva da experiéncia fotografica dentro da abordagem do
campo em expansdo. Trata-se de identificar as complexidades que sdo criadas quando os

trabalhos propdem relacionar a experiéncia do olhar fotografico com o espaco-tempo, isto

27




junia mortimer | a constru¢do de uma abordagem - o campo em expansio

é, com a construcdo de ambiéncias e espacialidades por meio do processo fotografico ao
longo de um determinado tempo. Em torno do principio unificador espago-tempo
encontram-se trabalhos que sobrepdem a légica fotografica aquela arquiteténica,
tornando muitas vezes indiscerniveis os limites entre essas praticas. Estdo aqui também
trabalhos que operam uma inversio completa no processo de representacio da
arquitetura, promovendo a construcdo da arquitetura partindo de uma imagem. O
agenciamento arquitetonico, nesses trabalhos, ndo é uma resultante do objeto fotografico
que se torna presenca no espaco da experiéncia, mas é o aspecto central do processo de
criacdo da obra fotografica. As estratégias utilizadas vas desde a construgdo de modelos
para serem fotografados até a criacdo de espacos fotograficos, cuja obra final depende

diretamente da arquitetura e deixa de existir sem seu condicionamento espacial.

Os trés principios unificadores conformam, segundo proponho, um campo em
expansdo, isto é, um espaco de atualizacdes possiveis regido por um sistema de
organizacdo aberta e de limites indefinidos. Nesse espaco operam forcas de campos
distintos - a arquitetura e a fotografia, com atravessamentos da pintura e da escultura. O
campo em expansdo ndo implica a existéncia de uma estrutura fixa para classificagcdo dos
trabalhos fotograficos, mas uma espécie de plataforma de encontro de existéncias
possiveis a fotografia, existéncias que estimulam a experiéncia do olhar fotografico, do
objeto fotografico e do espacgo fotografico. H4 uma contaminagdo constante entre esses
principios. Também as separacdes e especificidades de cada linguagem, como a
arquitetura e a fotografia, tendem a ser reduzias em favor de uma experiéncia expansiva

da imagem e do corpo na construgdo do espaco.

Assim, o campo em expansdo funciona como um lugar de re-atualizacdo da
proposta fotografica que tematiza o ambiente construido. E como se a proposta
fotografica, ao ser abordada de acordo com o campo em expansdo, precipitasse
novamente, dentro dessa organizacdo viva em torno do olhar, do corpo-objeto e do
espaco-tempo. Essa nova atualizagdo da imagem acontece de acordo com, pelo menos, um
dos principios compositivos do sistema e torna possivel perceber determinados aspectos
que ndo seriam apreciados dentro de abordagens tradicionais exclusivas do campo
disciplinar da fotografia ou mesmo da arquitetura. Nesse sentido, o campo nio pretende
engavetar os trabalhos dentro de conceitos classificadores, mas desdobrar as propostas
artisticas a partir de operadores que permitam perceber em que sentido a representagio

fotografica do espago construido pode promover movimentacdes e re-acomodacdes no
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pensamento fotografico e também naquele arquitetonico. E possivel que essas obras
afetem os modos como se tende a produzir e a apropriar o espago contemporaneo ao
tratar do tema do ambiente construido do modo como o fazem? O sistema do campo em
expansao contribui, de fato, para avaliar esses processos por meio da criacdo de um lugar

de re-atualizacdo da obra dentro de um universo especifico de referéncias?
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