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Jeff Wall e a imagem quase transparente
na fotografia contemporanea

Leonardo Ventapane

O autor discute o projeto fotografico contemporaneo a partir das estratégias criado-
ras de Jeft Wall. Questdes atemporals que atravessam a criacdo de imagens na pintu-
ra, no cinema ou ha propna fotografia fillam-se, no trabalho do artista, as possibilida-
des abertas pela Iogica djgital, instigando a reflexdo e a construcdo de uma nova
imagem; uma imagem quase transparente, que ultrapassa o suporte fotografico.

O atravessamento do fotogréfico pelo cine-
ma, pela ldgica digital e mesmo pelo pictori-
co faz do trabalho de Jeff Wall um impor-
tante campo de investigacdo sobre a foto-
grafia contemporanea. Por um lado, essas
aberturas evidenciam a impureza e as
descontinuidades que marcam os projetos na
arte pds-histdrica’ e, por outro, esto a favor,
nas estratégias do artista, da afirmagdo das
especificidades do préprio fotogréfico.

Produzindo desde o final dos anos 70, Jeff
Wall desenvolve suas imagens almejando um
“radicalismo internalizado”,* sem rupturas,
mesclando a banalidade temadtica a perspec-
tiva de artificialidade e, assim, desorientando
os sentidos da chamada imagem familiar. O
projeto criador do artista estende-se ao
modo de apresentacdo de seus trabalhos,
na forma de grandes ampliacdes em
cibachrome® montadas sobre estruturas ou
‘caixas’ metdlicas, contendo um set de lam-
padas fluorescentes, iluminando as imagens
por trds, a maneira dos andncios luminosos
espalhados pelas ruas das grandes cidades.

Associado a expressdo photographie-
tableau;’ o trabalho de Wall, junto aos de
outros fotdgrafos como, por exemplo, Jean-
Marc Bustamante, Andreas Gursky, Thomas
Ruff e Thomas Struth, apontou, no final da
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década de 1970 e inicio da seguinte, uma
nova direcdo para a experimentagio foto-
gréfica contemporanea. A partir desse mo-
mento, como Michael Fried arrisca hoje afir-
mar, “as questdes concernentes a relacao
entre a fotografia [photograph] e o obser-
vador diante dela tornaram-se cruciais para
a fotografia [photography] como até entio
n3o haviam sido.’

A investigacdo dessas questdes desdobra-se
nas diferentes estratégias utilizadas por es-
ses artistas na realizacdo de seus trabalhos.
Em Wall € a associagao da fotografia ao cine-
ma e, mais recentemente, as possibilidades
da composicao digital, que vem ndo soé afe-
tar a relacdo entre o observador e a foto-
grafia, mas também renovar o fotogréfico e
a compreensao da imagem contemporanea.

O cinema como abertura para a fotografia

Ainda que sua fotografia tenha forte relacdo
com a pintura, sobretudo a do século |9,
Jeff Wall vem insistindo em afirmar que a
importancia do pictérico em seu trabalho se
da porque essas imagens colocam questdes
atemporais a respeito da criacdo de imagens
baseada na figuracdo. Nesse sentido, mais
do que a pintura, € o cinema que surge no
trabalho de Wall como ferramenta meto-
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doldgica de investigagdo dessas questdes,
permitindo ao artista afastar-se de “tudo que
parecia correto, mas fechado™ na fotografia
de precursores como Eugene Atget ou
Walker Evans, por exemplo, e a0 mesmo tem-
po manter-se no terreno do fotogréfico.

Do cruzamento entre o cinema e a fotogra-
fia vislumbrado por Wall nasceram suas ¢/
nematografias ou fotografias cinematografi-
cas, imagens fotogréficas que seguem prin-
cipio de realizagdo cinematogréfico, no qual
a aceitacdo da “fusdo do aspecto
documentario da fotografia com o artificio e
a performance conduz a ruptura das limita-
cdes da fotografia de arte (..)".* N3o se tra-
ta, portanto, de ‘fazer cinema’ ou de “imitar
as técnicas de filmagem ou fazer imagens que
lembrem stil/s de um filme",” mas sim de
desenvolver uma metodologia, uma aborda-
gem cinematogréfica em torno da imagem,
partindo da tese de que o cinema ‘devolve’
bastante do fotografico para a prépria Foto-
grafia. Ainda que a “voracidade continua"'® e
a falta de um punctum'' sejam citadas por
Barthes como fatores de dispersao da ima-
gem do cinema, elas ressurgem da nocao de
movimento, que revelou o cinema enquan-
to midia de cruzamento nio apenas para
fotografia, mas para todas as outras artes, e
no qual o movimento é o elemento novo
que induz a reavaliagdo dessas artes separa-
damente e umas em relacdo as outras. Se-
gundo Wall,

artisticamente, a fotografia se estabele-
ceu nas bases do cinema, e ndo o con-
trdrio. Isso tem a ver com as
interconexdes entre cinema, pintura,
teatro e fotogratia (..) quando o cine-
ma emergiu, a narrativa, que era pro-
priedade da pintura, foi dela expelida.
Até entdo, a pintura era praticamente
um drama pintado’ e assim estava sem-
pre em relagdo multivalente com as
ideias teatrais. Nossa experiéncia pic-
torica do drama foi criada pela pintura,
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pelo desenho, pela gravura e dai’ por
diante. O cinema, porém, diferente das
formas de performance gue conservou
e reapresentou, € uma imagem
performdtica. O cinema sintetizou as
fungées da pintura e do teatro simulta-
neamente sobre as bases técnicas da
reproducao fotografica. Entdo, nessa
sintese, os mecanismos da fotografia
foram investidos de tremendo signif--
cado, um significado que agora eles
sempre terdo.”

Para o artista, antes de o cinema tornar-se
‘arte maior’, “ninguém estava em posicao de
compreender os problemas colocados pela
fotografia em relacdo as tradicdes pictéri-
cas”.” O cinema surge como solugio para
um despertar da fotografia, a partir do mo-
mento em que permite a essa fotografia to-
mar consciéncia de si, e ela, por sua vez, “tam-
bém toma consciéncia de si mesma como
n3o pintura”.'*

Desse modo, adotar uma perspectiva de
recuperagao ou reapropriacdo de valores
fotograficos pelo viés do cinema significa ndo
apenas devolver a fotografia elementos que
o cinema, em sua ldgica, preservou, mas tam-
bém habilita-la a estabelecer franco contato
com as demais artes em um campo aberto
a discussdo e a troca. Em termos fotogréfi-
cos, Wall compreende que o cinema esta-
belece dois aspectos fundamentais, prepa-
racdo e colaboragdo, e sobre esses principi-
os se desenvolve sua abordagem cinemato-
grafica da fotografia. De seu ponto de vista,
cinematografia

refere-se simplesmente as técnicas nor-
malmente envolvidas na realizacado de
Imagens em movimento: a colaboracdo
com performers (ndo necessariamente
atores, como mostrou o neorrealls-
mo); as técnicas e os equipamentos que
0s cinematografos inventaram, constru-
iram e improvisaram, e a abertura para
diferentes temas, maneiras e estilos.”
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E essa abordagem via cinema que altera o
tempo do fotogréfico e vem permitindo a
Wall exercitar uma fotografia desprendida
de estilos, assuntos ou ideias recorrentes ou
dominantes. Em sua obra, “o Unico tema
imutével tem sido investigar e expandir os
recursos da criacio de imagens em si (...)",'"®
como afirma Peter Galassi, curador-chefe do
departamento de fotografia do MoMa. Afi-
nal de contas, “ndo existe nenhum modo
especial com o qual uma fotografia deva
parecer”."” Nem mesmo um modo especffi-
co de como deve ser apresentada.

A imagem-luz e o corte

Partindo desse principio, Wall fez da apre-
sentacdo de seus trabalhos um prolongamen-
to de suas estratégias de realizacao, em sen-
tido pleno, da imagem. Estendendo suas ¢/-
nematografias luminosas por grandes dreas
das paredes de galerias e museus, o artista
se vale dos recursos oferecidos pela
tecnologia cibachrome para trabalhar basi-
camente em duas diregdes: explorando a
nocao de escala, a qual devota especial aten-
cdo, pois, segundo ele, “é um dos mais pre-
ciosos presentes oferecidos pela pintura oci-
dental”,'® e quanto a prépria abertura pro-
porcionada pela midia, no sentido de supe-
racdo da plataforma da imagem, percebida
pelo artista em momento de quase ilumina-

cao, quando, viajando de &nibus em Barce-
lona, pensando nas pinturas dos mestres que
tinha visto na Espanha, olhou através da ja-
nela e "viu algo que ja teria visto centenas
de vezes — um cartaz luminoso em um pon-
to de 6nibus”.”” Esse ‘acaso’ parece ter en-
contrado nos devaneios criadores de Wall
um lugar fértil para expandir suas possibili-
dades. Midia hibrida, o cibachrome apresen-
tou-se para o artista como possivel solucdo
para a questao do descompasso da pintura
diante das tecnologias contemporaneas, que
“[usurparam] seu lugar e sua fungdo na re-
presentacio da vida cotidiana”.”’

O sentido critico a propaganda que se agre-
gava naturalmente a escolha da midia, no fi-
nal dos anos 70, nos ecos do conceitualismo,
logo perdeu forga, e ela passou a servir “sim-
plesmente como maneira excelente de criar
e apresentar grandes, ricamente detalhadas,
sedutoras imagens coloridas”?' lluminados e
dependurados na parede, esses s/ides extra-
ordindrios realmente remetem de algum
modo as enormes pinturas do passado, sus-
tentando a nogao de photographie-tableau,
mas tornando-se, a0 mesmo tempo, um tipo
de"superfotografia”,”* impondo ao especta-
dor irresistivel dindmica de observacdo: para
que o olhar percorra toda a imagem, € pre-
ciso afastar-se, enquanto os detalhes presen-




tes por toda a imagem atraem mais uma vez
o espectador para perto. O fascinio funda-
do pela luminosidade dessas transparéncias
reforca uma atmosfera de sonho, apesar do
conteuldo realista das imagens.

A cinematografia luminosa de Wall habita
um estado de oscilagdo, que coloca o es-
pectador e a prépria imagem em movimen-
to, quando marca um encontro de duas di-
mensdes distintas: a da sala de exposicao e
a da imagem luminescente. A iluminacio in-
dependente, diferente da que cai sobre os
espectadores, faz com que elas parecam
pertencer a outras realidades. Apagadas, es-
sas cinematogratias simplesmente ndo exis-
tem. A ocultagdo da estrutura de lampadas
desempenha, portanto, papel fundamental na
imaginagao quanto a origem dessas imagens.
De fato, esse fascinio é semelhante ao pro-
vocado pelo cinema, mas, suavizados os con-
trastes — ja que salas de exposicdo nao fi-
cam totalmente as escuras —, a atmosfera da
imagem estd a meio passo de ser também
habitada pelo espectador.

Essa possibilidade de coabitacdo é reforca-
da, além da escala das imagens, pela tematica
geralmente revestida de uma banalidade
cotidiana, quase dispersando os principios de
preparacdo e colaboragdo envolvidos na re-
alizagdo das anematografias de Wall. O re-
sultado € uma imagem deslocada, algo como
um snapshot muito bem produzido. No en-
tanto, o artista alimenta no plano do objeto,
isto é, na superficie fisica da fotografia, os
vestigios que servem de porta de entrada
para as no¢des de artificio e montagem. A
estrutura criada pelo conjunto caixa lumino-
sa-fotografia é desde j& um objeto-artificio,
um recurso com a marca da artificialidade
na apresentacdo da imagem, mas é a pre-
senca do artificio na superficie da imagem
que atua mais intensamente como instru-
mento de opacificacdo da fotografia.

Em geral, as cinematografias de Wall sio am-
pliadas em duas partes — dado o limite de 50
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polegadas (1,27m) da largura dos rolos de
filme plastico do cibachrome — e exigem
emenda rigorosa, capaz de manter a unidade
da imagem. Ainda assim, por mais precisa que
seja, essa emenda simplesmente estd 1a: mais
dissimulada ou mais aparente, ela sempre traz
o olhar de votlta para a superficie da cinema-
tografia. A linha de corte que revela a justa-
posicdo das duas partes da pelicula pléstica
institui uma dialética, hd muito percebida pela
pintura, entre a profundidade, que torma o
suporte da imagem invisfvel, e o ‘achatamen-
to’ [fatness], que reafirma a existéncia desse
suporte enquanto objeto. Nesse sentido, a
emenda, o corte, é em Wall o pretexto que
denuncia a construgdo de toda e qualquer
imagem. E ele que interrompe, logo no pri-
meiro momento, a invisibilidade da fotografia
denunciada por Barthes.” Nzo é também o
corte que, no cinema, nos traz de volta a sala
de projecdo?! Assim, a emenda, tdo presente
na fotografia cinematografica de Wall quanto
o referente fotografado, deflagra ao mesmo
tempo uma operacdo modernista de
autorreferenciacao — a partir dos limites im-
postos pelo material — e revela um primeiro
movimento de sutura, e portanto de artificio,
inerente a prépria ontologia da visdo.”* Des-
se modo, se no cinema € o corte que marca
a passagem de um movimento a outro, nas
cinematografias, ele inaugura um movimento
de hesitacdo a partir do plano do objeto em
direcdo ao plano da imagem, recuperando os
movimentos criadores da imagem, através de
um movimento de vo/tZ® ndo como um re-
torno, mas como movimento atualizador,
presentificador, pds-histérico, no qual o es-
pectador, surpreendido, oscila no visivel e no
invisivel, em direcdo a imagem. A imagem,
atravessada por essa linha, € também surpre-
endida, afirmando-se, acima de tudo, como
projeto — um projeto aberto para o acidente.

A imagem-artificio e o digital

Se o corte atua como vestigio mais imedia-
to da montagem e do artificio envolvidos na



realizacdo das cinematografias de Wall, é no
plano da imagem, isto €, naquilo que a ima-
gem da a ver e/ou permite sugerir, que a
trama de artificialidades se aprofunda. Nes-
se sentido, as estratégias projetuais de pre-
paracdo e colaboracdo utilizadas pelo artista
reforcam o cardter de construcdo de suas
imagens, e, nos Ultimos |5 anos aproxima-
damente, elas se vém enriquecendo com a
participagdo da ldgica digital.

O digital amplifica e ratifica a ideia de ndo
linearidade enquanto conceito de realizacdo
da cinematogratia, favorecendo a manipula-
cao de temporalidades e espacialidades di-
versas em torno da construcdo de uma Uni-
ca imagem, alargando e verticalizando™ o
instante fotografico tradicional. As diversas
etapas do projeto, imbricadas, estdo abertas
aos acidentes entre si, organizando uma tra-
ma de acontecimentos sé compreendida no
tempo do projeto’ Nessa abertura vertical
incitada pelas estratégias do artista, a cine-
matografia toca a poesia, promovendo o
encontro entre o real e o imaginario, nos
convidando “a medir a distancia entre aqui-
lo que vemos e aquilo que sonhamos, a per-
correr aquilo que poderfamos chamar de
espago dos projetos, a viver no espaco-tem-
po do projeto”.”®

O digital colabora, entdo, para o surgimento
de forte nocdo de ndo linearidade e de
artificialidade atuando nas oscilacdes entre
o visivel e o avisivel, entre aquilo que vemos
— que a imagem nos mostra —, aquilo que é
pressentido na imagem e aquilo que sabe-
mos — que a imagem ndo mostra, mas que €
conhecido da metodologia de trabalho do
artista. A partir de 1992, com a anhemato-
grafia Dead Troops Talk (a vision after an
ambush of a Red Army Patrol, near Mogor,
Afehanistan, winter |986), os principios de
preparacdo e colaboracdo passam a traba-
lhar considerando as aberturas viabilizadas
pelos avancos tecnoldgicos da composicdo
digital, alimentando as formulages prdticas
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e imaginais envolvidas até a imagem final. Em
Dead Troops.. o artificio é completo, co-
mecando no préprio tema fantastico, pas-
sando pela reproducdo detalhada e em ta-
manho natural de um trecho do deserto do
Afeganistdo, se estendendo a maquiagem dos
soldados mortalmente feridos, que, fotogra-
fados separadamente ou em pequenos gru-
pos sobre o grande cendrio e gracas a minu-
ciosa composigao digital, passaram a coexis-
tir no espago-tempo da fotografia. O digital
em Wall, diferente das fotocolagens de John
Heartfield, no inicio do século 20, por exem-
plo, visa preservar a continuidade e o senti-
do de unidade da imagem, favorecendo o
acesso direto a matéria da fotografia, numa
espécie de assepsia maquinal que parece
dialogar sem mediagdes com o componen-
te também maquinal do fotogréfico. Na fan-
tasia declarada que constitui Dead 7roops..,
a imagem reline N0 MesMo espago-tempo
diferentes temporalidades: do sonho, do pos-
sivel e da realizacdo das diversas fotografias
em si, explicitando os isolamentos e as rea-
¢des incompativeis a dramaticidade do acon-
tecimento exibido. Como bem observou
Susan Sontag, “soldados mortos ndo falam,
aqui sim".”

Dead Troops.. € outras cinematografias que
se seguiram nesses primeiros anos de com-
posicdo digital, como 7he Giant (1992) ou
The Sudden Gust of Wind (1993), por
exemplo, parecem um campo de experimen-
tagdes para Wall, em que o digital foi utiliza-
do, ainda que de maneira primorosa,
viabilizando ‘efeitos especiais’ extremamen-
te convincentes, para a construgdo de belas
fantasias. E ainda que ndo visiveis, as linhas
de fratura da colagem, acentuadas pelo arti-
ficio sdéo demasiado evidentes.

Mais recentemente, renovou-se o uso do
digital no trabalho de Wall, ao colaborar para
as estratégias de realizacdo das cnematogra-
fias do tipo guase documentario (iniciadas
em 1992, sem contar necessariamente com
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algum tipo de intervengdo digital) — assim
chamadas pelo artista — em que os principi-
os de preparacdo e colaboracdo adquirem
novo sentido e elaboram novas operacdes.
O guase documentario é mais um aspecto
derivado do cinema, sobretudo do cinema
neorrealista e de cineastas como Rainer
Werner Fassbinder, Jean Eustache, Robert
Bresson, Bufiuel, entre outros, em que, ao
contrdrio das rupturas e tensdes aparentes
presentes, por exemplo, no cinema de
Godard, Wall identifica “(...) um tipo de ra-
dicalismo internalizado (...), uma intensidade
quase ‘invisibilizada’ longe de qualquer inte-
resse de ruptura com os cédigos classicos”,”
que trouxe esse radicalismo para dentro da
imagem, para o interior do filmico, e o que
seria um elemento de ruptura “pareceu ser
convencional, pareceu ser o mesmo (ou
quase) que as ‘sinalizacdes para o real’ que
compdem o cinema comum”.*'

As cinematografias do tipo quase documen-
tarno buscam assim intensificar essa ruptura
invisivel porém marcante, desenvolvendo-se
a partir da verdade para gerar o choque en-
tre o documental — aspecto indissocidvel do
fotogréfico — e o artificio ardiloso que se dis-
simula nas renovadas e rebuscadas estraté-
gias de preparacdo e colaboracao. O esfor-
GO passa a ser o de anular o mis-en-scéne
envolvido na realizacdo do trabalho, na ten-
tativa de reconhecimento do corriqueiro, da
banalidade cotidiana, como fonte de belas
imagens. O impacto tedrico dessas cinema-
tografias e de suas estratégias de construcao
ecoa a questio da poténcia do falso* de
Deleuze, ja que se pode identificar nessas
imagens uma “crise da verdade”,* e reacende
a discussdao de Michael Fried a respeito da
teatralidade minimalista, no sentido de que,
segundo Fried,

(..) algo sutilmente diferente acontece:
um impulso antiteatral, ligado no caso
de Wall a um estilo documentdrio e a
uma dramaturgia absortiva, coexiste
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com a valorizacdo do aparato e o re-
conhecimento dos papéis tanto do fo-
tografo gquanto do espectador. Tudo
/SsO marca uma mudanca dramatica
nas relacbes entre teatralidade e
antiteatralidade (..)*'

Portanto, as estratégias de colaboracdo arti-
culadas pelo artista na cinematografia do tipo
quase documentario incitam a oscilacdo en-
tre a autorreferenciagdo (antiteatralizante),
explorada pelo modernismo, e sua p/atitude
algo que ndo é exatamente teatralizante, mas
que pode ser colocado em termos de um
“dever ser visto"* (devoir étre ), associado
aos procedimentos minimalistas, afetando di-
retamente o olhar — e o comportamento —
do espectador. Diante entdo dessa nova ‘ca-
tegoria, o espectador torna-se também cola-
borador, submetido que estd a uma dinami-
ca, enlacado pelo olhar a dindmica da prépria
imagem. Curiosamente, essa dindmica impde
ao mesmo tempo o desaparecimento do es-
pectador, uma vez que o sucesso da opera-
cdo do guase documentdrio estd em mos-
trar, via imagem, “aquilo com que se asseme-
lham, ou se assemelharam, os eventos repre-
sentados, quando eles se passam na auséncia
de qualquer fotografia”.”’

Em A view from an apartment, de 2004-
2005, Wall nos coloca no interior de um
apartamento com vista para um porto, de
onde podemos ver as luzes da cidade se
acendendo no final do dia. Duas jovens divi-
dem o apartamento, e, enquanto uma delas
desempenha tarefas domésticas e caminha
em nossa direcdo, a outra |& uma revista,
despreocupadamente sentada no sofd. As
duas estdo absortas em suas atividades e
parecem ignorar a presenca do fotdgrafo —
e, em Ultima instancia, a presenca do pré-
prio espectador.

Todos os recursos das estratégias de prepa-
racdo e colaboragdo estao dirigidos para re-
forcar essa auséncia. Wall procurou durante
horas um apartamento para alugar com a



vista que queria. Depois precisou encontrar
uma colaboradora que aceitasse habitar o
local por alguns meses. O artista financiou
as escolhas da nova moradora quanto a
mobilia do apartamento. E aguardou até que
a jovem habitasse de fato o local, até que se
acostumasse com suas visitas regulares, até
que os mais variados detalhes denunciados
pela imagem, ainda que esteticamente ‘in-
corretos’, pudessem induzir o espectador ao
contato direto com aquele cenério, como se
fosse um cdmodo de sua prépria residéncia.

Na imagem, o ponto de vista ligeiramente
elevado indica um destaque de Wall e de
sua cdmera de grande formato em meio a
mobilia, 0 que torna sua presenca mais do
que percebida. Entretanto, ainda que a en-
cenacdo pareca evidente, a intimidade da
cena é tamanha, que o fotdgrafo se torna
uma fantasmagoria ou um velho parente,
muito préximo, ‘ignorado’, na mesma medi-
da em que, intimas, as jovens também ‘se
ignoram’. A sensacdo de familiaridade € sem
igual: a garota do sofd ndo interrompe sua
leitura, e a outra, de meias, caminha com
naturalidade em nossa direcdo. No entanto,
mais do que a imobilidade da primeira, € essa
movimentacdo ‘banal’ da jovem de meias que
em sua atitude direta arrasta dimensdes na
e da imagem, que nos arrasta ndo para a
imagem, mas no sentido de nos incluir nesse
dinamismo, nessa dinamica que explicita todo
um emaranhado de tempo e movimento.
No cinema, para Deleuze, a banalidade coti-
diana estd por vezes associada a liberacao
da imagem em relagdo ao movimento apa-
rente, criando “situacdes Opticas puras” que
“pdem os sentidos liberados em relacdo di-
reta com o tempo, com o pensamento”.*®
Na fotografia, e particularmente em A view
from an apartment, suspenso o movimento,
esse mergulho parece aprofundar ainda mais
a pura visualidade da imagem, evidenciando
seu sentido de construcdo.
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Se A view from an apartment soa como ‘bom
demais para ser verdade’, é porque o senti-
do de construcdo e artificio estd por toda
parte. A imagem, de nitidez desorientadora,
parece ser o suplemento da prépria imagem,
um excesso. O espectador parece ver mais
do que deveria, simplesmente porque ha li-
mites: nossos olhos ndo estdo habituados a
ver tanto, ao mesmo tempo. Olhar para um
ponto significa ‘cegar’ outro, e a coexistén-
cia desses dois pontos, isto € a propria ex-
periéncia da visdo, seria impossivel sem a
operacdo de sutura, de composicdo que os
une, que € a prépria visao. Portanto, diante
da cinematografia, de coexisténcia de
temporalidades e espacos distintos, a expe-
riéncia é multiplicada pela composicao digi-
tal, posto que essa articula espago e tempo
para uma realidade que nunca existiu, ou que
estamos incapacitados de contemplar sendo
através de sua realidade fotogrdfica. O digi-
tal atua, portanto, basicamente no sentido
de explicitar duas especificidades/dificulda-
des da visao, que se repetem, alids, na camera
fotogréfica: uma diz respeito ao foco, a ou-
tra, a luminosidades contrastantes. Por isso
a imagem Unica € o resuttado da composicao
digital de muitas, € a coleta de tudo o que um
‘olhar-através-das-lentes’ tocou com seu me-
lhor foco, com sua melhor luz. Mas essa Unica
imagem, por se tratar de algo que em verda-
de nunca se viu, carrega o peso de todos os
pouco ou ndo visiveis descartados ao longo
do processo de sutura. O digital coloca em
jogo a ontologia da prépria visdo, em termos
de visibilidade, invisibilidade e movimento.

A matéria luminosa, em seus préprios movi-
mentos de concentracdo e dispersao, desem-
penha um papel fundamental em A vew
from an apartment nao apenas no que se
refere a compensacao das luminosidades do
interior e do exterior da cena — equilibradas
no plano da imagem, via digital, a partir de
fotografias distintas —, mas também porque,
como assinala Fried, “o reflexo constitui um
motivo cuja presenca € sensivel em toda a
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imagem”.*” Na televisdo, na garrafa sobre o
chdo encerado e na janela.. Por que deixar
o vidro da janela fechado? Por que exibir
aqueles reflexos na fina camada que separa
os dois mundos? Para Fried, o vidro esta ali,
como estd a “transparéncia cbachrome ou,
ao menos, sua superficie ‘invisivel”,* para o
espectador. E o “dever ser visto” da obra
duplicado dentro da prépria obra mediante
o vestigio deixado pelo fotdgrafo: dois refle-
x0s na vidraga denunciam a presenga de re-
fletores. Desse modo, ao designar a objetidade
das ‘superficies invisiveis' a partir de sua pro-
pria presenca, o fotdgrafo também ndo rea-
firma a dindmica ensejada pela cnematogra-
fia a partir de sua prépria movimentacao?

O uso do digital no guase documentario de
Wall cria, portanto, uma categoria diferente
de montagem: se, de um lado, a colagem,
amplamente experimentada pelas vanguar-
das modernistas, deixava a mostra seus con-
tornos, suas linhas de fratura, e, de outro, a
fotomontagem as escondia, preservando a
unidade da imagem, a composicao digital no
guase documentario viabiliza montagem em
que linhas de fratura estdo ali, pressentidas
e, no entanto, quase impossiveis de se ver.
De acordo com Wall, o uso do computa-
dor “libera certas possibilidades, certas ener-
gias, e torna vidveis novas abordagens”,*' tan-
to em imagens fantasticas quanto nas mais
realistas e cotidianas. “Isso proporciona um
espectro de possibilidades e ajuda a dissol-
ver a linha diviséria entre o provével e o
improvével."*” E, nesse sentido, os vestigios
do artificio funcionam como gatilhos criado-
res. Um exame mais detalhado de A view
from an apartment revela, na janela da es-
querda, na face interna da moldura, vestigi-
os bastante esmaecidos de uma persiana
abaixada que, provavelmente em uma das
inUmeras fotografias que compdem a ima-
gem final, evitou o excesso de luminosidade
no interior do apartamento. De certa ma-
neira, essa persiana continua ali, na fotogra-
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fia final, abaixada, amparando uma luz ema-
nada de outras temporalidades, mas é possi-
vel que sua insistente presenca fantasmagérica
ndo se revele sendo na realidade fosca e
apagada da pagina de um livro, distante da
génese luminosa da imagem. Considerando
todas as nuancas envolvidas no projeto cria-
dor de Wall, sua presenca nao desestrutura
a unidade desse fotogréfico sabidamente
multiplo e hibrido: a persiana fantasma €
apenas um sinal de que a linha diviséria, en-
tre a realidade material e as artificialidades
criadoras, também passa por ali.

Consideraces finais

O trabalho de Jeff Wall mostra-se relevante
por indicar o aprofundamento das questdes
préticas e tedricas envolvidas na realizacdo
da imagem fotogréfica no cendrio atual das
artes, marcado por descontinuidades e
multiplicidades. Nas aberturas para o novo
identificadas nas abordagens do artista, tan-
to no que diz respeito a recuperacdo de
abordagens fotogréficas no cinema quanto
no que se refere a manipulacdo rigorosa da
imagem viabilizada pelo digital, o fotogréfico
tira proveito do cardter hibrido do projeto
criador contemporaneo e amplia a discus-
sdo sobre a participacdo das imagens origi-
nadas de um ‘olhar-através-da-lente’ na apre-
ensao multipla do mundo a nossa volta. Atra-
vés do prisma tecnoldgico da fotografia e da
transfiguracao do fotogrifico em matéria
quase palpdvel, operada pelo digital, as cine-
matografias parecem despertar a conscién-
cia criadora, seja do artista ou do especta-
dor, para uma imagem /isa, quase transpa-
rente, liberada de qualquer suporte.
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