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AS COISAS COMO ELAS SAO

Resumo

Este artigo examina novas formas de representacao fotografica no inicio do
século XXI. A partir do texto de Walter Benjamin, em que diferencia as obras
com “valor de culto” e “valor de exposi¢ao", analisa diferencas entre a
fotografia de base quimica (dita analdgica) e a fotografia digital. Por fim,
analisa a proposta de representacdo da realidade contemporanea no trabalho
de Andreas Gursky.

Palavras-Chave: Fotografia. Tecnologia. Representacdo. Arte. Capitalismo.

Resumen

Este articulo examina nuevas formas de representacion fotogrdfica a principios
del siglo XXI. Basado en el texto de Walter Benjamin, en el que diferencia los
trabajos con "valor de culto" y "valor de exposicion", analiza las diferencias
entre la fotografia de base quimica (llamada analdgica) y la fotografia digital.
Finalmente, analiza la propuesta de representacion de la realidad
contempordnea en el trabajo de Andreas Gursky.

Palavras-Clave: Fotografia. Tecnologia. Representacion. Arte. Capitalismo

Abstract

This article examines new forms of photographic representation in the early
21st century. Based on Walter Benjamin's text, in which he differentiates works
with “cult value” and “exposure value", it analyzes differences between
chemical-based photography (so-called analog) and digital photography.
Finally, it analyzes the proposal to represent contemporary reality in the work
of Andreas Gursky.

Keywords: Photography. Technology. Representation. Art. Capitalism.
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TUCA VIEIRA

AS COISAS COMO ELAS SAO?

magine ser por um instante um laboratorista que precisa fazer uma cépia

de uma fotografia muito famosa. Imagine ter em maos, por exemplo, o
negativo de Atrds da Esta¢do St. Lazare (1932), de Henri Cartier-Bresson
ou Guerrilheiro heroico (o célebre retrato de Che Guevara, de 1960), de
Alberto Korda, ou uma das grandes placas de vidro que Marc Ferrez utilizou
para retratar o Rio de Janeiro. Imagine ver esses objetos transltcidos através
de uma lupa, pousados sobre uma mesa de luz. Basta toca-los para perceber

gue se trata de algo extremamente delicado e precioso (Fig. 1).

O negativo é esse belissimo objeto que, junto com o fotégrafo e a camera,

“esteve 13”, diante da cena. Uma vez exposto a luz, teve sua estrutura fisico-

2 Este artigo foi escrito a partir da defesa da dissertagdao de mestrado intitulada Salto no escuro —
estratégias artisticas de mapeamento cognitivo, defendida na Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo da Universidade de S3o Paulo, em 2018. Fizeram parte da banca, além do orientador
Guilherme Wisnik (FAUUSP), os professores Ricardo N. Fabbrini (FFLCH-USP) e Nelson Brissac
Peixoto (PUC-SP), aos quais agradego pelas preciosas sugestdes aqui incorporadas. Uma versdo
ampliada e revista da dissertagdo sera publicada em forma de livro pela editora Hedra em 2020.
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qguimica irreversivelmente transformada pela incidéncia direta dos raios
luminosos refletidos pelo objeto fotografado. Por isso, a imagem captada com
peliculas fotossensiveis ainda guarda uma relagdo indicial com aquilo que

representa.

Figura 1: Tuca Vieira, 2020. Negativo da série “Fotografia de Rua” (2008).

E curioso pensar — a partir do célebre texto de Walter Benjamin, A obra de arte
na era de sua reprodutibilidade técnica (1935-36) — que a fotografia é sem
divida o caso exemplar da obra de arte tecnicamente reprodutivel mas, ao
mesmo tempo, o filme fotografico revelado (seja ele negativo ou diapositivo),
€ um objeto Unico e irreprodutivel e, portanto, possuidor de “aura”, essa
qgualidade simbdlica que confere autenticidade e “valor de culto” a esses
objetos. Segundo Benjamin (1985, p. 173), em oposicdo ao "valor de
exposicao", o mais importante em relagdao os objetos com valor de culto é que
eles existam, e ndo necessariamente que sejam vistos. Assim é o negativo

fotografico, guardado em algum lugar seguro, manipulado raramente.
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E esse objeto ndo é exatamente como a matriz em madeira de uma gravura ou
a forma de uma escultura. A pelicula, constituida pela base plastica e pela
emulsdo quimica, mesmo apds o processo de fixacdo, ainda reage lentamente
a luz e envelhece. H4 uma perda gradativa e irreversivel da imagem que, aos
poucos, vai "esmaecendo" e, um dia, desaparecera para sempre. Ela é o
suporte da prépria imagem, como se a carregasse consigo. Se ndo pode ser
chamado exatamente de fotografia “original”, uma vez que ainda ndo se
transformou plenamente numa forma de exibicdo, todas as informacdes

. . . A . o ~ .3
visuais que depois veremos na fotografia final ja estdo ali”.

Pensemos, por exemplo, em The blue marble (a bola de gude azul), a mais
famosa fotografia do planeta Terra (Fig. 2), realizada pelos astronautas a bordo
da missdo lunar Apolo 17, em 1972. A fotografia é creditada a tripulagdo da
missdo como um todo, e foi feita em pelicula diapositiva com uma camera
Hasselblad especialmente modificada. Aquela foi a ultima vez que um ser
humano se afastou da Terra a uma distancia suficiente para poder enxerga-la
por inteiro. Ndo ha duvida de que o diapositivo da Blue Marble, seguramente
guardado pela NASA como um pequeno tesouro de valor incalculavel, carrega
consigo a “aura” de ser a materializacdo de uma das mais raras e belas

imagens ja vistas por um ser humano.

Posteriormente, outras fotos da Terra foram realizadas por sondas, veiculos
ndo-tripulados ou a partir da fusdo de varias imagens digitais. Inclusive ha uma
nova série dessas fotografias (também chamadas Blue Marble), que apresenta
a Terra de uma maneira espetacular, mas impossivel de ser vista com os
proprios olhos. Sdo dados transmitidas por satélite e manipulados
posteriormente, num processo que escolhe o melhor fragmento de cada
imagem captada, elimina nuvens indesejadas, real¢a cores e aumenta o

contraste (além de colocar os Estados Unidos no centro da fotografia). Sdo

3 . . . P L.

O fotégrafo norte-americano Ansel Adams comparava a fotografia com a musica cldssica — o
negativo sendo a partitura e a cdpia fotografica, a interpretacdo. Assim, cada laboratorista
poderia interpretar o negativo a sua maneira.
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muito mais nitidas e detalhadas do que a fotografia trazida pela Apollo 17, mas

nenhuma delas é este objeto Unico que, de fato, “esteve 13”.

Figura 2: Apollo 17. The blue marble (1972). Versdo original sem corte.
Fonte: NASA.

Podemos entender o filme fotografico como uma espécie de decalque da cena,
como se a abertura do obturador da cadmera permitisse que os elementos
visuais imprimissem a si mesmos diretamente na pelicula, sem a intervengao
do fotdgrafo. Na captura digital, diferentemente, a luz é convertida e
codificada numa longa sequéncia numérica que depois precisa ser processada
para se tornar imagem novamente, na tela do computador. Com isso, a relagdo

indicial que o negativo representa deixa de existir.

Quero com isso salientar esse aspecto que foge ao texto de Benjamin: apesar

da natureza essencialmente reprodutivel da fotografia, ela ainda carregava

REVISTA ARA N° 9. PRIMAVERA+VERAO, 2020 * GRUPO MUSEU/PATRIMONIO FAU-USP
http://www.museupatrimonio.fau.usp.br



TUCA VIEIRA

algum aspecto “aurdtico”, pela existéncia da matriz Unica em pelicula,
geralmente um negativo4. Agora, o equivalente digital da pelicula, ou seja, o
“arquivo” informatico que registra a sequéncia numérica codificada, pode ser
replicado, transmitido e armazenado, conservando sua integridade; pode ser
usado indefinidamente para a impressao de novas cdpias fotograficas sem
gualquer perda de qualidade e (a ndo ser por um grande descuido ou por um
catastrofico "apagamento" digital) existird para sempre > Mais ainda,
conforme sdo introduzidos no mercado novos softwares e impressoras de
tecnologia superior, as impressdes no futuro serdo melhores que as de hoje.
Diferentemente do negativo, aqui ha apenas "valor de exposi¢do". Assim, com
a codificacdo total da imagem digital, o progndstico de Benjamin agora se
realiza plenamente. As nog¢Bes de autenticidade e originalidade que tinham
sofrido um abalo com o advento das “imagens técnicas”, agora acusam o golpe

definitivo com a possibilidade de “reprodutibilidade total”®.

Podemos pensar também que o negativo, com sua natureza misteriosa e
delicada, que esconde uma imagem a ser revelada, se aproxima de uma
determinada ideia de erdético. Lembremos do laboratério fotografico, esse
ambiente escuro e silencioso, iluminado minimamente por luzes vermelhas e
misteriosas, repleto de odores estranhos. Ali, o papel fotografico passa por

varias etapas, a partir da abertura da caixa onde repousa num envelope preto

* Os concursos de fotografia muitas vezes exigiam dos premiados a apresentacdo do negativo
como forma de provar tanto a autoria quanto a autenticidade da imagem. Hoje, mesmo que
haja um arquivo “original” (chamado RAW, ou “cru”) que contém todas as informag&es captadas
na cena, as fotos digitais passam obrigatoriamente por um processo de “pds-produgdo” no
software. Com isso, os concursos tém dificuldade para definir os limites da manipulagdo e,
eventualmente, fraudes acontecem.

5 . ~ . a .
Pessoalmente, sempre que fago uma simulagdo mental de um incéndio, perguntando-me o
que salvaria em primeiro lugar, respondo: o arquivo de negativos.

® £ sintomatico que, ao mesmo tempo em que a fotografia chega na fase de “reprodutibilidade
total”, os fotografos-artistas passem a numerar suas fotos em séries limitadas — basicamente
uma estratégia de mercado, na tentativa artificial de fazer da coépia fotografica um objeto com
“valor de culto”.
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selado. Depois disso, é colocado na base do ampliador, esse aparelho que
projeta a imagem do negativo na superficie do papel fotossensivel. Exposto
brevemente a luz que trespassa o negativo colocado delicadamente no
aparelho, o material fotossensivel que recobre o papel (a emulsdo) sofre uma
alteracdo em sua estrutura quimica, acusando as informagdes luminosas dadas
pelo negativo. No entanto, ainda ndo ha imagem para ser vista, pois ela estd —
como se diz — em "estado latente", aguardando os banhos quimicos que
traduzirdo essas informagdes luminosas em preto, branco e gradacdes de
cinza, em relagdo oposta as tonalidades do negativo. Qualquer um que ja
tenha ampliado uma fotografia num laboratdrio fotografico ha de lembrar-se
do momento em que a imagem sobre o papel, imerso na banheira do

revelador, surge lentamente, como magica.

Isso tudo remete a um universo sensivel com o qual a fotografia digital ndo
pode sonhar. O processamento digital se da em ambiente anddino, limpo,
controlado. Ndo ha cheiro, ndo ha tato, ndo ha movimento corporal. Tudo é
perfeitamente visivel e codificado. A imagem acontece na tela, diante do
sujeito sentado no computador, em simbiose corporal com a maquina, como
se fosse parte dela. No universo digital ndo ha lugar para nuances ou "zonas
escuras”. Seu ideal é o da clareza matematica, da reducdo da imagem a um
codigo transmissivel e veloz’. 0 digital é, portanto, obsceno e pornografico, em
sua busca da hipervisibilidade, daquilo que é "mais visivel do que o visivel”,

para usarmos os termos de Baudrillard (1996, p.49).

A tecnologia computacional da imagem chegou a tal ponto de sofisticacdo que,
com alguma habilidade, é possivel manipular quase que infinitamente a
distribuicdo dos pixels e, consequentemente, dos objetos visuais. O antigo
processo de montagem ou colagem, que cortava e colava as fotografias, passa

agora a ser feito com precisdo microscépica. A fotografia digitalizada passa a

7 £ interessante notar os termos em francés para fotografia analdgica e fotografia digital:
photographie argentique (fotografia argéntica, referindo-se a prata utilizada como principal
material fotossensivel na emulsdo das peliculas) e photographie numérique (fotografia numérica).
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ser um monstruoso quebra-cabecas eletronico composto por milhdes de
. A .y 8
pecinhas, sendo possivel interferir isoladamente em cada uma delas”. Essa

|II

espécie de “pictorialismo digital” resulta numa imagem fotografica cujos
acréscimos e supressdes sao imperceptiveis a olho nu — um procedimento que
coloca em suspeicdo o proprio carater da representacdo da fotografia e
instaura permanentemente o problema da ética sobre o fazer fotografico.
Hoje, conscientes dessas infinitas possibilidades de transformacdo da imagem,

aprendemos a desconfiar das fotografias.

Se, no fotojornalismo, essa facilidade de manipulacdo representa um problema
ético real, nas mdos de um artista pode servir como ferramenta criativa. O
fotografo alemdo Andreas Gursky utiliza sofisticados softwares de edigdo de
imagem para criar suas obras, manipulando pesadamente as fotografias, seja
multiplicando os pontos de fuga e subvertendo as regras da perspectiva linear
através de “colagens”, quanto simplesmente acrescentando e eliminando
elementos. O trabalho fotografico de campo é apenas a primeira etapa do
processo, apenas a captura das imagens na rua, para depois ser finalizada

numa segunda etapa de “pds-producdo” no computador.

Paris, Montparnasse (1993), por exemplo (Fig. 3), retrata o conjunto
habitacional modernista projetado por Jean Dubuisson na capital francesa. E
uma elevagdo arquitetonica resultada de duas fotografias realizadas
separadamente, mostrando o edificio de uma maneira que ndo se pode ver in
loco, pela falta de recuo necessario para captar toda a fachada numa unica
tomada. Com esse gesto de fusdo (que depois serd aprimorado em outros
trabalhos), Gursky desobedece (como fazem outros tantos artistas) as regras

da perspectiva linear, eliminando aquele ponto uUnico no qual o sujeito se

& Uma camera de 30 megapixel (relativamente comum nos dias de hoje) produz uma imagem
com cerca de 30 milhdes pixels (1 megapixel = 1 milhdo de pixels). Cada um desses pixels tem a
sua disposi¢do 16.777.216 combinagdes diferentes de cor, tonalidade, saturagao e brilho,
utilizando-se o sistema de cores RGB (red, green blue), padrdo da maioria dos softwares de
processamento de imagem.
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coloca para ver o mundo como se olhasse através do buraco de uma

fechadura, tdo caracteristico do Renascimento e da fotografia em geral.

= _! b |
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Figura 3: Andreas Gursky. Paris, Montparnasse (1993).
Fonte: Site do autor.

Lembremos que a imagem capturada pela camera escura, através da
objetiva, e projetada na superficie fotossensivel, normalmente apresenta as
mesmas caracteristicas geométricas de uma pintura criada a partir das regras
da perspectiva linear. Esse sistema visual foi criado para superar a
dificuldade de se representar realisticamente objetos tridimensionais numa
superficie bidimensional e obteve tanto sucesso que acabou dominando a
forma do Ocidente ver o mundo por mais de 500 anos. Tanto o ponto de fuga
guanto a diminuicdo dos objetos conforme a distancia — os principais
elementos que criam a sensacdo de profundidade realistica — sdo dados
visuais produzidos pelas duas técnicas, uma vez que ambas supdem a

existéncia de um Unico ponto de vista organizador da imagem. Mas com uma
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diferenca fundamental: aquilo que, através da perspectiva, é produzido
aplicando complicadas regras geométricas — num processo sofisticado e
lento, que exige anos de treino por parte do artista — é realizado pela
camera fotografica num instante. Em outras palavras, a cdmera fotografica é

uma maquina automatica de criagdo de perspectiva.

Gursky, no entanto, subverte essa vocacdo da fotografia e constréi um
edificio de pura frontalidade, onde todas as janelas sdo vistas de frente, onde
todos os pontos sdo pontos de fuga. O resultado é uma obra por um lado
“fria”, em acordo com a tendéncia “inexpressiva” da linhagem de fotdgrafos
alemdes contemporaneos mas, por outro, aberta as complexidades que de
fato experimentamos na tentativa de interpretar a realidade multifacetada

em que vivemos.

Esse efeito é enfatizado ao experimentar a obra numa galeria ou museu. Com
suas grandes dimensdes, ela convida o observador a se deslocar
horizontalmente, percorrendo com os olhos cada uma das janelas do bloco
residencial. Se o casal Bernd e Hilla Becher, mestres de Gursky na chamada
“escola de fotografia de Dusseldorf", criaram suas conhecidas “tipologias”,
fotografando diversas variantes de um mesmo tipo de edificacdo, e depois
reunindo-as em grids expositivos, Gursky parece fazer o mesmo, mas numa
Unica fotografia. Assim como no trabalho do casal alemao, esta obra de Gursky
convida ao conhecimento por método de comparagéog. Cada janela pode ser
cotejada com as outras, todas iguais e diferentes ao mesmo tempo,
representando as diversas pessoas que vivem ali. Se as diferencas remetem a
individualidade de cada um dos moradores, a semelhanca ressalta a

padronizacdo da vida contemporanea nas grandes cidades.

® Esse método, que tem origem no impulso classificatério e enciclopédico do século XVIII, é tipico
das ciéncias naturais, mais precisamente da botanica e da zoologia, em que as plantas do mesmo
género ou animais da mesma espécie sdo agrupados a fim de serem comparados. Grandes
viajantes-cientistas alemdes, como Alexander von Humboldt (1769 — 1859), por exemplo, se
empenharam nessa tarefa, sobretudo em paises pouco explorados na época, como o Brasil.
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Andreas Gursky, Thomas Struth e Thomas Ruff (chamados de “struffsky” pelo
jornal nova-iorquino Village Voice) estdo entre os fotdgrafos que levaram
definitivamente a fotografia para o campo da arte contemporanea. Utilizando-
se de procedimentos como a fusdo digital, a apropriacdo de imagens da
ciéncia, o uso dos grandes formatos e de sofisticadas ferramentas da
tecnologia digital, esses fotdgrafos expandiram o horizonte da linguagem
fotografica, e colocaram a "técnica fria” a servico do distanciamento
emocional, da suposta objetividade e da aparente neutralidade. Aqui, segundo
a critica Charllotte Cotton (2010, p. 81), “a énfase recai na fotografia como um
modo de ir além das limitagGes da perspectiva individual, um modo de mapear
a extensdo de forgas, invisiveis desde a perspectiva do individuo isolado, que

regem o mundo natural e o mundo criado pelo homem”.

Gursky, assim como seus colegas, acredita ser capaz de realizar uma
representacdo "neutra" da realidade, desprovida de afeto e de opinido, como
se mostrasse o mundo em toda sua verdade, objetivamente, sem intervencao
da subjetividade humana: “eu mostro nosso mundo contemporaneo do jeito
qgue ele é”, diz, sem muita modéstia (NAYERI, 2018, trad. minha). A opinido
pessoal é tudo aquilo que os fotdgrafos dessa vertente procuram evitar a todo
custo. E como se os objetos, lugares e situacdes pudessem falar por conta
propria, cabendo ao artista apenas “mostrar”. Se considerarmos que ha
basicamente dois tipos de artistas: aqueles que pretendem representar a
realidade e aqueles que pretendem transformar a realidade, esses fotdgrafos
claramente se situam no primeiro grupo, mesmo que, para isso, tenham que

langar mdo de imagens que ndo sdo verificaveis a olho nu.

Talvez possamos entender essa postura no contexto da Alemanha pds-guerra,
um pais derrotado dramaticamente e agora traumatizado e envergonhado por
seus proprios feitos. Nesse contexto, a “neutralidade” pretendida pode ser
tanto o resultado de uma busca legitima da verdade depois da vivéncia de
tanta barbarie, como também o efeito de uma anestesia geral necessaria como

forma de esquecimento dessa mesma barbarie.
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3

Uma das primeiras descobertas de quem comeca a fotografar seriamente é
gue a camera, pelo menos tecnicamente, é capaz de enxergar mais do que o
olho humano. Muitos detalhes de uma cena passam despercebidos pelo
fotégrafo no momento da captura e sdo percebidos apenas apds a ampliagao
fotogrédfica. E quanto maior é o tamanho do negativo ou a capacidade de
“resolugdo” digital, mais detalhes sdo registradoslo. Portanto, toda fotografia
de grande formato (falo tanto da captura quanto da exibicdo) mostra mais do
gue somos capazes de ver naturalmente — um efeito que se torna ainda mais
evidente quando a fotografia apresenta alta qualidade de impressdo e é
mostrada no ambiente controlado de uma galeria. Ali, podemos tomar todo o
tempo necessario e, confortavelmente, examinar com os olhos a cena estatica,
congelada pela camera, sem o risco de transformag¢do temporal a que o
mundo real estd submetido. Este é o encanto de uma fotografia de Stephen
Shore, por exemplo, com suas esquinas banais onde primeiramente nada é
extraordinario, mas, com o tempo e o exame minucioso do olhar, os detalhes

vao se revelando lentamente.

Gursky, com a manipulacdo digital, leva essa capacidade intrinseca da
fotografia em grande formato a outro patamar. A alta definicdo das imagens, a
saturacdo cromatica, a monumentalidade fisica das obras, as tecnologias de
impressdo e montagem e, é claro, a exceléncia técnica do fotégrafo, acabam
criando algo que as vezes parece “mais real do que o real”. Trata-se de outra
forma de falsificacdo da realidade, ndo mais a deficiéncia de uma “meia

verdade”, mas o excesso de “uma verdade e meia”. Este hiper-realismo foi

% No filme Blow-up (1967), de Michelangelo Antonioni, o protagonista é um fotégrafo de moda
que, ao ampliar seguidamente no laboratério uma fotografia que fez por acaso, percebe ter
involuntariamente capturado a cena de um crime. O termo blow-up é usado em fotografia
justamente para referir-se a ampliagdes excessivas, que “explodem” os detalhes e revelam a
prépria estrutura (graos ou pixels) da fotografia. Em Blade Runner (1982), de Ridley Scott, ha
uma cena semelhante, talvez em homenagem ao filme de Antonioni. O detetive Deckard utiliza
uma maquina sofisticada de ampliagdo para detectar um detalhe escondido numa fotografia. A
“maquina Esper” do filme, semelhante a um computador, pode ser entendida como o
equivalente pés-moderno e digital do laboratdério quimico de Blow-up e prefigura, de certo
modo, as ferramentas cartogréficas digitais como o Google Earth.
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definido por Baudrillard como uma simulagdo de um real que nunca existiu, e
gue acaba substituindo e anulando a prépria realidade com seu poder de
sedugéoll. E um fendmeno definidor da sociedade de consumo pés-moderna e
um modo de ver que se alinha as telas de alta definicdo, as plataformas
cartograficas digitais, ao universo da publicidade e ao prdprio acesso a
informacdo em época de comunicagbes em rede. Nesse sentido, Gursky
provavelmente preferiria a Blue Marble de 2012 (Fig. 4), digitalizada,
manipulada e supernitida, que mostra o globo terrestre idealizado, sem as

imperfeicOes e o acaso da fotografia de 1972.

Mas todo esse hiper-realismo ndo significa necessariamente acesso a um
mundo de verdades. De fato, talvez esteja mais proximo a um novo tipo de
cegueira. Ndo se trata mais de uma fotografia subexposta que esconde os
elementos na escuriddo, mas de uma fotografia superexposta, que cega por
excesso de claridade. Pois ha, como nos revela o critico Guilherme Wisnik
(2018, p. 87), uma estranha relacdo entre nitidez e opacidade — duas
qualidades que, embora aparentemente antagOnicas, podem servir a
propodsitos trocados. Assim como o mistério e a duvida podem ser
iluminadores da verdade na medida em que representam as imperfeicGes de
nosso mundo imperfeito, muitas vezes o excesso de nitidez, por seu poder
inebriante e sedutor, tem como efeito a ocultacdo dessa mesma verdade. Um
mundo destituido de ambiguidades, sem texturas nem desfoques, que se
mostra como “perfeito”, impede a prdpria acdo do sujeito que tenta
transforma-lo, restando a ele apenas uma “leitura passiva dos seus codigos de
funcionamento” (WISNIK, 2012, p. 33). No fundo, este é o mesmo problema

gue existe na confusdo entre informacdo e conhecimento num mundo onde a

1 Hiper-realismo é também um movimento artistico que tem origem no anos 1960, tributario da
Pop Art e do Fotorrealismo. Enquanto esse ultimo criava grandes pinturas a partir de fotografias
reproduzidas minuciosamente na tela, o Hiper-realismo se manifesta sobretudo na escultura,
criando figuras tdo verossimeis que parecem vivas (como no trabalho do australiano Ron Mueck,
por exemplo). No fundo essas obras ndo sdo exatamente realistas, pois ndo representam o
mundo como vemos, mas uma fotografia desse mundo. Sdo representagdes de representagoes.
Apesar da impressionante sofisticagdo técnica, parece-me mais um exercicio formal de forte
apelo mididtico. O movimento é considerado por alguns como a ultima das vanguardas
histéricas do século XX.
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informacdo, através da internet, parece estar “ao alcance dos dedos” — uma

das grandes ilusdes de nosso tempo.

Figura 4: NASA. The blue marble (2012).
Fonte: NASA.

O interesse na obra de Gursky repousa em sua habil elaboracdo artistica do
hiper-realismo, como se dissesse que o olhar nu e cru ndo basta, que a
realidade complexa em que vivemos ndo se da a ver tdo facilmente, escondida
para além de nossa capacidade de apreensdo visual ocular. A realidade, na
proposta de Gursky, estaria mais proxima daquilo que ndo vemos do que
daquilo que vemos. E, se nem o olho nem a camera fotografica é capaz de
enxerga-la, sera preciso cria-la. Assim, paradoxalmente, o artificio é usado para
restaurar a verdade, para nos aproximar de uma realidade impalpavel e
invisivel. A maxima que diz “é preciso ver para crer”, que atribui aos olhos a

legitimidade ultima da verdade, aqui é invertida, tornando-se “é preciso crer
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para ver” pois, aceitando as imagens de Gursky, o mundo complexo e

globalizado em que vivemos se tornaria um pouco mais claro.

Pela pretensdo, pelas dimensdes das obras e pela tradicdo académica alema
podemos abordar o trabalho de Gursky pela via da categoria estética do
sublime. De Aristoteles a Lyotard, passando por Kant e Hegel, o sublime refere-
se a uma beleza grandiosa, assombrosa e desmesurada, que ultrapassa a
capacidade humana de apreensdo direta e ndo pode ser totalmente
compreendida. E uma beleza que flerta com o tragico e com o divino, que
impde uma forga de cima para baixo, ameagando a fragilidade humana. Dessa
forma, o sublime pode tanto esmagar o sujeito, impedindo qualquer tentativa
de relacdo entre o homem e essa forgca assombrosa, quanto incitar
enormemente a imaginagdo, levada ao limite na tentativa de compreender
esses fendOmenos que escapam a apreensdo humana. Pode ser, portanto, um

|II

proposta estética valida na tentativa de “representar o irrepresentavel” pois
implica, por natureza, uma inadequacgdo, um “fracasso representacional” que
pode ser bastante util para a andlise da realidade contemporanea,
caracterizada pelo descompasso relacional resultante do abismo entre a
experiéncia humana imediata e as grandes instancias que de fato regem

nossas vidas, conforme percebidos por diversos pensadores como Fredric

Jameson, Paulo Virilio e Zygmunt Bauman.

A obra de Andreas Gursky flerta com esse sublime tanto nos temas retratados
guanto na propria forma de apresentacdo das imagens fotograficas. Ele
retratou grandes aglomeracdes humanas, paisagens grandiosas, obras de
infraestrutura, grandes edificios e uma série de espagos ligados ao mundo
financeiro, ao entretenimento, aos esportes, aos servicos e ao comércio de um
mundo interconectado. As fotografias em grandes dimensdes (gracas aos
avancos das técnicas de impressdo digital) e a exibicdo das obras isoladas nas
grandes paredes dos museus e galerias impressionam pela monumentalidade
e pela propria presenga fisica das molduras. Nesses ambientes, acabam
concorrendo diretamente com as pinturas de grande formato, remetendo as

grandes paisagens ou batalhas na tradicdo da pintura europeia. E evidente
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uma influéncia do romantismo alemdo, com seus personagens pequenos e
frageis diante da imensiddo das paisagens naturais, como nas pinturas de

Caspar Wolf (1735-1783) e de Caspar David Friedrich (1774-1840).

O exagero e a desmedida préprias do sublime sdo usados ndo apenas para
mostrar a fragilidade do homem diante da forga da natureza ou das instancias
de poder que regem nossas vidas, mas também podem servir como
ferramenta critica que, através da inverosimilhanca e do absurdo acabam por
revelar a artificialidade de um mundo regido pelo consumo e pela publicidade
gue, no entanto, exerce grande fascinio. Dessa forma, a obra de Gursky estaria
representando aquilo que o filésofo brasileiro Vladimir Safatle (2007, p. 53)
chamou de “sublime capitalista”, uma imagem do grande universo do capital e
de nossa sociedade competitiva, consumista e conectada deste inicio de século
XXI em seu “funcionamento perfeito”, com todo este aparato ao mesmo

tempo sedutor e opressor.

A légica do capitalismo e da tecnociéncia é a busca de "mais e mais", de um
crescimento sem fim orientado para o acimulo de riqueza que, por sua vez,
aprimora o conhecimento técnico para gerar ainda mais riqueza. Essa logica,
insustentavel e suicida como uma bomba-relégio, coloca em marcha uma
sequéncia infinita de transformacgdes e operacdes que (além de exaurir os
recursos naturais do planeta) leva a humanidade a uma permanente
frustracdo. Para o filésofo francés Jean-Frangois Lyotard, lido por Ricardo
Fabbrini (2017, p.58), essa desmedida é o “fato essencial da pos-
modernidade”, que encontraria uma forma de representacdo através do
excesso de beleza, ligada ao sublime. Mas, se no projeto moderno o sublime
era visto como a face estética de um projeto utdpico de redencdo, através da
racionalidade e do triunfo da civilizagdo e da técnica, agora ele mostra seu lado

negativo, opressor.
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Figura 5: Andreas Gursky. Chicago Board of Trade 11 (1999).
Fonte: Site do autor.

Nesse sentido ndo seriam as imagens de Andreas Gursky, com todo seu hiper-
realismo digital, uma tentativa de representar o irrepresentavel mundo
contemporaneo submetido aos excessos do capitalismo financeiro — um
mundo saturado de imagens, onde midia e ambiente se fundem? Ao eleger
como tema justamente o “espaco mundial do capitalismo multinacional” —
chamado de “objeto fundamental da pés-modernidade” por Fredric Jameson
(2000, p. 79) —, ndo seria seu trabalho uma legitima estratégia artistica de
representacdo dessa realidade, uma tentativa de mapear cognitivamente as

forcas do capital?

E incdmodo pensar que esta resposta seja dada por um fotégrafo plenamente

inserido no circuito comercial e avesso as interpretacdes politicas de sua
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obra'?. De fato, hd um problema. Diferentemente do sublime lirico que
desorienta o ser humano e carrega grande carga de violéncia (logo,
potencialmente perigosa e disruptiva), a estética de Gursky é domesticada por
um “sublime formalizado” com sua alta resolugdo, sua estética publicitaria e
pela manipulagdo digital que “limpa” as imperfei¢cdes indesejadas. Ao invés de
um ambiente aterrador, violento e misterioso de uma tormenta em alto mar,
temos o ambiente “hiperespacial” de um hotel genérico (Atlanta, 1996), uma
loja asséptica da grife Prada (Prada I, 1996) ou um show da Madonna
(Madonna I, 2001). O perigo é que tal visdo, com toda sua sofisticacdo visual,
estética publicitaria e encantamento, pode fetichizar e naturalizar esse mundo
injusto e cruel que procura representar. Basta imaginarmos essas imensas
fotografias nas grandes galerias de Londres, Nova York e Frankfurt, convertidas
em fundo cenografico de um espetaculo ostentatdrio. Ali, sdo vendidas por
alguns milhGes de ddlares para bilionarios russos e principes sauditas ao som

do tilintar das melhores tagas de champanhe.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Bibliografia citada

BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas I: magia e técnica, arte e politica. Sdo
Paulo: Brasiliense, 1985.

BAUDRILLARD, Jean. As estratégias fatais. Rio de Janeiro: Rocco, 1996.

COTTON, Charllotte. A fotografia como arte contempordnea. Sdo Paulo:
Martins Fontes; 2010.

FABBRINI, Ricardo Nascimento. Estética e critica da arte em Jean-Frangois
Lyotard. O Que nos Faz Pensar: Cadernos do Departamento de Filosofia
da Puc-Rio, Rio de Janeiro, v. 26, n. 40, pp. 47-77, 2017.

12 Gursky ganhou notoriedade depois que a obra 99 Cent Il Diptychon (2001) alcangou o preco
de 3.34 milhdes de ddlares em 2007 tornando-se, na época, a mais cara fotografia ja vendida.

REVISTA ARA N° 9. PRIMAVERA+VERAO, 2020 * GRUPO MUSEU/PATRIMONIO FAU-USP

http://www.museupatrimonio.fau.usp.br

.. potrimdni

95



96

AS COISAS COMO ELAS SAO

JAMESON, Fredric. P6s-modernismo: a ldgica cultural do capitalismo tardio.
S3o Paulo: Atica, 2000.

LOENGARD, John. Celebrating the negative. Nova York: Arcade; 1994.

NAYERI, Farah. Andreas Gursky is taking photos of things that do not exist. The
New York Times. Nova York, p. C2. 29 jan. 2018.

SAFATLE, Vladimir. Do sublime capitalista e das ruinas. Revista Cult, Sdo Paulo,
p.51-54, 2007.

WISNIK, Guilherme. Dentro do nevoeiro: arquitetura, arte e tecnologia
contemporaneas. Sdo Paulo: Ubu, 2018.

LISTA DE FOTOS

Figura 1 — Tuca Vieira, 2020. Negativo da série “Fotografia de Rua” (2008).

.............................. pag.: 80

Figura 2 — Apollo 17. The blue marble (1972).......cccovvveeeeeeeeeeeeeeeeennns pag.: 82
Figura 3 — Andreas Gursky. Paris, Montparnasse (1993)................... pag.: 86
Figura 4 — NASA. The blue marble (2012).........ccceeevvumreeeeeieeeieeeeeeenns pag.: 91
Figura 5 — Andreas Gursky. Chicago Board of Trade Il (1999)........... pag.: 94

REVISTA ARA N° 9. PRIMAVERA+VERAO, 2020 * GRUPO MUSEU/PATRIMONIO FAU-USP

http://www.museupatrimonio.fau.usp.br



