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RESUMO: O artigo aborda algumas interfaces entre fotografia e cidade desde o século XIX
até a contemporaneidade artistica. Neste processo histérico, o tema da cidade, este corpo
em constante processo de devir, adere de modo proficuo ao dispositivo fotogréfico,
consagrando regimes de verdade acerca de sua espacialidade e contetudo simbolico. Ao
mesmo tempo em que as politicas do ver e do mostrar vao sendo historicamente
construidas pelo discurso imagético, a partir de vinculos estreitos com o poder, coube
também a fotografia um lugar de contradiscurso no que concerne a estas mesmas relacoes.
A transparéncia documental da cidade pela imagem fotografica, consolidada pela
modernidade, tem como contraponto as relagdes de opacidade e critica ao tema pela arte
contemporanea.

Palavras-chave: Fotografia. Cidade. Poder. Discurso.

SOMMAIRE: Cet article aborde quelques-unes des interfaces entre photographie et ville,
du XIXeme siecle jusqu’a la contemporanéité artistique. Le théme de la ville, ce corps en
constant processus de devenir, adhere de fagon avantageuse au dispositif photographique,
en consacrant des régimes de vérité autour de sa spatialité et de son contenu symbolique.
En méme temps que les politiques du voir et du montrer sont historiquement construites par
le discours imagétique, partant de liens étroits avec le pouvoir, un lieu de contre-discours est
également donné a la photographie, en ce qui concerne ces mémes relations. La
transparence documentaire de la ville par l'image photographique, consolidée par la
modernité, a pour contrepoint les stratégies d’opacité et de critique du théeme par lart
contemporain.
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Como maquina que propde uma espetacularizacdo do cotidiano, a fotografia
descende dos diversos dispositivos do ver que vém se organizando, principalmente
desde o Renascimento. A camera obscura e a camera licida, como aparelhos de
auxilio a mimesis artistica; os gabinetes de curiosidades, os dioramas e o0s
panoramas — estes como verdadeiros aparatos para agugar a visao, o aprendizado,
a memoria e a constituicdo de verdades sobre a complexidade do mundo. Cabe
lembrar que, entre as funcdes ocupadas pela fotografia na historia cultural, esta a
geracdo de um regime de verdade, o qual, por sua vez, engendrou politicas do ver

(Tagg, 2005, p. 122-123). Nesta perspectiva, a fotografia, com o seu poder de
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persuasao visual ligado a verdade, se afirmou como uma fonte imagética de
discursos inquestionaveis, responsaveis pela propagacdo de saberes que se
solidificaram no imaginario. Saberes nédo apenas sobre a disciplina do corpo, seu
principal tema, mas também sobre a cidade, ordenacao ideal do espaco de convivio
coletivo, representada como uma espécie de sindbnimo da modernidade em

construgao.

Refletir sobre a relacdo entre imagem fotografica e cidade nos remete
inexoravelmente ao postulado de Argan (1995, p. 43), para quem a arte como um
todo é parte da cidade, uma vez que desde as suas mais remotas origens, ao ligar-
se as elites dirigentes, ela se consolida como uma atividade tipicamente urbana.
Argan refere que durante muito tempo a cidade foi considerada uma espécie de obra
de arte por antonomasia e oferece alguns exemplos para mostrar a sua hipétese. Na
antiguidade, a visita a cidade era uma espécie de coroamento da formagéo cultural
dos jovens destinados, por classe ou por censo, as funcdes de poder. Na mesma
linha, a primeira literatura plastica que se conhece, Descri¢cao da Grécia (c. 170 d.C.)
— escrita pelo viajante e gedgrafo Pausanias no século Il d. C. — é lembrada pelo
autor através da admiracdo do referido pesquisador grego em relacdo as mirabilia

urbis, ou seja, em relacdo as coisas admiraveis da cidade.

Assim, desde a antiguidade tardia ha uma tomada de consciéncia sobre 0s
valores histéricos, bem como sobre a valorizacdo grega do ato de ver como um
aprendizado (Débray, 1993), reconhecendo o0 que 0s monumentos representavam e
significavam plasticamente. Isso ja era, de certo modo, o que Argan (1995) chama
de “uma historia feita espago ou ambiente concreto da vida”, a qual ai se configurava
literalmente. O historiador italiano pondera, ainda, que os ambientes urbanos véao
além do espaco publico ao ar livre, pois considera que “também sdo espac¢o urbano
0s ambientes das casas particulares e o retdbulo sobre o altar da igreja, a decoragéo
do quarto de dormir ou da sala de jantar, até o tipo de roupa e de adorno com que as
pessoas andam e representam o seu papel na dimensao cénica da cidade” (Argan,

op. cit., p. 43).

Seguindo este raciocinio, a producdo de arte é tributaria do desenvolvimento
da cidade. Deste modo, o0 que seria, por exemplo, do Renascimento italiano sem a

efervescéncia cultural da Florenca dos Médici? E da arte moderna sem a
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proeminéncia da Paris dos chamados “anos loucos™ Ou, ainda, da
contemporaneidade artistica sem a Nova York do Pés-Guerra, ndo por acaso
apelidada de Big Apple? Observando-se a histéria da arte, percebe-se que ela é
dependente de um processo cultural cujo epicentro € inegavelmente o ambiente
urbano, o qual esta intrinsecamente ligado ao desenvolvimento econémico e a

propria génese do capitalismo moderno.

N&o poderia, portanto, ser de outra maneira no que tange a historia da
fotografia. Na primeira noticia sobre o daguerre6tipo veiculada no Jornal do
Comeércio do Rio de Janeiro, em 1° de maio de 1839, é enfatizado o carater fiel da
imagem obtida por Daguerre, mas também a sua relagdo com o universo urbano
(sic):

As folhas das arvores, por exemplo, como aquelas que sempre andam
balangando ao vento, ficam pelo demais muito perturbadas: mas onde s6 se
pretenderem imagens da natureza sem vida, edificios, monumentos,
estatuas, ou coisas de semelhante género, ai sim, ai triunfa de todos os
outros este novo método. Rosto de homem vivo ainda até hoje néo se pode

retratar que satisfizesse. Mas o0 autor [Daguerre] ainda ndo perdeu a
esperanca de |4 chegar (Kossoy, 1980, p. 16).

Este trecho pitoresco mostra que ao falarmos de histéria da fotografia é
impossivel ndo passarmos pela historia da cidade e sua representacdo através de
imagens, uma relacdo que se torna praticamente atavica, uma vez que a cidade
conformou-se como o primeiro cendrio para o desenvolvimento da fotografia em uma
época de franco desenvolvimento industrial. As primeiras imagens fotograficas foram
produzidas tendo como tema principal a paisagem urbana, ajudando a consolidar a
propria especificidade da fotografia ao ser adotada a terminologia de vistas urbanas
para aquelas imagens feitas tendo como tema a cidade, em detrimento do uso da
nocdo de paisagem, propria da pintura. O termo paisagem tornava-se inadequado
para um tipo de imagem alicercado em um processo de obtencdo mecéanico, o qual
se acreditava ser a transposicdo de um olhar objetivo através de uma maquina.
Além disso, a diferenca dos termos, paisagens e vistas, consolidava as disputas,
inclusive discursivas, sobre o papel que cabia a cada uma das expressdes da
imagem — respectivamente a fotografia e a pintura — no contexto do século XIX.

Para esta Ultima, a superioridade manual e a exigéncia de um espirito artistico,
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enquanto que para a primeira a mecanicidade do ato de operar uma maquina e, por

consequéncia, um universo de atuagao aproximado da ciéncia.

Por outro lado, Timm Starl (apud Frizot, 2001) nos lembra de géneros
literarios do século XIX ligados a janela como lugar de observacdo do mundo. O
escritor alemédo E. T. A. Hoffmann (1776-1822) escreve uma seérie de pecas noturnas
no inicio do século XIX, concomitantemente as experimentacées que levaram a
invencdo da fotografia. Ressalta-se que o termo “pega” significava “quadro” ou
‘imagem”. Por exemplo, no conto intitulado O mercado de sal, Hoffmann evoca o
amor de um estudante por uma marionete de tamanho natural. A partir de sua
janela, Nathanaél observa Olympia em sua casa e, gracas a perspectiva que
depreende, a marionete |he parece uma pessoa. A primeira leva de histérias de
Hoffmann ser& publicada em Berlim, no ano de 1816, portanto coincidentes com 0s

primeiros ensaios de Niépce na tentativa de fixar as imagens da cAmera obscura.

Em 1822, Hoffmann publica A janela do primo, sobre um escritor doente e
melancolico preso em um quarto, o qual contempla a agitacdo de uma praca onde
ha um mercado. Observando atenciosamente, por vezes com a ajuda de binéculos,
ele fixa as cenas multiplas da vida burguesa, tentando, através da imaginacéo,
construir relagdes entre as pessoas. Para este homem que olha através da janela, o
mundo torna-se imagem pura e esta arte do olhar o faz recuperar a coragem e a
esperanca. Sendo ou ndo um conto autobiografico, o fato € que Hoffmann morre
precisamente no verdo deste mesmo ano, no qual assiste-se ao sucesso de Niépce
na fixacdo de imagens. As primeiras imagens fotograficas, literalmente conhecidas
como escritas da luz, nascem neste momento, ainda que se trate de meras copias

de gravuras sobre cobre.

Alguns anos depois, entre 1826-27, Niépce consegue fixar para sempre a
vista que ele tirou a partir da janela do quarto do seu irmé&o no Gras. Daguerre, por
sua vez, também a partir de uma janela de sua casa, produz o primeiro
daguerreétipo em 1836 ao captar uma cena do Boulevard du Temple, em Paris.
Para Starl, os esbocos imaginarios de Hoffmann encontraram, deste modo, a sua
correspondéncia material e o olhar do século XIX passou a ser condicionado por
aparelhos cada vez mais aperfeicoados, cuja producdo iconografica constituiu,

pouco a pouco, uma espécie de resumo do mundo. Uma visdo que registra, ordena,
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arranja, cria um panorama cuja contemplacdo sugere que tudo o que possa ser

fotografado é também tangivel e domesticavel.

No inicio da daguerreotipia, em razdo da sensibilidade reduzida das placas e
da fraca luminosidade das objetivas, é necessario que se tenha um dia muito claro
para que as tomadas obtenham éxito. Este € um dos motivos pelos quais as
experiéncias tiveram lugar ao ar livre, de preferéncia com um sol claro e em torno do
meio-dia e jamais com tempo encoberto ou nas horas extremas da jornada. Para
evitar a companhia dos curiosos e poder realizar em paz 0s preparativos para as
suas tomadas, muitos “daguerreotipistas” instalavam a sua cadmera obscura sobre o

apoio de uma janela ou no balcao de um edificio, situado no ultimo andar.

Estes elementos formam um conjunto que poderiamos facilmente relacionar
com a metafora da fotografia como uma imagem vinculada a cidade. Nas novas
imagens temos o ponto de vista do pintor, caro as teorias da perspectiva
renascentista, transformando-se no ponto de vista do fotégrafo, este instalado em
uma espécie de janela para o mundo, lugar privilegiado para a experiéncia da
contemplacdo. Mas o ponto de vista do fotégrafo é, por sua vez, intermediado pelo
aparelho fotografico, como uma espécie de protese do olhar, a qual permite que todo
um mundo se abra aos olhos dos espectadores, pelo simples fato de transmutar-se
em imagem, espetaculo da vida moderna em franco desenvolvimento, tornando
efetivamente factivel o projeto enciclopédico de Diderot e D"Alembert. O mundo é
visto como um depositario natural de coisas passiveis de se transfigurarem no plano

bidimensional, quase como em um processo de museificacdo da vida.

Cabe ressaltar que o sucesso imediato da fotografia se deu no ambiente
urbano, gerando estudios fotograficos que se tornaram verdadeiros pontos de
encontro de quem quisesse estar em dia com as novidades espetaculares da
imagem. Estes ambientes abriram-se, para o homem do século XIX, tanto como
espaco de fruicho do mundo e das pessoas, quanto como lugar alternativo para que
ele se tornasse um protagonista da sua historia, ao ingressar na eternidade da
imagem. Nesta medida, a fotografia, mostrou ser um importante invento para a
consolidacéo do projeto da modernidade, sublinhando o encantamento do homem
com a perspectiva da tecnologia e o primado da ciéncia, entusiasmo encenado,

sobretudo, no cenario da cidade. Como metafora da modernidade, a imagem
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fotogréfica influencia os préprios movimentos de renovacao da arte oitocentista que
tiveram lugar na cidade de Paris, ndo por acaso apelidada por Benjamin de capital

do século XIX.

A capacidade de gerar um novo modelo de imagem para o mundo ocidental,
em substituicdo ao programa artistico renascentista, abriu, por outro lado, um
proficuo campo de experimentagcfes para a fotografia. Se inicialmente ela também
imitou a pintura, este procedimento logo foi abandonado em direcdo das suas
préprias especificidades, tdo logo as vanguardas perceberam a potencialidade
artistica da imagem fotogréafica. A fotografia ofereceu, assim, ingredientes eficazes
para o exercicio da critica ao projeto iluminista dessa mesma modernidade da qual é

fruto.

Partindo do pressuposto de Rouillé (2005) e adaptando-o mais
especificamente & imagem da cidade configurada pela fotografia, podemos perceber
dois aspectos interessantes de sua curta historia, os quais por vezes se mesclam: o
primeiro é aquele em que a cidade € vista como imagem que consolida a
modernidade no imaginario: trata-se da fotografia-documento; e o segundo € aquele
em que a cidade € vista como um laboratério de experiéncias que confirmam o seu
carater fluido, plural, bem como o seu corpo urbano em constante devir: trata-se da

fotografia-criacao.

Ampliando-se para o século XX: no primeiro caso, temos o triunfo da imagem
como produto de um maquinario objetivo. Imagem especular que nos informa sobre
o mundo na qual se processa a no¢do de ser o fotégrafo um arauto da verdade,
aguele que denuncia a realidade n&o vista, nicho que consolida a ideia de fotografia
de autor e de fotorreportagem, sobretudo a partir da década de 1930. O mito do
“‘instante decisivo” faz parte deste territorio de afirmacado da fotografia, do mesmo
modo que a proliferacdo das revistas ilustradas e das agéncias que representam 0s
grandes profissionais da fotografia, assim como os proprios mitos gerados em
relacdo ao seu heroismo, muitas vezes motivados pelo seu padecimento junto a
missdes relacionadas a Guerra Fria, & descolonizacdo e aos conflitos bélicos
(Rouillé, 2005, p. 175-176).
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Na segunda vertente, temos o triunfo da imagem como lugar da discussao de
seu proprio advento no mundo. Assim, de uma fotografia na qual se creditava uma
transparéncia frente a realidade — capaz de tudo catalogar e organizar em iniUmeros
arquivos que produzem verdades —, passamos, no segundo caso, para uma imagem
marcada pela opacidade, que percebe no dispositivo fotografico um lugar para
construir linguagem, informado pela complexidade e n&do pela literalidade. Embora
siga arquivando o mundo através da fotografia, esta estratégia propde uma abertura
para pensa-la como um aporte discursivo, ou seja, como verdade construida
enquanto discurso ligado a uma politica do ver. E dentro desta possibilidade, a qual
emerge principalmente a partir dos usos e experimentagfes da imagem fotografica
junto as novas vanguardas da década de 1960 — principalmente com o desgaste do
fotojornalismo frente ao advento da televisdo —, que eu gostaria de comentar
rapidamente o trabalho de trés artistas cujo pensamento em imagens fotogréaficas se
oferece como critica ao espaco social da cidade.

O primeiro deles é o norte-americano Gordon Matta Clark (Nova York, 1945-
Nova York,1978), cujas intervencbes em prédios urbanos, as chamadas
anarquiteturas, sdo modelares sobre a desconstrucdo da ideia de cidade como o
lugar da estabilidade espacial, tantas vezes reafirmada via discurso fotografico. Com
formacdo em arquitetura, ao fazer rasgos em prédios abandonados, Matta Clark
chama a atencdo sobre a estrutura arquitetbnica dos espacos, como guem investe
na confusdo entre as instancias da ordem publica e da ordem privada. A estratégia
do corte de casas ou da perfuracdo de edificios € um ato anarquico proposital na
tarefa de desorganizar a espacialidade arquitetbnica e urbana, tradicionalmente

fadadas a construcéo de inUmeras formas de segregacao social.

Trata-se de uma visdo literalmente revolucionaria sobre a arquitetura e o
espaco da cidade. Em especial aqueles espacos privilegiados pela poética do
artista, ou seja, os prédios e lugares abandonados, prestes a se tornarem obsoletos
e desativados de seus usos originais em virtude da especulacdo imobiliaria. Neste
sentido, a nocdo de entropia de Smithson — ligada aos desgastes da paisagem
natural, muitas vezes provocados pelas a¢cdes do homem — aplica-se a cidade por
Matta Clark, como sugere Fabris (2010). Ao contrario de uma cidade percebida de

modo ufanista, a desestabilizacdo do espaco, provocada por Matta Clark em suas
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intervencdes e imagens, guarda os vestigios da decadéncia urbana e suas

contradigoes.

Gordon Matta Clark, Conical Intersect, Paris, 1975, 26.99 cm x 39.69 cm
Colecdo SFMOMA, Nova York

Nestas estratégias poéticas, a fotografia desempenha um papel fundamental
para a percepcdo de diferentes questdes sobre a cidade. Frizot (2001, p. 723)
lembra que os volumes vazios perfurados dos imoéveis desativados pelo artista nao
poderiam ser salvaguardados a ndo ser por sua transferéncia para um suporte de
testemunha, o que mostra que Matta Clark faz uso de uma funcéo tradicional da
imagem fotogréafica. Ou seja, ele se serve do valor de testemunha ocular e producéo
de memoria da fotografia, como recurso para atestar a existéncia de um objeto

desaparecido ou em vias de desaparecer.

A fotografia, que serve para imaginar esta cidade, € também um documento
do proprio trabalho. Mas €, sobretudo, um meio que incita inquietacdes conceituais
sobre a perda de energia que se opera na perda da memoria, relacionada aos
espacos urbanos fadados a desaparicdo. E principalmente nesta reinvencédo do
modo de ver a cidade, desconstruindo a tradigcdo das vistas urbanas e expondo o
seu sentido contraditério, que se instaura a dimenséo critica da poética de Matta
Clark, pois o artista desarticula a paisagem urbana ao interferir arquitetonicamente e,

portanto, fisicamente sobre ela.


http://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=gordon+matta+clark&source=images&cd=&cad=rja&docid=uwbMSUuY1zPq5M&tbnid=8RZ1Wgo085185M:&ved=0CAUQjRw&url=http://discardstudies.wordpress.com/resources/art-artists/&ei=cLGoUYrQBIWO9AS2wIH4Dw&bvm=bv.47244034,d.dmQ&psig=AFQjCNECT3bkXznR2-7kpp95uPuq6r0xPA&ust=1370096325062259

176

bY

Esta desarticulacdo também pode referir-se, por outro lado, & nossa
expectativa relacionada a ortogonalidade da fotografia, a medida que em alguns
casos o artista desdobra algumas de suas imagens tal e qual um brinquedo de
recortar e colar. Quando residiu na Franca, Matta Clark sofreu influéncia do
movimento de Maio de 68 e das ideias radicais dos situacionistas, severos criticos
da modernidade arquiteténica, influenciados por Guy Débord*. Nesta perspectiva, as
suas anarquiteturas ndo pretendem mudar o mundo, mas problematizar o espaco da
cidade sob o ponto de vista de sua pluralidade de usos, interessando-se pela critica
ao ideario racionalista moderno, o qual serve aos interesses da especulagédo

imobiliaria nos grandes centros urbanos.

O segundo artista cuja poética sobre a cidade eu gostaria de comentar € a
francesa Valérie Jouve (Saint-Etienne, 1964), cujas imagens fragmentarias me
parecem tao intrigantes quanto aquelas realizadas por Eugéne Atget durante a Belle
Epoque, por encomenda da prefeitura de Paris. Como ele, Jouve propde um convite
a valorizacdo do que é prosaico, e até mesmo desprezivel, ainda que amplie as
ousadias de Atget ao investir com mais forca poética na desestruturacdo dos
canones classicos da perspectiva renascentista herdada pela fotografia. Apesar de
carregar certo aspecto documental, a fotografia de Jouve se caracteriza por
promover um afastamento da estetizacdo classica, sobretudo no uso dos
engquadramentos, 0s quais lembram a postura vanguardista da Nova Visao alema na
década de 1920.

Cabe destacar que quando se pensa sobre o documental na obra de Jouve
estamos falando do fato de que a artista ndo nega a importancia do valor
documental da fotografia, mas sempre insere nele a marca de um discurso em
primeira pessoa, afastando-se, assim, de uma nocao tradicional que legou
historicamente a fotografia um carater especular e uma pretensa neutralidade no
trabalho do fotografo. A fotografia de Jouve propde, sobretudo, uma experiéncia do

espaco com e por meio do crivo do afeto e da critica (Canongia, 2009, p. 18).

Nesta medida, a parede com suas texturas e marcas do tempo pode estar em
um primeiro plano, acompanhada de uma brecha de luz que da acesso a rua, onde
transeuntes circulam em seu cotidiano aparentemente insignificante. Nesse

enquadramento peculiar, que nos desvia para além do ponto de fuga e da moldura,
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a artista nos da acesso a experiéncia ordinaria do mundo ao oferecer protagonismo
poético as visdes colaterais, isentas de perspectivas amplas, como uma critica aos
modos de vida contemporaneos e a sua inevitavel subordinacdo aos valores

mercadoldgicos de organizacado do espaco urbano.

IR
E uij.

Valérie Jouve, Sem titulo (As fachadas), 2006, 80 X 100 cm

As suas imagens tratam muito mais de um mundo alheio ao espetaculo e sem
um discurso impositivo de um ver submetido ao espetaculo, onde pairam silenciosos
recortes poéticos do real, um real ordinario e afastado da necessidade da sua
idealizac&o, norteadora das vistas urbanas realizadas desde o século XIX. Entre os
principais objetivos da artista parece estar a construgdo de uma espacialidade
intervalar que, ao mesmo tempo em que propde uma reflexdo sobre o individuo e
seus habitos, também se rebela contra as relagdes impositivas de compartimentacéo

da vida nas grandes metropoles.

Valérie Jouve produz uma crbnica imagética que, de certo modo, se sustenta
no banal. Seja perseguindo personagens urbanos ordinarios, como em seu filme
Munster Lands (2006), ou registrando os passantes ocasionais envolvidos em seus
devaneios prosaicos da série Transeuntes (2001). Ou, ainda, mostrando fragmentos
da arquitetura ou da paisagem urbana em suas fotografias de recortes bruscos e
inusitados, as quais, em uma perspectiva menos radical que aquela de Matta Clark,
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realizam discretamente uma desestruturacdo das convengdes do ver e do olhar,
remetendo as proposi¢cdes de insercdo poética no ambiente urbano relacionadas a

Internacional Situacionista.

Jouve, com suas paisagens politizadas, nos incita a contemplacdo dos
instantes despercebidos, dos espacos ndo vivenciados, como Se operasse uma
efetiva redescoberta dos mesmos. Os seus registros fotogréficos sdo considerados
por ela personagens, no sentido daquilo que a artista chama de encarnagao. Estes
conceitos estao correlacionados e valem tanto para a imagem de uma pessoa, de
um lugar ou de uma paisagem quanto para uma imagem em que todos estes
elementos encontram-se envolvidos. A onipresenc¢a do urbano em seus trabalhos se
da como uma busca antropolégica das relacdes entre 0 corpo e o espaco. Mas vale
ressaltar que a prépria cidade também € considerada pela artista como um corpo

vibratil.

Finalmente, a terceira poética que propde interfaces entre a fotografia e o
ambiente urbano no cenario da arte contemporanea a ser aqui comentada é a da
gaucha Vilma Sonaglio (Bento Goncalves, 1964). A investigacdo artistica de
Sonaglio tem se debrugado h& alguns anos na reflexao critica sobre o bindbmio da
transparéncia versus opacidade da imagem fotografica, partindo dos proprios
elementos técnicos que incidem sobre a sua formacdo e especificidade. Nesta
complexa busca, os métodos sdo muitos e entre os quais destacam-se, por
exemplo, as focagens desajustadas, os recortes e ampliacbes repensados, assim
como os detalhes coadjuvantes das imagens supervalorizados. Como norte destes
desafios, ha o desenvolvimento de toda uma percep¢do agucada do processo de
obtencdo da imagem: “[...] Fotografias séo idealizadas constantemente pelo olhar,
mas quando escolhemos materializa-las, é inevitavel a constante transferéncia do
que se vé para o0 que € possivel converter em linguagem fotografica” (Sonaglio,
2004, p. 170).
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Vilma Sonaglio, Sem Titulo(Série Necessidade do Céu), 2012

Colegdo da Artista

A investigacao sobre a questdo urbana € muita timida na trajetoria de Vilma
Sonaglio, marcada pela tentativa de afastar-se do real em direcdo a uma fotografia
de carater mais abstrato. Entretanto, na série Necessidade do Céu, que foi
recentemente exposta no Centro Cultural Brasil-México, na Cidade do México, em
uma exposicao individual da artista, intitulada O que os olhos ndo veem, percebe-se
uma reflexdo que acena para as possibilidades de registro da luz, como recurso para
a observacdo de aspectos prosaicos de seu cotidiano como moradora da capital
mexicana, uma das metropoles mais populosas do mundo. Trata-se do registro do
trafego intenso de avides que diariamente cortam o0s céus noturnos da cidade,

sobrevoando a residéncia da artista.

O desafio de olhar para 0 mundo € um exercicio que sempre interessou aos
artistas, pelo menos desde o Renascimento. No inicio do século XX, com 0 processo
de banalizacdo das céameras fotogréficas, muitas foram as poéticas que se
aproximaram da fotografia como recurso para melhor perceber o mundo. Kasimir
Malevitch, por exemplo, foi influenciado pela fotografia de aviagdo, em franco
desenvolvimento nas primeiras décadas do século. A sua reflexdo sobre o
suprematismo pictorico é bastante devedora da experiéncia de percepcéao legada
pela imagem fotografica. Em seu livro O mundo nao objetivo (1927) o artista publica

tanto fotografias que registram céus, com avides a cruzarem a sua imensidao neutra
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e esbranquicada, quanto fotografias que mostram campos de cultivo, e mesmo
cidades, como formas quase abstratas, em registros realizados a partir de
aeronaves (Scharf, 1994, 314).

Em um movimento que se assemelha a experiéncia de Malevitch, mas
acreditando no vigor da fotografia, Sonaglio realiza, ela propria, a sua coleta de
imagens. E parte de recursos relativamente simples — como a abertura do obturador
e 0 uso de uma objetiva de longo alcance — revelando uma aposta positiva na
mecanica do aparelho fotografico e reconhecendo-lhe a potencialidade, como uma
espécie de prétese do olhar, para a producao de visées quase cegas sobre um tema
banal. Como ela mesma afirma: o processo técnico, assim como o aparelho, possui
certa autonomia, que deve ser considerada e aliada as nossas intencionalidades
(Sonaglio, 2004, p. 174). Mais uma vez, a artista revela o seu interesse poético em
aproximar-se de um tipo de imagem fotogréfica que nega a sua referencialidade e,
por conta disso, busca constituir uma abstracdo acerca de um real que o olho

humano néo alcanca.

Mais do que uma simples trucagem, no plano conceitual as fotografias dai
resultantes tratam de uma consciéncia do tempo e da sua espessura de duragéo,
alusivas a experiéncia individual de adaptacdo aos deslocamentos, reais ou nao,
que a vida nas grandes metrépoles, com seus diferentes aparatos tecnoldgicos,
acaba impondo. No seu devir imagem, o recorte temporal do percurso de um corpo
no espaco torna-se um esquema grafico, um diagrama ou uma linha que aponta
para uma dire¢cdo, como a inscricdo na eternidade de um desenho de luz efémero.
Em suas paisagens celestes, Vilma deseja a opacidade e a abstracdo como chaves
para pensar o mundo, o ambiente urbano e a sua experiéncia pessoal frente a estas
provocacoes, ainda que para isto ela se debruce sobre o recurso a obijetividade,

sempre relativa, da fotografia.

Todos os trés artistas contemporaneos aqui apresentados propdem como fio
condutor de suas poéticas uma reflexdo sobre o mundo urbano. A relacdo dos seus
trabalhos com a fotografia oscila entre o0 documento e a ficcdo, entre a objetividade
mecanica e a necessidade de gerar imagens marcadas pela complexidade das
diferentes questdes que levantam. O que parece nortear os arquivos de imagens da

cidade produzidos por eles ndo é uma resposta ou afirmacao sobre a realidade, mas
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sim inUmeras perguntas e reticéncias em relacdo a ela. E estas indagacgbes e
siléncios encontram-se justamente na possibilidade que da base aos seus processos
poéticos, ou seja, a de admitir a construcdo da realidade pelo viés narrativo e

ficcional da imagem fotografica.

Nesta medida, as poéticas contemporéneas apresentam um carater de forte
politizagdo, como um contradiscurso alicercado na tentativa de compreender a
representacdo do real como algo inacessivel, assim como o espaco urbano como
constante desterritorializacdo e reterritorializacdo de verdades. Em sua resisténcia
discreta, os processos artisticos aqui mostrados visam antes de tudo produzir
discursos que abrem outras janelas para a cidade, suscitando inquietacdes sobre as
suas diferentes facetas. A memodria da cidade e seu apagamento por Matta Clark; a
experiéncia individual do espaco e sua incidéncia sobre as subjetividades por Valérie
Jouve; e, finalmente, a representacdo do movimento como metafora da passagem
do tempo e dos deslocamentos por Vilma Sonaglio. Cada um a sua maneira lida
com a visibilidade da fotografia, reinventando a sua poténcia mnemaonica em direcao
de um novo impulso, talvez mais abstrato, do documental junto a

contemporaneidade artistica.

NOTAS

'A Internacional Situacionista atuou por volta de 1958 al972 e caracterizou-se por diferentes rela¢cdes com a
cidade, entre as quais destacam-se: 1. situagdo construida; como por exemplo as “pinturas industriais”, de Pinot
Gallizio, como Caverna de Antimatéria, 1959; 2. psicogeografia: estudo do impacto psicoldgico da cidade sobre
seus habitantes, como o Projeto de Nova Babilénia, 1956-74, de Constant; 3. Détournement ou desvio: na
apropriacdo e reorganizacdo criativa de elementos preexistentes, muito utilizado nestas novas cartografias
ligadas a processos de descontextualizacdo e recontextualizagdo de referéncias pré-existentes, como em
Modifica¢des, de Jorn ou no seu livro Mémoires, em parceria com Débord.
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