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RESUMO

As artes visuais, e especificamente a fotografia, possibilitam uma linguagem
indireta e ao mesmo tfempo subjetiva sobre as transformagdes do espacgo. Isto nos faz
pensar sobre o olhar singular do sujeito, que por sua vez também diz respeito ao
contexto urbano como um todo. A fotografia ingressa neste frabalho como ferramenta
comum de captacdo das imagens em trés experiéncias por mim realizadas atraves de
percursos. Ela ndo contribui apenas como um instrumento mecanico capaz de gerar
imagens mas, principalimente, como um processo de reflexdo sobre a arquitetura
afravés da origem do processo fotografico negativo-positivo e suas alternédncias
(presenca/auséncia, mobilidade/imobilidade, luz/sombra, irreversivel/inacabdvel) numa

relacdo com a cidade.

A primeira experiéncia, realizada junto ao viaduto Otdvio Rocha, apresentada
em pranchas de contato, fem o movimento futurista como referencial tedrico, e
relaciona o deslocamento do sujeito salientando questdes referentes a simultaneidade,
a velocidade, d mobilidade e a multiplicidade de imagens. Na sequéncia fotografica,
redlizada na segunda experiéncia em Paris, a simultaneidade acontece através do
acaso e da leitura das imagens que apresenta outros percursos realizados atraves do
pensamento analdgico, com referéncia no movimento surreadlista. A terceira
experiéncia se concenfra especificamente no olhar, na atencdo, no acumulo de
imagens e nas sombras projetadas, proprio do processo fotografico, relacionado-os
com o fendbmeno urbano e o processo de fraducdo do fotogrdfico: o desenho

panorémico da avenida Borges de Medeiros.

As caracteristicas das imagens destas trés experiéncias estdo muito proximas das
situacdes vividas na cidade. A fragmentacdo o acumulo fotograficos gerados a partir
dos percursos, constituem uma resposta simbdlica a relacdo do sujeito na realidade
urbana. O processo de resgate do olhar do sujeito € andlogo ao processo fotografico

pois, ao fotografarmaos, iniciamos um processo de assimilacdo que se completa com o



trabalho do negativo. O ato fotografico, como fal, representa, enfim, a concretizagéo

da importancia fisica do olhar de cada sujeito sobre a arquitetura e sobre a cidade.

ABSTRACT

Visual Arts, particularly photography, allows the expression of an indirect and at the same
fime subjective language on the transformations of space. This makes us think about the
singular view of the subject, which also relates to the urban context as a whole.
Photography enters this work as a common tool for capturing images in three
experiments | have done through different paths in the city. Its contribution comes not
only as a mechanic instrument able to generate images but, above all, as a reflexive
process on architecture through the origin of the negative/positive photographic process
and its  alternations (presence/absence, mobility/immobility, shadowy/light,

ireversibility/endlessness )

The first experiment, which took place around Otdvio Rocha overpass and was
presented on contact prints, has the futurist movement as a theoretical reference and
represents the dislocation of the subject, highlighting issues related to simultaneity,
velocity, mobility and multiplicity of images. In the photographic sequence, produced
during the second experience in Paris, simultaneity happens by chance and through the
interpretation of images. It presents other paths realized through analogical thought,
refering to the surrealist movement. The third experiment focuses specifically on the view,
the attention, the accumulation of images and the projected shadows intrinsic 1o the
photographic process. It is related to the urban phenomenon and the process of

franslating the photographic: the panoramic drawing of Borges de Medeiros Avenue.

The characteristics of the images in these three experiences are very close to the
situations experienced in the city. The photographic fragmentation and accumulation
generated from the paths , amount to a symbolic answer to the relationship of the
subject with the urban reality. The process of rescuing the subject’s view is analogous to

the photographic process, since when we photograph we start an assimilation process



that is completed with the work of the negative. The photographic act, as such,
represents the concretization of the physical importance of every subject’s view on the

architecture and on the city.
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INTRODUCAQ

Este projeto nasceu de duas formas de observacdo da arquitetura a procura de
um arguétipo de modernidade, que se deram em dois periodos distintos da minha vida
académica e profissional. SGo dois fipos de buscas que seguidamente dialogam entre
si através de contatos e trocas de influéncia: a busca do arquiteto e a busca do artista
pldstico. Tendo como ponto de partida os trabalhos realizados na drea das artes visuais,

procurei refletir sobre a questdo do olhar do sujeito em relacdo ao fendémeno urbano.

Esta reflexdo, foi baseada nas propostas de dois movimentos das vanguardas
artisticas do inicio do seculo XX: o futurismo e o surrealismo. Os dois movimentos
compartiiham de um mesmo ponto de partida: 0 questionamento sobre as condicdes
do sujeito, no que diz respeito a observacdo e apreens@o do espaco urbano modemo,
visando encontrar os lugares onde se possam revelar a presenca de sinais de ruptura
nas relacdes convencionais entre sujeito e meio urbano, e suas conseqlUéncias na

contemporaneidade.

A arquitetura nGdo compreende apenas suas construcoes fisicas concretas, mas
engloba a forma como ela é recebida pelo sujeito, como ela € vivenciada, como ela
& “vista”. Portanto, o conceito de arquitetura também engloba um contelddo subjetivo.
A abrangéncia do conceito de arquitetura fambém se dd pelo principio de que sua
inferface ndo é algo isolado, ela faz parte de um todo que constitui a complexidade
da estrutura urbana, incluindo todos os elementos que a compde, desde o detalhe de
uma fachada, de um desenho de calcada, de um equipamento urbano, a estrutura
vidria. Enfim, o contexto total da cidade, que ndo pode deixar de excluir o sujeito que a
habita e o seu consequente cardter subjetivo, onde estd presente um olhar que é
singular. As artes visuais, e especificamente a fotografia, possibilitam uma linguagem
indireta e ao mesmo tempo subjetiva sobre as fransformacdes do espaco, 0 que nos
faz pensar sobre o olhar singular do sujeito, que por sua vez tambéem diz respeito ao

contexto urbano como um todo.
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De todas as linguagens da arte, a fotografia se destaca por constituir no interior
de sua propria filosofia um paralelo com a cidade. A arquitetura sé existe no plano
espacial quando sai do plano grdfico do projeto, e a fotografia por sua vez, sO
acontece porque existe uma projecdo de luz sobre um campo de sombra. Portanto a
relacdo entre fotografia e arquitetura ndo estd na planificacdo do espaco em
imagem, mas esta no plano espacial - 0 espaco da arquitetura, que corresponde Ao

espaco da caixa preta.

A fotografia evoca junto ao espectador associagcdes de imagens sobre o
momento que precedeu e 0 que segue a tomada. O fragmento fotografico prolonga,
através da acdo da imaginacdo', o acontecimento anterior e posterior de uma
determinada agdo. Esta particularidade faz da fotografiac uma arfe do tempo e do
espaco, assim como a arquitetura. Ela € uma expressdo onde predomina uma
dimensdo espacial, gue apresenta uma instanteneidade de uma dindmica da cidade
artificialmente interompida. Este poder de interromper o tfempo e readlizar ao mesmo
tempo uma relacdo com o passado e com o futuro afravés do olhar e da imaginacdo
do observador, € que implica na possibilidade da linguagem da fotografia ser um

processo de reflexdo sobre 0 meio e sobre a arquitetura.

Esta pesquisa apoia-se, portanto, em minha propria experiéncia como
fotdgrafa, assim como na experiéncia de outros fotdgrafos ou artistas sobre a cidade.
Tento demonstrar que a “fotografia de arquitetura” ou a “fotografia urbana”, inserida na
linguagem das artes visuais, pode vir a ser um instrumento de reflexdo sobre a
arquitetura e os fendbmenos urbanos, no qual incluo aqui a questdo relacionada aos

deslocamentos no plano fisico da cidade.

O tema central deste trabalho € a relacdo do sujeito com o espaco urbano
atraves do ato fotogrdfico e do ato de caminhar. O deslocamento e 0 movimento do
fotografo sGo essenciais para a compreensdo do espaco. Portfanto, minha hipdtese de
frabalho consiste nos seguintes questionamentos: Quais sdo as relacdes que se

estabelecem entfre cotidiano real urbano e a fotografia? O ato de percorrer,

! Segundo Gaston Bachelard imaginacdo € “a faculdade de deformar as imagens fornecidas pela
percepcdo , € sobretudo a faculdade de nos libertar das imagens primeiras, de mudar as imagens ... Se
uma imagem presente ndo faz pensar em uma imagem ausente, se uma imagem ocasional ndo
determina uma prodigalidade de imagens aberrantes, uma explosdo de imagens, ndo hd imaginagdo.”
BACHELARD, O ar e os sonhos, 1990, p.1. Neste sentido a fotografia como linguagem das artes visuais se
difere daquela fotografia que tem a mera intencdo de representar a arquitetura presentes nas revistas de
arquitetura. Pois estas ndo nos permitem ir além daquilo que estd na imagem planificada em busca de
um significado, de um pensamento, de uma reflexéo.
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escolhendo percursos e direcdes do olhar, poderia ser comparado com o afo de
fotografar, escolhnendo enguadramentos? Poderiam estas agdes ser consideradas
como “arte do possivel’, pelo sentido do inacabdvel, e pelo fato de apontar o
numero infinito de possibilidades? Seria a perda da atencdo devido a velocidade dos
deslocamentos a responsavel pela criacdo de um movimento de resgate, que acaba
acontecendo através do ato de fotografar, buscando uma restituicdo do objeto visivel?

Seria a fotografia, ent@o um processo Util de reflexdo sobre a cidade?

O objetivo principal, a partir destes guestionamentos, € realizar uma reflexdo
sobre a percepcdo do fendémeno urbano, e da arquitetura que a constitui, assim como
as discussdes que envolvem suas ambiguidades, que podem perfeitamente ser
relacionadas com a dialética da estrutura dupla do processo fotogrdfico:
auséncia/presenca, luz/sombra, consciente/inconsciente,  proximidade/distGncia.
Pretendo, tambem apresentar a ampla relagcdo existente entre fotografia e arquitetura,
no sentido da articulacdo entre obtencdo da imagem fixa, e o frabalho interminavel de
interpretacdo desta mesma imagem. As relacdes entre imagem e espaco fisico
possuem como caracteristica esta possibilidade infinita de articulagcdo entfre tempo e
espaco, congelados na captacdo da imagem da cidade, assim como as infinitas
formas que se pode acomodar e reinterpretar estas imagens no sentido da realizagdo

de uma obra pessoal.

Este trabalho pretende ent&o refletir sobre a condicdo urbana contempordneaq,
procurando determinar certos periodos de ruptura, atravées de alguns referenciais
pertencentes A histdria da arte, com um enfoque maior nos Mmovimentos artisticos do
inicio do século XX, como futurismo e surrealismo. Em resumo, o objetivo aqui € o de
investigar estas inter-relagcdes a partir do olhar do artista sobre a cidade, ou seja:
investigar as relacdes entre sujeito e cidade, tornando como referéncia os elementos
que a compde, e o ato fotogrdfico, com todas as suas consequéncias relacionadas

com o movimento, a atencdo, a simultaneidade, a fragmentacdo e a colecdo.

Para identificar e frabalhar os elementos operacionais relevantes nesta pesquisa,
tais como o de movimento, de atengdo, de simultaneidade, da fragmentagcdo e da
colecdo, confrontando-0s com o meio urbano e com as ideias presentes no futurismo,
no surrealismo e na atualidade, pretendo aproximar ao método Kulligan citado por

Francois Soulages® trabalhar um conceito é fazé-lo variar em sua extensdo e

2 SOULAGES, Esthétique de la photographie: la perte et la reste, 1998,
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compreensdo, generdlizando-o pela incorporagcdo de exemplos para explord-lo fora
de seu contexto original (futurismo e surrealismo), tomd-lo por modelos ou procurar um
modelo prdtico para este mesmo conceito. Em resumo, conferir a estes conceitos
formas de percepcdo de uma realidade inerente a eles, baseado na inter-relagdo

entre artes visuais e arquitetura.

Como j& foi dito anteriormente, o ponto de partida, assim como todo o
processo de desenvolvimento desta pesquisa, se da afravés da leitura de inter-relacoes
entre artes visuais e arquitetura, baseada em um pensamento cientifico no sentido da
fenomenologia da imagem de acordo com o pensamento de Gaston Bachelard.
Segundo Bachelard, o fildsofo deve abandonar uma linha do racionalismo afivo e
crescente para estudar os problemas propostos pela imaginacdo poetica. Na filosofia
da poesia ndo existe uma base geral e coordenada. Para isto € preciso realizar uma
reflexdo com uma metodologia fora do padrdo cientifico, pois a imagem poética &
variacional. Para captar uma readlidade especifica, seria necessdrio “associar
sistematicamente o ato da consciéncia criadora ao produto mais fugaz da
consciéncia: a imagem poética. Ao nivel da imagem poeética, a dualidade do sujeito
e do objeto ¢é irisada, reverberante, incessantemente ativa em suas inversdes ... nessa
unido, pela imagem, de uma subjetividade pura mas efémera com uma realidade
que ndo chega necessariamente Q sua completa constituicdo, o fenomendlogo

encontra um campo de inumerdveis experiéncias.”?

A confronfagdo com o© meio, abordada sob © ponto de vista da
fenomenologia, através dos percursos e do ato fotografico, serd essencial neste
frabalho. Esta confrontagdo vai alimentar toda a reflexdo aqui confida. A pesquisa,
portanto, se situa em uma prdtica pldstica pessoal como método de articulacdo entre
arquitetura e artes visuais, que serd justaposta e comparada com o campo tedrico da
arquitetura e das artes visuais. Trata-se, ent@o de uma pesquisa interdisciplinar que
possui uma caracteristica do campo de pesquisa das artes visuais, ou seja, o
pesquisador entra No campo da pesquisa subjetivamente e faz parte deste campo, ao
contrdério do método de pesquisa das ciéncias “exatas” onde o pesquisador retira-se do

campo de pesquisa para realizar sua andlise.

A conexdo entre o fotogrdfico e o espaco urbano se desenvolverd em trés

momentos caracterizados por um igual nimero de experiéncias realizados por mim, as

3 BACHELARD, A poética do espaco, 1993, p.4.
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quais tratam de uma mesma gquestéo central: os aspectos da cidade contempordnea
a partir da relacdo entre sujeito e espaco, tfendo como referéncia os deslocamentos

urbanos apresentados na fotografia.

Estas experiéncias desenvolvidas a partir dos percursos urbanos, apresentam
referenciais especificos. A primeira relaciona o deslocamento do sujeito em um espaco
salientando questdes referentes a simultaneidade, G velocidade e G multiplicidade,
tendo o movimento futurista como referencial tedrico nesta etapa. O primeiro percurso
foi realizado na avenida Borges Medeiros de entre as ruas Jerdnimo Coelho e Fernando
Machado. Esta parte da avenida fem uma conformacdo espacial particular, onde se
concentram diversos planos de deslocamentos em niveis e direcoes variadas, devido a
presenca do viaduto Otdavio Rocha. As fotografias foram tomadas ao longo dos
deslocamentos, ora pelo nivel da avenida Borges de Medeiros, ora pelas passarelas do

viaduto.

O ato fotogrdfico funciona pautado na mobilidade do olhar, ou seja, na
apresentacdo dos pontos de vista varidveis de acordo com a flexibiidade de
direcionamento da cdmara. Seguindo todas as opcdes possiveis de deslocamento
para cruzar a rua Dugue de Caxias, 0 golpe do obturador acompanha 0s pPassos,
como se fosse uma apropriaocdo do teritdrio. Este percurso resulfou imagens
frabalhadas em forma de pranchas de confato. Este tipo de apresentacdo esta
diretamente relacionada com a mobilidade do olhar, caracteristica propria da

fotografia, e com o espaco dindmico, idealizado pelos futuristas, entre outros aspectos.

As pranchas de contato tem por objetivo demonstrar o processo de
deslocamento num espago caracterizado pelo dinamismo e simultaneidade atraves
do ponto de vista do fotdgrafo. A prancha de contatos foi escolhida como forma de
apresentacdo porque ela pode representar ou a escolha de uma determinada foto, ou
de todas as fotos G copiar. E of nesta fase que o fotégrafo realiza a selecdo, e onde
qualguer outra pessoa também pode realizar uma outra escolha, como se fosse um
outro percurso. A fotografia, como os percursos, consfitui-se em um exercicio dos

possiveis, das possibilidades e das multiplas escolhas.

Na segunda experiéncia, a simultaneidade acontece afravés do pensamento
analégico permeado pela fragmentacdo das imagens, fendo como referéncia o
movimento surrealista. Portanto, no segundo percurso, o afo fotogrdfico se baseou em

registrar a imagem da cidade ao longo de um deslocamento realizado em uma darea
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de maior abrangéncia, cruzando vdrios bairos de uma cidade. Qualquer objeto
poderia servir de elemento que viria a recompor, ao hasard, o percurso através de
fragmentos. Este segundo exercicio foi realizado em Paris, onde a condicdo de “olhar
do estrangeiro” contribuiu para que o estranho e inusitado pudessem contribuir para

uma visdo mais subjetiva da realidade.

As imagens foram apresentadas em sequéncia fotografica de acordo com a
propria sequéncia do percurso realizado no espaco fisico, compreendendo imagens
de distinfos elementos com proximidades e dangulos variados. Diferentemente do
primeiro percurso, onde apresentam-se imagens dentro de um campo perspectivo
mais amplo, fipico da paisagem urbana, este segundo percurso baseia-se mais em
detalhes arquiteténicos tomados ao acaso, apenas impulsionados por um desejo de
fotografar e ndo de fotografar simplesmente a totalidade da cidade. No primeiro
percurso existia uma infencdo de apreender ao mMAaximo o espaco percorrido. No

segundo percurso, © acaso permeia o ato fotogrdfico.

A escolha da drea para readlizacdo do segundo percurso aconfeceu
determinado pelo fato de ser a mesma darea dos locais, cafés e ateliers, que também
foi escolhida pelos surrealistas para os seus deslocamentos. Para ir de um lugar ao
outfro, qualquer caminho por eles poderia ser seguido, sem um percurso predefinido,
onde o elemento hasard era sempre regente. Com este mesmo infuito também foi

desenvolvido meu proprio percurso, que € agui apresentado.

A sequéncia fotogrdfica realizada, que apresenta as imagens de forma linear e
continua, encontra-se de acordo com a propria conducdo do sujeito ao longo do
percurso, que também € continuo. O contelddo das imagens acaba aparecendo
fragmentado, e o pensamento analdgico surgird como forma de tecer as ligacdes

entre cada fotograma, construindo um outro percurso imagindrio.

E, finalmente, a terceira experiéncia se concentra especificamente no olhar, na
atencdo e no processo fotogrdfico relacionados com o fendmeno urbano. O terceiro e
ultimo percurso foi realizado na avenida Borges de Medeiros entre a rua José Montaury
e Demétrio Ribeiro, passando pela parte inferior do viaduto Otévio Rocha. Neste
percurso a fomada das imagens tinha um objetivo bastante definido desde o inicio:
registar o desenho das sombras projetadas sobre as fachadas. A dire¢cdo do olhar
afravés da cdmara fotogrdfica se deu sempre em perpendicular as fachadas dos

edificios, buscando uma totalidade de todos os elementos ao longo do percurso.
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Neste exercicio a fotografia ndo representa um fim em si mesma. Ela tem duas
funcdes: uma € constituir um instrumento infermedidrio, fazendo parte do processo de
representacdo do percurso que resulfou na execucdo de um desenho panorémico; a
outra & estabelecer um paralelo entre o processo fotogrdfico, desde o afo de
fotogrdfico, passando pela formacdo das imagens dentro da cdmara e a cépia das

imagens, com a arquitetura e com atengdo do sujeito.

O resulfado de cada percurso foi o ponto de partida para desenvolver 0s
principaqis aspectos que se pretende analisar € ampliar nesta pesquisa, como
deslocamento, velocidade, atengdo, simultaneidade, colecdo e fragmentacdo. Estes
aspectos serdo relacionados com o tema central que € a relacdo do sujeito com a
arquitetura, a partir dos deslocamentos e do ato fotogrdfico, realizando ainda um

paralelo com os conceitos estabelecidos pelo surrealismo e futurismo.

A fotografia ingressa neste trabalho como feramenta comum de captacdo das
imagens em todos 0s percursos, 0 que contribui ndo somente através da forma de um
instrumento mecdnico capaz de gerar imagens, mas como uma maneira de pensar
sobre a propria origem do processo fotografico negativo-positivo, suas alterndncias
(presenca/auséncia, mobilidade/imobilidade, luz/sombra) e suas relagbes com a

cidade.

Todos os confeudos, seja o referencial tedrico ou a representfacdo dos percursos,
como O processo de relacdo entre fotografia e arquitetura, serdo apresentados e
desenvolvidos em quatro capitulos. O primeiro capitulo apresenta de forma genérica o
problema a ser estudado, infroduzindo e justificando os temas abordados nos capitulos
seguintes. Ser@o apresentadas as principais relacdes entre fotografia e arquitetura,

assim como o conceito de arquitetura que justifica a escolha do fema.

O capitulo 1l fratard das questdes referentes ao primeiro percurso, realizado em
Porto Alegre. Este percurso foi relacionado diretamente com o movimento futurista, pois
aborda a velocidade sob a oética deste movimento relacionando-o com 0Os seus
precedentes histdricos. Este fator j& anunciava um olhar influenciado pela mdaqguing,
assim como acabou acontecendo em outros movimentos posteriores. Os conceitos da
Internacional Situacionista e as idéias de pensadores como Paul Virlio e Nelson Brissac
Peixoto a respeito das tfransformacdes das relagdes entre o sujeifto e o meio na
contemporaneidade, que estdo diretamente relacionadas com o imagindrio futurista

presente nos manifestos do movimento, fambém serdo aqui abordados. A fotografia,
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neste capitulo, segue operacionalmente o processo de captacdo das imagens neste
contexto dindmico lancado pelos futuristas. Isto serd realizado através de um processo

de identificac@o com a avenida Borges de Medeiros e o viaduto Otdvio Rocha.

O terceiro capitulo baseia-se na andlise da cidade a partir de seus fragmentos,
utilizando o hasard e o automatismo (fotografia) como elementos desencadeadores
de um processo de entendimento do espaco urbano a partir da flanerie. A filosofia
deste capitulo baseia-se no movimento surrealista e no consequiente percurso realizado
em Paris. As imagens resultantes ai representam a espaco da cidade a partir de

fragmentos desenvolvidos de forma pratica na sequéncia fotografica.

O ultimo capitulo trata do ato fotogrdfico e seu confronto com a linguagem do
desenho. O acumulo de imagens fotogrdficas ao lado do desenho das sombras ser&o
dois temas utilizados comparativamente para refletir sobre os fatores deslocamento e
atencdo. A reflexdo € seguida de uma experiéncia que passou por dois Processos
andlogos e inversos: o registro da sombra através do processo fotogrdfico e o registro
grafico da sombra atraves do desenho. Este trabalho também serd relacionado com o

processo de resgate das perdas visuais atraves dos temas colecéo e cegueira.

Finalmente, a conclusdo aponta para a interacdo dos rés percursos unindo os
pontos especificos e comuns de cada um. As caracteristicas especificas de cada
percurso estdo indiretamente relacionadas com os outros percursos e contribuem de
forma genérica para uma compreensdo da cidade a partir do ato fotografico. O
mesmo tipo de leitura analdgica que foi feito em cada percurso serd necessario para
realizar a leitura da prépria cidade, assim como as ligacdes entre os percursos. O afo
fotografico como fal, representa enfim a concretizacdo da importdncia fisica do olhar

de cada sujeito sobre a arquitetura e sobre a cidade.
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Capitulo |
A FOTOGRAFIA: ASSIMILACAO DAS TRANSFORMACOES URBANAS

O olhar do habitante, aguele que circula apressado pelas ruas, muitas vezes
deixa passar desapercebido valores importantes da paisagem urbana. A necessidade
de desenvolver atividades com uma ‘“velocidade” cada vez maior, faz com que
deixemos de perceber as coisas que tem valor fundamental, e, por conseqléncia,
provoca uma perda na relacdo que se estabelece com 0 meio em que se vive. Em

tom de pardbola, Norton Juster se refere, em um conto, a este fendbmeno:

*- H& muitos anos, neste mesmo lugar, havia uma linda cidade, cheia de casas
bonitas e lugares atraentes... As ruas eram cheias de coisas maravilhosas para se olhar

€ as pessoas sempre paravam para olhar para elas.

- Elas nGo tinham nenhum lugar para ir?, pergunta Milo.

- Claro que sim, mas, como vocé sabe, a razdo mais importante de se ir de um
lugar para outro € ver aquilo que ha entre os dois lugares...

- Ai, um dia, alguém descobriu que, se vocé ndo olhasse para nada e tomasse
atalhos, vocé chegaria mais depressa. As pessoas tornaram-se obcecadas
para chegar Ia, correndo, depressa, olhando para o ché&o. E, porque ninguém
mais olhava para as coisas a sua volta, tudo foi ficando cada vez mais feio e
mais sujo e, como tudo foi ficando sujo e feio, as pessoas andavam cada vez
mais depressa, e ent@o uma coisa muito estranha comegou a acontecer. A
cidade comecou a desaparecer. Dia a dia, as construgdes iam sumindo e as
ruas desaparecendo. E as pessoas continuavam vivendo ali como sempre, nas
casas, em prédios € nas ruas, que jd ndo estavam mais ali, porgue ninguém
notava nada.”

Assim como acontece na ficcdo, fambéem as pessoas que habitam a cidade
estdo perdendo o contato com a cidade na qual habitam. Na verdade, a cidade ndo
deixa de existir, ela continua ali, mas a maneira pela qual as pessoas passam a se
relacionar com ela € que vem sendo alterada. O proprio olhar € alterado. James

Hilman® diz que a qualidade de vida depende do direcionamento da atencdo para

4 Conto citado em: HILLMAN, Cidade e Aima, 1993, p.56.
S HILLMAN, op. cit.
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algo gque restaure a qualidade das imagens que percebemos ou Ndo o Meio urbano.
A capacidade de formar uma nocdo verdadeira das coisas, ou da cidade, depende
de uma observacdo mais atenta e uma resposta estética. Segundo ele isto estd
diretamente relacionado com um ato bdsico que foi esquecido: o caminhar, que foi
frocado pela locomo¢cdo mecanizada. Ele define o ponto de vista de que este ato de

caminhar deva ser retomado para uma melhor relagdo entre o habitante e a cidade.

MODERNIDADE URBANA: A TRANSFORMAGCAO DO OLHAR

A mudanca na relagcéo entre habitante e cidade estd diretamente relacionada
com as tfransformacdes que caracterizaram a modernidade urbana. A utilizagcdo no
quotidiano das mais importantes invencdes surgidas a partir do século XIX, como o
telefone, o automovel, o avido, o cinema, representou uma profunda modificacdo no
comportamento humano e, por consequéncia, um fator de fransformacdo importante
neste processo ao qual eu pretendo me referir, € que poderia ser classificado como o
de uma “economia geral” da imagem do meio. Ao considerarmos a evolucdo do fator
velocidade de deslocamentos do sujeito em seu meio confrontado com a questdo do
olhar dirigido ao espaco urbano, situamos nesta relacdo a percepcdo visual e sensorial
sobre a cidade como um dos aspectos que foram profundamente influenciados pela

modernidade.

O desenvolvimento industrial foi um dos principais fatores responsdveis pelo
fendbmeno de cenfralizacdo e modificacdo na distribuicdo das atividades humanas.
Trata-se do inicio da urbanizacdo organizada, o que viria a alterar ndo sé a economia
no sentido classico e amplo, tanto no que diz respeito a producdo e a distribuicdo de
renda, mas também e principalmente  economia especifica das imagens. O homem
da cidade passou a ser um homem submerso em uma onda de imagens, em uma
nova paisagem, altamente desenvolvida, diferenciada e dindmica, na qual tem lugar
a experiéncia moderna e gue serd identificada como uma peculiaridade deste novo

tempo.

Muitas das questdes atuais sobre as relagdes entre sujeito e espago urbano, que

consideram a percepcdo a partir da influéncia da maqguina, da simultaneidade e da
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multiplicidade de imagens, relacionadas com o processo artistico, ja estavam sendo

anunciadas por pensadores desde o século XIX como caracteristicas da vida moderna.

Baudelaire foi um desses primeiros pensadores que demonstrou, através de uma
percepcdo instintiva, essas alteracdes que passaram a caracterizar a vida moderna.
Numa critica ao Saldo de 1845 o poeta dizia: “ninguéem estd prestando atencdo ao
vento que hd de soprar amanhd, e todavia o heroismo da vida moderna nos rodeia e
nos pressiona ... O verdadeiro pintor € aguele que saberd captar o lado épico da vida
atual, fazer-nos ver e compreender cComo sSomMoOs grandes com NOssas gravatas e
nossas botas lustrosas”. Em relacdo & pintura, Baudelaire complementava: “todos
pinfam cada vez melhor, algo que nos assusta, pois Nos parece desolador — no entanto
em fermos de invencdo, de idéias, de temperamento, ndo hd mais do que antes”. Isto
porque o sistema de representacdo que a pinfura buscava ate entéo era o que a
emergente fotografia ja podia proporcionar: uma representacdo classica mais proxima

da realidade visivel.

Neste periodo, as manifestacdes em artes visuais ainda ndo haviam refletido as
mudang¢as que implicassem na fransformacdo do contexto urbano em que os artistas
estavam vivendo. Alguns anos apos as declaracdes de Baudelaire, surgiria o primeiro
movimento que ira romper com o sistema que vinha sendo desenvolvido desde o
renascimento. Trata-se do movimento impressionista, que coincidia com o periodo das
grandes mudangas na cidade de Paris, quando a cidade medieval se transformava
em uma nova cidade, moderna, com grandes bulevares, parques, pontes, mercados
e novos sistemas de canalizacdo de dgua e esgoto subterrdneos. Conforme Paulo
Menezes’, que redliza uma andlise das imagens produzidas nas artes visuais em
relacdo a concepcdo visual da sociedade, essas fransformacodes fizeram com que a

visdio cldssica do eterno e do duradouro fosse substituida por uma busca do transitério.

Estas idéias de modernidade relacionadas com a mdquina e com teorias a
respeito da visdo logo se transformaram em proposicdes durante as vanguardas
artisticas modemas no inicio do seculo XX, como, por exemplo, o cubismo e futurisno

e 0 surredlismo. Os dois primeiros movimentos exploraram a multiplicidade de pontos

¢ FRIEDRICH, Olympia, 1993 ,p.31. Friediich, a partir da pintura que foi 0 marco do impressionismo —
Olympia de Edouard Manet apresentada no Saldo de 1865 em Paris — narma todo o contexto artistico,
social, politico e urbano de Paris na segunda metade do século XIX, caracterizando o cendrio que deu
origem ao modemismo. Ver também: BAUDELAIRE, O pinfor da vida modema, In: A modernidade de
Baudelaire, 1988.

7 MENEZES, A frama das imagens. manifestos e pinturas do comego do século XX, 1997,
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de vista ressaltando a idéia de velocidade e deslocamento do observador. O terceiro
explorou os pontos de vista incomuns, insdlitos, utilizando para isto também a mdaguina -

aparelho fotogrdfico.

O futurismo em particular representou o primeiro movimento a exaltar a
maquina. A velocidade e a agitacdo da vida modema nas cidades eram elementos
indispensaveis para o conteldo de seus manifestos e projetos, desenvolvendo um olhar
particular a partir do contexto urbano (fig. 1). O cubismo incorporou, NuMm Mesmo
plano, a multiplicidade de pontos de vista de um objeto, desenvolvendo uma pesquisa
analitica do objeto a partir do ponto de vista do observador moével, relacionando os
elementos de estrutura do objeto e estrutura do espaco. O surrealismo, de acordo com
Alain Fleig®, também abandona a perspectiva cldssica para explorar as novas
possibilidades visuais, poréem estas se constituiram em uma estrutura onde o insdlito ou

o contraditdrio estdo presentes em um mesmo contexto (fig. 2).



Figura 1: Umberto Boccioni, Visées simultdneas, 1911,

Segundo Giulio Carlo Argan’, a arte nas primeiras décadas do século XX,
constituiu-se em uma atividade com o objetivo de se opor a alienacdo provocada
pela sociedade industrial. Ele posicionava como interesse central de sua tese a relacdo
do sujeito com o contexto real da sociedade moderna - a cidade funcional. O
surrealismo, por sua vez, mantém este mesmo interesse central, mas teve uma postura
mais individualista ao interpretar o cotidiano urbano, ao buscar aquilo que passava a
ser desvalorizado pela sociedade moderna. O movimento procurava mostrar seu ponto
de vista a partir da atividade do inconsciente, do acaso e do fragmento, chegando ao
cardter contraditério da cidade. No entanto, segundo Argan, tanto o futurismo como o
cubismo e o surrealismo, apresentam ideologias compativeis quanto a relacdo sujeito
com o contexto urbano. O primeiro apresenta uma solugdo diretamente relaciona com

O espago, enquanto que o outro tfrata desta relagdo de forma indireta.

? ARGAN. Arfe moderna, 1992.

Figura 2: Georges Hugnet, Le vertige d'ou

naquirent les voutes..., 1936.



Hoje a incorporagdo da velocidade ao coftidiano e tudo 0 que acabou surgindo
como consequéncia desta relacdo, como a fragmentacdo e a multiplicidade de
imagens, caracteristicas da modernidade, podem ser abordados sob um ponto de
vista diferente do futurismo, que tanto exaltou a maqguina. A condicdo de ser modemo,
desde o século XIX, significava incorporar o progresso e, intinsecamente, a velocidade.
Como consequéncia disto, surgiram uma série de fatores negativos atribuidos a este

atrelamento utdpico.

Marshall Berman nos diz o seguinte: “ser moderno € encontrar-se em um
ambiente que promete aventura, poder, alegria, crescimento, autofransformagdo e
fransformac@o das coisas em redor — mas ao mesmo tempo ameaca destruir fudo o
que temos, tudo o que sabemos, tudo o0 que somos. A experiéncia ambiental da
modemidade anula fodas as fronteiras geogrdficas e raciais, de classe e
nacionalidade, de religido e ideologia: nesse sentido pode-se dizer que a
modernidade une a espécie humana. Porém & uma unidade paradoxal, uma unidade
da desunidade: ela nos despeja a todos num turbilhdo de permanente desintegracdo

e mudanca, de luta e contradicdo, de ambiglidade e angustia.”™

Se o processo de modernizacdo alterou o0 lugar onde as pPessoas vivem, Nno que
diz respeito as artes visuais este reflexo de mudanca ndo estaria refletido apenas na
questdo temdtica, que se volta para a paisagem urbana, mas em todo o processo de
percepcdo desta paisagem, incluindo o processo de elaboracdo das imagens. O que
ira caracterizar a arte na virada do seculo XX seria a fransformac&o do olhar e a forma
com que este olhar passa a ser representado. O impressionismo, no século XIX, foi
somente 0 marco inicial desta mudanca. A partir do seculo XX, seria afraves das
vanguardas artisticas, tanto na fotografia como no cinema, que estas novas imagens

passariam a tomar forma.

ARQUITETURA E FOTOGRAFIA

O estudo sobre a cidade requer a contfribuicGo de outras dreas do
conhecimento como psicologia, geografia e histéria. No seio desta interdisciplinaridade
devemos acrescentar a arte, e principaimente a fotografia, como uma linguagem de

expressdo capaz de revelar os aspectos da cidade que passam desapercebidos por

19 BERMAN. Tudo que é sdlido desmancha no ar, 1986, p.15.
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muitas pessoas, e que, entretanto, apresentam um cardter subjetivo indispensdvel para

0 estudo da cidade na sua fotalidade.

Bem como aponta Josep Maria Montaner, ndo se pode compreender
arquitetura e urbanismo modernos sem que se estabeleca as suas relagcdes com a
arte. Ele nos diz 0 seguinte: “a esséncia das cidades ndo reside apenas nos fatores
funcionais, produtivos ou tecnocrdticos. As cidades sdo feitas de diversos materiais,
enfre eles a representacdo, os simbolos, a memdria, os desejos € 0s sonhos. Ea
superposicao continua de diversos niveis (ou dreas) o que estrutura toda a cidade, reino
da diversidade e da pluralidade, fendbmeno que ndo se pode interpretar de maneira
Unica”'’,

Montaner aponta ndo somente textos de arquitetos, mas também de
antropdlogos, literatos, entre outros intelectuais, como matéria critica que nos permite
fazer uma interpretacdo das cidades. Portanto, tanto na producdo fotogrdfica, assim
como na producdo das artes visuais em geral, também pode estar inclusa a critica
sobre a cidade. Esta andlise, baseada no olhar do fotdgrafo ou do artista, estabelece

relagdes entre o sujeito e a arquitetura, entre fotografia e cidade.

A arquitetura neste contexto tem um significado amplo que envolve 0 espaco
arquiteténico, desde o detalhe da edificacdo, até o espaco mais amplo da cidade.
Arguitetura representa a cidade como um todo, incluindo as atividades do sujeito e a
sua percepcdo diante de tudo que compde a cidade. Desta forma, o conceito de
arquitetura esta diretamente relacionado com a vivéencia do espaco urbano. De
acordo com Angel Lo Celso'?, a vivéncia espacial ndo significa apenas o espaco
compreendido entre as dimensdes de um recinto, mas em uma realidade vivida pelo
homem, que envolve uma atividade dindmica, pois a funcdo espacial da arquitetura
material-psicologica.  Arquitetura € mais que espaco construido com  materiais
concretos como fijolo, cimento e aco, com determinada forma e funcdo. Arquitetura
também é a percepcdo que se tem dela. Para mim, falar de arquitetura € falar da
forma como ela é vista, pois a arquitetura somente existe atraves da percepcdo do
espaco. Neste sentido, a fofografia torna-se o ponto de partida para o
desenvolvimento da pesquisa ndo somente pela andlise formal da arquitetura presente

nas imagens, mas principamente pela relacdo entre arquitetura, imagem e processo

" MONTANER, La modernidad superada: arquitectura, arte y pensamiento del siglo XX, 1997, p.169.
2.0 CELSO, Filosofia de la arquitectura, 1952,
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fotogrdfico. Isto inclui a linguagem da fotografia e suas particularidades, como 0s
aspectos proprios da téecnica fotogrdfica, sua arficulacdo e todas as caracteristicas

proprias do fotogrdfico.

Porfanto esta pesquisa se baseard em um discurso estético do espaco da
cidade, e ndo em um discurso do espagco em si mesmo, O que significaria apenas um
discurso sobre o arranjo espacial. O discurso estético, de acordo com Teixeira Coelho'?,
pode ser considerado como um arranjo espacial sob uma forma artistica. No meu
frabalho, o arranjo espacial € realizado por um olhar especifico, aguele desenvolvido
afravés do ato fotogrdafico. O discurso estético da arquitetura nesta pesquisa esta
diretamente relacionado com o fazer artistico, mais especificamente com o ato

fotografico em todas as suas consequéncias.

A histéria da fotografia estd diretamente relacionada com a cidade e o
patimonio histdrico. NGo foi somente a representacdo pldstica que passou a ter
alguma relacdo com a fotografia depois de 1839, data do anuncio da descoberta do
“espelho com memdria”, mas também a arquitetura. Antes desta data j& havia uma
visdo fotogrdfica influenciada pelo tipo de imagem captada pela cadmara obscura', A
cdmara escura, assim como outros aparelhos épticos, foram utilizados por Brunelleschi,
Alberti e Leonardo Da Vinci para representar o espaco afraves da perspectiva, cujas leis
puderam ser definidas a partir de entdo. Conforme observou Fernando Fudo, além de
pemitir projetar aquilo que o olho medieval nGo podia ver construindo uma Vvisdo
moderna, a cdmara escura constituiu a propria construcdo arquiteténica. O espaco da

caixa preta é equivalente ao espaco da arquitetura.'®

Nos primeiros anos da fotografia necessitava-se de um tempo longo de
exposicdo, correspondente ate alguns minutos para a fixacdo da imagem. Por este
motivo a arquitetura, pelo seu cardter imovel, era um dos temas comuns dos
fotdgrafos. Paradoxalmente as primeiras imagens urbanas mostravam a cidade sem o

elemento que representaria um icone do modernismo: 0 homem nas ruas.

No final do seculo XIX, a fotografia liberfou a pintura da imitacdo da realidade,
apesar dela fambém representar uma tentativa de imitacdo da linguagem da pintura.

A fotografia dos primeiros fempos impressionava as pessoas pela “rapidez” com que

13 COELHO NETTO, A construcdo do sentido na arquitetura, 1984,
14 Ver sobre histéria da fotografia: NEWHALL, Historia de la fotografia, 1983.
1S FUAO, Arquitectura como collage, 1992.
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uma vista poderia ser reproduzida, comparada com o tempo lento de elaboracdo de
uma pintura. A fotografia passou a ser considerada uma visdo mecdnica. Entretanto, a
estetica da imagem fotografica no século XIX, adinda estava ligada a formas cldssicas
de representacdo do espago. Logo depois, a fotografia ampliaria o sentido do olhar,
funcionando como uma prétese do olho humano em busca de uma representacdo a

partir de detalhes, os quais gque muitas vezes escapavam A visdo.

Com as vanguardas artisticas, a imagem fotogrdfica passaria a ser considerada
como um indice da realidade rompendo definitivamente com o sistema cldssico de
representacdo. A fotografia como indice da readlidade foi estudado mais
especificamente por Rosalind Krauss, baseado no sentido que por Charles Pierce deu
para indice. Segundo ela, “a fotografia faz parte de um signo que relacionada com o
seu referente (a cidade) as relacdes que implicam uma associacdo fisica, a fotografia
faz parte do mesmo sisterna que as impressdes, sinftomas, tracos, indicios”'®. Assim, a

cidade, através da fotografia, € apresentada por partes € ndo na sua totalidade.

A mobilidade e a velocidade passaram a ser incorporados G imagem
fotogrdfica afraves de signos proprios. O espaco efémero pode ser recorfado e
paralisado pelo aparelho fotografico representando um olhar em movimento. Desta
forma, a cidade captada pela fotografia passou a ser gpresentada de forma
fragmentada. Este acumulo de fragmentos, com todas as suas caracteristicas
especificas, serd analisado ao longo deste frabalho, como o0 de um processo de
deslocamento do sujeito que se apoia no ato fotografico para concretizar um processo

de andlise e apreensdo da realidade que o cerca.

A fotografia ndo se reduz a um simples problema técnico ou matemdtico, ela
faz-nos ingressar em uma filosofia particular do espago e da relagdo entre o sujeito e o
mundo. A fotografia nunca € neutra: ela revela um ponto de vista particular do mundo.
Sobre este tema, Philippe Dubois diz 0 seguinte: “a imagem fotogrdfica ndo € um
espelho neutro, mas um instrumento de transposicdo, de andlise, de interpretacdo e
até de fransformacdo do real, como a lingua, por exemplo, € assim, também,

culturaimente codificada”"’.

16 KRAUSS, Le photographique, 1990, p.13.
7 DUBOIS, O ato fotogrdfico, 1993, p. 26.
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Seguindo esta dtica da fotografia, ela propicia um meio de andlise e de
investigacdo, tal qual o detetive do romance policial, seguindo Walter Benjamin'®, que
recolhe dados a partir de alguns vestigios, ou como o flGneur que na sua aparente
ociosidade tem a func&o de detetive incognito, captando imagens da cidade que

ficam desapercebidas por muitas pessoas.

A fotografia nos anos vinte desenvolveu o papel de exploragcdo de um novo
espaco urbano e tecnoldgico. O fotdégrafo achava-se completamente envolvido pelos
sons e imagens da cidade. A imagem fotogrdfica passou entdo a explorar aquilo que
o olho humano né&o podia perceber. Ela também se tornou uma forma de
reconhecimento, de interpretac@o e expansdo do espaco urbano, e ndo
simplesmente uma fentativa de representacdo. A fotografia tornou-se o ponto de vista
dos fotodgrafos como uma representacdo de um contato direto com os elementos que
compdem a cidade. A paisagem urbana fotografada ndo representa simplesmente
um mero levantamento das suas fachadas, ou uma peca importante de
documentacdo e preservagcdo da arquitetura. Ela representa muito mais: € um meio
de apresentacdo das relacdes indiretas e subjetivas, que € capaz de mofivar um

pensamento analitico sobre a cidade.

A cidade industrial, no inicio do século XX, e a incorporacdo da maquina no
quotidiano urbano alteraram ndo somente a imagem da cidade, mas principalmente
alteraram o olhar sobre ela. A fotografia foi um dos instrumentos que representou este
novo olhar, que Moholy-Nagy'® chamou de “nova visdo”. Esta estética da fotografia,
aliada ao proprio processo fotografico, contribuiu para as mudancas de relacdo entre
o olhar e o espaco. O aparelho fotogrdfico passa a funcionar como uma extensdo da
visdo. Um elemento que se aproxima e se distancia do objeto de estudo: a cidade. De
acordo com Joel Snyder®, o frabalho dos fotdgrafos da Bauhaus consistiu em um fipo
de fotografia de arquitetura que mostrava uma habilidade do fotégrafo em ver formas
e estruturas arquitetbnicas que outros ndo podiam ver. Esta estética da fotografia
interessou aos surrealistas, assim como influenciou a obra de outros artistas durante o

periodo das vanguardas.

'8 BENJAMIN, Pequena histdria da fotografia, In: Magia e técnica, arte e politica, 1994,

' MOHOLY-NAGY, La nueva vision y resena de un artista, 1963.
20 SNYDER, Some thoughts on photography and architecture, In: Archetype, 1981,
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Atget, Brassai, ou Berenice Abboft, cada qual em sua época, percorreram
incessantemente a cidade, fransformando qualguer elemento urbano em tema
fotogrdfico (fig. 3, 4 e 5). O desejo destes fotografos, em contato com a arquiteturq,
consistia naquele de se colocar mais proximo da obra fotogrdfica do que da obra
arquitetonica. No entanto, nem um, nem outro deixam de expressar suas experiéncias
com a cidade, suas trajetdrias espaciais e formais. Berenice Abbott realizou em Nova
York, assim como Atget em Paris, uma documentacdo da cidade, porém ndo para
registrar aquilo que estava prestes a desaparecer, como foi o0 caso de Paris, mas de
documentar a incessante superposicdo do novo. Como observa Susan Sontag, em

w

ambas as obras, a fotografia representa um museu portdtil, uma colecdo, * um

exercicio de montagem surrealista da histéria?',
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Figura 3: Eugéne Atget, Hotel, rue du Turrene, Paris, 1913. (acima)
Figura 4: Brassai, Le Déme, Montparnasse, Paris, 1932, (abaixo)
Figura 5: Berenice Abbott, Wall Street, Nova York, 1933. (ao lado)

Os fotégrafos contempordneos sempre retornam ao tema arquitetdbnico, ndo
para representar a arquitetura ou a cidade, mas para isolar algum aspecto com um
significado especifico inerente aquela readlidade que estd diante dele. Assim, a
fotografia € mais do que uma simples projecdo da realidade. Segundo Alain Mons?, a
fotografia tambéem € uma construcdo mental sobre uma realidade subjugada por um
olhar. Se considerarmos a arquitetura como uma construcdo que esta diretamente
relacionada com a vivéncia e o olhar, neste sentido, podemos comecar a estabelecer

um paralelo entre arquitetura e fotografia.

Contradi¢des visuais impostas pela cidade

A referéncia ao espaco adquiriu um cardter contraditério a partir da arte
moderna, exatfamente pelo seu cardter efémero. Segundo Florence Meredieu, “ele
aparece tanfo como uma realizacdo material tangivel, ligado as no¢cdes de massa,
volume, gravidade e peso, quanto ao confrdrio como uma realizacdo imaterial e
impalpdvel conferida cos seres e objetos a simples dimensdo do plano, da
superficie”®. Esta caracteristica é decorrente da mobilidade e do dinamismo da vida
que o seéculo XX tratou de inaugurar, refletindo na arte das vanguardas como o
cubismo e o futurismo. S&o consequéncias decorrentes da mdaquina, da velocidade do
automodvel que colocam o observador num mundo Novo, e sob um novo ponto de

vista, uma visdo perfeitamente explorada pela fotografia.

O fotografo busca mostrar ao espectador uma variedade de pontos de vista

antes inexplorados. O cardter din@mico, imaterial, fragmentdrio, cumulativo de idéias

2 MQNS, L'ombre de la ville: essai sur la photographie contemporaine, 1994.
23 MEREDIEU. Histoire matérielle & immatérielle de I'art moderne. 1994, p.324.
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ou imagens, tfoma a cidade um espago contfraditdrio. Assim, o imagindrio da cidade
passa a ter uma analogia com as imagens fotogrdficas, no sentido de que ao paralisar
o tempo, paralisam e registram uma imagem irreversivel que j@ ndo existe mais. A
linguagem das colagens com fragmentos de arquitetura tambéem se aproxima desta
forma de percepcdo da cidade modermna, composta pela justaposicdo de espacos e
rffmicos descontinuos, apontando para o sentido do inacabdvel do trabalho do

negativo fotogrdafico, sujeito a diferentes interpretacoes.

Imagem da cidade: enigma visual

Existe uma constante relacéo entre quotidiano urbano e experiéncia fotogrdfica,
confundindo os limites entre imagem e realidade urbana, pois a cidade produz pontos
cegos No espaco que desestabilizam a percepcdo visual convencional da imagem.
Esta iconografia aproxima-se da imagem fragmentada, com pontos de vistas insolitos

que caracterizam o imagindrio contempordneo.

O sujeito, ao se deslocar pela cidade, € constantemente submetido & imagens
variadas, efémeras e novas. A questdo hoje, no entanto, € abordada sob um ponto de
vista menos poético ou positivo quando se coloca a mdqguina entre o homem e o
espaco fisico. Os deslocamentos cada vez mais rdpidos diante da arquitetura no
espaco urbano estabelecem uma relacdo de auséncia e presenca, pois 0s elementos
do espago deixam de ser percebidos. Desta forma, a cidade passa a ser analisada
como um enigma visual, ndo somente pelas contradicdes que nela estdo presentes,
mas tambéem por ela se tornar um campo cego. A cidade pode se fornar um campo
invisivel devido a agitacdo do quotidiano, a velocidade dos deslocamentos, s
imagens dos elementos urbanos que nos escapam ao olhar e a conseguente
fragmentacdo devido a impossibilidade da captagdo da realidade urbana na sua
fotalidade. A experiéncia urbana transforma-se na busca do desvendar de um enigma,
originando uma afitude compulsiva na captacdo de imagens. Esta atitude resulta no

desejo de criacdo de imagens e, sobretudo, de acumulo de imagens.

O homem & bombardeado por tanta informagcdo no espaco urbano que deixa
de percebé-lo, passando para a imagem este papel de conexdo entre sujeito e
espaco. O acumulo de imagens passa a representar neste frabalho um resgate de

uma perda visual imposta pela vida contempordnea. A imagem fotografica toma-se
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um instrumento necessdrio para o processo de conhecimento da cidade quanto s
relacdes entre sujeito e meio urbano, mesmo quando ela apenas faz parte do

processo criativo como intermedidria para gerar uma outra imagem.

O olhar do sujeito refletido na imagem da paisagem urbana pode assumir todas
as contradicdes de uma realidade. A experiéncia visual passa entdo por uma relacdo
entre olhar e fotografia, num processo onde as elucidacdes transitam pela cdmara
obscura ou pelos pontos cegos da cidade e da fotografia, como uma aderéncia do
real, lembrando Roland Barthes?. Assim como o olhar, a fotografia ndo é capaz de
apreender toda a totalidade da cidade, desta forma a fotografia assim como ponto
de vista do sujeito, nos mostra uma “certa cidade”. A sobreposicdo de imagens no real
urbano fransforma a fransparéncia do espaco proposto pela modernidade em
opacidade da mesma forma que a opacidade fotografica. Por outro lado, conforme
Alain Mons, “os fotografos revelam uma brecha do real urbano por onde se escorregam
a dimens@o oculta, os pafchwoork do cotidiano, o desafio espacial, a espectralidade
dos lugares, a forma dindmica das metrépoles”?. Em outras palavras, a fotografia nos
desafia e nos faz pensar sobre a cidade a partir de pdlos opostos: da cegueira do

sujeito a atencdo do artista, do objeto Unico fragmentado ao acumulo de imagens.

FUTURISMO E SURREALISMO

Christopher Phillips por sua vez afirma que "o entusiasmo suscitado pelas
promessas de uma cultura urbana e tecnoldégica jamais foi tdo grande quanto durante
0s anos 20. E jamais a cidade moderna foi mostrada sobre um dia mais fascinante e
mais sedutor que pela fotografia e pelo cinema desta época’?, Porém, ndo somente a
fotografia e o cinema, mas fambém outras linguagens artisticas, acabaram tendo uma
forte influéncia nas relagcdes que foram alteradas com o uso da tecnologia no
cofidiano das pessoas. Este imagindrio possui como caracteristica comum o
envolvimento em diversas linguagens, como pintura, escultura, teatro, literaturag,
cinema, fotografia, arquitetura. Uma particularidade do periodo, mesmo alheio a

qualquer movimento especifico, era a da busca de uma arte total, que englobava

24 BARTHES, A cdmara clara, 1980.

%5 MONS, Op. cit., p. 13.

26 PHILLIPS, La photographie des années vingt: I'exploration d'un nouvel espace urbain, In: La recherche
photographique, 1994, p. 32.
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varias manifestagcdes artisticas incluindo a condicdo do sujeito na sociedade onde

vivia.

O movimento futurista representava perfeitamente este desejo de englobar
todas as manifestacdes artisticas no contexto arquitetdnico. Ele apresentou uma
linguagem condizente com a sociedade industrial, refletindo as alteragdes do olhar
sobre um novo cendrio: a cidade?. Os futuristas, diante de uma cidade moderna,
onde a velocidade dos deslocamentos & valorizada, apresentaram propostas em
diversas linguagens. O projeto de uma arquitetura futurista deixava evidente que o novo
cendario deveria ser aguele dos grandes arranha-céus, onde a cidade se desenvolveria
verticalimente, sobrepondo vias que na prdtica possibilitam uma multiplicidaode de
pontos de vistas, assim como uma simulfaneidade de acontecimentos num mesmo
espaco. Estas caracteristicas permaneceram atuais e passaram a ser tomadas como
referéncias importantes para uma andlise das relacdes atuais entre sujeito e espaco
urbano. O olhar foi sendo alterado em relacdo a arquitetura neste contexto em funcdo
dos deslocamentos, que tornaram-se cada vez mais rdpidos, mesmo sendo eles

diretos, realizado nas ruas, ou indiretos, via aparelhos opticos.

As relacobes indiretas realizadas G partir do processo de deslocamento, numa
relacdo estreita entre sujeito e arquitetura no espaco urbano, tambem se ddo de forma
analdgica, ou seja, aquilo que se redliza a partir do imagindrio e da experiéncia de
cada individuo. Baseando-se na teoria de André Breton do automatismo psiquico®,
estas relacdes podem ser manifestadas tambéem afraves da fotografia como um
mecanismo gerador de sobreposicGo de elementos aparentemente desconexos e
contraditdrios, que podem resultar em uma interpretacdo do espaco urbano. E
baseado na idéia segundo a qual 0 mundo modemo € um conjunto de contradicoes

gue o movimento surreadlista passa a ser um dos referencias para esta pesquisa.

A fotografia também amplia a realidade ndo somente do que é visto, como
também através daquilo que ndo é visto. Lucia Santoella® diz que “tendo o
enguadramento como um limite intransponivel, o fotégrafo pode tirar partido desses
limites a ponto de ser capaz — atraves de angulacdes, afastamentos, aproximacoes,

iluminacdo, tempo de abertura do obturador, etc. — de alargar os limites do préprio

27 FABRIS, Futurismo: uma poética da modernidade, 1987,

28 BRETON, Manifestos do surrealisro, 1985.
22 SANTAELLA, Imagem, 1998.
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visivel. Vem dai a luta inexaurivel de todo o fotdgrafo pelo encontro com um instante
de vis@o essencial, o atimo exato em que algo pode se revelar de uma maneira ndo
vista”, Portanto, o automatismo psiquico, assim como a fotografia, sdo procedimentos
de registro mecdanico e revelam de forma automdtica aquilo que ndo é visto no
momento e no lugar do ato fotogrdfico. A fotografia, em todos os sentidos, pode ser
considerada também como um momento cego. Segundo Rosalind Krauss®, & através
da fotografia que € possivel produzir as diferentes composicdes da fofomontagem e
que Breton estabeleceu uma relacdo intelectual entre automatismo psiquico e o
automatismo do aparelho fotogrdfico. Para André Breton a escritura automdatica € uma
verdadeira fotografia do pensamento. Breton, assim como outros surredlistas, se
utilizaram de vdrios métodos para revelar, ao hasard, aquilo que ndo temos controle

consciente, um deles foi a escritura automadtica.

Associado ao automatismo de Breton, outra abordagem que pretende ser aqui
desenvolvida € a do ponto de vista do fléneur. A fotografia urbana como uma arte do
flGneur € uma prdtica de informagdo transmitida por acidente, casual. Assim ela €
fransmitida de forma indireta. O surrealismo foi o movimento que melhor representou
este aspecto da flGnerie: uma prdtica vivida pelo espectador com alguma carga
poética, desenvolvendo o pensamento analdgico para chegar d uma liberdade de
expressdo. Ao mesmo tempo, hd um resgate e valorizacdo daquilo que existe de mais
banal no cofidiano. Também seria pelo cardter errante e fragmentdrio contido nesta
prdtica de deslocamento pela cidade que constitui-se na fldnerie, que o surrealismo se
forna um dos modelos referenciais utilizados para estabelecer relacdes com a
redlidade atual. Os percursos surrealistas permitem uma ampla interpretagcdo da
cidade, onde o aleatdrio e o hasard passam a ser o fio condutor para a andlise do
percurso, que inclui um processo de sobreposicdo simulténea de elementos concretos
e de elementos do imagindrio, num jogo entre objetivo e subjetivo, irmreversivel e
inacabavel. Um constante fluxo do elemento inacabdvel no espaco ireversivel que € a

prépria articulagdo que caracteriza a fotografia.®!

30 KRAUSS, op. cit.

31 Segundo Soulages a especificidade da fotografia ndo pode apenas ser compreendida a partir da
relagdo entre sujeito e objeto ou da acdo fotogrdfica, mas também a partir do proprio Mmaterial
fotogrdfico. Para isto ele utiliza o conceito de fotograficidade para definr o que € uma foto.
Fotograficidade € a articulacdo da irreversivel obtencdo do negativo e o inacabdvel trabalho do negativo.
SOULAGES, Esthétique de la photographie, 1998.
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A sua contfribuicdo do futurismo estd no cardter din@dmico da cidade
relacionado com o olhar mével do sujeito. O espaco futurista € concebido com todos
0s recursos da tecnologia, gerando um espaco condizente com a vida moderna onde
a velocidade € incorporada para dar o cardter dindmico ao meio urbano. Uma cidade
com esta caracteristica altera a percepcdo do sujeito. As imagens tornam-se
simulténeas pela propria concepcdo espacial, diferentemente do que ocorreu no
surrealismo, onde a simultaneidade se dd através do pensamento, por traz daquilo que
ndo & tao evidente. Além da simultaneidade, a questdo das variadas possibilidades de
percurso tambem podem ser exploradas atraves da composicdo formal do espaco
relacionado com o espaco futurista ou simplesmente através de um atfo involuntario
como o hasard, sob a ética do surrealismo, ou ainda atraves de um fendbmeno natural
capoz de gerar imagens simultneas captadas pela fotografia e pelas relacdes
analdgicas que se realiza no processo de enfendimento de um determinado espago

através do olhar.

O objetivo em ter como referencial o futurismo e o surredlismo acontece
exatamente pela forma diferenciada pela qual eles tratam 0s mesmos conceitos de
simultaneidade, fragmentacdo, e deslocamento produzidos, registrados ou
influenciados pela fotografia. Desta forma o estudo diz respeito as relacdes entre sujeito
e espaco urbano, ndo limitando-o apenas a um processo de leitura da cidade, como
os redlizados por Kevin Lynch, Gordon Cullen ou Philippe Panerai®?, mas enriguecendo

as possibilidades de leituras da cidade.

O deslocamento do sujeito em relacdo a arquitetura € fundamental para a
compreensdo o olhar do sujeito sobre a cidade atraves do ato fotografico. A cadmara
fotografica € um instrumento que possibilita este carater de mobilidade do olhar. A
fotografia ndo representa apenas uma imagem, ela € uma prdtfica do sujeito que a
utiliza. Neste trabalho, a fotografia torna-se uma pratica de assimilacdo da arquitetura.
Este processo passa a ser considerado a partir desta prdtica fotografica conjugada

com o ato de caminhar.

%2 Kevin Lynch, Gordon Cullen, e Philippe Panerai, entre outros, desenvolveram estudos a partir da imagem
da cidade, dos percursos, dos elementos que compdem a cidade, considerando o ponto de vista do
observador para identificar e estruturar 0 espago da cidade. Estes estudos, fem como obijetivo estabelecer
certas normas, ou parémetros para isolar aspectos formais que possam regular formas de ver e perceber a
cidade. No enfanto, a complexidade da cidade exige, fambém, um estudo que contenha um cardter
mais subjetivo e que se aproxime da forma como reaimente nos relacionamos com a arquitetura no
espaco urbano.
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Capitulo |I
O DESLOCAMENTO DO FOTOGRAFQO: O ESPACO FUTURISTA

O primeiro percurso, realizado na avenida Borges de Medeiros, em Porto Alegre,
tem como ponto de partida a captacdo das imagens fofograficas seguindo o
deslocamento do olhar ao caminhar, considerando as possibilidades que existem para
cruzar a rua Dugue de Caxias. A caracteristica espacial deste trecho da avenida possui
grandes dfinidades formais com as existentes nas propostas futuristas contida nos

manifestos de Boccioni e Sant’Elia sobre arquitetura, escultura e espaco.

O viaduto Otdvio Rocha é sem duvida o elemento de maior interesse, pois &
atraves dele que o espaco adquire varias possibilidades de interpenetracdo e percurso
gerando uma experiéncia simuliénea em relacdo aos elementos que o compde,
como o cruzamento de duas ruas sobrepostas em niveis diferentes. Além disso, o
contato visual com os arcos a partir de pontos de vista variados, a posicdo do sujeito
em relacdo @ arquitetura em alturas diferentes e os contrastes de luz e sombra,

ressaltam o sentimento de um mergulho na avenida.

O ato fotografico € um ato préprio do “sujeito que fotografa”. A fotografia ndo é
a prova condicional de que o0 espago existe, antes ela funciona como reveladora de
um signo do movimento, do deslocamento do fotdgrafo, ou seja, da relacdo entre ele

e o0 espaco afravés do olhar do “sujeito que fotografa” em movimento.

As imagens que resultaram deste primeiro percurso, apresentadas nas pranchas
de contato, podem ser relacionadas com as possibilidades de deslocamento do
sujeito nesta parte da avenida Borges de Medeiros. Nessas imagens fotograficas, assim
COMO NO Proprio espaco urbano, existe uma justaposicdo de espacos e de imagens
multiplas e fragmentadas. O deslocamento do sujeito através do ato fotogrdafico e as
relacdes entfre fotografia e cidade € que propiciom um processo de absorcdo e

consequente conhecimento do espaco.
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Neste percurso, as possibilidades de caminhos a serem seguidos ocorrem
afraves de uma mudanca constante do espaco devido a sua construcdo espacial.
Este espaco relne vias de trafego de automaoveis e transeuntes em diversas direcdes e
niveis dando um cardter dindmico a este espaco. Devido a esta conformacdo
espacial, a reflexdo sobre este percurso em particular parte de um embasamento

tedrico a partir do movimento futurismo italiano.

O futurismo, que foi utilizado como referencial para este percurso, tem a sua
importéncia cenfrada na ideologia com repercussées em todos o0s dominios do
conhecimento. Assim tambem a cidade serve de campo de afuagcdo destes mesmos
dominios. O conceito espacial do futurismo, e suas propostas arquitetdnicas para a
cidade mantém-se ainda hoje bastante atfuais, e apresentam uma idenfificacdo com
0 espaco percorrido neste primeiro percurso. O futurismo, assim como o surrealismo, €
um movimento baseado na are como pura percepcdo, onde a obra faz parte
infegrante da realidade. Assim, o periodo das vanguardas artisticas refletiu-se na arte
ndo somente através da temdtica urbana, mas, principalmente, de um processo de

percepcdo desta paisagem, incluindo o modo de elaboracdo das imagens.

A CONCEPCAO DO ESPACO FUTURISTA

O futurismo tornou-se um dos movimentos referenciais do periodo das
vanguardas do inicio do século XX ao propor uma nova linguagem e uma nova
poética da cidade condizente com a nova civilizag&o industrial, compreendida tanto
em suas estruturas socioldgicas e econdmicas quanto aos novos confributos
perceptivos®. Inclui-se agqui a idéia de agitagcdo da vida modema e a velocidade da
maqguina. O futurismo, de acordo com Givanni Lista**, equivale a um projeto de ordem
antropolégica ao repensar a posicdo do homem através de uma proposta de
multiplicidade e simultaneidade, onde a velocidade e a sintese expressam o mundo
de forma complexa e dinémica. Ea partir desta proposta que este primeiro percurso

serd analisado, incluindo a quest&o do olhar presente nas imagens fotograficas.

33 FABRIS, Futurismo: uma poética da modernidade, 1987. As proposicdes Futuristas estavam diretamente
relacionadas com uma nova proposta de percepgdo do mundo. Também serd no inicio do século XX que
irdo surgir pesquisas como a filosofia da Gestalt, que formulou um conjunto de principios cientificos a partir
da percepgdo sensorial o que provocard repercussdées em diferentes dreas, ndo sé nas artes visuais e na
arquitetura.

4 LISTA, Le futurisme, 2001,

37



O inicio do seculo XX foi marcado por novas concepcdes sobre espaco
e percepcdo que se refletem na producdo artistica. A arte buscava uma interacdo
cada vez maior com o espaco circundante, seja A nivel perceptivo, seja no processo
de interacdo entre observador-espaco. Na Itdlia, seriam os pinfores futuristas que
utilizariom como tema a cidade e o seu crescimento. Giacomo Balla foi um dos
primeiros pintores italianos a mostrar-se sensivel a temdtica urbana, registrando em
desenhos e telas o crescimento dos novos bairros residenciais da capital italiana. Mas a
questdo do espago arquitetdnico ndo se tornou importante apenas por ser um tema
presente na arte futurista, assim como em outros movimentos, mas principalmente
porque passou a tratd-lo como o mais importante elemento de transformacdo da

visao®,

O futurismno, movimento gue surgiu com o manifesto do italiano Fillipo Marinetti?,
langado estrategicamente em Paris em 1909%, caracterizou-se como um movimento
revoluciondrio ao instaurar uma nova sensibilidade e um novo enfoque do mundo,
onde velocidade e tecnologia estariom presentes no quotidiono urbano, com a
reconstrucdo futurista do universo e a consequente adequacdo da vida humana neste

novo contexto.

As idéias do manifesto futurista tfambém ndo apresentavam grandes novidades
para os franceses, pois o periodo final do século XIX j& se caracterizava pela mudanca
na percepcdo e na concepcdo do espaco devido as grandes transformacdes que
comecavam a estabelecer a idéia de moderno na cidade de Paris. As fransformacdes
urbanisticas realizadas por Haussmann também tiveram uma forte influéncia sobre a

fotografia.

% Conforme Fermnando Fudo, desde o Renascimento a arquitetura exerce um papel ordenador da imagem
com o uso dos aparelhos opticos transformando a relacdo entre sujeito e arquitetura. A arquitetura desde
ent@o passou a exercer algum dominio sobre as relacdes visudis entre sujeifo e espaco. FUAO,
Arquitetuctura como collage, 1992.

% MARINETTI, Fundagdo e manifesto futurista, In: BERNARDINE, O futurismo italiano, 1980. O primeiro
manifesto de Marinetti teve como influéncia entre outra obras, La nuova arma-La macching, de Morasso
que celebra o *homem da velocidade, a mdguina como a obra mais admirdvel do génio modemo,
dotada de uma estética propria, expressdo de energia, de forca de solidez, de estabilidade”. Ele confronta
o0 movimento estdtico da escultura antiga e o dinamismo real do automdével. FABRIS, op. cit., p0.24-34

%7 Apesar de tfer sido a cidade italiana, apds um surto industrial na virada do século XIX para o XX que
acabou refletindo no espago urbano fransformagdes que caracterizam a vida moderna, a nivel intelectual
nenhuma mudanca ainda havia ocorrido. Marinefti que estudou em Paris e tinha contato com 0s
infelectuais franceses, estrategicamente antes de lancar seu manifesto em Mildo, langou em Paris. Paris
além de ser o centro cultural da Europa daria a garantia da repercussdo intermacional com o objetivo de
mudar radicalmente o ambiente cultural italiano. FABRIS, op. cit.
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Apesar de conterem elementos da modernidade j& expressos por pensadores
do século XIX, suas proposicoes bdasicas relacionadas com velocidade e tecnologia
ainda se mantém atuais®. Alids, € na cidade que se reflete a processo contfinuo de
organizacd@o e desorganizagcdo do meio urbano, e consequentemente de
transformacodes das relacoes entre sujeito e espaco urbano. Estas caracteristicas que a
cidade adquire sGo consequentes do avanco tecnoldgico, onde a velocidade
também € um fator infrinseco. As transformacdes no espaco da cidade passam a
influenciar também a arte que ird direcionar o campo de atividade dos artistas para o
dmbito do espaco arquiteténico. Neste sentido, a concepcdo de arquitetura se

amplia, sendo ela a estrutura de todas as atividades do homem.

O manifesto do artista Umberto Boccioni, perencente ao movimento futurista,
denominado A escultura futurista de 1912, dizia que a arle como uma criacdo
estrutural deveria encontfrar sua realizagdo na arquitetura: “em escultura, como em
pintura, ndo se pode renovar, sendo procurando o estlo do mMmovimento, isto ¢,
tornando sistemdtico e definitivo como sintese aquilo que o impressionismo deu com
fragmentdrio, acidental, portanto analitico. E esta sistematizacdo das vibragdes das
luzes e das compenetracbes dos planos que produzird a escultura futurista, cujo
fundamento serd arquiteténico, ndo somente como construcdo de massas, mas de
mModo gue o bloco escultural tenha em si 0s elementos arquitetdnicos do ambiente

escultural no qual vive o sujeito.”

Por outro lado, o dinamismo ndo necessitava ser fransmitido através da obra de
arte, porque o entorno se apresentava de forma dindmica e o olho do observador j&
estava adaptado para ver este tipo de movimento nas coisas que o circundavam. De
acordo com Pehnt®, neste momento a obra de arte ndo seria mais do que uma
limitacdo imposta a liberdade criadora do individuo. Desta forma, Boccioni imaginava
esculturas do entorno, que se projetavam no espaco para dotar-lhe de uma forma
escultdrica. No seu manifesto, ele ainda dizia: “proclamemos a absoluta e completa
abolicdo da linha acabada e da estatua fechada. Encararemos a figura e fechemos

nela o ambiente. Proclamemos que o ambiente deve fazer parte do bloco pldstico

% Annateresa Fabris cita como antecipadores de Marinetti: Whitman, pela existéncia multiplicada;
Verhaeren, por ter glorificado as cidades tentaculares; Adam, por ter exaltado a vida moderna em seu
aspectos de agcdo multipla; Zola, Rosny aine, Gustave Kanh.

Outros escritores revelam motivos modermnos na literatura da segunda metade do século XIX: Jean Tisserer,
Maurice Magre, Mallarmé, Maurice Lebranc, Paul Arosa, Baudelaire.

%7 BOCCIONI, A escultura futurista, In: BERNARDINE, op. cit., 1980, p.76.

40 PEHNT, La arquitectura expresionista, 1975, p. 170.
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Ccomo um mundo por si como leis proprias; que a calgada pode subir sobre a mesa e

sua cabeca pode atfravessar a estrada, enquanto entre uma casa € a oufra a sua

lGmpada prende a sua teia de aranha de raios de gesso.”!

41 BOCCIONI, op. cit.,, p.77.
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A consumacdo da arfe em um contexto arquiteténico € explicito entfre varios
artistas futuristas, ndo somente pelo envolvimento cada vez mais crescente com o
meio urbano, mas principalmente pela busca da arte total, que também caracterizou
este periodo de vanguarda. Para os futuristas, a arte ndo poderia ser mais uma
atividade contemplativa, mas uma linguagem unica e participativa em busca da idéia
de arte total. Este conceito de arte total estava entdo diretamente relacionado com o

espaco arquitetonico.

A proposta de uma arquitetura futurista € sugerida por Boccioni em seu
nmanifesto Pintura e escultura futurista, quando ele propde a idéia de uma arquitetura
dindmica. Uma arquitetura cujo fundamento seria a simultaneidade, concebida como
construcdo arquitetdnica da continuidade, como construcdo plastica do movimento.
Esta idéia de arquitetura surgia de sua propria concepcdo de espaco gue incorporava

todas as manifestacdes artisticas.

"Nos temos dito que na pintura nds colocaremos o espectador no centro do
quadro, transformando-o assim no centro da emoc¢d&o o inves de um simples
espectador. A moldura da cidade se transforma ela mesma em um movimento
envolvente, Nos vivemos numa espiral de forcas arquitetbnicas. Até ontem a
construcdo se desenrolava num sentido panor@mico e sucessivo. A casa sucedia uma
Casa € a uma rua sucedia uma outra rua. Hoje nds comecamos a ter em fomo de nds
um meio arquiteténico que se desenvolve em todos os sentidos: desde os subterrdneos
luminosos dos grandes magazines, desde os diversos estagios de tuneis de caminhos
de fenro metropolitanos até a escada gigantesca dos arranha-céus americanos. O
futuro fard progredir sempre mais as possibilidades arquitetbnicas em altura e em
profundidade. A vida interrompe assim a linha horizontal secular da linha terrestre, a
perpendicular infinita em altura e profundidade do elevador € as espirais do aeroplano

e do dirigivel. O futuro nos prepara um céu infinito de estruturas arquiteténicas.”*?

A relocdo espectador e obra se modificava a partir desta concepcdo de
escultura como estrutura  arquitetdnica. Na proposta futurista, em um movimento
absoluto, o objeto €& vivido internamente pelo artista e pelo espectador em sua
expansdo, em sua relagcdo simultnea com o ambiente. Boccioni propde entéo uma

escultura ambiental, onde 0 espaco € idealizado como “abertura e interpenetracdo de

42BOCCIONI. In: LISTA, op. cit., p. 173.

41



planos originados por um campo de iradiagdo de forgas”. Porfanto, a concepcdo
plastica da escultura de Boccioni era essenciamente arquitetbnica, rompendo os

limites entre escultura e arquitetura.®

O olhar efémero voltado para a arquitetura, o fim da simetria, a arquitetura
urbana que envolve 0 homem em todos os sentidos, 0s “luminosos subterdneos dos
grandes magazines, varios niveis de tuneis das ferrovias metropolitanas”, a construcdo
arquiteténica espiralada criando formas contfinuas e até a imagem do aranha-céu sdo
idéias ja presentes no imagindrio de Boccioni, tendo em vista uma arquitetura
dindmica. Elas podem ser relacionadas com uma de suas pinturas, A cidade que sobe
(fig.1), onde a cidade aparece como um centro em movimento, como um turbilhdo
de acontecimentos simulténeos. A partir deste imagindrio criado por Boccioni € que a
avenida Borges de Medeiros e o viaduto Otdvio Rocha se enguadram neste universo

futurista.

Figural: Umberto Boccioni, A cidade que sobe, 1910.

A cidade que sobe de Boccioni, mais do que uma metdfora, acabaria por

orientar o manifesto de Sant’Elia, denominado A arquitetura futurista, lancada em julho

43 FABRIS, op. cit,
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de 1914 alguns meses apds a exposicdo do grupo Nuove Tendenze, o qual SantElia e

Chiattone eram fundadores, e que teve lugar nos saldes da Famiglia Artistica em Mildo.

O manifesto incluia o texto do catdlogo desta exposicdo de autoria de Sant'Elia,
com algumas inclusées. A expressdo “arquitetura futurista”, por exemplo, NGo aparecera
no texto original. O texto de SantElia reiterava idéias dos primeiros manifestos futuristas,
como a alusdo a um novo ideal de beleza, a rendncia a uma arquitetura hierdrquica e
solene, ruas em vdarios niveis, elevadores suspensos no exterior dos edificios, pontes de
ligacdo entre construcdes, ganhando espaco no sentido vertical e a presenga da
multidéo no espaco urbano. Pehnt*, ao tratar da arquitetura futurista, explica que o
rompimento com o passado e a fascinacdo pela velocidade presente nos manifestos
futuristas eram elementos que em arquitetura significavam a preferéncia pelas
metropoles e a incorporacdo do trafego como parte do desenho arquiteténico. Isto

significaria a inclusdo do elemento din@dmico a expressdo arquitetonica.

Outra questdo seria posta em relacdo ao rompimento com o equilibrio estatico:
forcar as formas ao movimento total significaria, em termos arquitetonicos, romper com
a simetria. No entanto, os desenhos de Sanf’Elia e Chiaffone, com poucas excecoes,
apresentavam composicoes a partir de eixos simétricos relacionados aos sistemas
axiais, como fambém observa Pehnt*®, Outras idéias dos manifestos ndo coincidiam
com os projetos destes arquitetos, como, por exemplo, a rendncia as linhas verticais e
horizontais, a condenacdo de cubos estdticos, pesados e opressivos. Isto pode estar
ligado ao fato de que Sant’Elia, de acordo com Pehnt, ter recebido certas imposicoes
para O seu ingresso No movimento para satisfazer um dos objetivos de Marinetti, que

era o de expandir o futurismo ¢ todas as areas.

No Manifesto da Arquitetura Futurista, SantElia dizia: “os elevadores nGo devem
se encolher como vermes solitarios nos vaos das escadas; mas as escadas, tornadas
inUteis, devem ser abolidas, e 0s elevadores devem erguer-se como serpentes de ferro,

de vidro, ao longo das fachadas”*.

Assim fambém eram os seus desenhos. Os elevadores escalom os edificios em
volumes separados interligados por passarelas. A idéia de simultaneidade, dinamismo,

incorporacdo da maquina no quofidiano urbano € presente na sua proposta para a

44 PEHNT, op. cit.
45 PEHNT, op. cit.
46 SANTELIA, A arquitetura futurista, In: BERNARDINE, op. cit., p. 157.
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‘Cidade Nova” (fig. 2 e 3 ), em Mido. As idéias futuristas langadas por Marinetti ndo
eram totalmente novas, algumas caracteristicas presentes nos desenhos de Sant'Elia e
Mario Chiaffone, como por exemplo, ruas compostas de niveis diferentes, cada um
destinado a um tipo de trdfego, também ja haviam sido apresentadas em A cidade
de Leonardo Da Vinci (fig. 4 e 5). E esta mesma ideia de rua interceptada por pontes
propiciando o deslocamento em niveis diferentes serdo retomados em varios periodos
da arquitetura ao longo do seculo XX, como os megaestruturalistas, e ainda podemos

relacionar com a avenida Borges de Medeiros e o viaduto Otavio Rocha.

Figura 2: Antonio Sant'Elia, Cidade Nova, 1914. Figura 3: Antonio SantElia,
Cidade Nova, 1914.

Sobre a relacdo do edificio com a rua, Sant'Elia ainda dizia: “a casa de cimento,
vidro, de ferro sem pintura e sem esculfurg, rica apenas pela beleza congenial das suas
linhas e dos relevos, extraordinariamente feia na sua simplicidade mecdanica, alta e
larga o quanto for necessdrio, e Nndo o quanto estd prescrito nas leis Municipais, deve
surgir sobre a margem de um tumultuante abismo: a estrada, que ndo se estenderd

mMais como um tapete ao nivel das portarias, mas aprofundar-se-& na terra em muitos
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planos que acolherdo o trdfego metropolitano e ser@o unidas, para 0s necessarios

tfrénsitos, por meio de passarelas metdlicas e por velocissimos tapetes rolantes.”’

SantElia desenhava seus edificios como esculturas. Em seus desenhos
praticamente os interiores, as secdes e plantas ndo existem, com excecdo dos
desenhos da “Cidade Nova” publicados no catdlogo da exposicGo da Nuove
Tendenze e no manifesto futurista. Os futuristas ndo aceitavam a arquitetura como um
reflexo da funcdo, dos matericis e das técnicas construtivas, como fizeram 0s

modernistas, mas dirigiam-no ao
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Figura 4: Mario Chiattone, Ponte e esfudos Figura 5. Leonardo Da Vinci, A cidade,

de volumes, 1914, s/d.

mito mecanicista de Marinetti. A arquitetura futurista deveria, segundo o manifesto de
Sant’Elia, “criar de vez a casa futurista, de construi-la com todos os recursos da técnica
e da ciéncia, satisfazendo fartamente cada exigéncia do nosso espirito, pisando no

que € grotesco e anfiestético para nods (fradicdo, estilo, estética, proporc&o),

4 lbid., p.158.
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determinando novas formas, novas linhas, uma nova harmonia de perfis € de volumes,
uma arquitetura que tenha sua razdo de ser apenas nas condicdes especiais da vida
moderna, e a sua correspondéncia como valor estetico das nossas sensibilidades. Esta
arquitetura ndo pode estar sujeita a nenhuma lei de continuidade histérica. Deve ser

novo como € 0 Nosso estado de espirito.”*®

A importdncia do movimento futurista, de acordo com este trabalho, ndo € o
reconhecimentfo da velocidade como consequéncia da adoracdo a mdaquina ou da
velocidade incorporada num processo de percepcdo atraves da experimentagcdo
fisica, mas as reflexdes futuristas sobre a insercdo da forma dindmica no espaco da
cidade como consequéncia da incorporacdo da velocidade no cotidiano urobano. E
principalmente, como a percepcdo deste espaco dindmico se fornou presente em
diversas manifestacdes artisticas, como literatura, teatro, cinema, arquitetura, pintura,
escultura. As manifestagdes artisticas do futurismo finham como objetivo provocar o
espectador para 0 ambiente em qQue vivia, mostrando a ele que o mundo
apresentava-se de uma maneira diferente e que as suas relacdes com este novo

mundo também estavam sendo alteradas.

VELOCIDADE E ESPACO DINAMICO, UMA NOVA RELACAO COM O MUNDO

E sob esta perspectiva futurista que serd analisada pelos seguidores do
movimento a exaltacdo da vida contempordnea, “exasperada pelas velocidades
terrestres, marinhas e aéreas, e dominada pelo vapor e pela eletricidade”, conforme
Marinetti, que fard da mdaquina o simbolo mais representativo do homem do século XX.

Com o culto & mdaqguina, se instaura o culto d velocidade.

Para Rosalind Krauss o Manifesto Futurista € a propria proclamacéo do conceito
de velocidade, pois “a velocidade converteu-se numa metdfora da progressdo
temporal tornada explicita e visivel. O objeto em movimento torna-se o veiculo do
tempo percebido, e o tempo torna-se uma dimensdo visivel do espaco, uma vez que
0 movimento temporal assume a forma do movimento mecdnico”®. Esta idéia
encontramos concretizadas nas esculturas de Boccioni que representavam o

desenrolar do tempo através do movimento material. Exemplo disto sGo as obras

8 loid. p.156.
4? Marinetti citado por Annateresa Fabris, In: FABRIS, op. cit., p. 89.
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Desenvolvimento de uma garrafa no espaco (fig. 6) e Formas unicas de continuidade
no espaco (fig.7), concebida de forma a representar a sua estrutura interna e externa,
assim como tambem as relagdes com 0s objetos ao seu redor a partir de uma unica

posicdo do observador. O objeto se apresentava como uma forma continua no

espaco.




Figura 7: Umberto Boccioni, Formas Unicas de continuidade no espaco, 1913.

A representacdo de um objeto, fosse ele uma garrafa, uma figura ou uma
cidade (fig. 8), era sempre a de um exterior em movimento. Desta forma, tambem o

espaco deverd proporcionar este mesmo tipo de percepcdo.

Figura 8: Virgilio Marchi, Edificio visto de
um avido, 1919-1920.

Uma das caracteristicas j& expressa no manifesto e nos projetos de Sant’Elia era
a da incorporacdo de diversas vias dando lugar ao automoével e ao deslocamento
simultGneo atfravés de ruas em varios niveis, assim como o deslocamento rapido das
esteiras rolantes que se somam & velocidade do caminhar, que hoje jd fazem parte de
estruturas arquitetdnicas para deslocamentos extensos de pedestres como as esteiras
rolantes em aeroportos e as esteiras rolantes nos subterdneos para ligar estacdes de

metrd.

Desde o futurismo a velocidade passa a ter um significado altamente positivo e
exaltavel. Marinett, no manifesto A nova religiGo-moral da velocidade, em 1916,

estabelecia uma comparagdo entre velocidade e lentiddo. “A velocidade, tendo por

48



esséncia a sintese intuitiva de todas as forcas em movimento, € naturalmente pura. A
lentiddo, tendo por esséncia a andlise de todos 0s CaNsACOs em repouso, €
naturalmente imunda. Apods a destruicdo do antigo bem e do antigo mal, nds criamos

um novo bem: a velocidade, e um novo mal: a lentiddo.”!

5T MARINETTI, A nova religido-moral da velocidade, In: BERNARDINE, op. cit. p. 213.
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A velocidade foi proclamada pelos futuristas como um elemento construtivo em
todas as suas manifestacoes artisticas. A velocidade, caracterizada pelo movimento,
era elaborada de forma a passar uma sensacdo dindmica do espaco. Esta sensacdo
din@mica serd caracteristica do espaco urbano contemporéneo, que para os futuristas
também ja era uma forma de participacdo do futuro universal. O espaco, que antes se
apresentava de maneira estdtica e consequentemente proporcionava um olhar
contemplativo para a paisagem que demorava no tfempo, passa a se tornar dindmico,
caracterizado pelos deslocamentos e pontos de vistas multiplos, pela velocidade e

pela ansiedade de estar em movimento.

Nas primeiras décadas do século XX as pesquisas se concentravam em torno
da dindmica do espaco e do deslocamento do observador em relacdo ao objeto,
mantendo ainda uma relagdo direta entre eles. Assim foi 0 caso do cubismo, que
representou No mesmo plano varias faces de um mesmo objeto, ou do suprematismo,
que a partir da capacidade de afastar-se ao mdéximo dos objetos, através do uso da
fotografia e do avido, os levou ao abstracionismo®. O desenvolvimento tecnoldgico,
como a aviacdo e o aperfeicoamento dos aparelhos Opticos alteraram a consciéncia
que se tinha, até entdo, do espaco e do tempo. Neste mesmo momento € instaurada
a relagcdo espago-tempo, ndo somente na matematica e na fisica, como tambéem na
representacdo. Com a velocidade da maquina — aviéo e cdmara fotogrdfica - o ponto
de vista passou a ser movel. No futurismo esta relagdo espaco-tempo adquiriu ainda
um cardater mais din@mico, pois além de questionar o ponto de vista do observador,

coloca ele proprio em movimento.

Este movimento, nas obras iconogrdficas futuristas, apareceu primeiro nas
formas espiraladas da pintura e depois, entre outras manifestacoes artisticas, passou
para a fotografia. Mas a fotografia futurista buscava romper com a imaterialidade da
imagem congelada pela fotografia, afravés de exposicdes prolongadas onde o

movimento era representado como o flou.*(fig. 13 e 15)

%2 Segundo Philippe Dubois, existe uma relacdo paradoxal entre a obra dos pioneiros da abstracdo, El
Lissitzky € Malévitch no suprematismo, e a fotografia - a fotografia que era tdo ligada ao real e a arte
abstrata que rejeitava qualquer figuragdo com o mundo real. No entanfo, foi a fotografia aérea que
permitiu uma percepcdo do mundo e uma represenfacdo do espagco bem diferentes daquela
perspectiva cléssica, e um novo tipo de relagdo entre o sujeito e o mundo. DUBOIS, O ato fotogrdfico,
1993.

53 Para Serge Tisseron, “a imagem flou inverte a relacdo habitual reconhecida como sendo aguela da
fotografia em relagdo a duragcdo de um acontecimento. Na medida que a fotografia ndo possui um
indice de temporalidade, o flou € ao mesmo tempo um signo de um acontecimento com aquele do
apagamento. O instante da fotografia flou ndo é neste caso identificdvel & nenhum outro: ele é aquele da
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Com o incremento da velocidade dos deslocamentos, o olhar passa objetivar
espacos cada vez maiores em um tempo cada vez menor. Esse percurso ou
deslocamento do olhar apresentard caracteristicas distintas dependendo do meio de
fransporte, ou melhor, dependendo da posicdo do observador no espago em relagdo
aquilo que ele observa. Existe uma diferenca bastante importante quanto a relacdo do
sujeito com o meio urbano se o espaco de percurso for realizado por um meio de
fransporte como automaodvel ou avido ou por um meio de transporte dptico como uma
teleobjetiva, um telescopio ou a televisdo numa transmissdo ao vivo. No primeiro caso
0 espaco adquire um cardter dindmico e existe de alguma forma um confato direto
entre sujeito e espaco de percurso; ja No segundo Caso, O espPaco € vazio de acdo,
pois existe um deslocamento sem qualquer tipo de experiéncia entre a distGncia

percorrida somente pelo olho.

Paul Virlio nos diz que as proteses de visdo também sdo uma forma de
aceleracdo ao nos colocar uma oufra maneira de nos deslocarmos pelo mundo. *...a
logistica da percepcdo inaugura uma transferéncia desconhecida do olhar, cria a
telecopificacdo do proximo e do distante, um fendbmeno de aceleracdo que suprime
nosso conhecimento de distancias e dimensbes.”** Neste caso, a velocidade e espaco

dindmico deixam de estar associados.

O dinamismo passa a ser substituido por uma relacdo mondtona onde o sujeito
passa a se relacionar com o espago de percurso de forma indireta, ou seja, acaba
gerando uma perda visual deste espaco que € substituido por um aparelho dfico.
Ocorre uma inverséo no processo, o carater dindmico € perdido e O espaco
topoldgico deixa de existir. Portanto, a valorizacdo do espaco atraves do seu cardter
dindmico também pode estar inversamente relacionada com a velocidade dos

deslocamentos quotidianos dos transeuntes.

Como critica a esta inversdo no final da década de 50, o grupo Internacional
Situacionista, dando seguimento as experiéncias surrealistas, desenvolve uma série de
propostas de cardtfer revoluciondrio e estetico, onde a cidade torna-se o espaco ideal

de seus questionamentos e intervencdes.

oscilagdo entre um final trdgico e uma eternidade transfigurada. A fotografia flou nos fala menos do
passado do que do futuro. Ela abre a imagem & dimensdo do mito.” TISSERON, Le mystere de la chambre
claire, 1996, p. 75.

54 VIRILIO, La maquina de vision, 1989, p. 14.
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Assim € que Constant, arfista pertencente ao grupo Intemacional Situacionista,
propde o conceito de espaco dindmico em contraposicdo com o espaco estdtico:
“uma construcé@o estatica do espaco € incompativel com as mudangas contfinuas do
comportamento que se podem produzir em uma sociedade sem trabalho. As
atividades ludicas conduziram inevitavelmente a uma dinamizacdo do espaco. O
Homo ludens atua sobre 0 seu entorno: interrompe, muda, infensifica; recorre os trajetos
e deixa rastros de suas atividades. Mais que uma ferramenta de trabalho, o espago se
converte para ele em um objeto de jogo. Por isso quer que seja movel e varidvel.
Como jd ndo necessita deslocamentos répidos, pode intensificar e complicar o uso do
espaco, que para ele € principalmente um terreno de jogo, de aventura e exploracdo.
Seu modo de vida serd favorecido pela desorientacdo, que fard que o uso do fempo e

do espaco seja mais dinGmico”®

Para Constante, o dinamismo encontra-se em oposicdo a velocidade. A
qualidade do espaco depende de uma relacdo ludica que busca uma complexidade
deste espaco, que € confrdria aquela das vias rdpidas e refilineas do urbanismo
moderno. O espaco dindmico se caracteriza pela variedade de elementos existentes
que levam o sujeito d uma variacdo do percurso onde existe tempo para o desejo.
Uma proposta seria tratar o espagco como um labirinto, mas ndo como labirinto
classico, onde a desorientacdo possui centro Unico, e ndo hd outra escolha pois a
chegada € sempre Unica. Mas uma reconsideracdo, tendo em vista propor o espago
labirintico e din@mico: “a liberacdo do comportamento exige um espaco social,
labirintico e ao mesmo tempo modificavel. Néo hd um centro em que se deva chegar,
sendo um numero infinito de centros em movimento. Ndo se trata de extraviar-se no
sentido de ‘perder-se’, sendo no sentido mais positivo de ‘encontrar caminhos
desconhecidos’. O labirinto muda de estrutura pela influéncia acidental dos ‘extravios'. E
um processo ininterrupto de criacdo e destruicdo, a que chamo de labirinfo dindmico.
Ele acredita que a sociedade deve ser criada num plano urbanistico com este cardter
particular, na criacdo e recriacdo continua dos modos de comporfamento baseada

no construcdo e reconstrucdo de seus cendrios.”*

O labirinto, concebido como espaco dindmico, além de ser oposto a

perspectiva estdtica, conforme Jean-Clarence Lambert, também representa uma

55 CONSTANT, El principio de la desorientacion, In: ANDEOTTI, Situacionistas, ate, politica, urbanismo, 1996, p.
86.
% Ibid. p. 87.
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“estrutura de organizagcdo mental e método de criacdo”’ que busca o desconhecido
como desejo de liberdade. Esta concepcdo de espagco ou de sociedade foi
idealizado por Constant, no projeto New Babylon, entre outros, que constituia-se numa
rede de setores em constante movimento afravés de modulos desmontdveis e faceis
de fransportar. Sua proposta era uma nova forma de organizacdo social, totalmente
diferente da cidade tradicional, onde existia uma liberdade total para criacdo no

tempo e no espacgo. (fig. 9)
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Figura 9: Constant, New Babylon, 1967.

Se pensarmos nas mMultiplas opcdes nas quais 0s espacos propostos pelos
futuristas proporcionariam, o espaco labirintico seria inserido como uma das suas
caracteristicas (fig.10). A cidade futurista, mesmo que tenha como principio ©os
deslocamentos rdpidos, apresenta uma variedade complexa de opgdes em
deslocamentos, tanto de tipo - pontes para automoveis e pedestres, esteiras rolantes,
elevadores, passagens abertas que transformam-se em subterrdneas, quanto de
ocupacdo e direcionamento no espaco — subir e descer, plano inclinado, verical e

horizontal, para a direita, esquerda e diagonal, nivel superior e inferior.

A idéia de dinamismo e de unido das artes, presentes nos principios futuristas,
esta implicita tambeém nas idéias do grupo da Internacional Situacionista. Entre as

diversas formas de intervencdo deste grupo, que atuou no periodo de 1957 a 1972 em

57 LAMBERT, Constant y el Laberinto, In: ANDEOTTI, op. cit., p. 144.
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diversos paises, a cidade aparece como um espaco experimental com cardter Udico.
Os manifestos do Internacional situacionista, de uma certa maneira, sdo criticas ao
mundo industrializado. O urbanismo, segundo Guy Debord, fundador do grupo, deveria
englobar todas as artes e tecnologias, assim como realizar uma profunda investigacdo
das relacdes entre espaco e sentimentos. O espaco da cidade deveria ser modificado
constantemente, conforme o desejo de seus habitantes, como uma forma de reagir
contra a banalizacdo do espaco consequente da sociedade capitalista®. Conforme
as proprias palavras de Ivain Gilles, outro integrante do grupo, “os bairros desta cidade
poderiam corresponder-se com todo o leque de sentimentos que um individuo

encontra por casualidade na vida quotidiana.”®?
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Figura 10: Constant, Labirinto de escadas, 1967.

Estas relacdes se dariom através da “teoria da deriva” proposta por Guy Debord.
A “teoria da deriva” consiste em uma forma de investigacdo espacial e conceitual da
cidade através dos deslocamentos. Um dos trabalhos de Debord que partiu desta
teoria foi o intitulado The Naked City (fig. 11). Este frabalho resultou em um mapa que

mostra a cidade de Paris atraves de fragmentos isolados ligados por flechas.

THE NAKED CITY

3 By
ILLUSTRATION DE L'HYPOTHESE DES PLAQUES “ﬂ
TOURNANTES EN PSYCHOGEOGRAPHIQUE \ G.-E£ DEBORD

Figura 11: Guy Debord, The Naked City, 1958.

As representacdes de Guy Debord em The Naked City ndo absorvem

diretamente a questdo da velocidade, mas a ftomam como principio para qualificar e

5 IVAIN, Formulario para un nuevo urbanismo. In: ANDEOTTI, Teoria de la deriva y ofros fextos situacionistas
sobre la ciudad, 1996, p. 17.
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compreender 0 espaco, pois as flechas estdo indicando um espagco que reamente
existe. As flechas, que tambéem caracterizam a fragmentacdo da malha urbana, séo
conseqglentes de um corte representativo no deslocamento absorvido pela
velocidade. Ndo importa agora o fator velocidade isolado, mas o fator dinamismo
como desencadeador de um processo de relacdo entre o sujeito e o mundo. Esta
relocdo € que foi fransformada a partir da invencdo dos meios mecdanicos e

eletrénicos.

Este fipo de representacdo da cidade realizada por Guy Debord, estd
diretamente relacionada com o espaco urbano confempordneo, onde todas as
relacdes acontecem em func@o dos deslocamentos mecanizados ou da pressa dos
franseuntes na vida quotidiana. Caracteriza, de forma genérica, a cidade que cada
franseunte constrdi no seu imagindrio, que € aqguela, seguindo a visdo dos
situacionistas, das relagdes sentimentais, dos lugares significativos de uma cidade que
tem valores diferenciados para cada habitante. O cardter dinGmico aparece quando
a continuidade do mapa € rompida. Mas 0 mesmo cardter dindmico também se dd
pelo estranhamento em que as mudangas ocorem, tanfo a nivel de representacdo
quanto a nivel de deslocamento no espaco fisico, como por exemplo, deslocamentos

em uma mesmo direcdo, porem em niveis diferentes.

DINAMISMO E FOTOGRAFIA

Philippe Dubois diz que o ato fotogrdafico consiste em uma categoria epistémica,
"uma verdadeira categoria de pensamento, absolutamente singular e que introduz a
uma relagcdo especifica com os signos, © tempo, o espago, o real, o sujeito, o ser e o
fazer®, Partindo deste conceito, a dindmica do espaco da cidade serd analisada
afravés da reflexdo sobre todo o processo fotogrdfico. NGo que esta reflexdo n&o
pudesse ser feita sobre a pintura ou a esculfura, pois foda a representacdo em artes
pldasticas no inicio do século XX apresentava uma estética que deixava muito claro as
novas relagcdes espaciais tanto na arfe como NO Meio em que o sujeito estava inserido.
Porém, foi a fotografia, a nivel de representacdo que trouxe uma nova imagem, uma
nova percepcdo do mundo, e assim passou a influenciar todas as outras

manifestacdes em arte, como tambéem a propria arquitetura. E ndo foi somente porque

%0 DUBOQIS, op. cit., p. 60.
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ela nos mostrou, atraves da selecdo da objetiva, pontos de vista variados, tanto pela
sua capacidade de aproximacdo quanto de distanciamento. Estes pontos de vista
também poderiam indicar uma nova posicédo do observador no espaco em relacdo a
quest@o do movimento. Mas tambéem porque a fotografia representa algo que €
particular em todas as formas e linguagens artisticas: a articulacéo entre o inalteravel e
o intermindvel. Inalterdvel trabalho da imagem obtida, pronta e congelada, e o
intermindavel frabalho do negativo. Esta articulagdo, j@ demonstrada por Frangois
Soulages®', aponta para uma perspectiva que permite, por sua abrangéncia,
relaciond-la perfeitamente com a arquitetura futurista. O carater imutavel da fotografia
representaria em arquitetura o espaco tradicionalmente estdatico, que € superdvel e
perfeifamente articuldvel com o espaco dindmico do frabalho da interpretacdo do
negativo fotogrdfico. Esta interpretacdo, ao apontar para as multiplas manipulacoes
que se apresentam possiveis, estaria ligado & idéia do labirinto, do movimento

constante, do deslocamento e da velocidade.

O cardter infermindvel estd representado também no procedimento da
colagens, fotomontagens e foto-sequéncias. As foto-sequéncias representam também
uma tentativa de ruptura com a imutabilidade da imagem fotogrdfica, isto afraves do
recurso da série. As sequéncias fotogrdficas de Edward Muybridge foram as primeiras
tentativas que se conhece em fotografia, com a preocupacdo cientifica de registrar o
movimento. Suas imagens representavam todas as fases do movimento de um objeto
em deslocamento acelerado captadas por diversas cdmaras colocadas em
sequéncia. Etienne-Jules Marey (fig. 12) também pesquisou a redlizacdo de fotos
sequenciais, porem para isto desenvolveu um procedimento distinto que era capaz de
captar as fases do movimento com uma unica cdmara desenvolvendo um
mecanismo que podia representar todas as fases em uma Unica placa fotogrdfica.
Esta nova tecnica diferiu da representacdo da sequéncia do movimento em planos
separados caracteristicas das imagens de Muybridge. A cronofotografia na década de
70 do século XIX, antecipou o que foi desenvolvido na pintura pelas vanguardas: a
simultaneidade do espaco e tfempo=movimento. Segundo Otto Stelzer®?, o futurismo

na busca de uma nova forma em pintura, além da fuséo de elementos

neoimpressionistas e cubistas se baseou na fotografia cientifica.




Figura 12: Etienne-Jules Marey, Pelicano em voo, 1886.

A idéia de dinamismo das sequéncias fotogréficas de Etienne-Jules Marey foram
apropriadas pelos futuristas. Na fotografia, os futuristas firaram partido desta nova
técnica desenvolvendo uma estética propria para representar 0 movimento e o
deslocamento de um objeto. A fotografia dos irmdos Bragaglia, por exemplo, que irdo
participar do grupo futurista a partir de 1913, “restitui tanto a unidade do gesto quanto a
idéia de passagem, gracas a uma fluidificacdo que produz a nova forma dindmica
(fig. 13). A imagem resultante, ou seja, a fotodindmica, escapa assim do determinismo
mecdnico do meio fotogrdfico e torna-se arefato, quer dizer a obra de arte
plenamente realizada apesar de sua contaminacdo pela tecnologia”®. Uma das

caracteristicas da pesquisa futurista sobre a imagem do movimento apresenta uma

tendéncia a diluicdo das formas.
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Figura 13: Anton Giulio e Arturo Bragaglia, As rosas,
1913.

No entanto, estas imagens, quase que em sua Maioria, apresentam 0s COorpos
em movimento e ndo o fotdégrafo ou observador em movimento Giovanni Lista
observou ainda que a imagem fotogrdfica representava um registro passivo da
realidade e ndo uma percepcdo dindmica da realidade. A imagem mecdanica era
inicialmente considerada fria pelos futuristas porque excluia a subjetividade do artista,
talvez por caracterizar este carater imovel do fotdgrafo. Contfraditoriamente, foi a
pintura ou a escultura do futurismo que acabou por desenvolver este papel, € ndo

aquilo que os futuristas tanto exaltavam: um meio mecdanico ou tecnoldgico.

Porém, nos anos frinta, o futurismo abandona a fotografia como uma simples
operacdo mecdanica e passa a incorporar a experiéncia do véo em sua iconografia. O
olhar do aviador surge na pintura. A paisagem aérea reflete a nova experiéncia visual,
que complementa-se a partir das fotos aéreas realizadas por Nadar em 1910. De
acordo com Lista®, isto se deve ao fato dos artistas terem participado da experiéncia
da guera de 1914; “a experiéncia concreta do v6o problematizou a fixagdo territorial
do homem confundindo definitivamente a unidade do sistema perspectivo”,
Seguindo as idéias de Walter Frank, o v6o rompe a raciondlizacdo do espaco
geométrico e perspectivo ao projetar o sujeifto num meio dinémico, gerando uma
descontinuidade do espaco. A determinacdo do espaco ndo se dd mais atraves de

uma posicdo fixa, mas constantemente movel.

"As curvas amplas e deslizantes do deslocamento do avido se desdobram na
atmosfera reduzindo 0s monumentos urbanos a miniaturas deslocadas pelas
perspectivas que se modificam. A multiplicidade dos pontos de vistas relinem assim

fragmentos sintéticos da cidade que exalta a liberdade do movimento aéreo™,

Esta mudanga do ponto de vista, do olhar de cima para baixo, assim como 0s

efeitos provocados pela velocidade aéreq, tornou-se uma caracteristica das paisagens

64 ||STA, op. cit.

%% FRANK, Tentatives de vol: formes définitives d'une économie esthétique de I'aérien. In: Exoosé — revue
d’esthetique et d‘art confemporain, 1995, p. 44.

¢ |ISTA, op. cit., p. 308.
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urbanas, apesar de, na pintura, a cidade j& ter sido representada com o ponto de vista

elevado do observador.®’

O vbo foi tema recorente em todas as vanguardas artisticas que exaltavam o
futurismo. O avido era o modelo ideal de modemidade, simbolo mdaximo de criacdo e
de dinamismo. No entanto, segundo Walter Frank, o véo para os artistas ndo
representava simplesmente uma experiéncia da tecnologia, mas “uma abertura das
dimensdes complexas gue ligam os corpos a experiéncias, a prdaticas novas, que o
projetam no espaco de uma arquitetura, onde o artista deve ultrapassar a idéia da
maquina ainda concebida como uma prétese para pensar uma nova unidade do
gesto artistico”®® (fig. 14). A partir destas experiéncias surgem propostas onde a arte

abandona o objeto para se tfornar uma pratfica de observacdo direta com o espaco.

87 No século XIV, quando o homem ainda ndo havia inventado um meio de transporte para deslocamento
em altura, os pintores subiam as montanhas para retratar a cidade.
% FRANK, op. cit., p. 56.
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Figura 14: Tullio Crali, Caindo sobre a cidade, 1939.

A fotografia, ao querer captar o movimento, ndo apresentava uma estetica
voltada unicamente para o espaco urbano, local onde se desencadeariam oOs
processos de percepcdo de mobilidade e dinamismo relacionados com  0s
deslocamentos. Isto porque a arquitetura, enguanto objeto, tem um cardter
eminentemente estdtico. As primeiras imagens gque exploraram o movimento foram de
pessoas ou animais em movimento. O dinamismo também pode ser dado pelo
deslocamento do observador em relagcdo aos elementos que compdem O espaco,
proporcionando opcdes variadas de pontos de vistas a partir do deslocamentos. A
experiéncia do voo ird infroduzir um ponto de vista mével em relacdo a cidade e uma

nova forma de ver a cidade.

Com a “aero-estética” surge também a experiéncia sensivel e fisica do véo a
qual se foma presente em todas as manifestacdes artisticas do futurismo, da literatura,
da pintura, do teatro e inclusive da propria fotografia e da arquitetura. O ponto de vista
mudou. Os artistas mostram a cidade vista do alto como um panorama urbano,
alterando a percepcdo do sujeito em relacdo a paisagem. As imagens fotogrdficas
ndo mostram o pdssaro em movimento sob o ponto de vista fixo do observador
conforme a fotografia Pelicano em véo de Etienne-Jules Marey, mas sim o ponto de
vista do préprio pdassaro ou do aviador, como podemos ver na fotografia de Filippo
Masoero, De qeroplano sobre Roma, que representa de forma subjetiva 0 movimento
daqguele que estd em deslocamento sobre a cidade (fig. 15). O cardter dindmico é
dado atraves da percepcdo do fotdgrafo suspenso e livie nos seus movimentos. Nesta
dltima imagem, como se referiu Lista, a cidade aparece como “expansdo virtual da
forma arquiteténica no espaco produzido por composicoes ritmicas onde a arquitetura

aparece como um jogo formal, um tipo de operacdo mental sobre a estrutura pldstica

da forma.”%?




Figura 15: Filippo Masoero, De aeroplano sobre Roma, 1935.

Na relacdo entre a fotografia aerea e a cidade uma outra caracteristica se
estabelece a partir da iconografia fotogrdfica, que fransforma os elementos
arquiteténicos chegando até a abstracdo. Rosalind Krauss explica essa potencialidade
da fotografia de fransformar os signos terrestres habituais em sinais, codigos, indices
que necessifam de uma inferpretacdo. A fotografia aérea nos pde em face a uma
redlidade transformada em texto, em qualguer coisa gue necessita de uma
codificacdo. Essa transformacdo do real € também citado por Philippe Dubois” como
um suprematismo ligado a concepcdo de um novo espaco. O ponto de vista
suspenso imovel e movel € descrito por Dubois nGdo como uma simples analogia, mas
como um verdadeiro dispositivo tedrico que coloca em jogo a relacdo entre sujeito e

espaco da criacdo a percepcdo, da imersdo do corpo ao redirecionamento do olhar.

De acordo com as proprias idéias de Lista, ao se referir as palavras de Marinetti,
a pesquisa da velocidade aérea representava para os futuristas um olhar perpendicular
a0 espago urbano. Olhar diferente  daquele da velocidade terrestre que
desencadeava uma visdo de continuidade horizontal e paralela ao plano da superficie
terrestre. Este olhar estava presente em vdarias linguagens: fotografia, pintura, arquitetura.

Nos desenhos de Virgilio Marchi, de acordo com Pehnt’', as linhas curvas e as formas

0 DUBOIS, op. cit.
"1 PEHNT, op. cit.
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livies sGo representativas da experiéncia do voéo, uma analogia &s curvas realizadas

pelo avido.

Este ponto de vista também representa um olhar diferente daguele do olhar
panordmico. Conforme observou David Haris’?, a visdo panordmica amplia 0 campo
de visdo, mas mesmo seguida de sequéncias fotogrdficas, apresenta uma posicdo
Unica do espectador. E possivel apreender uma grande drea em um Unico plano
fotografico. O deslocamento do observador, na verdade, ndo existe. O que existe € um
giro a 360° a partir de uma Unica posicdo. A imagem pode ser captada por uma
sequéncia fotogrdfica, e a ligagcdo das imagens determinam uma organizagdo e uma

ordenagdo a partir de uma posicdo privilegiada.

As imagens produzidas pelos futuristas foram alem da simples representacdo de
um ponto de vista aéreo ou de uma visdo panordmica, mMmas buscaram um ponto de
vista incomum, aguele que olha de cima para baixo como se o observador estivesse
em queda livre ou sobrevoando a cidade, ou seja: em constante movimento. Esta
caracteristica esta presente na forma como Virgilio Marchi apresentava seus projetos.
Ele ndo elevava o ponto de vista para ter uma visdo panor@mica, ou uma visdo geral
daquilo que estava propondo. Ele estava mostrando o ponto de vista movel em queda
livie, com uma sensacdo muito proxima daquela da pintura de Boccioni, A cidade que

sobe. A sensacdo do observador em relacdo aos desenhos de Marchi € a de um

observador em movimento. (fig. 16)




Figura 16: Virgilio Marchi, Cidade futurista, 1919.

Portanto, o que procuro evidenciar neste tfrabalho ndo € o distanciamento do
observador em relagéo a cidade com a finalidade de aumentar 0 campo de visdo ou
de perspectivas e angulos novos, mas a possibilidade da readlizacdo de uma
experiéncia em movimento sobre a cidade e de restituir em uma imagem a sensacdo
fisica e visual diretamente desta experiéncia. Esta imagem € a imagem fotogrdfica,
gue busca também ampliar o modo de ver, analisar e compreender a arquitetura e a

cidade.

A variagdo do direcionamento do olhar, que foi explorado pela fotografia nos
anos 20, j& concentrava-se nesta reflexdo, considerando o deslocamento do sujeito
em relacdo a cidade, e tambeém antecipando um novo mundo que comecava a
tomar forma. Mas € a arficulacdo entre a inalterabilidade da imagem fotogrdfica e as

multiplas interpretacdes do negativo que nos traz esta nova estética de uma nova

64



visdo, definida por Soulages’ como a “fotograficidade”, e que poderd ser

perfeitamente relacionada com as diferentes formas de ver a cidade.

A PONTE COMO ELEMENTO DINAMICO

De acordo com Fernando Fudo, a ponte, enguanto elemento insetido no
contexto urbano, também “permite ao observador 0 mesmo efeito de ver a cidade de

cima, perpendicularmente, e permite, de certa forma, caminhar no ar”’,

Esta idéia estd de acordo com os desenhos de SantElia, Chiattone e Virgilio
Marchi. Eles apresentavam a cidade como uma estrutura complexa interceptada por
elementos que proporcionam o movimento continuo. Os edificios eram interligados por
vias em diversos niveis e direcoes, seguindo a estetica futurista da maqgquina e do
dinamismo. Além dos elevadores e dos arcos que escalam as fachadas, as vias de
deslocamento como pontes de ligacdo, assim como faziom parte da estrutura urbana
interigando os diferentes niveis de ruas, também eram repetfidas na estrutura dos
edificios. Esta vias suspensas tem o mesmo principio da ponte e € um dos elementos
caracteristicos destes projetos e vai ao encontro das idéias de simultaneidade,
velocidade e dinamismo, expressas nos manifestos futuristas. Os elementos formais
estavam de acordo com aqgueles da cidade industrial. Ao observar a fabrica da Ford,
percebemos uma identidade com as propostas futuristas na complexa rede de linhas
verticais, horizontais e inclinadas que se formam a partir dos elementos de passagens

(fig. 17). As passagens sdo elevadas em pontes de ferros ou em construcoes

longitudinais interligadas por escadas.




Figura 17: Charles Sheeler, Fdbrica da Ford, Detroit, 1927.

A ponte como elemento de valor arquitetdnico teve sua origem no periodo em
que esta passou a representar um simbolo da evolugcdo tecnica na histéria da
arquitetura. A imagem din@mica do espaco passa a ser percebida afraves das novas

tecnologias e dos novos materiais’®.

As idéias dos futuristas serdo identificadas na arquitetura ao longo de todo o
seculo XX. Os megaestruturalistas da década de 60 e 70, com a intencdo de
oferecerem oposicdo a “visdo cldssica do estilo internacional” tambem iriam retomar os
elementos do fufurismo e do expressionismo’®. Os novos materiais € as novas

tecnologias permitiram superar qualguer composicdo ou elemento  arquiteténico

S A primeira ponte de ferro construida em Coalbrookdale em 1777, e no século XIX influenciou toda a
construgdo arquitetdnica no periodo em que a arquitetura dos engenheiros era valorizada pelo seu cardter
utl. O ferro e o concreto passam a ser adotados na construgdo cada vez mais devido ao seu
desenvolvimento tecnoldgico, aperfeicoando as técnicas construtivas e criando formas mais rdpidas de
construgdo com o uso de pecas pré-moldadas. Segundo Argan os novos materiais e técnicas definem
novas relagdes estruturais € uma “nova imagem dindmica do espaco”. ARGAN. Arte moderna,1992.
"BANHAM. Megaestructuras, 1978.
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fradicional desenvolvendo novas formas arguitetbnicas e consequentemente novas
relagées entre 0 homem e o espaco construido. As estruturas criadas por eles sGo
andlogas aquelas das maquinas, e deveriam comportar fodas as funcdes de uma
cidade. E ndo seria por acaso, seguindo as idéias de Banham, que um de seus
antecedentes aparece como sendo a Ponte Vecchio em Florenca, que abriga em sua
estrutura construgdes criando passagens em diferentes niveis, 0 que permite tambem
multiplas funcdes ou ocupacdes (fig. 18). Neste caso, a ponte ndo sé aparece como
suporte para todas estas atividades, mas como elemento de articulagdo entre a
estatica do espaco arquiteténico e o movimento dos franseuntes. Articulacdo esta que

tambem acontece no fotografia.

Figura 18: Ponfe Vecchio, Florenca.
Muitas imagens das propostas dos megaestruturalistas estdo  diretamente

relacionadas aos projetos de Sant’Elia e as idéias contidas em seu manifesto. Banham?’
compara o projeto para a estacdo central de Mildo de 1914, de Sant'Elia, com uma
das partes de um complexo multifuncional de Nova York de 1972, o Westyard, que &
um edificio que se localiza sobreposto a vdarios trilhos de frem (fig. 19). Nestes e em
outros projetos de megaestruturas a ponte € um elemento usado com frequéncia, pois
possibilita a ligagdo ou passagem entre as diversas atividades que esses complexos de

edificios comportam.




Figura 19: Davis, Brody and Associastes, Westyard, Neva York, 1972.

Esta idéia de incorporacdo de ruas nas edificacdes, assim como os
rompimentos com conceitos urbanos tradicionais, podem ser encontradas também na
arquitetura britGnica do periodo do pods-guerra, a qual finha em suas propostas o
predominio da tecnologia e de novos conceitos urbanos, 0s quais incluiam sempre a
idéia de movimento e mobilidade. O projeto dos Smithson para a Universidade de
Sheffield de 1953 (fig. 20), onde a rua aparece em altura com passarelas tanto No
interior como no exterior do edificio, tinha como objetivo "enfatizar a idéia do edificio

como artefato mecdnico que estd estruturado para o movimento interno de pessoas.”’®

8 MONTANER. Después del movimiento moder




Figura 20: Alison e Peter Smithson,
Universidade de Sheffield, 1953.

Para os Smithson’” a mobiidade era uma caracterisica da cidade
contempordnea e deveria ser a chave para o planejamento urbano. Eles fambém
falavam em elevar as ruas em diferentes niveis aléem das vias de grande velocidade. As
novas formas de fransporte, cada vez mais velozes geravam novas formas de estruturas
urbanas. O sistema de deslocamento urbano, depois da invencdo dos meios de
fransportes urbanos como metrd, deveriam ser repensados. Uma nova hierarquia do
sistema vidrio deve ser concebido onde o tempo passa a ser ofimizado por roads

speeds.®

O grupo Archigram, segundo Montaner, ao retomar os ideais do movimento
futurista NOs anos sessentq, iram desenvolver propostas baseadas no crescimento
industrial. Sant’Elia dizia: “nds devemos inventar e refabricar a cidade futurista como se
fosse um imenso estaleiro tumultuante, &gil, moével, dindmico em todas as suas partes®’.
A idéia do manifesto da arquitetura futurista de mobilidade e de renovacdo vai ser
defendida por Warren Chalk, com a proposicédo de uma arquitetura t1do efémera como

qualguer outro produto de consumo, ou por Ron Herron no projeto Walking Cities (fig.

21), que eram literalmente cidades moveis.




Figura 21: Ron Herron, Walking Cities, 1964.
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Figura 22: Peter Cook, Plug-in City, 1964,

A ponte, ou 0s elementos que exercem a fungdo de ligagdo e articulagcdo,
também aparecem de alguma forma em outras propostas dos arquitetos deste grupo.
Plug-in City (Fig. 22) projetada por Peter Cook € um como conjunto de cdapsulas unidas

entre elas por elementos que exercem a funcdo de ligacdo das "megaunidades”.

Se as propostas das megaestruturas permitiam viver de forma autbnoma, estes
elementos de ligacdo poderiam permitir uma outro fipo de relagdo espacial, como por
exemplo exercer a fungdo de contextualizacdo ao inserir a sujeito em contfato visual
com o entorno. A ponte, desta forma, também pode ser relacionada como um

elemento entre espaco fechado e espaco aberto.

No Centro Georges Pompidou, de Renzo Piano e Richard Rogers, a
fransparéncia dos percursos mecanizados - escadas rolantes - na verdade € um jogo
sobre a tecnologia e também a maneira de integrar o edificio com o contexto.

Quando nos encontramos sobre as escadas rolantes — pontes diagonais - estamos
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dentro do edificio e estamos ao mesmo tempo fora dele (fig. 23 e 24). Esta ponte
externa a edificacéo tem como funcdo primordial fazer a ligacdo do Centro Georges
Pompidou com a cidade. A contextualizacéo do edificio com a cidade € realizada
afraves do olhar. A escada rolante envidracada permite um percurso externo a
edificacdo onde a funcdo ndo € somente a de pemmitir o deslocamento vertical, mas
principalmente de redlizar uma contextualizagdo com o entorno e a cidade,
colocando o sujeito em contato com a cidade através do olhar, ou seja, de forma
indireta. Desta forma, a contextudlizagdo sO € redlizada para quem realiza este
percurso, quando o sujeito faz parte do edificio, ou seja quando ele esta no espaco

fechado.

Figura 23 e 24: Renzo Piano e Richard Rogers,
Cenfro Georges Pompidou, Paris, 1971. Vista
das escadas rolantes da exterior e do interior.

A ponte como elemento de ligacdo, neste caso, representa esta condicdo de
estar dentro e fora simultaneamente, fora do edificio e dentro da cidade, que s €
possivel através do afastamento em altura do sujeito possibilitando uma  visdo
panordmica, desta forma podemos dizer que este elemento possibilita famibém uma

ampliagcdo do olhar.
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A ponte de cristal do Centro Georges Pompidou pode ser vista como uma
metdafora do processo fotografico. A ponte pode ser vista tambem com articulacdo
entre o0 espaco interno da caixa onde se formam as imagens na cdmara fotografica e
o exterior, de onde estas imagens sdo projetadas. A lente (objetiva) fambém & uma
ponte entre o interior e o exterior. A articulacdo do imutdvel, que € a paisagem urbana,
com as consequentes reinterpretagdes das imagens do exterior no interior do centro,

lugar onde as modificagdes podem ser feitas eternamente.

O VIADUTO OTAVIO ROCHA: ELEMENTO DO IMAGINARIO FUTURISTA

A ponte como elemento capaz de ampliar a visdo, de proporcionar
deslocamentos simultdneos dando um cardter dinGmico ao espaco e, principalmente,
a presenca deste elemento na imagem de paisagem urbana futurista presente nos
manifestos futuristas e nos projetos de Sant’Elia assim como nos cendrios das primeiras
décadas do século XX, transformar-se-do em elos de ligacdo entre este universo

tedrico e uma imagem prdtica presente no nosso cotidiano.

Se considerarmos a abertura da avenida Borges de Medeiros, iniciada em 1920,
como a “rua gue mergulha terra adentro” nos tfransportando para a imagem de um
dos marcos de modernizacdo de Porto Alegre e a construgdo do viaduto Otdavio
Rocha, € importante relevar aqui duas questdes: a primeira diz respeito as referéncias
do urbanismo naquele periodo, e a segunda, de grau mais importante para este

frabalho, frata a avenida como reflexo da visdo futurista de Sant’Elia e Chiaftone.

No inicio do século XX, as referéncias para os planos urbanisticos, entre outras,
vinham das reformulacdes redlizadas pelo Bardo Haussmann em Paris no seculo
anterior. A fotografia, recem surgida, trazia a necessidade de ampliacdo dos espacos
e da luminosidade, convergindo para as aspiracdées de uma nova era. Charles Marville
foi um dos fotdgrafos que jad a anunciava nas suas imagens, devido a necessidade de
um campo de visdo amplo e a “limpeza” da subjetividade existente na pintura. Um
NOVO conceito em urbanismo que tinha como um dos objetivos abrir grandes avenidas,

grandes perspectivas.

Porto Alegre, no inicio do século XX, passava pelo mesmo processo de outras

cidades do mundo, que necessitavam de transformacodes urbanisticas, seja para
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adaptar-se a industrializagcdo, seja para atender a necessidade de um crescimento
demogrdfico acelerado. Alem disto, a drea central de Porto Alegre caracterizava-se por
ruas estreitas muitas vezes sem pavimentacdo e com abastecimento de agua e rede
de esgoto bastante precdrios. O Plano Geral de Melhoramentos realizado em 1914
pelo arquiteto Jodo Moreira Maciel, viia a encaminhar a cidade para a nova era de
modernidade, tracando diretrizes gerais seguindo o modelo de Haussmann -
urbanizacdo, higienizacdo e embelezamento. Naquele periodo, as referéncias em
urbanismo vinham fanto das reformas executadas em Paris®?, como da visdo estética
langada por Sitte®, Na proposta de Camillo Sitte a cidade era vista “como lugar ou
diversidade de lugares, € nGdo como um espaco liso, homogéneo, indiferenciado”®,
Assim, as modificacdes em Porto Alegre, alem da higienizagc&o e urbanizacdo, no caso
especifico da Borges de Medeiros, acabariam configurando um espaco de cardter
din@dmico refletindo os ideais de modernidade do inicio do século XX, superando 0s

referencias do século anterior.

A abertura da Borges foi uma obra que alterou significativamente a fisionomia
da cidade. Num gesto haussmanniano, Porto Alegre recelbbe uma avenida com linhas
de bondes, iluminacdo publica, arborzacdo e o elemento de maior interesse: o
viaduto Otdvio Rocha. O corte da avenida Borges de Medeiros dividiu uma de suas
perpendiculares, a rua Dugue de Caxias, sendo que o viaduto foi construido como
elemento de ligagdo, dividindo o cruzamento em dois niveis, possibilitando

deslocamentos simultdneos.

Mais do que este gesto haussmaniano, a abertura da avenida Borges de
Medeiros, assim como a construcdo dos grandes edificios que substituiram as antigas
residéncias e a consfrucdo do viaduto Otdavio Rocha, podem ser inseridos como um
reflexo claro das idéias do futurismo. A abertura da Borges ndo estd caracterizada
apenas pelo aspecto panordmico que tanto evidenciava as fransformacdes urbanas

do século XIX, mas por uma concepcdo mais ampla, futurista, onde movimento e

8 As propostas de Haussmann para Paris consistiam na reforma urbana, na sadde e na seguranca publica.
Este fato se dava porque a formagdo dos profissionais, principalmente na drea da saude sanitdria, era
redlizada em Paris. O modelo de salde publica também seguia os moldes de Paris. Com o objetivo de
criar acessos e visuais amplos aos grandes edificios e paldcios, permitir maior ventilagdo e iluminagéo,
destruir os focos de epidemias nos becos infectados, facilitar o acesso as estacdes ferrovidrias e circulagdo
de tropas, as obras comegaram pela abertura dos grandes bulevares. Mas, tamibém uma outra obra de
grande importdncia foi realizada nos subsolos da cidade criando um novo sistema de rede de dgua e
esgoto. FRIEDRICH, Olympia, 1993, p.142-143.

8 Ver FERRAZ, Os primdrdios do urbanismo moderno: Porfo Alegre na administracdo Otdvio Rocha, In:
PANIZZI, Estudos Urbanos, 1993.

84 SITTE, A construcGo das cidades segundo seus principios artisticos,1992,p.4.
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deslocamento vao além de um somatdrio de pontos de vista seqlienciais buscando

envolver o espectador num espaco simulténeo e dindmico. (fig. 25)
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Figura 26: Antonio Sant’Elia, Cidade Nova, 1914.
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A imagem da avenida Borges de Medeiros se aproxima aos cendrios
arquiteténicos do cinema no inicio do século, como Meftropolis de Fritz Lange e Just
Imagine de David Butler, que nos mostram uma cidade onde a rua, Ao invés de
direcionar o espectador ao longo da via, nos oferece variadas possibilidades de
percursos fisicos e visuais. Assim tamibém se aproxima das propostas de cidade futurista
onde a cidade é representada como lugar da mobilidade por exceléncia, de acordo
com 0s desenhos de Sant’Elia, de Harvey Corbett ou de Ron Herron do Grupo
Archigram. (fig. 25 a 28)
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Figura 27: Eric Kettelhut, VersGo
1, Mefropolis, 1927.
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Figura 28: David Butler, Just
Imagine, 1930.
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A identidade entre a avenida Borges de Medeiros com este imagindrio do
cinema, foi identificado primeiramente por Fernando Fudo (fig. 29). Ele utilizou a
linguagem fotografica como instrumento de ligacdo entre dois universos e como forma

de assimilacdo desta ligacdo.

Figura 29: Fernando Fué&o, Photocollage, 1994.

O cinema surgiu n0O mesmo momento da cidade modermna impulsionada pelo
progresso e aglomeracdo urbana. Ele nos dd nocdo de movimento e uma visdo
estética de acordo com o desejo de liberdade das vanguardas dos anos 20. Portanto,
estas imagens cinematogrdficas, como Mefropolis e Just Imagine, também estéo de
acordo com a ideologia urbana do futurismo e do expressionismo, que concebe a

arquitetura n@o somente como algo inserido na cidade, mas como um produto dela.

A redlidade urbana é concebida como espaco em expansdo da cidade
industrial. O espaco arquitetdnico se abre para a velocidade e a simultaneidade de

deslocamentos através das pontes, passagens e galerias em direcdes e niveis
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diferentes. A rua torna-se um canal pelos edificios de grande altura interceptada
constantemente por pontes. A rua ndo € linear e nem aberta. Os planos sucessivos dos

arranha-céus mais as passagens em alturas diferentes rompem o horizonte aberto.

Ao cortar a avenida Borges de Medeiros, a rua Duque de Caxias ficou
dividida, e seria preciso assim construir um elemento de ligagdo. Este elemento
tambem tfransforma-se em elemento de passagem, pois além de fazer a referida
ligacdo, ele coloca o observador a um nivel superior, porem simultdneo ao espaco
inferior. No caso especifico do viaduto da Borges, as rampas laterais possibilitam ainda
oo transeunte a mudanca de rumo de sua caminhada, mudando tanto o sentido
como o nivel, ou seja, eleva o olhar do observador. o cardter dinGmico deste espaco
ndo esta no fato da alteracdo do espaco, mas pela simultaneidade e opcdes de
percursos. Com a consfrucdo do viaduto, o cruzamentfo continua existindo, porem em
niveis diferentes. A cidade se desenvolve verticamente, permitindo que ©s

deslocamentos acontecam sem interrupcdo. (fig. 30)
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Figura 30: Viaduto Otdvio Rocha, 2000.

Pensar a ponte ou o viaduto como elo de ligacdo ou elemento de passagem, €
também pensd-lo como elemento desencadeador de um  processo de
simultaneidade. Se a ponte € algo que liga duas coisas opostas, ela estd viabilizando
uma ligagcdo de acontecimentos simultdneos no mesmo espaco. No caso do viaduto
Otavio Rocha a variedade de opcdes de percurso de dd somente atraves do ato de
caminhar. O deslocamento de automovel seria uma oufra opcdo em fermos
perceptivos, mas limitada em termos de opcdo de percurso, porque as rampas laterais
paralelas a avenida Borges de Medeiros que oferecem acesso direto a rua Duque de
Caxias sdo restritas para pedestres. As rampas realizam a ligacdo direta entre a rua
Dugue de Caxias e a avenida Borges de Medeiros permitindo a acesso, também, as

edificacdes ali construidas.

As sobreposicdo de atividades e circulagdes sdo elementos que cabem em
uma comparacdo direta com o viaduto da Borges. A funcdo da construcdo ndo é
apenas a de circulacdo, mas também nos remete imediatamente ao conceito de
espaco dindmico dos manifestos futuristas, assim como nos projetos de SantElia.
Quando se caminha pela parte superior do viaduto, por exemplo, se ingressa em um
contexto onde muitas oufras possibilidades de percursos estdo acontecendo
simultaneamente. Outras pessoas, ao mesmo tempo, poderdo ter um mesmo local
convergente de chegada. Assim como acontece na estagdo central de Mildo de
Sant’Elia e o Westyard em Nova York, em que num sentido passam os trens, e em outro
as pessoas, existem outros niveis com outras atividades as gquais podem ocorrer

também em outros sentidos, gerando o cruzamento de atividades simultGneas.

A percepcdo destes espacos € de sobreposicdo, pois ao me deslocar
passando pelo “mesmo lugar’ em posicoes diferentes, passo a percebe-lo a partir de
pontos de vista diferentes. Esta quest@o vai aléem de possibilidades de percursos e da
simultaneidade de deslocamentos, pois através destas caracteristicas espaciais, o
somatorio dos diferentes pontos de vista permite um conhecimento do espaco. Outfro
fator importante € a simultaneidade que ocorre através do olhar do transeunte, pois
estes espacgos possibilitam sobreposicdes visuais. E estas imagens se formam da
mesma maneira que se formam os reflexos das vitrines, com as suas sobreposicoes que
provocam a simultaneidade de imagens. Desta forma, a ponte, como elemento que

foi se desenvolvendo ao longo da histéria da arquitetura como simbolo da
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modermidade e do avango tecnoldgico, tambem estabelece relagdes entre
arquitetura, paisagem e transeunte, trazendo um pouco da idéia de aventura presente

nas propostas das vanguardas do inicio do século XX para os dias de hoje.

Um dos elementos de maior poder de idenfificacdo afraves de sua imagem
relacionada com o centro de Porto Alegre € o viaduto Otdvio Rocha. No processo de
fransformacdo e renovacdo da cidade, a paisagem adquiriu novos valores. Passados
alguns anos ou décadas, o impacto do novo no processo de fransformacdo de um
determinado espaco nem sempre acontece, como desejava Sant'Elia ao dizer que a
arquitetura deveria se renovar a cada geracdo®. Ele estava se referindo ao caracter
efémero que a cidade deveria adquirr afravés da renovacdo da arquitetura. Ao
considerarmos 0 espaco da cidade como um todo no processo de construcdo, a
arquitetura ndo se cria a cada geracdo, mas € certo que cada geracdo criard um
novo significado para o espaco em que vive. Assim como a cidade que se renova no

olhar diferenciado de cada observador.,

DESLOCAMENTO DO OLHAR, OLHAR EM MOVIMENTO

Se o viaduto da Borges de Medeiros € um exemplo concreto do imagindrio
futurista, ou seja, um elemento eminentemente dindmico, nele se permitiia uma
experiéncia de simultaneidade entre espacos de diferentes niveis afravées do ponto de
vista de um franseunte. A fotografia, por seu turno, pode ser considerada como a
linguagem ideal para fraduzir esta experiéncia pela sua capacidade de mudancas de
pontos de vista e mobilidade. O desejo de SantElia na renovacdo da cidade estd
diretamente relacionado com o desejo de movimento, de cidade dindmica e
efémera. A fotografia € capaz de congelar uma ou vdarias cenas urbanas. As imagens
fotograficas assim  produzidas n&o significariom a paralisacdo de um  espago
caracterizado como dindmico, mas imagens provindas de um observador que se

enconfra inserido em um espaco dindmico. Portanto, as imagens registram a

85 *Os futuristas ndo viam a cidade somente como suporte para uma atividade, sendo como um pProcesso
e um centro de movimento.” PEHNT, op. cit. p.173. Este movimento ndo estd apenas relacionado com os
novos elementos que passam a fazer parte da paisagem urbana, como automaéveis, multiddo, mas em
relagdo & prépria arquitetura. Sant’Elia exigia a mdxima flexibilidade dos edificios e apresentava a cidade
do futuro como um enorme canteiro de obras. A durabilidade ndo era uma virtude para arquitetura, e os
futuristas consideravam que a orientacdo consumista era o critério fundamental da arquitetura moderna. A
arquitetura deveria ser transitéria para que cada geragdo pudesse conceber seu espaco urbano.
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alterndncia de pontos de vista do sujeito que, em movimento, & estimulado por

imagens de todos os lados.

Na representacdo do deslocamento do sujeito, que agora fransforma-se no
proprio fotdgrafo, © movimento ndo estd relacionado somente com o ato de percorrer
um espaco, ou seja, com o movimento do observador em relacdo ao objeto, mas
sobretudo com o basculamento proporcionado pelo aparelho fotografico. Paul Virilio,
ao criticar as relagdes enfre homem e espaco urbano a partir da mecanizacdo da
visdo que transforma o espaco publico em imagem publica, diz que tfodos 0os meios
criados pelo homem, desde os primeiros aparatos Opticos, teriam a funcdo de protese,
ou seja: “ver mais e melhor’. “O telescopio que projeta um mundo distante do nosso
alcance, € sobretudo uma maneira de nos deslocarmos no mundo”®. O aparato
mecdnico ainda proporciona o0 movimento sem deslocamento fisico, apenas visual.
Além da transferéncia do olhar, alterando as referéncias naturais de proximo e distante,
0s aparafos mecanicos da visdo criam um tipo de aceleracdo em relacdo aquilo que

estd distante.

Outra caracteristica da visdo fotogrdfica restrita G um espaco mais curto seria a
possibilidade de aproximacdo que a lente permite ao isolar um ponto de vista
retirando-o0 de seu contexto. Este enquadramento pode criar um detalhe da cidade,
aproximando a atencdo do observador a um determinado aspecto que ndo seria

apercebido quando se tem uma visdo mais geral de um contexto.

Tendo como referencial os fotdgrafos das vanguardas artisticas do inicio do
seculo XX, a mais importante caracteristica da fotografia neste periodo, conforme nos
observa Olivier Lugon, transforma-se naguela onde a *mobilidade do olhar € permitido
e exaltado pela fotografia na constituicdo das imagens”®’. O principal simbolo da Nova
Vis@o € sintetizado na evidéncia dos enquadramentos e dos angulos ineditos, como as
tomadas para o alto e para baixo, gue na verdade representam o caminho do olho,

ou da “visdo em movimento” citados por Moholy-Nagy. (fig. 31 a 35)

AcLUHAN, Os meios de comunicagcdo como
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Figura 31: H. Bayer, 1939.




Figura 32: Ldszld Moholy-Nagy, Ascona, 1926. Figura 33: Ldszlé Moholy-Nagy., Notre-Dame de

Paris, 1926.

Figura 34: Ldaszlé Moholy-Nagy, Casa

desmaterializada, 1925. Figura 35: La&szl6 Moholy-Nagy, Luzes da cidade,
1926.

Moholy-Nagy e os fotégrafos da vanguarda, incluindo os da Bauhaus®,
abandonaram a perspectiva tradicional em busca de uma representacdo capaz de
dar conta da realidade temporal, multidirecional e dindmica do olhar. A fotografia com
pontos de vistas e enquadramentos insdlitos surge como a “fixagdo de um movimento
real do corpo e do olhar no espaco, como um festemunho do engajamento fisico do
sujeito no mundo, como o produto de uma acdo"®. Estas fotografias eram
completamente opostas as primeiras imagens fotograficas do espaco urbano onde o
sistema de representacdo ainda era baseado na perspectiva com ponto de vista
central, e onde o olhar do observador esta imovel e o espaco apresenta-se estatico. A
fotografia, como um novo instrumento da visdo, de acordo com © conceito de
Moholy-Nagy de 1936, representa mais do que um instrumento de reproducdo, “ela
estd prestes a frazer qualquer coisa do novo mundo éptico: os elementos da fotografia
podem ser isolados das complicacdes que a ela sdo anexadas; ndo somente
teoricamente, mas de uma maneira tangivel nas suas manifestagdes reais”™, afirmava

ele.

Moholy-Nagy via também na cdmara fotogrdafica um aparelho que iria substituir
a caneta, ou seja: a imagem, a partir do século XX, forna-se uma linguagem mais
veloz do que a escrita. Nagy possuia uma visdo positiva em relacdo a fotografia
naqguele periodo, pois ele a considerava como um instrumento de conhecimento mais
relacionado ao espaco. “Afravés da fofografia (€ mais ainda do cinema), nds temos
adquirido novas experiéncias do espaco, com sua ajuda e tambem das novas escolas
de arquitetura nés temos prestado atencdo a uma ampliacdo e sublimacdo da nossa
apreciacdo do espaco. Pela compreensdo da nova cultura do espaco gracas aos
fotégrafos, a humanidade conquistou o0 poder de perceber tudo o que hd em volta e

sua verdadeira existéncia com olhos novos™'. Desta forma a fotografia, assim como a

8 Sobre a fotografia na Bauhaus ver: FRICKE, Bauhaus fotografie, 1982,

LUGON, op. cit., p. 74.

%0 MOHOLY-NAGY. Peinture photographie film et autres écrits sur la photographie, 1993, p. 190.
! lbid. p. 195.
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literatura ou o cinema, passaria a ter a fungdo de instfrumento de descricdo urbana,
revelondo a condicdo do homem contempordneo, marcada pelo olhar multiplo,

movel e fracionado.

No seu frabalho denominado Canyons: avenida Borges de Medeiros € o
Itaimbezinho,  Femando Fudo™ retoma esta idéia da ponte (o viaduto) como
articulac@o entre interior e exterior, entre imutabilidade e dinamismo, entre imagem fixa
e imutavel e o intermindavel trabalho de interpretacdo do negativo. Ao utilizar o viaduto
como elemento de ligagcdo do imagindrio, Fudo ndo estd somente realizando a
ligacdo de elementos mas, a articulacdo caracteristica da estética fotografica. O autor
utiliza-se de diversas imagens, que apontam para o fator de reinterpretagcdo, das
infinitas possibilidades de utiizagcdo de uma imagem, na luta constante contra a
imutabilidade do processo fotografico. Paradoxo constante da fotografia, trata-se
também da caracteristica principal da estética da fotograficidade exposta por
Soulages. Unido e arficulagdo entre exterior (canyon) e o interior (urbano). Ou, ao
contrdrio, interior (canyon) e o exterior (urbano). A fotografia aqui fransforma-se em uma

forma de pensar, de articular, de instrumento de conhecimento do espaco.

AS VIAS IMAGINARIAS OU OS MULTIPLOS PERCURSOS DA PRANCHA DE CONTATOS

O olhar multiplo e modvel estd diretamente associado aos deslocamentos,
mMecanizados ou ndo. A série fotogrdfica, por mim realiza e apresentada em pranchas
de contato (fig. 36 a 38), foi o resulfado de uma experiéncia direta com o espaco
urbano a partir da investigacdo do espaco do viaduto Otdvio Rocha. Os arcos, 0s
contrastes de luz e sombra, as passagens em diversos niveis, a variedade de pontos de
vista para a avenida Borges de Medeiros e para qualquer objeto encontrado neste
espaco, se converteram em elementos de uma imagem que representa a pratica

ifineraria do fotografo para explorar o espaco urbano.

Mais do que um simples reflexo da realidade, esta sequéncia fotografica mostra
uma ordem espacial que é aquela do espaco dindmico e labirintico. E dificil perceber
onde € o comeco ou o fim deste percurso. O labiinto do viaduto Otdvio Rocha

apresenta varios pontos de partida e de chegada coincidindo com o conceito de

22 FUAO, op.cit., 2001,
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labirinto dindmico estabelecido por Constante. Estas caracteristicas do espaco sdo
percebidas afravées das suas estruturas formais e dos elementos que compde este
espaco, formado pela avenida Borges de Medeiros entre as ruas Fernando Machado e
Jerénimo Coelho, onde as opcdes de deslocamento se dividem enfre o nivel da rua e
o nivel das passarelas laterais que nos conduzem até a parte mais elevada do viaduto
Otdvio Rocha.

Esta série fotogrdafica obtida simultaneamente ao deslocamento deste frecho da
avenida Borges de Medeiros, explora as diversas alternativas de percursos que o viaduto
oferece. Os deslocamentos readlizados ora no nivel da rua, ora no nivel superior

apresentam, ainda, uma diversidade quando acrescida da infencdo de representar o

movimento do olhar




Figura 36: Viaduto Otdvio Rocha, Prancha de contato, 2001.

em diversas direcdes. As imagens mostram, a partir do nivel do leito da rua, imagens
tanto de baixo para cima como de cima para baixo, mostrando ora um detalhe de
piso, ora um plano geral. Olhando no sentido paralelo ao solo, as imagens podem
apresentar o ponto de vista mais amplo ou um campo de visdo mais fechado em um
detalhe de parede ou de uma esguadria. As colunas podem ser apresentadas em
sequéncia acentuando a perspectiva com ponto de fuga unico, ou ainda ignorando a
perspectiva quando o sujeito estd posicionado na parte onde o pé direito sob a
passarela € menor, olhando na direcdo onde o pe direito € maior. Neste caso as
convergentes da perspectiva quase se anulam, provocando uma representfacdo em
paralelo. As colunas ainda sGo apresentadas a partir de um ponto de vista frontal, onde
0s arcos e os contrastes de luz e sombra nos indicam uma outra opgdo de caminho,

POis entre 0 objeto e a sua sombra existe um espaco de circulagdo.

Do nivel superior os mesmos elementos se apresentom diferentes devido a
mudanca da posicdo do observador. Conduzida pelas passarelas do viaduto esta
variacdo de alturas varia, sendo elevada gradativamente. O nivel inferior, quando o
ponto de vista € de cima para baixo, vai se distanciando, até atingir o ponto Maximo
junfo @ rua Dugue de Caxias. Os elementos de composicdo do viaduto e as
edificacdes do entorno se multiplicam atraves dos pontos de vista variados. Do viaduto
se formam janelas que estabelecem uma relacdo interior/exterior enfre o sujeito e a
arquitetura presente ao longo da avenida Borges de Medeiros. Os balaustres do
guarda-corpo nos protegem da vertigem, que € causada ao olhar para baixo,

conforme percebe Fermnando Fudo®™, e ainda nos acolhem como um espaco fechado.

% FUAO, op. cit., 2001,
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Assim como os edificios sao vistos formalmente, eles tambem sdo apresentados
com uma convergéncia acentuada no sentido vertical em direcdo ao infinito. O olhar
em diagonal, tanto de cima para baixo, como de baixo para cima, pode representar
a simultaneidade atraves do cruzamento e sobreposicdo visual enfre 0s dois niveis, o

inferior e o superior,

Esta multiplicidade de pontos de vista que representa o deslocamento do sujeito
na Borges de Medeiros, € aqui apresentada através de pranchas de contato
fotografico. Esta apresentacdo possibilita um contato visual quase simulténeo a todas
as imagens devido ao proprio tamanho dos mesmos fotogramas. O campo de visdo &

reduzido e existe ao




Figura 37: Viaduto Otdvio Rocha, Prancha de contato, 2001.

mesmo tempo um jogo de aproximacdo e distancia da imagem. As relacdes entre as
imagens ndo acontecem de forma linear, mas multinacional, assim como o olhar
quando no espaco real. Desta forma, as imagens se apresentam simultaneamente ao
observador, sem se sobreporem, mas se interligando atraves dos varios fotogramas.
Alguns fotogramas poderiam parecer abstratos se apresentados isoladamente. Nesta
serie fotogrdfica eles complementam a compreensdo deste espaco. A prancha de
contato nos proporciona uma posicdo de recuo que representa também uma
tomada de posicdo do pesquisador. A dist@ncia se impde como necessidade para a

compreensdo a distncia do fendbmeno.

A prancha de contato fotografico representa um imenso reservatdrio de vias
imagindrias cruzadas ou paralelas, que apontam no sentido do intermindvel. Mais que
um didrio intimo, a prancha de contato trabalha e forca a nossa memaoria. Como livros
do extremo oriente que se 1& de trds para frente. Além disso, a prancha de contato e
atempar, pois qualguer pessoa, a qualguer tempo, pode fazer uma escolha, e redlizar
seu proprio percurso nela, escolhendo as imagens que mais |he agradam

independentemente da escolha inicial do fotégrafo.

A apresentacdo destas imagens estabelece uma relagcdo entre percurso
realizado através das pranchas de contato e o percurso vivificado nas vias possiveis
deste espaco. Cada fotograma € um fragmento do espaco, que alem de ser uma
representfacdo do movimento do transeunte, também mostra de forma sintética o
espaco como um fodo. As ligacdes entre fotogramas ndo sdo diretas. O espaco €
apresentado em pedacos e aquilo que ndo aparece enfre um fotograma e outro,

aguele pegueno espago em preto, representa o espago € o fempo de deslocamento.
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Entre as possibilidades de percurso redlizadas pela prancha de contato estéo as
escolhas do sujeito. O movimento dindmico estd nestas escolhas que se somam as
analogias que cada sujeito realizard, de acordo com as palavras de Marinetti: “para
dar os movimentos sucessivos de um objeto, € necessdrio dar uma cadeiao de
analogios que ele evoca, cada uma delas condensada, recolhida numa palavra
essencial.””* Esta palavra essencial, em termos arquitetdnicos, € a fotografia ou a
prancha de contato. Se a velocidade, no sentfido de aceleracdo da vida cotidiana ou
abreviacdo do espaco quando nos referimos aos deslocamentos atraves de aparelhos
Opficos, altera a percepcdo do sujeito fazendo que ele deixe de perceber o espaco

COomo um todo. Este tipo

74 MARINETTI, Manifesto técnico da literatura futurista, 1912. In: BERNARDINI, op.cit, p.83.
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Figura 38: Viaduto Otdvio Rocha, Prancha de contato, 2001.
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de percepcdo estad diretamente relacionada com aquilo que absorvemos de um
espaco percorrido. O que retemos de um determinado espago a  partr  dos
deslocamentos ¢é relacionado de forma analdgica no nosso pensamento. Portanto,
outfra questao importante deve ser considerada: as relacdes analdgicas que realizamos

Qo percorrer as ruas da cidade.,

Fernando Fudo realiza em seu trabalho uma analogia entre a avenida Borges
de Medeiros e os Canyons do lfaimbezinho. Na percepcdo do autor, a avenida Borges
de Medeiros € um canyon artificial®®. Entretanto, em seu livio, ele ndo deixa de nos
mostrar colagens onde o universo futurista € evidente. As sobreposicdes de imagens de
uma certa forma refletem as sobreposicdes dos caminhos que existem naguele lugar.
As pranchas de contato seriam fambém uma outfra forma de percepcdo da Borges e
do viaduto que caminham no mesmo sentido, enaltecendo as possibilidades de

ppercurso.

As pranchas de contato, assim como as colagens, sdo elementos visuais que
nos colocam num espaco formado por acontecimentos de tempos diferentes, pois
existe um distanciamento fisico e temporal entre cada fotograma ou cada fragmento
de uma colagem. As possibilidades de percurso das pranchas de contato, o jogo que
se estabelece entre cada fotograma dentro de cada prancha correspondem as
imagens varidveis do caleidoscopio e ao proprio espaco da cidade. O caleidoscopio
surgiu no século XIX como um jogo cientifico e como um acessorio de magia branca,
dialética caracteristica daquele século. A configuracdo visual do caleidoscopio que
produz um ritmo varidvel de imagens, segundo Didi-Hubberman®, estd de acordo com

as configuracdes visuais da atualidade, com a “poliritmia do tempo.”

O movimento do sujeito e o espaco dindmico nos conduzem a um fipo de
conhecimento do espaco que € aquele que propicia variados pontos de vista de uma
mesmo local. Tal € o caso do viaduto Otdvio Rocha e da avenida Borges de Medeiros.
Porém, antes disso, o entendimento do espaco se da atraves das relacdes analdgicas,
conforme ressaltfou Ginno Severini no manifesto as analogias plasticas do dinamismo.
Ele nos diz o seguinte: "para a compreensdo dos planos e com a simultaneidade do
ambiente nds demos a influéncia reciproca dos objetos e a vitalidade-ambiente da
matéria (intensidade e expansdo de objeto + ambiente) com as analogias pldsticas

nods alargamos até o infinito o campo destas influéncias, continuidade, vontades e

% FUAO, op. cit., 2001,
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contrastes cuja forma Unica criada pela nossa sensibilidade € a expressdo da vitalidade

absoluta da matéria ou dinamismo universal (intfensidade e expansdo do objeto +

u97

ambiente, afravés de todo o universo, até a diferenca especifica)””’. Esta diferenca

especifica & o olhar Unico do sujeito, que se fraduz no olhar do artista sobre a cidade.

%6 DIDI-HUBERMAN, Connaissance par le kaléidoscope, 2000.
7 SEVERINI, As analogias pldsticas do dinamismo, 1913. In: BERNARDINI, op.cit, p,113.
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Capitulo Il
O ACASO FOTOGRAFICO: O UNIVERSO SURREALISTA

A teoria do pensamento analdgico lancada por Marinetti e Severini € o principal
fio condutor deste percurso realizado em Paris, sob influéncia dos surrealistas, referencial
bdsico deste capitulo. Esta froca de influéncias se deu de duas maneiras: uma atraves
do tfema principal desenvolvido neste referido percurso que séo as relacdes analdgicas
e 0 hasard no processo de apreensdo da arquitetura no contexto urbano; e a outra,
pelo proprio espaco fisico onde o percurso foi realizado que consfituiu-se no Mesmo
onde 0s surrealistas costumavam peramibular. Este percurso realizado em Paris se deu
forma casual, assim como aconteceu todo 0 processo de captacdo das imagens
atraves da fotografia: ndo houve a intencdo de fotografar algo em especifico, mas
simplesmente fotografar ao hasard. O resultado do percurso foi uma série fotogrdfica
apresentando a cidade através dos seus fragmentos. A analogia entre estes diversos
fragmentos fotogrdficos pretende estabelecer a ideia de um todo, e abrir caminhos
para a compreensdo de outros  percursos, agueles que se readlizam todos os dias,
muito além da idéia de percurso fisico, mas que ndo deixam de ser reais ou

verdadeiros.

As edificacdes, as ruas, o mobiliario urbano, os desenhos das calcadas, os
muros, as fachadas, seja qual for a escala do objeto mencionado constituem-se em
elementos que formam um universo de fragmentos que configuram e caracterizam o
espaco da cidade como um todo. A imagem de uma cidade € composta por este
conjunto, que acaba infegrando e estruturando o imagindrio coletivo urbano.
Enfretanto, a imagem que cada individuo possui de uma determinada cidade é,
acima de tudo, uma imagem formada por referéncias pessoais. Bem como observou
Aldo Rossi em “A Arquitetura da Cidade””®, os fatos urbanos fambém estdo ligados as

experiéncias individuais e ds impressdes que cada

78 ROSSI, Arquitetura da cidade, 1995.
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pessoa tem de uma cidade, seja a cidade onde vive ou a cidade a qual visita. Se no
nosso imagindrio estas imagens se apresentam de forma fragmentada, isto se deve ao
fato de que as imagens que construimos mentalmente dos lugares em que pPassaMmaos
ndo corespondem G uma representacdo cldassica renascentista, mas sim um conjunto
de imagens fragmentadas, encadeadas uma a outra num tipo de organizagdo mMais

proxima da representacdo de uma colagem ou de uma sequéncia fotogrdfica.

Panerai®” € um dos vdrios autores que desenvolveram teorias O partir da andlise
do espaco urbano, relacionado-o com o ponto de vista do sujeito que circula pelas
ruas para formar um processo de compreensdo da cidade. Para o estudo do urbano,
uma de suas propostas € a andlise pictdrica, expressdo dada por ele para a
compreensdo da cidade a partir de uma sucess@o de imagens. A imagem visual,
ainda segundo Panerai, constitui um aspecto privilegiado para reflexdo sobre a cidade.
A partir de um conjunto de elementos reconhecidos, reunidos e articulados, © espaco
urbano pode ser compreendido como um todo. No entanto, sua pesquisa, assim
como as demais, limita-se ao espaco fisico e ndo as representacdes do espaco como
meio de investigacdo. As imagens sdo pedacos da cidade que ndo somente estdo
relacionadas em analogia ao espaco fisico, como podem estar presentes de forma

indireta em diferentes meios como a pintura, a fotografia, a literatura.

Se considerarmos a relagdo do franseunte com o meio urbano, as sequéncias
de imagens, fanto as formuladas pelo observador apds fer percormido O espaco,
quanto as por ele representadas, ndo apresentam uma légica no sentido da
organizagéo. Os percursos dentro da cidade podem ser multiplos e de diversas
dimensdes. Ao invés de estabelecer uma regra para captar e andlisar imagens
fotograficas num percurso predeterminado, proponho neste trabalho a contribuic&o do
elemento hasard, a partir da ética do surrealismo, como forma de demonstrar o
mecanismo de formacdo e orientacdo do imagindrio, baseado em um ponto de vista

nmais compativel com as imagens que elaboramos ao caminhar pela cidade.

92 PANERAI, Elementos de andlisis urbano, 1983.
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O SURREALISMO

Em 1924 na Franca, André Breton publicou o primeiro manifesto do movimento
surredlista que tfeve como propodsito ndo tanto a producdo de obras artisticas originais,
mas pretendia construir uma “nova visdo do mundo” onde, conforme as palavras de
Breton, “vida e morte, real e imagindrio, passado e futuro, o comunicdvel e o
incomunicdvel, o alto e o baixo, deixem de ser percebidos como contraditérios”.'®
Desta forma, o sureadlismo propdée uma nova maneira tambem de percepcdo da
realidade onde todas as contradicdes sGo possiveis, assim como a desejada fusdo
entre sonho e redlidade, inconsciente e consciente. A analogia € palavra de ordem
para esta fusdo. “O pensamento analdgico tece uma trama simbdlica entre os atos, o0s
seres e as coisas mais diferentes. Se a analogia € total, ela desaparece por tomnar-se

uma identidade.”™’

Esta identidade aqui no caso do surrealismo, constitui-se na propria estética
surrealista como referencial para a compreensdo e leitura das imagens fotogrdficas da
cidade. Se no futurismo o analogia € tomada como uma forma de movimento, no
surrealismo ela € um elemento de articulacdo entre real e imagindrio, entre © espaco

que percorremos € 0 espaco do NOsso imaginadrio.

A redlidade € constantemente transformada pelo olhar do espectador, Assim, 0s
surrealistas, numa atitude revoluciondria, romperam com o valor absoluto da verdade
em busca de uma experiéncia que se apresentava No mundo real, num tempo vivido
pelo espectador. Conforme Ponge, "o objetivo do surrealismo € devolver ao homem a
capacidade poética da qual foi despojado: gque o homem redescubra, individual e
coletivamente, os poderes de ver € de se ver, de ouvir e se ouvir, de expressar e de se

deixar expressar — de criar!”,'%2

Os surrealistas tiraram proveito do imagindrio, do pensamento analdgico e do
desejo, para chegar a uma liberdade de expressdo. A liberacdo espontdnea do desejo
foi chamado de automatismo. Breton, no inicio do movimento, procurou basear sua
pesquisa a partir das teorias do inconsciente. E assim o© surrealismo somou

experimentacdes psiquicas sobre diversos tipos de suporte para abolir as contradicoes

190 BRETON, Manifestos do surrealismo, 1985, p.98.

191 SOURIAU, Vocabulaire d'esthétique, 1990, p.111.

192 PONGE, Mais Iuz! In: O surrealismo, 1991 , p.22. Ver também: PONGE, Surrealismo e o novo mundo,
1999; LIMA, A aventura surreqlista, 1995.
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mutilantes da realidade. No primeiro manifesto Breton definiu a palavra surrealismo
como “automatismo psiquico puro pelo qual se propde exprimir, seja verbalmente, seja
por escrito, seja de qualquer outra maneira, o funcionamento real do pensamento.
Ditado do pensamento, na auséncia de todo controle exercido pela razdo, fora de
toda preocupacdo estética ou moral.”'® E a fotografia serd uma dessas formas de
expressdo, o que Rosalind Krauss'®, define como sendo o préprio automatismo,

referindo-se a definicGo de Breton.

O pensamento inconsciente estd diretamente relacionado a imagens, e as
imagens formuladas pela arte sdo um dos meios utilizados para reveld-lo. Porém,
conforme lembra Walter Benjamin, seria um erro supor que a experiéncia surrealista se
limitou a esta questdo. O surrealismo valorizou os objetos que comecavam a extinguir-
se, assim como os objetos deixados pela moda, e esta idéia estd diretamente
reloacionada com a idéia de revolucdo. Antes dos surredlistas, segundo Benjamin,
“ninguém havia percebido de que modo a miséria, ndo somente a social como a
arquitetbnica, a miséria dos interiores, as coisas escravizadas € escravizantes,

fransformavam-se em niilismo revoluciondrio.”'%®

O surredlismo também resgata o que hd de mais banal no quotidiano urbano
para revelar a cidade e instaurar uma nova forma de olhar para o cendrio urbano,
onde ndo existe somente uma interagdo entre O subjetivo e 0 objetivo, entre o belo e o
feio, o bem e o mal, mas principamente no sentido de tornar © Mundo mais
“habitavel”. Assim, o surrealismo, de uma forma ndo tdo direta, ird desencadear uma
serie de atividades referentes ao espaco urbano, como se fosse uma politica

urbanistica, onde a “beleza”'%, tem papel importante.

103 BRETON, op. cit. 1985, p.58.

104 KRAUSS, Le photographique, 1989.

195 BENJAMIN, O surrealismo. O Ultima instanténeo da inteligéncia européia. In: Magia e técnica, arte e
politica, 1994, p.25-26.

1% O sentido de beleza ¢ utilizado agui conforme Sergio Lima a define de acordo com os fundamentos do
surrealismo. “Beleza € a valoragdo de uma imagem, sua imanéncia. Ela resulta de um fascinio, de uma
fascinacdo. E a memdria excessiva de um transporte, de uma emog¢do, de uma sensacdo, de uma
impressdo, de uma visdo ou de uma quimera ... A beleza € o conhecimento sensivel/sensual da realidade”
LIMA, op.cit., p. 329-330.
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O HASARD

As formas indiretas desencadeadas pelos surredlistas para contato com
qualquer objeto de davam através do hasard. Etienne Souriau define hasard como a
‘imprevisivel relacéo de elementos sem ligacdo orgdnica. Encontro de séries casuais
independentes.”'”” Todo o processo de percepcdo suredlista é realizado afravés do

pensamento analdgico, a partir do encontro casual de um e outro elementos.

Para André Breton, o hasard € um fator fundamental em toda a sua obra pois
também faz parte de sua vida. Em Nadja ele enfatiza esta idéia: “eu ndo posso deixar
de relatar, diante da narrativa que vou comecar, que os episddios mais marcantes da
minha vida, tal como eu posso concebé-los fora do plano orgdnico, seja na mesma
medida onde ela € deixada ao hasard, do mais simples como ao maior
acontecimento, onde lutando contra a idéia comum que eu faco de mim, ela me
infroduz num mundo como aquele das subitas aproximacdes, das petrficantes
concidéncias, dos reflexos antes que qualguer outro impulso mental, dos acordes
metdlicos como os do piano, das luzes que fardo ver, mas entdo ver, se eles Ndo

fossem ainda mais rapidos que os outros.” 1%

Assim, 0s encontros e as relagcdes casuais podem fransformar qualquer
elemento em um sinal para revelar o desconhecido, e desencadear assim idéias e
projetos. Para Breton, “0s objetos da realidade ndo existem apenas como tal: a
observacdo dos tracos constitutivos do mais banal de todos eles oferece-nos — num
abrir e fechar de olhos — uma admiravel imagem-adivinha, & qual, incorporada nesse
mesmo objeto, nos fala, com toda veracidade, do Unico objeto real e atual, do nosso

desejo"'?.

A colagem & uma forma de encontro casual entre um e outro elemento. A
colagem ou a montagem tornam absurdas a coeréncia e a integridade das estruturas
fradicionais da arte. A colagem oferece um oufro meio de exprimir a0 mesmo tempo
as nossas Multiplas experiéncias instant@neas, sejam elas fisicas ou psicoldgicas, visuais
ou imagindrias. A colagem confunde, desconcerta. Mas através deste meio, ela leva a

imaginacdo a agir e intensifica o poder da visdo.

197 SOURIAU, op. cit. p.819.
198 BRETON, Nadja, 1998,p.19.
199 BRETON, O amor louco, 1971, p.115.
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Por meio de justaposicdes contfraditérias e paradoxais, a colagem desafia os
hdbitos aos quais o olhar estd acostumado a agir. A colagem revela um estado de
espirito humano: € um estado de espirito que encontra o prazer da destruicdo indireta,
mas que € capaz de reconstruir, fazendo assim a satisfacdo do ato criador. No plano
espirifual, a montagem satisfaz a sede pelo maravihoso. Ela obedece a regra
surrealista que exige um procedimento de liberacdo que permite satisfazer os desejos
inconscientes. Neste sentido, a fotografia cumpre um papel de persuasdo, pois ela nos

apresenta “verdades” visuais.

O poder da colagem reside no fato de que ela faz um apelo aos desejos
psicologicos mais escondidos. Segundo Fernando Fudo, “o desejo revela de maneira
singular a facilidade com que a alma penetra em cada objeto e se transforma
instantaneamente nesse objeto. O elemento essencial do conhecimento poético da

colagem é a identificacdo com o objeto, o didlogo entre sujeito e objeto.”''°

As colagens, assim como a hipnose, a escrita automadtica, os textos coletivos e
os “caddveres deliciosos” sGo processos onde o0 “acaso” costuma manifestar-se. Estes
procedimentos foram adotados pelos surrealistas como um meio de conhecimento da
realidade, do psiquismo e do desejo, da beleza que poderia resultar de uma atividade
inconsciente ocultada pelo racionalismo. Aqui estd presente uma das dialéticas do
surrealismo. Para Breton, o fruto do “acaso” pode ser uma resposta a uma necessidade
inferna que surge atraves de uma causalidade externa, ou seja, algo que se objetiva
afravés do subjetivo. Al entdo o “acaso” pode ser chamado de “objetivo”,
principalmente quando o objeto encontrado vém na direcdo de uma necessidade
interna, atendendo a um desejo. Portanto, partindo do fato de ndo racionalizarmos
aquilo que pretendemos, o resultado serd muito superior ao esperado porgue ndo
conduzimos 0 nosso pensamento a idéias objetivamente fechadas. Assim, “a surpresa
provocada por uma Nova imagem Oou por uma nova associagdo de imagens deve ser
encarada como elemento primordial do progresso das ciéncias fisicas, pois s& o
espanto consegue excitar a loégica, sempre tdo fria, e obrigd-la a estabelecer novas

associacoes.”'

110 FUAO, Arquitectura como collage, 1992, p. 172.
T BRETON, op. cit. 1971, p.109.
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A partir da descricGo da relagdo entre espaco, tempo, bailarino e observador,
Merce Cunningham vé tambéem na danca o hasard como uma necessidade que €
preexistente: “tal género de hasard pode nascer de uma organizacdo do espaco, do
tempo, do movimento do conjunto de bailarinos cujo comportamento para o
espectador, parece aleatdrio. A idéia de hasard pode nascer do observador ou
emergir da elaboracdo coletiva da coreografia.”''? Este conceito relacionado com a
drea da danca tambéem €& oportuno por que confornta diretamente a questdo da
organizacdo espacial com espectador, € que estd, por sua vez, direfamente
relacionado com um dos objetivos deste frabalho, qual seja: a investigacdo da
paisagem urbana a partir do deslocamento do observador diante de elementos que

configuram e organizam o espaco da cidade.

O elemento hasard, de acordo com o surredlismo, insere uma grande
contribuicdo para um estudo da cidade de forma mais subjetiva, ao se considerar o
observador em relagdo ao espaco urbano, da mesma maneira que Breton tambem
insere estas relagdes no meio urbano. "Eu espero, em todo caso, que a apresentacdo
de uma série de observacdes desta ordem e daguela que vao se seguir serd de

natureza a precipitar alguns homens na rua, antes de faze-los fer consciéncia.™ '

A FLANERIE COMO PROCESSO DE PERCEPCAO DA CIDADE

A origem da palavra flGnerie estd diretamente relacionada com hasard — au

flan significa ao acaso'

— flGnerie entdo, significa andar ao hasard. Marie-Claire
Bancquart''® coloca a vontade dos surredlistas de ficar disponivel ao acaso objetivo
como algo diretamente relacionado com os deslocamentos de cardter involuntdrio.
Estes deslocamentos seriam a propria imagem da liberdade. André Breton, em Nadja,
relaciona este ato involuntdrio - “mes pas me portent” - com a imagem da cidade,
sugerindo que € 0 espaco ou 0s boulevares que conduzem o seu caminhar: “Ao me
encontrar em Paris, ndo passo mais que rés dias sem me ver ir e vir, desde o fim da
tarde, na boulevard Bonne-Nouvelle entre a imprensa Matin e o boulevar Strasbourg. Eu

ndo sei porque € 14, de fato,

12 SOURIAU, op. cit. p.819.

13 BRETON, op. cit., 1998,p.60.

114 ROBERT: Le petit Robert, 1993, p.931

18 BANCQUART, Paris des surréalistes, 1972,
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que 0s meus passos me conduzem, que eu me coloco quase sempre sem meta
determinada, sem nada de decidido além deste dado obscuro, & saber que € aqui

que se passa isso.” '

E 0 meio urbano, a rug, a arquitetura, que permite este ato involuntdrio e
incessante. Ou melhor: na tentativa de explicar como este fendbmeno ocorre, ele ndo
deixa de citar os espagos por onde passa. A referéncia deste ato involuntario, da forca
gue o impulsiona ou Nos iMpulsiona ao nos deslocarmos, € sempre a arquitetura, no

sentido de que arquitetura € todo o espaco da cidade.

Mas a flGnerie ndo estd limitada 4 esta idéia de andar sem destino, andar ao
acaso. A flnerie implica em outras questdes, que sGo determinantes no processo do
olhar para a arquitetura na paisagem urbana. Uma delas estd relacionada diretamente
a uma teoria da visdo. A figura do flGneur surgiu no seculo XIX, quando a relagcdo entre
observador e paisagem comecavam a se transformar. Todo o olhar se volta para o
meio urbano, assim como surge uma pluralidade de pontos de vista, pois Ndo existe
mais a contemplacdo, e a paisagem torna-se panordmica. Segundo Benjamin, foram
0s parisienses que fornaram Paris o lugar do fldneur, que tfransformou a cidade em
paisagem. Assim, nesta paisagem, o flGneur surge como aguele que investiga a
cidade, e faz uma leitura particular atraves da sua configuracdo espacial, do encontro
casual entre lugar, pessoas e objetos a partir de um fluxo ndo preestabelecido. Uma
outra cidade passa entdo a ser revelada, resgatando o0 que é deixado d margem,
como O processo de colagem, onde 0s objetos revelam os desejos inconscientes
afravés do encontro de imagens. A segunda questdo diz respeito ao cardater errante da
flanerie indissociavel do principio de revelacdo. De acordo com Marie-Claire
Bancquart''’, o afo involuntdrio de caminhar continuamente, como uma obsessdo,
mesmo que restrifa aos mesmaos percursos, revela as imagens que se escondem na
cidade. Isto porque o mesmo lugar nunca se apresenta da mesma forma. Qualquer
variante de hordrio, de luminosidade e até mesmo do préprio olhar que, distraido, se
dirige a direcdes variadas, pode levar a revelacdo de algo inesperado. O fato de
encontrar algo ndo representa um objetivo ou meta a ser alcangada, mas sim uma
consequéncia, como se esta obsessdo fosse conduzida por uma “forca misteriosa”.

Esta idéia também estd de acordo com o acaso objetivo de Breton.

116 BRETON, op. cit., 1998, p. 34-36.
17 BANCQUART, op. cit.
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Nelson Brissac, a partir da leitura de Walter Benjamin''®, diz que a flénerie
consiste em uma combinagcdo do “olhar casual daguele que passeia com a
observacdo atenta do detive, que vé a cidade ampla como uma paisagem e
fechada como um quarto: instaura um modo complexo de visdo, construido através
de sobreposicdes ou sequéncias de diferentes formas de espaco, de descricdes, de
imagens.”''? Brissac enfatiza a idéia de sobreposicdo de causalidade e objetividade,
proximo e distante, passado e presente, num contexto contempordneo, onde tudo é
percebido simultaneamente. Segundo Femando Fudo'®, é exatamente esse processo
de distanciamento e aproximacdo que caracteriza a colagem e o pensamento

analégico.

As sobreposicdes de imagens e idéias fem como precedente a obra de
Apollinaire, entre outros escritores que influenciaram ndo somente Breton, como todo o
grupo surrealista. Apollinaire sempre se mostrou sensivel a renovacdo da escrita voltada
para 0 movimento e para o espetdculo urbano. Apollindire readlizava nas ruas
aproximagdes que sugeriam simbolos e imagens, e que ferminavam por suscitar a
loucura. Esta também & uma caracteristica da poesia no final do século XIX: a de
apresentar uma busca metafisica através das paisagens urbanas caregadas de

simbolos. '?'

A cidade como espaco de sobreposicdes se revela nas obras dos surrealistas
afravés dos seus percursos. Agindo e pensando deste modo, eles buscavam distinguir
elementos que se relacionavam com outras imagens ou idéias, desencadeando um
processo de percepcdo do espaco onde as relacdes analdgicas entre objetos
completamente distintos viiam a conduzir um conhecimento deste espaco, ou de
qualguer outra coisa. Acredito que as relacdes analdgicas que o leitor faz a partir de
uma obra surredlista, seja ela um texto ou uma imagem, além de gerar uma
justaposicdo de idéias ou elementos, tambem irdo direcionar a temdtica desta obra.
Este processo também acontece na analogia enfre desenho e linguagem que

aparece seguidamente nos jogos coletivos

18 Sobre o tema da fldnerie na obra de Walter Benjamin, ver também: BOLLE, Fisionomia da metrdpole
moderna, 1994,

9 PEIXQOTO, Paisagens urbanas, p.84.

120 FUAO, op. cit,

121 BANCQUART, op. cit, 1972,
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surrealistas. Clark Poling, ao se referir a interpretacdo dos cadavres exquis, situa na
“liberdade semantica e no caracter contraditorio de diferentes elementos contidos nas

imagens a contribuicdo para criar um campo de interpretacdo aberta.”'?

Esta idéia estd também contfida em um trecho de Amor Louco, onde Breton
descreve um encontro com uma personagem revelando um percurso descrito a partir
dos elementos que ele percebe nas ruas de Paris e os relaciona de forma analdégica
com outras partes da cidade. Para o observador, que tem o olhar voltado para os
aspectos do meio urbano, todas as relagdes analdgicas estardo relacionadas com a

cidade.

*... pelas ruelas do quartier des Halles, muito doloroso me € o eclipse desse seio,
exigido pelas dificuldades da circulagcdo a dois por entre os caminhdes, N0 Mmeio
de um rumor que cresce a cada passo, gue sobe, qual maré, até ao imenso
apetite de um novo dia.... J& que eu me exprimo na linguagem que me foi
ensinada, gostaria de saber que sirene tocara, jamais, para me fazer ouvir a voz
da desrazdo, para me assegurar que O amanhd serd oufra coisa, algo
misteriosa, mas totalmente despegada de ontem? Ai estava eu, minha bela
vagabunda, de novo a vosso lado, e vos a apontardes-me, a passagem, a torre
Saint-Jacques, sob o seu ténue véu de andaimes, que ha tantos anos ja
contfribui a tornar, ainda mais, © grande monumento erguido pelo mundo ao
irevelado. Ainda que soubéssemos que eu gostava desta torre, parece-me a
mim que, uma vez mais, toda uma violenta existéncia se delineava, nesse
momento, em fomo dela, para nos compreender a nds também, para abarcar
o alucinante, no seu nebuloso golpe a nossa volta:

Em Paris a Torre Saint-Jacques cambaleante
Ilgual a um girassol

Disse eu num poema, sem contudo Ihe ter desvendado o sentido oculto, para
s mais tarde vir a perceber que aguele oscilar da torre era, acima de tudo, o
meu proprio oscilar entre os dois sentidos da palavra francesa fournesol, a qual
designa, simultaneamente, essa espéecie de helianto também conhecido por
‘grande sol' e o reagente utilizado em quimica, na maior parte das vezes sobe a
forma de papel azul que vira vermelho ao contato do acido. O certo € que a
aproximacdo assim estabelecida consegue dar satisfacdo cabal a complexa
idéia que eu tenho desta torre, tanto no que se refere & sua sombria
magnificéncia, bastante semelhante a da flor que geralmente se ergue como
ela, isolada, num recanto mais ou menos agreste, como as circunst@ncias assaz
confusas que presidiram a sua construcdo e as quais se sabe estar intimamente
associado ao milendrio sonho da fransmutacdo dos metais. A propria viragem
do azul oo encarnado, na qual reside a propriedade especifica do tornassol-
reagente, lembra, por analogia, como € obvio, as cores distintas de Paris, cujo
berco €, de resto, este bairo da Cifé; de Paris, que expresso, de forma
particularmente orgdnica e essencial, pela sua cdmara Municipal, que

122 POLING, Dessiner Iimage surréaliste, 1995, p.17
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deixamos para fraz,  nossa esquerda, ao caminharmo-nos agora para o
quartier Iatin. Deixo-me arrastar pela sedutora vertigem que me inculcam estes
sftios, ponto de partida de tudo quanto de melhor me foi dado conhecer. Sinto-
me repentinamente quite de todas aquelas anteriores imagens que ainda hd
pouco ameacavam diminuir-me, liberto dagueles lagos que ainda me levavam
a acreditar ser impossivel despojar-me, no plano afetivo, da personagem que
ainda na vespera era. Abra-se esta cortina de sombras, e deixe-me eu guiar,
sem receio, rumo a luz! Gira, sol, e tu, noite imensa, afasta do meu coragcéo
tudo quanto ndo seja a fé na minha nova estrelal”'?®

A partir deste fragmento de texto, Breton demonstra o processo do acaso
objetivo através de percursos onde ele desenvolve um processo de referenciacdo e
analogias, ndo s6 de ruas e monumentos da cidade, como também de tempos
diferentes. O poema “girassol”, que Breton retoma ao passar pela torre Saint Jacques, €
um fragmento de um poema automdatico onde ele descreve 0 mesmo percurso que

seria realizado dez anos mais farde, quando ele escreve Amor Louco. (fig. 1 e 2)

Figura 1: Man Ray, Girassol com abelha, 1925. Figura 2: Brassai, Torre de Saint

Jacques, s/d.

128 BRETON, op. cit.1971, p.61-67.
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De acordo com a andlise que Rosalind Krauss'? realiza sobre este poema, as
imagens surgiram no texto como um signo que designa o futuro sem determind-lo. NGo
€ o cardter premonitdrio que interessa agqui, mas a forma como pode acontecer uma
sobreposicdo temporal de fragmentos. Estas associacdes dentro do texto de Breton
ndo dizem respeito somente ao espaco do pensamento e do inconsciente, mas
sobretudo ao espaco exterior e a realidade como status de indice num processo de

continua referenciacdo.

SAo estas caracteristicas presentes no texto de Breton que estdio de acordo com
as particularidades da fotografia urbana contempordnea, onde a cidade aparece
composta por uma diversidade de espacos, de tempos, de aspectos objetivos e
subjetivos. Trata-se, pois, do proprio espaco urbano, com sua complexidade de
elementos apresentados ao espectador, a partir dos percursos, que acaba gerando
estas superposicoes de ideias e, consequentemente, uma interpretacdo deste espaco

de forma analdgica.

A flGnerie surredlista, que era uma forma de inferacdo com o espaco da cidade
afravés do hasard, foi um dos precedentes da Teoria da deriva de Guy Debord,
fundador do grupo Situacionista. Na deriva situacionista, segundo Mirella Bandini'®, a
desorientacdo do sujeito no espaco urbano esta ligado ao Iudico e a um processo
mais sistemdatico, com o objetivo de observacdo analiica do espaco urbano. Neste
sentido, apesar do surrealismo ter sido o referencial para os situacionistas, eles se
opdem ao surrealismo, pPois recusam o inconsciente a favor de uma conscientizacdo
do individuo sobre os aspectos da vida cotidiana urbana. Guy Debord reconhece o
surrealismo enguanto experiéncia revoluciondria para uma critica da sociedade através
da relacdo com o espaco da cidade, mas deseja ir mais longe. Ele deseja “uma
sociedade pods industrial para uma nova humanidade, libertdria, comunitdria e
socidlista baseada na tecnologia cibernética, onde a existéncia cotidiana seja
reconduzida para uma dimensdo estética sob o signo da espontaneidade e da

liberdade, em seu stafus bretoniano de revolugdo permanente.”'?

124 KRAUSS, op. cit.

125 BANDINI, Referentes surreqlistas en las nociones de deriva y de psicogeografia del entomno urbano
situacionista, In: ANDEQTTI, Situacionistas, ate, politica, urbanismo, 1996.

126 bid, p. 51.
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O conceito de devira esta associado ao conhecimento do espaco afraves da

psicogeografia'?

e de um comportamento ludico-construtivo centrado nos efeitos do
entomo urbano sobre os sentimentos e as emogdes individuais. A cidade se constituia
como um lugar de movimento e desorientacdo refletido nos mapas feitos por Debord,
e nas investigacdes espaciais de Constat,, Em The Naked City, Bebord representa a
cidade a partir de seus fragementos, € em New Babylon, Constant cria espagos
ludicos com variagcdes de planos. Ambas as propostas apoiam-se em uma certa
ociosidade do sujeito. Os situacionistas também criticavam o sisterna econdmico e
social propondo estas novas formas de convivio social baseados na liberdade. A
cidade se transforma em um labirinto para gerar novas emogoes e estimular novas
condutas. Como uma critica a concepcdo estatica do urbanismo modemo, a cidade
foi idedlizada pelos situacionistas como o lugar de luta contra a alienacdo, propondo

um espaco de cardter dindmico e com novas formas antiburgesas de habitar,'?8

A flGnerie também estd relacionada com a ociosidade social ou a boémia
parisiense a qual se refere Walter Benjamin. Transformar o fléneur em detetive ndo é
somente uma forma de justificar a sua ociosidade, mas sobretudo de salientar que a
errdncia do flGneur estd diretamente relacionada com o processo de revelacdo. Para
Marie-Claire Bancquart'® o ir e vir pelas ruas da mesma forma que permite uma
circulagdo livre, oferece um lugar de descoberta: "um microcosmo reunindo a
estabilidade do costume/habito e a liberdade do hasard, como parece ser o

boulevard de Bonne-Nouvelle por Breton & onde ele flanava regularmente” ',

O personagem do detetive, tal qual ele aparece na literatura ocidental, possui
um certo nUmero de caracteristicas seguidamente associadas a fotografia. De acordo
com esta associacdo, Mark Haworth-Booth diz que: “ela ndo possui emocdes, €
universal, ignora as classes sociais e se detém sempre a realidade dos fatos. Podemos
considerar como significativo o fato que a fotografia coincide, no tempo, com o
género policial, tanto no cinema quanto na televisdo: tanto nos policiais, como na
fotografia, nos atravessamos as divisdes de classes sociais e 0s bairros das cidades, nds

podemos agir de maneira anti-social ou associal (o fim justifica os meios), nés podemos

127 *A psicogeografia poderia definir-se como o estudo das leis exatas e os efeitos especificos do entomo
geogrdfico, seja organizado conscientemente ou ndo, sobre as emocdes € o comportamento dos
individuos.” DEBORD, Infroduccién a una critica de la geografia uroana, 1955. In: ANDEOTTI, Teoria de la
deriva y ofros textos situacionistas sobre la ciudad, 1996, p. 18.

128 ANDEOTTI, Infroducion: la politica urbana de la Intemacional Situacionista. In: ANDEOTTI, Situacionistas,
ate, politica, urbanismo, 1996.

129 BANCQUART, op. cit,

1%0 |bid,
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ser invisiveis. E n6és achamos o sentido no detalhe significativo, aquele detalhe que

n131

escapa aos olhos do ser comum.

Figura 3: Brassai, O muro da prisdo, Paris, 1922.
Figura 4: Brassai, Gafite, Paris, 1950.

Figura 5: Manuel Alvarez Bravo, Dois pares de
permas, 1928.

131 HAWORTH-BOOTH, Dickens: les détectives et la photographie, In: Les Multiples inventions de la
photographie, 1989, p. 146.

105



Esta idéia de que a flénerie combina dois podlos distantes, que o surrealismo
torna possivel através do acaso objetivo € a mesma gue estd diretamente relacionada
com o olhar do artista em relagdo ao espaco urbano. Esta forma de olhar para a
cidade também revela uma outra cidade, que diz mais respeito a cidade imagindria
que existe em todos nds. Pois um mesmo percurso apresenta imagens diferentes para
cada transeunte, assim como a imagem de Paris se apresentava de formas variadas

entre os proprios representantes do movimento surredlista.

O SURREALISMO E A CIDADE

Os ftextos de Aragon e Breton deixaram passar todas as sensacoes
experimentadas a partir de qualguer objeto, de qualguer experiéncia com o meio. A
cidade, como lugar onde se concenfram todas as afividades humanas, também é o
lugar onde todos os encontros sdo possiveis. E foi na prépria Paris, do inicio do século
XX, onde 0 mundo sintetizou todas as suas experiéncias, que a cidade adquiriu o
proprio sentido surrealista, assim como descreve Benjamin: “nenhum rosto € tdo
surrealista guanto o rosto verdadeiro de uma cidade. Nenhum quadro de De Chirico ou
de Marx Emst pode comparar-se aos fortes tracos de suas fortalezas internas, que
precisam primeiro ser conquistadas e ocupadas, antes que possamos controlar seu

destino e, em seu destino, no destino das suas Massas, © NOsso Proprio destino”.'%2

Esta idéia ao mesmo tempo enfatiza a importdncia de uma relagdo direta com
0 meio. E serd também em Paris 0 lugar e a hora do “hasard”, que fransformard
qualguer elemento da paisagem em objeto de valor, afravés de analogias e
entrecruzamentos de ideéias. Existiam determinados lugares os quais os surredlistas
costumavam, amidde, frequentar. Mas o percurso entre cada lugar de destino poderia
ser variado. Os espacos publicos, onde os surrealistas circulavam, eram lugares de
passagem entre dois compromissos, onde Aragon, Eluard e Breton visitavam os ateliers

dos pintores ou onde 0s encontros do grupo eram realizados.

132 BENJAMIN, op. cit. p.26.
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Figura 6: Eugéne Atget, Boulevard Saint-Denis, Paris, 1926.

Figura 7: Charles Marville, Parc Butfes-Chaumont, durante as frasfomagoes, Paris, 1865.
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Existiam lugares pelos quais os surrealistas mostravam preferéncia, como a torre
de Saint Jacques, o pargue Buttes-Chaumont (fig. 6), a porta de Saint-Denis (fig. 7) € o
mercado de pulgas da porta de Saint-Ouen. Mas a rue Fontaine, assim como a rue du
Chéateau e a rue Blomet inicialmente eram os pontos geogrdficos de encontro mais
conhecidos dos surrealistas.'®® A partir destes trés pontos marcados no mapa formando
um tridngulo, as possibilidades de percursos eram multiplas (fig. 28). Qualquer imagem
dentro deste percurso podia e pode ser utilizada, mesmo que a paisagem real seja

mediocre, o fléneur a transforma promovendo-a a um outro sentido.

Na cidade, os objetos estdo G espera dagquele que, num erro de percurso,
desencadeard um encontro mutuo. A cidade, assim como a colagem, foma-se o lugar
dos enconfros casuais, que segundo Fudo'‘, faz narar outras historias, distintas
daquelas que representavam originalmente, passando a adguirir novos significados. O
eterno percorrer na cidade possibilita todo o tipo de encontro. E € neste sentido que os
surrealistas em Paris deixaram-se levar por caminhos ndo anteriormente estabelecidos.
(fig. 8e 9)

Figura 8: Manuel Alvarez Bravo, Parabola
Opfica, 1931.

133 DUROZO, Le Paris Surréaliste. In: Historie du mouvement surréaliste, 1997.
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Figura 9: André Kerteész, Meudon, Paris, 1928.

134 FUAO, op. cit.
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As analogias confidas na obra dos surrealistas, segundo Marie-Claire Bancquart,
vem a confirmar o fato de os surrealistas fazerem do espaco parisiense projecdo de um
espaco mental. O préprio Breton escreve sobre este tema: "ndo sou eu quem meditarei
sobre 0 que advém da forma de uma cidade, mesmo que a verdadeira cidade
distraia e abstraia daquele que a habita pela forga de um elemento que serd ao meu
pensamento que O ar passe por ser toda a vida. Sem nenhum remorso, a esta hora eu
a vejo transformar-se em outra. Ela escorrega, ela queima, ela se esconde no
balancar das folhas loucas de seus quartos onde um homem e uma mulher continuam

indiferentemente a se amar.” 1%

Esta forma de descrever a cidade demonstra que os surredlistas nédo buscam
uma reflexdo formal sobre a cidade, mas sim descrever a cidade a partir de analogias
e criar um espaco mental que represente uma imagem mais proxima possivel do
inconsciente. Porfanto, o imagindrio da cidade surrealista € uma percepcdo
inconsciente, ou melhor, uma percepcdo automdtica. As relacdées com a cidade
aparecerd na obra dos surrealistas de formas diferenciadas. Por exemplo, em Le
paysan de paris, Aragon'*® realiza uma analogia entre a cidade do imagindrio
surrealista aguela da campanha no espirito romantico. Eo espaco da cidade, e ndo

outro qualguer, que permite tais analogias.

Ver a cidade a partir do imagindrio faz parte do processo perceptivo, como
descreve Merleau-Ponty: "A cada momento, meu campo perceptivo € preenchido de
reflexos, de estalidos, de impressdes tateis fugazes que ndo posso ligar de maneira
precisa ao contexto percebido e que, todavia, eu situo imediatamente no mundo, sem
confundi-los nunca com minhas divagacdes. A cada instante também eu fantasio
acerca de coisas, imagino objetos ou pessoas cuja presenca aqui ndo € incompativel
com o contexto, e todavia eles ndo se misturam ao mundo, eles estdo adiante do
mundo, no teatro do imagindrio.”™” Assim, as imagens da cidade através do imagindrio
do artista tfransparecem o proprio processo perceptivo que, por sua vez, estd
diretamente relacionado com a pesquisa surrealista, onde o mundo do imagindrio e o

mundo das anadlogias estdo diretamente relacionados ao hasard, com o ato

135 BRETON, op. cit. 1998, p.155.
136 ARAGON, Le paysan de Paris, 1926.
137 MERLEAU-PONTY, Fenomenologia da percepcdo, 1999, p.5-6.
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involuntdrio, com a surpresa. O deslocamento representa o elemento catalisador de

todo este processo.
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FOTOGRAFIA E SURREALISMO

A estetica da fotografia do inicio do século XX deixou de lado o cardter de
representacdo objetiva da redlidade para buscar um caminho mais préximo a
abstracédo da imagem. Moholy-Nagy, entre outros fotdgrafos, apresentava novas
possibilidades visuais atraves do recurso de enquadramento fotografico, utilizando a luz

como meio de criagdo. O fotégrafo deixava de lado a tradicional perspectiva central

para utilizar pontos de vista insdlitos, voltando-se para a arquitetura, a mdquina ou

Figura 10: LaszZlé Moholy-Nagy, 7 AM (New Year-s Figura 11: André Kertész, Uma janela sobre o
Morning), ¢.1930. Quai Voltaire, 1928.

Alem desta “nova visdo” proporcionada pelo enquadramento reduzido, a
fotografia tambéem passou ao mesmo tempo por um processo de experimentacdo da
técnica e da linguagem. Franz Roh explica que a fotografia € “uma transposicdo por
via mecdanica de todos os valores luminosos incluindo a profundidade e a estrutura da

forma no espaco”'®®. Este conceito apresenta a fotografia como um instrumento de

138 ROH, Mécanisme et expression, les caracteres essentiels et la valuer de la photographie, 1929, p.10.
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organizagdo espacial a partir da propria natureza do olhar. Isto porque naquele periodo
a relacdo visual entre observador e espaco urbano foi transformada devido as

transformacdes consequentes das inovacoes tfecnoldgicas.

Como bem observa Fleig, "o espectador foi coagido G perceber sobre a
imagem certas coisas, certos detalhes que habituaimente Ihe escapavam ao olhar na
vida quotidiana, guiado por jogos retéricos sutis e contraditdrios.”'*? Estas contradicoes
encontraram sentido d partir do movimento surrealista. SGo as imagens que passam a
fazer o elo de ligacdo entre espectador e espaco. Esta idéia, a principio, também
parece confraditdria, pois a imagem ndo coresponde mais Aquele padrdo de
representacdo da perspectiva classica, ou seja, ela passa a ter um significado. Este
significado ndo precisa mais ter correspondéncia direta com o objeto. A arficulagcéo
enfre os significados da imagem e do espaco fisico real, segundo Hubert Damisch,
consiste em uma operacdo de reflexdo sobre a imagem e de uma “referéncia sem

referente.”'%

Figura 12: Ldszld Moholy-Nagy, Sacada dos
ateliers, c. 1930.

1% FLEIG, Photographie et surréalisme, 1997, p. 22.
140 DAMISCH. L'origine de la perspective, 1993, p. 282.
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E importante mostrar fambém que a nova visdo coincide de uma maneira
espontnea com a estética surreadlista. Examinando rapidamente os  géneros
fotograficos explorados pelos artistas do movimento surredlista, podemos notar os
seguintes: imagens banais; fotografias de registro de objetos escultdricos, que ndo
tinham outra funcdo sendo a do registro; utilizacdo de negativos fotograficos; recurso
de multipla exposicdo; diferentes manipulacdes, atraves da utilizacdo de espelhos;
solarizacdo e fotomontagem (fig. 13 e 14). Trata-se da articulagdo entre a perda e o
resto. A perda do momento, do objeto, do tempo, € a consequente demonstragdo de
que esta perda ndo € iremedidvel. A fotografia surrealista € a arte de acomodar os
restos, de transformd-los em forma de colagem. Trata-se de uma tentativa constante

de demonstrar que tudo resta a ser feito diante de uma imagem fotogrdfica.

Man oy

;‘. AV ) e {
"
N ’ ) Pl Fiouc 13 Man Ray, A cidade, 1931,
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A fotografia surrealista nos coloca diante de um mistério, € ndo diante de uma
certeza. No entanfo, Edouard Jaguer'*', quando se refere a fotografia e ao surrealismo,
afirma que a fotografia surrealista nGo consiste apenas na estranheza dos elementos
fixados sobre 0 material sensivel, assim como ndo diz respeito apenas a sua aparéncia,
Qo0 seu carater mais ou menos insolito. A fotografia surrealista, para este autor, constitui-
se sobretudo da sensibilidade subjetiva e do hasard objetivo. Esta caracteristica, propria
tfambém do automatismo psiquico, € o fator que a diferencia da fotografia fantastica,
O qual se caracteriza apenas por uma especulacdo sobre um efeito de seducdo

imediata.

Figura 14: Max Emst, LopLop apresenta-se ao \ gl‘-i'\it\'({:’\'{‘{{/ R e o A
Grupo Surrealista, 1930. T o o U

As colagens de Max Emst foram as primeiras imagens que catalisaram as

reflexdes de Breton e Aragon sobre a imagem surredlista na arte (fig. 14). Mas foi atraves

41 JAGUER, Les Mysteres de la chambre noire: le surréalisme et la photographie, 1982,
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da imagem da fotografia que Breton encontrou uma relacdo de identidade com o
seu pensamento. Ao escrever sobre a exposicdo de Max Emnst, em 1921, ele relacionou
a imagem da arte com o surrealismo, e o automatissmo com a fotografia: “A invencdo
da fotografia trouxe um golpe mortal para os velhos modos de expressdo, tanto em
pinfura quanto em poesia onde a escrita automatica seja uma verdadeira fotografia

do pensamento.”'#?

As metdaforas deixavam de ser estfritamente poéticas para adquirr uma forca
cienfifica. Quando Breton definiu o surrealismo no primeiro manifesto em 1924, ele
deixou evidente que o automatismo psiquico necessitava de mecanismos para
demonstrar o funcionamento real do pensamento. Alguns anos mais farde ele vé que a
linguagem fotogrdfica € um meio onde € possivel colocar em imagem a idéia que
poderia parecer abstrata referente ao automatismo psiquico. Breton ndo somente a
coloca em imagem como a transforma em objeto. A fotografia apresenta a

caracteristica mesma do objeto.'*?

Partindo deste enfoque Michel Poivert'* vé nas imagens Limage felle qu'elle se
produit dans [‘écriture aufomatique, e L'écriture aufomatiQque, uma combinagcdo
metaférica entre fotografia e ciéncia, para representar a escritura automatica e
justificar o pensamento de Breton de uma maneira cientifica (fig. 15 e 16). A primeira
imagem € a ilustracdo do arfigo “La beauté sera convulsive”, publicada em 1934,
Breton encontfra nesta fotografia uma identificagdo com a sua definicdo de imagem
surredlista como imagem surgida sob a forma de um tragco luminoso, como se fosse
uma escrita da luz. Esta idéia j& estava presente no primeiro manifesto em 1924 onde
ele diz: "o valor da imagem depende da centelha da luz ... assim como a centelha
aumenta quando produzida pelos raios rarefeitos, a atmosfera surrealista pela escritura
automdtica presta-se & producdo das mais belas imagens.”'* Na segunda imagem,
uma fotomontagem de Breton realizada em 1938 para o diciondrio surredlista, ele
realiza uma parddia cientifica associada a idéia da escritura automatica. Breton, nesta
imagem, aparece como um cientista distraido, o microscopio com um dispositivo

luminoso e a mulher como uma cobaia. '

142 BRETON, Max Ernst, In: Les pas perdu, 1969, p. 8.

143 POIVERT, Politique de |"eclair, In: Etudes photographiques, 2000.
144 Ibid.

145 BRETON, op. cit. 1985, p.70-71.

14 POIVERT, op. cit.
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Figura 15: Limage felle quelle se
proquit dans I'écriture automatique,
1934.
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Conforme Jaguer'"’
Figura 16: Andre Breton, L'eCriture

cefcemitngeIig@dista por realizar o desejo antigo da humanidade de “parar 0 curso do

, Q descoberta da fotografia constitui nela mesmo um

tempo”, de fixar uma imagem fugitiva. Porem, o que a fotografia registra € algo que
ndo existe mais. A pintura, apds a invencdo da fotografia, deixou de ser uma imitacdo
pictorica do ambiente para apresentar o espaco inventado pelo pintor revelando um
modelo interno sobreposto ao modelo externo. Assim como a pintura, a fotografia
também acabaria transformando “as concepcdes de ‘realismo’ e ‘verdade' para uma
subjetivacdo crescente que ird afastar-se cada vez mais da ‘objetfividade’ fiel G uma
realidade exterior apresentada”'*, Captar o fugaz e o efémero exigia fambém uma
nova linguagem de fotografia, embora a propria fotografia parecesse ser mais habil na
tarefa de captar o real e suas representacdes do que a pintura, ela ndo podia Nos

render inteiramente o objeto a ser fotografado, com todas as suas caracteristicas reais.

A CIDADE SOB O OLHAR DO FOTOGRAFO

A histéria da fotografia estd diretamente relacionada com a cidade e os seus
monumentos. Ndo foi somente a representacdo pldstica que passou a ter alguma
relacdo com a fotografia depois de 1839, data do anuncio da descoberta do “espelho
com memdria’, mas também a arquitetura. Antes desta data j& havia uma visGo
fotogrdfica influenciada pelo tipo de imagem captada pela cdmara obscura. Nos
primeiros anos da fotografia necessitava-se de um tempo longo de exposicdo,
corespondente até alguns minutos para a fixacdo da imagem'®. Por este motivo a
arquitetura era um dos temas dos fotdgrafos. Paradoxalmente as primeiras imagens
urbanas mostravam a cidade sem o elemento que representaria um icone do

modernismo: 0 homem Nas ruas.

A partir da metade do seculo XIX, Paris foi um lugar para onde convergiram as
lentes dos fotdgrafos. Em 1851, os monumentos historicos passam a ser fotografados
para a Comissdo dos Monumentos Historicos da Franca. Em paralelo com o trabalho

de Haussmann, Charles Manville fotografa Paris criando quatro grandes séries que

147 JAGUER, op. cit.
148 MENEZES, A frama das imagens,1997,p.46.
149 Ver sobre a histéria da fotografia: NEWHALL, Historia de la fotografia, 1983.
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documentaram as fransformagdes urbanas. A primeira delas foi as promenades e
plantacdes criadas por Haussmann para o Bois de Boulogne; a segunda série foi
constituida pela arquitetura como paldcios, igrejas, escolas, o Hotfel de Ville
reconstruido; a terceira serie foi chamada de Album du Vieux Paris que documentou a
cidade antes das tfransformacdes urbanisticas com a demolicdo de certas ruas, e a
ultima série foi o proprio canteiro das obras gigantescas abertas por Haussmann. (fig.
17)

Figura 17: Charles Marville, Avenue de i‘Opera, Paris, s/d.

Destas séries, Buisine'® faz uma comparacdo interessante entre fotografia e o
meio urbano, relacionando um fipo de representagdo urbana com as ideologias no
que diz respeito a transformacdo de Paris. Naguele periodo, a cidade caracterizava-se
por ruas estreitas. A luz era insuficiente para a fotografia assim como ndo existiam
iluminacdo e ventilagcdo nas ruas e nas habitacdes. A qualidade de vida dos habitantes
era cada vez mais precdria, e havia necessidade de uma cidade mais arejada e
menos densa. Como existia uma impossibilidade de registrar estes espagcos densos
atraves da fotografia, o fotografo buscava perspectivas amplas. Segundo Buisine,

foram os dagueredtipos, que de uma maneira inconsciente acabaram influenciando o
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plano urbanistico do Bardo Hassmann, pois j& imaginavam e anteviam um futuro

urbano com amplas possibilidades de abertura da cidade. (fig. 18)

A fotografia de Marville nos mostra de forma positiva e construtiva os trabalhos
readlizados para a abertura dos grandes boulevares. As fotografias das demolicoes
representam a sombra nostalgica de uma pratica que programa o futuro, sem jamais
voltar ao passado. Busine coloca Marville entre outros fotografos que trabalharam a
servico do patrimdnio Histdrico e Arquitetdnico como precedentes de Eugene Atget
(1857-1927)'%'. Porém, a idéia da cidade com grandes perspectivas & oposta as
imagens de Atget, que representavam uma visdo pré-haussmaniana, ou melhor uma,

imagem fantasmagdrica.'® Atget, ao contrdrio de Manille, acentua a impressdo de

101

Figura 18: Charles Marville, Boulevard Saint-Germain, Paris, 1875.

1%0 BUISINE. Eugene Afget ou la mélancolie em photographie, 1994,

181 Afget, considerado o fundador da fotografia modema, ndo via no seu trabalho valor artistico. Foi
considerado por alguns criticos, artista naif, assim como Rousseau. Robert Desnos, pertencente ao grupo
dos surrealistas, foi o primeiro a reconhecer isto. No entanto, ele preferiu ndo pertencer de forma ativa a
nenhum movimento artistico e sé obteve reconhecimento apds a sua morte. Atget participou do primeiro
Saldo de Fotografia Independente em 1929 como um referencial histérico de uma nova visdo da
fotografia

192 para Walter Benjomin € fantasmagadrico “todo produto cultural que hesita ainda um pouco antes de se
tornar mercadoria pura e simples. Cada inovagdo técnica gque rivaliza com uma arte antiga assume
durante algum tempo a forma ... da fantasmagoria: os métodos de construgdo modernos ddo origem &
fantasmagoria das galerias, a fotografia faz nascer a fantasmagoria dos panoramas, ... © urbanismo de
Haussmann ... se opdes A fldnerie fantasmagdrica”. BENJAMIN, op. cit. p.62-63.
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Figura 19: Eugene Atget, Rue des Alglais, Paris, 1902.

Noguele periodo eram o©0s dioramas € panoramas gue buscavam uma
representacdo muito proxima da imagem “real” onde o observador finha a ilusdo de
poder ver a paisagem ampla. A revelacdo do “real* na obra de Atget consiste na idéia

de que mostrar € “suprimir uma boa parte daquilo que se pode ver dentro da
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realidade”'®®, Buisine, quando analisa a obra fotogrdfica de Eugene Atget, fala de dois
fipos de fotografias: agquelas que mostram e aguelas que escondem. Nestas Ultimas,
acontece um processo de elucidacdo. A demonstracdo passa pelo ato de desvendar.
E entdo que se estabelece uma subita relacdo dialética entre o real e a fotografia,

enfre o movimento e o imodvel, entre o visivel e o invisivel.

1% |bid.
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Buisine fala das ultimas fotografias de Atget, quando o fotdgrafo escolheu um
dia de brumas que apagavam todos os detalhes da realidade, onde havia uma subita
transparéncia entre os edificios e as pontes. Na foto, ndo havia nada além de um
grande espelho formado pelo rio se dividindo em dois bragcos antes da fle de la Cité.
Sinfomaticamente, Atget fotografou as pontes no inicio e no fim de sua carreira de

fotografo. Como se ele retornasse subitamente a origem de sua arte, que comecou

pela passagem e pela aprendizagem do vazio. (fig.20)

Figura 20: Eugene Atget, Rue de la Montagne-Saint-Genevieve, Paris, 1924.

O obra de Atget também estd diretamente relacionada com a idéia de corte,
de amputacdo, de autdpsia. Atget realizou uma prdtica analitica ao fragmentar a
cidade e transformd-la em um grande mosaico. Esta representacdo estd mais proxima
daquela do colecionador que classifica e ordena partes ou fragmentos de acordo

com proximidades tematicas ou histéricas. Assim como uma colecdo que jamais se
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completa, a obra de Atget serd infinita.'** E baseado nesta caracteristica de colecdo
infinita de fragmentos fotogrdficos, que a cidade passa a adquirir valor (fig. 21 e 22). As

alteragcdes do meio urbano se refletem de forma indireta na imagem fotogrdfica.

Figuro 21: Eugene ATT, Pqueno fonte, Fhi.guro 22: Eug‘ene Atfget, Anfiga fonte Saint-
Versailles, 1903. Benoit, Paris, 1901,

Uma outra caracteristica da fotografia que também diz respeito a relacdo
observador e espaco urbano sdo os angulos e enquadramentos ufilizados pelos
fotografos da Nova Visdo. O hungaro André Kertész foi outro fotografo que, assim como
Atget, interessou aos surredlistas ndo s6 pelas fotografias de nus distorcidos, mas
principalmente pela posicdo e direcionamento da sua lente em relagcdo ao espago
urbano, onde o conceito surredlista de invasdo do imagindrio na realidade estd
presente. Ao chegar em Paris ele voltou o0 seu olhar para a arquitetura buscando
imagens fugazes e Unicas através do direcionamento variado do ponto de vista'*®, As
imagens de Kertész demonstram a multiplicidade de cortes gerados pelo ponto de
vista, o fracionamento do olhar e a rigueza da mobilidade das impressdes visuais

captados na rua e para a rua (fig. 23 e 24). Estas caracteristicas ndo sdo valorizadas

1% |bid,

1% No final do século XIX surgiu a cédmara em miniatura. Este fato, Segundo Newhall, fambém possibilitou
aos fotégrafos dngulos pouco habituais e registro de cenas do quotidiano devido & facilidade de manejo
do equipamento. NEWHALL, op. cit.
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enquanto imagens vistas no proprio espaco pois elas nos escapam a atencdo ao

percorrer um espaco. Elas também representam o olhar em movimento.

Figura 23: Maiofiss, André Kerfesz.

Figura 24: André Kertesz, Da minha janela em
Paris, 1925.
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A fotografia nas primeiras décadas do seculo XX, ao confrdrio das imagens de
Marville, por exemplo, deixa de lado a representagcdo tradicional com ponto de vista
fixo para buscar uma realidade temporal e multidirecional do olhar. Mesmo quando a
fotografia nos mostra um fragmento da paisagem ela estd nos indicando uma das
multiplas direcdes do olhar: para cima, para o lado, para baixo, em diagonal. O que
estas imagens nos revelam € justamente estes pontos de vista que podem parecer
insdlitos quando fixados em imagem fotogrdfica (fig. 25 a 27). As imagens produzidas
pelos fotografos, de acordo com Olivier Lugon ao analisar as caracteristicas da
fotografia da Nova Visdo, fem como caracteristica ainda, ao mostrar um
enquadramento com um ponto de vista varidvel, indicar a posicdo real do objeto
diante do fotégrafo. Assim a fotografia, como a danca e como o proprio ato de
caminhar, passa a ser uma arte do tempo e do espaco. O fotdgrafo € o homem da
acdo e do movimento. Para Lugon, o fotografo € um caminhante urbano como o
flaneur.'* Uma reflexdo sobre o sujeito que fotografa € importante neste ponto. Mesmo
que a foto seja feita de forma automdatica, hd alguém que redliza o papel, a acdo
fotografica. Conforme Soulages, fotografar e fotografar uma relacdo. Mesmo que esta

relacdo seja entre o sujeito que fotografa e a cidade a qual ele percorre.

1% |UGON, Le marcheur. Pietons et photographes au sein des avant-gardes. In: Etudes Photographiques,
2000.
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Figura 25: Brassai, Ponte Neuf, Paris, 1934-1935.

Figura 26: L&szId Moholy-Nagy, Da forre da rddio, Berlim, 1928.
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Figura 27: Paul Strand, Wall Street, 1915.

O ato fotogrdfico relaciona-se diretamente com os percursos € ainda mais com
a experiéncia urbana. De acordo com Alain Mons, "o quotidiano real das cidades
contempordneas solicitam uma experiéncia fotografica”®. Isto porque na cidade
contempordnea, a planificacdo urbanistica adquiriu as caracteristicas da imagem da
fotografia urbana, caracterizada pela opacidade e fragmentacdo em oposicdo a

tfransparéncia do espaco e ao urbanismo totalitdrio'*® e nostdigico do século XIX.

Existe um cruzamento entre imagem e redlidade urbana, e a cidade torna-se
uma prdtica concebida em termos de ficcdo a partir da concepcdo visual durante os
percursos. Assim, “a cidade modermna produz pontos cegos NO espaco, em
consequéncia ela desestabiliza a captacdo visual convencional, uma concepcdo

equilibrada da imagem. De onde surgem as imagens cortadas, desfocadas,

157 MONS. L'ombre de la ville, essai sur la photographie contemporaine, 1994, p. 7.
1%8 Ver: CHOAY, O Urbanismo, 2000.
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superexpostas, opacas, desestabilizadas, que parecem caracterizar a fotografia

contemporénea sobre a cidade.”'?’

A FOTOGRAFIA: INSTRUMENTO PARA DISSECAR A CIDADE

Os fotdgrafos, ao longo da histdria da fotografia, muito nos revelaram sobre a
cidade. A cidade e a arquitetura, devido ao seu cardter imdvel, foram temas presentes
no inicio da fotografia, onde havia a impossibiidade de captar o movimento.
Lembremos aqui que em fotografia, o tempo ndo € apenas congelado, como nos
temos o hdbito de admiti, mas ele simplesmente desaparece. Entdo, se uma
fotografia € objetivamente vista como um fragmento do mundo, ou da cidade, esta é
exatamente a prova que houve um processo de mistificagcdo. Paradoxalmente a
cidade se torna irrepresentavel na totalidade de seus multiplos aspectos. A fotografia,
com sua morbida propens@o de tudo inverter, do positivo ao negativo, do movimento
a imobilidade, de vida em morte, ndo consegue captd-la. Assim, o Unico jeito de

representar a cidade é cord-la em pedacos, estratificando-a, isolando-a.

Partindo destes pedacos paralisados pela fotografia, apresenfo a serie
fotogrdfica, numa tentativa de representar a cidade através de uma sucessdo de
imagens redlizadas de forma casual, a parir de um percurso predeterminado. Essa
proposta teve como referéncia inicial a experiéncia praticada pelos surrealistas em
Paris. Este ensaio fotogrdfico fem como caracteristica bdasica a fragmentacdo e a
sequéncia de imagens. A arficulacdo se dd, neste exercicio visual, por meio de
analogias. Os valores contfidos nas imagens podem estar relacionados com outros
elementos, que nem sempre sdo tGo visiveis e faceis de compreender 4 primeira vista
e nem sempre obvias ao pensamento 16gico e consciente. Portanto, este trabalho se
propde, na verdade, a uma meta-andlise da cidade, pois terd como objeto uma
imagem indireta do espaco urbano, ou seja, aguela que passa pelo filtro da fotografia

ou do olhar do artista.

A série fotogrdfica, realizada em Paris, surgiu influenciada pela experiéncia dos
surrealistas e das suas relagdes com aquela cidade. Trata-se, entdo, de fotografar uma

relacdo. Dentro da mesma drea onde eles costumavam perambular, um outro

1% MONS, op. cit, p. 7.
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percurso foi por mim realizado. Este percurso teve como ponto de partida a rue du

Thédtre passando pela rue Blomet até a rue Fontaine. ( fig. 28 )
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Figura 28: Percurso surreadlista, mapa de Paris.
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O resultado obtido a partir desta serie de fotografias foi um conjunto de imagens
que véo desde uma visGo panordmica de uma rua até um enguadramento mais
restifto de uma drea pavimentada ou de uma parede que configuram, no fotal, o
percurso'® (fig. 29). Lembremos aqui a imagem de Breton — L'écriture automatique — e
a lente que se intercala entre 0 observador e o0 objeto observado (a cidade) para falar
da necessidade de proteses (a fotografia) como meio de adquirir conhecimento.
Poderiamos dizer que o aparelho fotogrdfico se intercala entre o observador e o objeto
cComo uma unidade de medida se intercala entre o0 olho e a paisagem no ato de

medir, satisfazendo um determinado ideal de conhecimento.

Este percurso fem como caracteristica principal o corte das imagens. Cada foto
e um fragmento, um pedaco da cidade que foi separado do seu contexto para ser
investigado da mesma forma que um corpo quando & dissecado. Esta investigacdo
n&o vé cada fotograma como uma parte dissociada do todo. NGo se pode considerar
cada foto como um detalhe, que segundo Anne Cauqguelin a partir do pensmento de
Aristételes, mesmo sendo fonte de conhecimento ele ndo deixa de ser um registros de
dados que desconsidera a totalidade. "O detalhe tira fora a totalidade de onde surge
um cerfo cansaco mecdnico da separacdo. Em luta contra a pretensdo da totalidade,
confra a ambicdo de um projeto, o detalne leva a adesdo daqueles que chamamos

de pds-modemos. Ele funciona como uma critica ao global.”'®!

Enquanto que o
fragmento, “ao contrario ndo existe fora do todo que ele repete. Cada fragmento é
uma totalidade porque ele esta ligado por uma organizagdo infima das partes,
semelhante a foda organizacdo dos fragmentos entre eles. com certeza o fragmento &
isolado mas, isto ndo € escolha dele mesmo. Ele esta assim por causa da sua
cumplicidade com um conjunto complexo de elementos. Ele sugere um todo ao qual

o liga & analogia que € o forma ldégica onde ele toma vida.”'¢2

A fotografia, com o seu imenso poder de fragmentar ao infinito tudo o que ela
capta torna-se um meio extrernamente ligado ao corte, ao esquartejamento do corpo.
No processo de frabalho dos artistas no seculo passado, como foi exibido na exposicdo
A

190 Este percurso, representado na sequéncia fotogrdfica, € composto por 28 fotogramas.
161 CAUQUELIN, Aristote. 1994, p. 103.
192 |bid. p. 104,
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Figura 29: Percurso surredlista, seqiéncia fotogrdfica, 28 fotogramas, 1999
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fotografia do nU do século XIX”,'** mostra bem essa vocacdo. Os ateliers de desenho e
de pintura utilizavam-se de fragmentos fotograficos do corpo como um verdadeiro
elogio ao fragmento. Desta forma o fragmento na fotografia adguire um outro
sentindo, passando a fer vida prépria. Na arquitetura, como observa Fudo em
Arquitectura como Collage’”, o fragmento também poderd ter este significado de
elemento Unico. Por exemplo, um edificio, que faz parte do conjunto ao considerar o
espaco da cidade como um todo, quando recorfado do seu contexto torna-se um
fragmento e ao mesmo tempo um objeto Unico em relacdo a si mesmo, mas sem

deixar de lembrar o fodo.

O ato de dissecar pode trazer em si a idéia do corte para o estudo da
anatomia, como tambeéem pode significar uma andlise minuciosamente realizada. Estes
dois significados estdo contidos nesta proposta de dissecacdo da cidade, onde o
corte pode ser profundo, ir além da superficialidade fotogrdfica. A dissecacdo serve
assim de metdfora para entender este processo de selecdo de imagens realizadas por

alguém que percorre a cidade e as imagens que dela sdo absorvidas.

Em relacdo ao corte fotografico Dubois diz o seguinte: “A imagem fotografica
ndo & apenas uma impressdo luminosa, € igualmente uma impressdo trabalhada por
um gesto radical que a faz por inteiro de uma sé vez, o gesto do corte, do cuf, que faz
seus golpes recairem ao mesmo tfempo sobre o fio da duracdo e sobre o continuo da
extens@o. Temporalmente, a imagem-ato  fotogrdfica interompe, detém, fixa,
imobiliza, destaca, separa a duracdo, captando dela um Unico instante.
Espaciamente, da mesma maneirg, fraciona, levanta, isola, capta, recorta uma

porcdo da extensdo.”'®°

Estes fragmentos de tempo e de espaco, captados pela cadmara fotogrdfica,
est@o relacionados com a percepcdo de quem fotografa a cidade. A reunido dos
fragmentos nos mostra uma outra cidade, aguela gue ndo coincide com a cidade
real, mas que coincide com a gue tfemos em nossa mente, No Nosso inconsciente. O
corte temporal detém o movimento. Este registro também néo € aquele que faz parte
da coletividade, mas de um registro individual, que pode conter elementos do coletivo.
O corte espacial enquadra, recorta a paisagem, com o objetivo de mostrar aquilo que

ndo se vé no dia a dia, mas que, mesmo assim, também faz parte da cidade. O que

1> FOUCART, L‘art du nu au XIX siécle — le photographe et son moadele, 1997.
1% FUAO, op. cit.
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uma fotografia mostra € uma subtracdo da realidade, que ao mesmo tempo possibilita
uma compreensdo de um todo. O que estd fora da fotografia, ou seja "o que uma
fotografia ndo mostra é tdo importante quanto o que ela revela,”'*® passa a fer uma

funcdo importante na visdo do fodo.

A estética de mostrar aquilo que ndo se vé também tem suas especificidade,
pois o ato de demonstracdo passa pelo ato de desvendar. Um dos fotografos
referenciais para ilustrar esta idéia € Eugene Atget. Suas imagens mostravam o meio
ambiente quotidiano sem embelezamento, e foram somente os surrealistas que
passaram a olhar para o seu trabalho de uma forma diferente. Le Gall'®” analisa as
expressoes usadas para descrever a obra desse fotografo, e constata que sGo as

w

mesmas do universo surredlista: “as mais alucinantes paisagens de Paris”, "o

nmaravilhoso do sonho e da surpresa”, “as fachadas tragicas”’, “o teatro natural da morte
violenta”, “o continente misterioso”. A atmosfera fantasmagdrica das fotografias de
Atget sdo também relacionadas com a obra de Aragon. As passagens de Le paysan
de Paris, assim como as paisagens fantasmagaoricas parisienses, revelam um dos mitos

modernos: a ameaca da destruicdo atraves de uma aparéncia fantasmagaorica.

Esta proposta presente na serie fotografica ndo tem a infencdo de apreender a
realidade, tambeém ndo fem a mesma intencdo do turista de tentar captar fudo o que
ele vé& de novo em uma espécie de caixa de memdria para ser aberta mais tarde e
tampouco tem a intencdo de redlizar um levantamento de simples cardter
documental do espaco urbano. Neste caso, o afo fotogrdfico representa a marcacdo
de um determinado personagem em uma cenda, em um “teatro do crime”. Sobre isso
Walter Benjamin escreve nos seus fextos sobre as imagens da “velha Paris” de Atget que
comeca, depois do momento das fransformacdes urbanisticas,  registrar
metodicamente tudo o que vai “desaparecer”: portas que se transformam em vitrines,
efc.'® A relacdo do fotogrdfico e da cidade com o “teatro do crime” € inevitével. Assim
como a relagcdo com a autépsia, com a conservacdo do corpo, com a investigacdo
policial. Uma das pesquisas realizadas pela medicina no século XIX foi sobre a imagem

registrada nas pupilas do morto.

165 DUBQIS, O ato fotogrdfico, 1993, p.161.

166 DUBQIS, op. cit. p.179.

187 | E GALL, Atget, figure réfléchie du surrealisme, In: Efudes photographiques, 2000.
168 ROUILLE, Versions de la ville. In: La recherche photographique, 1994.
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Estas experiéncias foram apropriadas pelos surrealistas, que gostavam de as
inserir nos seus textos. Valentin, surreadlista belga, descreve em uma de suas obras uma
cena em que o detetive levanta a pdipebra de um caddver para ver nas pupilas o
registro do crime. Baseado nestas idéias, Benjamin considera o fotdgrafo como o
sucessor do meédico legista. Como alguem que procura em cada canto da cidade um
crime a ser desvendado, onde a causa deste crime pode estar escondida em seu

proprio inconsciente.,

Benjamin, afravés das imagens de Atfget, procura um cidaddo estranho,
comum, mas inquietante, que sabe desaparecer na Multiddo como um personagem
de romance policial'®. A ociosidade do fléneur se justifica pela funcdo de detetive
incognito. Da mesma forma que acontece com o estrangeiro, que tambem apresenta
duas caracteristicas opostas: um andar erante, a liberacdo de uma conexdo a um
ponto determinado na cidade e outra ligada ao fato de estar fixado em um ponto,
figura de mobilidade subjetfiva ou de mobilidade sem deslocamento. As imagens tem
0 poder de distanciar aquilo que esta proximo, de aproximar aquilo que esta longe,

causando um efeito de estranheza e de proximidade.

Neste contexto, onde as atividades humanas consistern em gerar proximidades
e distdncias, € que as observacdes visuais ftomam o lugar de todas as outras formas de
sinais. E a cidade passa a ser entendida mais por uma proximidade espacial de
distncias simbdlicas, culturais ou sociais que de uma distGncia de proximidade real,
fisica.'”® Esse olhar fotogréfico fraz consigo o imagindrio suredlista, uma nova
subjetividade na busca de uma nova construcdo da imagem da cidade. A cidade da
ruptura, do corte, a cidade como apuracdo da visdo. A cidade da aventura e das

aberturas, aguela das oniricas caminhadas dentro de um labirinto de acasos objetivos.

A INQUIETANTE ESTRANHEZA: A LIGACAO ENTRE IMAGENS

A conexdo entre as imagens da sequéncia fotogrdfica em questdo estd
colocada em paralelo com a relacdo estabelecida por Walter Benjomin entre a
fotografia e o inconsciente. Para Benjamin, a fotografia realiza uma operacdo andlitica

do olhar, e através de uma forma mecdénica € capaz de captar aguilo que ndo €

19 Este tipo de cidaddo, segundo Walter Benjamin € a figura do homem presente na obra de Baudelaire e
Alan Poe. BENJAMIN, Op. cit.
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percebido pelo observador, como 0 movimento acelerado ou retardado. A fotografia
passa entdo a ser definida como um ato onde o inconsciente do sujeito estd inscrito na

aparente objetividade do real.

Isto tambéem pode ser relacionado com a idéia de Moholy-Nagy de que o olho
humano € simplesmente imperfeito, fraco, impreciso: “na ampliacdo do nosso campo
visual, a propria objetiva j& ndo estd mais sujeita aos limites estreitos do nosso olho.
Nenhum meio de criacdo manual € capaz de conservar na mesma medida os
fragmentos do mundo que nds percebemos”'’!. O aparelho fotogrdfico complementa
esta deficiéncia, fransformando-se em uma prétese do olho. Uma prétese que

aumenta a capacidade do corpo humano de perceber o cendrio da cidade.

Esta percepcdo, levada ao exiremo, pode ser aplicada a percepcdo e a
representacdo da cidade. No projeto suredlista existern dois pdlos de atracdo: o
automatismo abstrato de um lado, e o academicismo ilusionista de outro. Estes dois
polos correspondem as duas colunas freudianas da teoria surrealista: o automatismo (a
livre associacdo) e o sonho. A fotografia sempre foi uma das principais fontes de
imagens dos surrealistas, em uma presenca combinada com textos. Muitas tecnicas
para fransformacdo e distorcdo da imagem foram exploradas pelos surrealistas atraves
do recurso fotogrdfico. Enfretanto, este frabalho se limita a explorar apenas as
possibilidades do automatismo e do hasard utilizadas por eles. Ele procura buscar um
lado do fotogrdfico que sempre esteve presente em todo o universo surrealista; o poder
de restituir sobre uma superficie continua a marca deixada pelo real, ou a impressdo
firada como se fosse um decalgue da readlidade. E a possibilidode de articular esta
marca com um inacabavel frabalho de interpretacdo desta imagem de formas

infinitas.

A fotografia € uma marca, uma decalcomania do real, obfida por um
procedimento  quimico, ligado aos oObjetos concretos. Tecnicamente e
semiologicamente, os desenhos e as pinturas sGo icones, e as fotografias sdo como
um index ou um signo apontado para qualguer verdade que O espectador seja
estimulado a produzir por ele mesmo. Conforme LUcia Santaella, “assim como os
espelhos, ao mesmo tempo que os signos refletem a realidade, tambem a refratam,

quer dizer, ao refletir, transformam, fransfiguram e, numa certa medida, até deforma o

170 BELLAVANCHE. Mentalité urbaine, mentalité photographique. In: La recherche photographique, 1994,
71 MOHOLY-NAGY, Peinture photographie film et autres écrits sur la photographie, 2000.
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que & por eles refletido.”'’? E é exatamente esta qualidade da fotografia que se

aproxima do surrealismo, no conceito de “obeleza compulsiva'”?

utilizado por Breton:
frata-se da redlidade fransformada em signos. A fotografia ocupa um lugar privilegiado
neste conceito, pois ela representa a readlidade com algo codificado, estruturado e
escrito, que pode ser interpretado de inUmeras maneiras. E € exatamente esta
percepcdo da natureza como representacdo, da matéria enquanto escrita,
franscodificada, traduzida, que pode ser reexplorada, reelaborada, realcada, que eu

procuro alcancar neste trabalho.

A ligacdo de cada imagem fotografica nesta sequéncia apresentada (fig. 29)
ndo se faz atraves da continuidade dos elementos formais contfidos nos fotogramas,
como linha, forma, textura, luz, volume, nem tampouco atraves da representacdo dos
elementos presentes no espaco urbano. O corte, e consequentemente a
fragmentacdo, por si proprios ndo permitem a existéncia de uma ligacdo desta
maneira. Na sequéncia desenvolvida como representacdo de um percurso, apesar da
imagem conter elementos que podem ser identificados com o espaco fisico, mostra-
se justamente esta aparente falta de ligagdo, produzindo-se uma sensacdo de
inquietante esfranheza. A ligagdo entre as imagens acontece justamente através de
elementos formais e conceituais contidos nos fotogramas, que tecem uma ligacdo
analégica. O elemento que chama a atencéo e estabelece a relacdo de ligacdo em
cada imagem sdo 0s pontos que mais chamam a atencdo, como o punctum,
descrito por Roland Barthes'’*, O punctum sdo pontos de inferesse contido nas imagens
que saltam aos olhos sem que o observador o procure, como algo que esta ali por

ACAso.

Desta forma, a sequéncia fotogrdfica nos revela um percurso simultneo ao
proprio espaco fisico da cidade, mas fora das leis fisicas. Pode-se, ainda, adicionar ao
percurso representado um outro percurso, ou quantos forem necessdrios, que se
realizam a partir do pensamento analdgico. Entre as imagens, na linha do corte, no
infervalo, que ao mesmo tfempo € o encontro fisico de cada imagem, ou através dos
pontos de interesse — punctum - a infenc@o € a de que o observador construa um outro

caminho, mais relacionado com aquilo que ele imagina. Um trajeto construido atraveés

172 SANTAELLA, Imagem: cognicdo, semidtica, midia, 1998.

173 *uma beleza com esta (convulsiva) sé pode desprender-se da pungente sensacdo da coisa revelada,
da certeza infergral qu econfere o aparecimento brusco de uma solugdo & qual, dada a sua prépria
natureza, ndo poderiamos aceder pelas ldgicas habituais”. BRETON, op. cit.,, 1971, p.19.

174 BARTHES, A cdmara clara, 1980.
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do imagindrio e das analogias, para se aproximar do trajeto real. Portanto, o que esta
oculfo em cada imagem € um siléncio, uma abertura implicita nas entrelinhas de

cada elemento sugerido sob diferentes pontos de vista.

De acordo com as imagens da sequéncia fotogrdfica, a maior parte dos
fotogramas desta serie nos remete a propria idéia de percurso, irreversivei e inacabdvel,
OIS Mesmo uma visual fechada, como por exemplo, o detalhe do piso, nos indica o
senfido do caminhar. Na andlise da sequéncia esta idéia de percurso pode ser
inferrompida por alguns planos verticais, onde o olho para, ou seja, a camara registra
algum outro elemento que esteja relacionado com o proprio significado de
inferrupcdo, de barreira, como a grade, a janela fechada, o plano enquadrado pela
lente. Estas paradas representam pontos de reflexdo. O alinhamento das edificacdes
nos insere num labirinfo que nos conduz a possibilidades Multiplas de percurso. E € a
propria arquitetura que nos conduz neste labirinto de imagens. As caracteristicas que o
espaco adqguire em funcdo do cardter da arquitetura provocardo a atencdo ou ndo
do observador. A flGnerie permite que a cidade se torne um labirinfto aumentando o
conhecimento atraves da experiéncia com o espaco diferente de uma experiéncia

planejada, coerente como um plano urbanistico.

De acordo com Philippe Dubois “a foto nGo € apenas uma imagem ... €, uma
imagem-ato, estando compreendido que esse ato ndo se limita frivialmente apenas
0o gesto da producdo propriamente dita da imagem (o0 gesto da fomada’), mas inclui
tfambém o afo de sua recepcdo e de sua contemplacdo. A fotografia, em suma,
como insepardvel de toda a sua enunciacdo, como experiéncia de uma imagem,
como objeto totalmente pragmatico. Vé-se com isso 0 quanto esse meio mecanico,
otico-quimico, pretensamente objetivo, do qual se disse tfantas vezes no plano
filosofico que ele se efetua ‘na auséncia do homem’, implica de fato ontologicamente

a questdo do sujeito, e mais especialmente do sujeito em processo”'’®.

Ao refazer o percurso, agora afravés das imagens fotogrdficas (fotogramas 1
a28), o que procuro é salientar o jogo das analogias existentes entre as imagens. Elas
irdo conferir um outro tipo de itinerdrio, pois passa por um processo de leitura indireta.
Este itinerdrio ndo € linear, ele se redliza mediante saltos descontinuos, nédo somente

pelo caracter fragmentario dos fotogramas como um fodo, mas porque dentro de

17 DUBQIS, op. cit. p. 15.
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cada fotograma existem pontos que se ligam analogicamente com as partes dos

demais fotogramas.
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O percurso se inicia com uma placa de atencdo na rue du Thedtre, ndo importa o seu
real significado como sinalizacdo urbana, se € proibido estacionar ou parar. O que
importa nesta primeira imagem € a palavra rappel, que para mim € o ponto de
partida, o primeiro elemento com o sentido de “atencdo, a rua estd a sua espera” ou
mesmo como um signo que tem a funcdo de nos chamar a atencdo para alguma
coisa. E um sinal de parada € ao mesmo tempo de impulso para o caminhar. A rua

abre-se em perspectiva e aponta ao sinal de inicio de percurso.

A seqléncia se dd com a janela fechada, que corresponde G segunda
imagem. A janela identifica-se  um plano que, se ultrapassado, vai Nos inserir em um
outro contexto, abrindo uma relagdo entre exterior e interior, espaco aberto e espaco
fechado, como o proprio processo fotogrdafico. A janela € como a lente da cdmara: no
quarto fechado se projetam as imagens do exterior. NO espagco escuro existe uma
abertura para o conhecimento daquilo que esta 1a fora. Esta idéia de abertura segue-
se de oufra forma na imagem imediatamente posterior. Ela ndo nos coloca num
‘compartimento” fechado, e sim num “ponto de vista” fechado, ou seja, a
convergéncia de um olhar mais proximo do elemento que foi fotografado. Aqui, a
ligacdo se dd afravés do direcionamento do olhar. E o olhar que busca uma relagéo
de aproximacdo deixando de fora o seu enforno como se 0s elementos estivessem
isolados do seu contexto. E a propria imagem da fotografia que registra no interior da
cdmara a imagem captada pela lente isolando-a do contexto. E o conceito de
abstracéo da imagem inerente ao ato fotografico que se enconfra aqui ressaltado.
Esta terceira imagem apresenta ainda outra caracteristica em relagédo ao corte
fotogrdfico. A linha do corte € marcada dentro do préprio fotograma. Aqui, a referéncia
do corte do fotograma se confunde no conjunto com as duas imagens seguintes, pPois
as proximas  imagens  também  sGo marcadas por  planos  verticais, porém
representando relacdes diferentes entre o plano fotografado e a distGncia do

observador.
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A seqUéncia destas trés fotos, nimeros 3, 4 e 5, cria um ritmo de linhas verticais que
conduzem a propria ligacdo entre elas, e que serd completamente rompido no sexto
fotograma, quando muda a direcdo do olhar, que se dirige para o plano horizontal.
Neste outro plano os elementos apresentam linhas curvam. Porém, dentro destas
curvas, sdo compostas formas retangulares que vao acabar dialoganado com 0s
planos das imagens anteriores € a malha de arame quadriculada presente na imagem
seguinte. Vivaldi: uma analogia com a musica. MUsica e imagem, ambas lidam com

estrutura, ritmo e composicao.

Ao analisarmos os fotogramas, a sequéncia analdgica ndo apresenta um
sentido Unico, podendo cada imagem ser relacionada com a antferior ou a posterior,
ou ainda, como a relagcdo entre oitava imagem, que retorna para a sexta imagem na
relacdo formal circular, como se a imagem existente entre elas estivesse flutuando. Por
outro lado, o oitavo fotograma, que contém a imagem de um detalhe de piso com os
tampdes de entrada de gds, também representa um elemento de fechamento, assim
como a porta gradeada presente no fotograma anterior a este, numa relacdo ndo

formal mas funcional.

Na préxima imagem a ligacdo se estabelece primeiro por contraste. Enquanto a
oifava imagem apresenta um plano fechado, a seguinte se abre para a rua em
perspectiva. No entanto, no final desta perspectiva, a parede ao fundo traz novamente
a idéia de fechamento. E a janela se relaciona com uma tampa de gds num
processo de retoro a imagem anterior. Novamente, dois elementos diferentes com a
mesma fungdo. Em seguida, a janela retangular do fundo vai dar continuidade ao
percurso, pois ela se relaciona formalmente com a vitrine que estd expondo o sapato,
no décimo fotograma. O sapato nos indica o caminhar que nos conduz neste
percurso. A vifrine tambem funciona como um espaco de tfransico entre a rua —

exterior - e a passagem — interior. Estamos do lado




externo, mas nos aproximamos para ver melhor os detalhes daguilo que estd dentro da
vitine. O que a vifrine reserva € uma demonstracdo da construcdo de um sapato. De
repente estamos dentro da caixa. Do inferior desta caixa de vidro passamos para o
inferior da passagem (décimo primeiro fotograma). A passagem € um elemento de
ligacdo entre exterior e interior, de um lugar para outro. A luz de fundo nos conduz para
outro espaco que continua nos reflexos da imagem seguinte. Por trds de uma janela
existe uma janela. E um espelho, que fomna infinita a repeticdo da janela. O recorte
iluminado deste fotograma (décimo segundo) se relaciona com o retdngulo da vitrine
do sapato - plano fechado - e com o arco da pssagem - plano aberto — agora o plano
ndo € mais raso, ele apresenta uma certa profundidade pela sobreposicdo de planos,
pelos mesmos reflexos, pelas mesmas sobreposicoes de planos intermnos e externos que

ird se corresponder com os reflexos da imagem seguinte.

Recorte iluminado, arcada de acesso da passagem e espelho, todos se
parecem num primeiro olhar como uma janela aberta, mas cada uma tem
por fraz desta janela uma profundidade e, portanto, uma relacdo espacial
diferente. Na primeira destas Ultimas frés fotos a janela € uma vitrine, onde a
profundidade espacial € muito pequena, e 0 que a caracteriza como janela é
O confraste claro e escuro. Na segunda a janela € o proprio elemento de
passagem gue dda continuidade visual para os objetos do outro lado da rua. E
na terceira, a janela na verdade tfransforma-se em espelho. Porém aqgui surge
uma outra relacdo mais importante que € aguela que coloca o observador e o
fotografo no mesmo  plano. Nesta imagem surgem planos opacos com
profundidades diferenciadas e um plano fransparente de vidro onde se

sobrepdem reflexos do lado oposto como um espelho, que por sua vez reflete

uma janela que representa também um jogo
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complexo de sobreposicdes e fransparéncias. O recorte de maior evidéncia € o
do proprio espelho, onde estd enquadrado o proprio fotdgrafo. A imagem autfo-
refrato, mais que uma fotografia € a apresentacdo do proprio processo da
experiéncia em questdo, e mostra que hd um sujeito por trds da cdmara

fotogrdfica, ressaltando o aspecto humano da fotografia.

A janela seguinte se aproxima do observador, e os reflexos rebatem ndo aquilo
que estd do outro lado da rua, mas a imagem do proximo fotograma (decimo quarto).
Os reflexos da janela parecem nos mostrar as janelas da passagem mais proximos do
que o proprio espaco infemo desta passagem. As janelas se distanciam e passam a
fazer parfe de um contexto fechado/aberto. As fachadas voltadas para dentro do
quarteirdo possibilitam ao flGneur ultrapassar a propria janela, que fambém € a mesma
dos arcos de enfrada e saida da passagem. Os elementos que antes apareciam
sobrepostos afraves de espelhos e reflexos agora surgem sob um novo ponfo de vistq,
aberto em perspectiva e em seguida, no décimo quinto fotograma, ofuscado pelo
briho e pela luz. O excesso de luz desmaterializa o espaco. A cobertura de vidro
desaparece, assim como desaparece também o chdo, e passamos a flutuar sobre o

espaco, assim como flutuamaos solbre as imagens.

O brilho do piso deste ultimo fotograma desta passagem, marca 0 mesmo
sentido do caminhar em perspectiva que vai se repetir nas trés proximas imagens (da
vigésima a vigésima segunda). No dngulo de visdo e na proximidade do observador
com o plano fotografado, as linhas em perspectiva revelom o espaco aberto. Estas
mudangas de ponto de vista nos indicam o movimento do olhar, o distanciamento e a
proximidade do fotografo em relacdo aquilo que ele esta fotografando. De repente, o

olhar do observador se volta
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para o plano horizontal, mas o retGngulo com texto nos faz voltar para o quarto
fotograma - fourrure=cobertura, num deslocamento maior que também ird se
inferligar com os espagos fechados das passagens cobertas. Fourrure se aproxima pelo
seu oposto, pois agora o observador estd num espaco aberfo. O olho encontra, no
décimo oitavo fotograma, o que pode parecer como uma bareira pela grade e
porgue induz a uma abertura fechada pela escuriddo. O espago escuro ndo reflete
nada, mas absorve tudo. A grade do piso tanto da décima oitava imagem como da
vigésima tem o mesmo poder de absorcdo da atencdo afraves do mistério, oposto a
jonela central da imagem intermedidria entre elas, que tudo reflete. No espelho,
reflexos da arquitetura, na sombra, mostram a absorcdo da arquitetura. O fotdgrafo
poderia se perder na escuriddo, ou ver apenas a grade da janela ou buraco gradeado
como passagens inferrompidas. SGo estas passagens intferrompidas que mudam a

direcdo do flaneur.

O flaneur, mesmo que este esteja distraido, volta o olhar para o chdo onde um
elemento gravado no piso tem uma forma similar a forma do metal engastado na
parede. As linhas brancas tem sequéncia no proximo fotograma, mantendo o olhar
para o chdo, alterando, porem, o enquadramento fotogrdfico e retomando a relacdo
de inducdo do caminhar para a passagem do fotograma seguinte. Agora a escuriddo
conduz o observador para um espaco publico fechado. A sombra indica este espaco
fechado, de transicGo entre os dois lados da rua. A luz ao fundo direciona para o
espaco aberto que ird se repetir nas frés proximas imagens, fotogramas 24, 25 e 26.
Uma sucessdo de arcos nos conduzem até o final do percurso. Porém, existe nestas trés
ultimas  sequéncias uma relacdo formal com o interior das passagens atraves da

convergéncia dos planos.

Nos fotogramas 25 e 26, a relacdo enfre as duas imagens € de rebatimento.
Porém a segunda apresenta uma relacdo formal maior com a passagem: O arco Ao

fundo. O arco
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se repete na foto da Porfe de Saint Denis como um elemento que faz a marcagdo da
transicdo entfre dois espacos, como acontece na entrada das passagens. Porem, este
elemento ndo marca a transicdo entre espaco fechado e aberto, sendo muito mais
um marco que delimita uma drea de atividades diferentes. Apds passar pela Porfe
Saint Denis, na pendlima imagem, o arco se repete novamente na enfrada da
Passage Verdeau- conduissant aux grands boulevards. O proprio lefreiro no alto do
portal de entrada indica a funcdo desta passagem e das passagens em geral. A
palavra verdeau na vitrine da loja orienta novamente o flGneur distraido, situa-o na
passage verdequ, assim como as palavras fambéem nos orientam no espaco da
cidade, seja nos letreiros das ruas, das lojas ou dos out-doors. A palavra phofo devolve

a funcdo da fotografia neste processo de percepcdo da cidade.

As relacdes entre os fragmentos fotogrdficos sGo as mesmas presentes
nos fragmentos dos jogos coletivos cadavres exquis dos surrealistas. O
alinhamento de fragmentos € como uma colagem surrealista, onde a metdfora
€ que confere unidade a imagem obfida, passando a estabelecer uma
correspondéncia analdégica magica entre os diferentes fragmentos. Ou, ainda,
considerando-se a multiplicidade de combinacdes atraves das dobraduras das
imagens, pode-se fazer uma leitura como a de um caleidoscopio que, a cada

movimento do objeto, produz combinacdes variavesis.

A ligacdo enfre uma imagem e outra, atraves do deslocamento, acontece por
meio de fragmentos. E a fragmentacdo que abre espaco para a realizacdo do
percurso mental. O deslocamento nos faz perceber 0 espaco e estabelecer a conexdo
de um ponto a outro. Este movimento, caracterizado pelo ato de caminhar, que se

apresenta pela convergéncia formada pela perspectiva da rua linear, nos indica um
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rebatido na imagem seguinte, composta por reflexos. Estes se caracterizam por
apresentar uma profundidade sem volume. As imagens sobrepostas na transparéncia
do vidro refletem uma representacdo simultnea de dois ou mais objetos opostos num
mesmo plano. Esta imagem, seguida da imagem de outra passagem, tambéem traz a
ideia de conexdo entre fotogramas. De elemento de ligacdo que ao mesmo tfempo
rompe com a contfinuidade do quarteirdo. O corte de cada fotograma representa o
lugar de parada para a reflexdo, € a passagem para o entendimento de uma nova
forma analdgica de ligacdo que se estabelece com a imagem seguinte. O que liga
uma imagem a outra € o proprio afo de refletir sobre este espaco, sobre a cidade, que

e estimulado pela estranheza dos encontros das imagens dos fotogramas.

O elo de ligacdo destas imagens fotogrdficas € justamente o olhar que
seleciona e relaciona, de uma forma pldstica, o seu conteludo ligando-o ao
pensamento analdgico e ao inconsciente. E o ohar do artista, o olhar
representado pelos espacos discursivos da fotografia que permeia a dtica
surreqdlista. Quando os surreqdlistas se referem ao “mundo moderno”’, querem
evidentemente falar da cidade, porgue € a cidade que torna possivel este tipo
de associacdo onde uma coisa pode ser lida como o signo da outfra, onde o
labirinto, que € a cidade de Paris, pode ser sobreposto ao labirinto do
inconsciente do arfista, e na ariculogdo sempre presente na fotografia:
imeversivel obtencdo da imagem e inacabdvel trabalho de interpretacdo da
mesma imagem. Assim, podemos fazer neste frabalho uma analogia com a
figura da flecha de duas pontas, onde cada elemento fotografado relaciona-se
com o anterior. Um frajeto de permanente referenciacdo que se estabelece em
constantes associacdes — este € o processo de percepcdo do artista.

A contribuicdo deste frabalho vai em direcdo G descoberta de um
processo de compreensdo da cidade a partir do que ela tem de Unico, que &
aquilo construido pelo olhar de cada sujeito. Por mais que tentemos criar
normas para compreender a cidade, sempre haverdo as excegdes, porgue O
espaco da cidade, assim como toda a sociedade, estd em constante

176

fransformacdo. As tecrias de Kevin Lynch ou de Gordon Cullen'’®, entre outros

176 CULLEN, El paisage urbano, 1971,
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anteriormente citados, estabelecem regras que se tornam rigidas demais para
serem seguidas em qualguer lugar, em gualguer tempo.'”’

Estes autores reconhecem que a imagem de ima cidade € constituida
de imagens individiuais, N0 entanto para o desenvolvimento de seus estudos O
que prevalece € aquilo que se enguadra no coletivo e nos efeitos formais dos
elementos que compdem a cidade. No entanto, 0 espaco da cidade e as
referéncias visuais Nndo se reduzem Qos principais Marcos ou avenidas, ou tipos
de conformacéo formal entre a morfologia arquiteténica e a rua. Acredito que
padronizar o meio urbano para compreendé-lo limita as diferentes formas de se
compreender 0 espaco.

Neste sentfido, a imagem da cidade através dos percursos ndo pode ser
reduzida a esquemas para poder ser completamente absorvida. Os percursos
devem sempre deixar espaco para um conhecimento mais profundo, mais
aberto. Para ir aléem da superficialidade da imagem precisamos ir além daquilo
que esta diante dos nossos olhos. Precisamos seguir o fio condutor do hasard.

Precisamos passar pela experiéncia da cdmara escura: cega e sombria.

77 LYNCH, A imagem da Cidade, 1997.
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Capitulo IV
NA SOMBRA DA CIDADE: ATENQAO E CEGUEIRA

Um dos pontos de partida desta pesquisa foi o ato de pensar o contexto urbano
como reflexo direto das transformagdo geradas pelo  processo industrial e,
conseguentemente, pela velocidade da mdquina — velocidade de captar uma
imagem, velocidade de deslocamento, velocidade de comunicagdo. Todos estes
fatores passaram a influenciar o cotidiano das pessoas €, conseguentemente, a forma

de perceber a arquitetura, e seus reflexos imediatos nas artes visuais.

Este capitulo tem como finalidade debrucar-se sobre o tema relacionado com
o olhar e a aten¢do do sujeito. O olhar atento estd diretamente ligado co fazer artistico
e, de uma certa forma, ao hasard e as analogias. Todos estes aspectos caminham
por vias indiretas, onde o ponto de chegada € a arquitetura. Neste capitulo, a pesquisa
parte de um principio de dualidade do olhar para falar sobre a arquitetura: agui
pretende-se desenvolver um trabalho grdfico que represente um processo de traducdo,

enaltecendo o tema em questdo: o olhar do sujeito sobre a arquitetura.

Se a velocidade, depois de ser exaltada, passa a adquirr a partir de um
determinado momento histérico um sentido negativo, o que se propde ndo seria a
exalftacdo de seu oposto, ou seja, a valorizacdo da lentiddo, para lembrarmos
Marinetti. Proponho aqui um outro processo de percepcdo, aquele que restaure o olhar

para 0 contexto urbano, sem a perda de valores que a velocidade instaurou.

A atencdo poderia ser uma forma de resgatar estas perdas, passando pelo
processo artistico, ou seja, pelo processo de elaboracdo de imagens incluindo o
processo fotogrdafico. Bosi descreve diferentes niveis de percepcdo para explicar a
flosofia do olhar atento: “quem frabalha com as mdos e ao mesmo tempo reflete
sobre a sua obra, do primeiro gesto a Ultima demado, aprende que estd lutando com

forcas em tens@o, desafiando resisténcias no frato com a matéria. E a préxis conjugada
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de corpo e consciéncia que produz a percepcdo do contraditdrio”.'”® O artista trabalha
com a projecdo de imagens fugidias e as fransforma em equivalentes visuais, ou seja,

em uma obra.

Portanto, para retomar a andlise da relacdo entre sujeito e arquitetura no
contexto urbano, uma outra experiéncia foi realizada utiizando-se do processo
fotografico: a realizagdo de um desenho a partir de imagens fotograficas e o processo
de apreensdo e atencdo dos tfranseuntes diante de um fenbémeno urbano: as sombras

projetadas.

Nos percursos anteriores a leitura do espaco se deu diretamente sobre as
imagens fotogrdficas, que, por sua vez, estdo diretamente relacionadas com o olhar
do sujeito e estes com a cidade. No Uultimo percurso, a fotografia foi apenas o processo
inicial de captacdo das imagens, realizado ao se deslocar diante da arquitetura. A
fotografia ndo € o fim, mas o meio de reflexdo para a atencdo, pois fodo o processo
fotogrdfico esta diretamente relacionado com o processo de projecdo das sombras e

com o conhecimento da arquitetura (fig. 1). Portanto, a fotografia € um modo de

pensar, de pensar sobre a arquitetura.

1988igun] : Viaduto Ofavio Rocha, 2001.
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ATENGAO E CEGUEIRA

A relacdo entre o habitante e a arquitetura ndo € mais a de contemplacdo no
sentido classico. Atualmente, perdeu-se o0 vinculo entre o espaco fisico e o sujeito. A
velocidade na qual se desloca o habitante, os diversos meios de comunicacdo e
telecomunicacdo, ndo permitem mais estar diante da cidade. Paul Virlio'? j& falou
sobre isto, guando abordou a questdo do acesso a cidade. Segundo ele, a face se dd
a tela do computador e a televisGo e nGo mais G arquitetura propriamente dita no
espaco. A imagem televisiva, assim como a velocidade do deslocamento, rompe
com a linearidade do tempo e do espaco, mesmo quando o sujeito estd inserido no

espaco urbano.

Ao se deslocar em velocidades cada vez maiores, as imagens tornam-se
multiplas e a perspectiva cldssica deixa de existi,. Os pontos de fuga tornam-se
multiplos, e isto se reflete na percepcdo da arquitetura na paisagem. A cidade
contempordnea exige do sujeito mais atencdo nas referéncias visuais neste contexto
de imagens variadas. Para Paul Virlio, as relagdes se tornam indiretas, pois existe uma
auséncia de deslocamento quando todas as relacdes, inclusive as interpessoiais, se
ddo atfraves dos meios eletrénicos. Uma rede de ligacdes indiretas mantém as pessoas
isoladas e ao mesmo tfempo reunidas, assim como as mantém “ligadas” no meio em
gue vivem. , mesmo sem existir o contato direto, seja com o proprio homem, seja com
0 espaco da cidade. Esta idéia fambém é desenvolvida por Femnando Fudo'®® a partir
de Viém Flusser e Marshall McLuhan, como um dos fatores que alteraram a estrutura
urbana transformando metaforicamente o espaco urbano em cidades fantasmas,
como aqguelas apresentadas pelos fotdgrafos nos primeiros anos da fotografia, quando
inexistia a presenca do homem devido & incapacidade da mdquina de registrar

imagens em movimento, sem que parecessem um fantasma.

Guy Debord tambéem vé os meios de comunicacdo, entre outros “bens do
sistema espetacular’, como um fator gerador do isolamento do homem. Segundo ele,
"0 mundo sensivel & substituido por uma selecdo de imagens que existem acima dele,
€ gue ao mesmo tempo se faz reconhecer como o sensivel por exceléncia ... © mundo

presente e ausente que o espetdculo faz ver € o mundo da mercadoria dominando

""?VIRILIO, O espaco critico, 1993.
180 FUAO, Cidades fantasmas, 2001.
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tudo o que ¢ vivido. E 0 mundo da mercadoria € assim mostrado como ele &, pois seu
movimento & idéntfico ao afastamento dos homens entre si em relacdo a fudo que

produzem"”'®',

Para Guy Debord'® o acumulo de imagens € a caracteristica principal das
sociedades modemas onde existe uma “imensa acumulacdo de espetaculos”, pois a
realidade passa a ser um objeto de mera contemplacdo, como um objeto a parte da
redlidade, pois “tudo que era vivido diretamente tornou-se uma representacdo”. A

relacdes mediadas por imagens, segundo Debord, representam o espetaculo.

A cidade espetdculo também se apresenta como um cendrio sem
profundidade. Para Nelson Brissac Peixoto'®® a velocidade, em oposicdo ao ato do
caminhar lento, faz a arquitetura perder espessura. A seqléncia de fachadas se tornam
planas, como se a arquitetura representasse um cendrio de imagens multiplas em
sequéncia. Segundo ele, isto estaria relacionado ao fato da inversdo gerada pela
generalizagcdo das imagens, onde as imagens ndo sGdo mais uma forma de
representacdo da cidade, mas a propria readlidade. Esta inversdo tambem é
decoréncia do espaco urbano tornar-se denso de informacdo, € ao mesmo tempo,
toda esta informacdo acaba mascarando a propria arquitetura. O habitante ja se
acostumou tanto com esta multiplicidade de imagens que deixa de prestar atencdo

nas formas urbanas, fornando-se cego diante da arquitetura.

Este processo de percepcdo da arquitetura pode ser comparado Ao Processo
de formagdo da imagem na fotografia: 0 momento da captura da imagem, quando
O obturador se abre em fracdes de segundo para deixar passar a luz que vai gravar
sobre a pelicula, coresponde G um momento cego. Todo o processo de revelacdo de
uma imagem acontece em condicdes de auséncia de luz. Portanto, neste exercicio
sobre o olhar voltado para o espaco da cidade, a experiéncia pode passar por um
processo de elucidacdo atraves das sombras. Partindo-se da escuriddo chega-se a
iluminac&o no sentido metaférico do conhecimento. O olhar aqui se constroi através
da vivéncia experimentada sob o signo da generalizacdo e da banalizacdo da

imagem da experiéncia anterior, caracterizada pelo dinamismo e pela desatencdo.

181 DEBORD. A sociedade do espetdculo, 1994, p. 28.
182 DEBORD, op. Cit.
183 PEIXOTO, O olhar do estrangeiro. In: NOVAES, op. cit. p. 361-365.
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Estar cego diante da cidade € olhar e ndo estabelecer nenhuma relacdo
cognitiva com os elementos que nela estdo presentes. A velocidade de deslocamento,
OU a pressa para chegar ao lugar de destino geram um tipo de cegueira, deixando o
sujeito alheio ao espaco por onde circula, e rompendo com a relagdo
sujeito/arquitetura. Os elementos da cidade ndo se compde apenas pela arquitetura,
as ruas, 0s equipamentos urbanos. Mas pelo sujeito que a habita, pelo seu olhar e pela
sua vivéncia. Ou seja: a cidade ndo se constitui apenas de construcdes concretas, mas
também de construcdes redlizadas a partir do olhar, entre outros sentidos, e pelas

transformacdes realizadas para conhecer o espaco construido.

De acordo com as tecrias da visdo retomados por Alfredo Bosi, olhar néo
significa “apenas dirigir os olhos para perceber o ‘real’ fora de nds"'®, Olhar significaria
também reconhecer e interpretar. Sobretudo & partir da visdo de Merleau-Ponty, o olhar
€ algo que se constrdi na realidade, no quotidiano, e que por sua vez ndo esta
desvinculado do campo artistico. Ou seja, a representacdo do mundo vivido toma-se
um meio de comunicacdo entre o que é visivel - a cidade, e o sujeito. Para Merleau-
Ponty'® o mundo que o pinfor transforma em pintura € fruto de um entrelagcamento
entre visdo e movimento. Movimento do olho e do corpo. O deslocamento

proporciona a imersdo do corpo neste campo visivel.

Entre todos os sentidos humanos, o da visdo € o0 que se manifesta em primeiro
lugar no processo de percepcdo do espaco. Mas o sistema visual € capaz apenas de
captar e interpretar apenas os raios luminosos que atingem o olho. A atengdo e a
busca visual de cada sujeito € que vai estabelecer a distingcdo do ponto de vista dado
ao objeto que serd observado'®®. Uma mesma paisagem € percebida e interpretada
de formas diferentes, dependendo de quem observa e seus objetivos. Assim acontece
com a percepcdo do espagco urbano em relacdo aos deslocamentos. De uma
determinada forma trabalharia o olhar do arquiteto: voltado ao objetivo principal, que é
a andlise da arquitetura e seu contexto. O ponto de vista do arquiteto € capaz de
entender os fendbmenos arquiteténicos a partir de uma critica, considerando, além dos
aspectos formais, os aspectos utilitdrios e técnicos da arquitetura no contexto urbano.
Consideremos desta maneira o olhar “objetivo” para o espago urbano. Contudo, uma
outra forma de olhar para a cidade pode também estar presente neste processo de

percepcdo urbana: o olhar subjetivo, que também pode ser o olhar do artista, aguele

184 BOSI, op. cit., p.78.
185 MERLEAU-PONTY, O olho e o espitito, In: Textos escolhidos, 1984,
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capaz de ressaltar o processo de percepcdo das formas urbanas a partir da imagem

da arquitetura presente e projetada nas artes visuais.

O olhar do artista, consiste em um olhar diferenciado para a cidade, carregado
de informacdes indiretas. Ele €, por exemplo, capaz de revelar a cidade a partir de
suas contradicoes aparentes, como claro e escuro, visivel e invisivel, presenca e
auséncia, como que projetado em uma tela ou placa sensivel. E também de escolher

como tema principal de sua projecdo a banalidade da vida quotidiana.

Para exemplificar esta diferenca entre o olhar do arfista e aquele do arquiteto'®,
faco um paralelo com a diferenca entre dois tipos de fotografia de arquitetura de
acordo com a relacdo estabelecida por Frangois Soulages'®. Um dos tipos de
fotografia estaria relacionado com o ponto de vista do arquiteto e, portanto, mais
objetivo. Este tipo de fotografia, seria aquele onde a fotografia tem como objetivo
principal o registro da arquitetura ou de monumentos histdricos, com a finalidade
exclusiva de documentacdo e arquivo, sem pretensdo estética, mesma que ela
acabe existindo'. O outro tipo em questdo estaria relacionado com o olhar do artista,
onde o afo fotografico ndo busca a precisdo do detalhe arquitetdnico, e onde o
fotografo pode ter como pretexto uma arquitetura sem qualidade e sem
reconhecimento. Como as fotos de Atget, por exemplo, ou como a fotografia
contempordnea: a fotografia vai além da reproducéo de uma forma, ela faz o

espectador ver a arquitetura de uma outra maneira.

A banalidade quotidiona fotografada toma uma oufra dimensdo ao se
confrontar com a arquitetura. Soulages, ao citar alguns fotdégrafos contempordneos
que tem como tema comum a cidade, identificou por tras de suas imagens ora um
cardter poético, ora uma mistura de ironia e de critica, ora um mundo estranho
revelado através da fantasia e do sonho. Mais ainda: identificou a fotografia como um
processo desencadeador do imagindrio e do inconsciente. Desta forma, entéo, “os
fotografos fransformam a nossa visdo de arquitetura; ela ndo funciona mais no sentido

da imediatez do olhar"'®, Estas imagens refletem o préprio processo de percepcdo da

18 AUMONT, A imagem, 1995.

8’No entanto, ndo quer dizer que estas duas forma de ver a arquitetura ocorram de forma separada. Tanto
O arquiteto, como o artista, No processo criativo, passam por momentos que exigem mais sensibilidade e
outros que exigem uma atitude mais pragmdtica.

188 SOULAGES, Esthétique de la photographie: la perte et la reste, 1998.

18 \ier sobre fotografia de arquitetura: FUAO. Papel do papel: as folhas da arquitetura e a arquitetura
mesma. In: Revista Projeto, 1994.

9 |bid. p. 295.
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arquitetura no espago urbano. As imagens, assim como O proprio espago, prescindem

de um olhar diferenciado, o olhar do fotdgrafo, o olhar do artista.

O olhar do artista ou o olhar subjetivo estaria carregado de uma atencdo no
sentido dado por Simone Weil. A autora vé& a atfencdo como motor para criagéo.
Segundo ela, atencdo significa “recuar diante do objeto que perseguimos. S6 o0 que &
indireto (ndo imediato) & eficaz. Nada se faz se ndo se recuou primeiramente.”’”!
Portanto, ai estaria uma resposta a questdo referente ao subjetivo, significando chegar
de forma indireta ao valor da arquitetura, quando ela estiver relacionada com os

deslocamentos.

Em Merleau-Ponty encontramos a questdo da atencdo relacionada com a
criacdo, quando ele afima que “a atengdo supde primeiramente uma transformacdo
do campo mental, uma nova maneira , para a consciéncia, de estar presente aos
seus objetos”'?? e dinda, “a atencdo é a constituicdo ativa de um objefo que explicita e
tematiza aquilo que até entdo sb se oferecera como horizonte indeterminado.”'”® O
olhar atento € capaz de captar e relacionar elementos ndo percebidos pelo habitante,
que readliza sempre 0 Mesmo Percurso, apenas com aquela preocupacdo de chegar
ao lugar de destino. Vinculado G atencdo estaria, entdo, a percepcdo da sombra,

como uma outra forma indireta de olhar para a arquitetura.

O REGISTRO DAS SOMBRAS

Esta cegueira do sujeito resultante da excessiva solicitacdo da atencdo ao
cotidiano caracteriza-se por uma perda visual. O resgate desta perda se exemplificard,
neste capitulo, atraves de uma experiéncia que utiliza a fotografia como instrumento
de coleta de elementos e de assimilacdo da imagem. O processo fotografico se
caracteriza como um desejo de resgatar as perdas visuais, que resultard em uma
colecdo de imagens. Esta busca compulsiva se baseou em um dos fendmenos do
quotidiano urbano — a projecdo de sombras — que, como numa rede de interligacoes,
estd novamente relacionado ao processo fotografico. Portanto, as analogias realizadas

a partir do processo fotogrdfico surgirdo de duas formas: uma relacionando-o com a

19T WEIL, A condicd@o operdria e outros estudos sobre a opressdo, In: BOSI, op. cit.
192 MERLEAU-PONTY, Fenomenologia da percepcdo, 1999, p.57.
193 MERLEAU-PONTY, op. cit. 1999, p.59.
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colecdo outra, relacionando-o com as projecoes da sombra. Ambas tem por objetivo

a iluminacdo, o conhecimento.

Os textos antigos que tratam da origem da arte se referem a operacdo primitiva
da pinfura como uma escrita das sombras, como “adumbratio”. Quando a pintura
nasce ela ja se inclui nesta discussdo auséncia/ presenca (auséncia do corpo/presenca
de sua projec@o) a histéria da arte € marcada pela dialética desta relagcdo que €
retomada pela fotografia e, particularmente nesta pesquisa, ainda é relacionada com

a arquitetura.

As analogias entfre as superficie que retéem as formas e o negativo fotografico

estdo presentes no desenho panordmico. Victor Stoichita'™

cita Hegel para falar desta
ambiguidade da iluminacdo e da obscuridade. Segundo Hegel, sob a luz absoluta nds
podemos ver tanto quanto sob a obscuridade absoluta. A luz pura e a sombra pura sAo
duas coisas gue representam a mesma coisa. Pode-se distinguir algo somente sob
alguma luz ou sob alguma sombra (a luz € determinada pela sombra cujo resultado é
uma luz sombria, e a obscuridade € determinada pela luz, tendo como resultado uma
sombra iluminada. Por isto que ndo se pode ver a ndo ser sob variacdes entre luz e

sombra.

A fotografia € um instrumento de assimilacd&o psiquica do mundo, de acordo

com Serge Tisseron'?®

. Nos somos bombardeados de informacdes visuais € sonoras
mas, como acontece com a relacdo entre o habitante e a arquitetura de uma forma
mais restrita, ndo dispomos de tempo para “metabolizar’ todas as imagens. Esta € a
definicdo psicolanalitica do fraumatismo. Alguma coisa € considerada fraumdtica
quando ndo € possivel ser “‘metabolizada” sob a forma de uma elaboragcdo psiquica,
ou seja - simbolizada. A fotografia pode ser uma forma de lutar contra este
fraumatismno, ao mesmo tempo pela via das imagens como pela prdatica em si da

propria fotografia — ou seja: pelo ato de fotografar.

Para digerir os alimentos, o tubo digestivo deve decompor e recompor certas
moléculas assimilaveis pelo organismo. E 0 mesmo Processo que ocorre em Nosso
psiquismo: partimos de experiéncias sensiveis para fabricar equivalentes psiquicos. Eo
trabalho de ‘introjecdo”. Para “introjetar”, ou “metabolizar’ uma imagem, € importante

O processo de aceitacdo. Este trabalho de elaboracdo € em grande parte

194 STOICHITA, A short history of shadow, 1997.
195 TISSERON, Le mystiere de la chambre claire: photographie et inconscient, 1996.
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inconsciente. Ele liga o conjunto de elementos de cada experiéncia nova ds marcas

deixadas por experiéncias precedentes.

Quando o trabalho de assimilacdo psiquica de uma experiéncia, ou de uma
imagem, ndo atinge os resultados de forma satisfatdria, ele fica fechado dentro de um
vacuo psiquico de experiéncias vivenciadas. Comparando com O processo
fotogrdfico, este vacuo € uma espécie de “cdmara obscura” onde as experiéncias
ficam armazenadas no inconsciente, esperando por um momento proprio para serem
elucidadas e assimiladas. A fotografia pode ser um meio de gjudar neste processo de

elucidacdo.

Jacques-Henri Lartigue, por exemplo, fez do aparelho fotogrdfico, que ele
recebeu quando tinha seis anos de idade'”, um instrumento de reconhecimento e
aprendizagem do mundo. Ele comecou utilizando-o para fotografar seu proprio corpo,
depois seus familiares, até ao processo de descoberta do mundo inteiro. O fotdgrafo
cego Evgen Bavcar também utiliza-se da fotografia para introjetar em seu “eu”
imagens, gue ndo sdo somente de ordem de representacdo, mas de ordem afetiva
das emocdes senfidas, assim como experiéncias motoras. Para Evgen Bavcar os
sentimentos sGo a subjetividade do olhar. A fotografia relaciona-se com a sua
imaginacdo, diferente de outros fotdgrafos que “tiram fotos” como um recorte do real.

A sua relacéo com a imagem fotografada se dd através do real que estd no seu

pensamento, na sua imaginacdo.'”’ (fig. 2 e 3)




Figura 2: Evgen Bavcar, Da série Trieste, s/d.

O conjunto de gestos que acompanham o ato de fotografar — quando o
fotégrafo se desloca, se aproxima do objeto a ser fotografado, quando ele aperta o
botdo, depois transporta o filme para apertar novamente, participa da operacdo de
simbolizagcdo sob uma forma sensorial - afefiva - motora, que resulta em uma
apropriacdo  simbdlica do mundo. Assim como acontece no processo de
“aprisionamento” de uma imagem em uma “caixa preta” da cadmara fotogrdfica, para
um processo de infrojecdo e de elucidacdo atraves da “revelacdo”, este trabalho
pretende redlizar um processo de intfrojecdo de imagens da cidade que nos leve a
redlizar a assimilacdo, via um processo de elucidagcdes que resultem no préprio

processo de descoberta, e que passa pelo ato criador.
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Figura 3: Evgen Bavcar, Da série Eslovénia, s/d.

Entre tantos outros fendbmenos que ocorrem no espaco da cidade, coisas
simples como variagdes da luz, na maioria das vezes, ndo sGo percebidas no
quotidiano. Trata-se da perda. Muitas vezes € necessdrio, por meio do aumento de
contraste, se aperceber de uma caracteristica presente no dia a dia. Um exemplo € a
comparacdo entre a luz fropical e a luz das cidades da Europa. Fendmeno semelhante
acontece com as variagoes de luz e de sombra ao longo de um dia. O movimento do
sol produz uma rica variedade de sensacdes em fungcdo do iradiagdo de calor, e
também de variacdes formais percebidas atraves da visdo. Estas variacdes visuais
acontecem tanto pela intensidade de luz de acordo com a hora do dia, como pela
auséncia da luz direta. E a maior variacdo representa aguela que a maior parte das

pessoas NAo prestam atengdo: o desenho das sombras projetadas.
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A percepcdo ambiental, como interpretacdo de uma readlidade,
segundo Vicente del Rio'?, € composta tambéem por um conjunto de realidades
subjetivas, e por isso um elemento importante deve ser considerado: a questdo
da atencdo. Para Simone Weil, “a atencdo deve enfrentar e vencer a angustia
da pressa. A atfencdo mora e demora no tempo, por isso € lenta e pausada
como o respirar da ioga. SO na medida em gue o olho se detém e permanece
junto ao objeto, € que ele pode descobrir os seus multiplos perfis e, ao longo do
MEesMOo Processo, recuperar a sua unidade em um nivel mais complexo de

percepcdo.”’”

Consideremos que a pressa impede o franseunte de perceber os efeitos das
variacdes da sombra durante as horas do dia. Assim como a sombra € o negativo, o
olho humano registraria as imagens, como acontece no processo fotogrdfico. Ele esta
tdo acostumado com as formas fotograficas, com essas projecdes nos predios, que ja
se habituou com essa imagem, e registra as variacdes de luz como um acontecimento
quotidiano. Assim, ele ndo perceberia o real significado dessas projecdes. S6 o olhar
atento, aquele capaz de destacar este fator do cotidiano, seria capaz de desenvolver
um trabalho de percepcdo. O frabalho do artista € o de resgatar esse olhar, que &
diferente do olhar do quotidiano, para mostrar aquilo que vai além de uma aparéncia
da readlidade partindo da atencdo. Algo que procura ter um conhecimento maior
daqguilo que nos € mostrado com um simples olhar — algo que compensa a perda,
através do resgate de uma realidade anterior. O trabalho do artista € o da fixagcdo
destas imagens projetadas, transformando-as de momentdneas e efémeras a imagens

fixas e imutaveis.

A COLECAO FOTOGRAFICA COMO RESGATE DA PERDA VISUAL

O processo de elaboracdo das perdas sempre esteve vinculado ao fazer
aristico: frata-se de um resgate de situagcdes vividas anteriormente que sGo
reelaboradas sob uma nova perspectiva, no sentido de preencher lacunas e

estabelecer conexdes. Este € 0 mesmo principio presente nos dalbuns fotograficos e nas

198DEL RIO e OLIVEIRA, Percepcdo ambiental: a experiéncia brasileira, 1996.
19%WEIL, op. cit. p.84.
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colecdes de fotografias. Este conceito converge a busca incessante de um acumulo

de imagens fotografadas nos percursos urbanos desta pesquisa.

O processo fotogrdfico estd diretamente relacionado com a idéia de perda. A
fotografia, segundo Francois Soulages, € “a articulacdo da perda e do resto: perda do
objeto a fotografar, do momento que envolve o ato fotogrdfico e do processo da
obtencdo generalizada irreversivel do negativo, do tempo e do ser e estar passados;
resto constituido por este nimero infinito de fotos que se pode fazer a partir de um

negativo, em resumo, por estas imagens rebeldes enigmaticas.”?*

O processo das perdas visuais acontece em trés etapas: a primeira no que se
refere a falta de atencdo do sujeito ao se deslocar pela cidade. O aparelho fotogrdfico
surge entdo para resgatar estas perdas. Al ent@o, passa-se A segunda etapa das
perdas visuais, que estd relacionada também com as fases do processo fotografico,
desde o ato fotogrdfico propriamente dito, passando pelo trabalho de laboratério até a
finalizacdo da copia da imagem. A ferceira etapa seria entéo o resgate da perda
através da colecdo de imagens, ou das inUmeras copias produzidas a partir de um
negativo, que seguindo o conceito de Soulages representa o “resto”. Caracteriza-se

ent@o a articulacdo entre a perda e o resto. Perdas infinitas, restos infinitos.

A busca visual se fransforma numa obsessdo, numa acumulagdo de imagens
que € a mesma presente naguele que tem o desejo de inventdrio, de colecionar.
Qualquer objeto submetido a fotografia pode vir a ser uma colecdo apresentando
caracteristicas diversas. Conforme Philippe Le Roux®'!, podem ser tanto as fotografias de
um elemento arquitetdnico em série presente em um edificio, onde cada imagem
remete a um elemento ou a um exemplar, quanto fotografias de uma cidade, que
tem como objetivo a representacdo contfinua do espaco. Mesmo possuindo cardter
panordmico, a fotografia ndo deixa de ser um corte, um congelamento de uma
fracdo de segundo, que se constitui num mosaico de fragmentos. Estes fragmentos

acabam, assim, por constituir uma colecdo. (fig. 4)

Philippe Le Roux diz que “Uma colecdo de foto, entretanto, ndo € uma
acumulacdo qualquer, sem inventdrio, sem documentacdo ... a colecdo difere da
propriedade, pois, dentro de uma colegdo, hd sempre um olhar particular que faz a

escolha. Ndo existe colecdo sem escolha, e sobretudo ndo existe colegcdo de

200 SOULAGES, op. cit. p. 305.
21 E ROUX, Les vies paralieles des photographes. In: La recherche photographique., 1991,
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fotografia sem um olhar. Este olhar pode depender de um gosto arbitrdrio ou de um

n202 203

projeto definido do particular ou de uma orientagcdo”*. Walter Benjomin®* vai na

mesma direcdo da idéia de Bergson segundo

2pid, p.28.
203 BENJAMIN, Le collectionneur, In: Paris, capitale du XIX siecle, 1989,
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Figura 4: H. C. Godefroy, Sala das Tuileriies, Paris, 1971.
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a qual a percepcdo seria uma funcdo do tempo - idéia que tambeém influenciou os
futuristas. Benjamin afirma que este novo ritmo que se torna cada vez mais rdpido ndo
terd mais nada de permanente para nds, tudo que aparecerd diante dos Nossos
olhos nos tocard. Para Benjamin este € o processo do colecionador diante da sua
colec@o, quando um objeto novo inserido na colecdo produzird nas outras pecas uma

modificagdo, provocando um processo de mudanca constante.

A fotografia desde o seu inicio, segundo André Rouillé®®, aproxima-se da ilusdo
de redlizar a utopia enciclopédica do século XVIII ao proceder um inventdrio exaustivo
do mundo visivel, reduzi-lo em sua totalidade ao formato de um dallbum consultdvel nas
casas das pessoas. Reputado como algo exato e facil de se manusear, a fotografia foi
acolhida como um meio para seguir € organizar a grande extensdo do horizonte do
olhar: responder a vertigem resultante da subita consciéncia de sua ampliddo. Para
atender a vontade de transpor as novas dimensdes do mundo visivel, a fotografia
passou a embalsamar todos os campos da visdo. André Rouillé ainda observa que a
medida que a fotografia foi se aperfeicoando, ela foi enfrando no dominio prdtico,
para servir diretamente a atividade dos engenheiros, arquitetos, médicos, arquedlogos,
etc. As imagens passaram, entdo do dominio da curiosidade ao da utiidade ou da
informacdo de acordo com Susan Sontag. Elas ndo eram mais contempladas, mas sim
consultadas. “A fotografia € valorizada porque nos fornece informagcdes. D&-nos conta
do que existe — e forma um inventdrio.”**® Muitos das fotos de Atget, por exemplo, eram
compradas e utilizadas por pintores, ilustradores e decoradores € eram mesmo feitas

em série ou colecoes para atender as suas necessidades.

Conforme o r1itmo e a necessidade das atividades produtivas, a fotografia
comecou a representar um processo de sedimentacdo lenta e infinita de imagens
acumuladas. A fofografia comecou a enfrar no reino da cole¢cdo, ndo de um
momento para outro, mas por etapas. Quando na véspera de sua morte Atget tentou
vender inimeras fotos suas ao estado francés, por exemplo, ele insistia sobre o seu
intferesse documentarista e sobre o seu conteddo: “eu tenho tudo sobre o quartier Saint-
Séverin, inclusive as demolicées”. E entdo que ele usa o termo colecdo de imagens.
Logo que foram adquiridas pelo museu, quer dizer retiradas do campo da suad
producdo e da economia de seus usos prdticos, € que estas imagens passardo a

formar uma colec@o documentdaria. Alguns anos mais tarde, depois que a colegcdo

204 ROUILLE, Vertige du nombre. In: La recherche photographique., 1991, n.10.
205 SONTAG, Ensaios sobre fotografia, 1981, p.21-22.
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despertou a atencdo dos colecionadores e que sua qualidade estetica ultrapassou as
suas funcdes meramente documentdrias, € que este conjunto passou a secdo artistica

dos museus e do mercado de arte.

Partindo das fotografias de Paris de Atget, pode-se se classificar também a
colecdo como o desejo de conservar aquilo que ird desaparecer. A partir do seculo
XIX, a fotografia passa a compensar o trabalho de desaparicdo da velha Paris, como
um testemunho do passado (fig. 5 a 10). “E ndo € sem razdo que a diferenca de seus
predecessores, suas fotos Nndo se contentam apenas em concertar as marcas daguilo
que risca desaparecer logo, ndo € somente a sempre possivel extincdo referencial do
modelo que faz que elas trabalhem na imaginacdo das pessoas dentro da economia

da perda, mas fundamentalmente elas inscrevem a propria perda naquilo que ndo

risca jomais de desaparecer. Aqui a perda toma-se o proprio gesto fotografico.” 2%

Figura 5: Eugene Atget, La Figura 6: Eugene Atget, Rue Figura 7: Eugene Atget, Rue
Bieve, ruelle des Gobelins, Paris, Routaud, Paris, 1909 Lhomond, Paris, 1909.
c-1900

206 BUSINE, Eugéne Atget ou la mélahistiie 8nioiasrgiionie Rue94. Figura 10: Eugéne Atget, Rue
Figura 8: Eugene Atget, Quicampoix, Paris, 1908. Thomin, Paris, 1910.
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Desta mesma forma podemos classificar um conjunto de fotografias da cidade
contemporénea. As transformacodes ao longo do século XX ndo se caracterizaram por
serem equivalentes as ocorridas em Paris no fempo de Haussmann e Atget. As
transformacdes de maior impacto no que se refere as relacdes entre sujeito e espaco
se caracterizam por uma modificacdo do olhar. As perdas visuais podem ser
decornentes dos deslocamentfos rdpidos, da pressa, da falta de afencdo,
consequéncias da agitacdo contempordnea. O fotdégrafo, ao tornar-se um fiGneur
visual, pode se tomar alguém obsessivo em tentar registrar aquilo que passa
desapercebido no dia a dia. A velocidade e a falta de atencdo do espectador para o
espaco urbano produz uma descontinuidade na percepcdo espacial. Esta
descontinuidade tem como caracteristica a dispersdo e a fragmentacdo. A fotografia,
com o seu cardter de colecdo, transforma-se em uma das maneiras de resgatar este
olhar fragmentado no espaco e, ao mesmo tempo, de representar afravés das

caracteristicas da propria linguagem da fotografia o espaco da cidade.

O NEGATIVO DE UMA POSITIVIDADE PURA

O negativo fotogrdfico € sempre associado a sombra porque assim como €la,
ele pode ser considerado ndo como auséncia de algo, mas como a propria fonte do
conhecimento. Para Anne Moeglin-Delcroix?®’, o divino devora os signos, mas gracas a
sombra e afraves dos fracos da passagem de Deus, ele descende aos homens. Assim

€ nas sombras que tudo passa, e gue o divino pode se manifestar aos homens.

Na mitologia cldssica hd uma histéria que exemplifica bem isto: a historia de
Jonas e a baleia. Ao enfrentar uma tempestade e ao achar-se longe de Deus o profeta
Jonas € engolido pela baleia. No ventre escuro do animal, ou seja, na negatividade
mais profunda € que Jonas consegue chegar G luz Diving, que € a metdfora do
conhecimento. Assim, a iluminagcdo ou o conhecimento, como acontece na cdmara
obscura, s6 se define a partir da escuriddo total - o negativo de uma positividade pura.
A luz pura produz a sombra total no negativo e vice-versa. E através da negatividade
que se alcanca a luz ou o conhecimento. O fendbmeno fotografico pode ser explicado

também por este principio. Chega-se a luz através das sombras.

2"MOEGLIN-DELCROIX, L'ombre, 1976.
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Uma longa tradicdo nos inscreve o visivel sob um signo negativo, no imperio das
sombras e dos reflexos. Deste ndo lugar onde as imagens nos enganam e nos
escapam, NOossO pensamento passa a se interrogar sobre os enigmas da imagem, e
surge ent@o o espaco de reflexdo, um lugar de inferogacdo sobre a atividade da

criagdo e da construcdo.

As sombras nos levam & claridade, que torna possivel a visdo do dia. As zonas
obscuras despertam para uma visdo mais precisa das coisas, € uma interrogagdo logo
surge. A imagem torna-se entdo um lugar de reflexdo. Assim, partindo das sombras do
vioduto da avenida Borges de Medeiros, eu comecaria este tema pensando no
conselho que Leonardo da Vinci deu ao pintor aprendiz: “tu fards tua somibra mais
escura perto de seu sujeito; e, ao fim, ela se converterd em luz, de tal maneira que ela

parecerd infinita,”2%

A imagem das pequenas lojas nas laterais do viaduto ndo pode deixar de me
lembrar também a imagem de um espelho que, em multiplas vitrines, atende ao
desejo de reproduzir um mundo, oferecendo a visdo concentrada de todas as suas
dimensodes. Espelho que € uma metdfora da criacdo, e que surge a partir das sombras
para chegar a claridade e a inteligéncia das coisas. Foi a partir destas sombras e

destes reflexos que comecei a perceber o viaduto.

No labirinto formado pelas ruas da cidade, onde estd incluida a avenida Borges
de Medeiros nota-se um fendbmeno andlogo ao fotogrdfico: a projecdo de imagens

em negativo sobre um determinado plano focal?”, O olhar desatento e apressado dos

208DA VINCI, Les carnets de Leonardo da Vinci, 1942, p. 206.

29 A avenida Borges de Medeiros, por ser uma via de sentido Norte/Sul caracteriza-se pela sombra
projetada sobre as fachadas, com excegdo do hordrio proximo ao meio dia, onde o sol penetra na
avenida com um dangulo acentuado. Depois de vdarios percursos realizados no local para observar os
efeitos da sombra em diferentes hordrios do dia, a escolha aconteceu de forma subjetiva. Foi o préprio
desenho das projecdes de sombra, num momento em que a variacdo entre luz e sombra poderia ser
captada, que determinou a face da avenida e consequentemente o hordrio em que o trabalho fosse
redlizado. Nas observagdes realizadas em hordrios onde o sol estava muito elevado, proximo ao meio dia,
assim como, nas primeiras horas da manhd e do meio para o final da tarde, foi percebida a
predomindncia de dreas com muita luz ou muita sombra sobre as fachadas. Este tipo de iluminagcdo ndo
me interessava, porque os contrastes numa mesma fachada ndo sGo evidentes ou mesmo nem ocorrem.,
Os hordrios intermedidrios foram os que melhor apresentaram um desenho que pudesse ser captado e
gue revelasse o lado oposto da avenida. Prevaleceram os periodos das 10 da manhd e das 3 da tarde.

A fachada oeste foi escolhida para o estudo por ser mais interessante pela composicdo
arquiteténica e pelas variagdes de luz e sombra. Também foi definido os limites entre as ruas Demétrio
Ribeiro e José Montauri, entre os hordrios de 14:30 e 15:30 para realizar o trabalho fotogrdfico. A escolha
do percurso se deu em funcdo da tipologia arquitetdnica. Entre estas ruas a caracteristica predominante
da avenida Borges de Medeiros € a de edificios construidos no alinhamento com altura média entre 10 e
20 pavimentos. A contfinuidade das fachadas formam um canal, deixando bem definido o plano de
projecdo. Alem destes limites a fipologia comeca a variar, permitindo uma incidéncia maior de luz,
descaracterizando o objetivo inicial desta experiéncia.
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franseuntes nGo percebe estas variagdes de projecdo de sombras durante as horas do
dia. As imagens formadas por projecdo sdo imagens latentes que ndo sGo percebidas
em foda a sua riqgueza e formas. Mesmo em uma série de fotografias tomadas
isoladamente se encontra uma certa dificuldade na apreensdo desses valores formais.
Partindo, entdo de uma colec&o de fotografias, recorri a um processo de fraducdo do
fotografico para poder melhor demonstrar posteriormente, atraves do desenho
panorémico, este fendbmeno da cdmara obscura sobre o plano configurado pela

sequéncia de fachadas.

O tema especifico da sombra serd adotado agui como um exercicio relativo a
questdo do olhar e das perdas visuais No processo de projecdo e de deslocamento,
considerando as relagdes indiretas geradas pelo fator velocidade e falta de atencdo.
Na sombra da cidade se instala o esclarecimento das relagdes no contexto urbano.
Assim como o olhar € um dos elementos que configuram o espago da cidade
tornando-se em um fator importante no processo de construcdo deste espaco, a
sombra tambéem € um elemento importante no processo de projecdo e de construcdo
da imagem e de entendimento espacial das formas arquitetdnicas, seja no espaco

real, seja na representacdo.

Os objetos sdo definidos, ou apresentam uma maior e mais imediata
compreensdo, & medida em que existam os contrastes entre luz e sombra sobre os
diferentes planos que configuram o objeto. A sombra dd profundidade ao espago.
Apenas a luz ou apenas a sua auséncia ndo sdo elementos suficientes para que haja
uma compreensdo total da forma. SGo as variacdes de tonalidades sobre os diferentes
planos que acabam por constituir as formas tridimensionais. AQui a sombra representa
um lugar de reflexdo tanto para a imagem gquanto para a visdo. A sombra também
representa o ponto de partida para o conhecimento. Dos dois tfipos de sombra, a
sombra propria e a sombra projetada, neste caso particular, minha atencdo estara
centrada no segundo tipo, pois esta caracteristica irG proporcionar processo de
sobreposicdo de informacdo. Sobre o objeto iluminado se projeta a sombra de outro

objeto, que poderd estar oculto - em negativo.

A sombra foi constatada como um elemento sempre presente NoO percurso
realizado na avenida Borges de Medeiros entre as ruas Jose Montauri e Demétrio Ribeiro

(fig. 11). Por ser uma via de sentido norte-sul, ele tem como caracteristica uma
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projecdo notadamente acentuada de sombras sobre as fachadas. A projecdo da
sombra, que varia conforme a hora do dia e a estacdo do ano, decorrente também
da relacdo entre a altura dos edificios e a largura da avenida, no entanto, nem sempre

e percebida pelo olhar desatento do sujeito que percorre 0 espaco.
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Figura 11: Borges de Medeiros, 2000, vista do Hotel Everest,
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Partindo da idéia de que a arquitetura se interrelaciona com o meio em que
estd inserida, a sombra, que muda conforme os hordrios do dia, tfransformou-se em um
ponto de partida para o desenvolvimento desta experiéncia. Segundo Lucia Mascard,
‘a relacdo biunivoca que se estabelece entre o edificio e o espaco livre, entre a
arquitetura e a cidade nem sempre €& esguematizGvel. Fatores econdmicos,
normativos, sociais, culturais, geogrdficos e ideoldgicos intervém nessa  relacdo,
resulfando simplista sintetizd-la desde uma exclusivamente espacial-ambiental. O
fendmeno ndo é apenas complexo, mas instdvel e dindmico.”?'° Partindo desta
constatacdo, este trabalho teve como ponto inicial o estudo de um dos efeitos da
incidéncia do sol sobre o espaco urbano, com enfoque especial na relacdo entre
franseunte e arquitetura. O objetivo € andlisar, afravés dos efeitos da sombra, o resgate
de uma perda visual através do olhar atento daguele que percorre © espaco, ou seja,
através de um meio indireto como o processo realizado nas artes visuais. O fenbmeno
da projecdo das sombras acaba nos oferecendo uma possibilidade ilimitada de

interpretacoes, como ocorre com o negativo fotografico, especificidade da fotografia.

A projecdo das sombras revela os edificios situados do lado oposto deste plano
de projecdo. Portanto, existe uma sobreposicdo de informacdo e simultaneidade na
apresentagcdo da arquitetura, pois numMm mesmo plano estdo presentes dois lados
opostos de uma mesma rua, um em positivo — a sequéncia de fachadas propriamente
dita, e outro em negativo — a sombra (fig. 12 e 13). Quando o sujeito observa a
sombra, ele estd olhando para dois objetos ao mesmo tempo. Isto porque a sombra
revela o objeto que estd sendo projetado e o plano de projecdo, que € na verdade
um outro objeto — as fachadas em sequéncia. A presenca dos dois planos opostos,
neste caso a fachada oeste e a fachada leste, € identificada pelo observador que &
capaz de interpretd-lo. Esta capacidade de interpretacdo tambem esta relacionada

com a atengdo.

A FOTOGRAFIA COMO PROJECAO DE UMA REALIDADE

Para revelar as nuancas das variacdes de luz e sombra, e os efeitos do
sombreamento no meio urbano, busquei uma experiencia pessoal com O espago

urbano em todas as etapas de desenvolvimento deste trabalho, desde a observacdo

20MASCARO, Ambiéncia urbana, 1996, p.15.
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no local, passando pelo processo fotografico até a reflexdo do resultado final na
expressdo grdfica e na propria articulacdo de perda e resto presente no processo

fotografico. Todo o processo
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Figura 12: Edificio Missées, 1999.
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de percepcdo da sombra, através das projecoes, resultando a sobreposicéo de duas
faces da avenida num Uunico plano, estd diretamente relacionado com esta
articulacdo propria do processo fotografico e com o resgate de uma perda de algum

nivel de percepcado.

O desenho panordmico foi realizado a partir de uma experiéncia que utilizou-se
de mais de uma linguagem para chegar a um resultado que melhor expressasse estas

W

questdes. Seguindo uma constatagdo de Christopher Phillips, que afirma que: “no
espaco urbano onde as maguinas e os procedimentos mecdanicos impdem cada vez
mais O seu ritmo, onde um mobilidade e uma velocidade desconcertantes romperam
com as referéncias tfradicionais, a extensdo do sentido de vista que oferece o aparelho
fotogrdfico € aceito como uma adaptacdo necessaria e Ufil” - foi que as fotografias
adquirram o status de elementos referencicis para a elaboragcdo do trabalho. O
objetivo € a busca de um olhar mais reflexivo, que serd revelado pela representacdo
deste espaco atraves de um desenho, o qual teve como referencia a fotografia. O
processo fotogrdafico foi imprescindivel para a realizacdo do desenho, tanto como

referéncia formal, como conceitual.

A primeira etapa do exercicio resultou em certo nimero de fotografias que ndo
significaram uma pura repeticdo do ato fotografico num percurso situado ao longo da
Borges de Medeiros. As fotografias acabaram representando uma colecdo pela
varagcdo apresentada em cada fotograma diferenciando-se da série (fig. 12 e 13). A
diferenca entre série e colecdo consiste, segundo André Gunthert?'!, exatamente na
capacidade de reunido dos exemplos mais variados possiveis existentes em um
mesmo “tipo”. Neste sentido tambeém existe uma diferenca entre as pranchas de
contato, do primeiro percurso e as imagens deste Ultimo. O primeiro poderiamos dizer
que consiste uma colegcdo de imagens da Borges onde o tipo fotografado sGo os
pontos de vista variados sobre um mesmo espaco. As fotografias do Ultimo percurso
também sdo caracterizadas pelos pontos de vista varidveis, mas o que se repete e o

que caracteriza a cole¢do, € o desenho da sombra.

Na representacdo da Borges fica caracterizado a reunido de vdarios pontos de
vista como fragmentos de um todo reunidos no plano do desenho. O desenho da
sombra € uma constante (fig. 14). Entretanto, nunca tudo apresentado da mesma

forma. Existe sempre uma variacdo decorrente do deslocamento do observador, assim
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como a variacdo da fachada e da propria sombra. Se fossem feitos varios registros
sobre a mesma fachada em hordrios diferentes, se teria uma colecdo oriunda da

variacdo da sombra sobre um mesmo

211 GUNTHERT, L'objet sans qualité, In: La recherche photographique.,1991.
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Figura 13: Edificio Sulacap, 1999.
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plano. O desenho que varia de acordo com o0 movimento do tempo seria a varidvel de
um mesmo tipo. No caso deste desenho panordmico o fempo da variacdo de hordrio
€ a mesma do tempo de deslocamento do observador. Cada movimento do
observador gera um elemento, que representa um ponto de vista captado
primeiramente pela cadmara fotogrdfica, e passard a integrar a colecdo. As fachadas
se apresentam sucessivamente de acordo com o deslocamento do observador, tanto
no sentido horizontal quanto verical, mantendo uma imagem sequencial, apesar de

distorcida em relacdo a uma representacdo “real”.

No processo de captacdo de imagens, ao me deslocar pela avenida, procurei
realizar as fotografias com a mesma abertura e velocidade para manter 0s Mesmos
niveis de exposicdo e grau de infensidade dos contrastes de luz e sombra. Este mesmo
critério, o de manter constante as varidveis do aparelho fotografico, nGo pode ser
utilizado na ampliagé&o das fotografias, pela natureza prépria do processo fotografico
que permite multiplas interpretacdes do negativo, como vimos antferiormente. O
trabalho manual de ampliagdo de um negativo, além do tempo de exposicdo,
depende da femperafura ambiente, da diluicéo dos quimicos, da manipulacdo do
cone de luz projetado pelo ampliador. Trata-se da arficulacdo da imagem fixa,
imutavel, com o trabalho intermindvel de interpretacdo do negativo, que vimos
anferiormente como especificacdo da fotografia conforme foi demonstrado por

Francdis Soulages. Aprofundarei aqui este frabalho do negativo.

O processo fotogrdfico foi utilizado inicialmente através de uma montagem
fotogrdfica cujo propdsito era de uma etapa final do frabalho visual. Porém, o resultado
obtido ndo correspondeu a expectativa inicial, que era o de evidenciar 0 desenho das
sombras projetadas. As fotografias revelaram um fendmeno “real” - a demarcacéo do
espaco onde a altura dos edificios € elevada - nos ultimos andares hd uma incidéncia
maior de luz. J& no nivel do observador 0 que predomina € o escuro, a sombra. A
cdmara fotogrdfica capta a luz intensa do ceu provocando uma drea de muita luz nos
fotogramas, que mesmo a mais radical das manipulacdes em laboratdrio ndo
resolveria na busca de apresentar um resultado uniforme. E as dreas de sombra
caracterizam-se pelo escuro, ou seja: a arquitetura passa desapercebida em ambos 0s

limites mdaximos, ou de muita luz ou de muita sombra.

No caso da Borges, se o contraste entre luz e sombra fosse evidente, marcando

0 desenho da sombra projetada, mesmo que ndo mostrasse os detalhes dos
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elementos arquitetonicos, o objetivo do trabalho estaria alcancado. Poréem, os
“problemas” das fotos acabaram revelando 0 que acontece com a percepcdo do
franseunte do quotidiano - ele, ao penetrar neste canal que se caracteriza pela sombra
onde ele proprio estd inserido, percebe o espaco apenas pela sensacdo de
sombreamento deixando de perceber as variagcdes de projecdes dos edificios sobre os
proprios edificios. Neste ponto hd uma identidade com o pensamento de Lévi-

Strauss?'?

, quando considera a fotografia uma arfe menor. Para ele a fotografia € um
mero registro da realidade. Ela conseguiria, segundo ele, paralisar um momento, mas
ndo seria mais do que uma prova existencial incapaz de revelar a real imagem de um
lugar, que € aquela capaz de evocar o tempo vivido, que ndo existe mais. O mesmo
tfambem foi percebido por Le Corbusier, quando descartava a cémara fotogrdafica,
substituindo-a pelos croquis. Somente a arte seria capaz de revelar muito mais do que

a propria imagem gravada na pelicula sensivel.

Porem, a fotografia como imagem intermedidria revela muitos outros
significados ao apreender 0 objeto fotografado. Resgatar a imagem da cidade neste
contexto onde a velocidade dos deslocamentos impera poderd tormnar-se possivel a
partir do momento em que uma nova linguagem seja capaz de articular toda a
multiplicidade de pontos de vista. Esta nova maneira de perceber as coisas terd um
reflexo na produc@o de imagens. As imagens com as quais trabalhamos fiveram como
origem ndo s os efeitos da revolucdo industrial sobre o dia a dia urbano, mas tambem
os efeitos visuais alterados pelo uso de aparelhos épticos, comecando pela cdmara
obscura, passando pela fotografia e cinema e chegando nos dias de hoje ao
computador e os espacos virtuais. Virilio?" (1989) nos fala hoje da “industrializacdo da
visG0” onde 0 processo de percepcdo passa a ser automatizado. Desta forma deixa a
percepcdo do sujeito vivo e animado passa para o objeto, o inanimado, a “mdqgquina

da visdo”,

Jean Baudrillard®™ nos diz que a fotografia, ao arancar o objeto de seu
contexto, faz com que a velocidade seja frocada pela imobilidade e pelo siléncio da
imagem. “Em plena cidade, em plena turbuléncia , em pleno estresse visual, ela refaz
O Vvazio, recria o deserto, 0 equivalente do deserto - O equivalente ... de uma

imobilizacdo fenomenoldgica das aparéncias”. Se a caracteristica da imagem é

2121 EVI-STRAUSS, Saudades do Brasil, 1988.
23 VIRLIO, La mdquina de vision, 1989.
214 BAUDRILLARD, A arte da desaparicdo, 1997.
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justamente firar o movimento, a profundidade, segundo Baudrillard, devolver a ela
essas dimensdes representa ir contra a sua propria natureza. Busco, entdo, um lapso No
senso freudioano, um ato falho que permite inscrever no inconsciente a aparente
subjetividade da realidade. E par tanto, utilizo-me de uma caracteristica prépria do
fotogrdfico: a possibilidade infinita de manipulacdo do negativo. Projetando os
negativos em uma superficie ndo-sensivel, que € o papel do desenho, a mado toma o

lugar do processo fotossensivel radicalizando a etapa de intervencdo do negativo.

TRADUCAO DO PROCESSO FOTOGRAFICO: O DESENHO

Figura 14: Avenida Borges de Medeiros, desenho panordmico, 64x755 cm?2001.

O desenho foi, entdo, escolhido por esta capacidade de manipulagdo direta,
ou seja, a expressdo da mdo do artista capaz ndo somente de transformar a realidade
como também reveld-la atraves da representacdo, nunca deixando de negar a

presenca da fotograficidade no processo.

O resultado desta arficulagdo de projecdo e manipulacdo, O desenho
panordmico apresenta, num primeiro momento, uma caracteristica de representacdo
em vista pela continuidade das fachadas, mas na verdade representa um somatério
de pontos de vista a parir do deslocamento do observador gerando uma imagem
panormica (fig. 14 e 15). Um panorama pode ter por objetivo a representacdo
classica das formas no espaco ao tentar reproduzir 0 mundo de acordo com a nossa
visdo através da perspectiva. Desta forma a articulacdo entre o desenho e a fotografia,
pode fransformar as unides entre cada imagem dando confinuidade ao panorama.
Assim, seria representado o ponto de vista daquilo que o observador vé fazendo um

giro de até 360°. Paradoxalmente, ele permanece fixo em um ponto. Existe um
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movimento do olhar, mas ndo um deslocamento do corpo no espaco. Trata-se do
mesmo principio da projecédo das imagens, onde o espectador vé tudo

permanentemente imovel.
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Figura 15: Avenida Borges de Medeiros, desenho panormico, 64x755 cm,
2001.
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O desenho panordmico das fachadas em sequéncia da Borges de Medeiros
representa mais do que uma ampliacdo do olhar, ele se caracteriza principalmente
por uma representacd@o que faz referéncia o tempo todo a propria condicdo do sujeito
em movimento. Ele reflete diretamente sobre a relatividade do deslocamento do
sujeito. Desta forma a desenho apresenta vdrias perspectivas, com varios pontos de
fuga, demonstrando este deslocamento. No entanto ele fransmite uma estranha

sensacdo o ignorar as convergentes verticais.

O desenho, passa entdo, a se caracterizar mais do que um somatdrio de pontos
de vista. Ele € como uma colecdo de pontos de vista colocados lado a lado,
projetados em uma superficie continua. Ele & caracterizado pela variedade que exclui
a repeticao do objeto, com uma aparente continuidade. Mas a continuidade € ilusoria.
A caracteristica panor@mica € uma dissimulacdo da colecdo, conforme afima

215

Philippe le Roux*'®, ao se referir as paisagens obtidas pela colagem de fotos tomadas
uma apods a outra. Na verdade a imagem panor@mica constitui uma colecdo
“maquiada” ao tentar dissimular a sequéncia de pontos de vista como se fosse um

ponto de vista Unico. Uma colecdo de projecdes isoladas, que compde um todo.

Cada fragmento que compdem o desenho representa a projecdo de um
negativo, e que “traduzido” passa a funcionar como uma parte de um objeto que foi
refirado do seu contexto para compor uma colegdo. De acordo com Walter
Benjomin?'®, € a nova configuracdo que provoca um olhar diferente, e que faz ver
melhor assim, transformando a imagem de uma forma mais precisa do que quando
inserida no seu contexto original. Para o colecionador, 0 mundo € apresentado e
organizado em cada um dos objetos de sua colecdo. A idéia de dar um novo
significado ou de ressaltar uma idéia a partir do deslocamento do objeto do seu meio
€ a mesma existente nas colagens surrealistas. As colagens surrealistas também
poderiam ser vistas como infegrantes de uma colecdo, pois elas fambéem tem como
uma das suas caracteristicas a reunido de vdrios objetos projetados para configurar

uma unica coisa. (fig. 16 e 17)

215 LE ROUX, op. cit.
216 BENJAMIN, op. cit.
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Figura 16: Avenida Borges de Medeiros, desenho panor@mico,
detalhe.
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Figura 17: Avenida Borges de Medeiros, desenho panordmico, detalhe.
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Este desenho, portanto, tem a funcdo de mostrar aquilo que vai além de um simples
olhar do transeunte. Ele evidencia o mesmo fendbmeno que aconteceria nas fotografias
de Atget de Paris. Este “olhar atento” traduz as sutilezas das variagdes de luz que
ocorrem neste percurso redlizado na Borges de Medeiros, para revelar um maior
conhecimento deste espaco através da projecdo do olhar do artfista. Se a fotografia
tem como caracteristica a desaparicdo da imagem, uma desaparicdo que deixa
vestigios, conforme Baudrillard, faco um paralelo com a percepcdo do sujeito que,
diante da arquitetura e motivado pela falta de atengcdo e velocidade de
deslocamento, realiza um processo de percepcdo andlogo ao fotogrdfico. Assim, a
simultaneidade gerada pela sobreposicéo de acontecimentos fisicos ou de linguagens
promove a velocidade, pois € gerado um veiculo que € capaz de conduzi-la. Ao
mesmo tempo, esta simultaneidade gera um distanciamento entre os olhares e 0 meio
urbano. A primeira fase da fotografia, caracterizada como a obtengdo de uma
imagem imutavel, em vez de revelar os elementos da paisagem, passa a confundir
estes elementos. Por conseguinte, através da manipulacdo do negativo no desenho,
acontece um processo de elucidagdo da paisagem. A demonstragcdo passa pelo ato
de desvendar, que tem como meio o0 desenho. Articula-se entdo a fotograficiadde: a

perda (imagem imutavel) com o resto (a interpretacdo do negativo).

O LUGAR COMO UM OBJETO INSTAVEL

O desenho panordmico da Borges de Medeiros € um somatdrio de pontos de
vista que direciona um deslocamento ao longo da Borges passando pelos arcos do
viaduto, cortando a rua Dugue de Caxias até chegar num ponto onde a avenida se
abre novamente. A sensacdo, ao se deslocar por este espaco, € de “mergulhar por
terra a dentro” como uma escavadeira. Esta sensacdo ainda € acentuada pela altura
das edificacdes que reforcam a idéia de canal, ou como percebe Fernando Fudo?”’,
de um canyon artifical, interceptado pelo viaduto. O viaduto € a metdfora da
articulacdo que tambem acontece no processo fotogrdfico, entre o imutavel e o

infinitamente manipuldvel.

Sobre a percepcdo dos transeuntes na Borges de Medeiros Fernando Fudo

escreve: "A maiotia das pessoas gue caminham no seu leito, em suas profundezas, se

217 FUAO, Canyons, 1994,
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movem de acordo com o fluxo das adguas comerciais, que enturvam a visdo. Olham
admirados para as poucas vitrines que tem, olham atentos aos dnibus, esquecendo de
erguerem seus olhos para o alto. Um auténtico passeio pela Borges, deveria incluir o ir e
vir, subir e baixar; desfrutando as panordmicas bastante distintas desta pequena e
magnifica paisagem urbana, onde o olhar descansa ao entardecer no horizonte do
Guaiba."?'®

Esta imagem descrita por Fudo traz a mesma idéia que enconframos nos
manifestos futuristas. No processo fotografico o percurso pela Borges nos proporciona,
"ir e vir, subir e baixar’. A multiplicidade de opcdes geradas pela velocidade e avanco
tecnoldgico € uma das caracteristicas do periodo atual em que vivemos, e que foi 1do
valorizado pelo futurismo. Porém, ao mesmo tempo nos lembra que o transeunte ndo
esta atento a todas as possibilidades de perspectivas que o espaco oferece, levanta a
questdo da articulagcdo das projecdes de sombra com a arquitetura, deixando o
franseunte limitado a uma visGo de consumo ou de preocupacdo com O
deslocamento rapido e facil. Isto forna a avenida Borges de Medeiros um lugar
transitério, lugar de passagem ou “o ndo-lugar do deslocamento”?'?, Segundo Brissac
Peixoto?® a aceleracdo dos deslocamentos provoca um empobrecimento dos lugares
formado por vazios, pois a cidade se caracteriza por uma trama de vetores, de
deslocamentos. Desta forma a avenida deixa de ter valor como lugar no sentido dado
por Tuan: “lugar € qualguer objeto (estdvel) que capta nossa atencdo”?'. Segundo ele,
ao olharmos para uma cena panordmica, os olhos se fixam em pontos de interesse
pois & impossivel captarmos tudo o que existe ao redor. Desta forma, existem lugares
que sdo criados A partir de pontos de interesse. Este conceito permite um paralelo com
0 processo fotografico: uma certa ilusdo de encontros marca a filosofia da fotografia.
Porgue as pessoas fotografam tanto, e porque simplesmente guardam estes filmes sem
serem revelados, no inferior das gavetas ou na geladeira? Trata-se do ato fotografico
incompleto, pois prescinde da assimilacdo. Mas a assimilacdo ndo acontece somente
quando o negativo € revelado. A verdadeira assimilacdo passa pelo processo de

inferpretacdo do negatfivo, quando se exercita as infinitas possibilidades de

218 |bidl,

219 O conceito de ndo-lugar é definido por Marc Augé ao diferencid-lo de lugar: “o lugar e o ndo-lugar sdo,
antes, polaridades fugidias: o primeiro nunca é completamente apagado e o segundo nunca se realiza
totalmente — palimpsestos em que se reincreve, sem cessar, 0 jogo embaralhado da identidade e da
relagcdo ... 0 ndo lugar é reprersentado pelos espacos publicos de rdpida circulagcdo, como aeroportos,
rodovidrias, estacdes de metrd, e pelos meios de transporte.” AUGE, Nao-lugares: infroducdo a uma
anfroplogia da supermodernidade, 1994, p. 74.

220 PEIXOTO, Paisagens urbanas, 1996,

221 TUAN, Espaco e lugar, 1983,p.179.
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interpretacdo do negativo. Poderiamos dizer que o franseunte, paralelamente, sé
assimila a cidade quando percorre com seu olhar as infinitas possibilidades de

perspectiva que o espaco Ihe oferece.

Uma das caracteristicas da vida contempordnea sdo os deslocamentos, cada
vez mais acelerados. A partir do conceito de Tuan pode-se dizer que um dos pontos de
interesse da Borges de Medeiros € o viaduto Otavio Rocha. Mas a pressa e a falta de
atencdo do franseunte néo permitem a sua confemplacdo a partir de um ponto fixo e
sim a partir dos deslocamentos. Através do movimento de deslocamento, com a
percepcdo da infinita sucessGo dos arcos rompida pelos contrastes de luz e sombra,
este elemento poderd ser assimilado e passard infegrar o imagindrio dos seus
habitantes. A sombra passa entGo a ser um objeto de estudo importante relacionado
ao viaduto e a avenida Borges de Medeiros, principalmente quando tratamos da
percepcdo do espaco urbano a partir dos deslocamentos. Eles frazem infrinsecamente

em seu interior a velocidade e a capacidade de assimilacdo.

A sombra, tGo varidvel e moével quanto o espaco ao se fixar sobre a imagem,
fransforma-se em um objeto capaz de restaurar a assimilacdo de uma experiéncia
visual perdida. Serge Tisseron?? diz que a fotografia e, neste caso especifico, também o
desenho, constitui-se em uma representacdo imaginada de um lugar ou de um
acontecimento totalmente separado das participagdes efetivas e motrizes quando
acompanham a percepcdo No espaco fisico. Por isso a imagem nos parece estranha.
O lugar néo é reconhecido da mesma forma que o vemos quando estamos inseridos
no proprio espaco fisico. Esta estranheza gerada pelo desenho, ao mostrar aquilo que
n&o vemos engquanto nos deslocamos pela avenida Borges de Medeiros, € também
uma forma de assimilacédo do mundo atraves do negativo, da ordem inversa. Pois o
que existe, nGo vemos: o movimento da sombra. S& passaremos a perceber melhor
estes fendbmenos urbanos que nos acompanham diariamente quando eles passam a

ser submetidos a outras formas de assimilacdo, que incluem a fotografia e o desenho.

222 TISSERON, op. cit.
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CONCLUSAO

O elemento catalisador de toda a reflexdo aqui contida foi a fotografia
como um instrumento que possibilita, com a sua especificidade, um
pensamento em busca do conhecimento do meio e da arquitetura.

Para responder as questdes iniciais deste trabalho - as relacdes entre
cotidiano urbano e fotografia, entre olhar e movimento do sujeito atraves de
percursos, e entre as perdas visuais e resgate atraves do ato fotogrdfico, busquei
uma comparacdo com estas especificidades ocorrentes No proprio pProcesso
fotogrdfico: o imeversivel processo de obtencdo da imagem (registro no
negativo), que vai dar origem a um interminavel frabalho de interpretacdo desta
mesma imagem na cdmara escura do laboratério fotografico.

Foi afravés da arficulacdo enfre a producdo em artes visuais com um
conceito de arquitetura, que este tfrabalho se desenvolveu: pensar a questdo do
olhar do sujeito sobre a arquitetura. Sendo a arquitetura compreendida como
espaco da cidade, inclui-se neste espaco, alem das construcdes fisicas,
concretas, as relacdes estabelecidas pelo sujeito, ou seja, a concepcdo do
espaco a partir do olhar e do deslocamento do sujeito e, principalmente, a
compreens@o da arquitetura afraves das interrelacdes com as artes visuais.

Assim, a percepcdo do meio urbano e sua irreverssivel consequéncia
com as transformagdes do contexto urbano na virada do século XIX e XX,
resultaram no trabalho intermindvel de interpretacdo do olhar do sujeito em
relacdo ao espaco que vivia, refletindo diretamente nas artes visuais.

A partir do dominio da mdquina no cotidiano urbano, a velocidade
passou influenciar ndo s6 os deslocamentos fisicos espaciais dentro da cidade,
como em todos 0s fipos de comunicacdo, inclusive a forma de leitura destes
espacos, influenciando, portanto, a percepcdo dos mesmos: 0 movimento que

provoca intermindveis modificagdes no olhar.
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As inovacoes tecnoldgicas alteraram a unidade espaco-tempo cldssico,
aumentando cada vez mais a velocidade de comunicacdo e,
conseguentemente, alteraram também as formas de deslocamento, ndo
somente o0 deslocamento acelerado em velocidade, mas o0 deslocamento
abreviado pela maguina. A mdaqguina representou um instrumento para suprir as
insuficiéncias sensoriais do homem, e fambem marcou a revolucdo que levou a
um sistema de abreviacdes e, por conseguinte, a uma economia gque nos faz
refletir sobre a inser¢cdo do sujeito Nno seu meio — 0 meio urbano.

A invencdo da fotografia também possibilitou uma aproximacdo de uma
nova realidade com um novo fipo de nova imagem gue passou a influenciar o
olhar do sujeito sobre a cidade e, consequentemente, a produgdo em artes
visuais: a abreviagdo no processo de captacdo da imagem acabou induzindo
paradoxalmente a um longo procedimento de andlise e de reflexdo sobre estas
mesmas imagens.

Este processo de revolucdo ja se refletia nas propostas das vanguardas
artisticas do século XX, entre elas o surrealismo e o futurismo. Neste trabalho,
estas propostas foram retomadas como referenciais para desenvolver uma
reflexdo a partir das questdes que deram origem a esta pesquisa: o surrealismo,
por se aproximar do invisivel, ao revelar o ndo perceptivel, e o futurismo, por
incorporar © movimento as imagens e as suas propostas espaciais. Ambos oS
movimentos absorveram as especificidades da fotografia em sua filosofia,

interpretando-as a seu modo atfravés da criacdo poética das imagens.

Os novos meios de transporte determinaram novas formas urbanas, que refletiram tanto nas
propostas dos futuristas, no inicio do século XX, como na dos megaestruturalistas, nos anos 1960 e
1970, incluindo os Smithson. Além disto, eles geraram também novas formas de se relacionar com
estes espacos, como também haveria de acontecer com as idéias desenvolvidas pelos surrealistas,
pela Internacional Situacionista e, mais especificamente, pelas imagens e pela propria pratica

fotografica e suas especificidades.

A fotografia € uma marca enigmdtica que causa um problema ao Nosso
olhar. Ela cria marcas da passagem dos fendmenos. Ela sempre nos interroga, e
interroga 0 meio no qual estamos inseridos. Ela permite interrogar ao mesmo

tempo o aqui, 0 agora, o distante e o longinquo, a fluidez e o congelamento
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dos movimentos presentes no meio urbano. A confrontfacdo com estes objetos
enigmdaticos nos quais se transformam as fotografias da cidade € que nos
permitem refletir sobre o movimento, sobre a velocidade, sobre o
deslocamento, sobre a simultaneidade, sobre a fragmentacdo e,
principalmente, sobre a cidade mesma. Em uma época de banalizacdo e
vulgarizacGdo como a que nos vivemos, quando € fdcil sucumbir G
massificacdo, este processo de observacdo representa um exercicio para
lembrar que o conhecimento € um processo dificil e sutil, e que uma das
maneiras de ser adquirido passa pela pratica fotogrdfica (o ato fotogrdfico)

como também pela leitura de imagens.

August Sander classificava a fotografia em trés palavras: ver, observar e pensar.
Que a fotografia permita ver e observar estamos de acordo, mas que ela permita
pensar pode parecer um pouco estranho. Outro fotdgrafo, Edward Weston, dizia que a
fotografia €, ou pode ser, uma atividade puramente cerebral. J& dissemos
anteriormente que a fotografia € um instrumento de assimilacdo psiquica do mundo
gue nos rodeia, antes de ser um conjunto de significacdes simbdlicas. Este conjunto de
informacades visuais com as quais Nds PAsSaMOos a ser bombardeados depois da era da
mdAqguina, provoca uma impossibilidade de assimilacdo e de metabolizacdo??, Trata-se
da definicGo psicanalitica do traumatismo. Vimos que € traumatico tudo aquilo que
ndo pode ser psiquicamente metabolizado sob a forma de uma elaboracdo psiquica,

quer dizer, simbolizado.

Neste ponto insere-se a fotografia, como uma forma de lutar contra este
fraumatismo, contra esta perda, tanto pelas imagens por ela geradas guanto pelo
movimento do caminhar e de observar a cidade que compde a prdtica da obtencdo
das imagens. Assim como que para digerir os alimentos, o tfrato digestivo deve
decompor e recompor certas moléculas para tornd-las assimildveis pelo nosso
organismo, da mesma forma nosso psiquismo deve, a todo o momento, e a partir de
dados obtidos por estas experiéncias emocionais, fabricar equivalentes psiquicos. Trata-
se, como ja afirmamos, do trabalho de introjecdo. Para introjetar, ou seja, metabolizar
um movimento, € imporante aceitd-lo, a0 menos parcialmente. Depois, devemos
familiarizar-nos com ele. E por fim, dar um lugar para ele em nosso pensamento, com

todas as consequéncias advindas desta experiéncia.

223 TISSERON. Le mystiere de la chambre clair. 1996.
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De acordo com Roland Barthes®* a fotografia € a prova de existéncia de um
acontecimento ou de alguma coisa. Nesta pesquisa, a fotografia ndo consistiu
simplesmente em uma prova de que a cidade existe. A fotografia como ferramenta
poderia fer tido num primeiro momento a intengdo de registrar um determinado
espaco com o cardter de levantamento arquitetonico. Mas a fotografia adgquire num
segundo e determinante passo a funcdo de prdtica, um dispositivo de comunicacdo
e, principamente de conhecimento e de reflexdo, de introjecdo e metabolizacdo do

que significa hoje as relagdes com o0 meio urbano.

No desenvolvimento da pesquisa, a fotografia caracterizou-se entGo como uma
forma de instrumentalizacdo do olhar. Se o espaco arquiteténico € vivéncia espacial, o
olhar em movimento € essencial para a compreensdo deste espaco. O exercicio do
olhar emm movimento se estabeleceu através dos percursos realizados em diferentes
espacos — na avenida Borges de Medeiros junto ao viaduto Otdvio Rocha,
relacionando-o com o espaco dindmico futurista; na mesma drea dos percursos
surrealistas em Paris, exercicio especifico do hasard; na avenida Borges de Medeiros,
em um frgjeto linear readlizado entre as ruas José Montaury e Demétrio Ribeiro,
redlizando um paralelo com o proprio processo fotogrdfico e a fotografia

contemporanea atraves do registro das sombras.

O resultado destes percursos geraram formas diferenciadas de apresentacdo -
pranchas de contato, sequéncia fotografica e desenho panordmico, respectivamente
— assim como, direcionaram a reflexdo tedrica sobre o tema. Cada representacdo
revelou uma forma do sujeito se relacionar com o espaco - a prdtica. Esta pratica
esteve diretamente relacionada com o afo fotogrdfico gerando imagens. O resultado

foi a propria reflexdo sobre a arquitetura:  pratica+imagem=pensamento.

Este processo de conjugar uma determinada prdtica capoz de gerar uma
imagem e transformd-la em pensamento representa o ponto de convergéncia dos trés
percursos. Independente da forma de apresentacdo em imagens, dos referenciais
tedricos especificos, das caracteristicas dos espacos e das relacdes com eles
estabelecidas, os trés percursos apresentam caracteristicas constantes relacionadas
com o processo fotogrdfico (pratica + imagem), o olhar sobre a cidade, o acaso, o
movimento, a fragmentagdo, assim como a sobreposicdo de imagens e de ideias.

Estas caracteristicas presentes nestas imagens nos permitiram estabelecer algumas

224 BARTHES. A cdmara clara. 1980.
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conclusdes a respeito das relagdes com as imagens que o sujeito percebe e produz
atraves de um processo de elaboracdo mental no confexto urbano contempordneo,
considerando a fotografia e o desenho como formas de perceber, que nos levam a

refletir,

O movimento constatado entfre as imagens fotograficas € andlogo ao do sujeito
em relacdo a arquitetura. A propria arquitetura ou espago arquitetdnico funcionam
como elementos condutores e orientadores dos percursos, mesmo que de forma
inconsciente ou casual. Pois trata-se do préprio inconsciente que realiza o trabalho de
ligacdo entre os elementos de cada experiéncia nova com as marcas deixadas por
experiéncias anteriores, e que fazem parte da assimilacdo do mundo e da arquitetura.
Assim, fazer ver o invisivel entre os movimentos (da prdtica do fotdgrafo) significa buscar
ver aquilo que estd fora da imagem representada, significa refletir sobre os pontos
invisiveis ou sobre os pontos cegos. E preciso parar, voltar para trds, olhar para cima e
para os lados, fechar os olhos para poder enxergar, passar e refletir pela cegueira para
chegar & luz. Discorrer sobre 0 movimento representa discorer sobre a disténcia,
alertando para seus beneficios e perigos. Sem ela, ndo hd exercicio critico possivel, e
com ela, pode-se perder perspectiva e o senso perceptivo. Estas alternéncias criam um
movimento de inquietacdo e de estranhamento que movimentam o trabalho de

compreensdo mais profunda da realidade urbana.

O movimento, inicialmente representado pelo deslocamento do sujeito e pela
pratica do fotdgrafo, € uma das caracteristicas principais constatada nos trés percursos.
NoO primeiro percurso, as pranchas de contato representam justamente este resultado
do olhar mével do fotégrafo. Porém, este olhar estd associado & um determinado
espaco que se caracteriza essencialmente como espaco dindmico pela sua
composicao formal espacial. Esta caracteristica do espaco foi associada aos espagos
idealizados pelos futuristas. Ao absorver a velocidade da mdqguina e dos novos meios
de transporte e comunicacdo, 0 espaco da cidade se apresenta como um centro em
movimento, no qual o arfista esta inserido, refletindo na arte a percepcdo da agitacdo

do cotidiano moderno.

A mobilidade € caracteristica propria da cdmara fotogrdfica. Afravées da
fotografia ficam registrados todos os direcionamentos possiveis do olhar em um
determinado espaco. O espaco da avenida Borges de Medeiros junto ao viaduto

Otavio Rocha reforca esta caracteristica devido a sobreposicdo e a simultaneidade
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dos deslocamentos e das imagens. Mesmo considerando uma unica forma de
deslocamento — o caminhar — obtém-se pontos de vista variados de um mesmo
objeto. Os arcos do viaduto, por exemplo, podem ser vistos de baixo para cima, de
cima para baixo, de frente, de dentro para fora, de fora para dentro, ou ainda atraves
da sua sombra sobre um outro plano. Eles também apresentam-se, simultaneamente,
como elemento de estrutura do nivel superior e como elemento de fransicdo entre
espaco de circulacdo coberto e espaco de circulacdo aberto. Estas possibilidades sGo
apresentadas atraves da mobilidade do sujeito e mais ainda pela variagcdo do proprio
espaco devido a sua composicdo formal-espacial — o viaduto se sobrepde a uma

avenida, onde existe um cruzamento de deslocamentos em niveis e direcdes diferentes

A apresentac@o em pranchas de confato reforgam ainda mais esta
caracteristica, pois todos os pontos de vista estdo sobre o mesmo plano. As
possibilidades de percurso que 0 espaco oferece também estd presente nestas
imagens fotogrdficas. Nas pranchas de contato existem diversas vias onde cada
observador poderd percorrer e realizar um outro percurso estimulado pela arquitetura
presente nas imagens. Existe um movimento continuo sobre imagens descontinuas,
fragmentadas. A direcdo do olhar sobre as imagens na prancha de contato € andloga

ao olhar quando inserido no proprio espaco fisico — olhar para todas as diregcdes.

A leitura das imagens ou do percurso realizado sobre as imagens, permitem
num Unico plano fazer relagdes com fotogramas situados acima, abaixo, para os lados
ou afé mesmo seguir a sequéncia imposta pela organizacdo linear dos fotogramas.
Esta forma de leitura da fotografia conjuga a propria idéia de mobilidade do olhar num

espaco caracterizado pelo dinamismo.

Na sequéncia fotogrdfica do segundo percurso, imagens tambem se
apresentam de forma fragmentada em relocdo Qo espaco percorido, que em
extensdo, € muito maior do que o primeiro. No entanto, a unidade do percurso
acontece atravées do que ndo € visivel na imagem fotogrdfica, e as ligacdes se
estabelecem de forma indiretas. O olhar sobre as imagens pode seguir 0 Mesmo
frajeto linear que foi realizado no espaco fisico, porém, assim como O Nnosso
pensamento Ndo € linear e resgata imagens anteriores e posteriores em relacdo a um
determinado acontecimento, a idéia de movimento e deslocamento do sujeito passou
a se relacionar com o pensamento analdgico e com as possibilidades de percurso

afravés do hasard, de acordo com a flanerie surrealista. Estas possibilidades variam
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conforme os elementos escolhidos com a funcdo de tecer o percurso analégico.
Utilizando-se do elemento hasard para percorrer 0s espagos, as possibilidades de
percurso surgirdo a cada novo estimulo, pois a cada momento um novo elemento
poderd chamar a atencdo e direcionar para um caminho diferente, tanto no espaco

fisico como sobre as imagens.

O acaso, presente no processo criativo dos surredlistas, associado o
deslocamento do sujeito no espaco urbano, foi desenvolvido especificamente no
segundo percurso. Porém, € um elemento que se faz constante nos outros dois
exercicios. O acaso foi relacionado diretamente com o automatismo psiquico de
Breton e consequentemente com a fotografia. Neste sentido a fotografia adquiriu uma
caracteristica de resgate das perdas visuais. A fotografia passa a ser um instrumento
assimilacdo do mundo através das perdas que sdo reveladas ao acaso afravés do
processo fotogrdfico. Trata-se de um resgate de situagdes vividas anteriormente, e que
sdo reelaboradas sobb uma nova perspectiva, no sentido de preencher lacunas e

estabelecer conexdes.

O acaso e as ligacdes analdgicas sGo apresentados como formas de responder
QA0S NOssos questionamentos, de elaboracdo de um pensamento, pois o significado de
uma imagem € um processo que inicia com a confrontacdo do encontro de formas
casuais. E ela, a confrontac&o, que se nutre © novo pensamento (pratica + imagem =
pensamento). Esta ideia se baseia na fldnerie- andar a0 acaso - como processo de
revelocdo de uma cidade que coincide com aqguela que o artista realiza sobre o
espaco e com aguela que todos nds realizamos em nosso pensamento - articulacdo
entre o real e o imagindrio, enfre 0 espaco percorido e 0 espaco do NOsso iMmagindrio.

Por isso a estética surrealista € importante para a compreensdo da arquitetura.

Na sequéncia fotografica o movimento brusco para baixo ou para um detalhe
na parede rompe com a perspectiva. Isto & sentido na sequéncia fotografica quando
o fotograma de uma rua em perspectiva € seguido por outro que mostra um detalhe
do piso e depois segue para um detalhe de parede. Estabelece-se um jogo constante
de proximidade e disténcia, de aparicdo e desaparicdo, pois 0 que ird fazer a ligacdo

entre as imagens nem sempre estd nelas presente.

A idéia de auséncia ou de um a imagem gque surge de forma casual revelada
atraves do processo fotografico surge no proprio principio da fotografia — projecdo de

luz (€ somibra) no interior de um ambiente escuro. Este processo se mostrou andlogo ao
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processo de percepcdo do sujeito diante do fendmeno urbano - as sombras

projetadas — tema desenvolvido no terceiro percurso.

Neste percurso o sujeito se volta totalmente para as faces das edificacoes,
sendo conduzido pelo desenho das somibras projetas sobre as fachadas ao longo da
avenida Borges de Medeiros. A direcdo do olhar, no plano horizontal, € sempre
perpendicular as fachadas. O movimento € mais sistemdtico que nos percursos
anteriores, no entanto Ndo se exclui o acaso — o proprio desenho é fruto do acaso —
nem outras caracteristicas presentes nos exercicios anteriores, como sobreposicdo e

simultaneidade de imagens.

A relacd@o entre fotografia e processo de percepcdo da arquitetura no contexto
urbano, realizada a partir do Ultimo percurso, se situa no processo de captacdo da
imagem (a prdtica), que acontece invariavelmente em um momento cego, e que
corresponde ao processo de projegcdo das sombras nos dois sentidos. O primeiro,
relacionado com o plano de projecdo onde as imagens sdo formadas, tanto do
negativo, quanto ao seu correspondente na cidade, ou seja, no plano das fachadas
onde as sombras se projetam formando representacdes simultdneas quanto a relacdo
negativo/positivo. O segundo € relacionada com a cegueira. A cegueira da cdmara
escura, aguela que produz a imagem, € a cegueira do sujeito que deixa de olhar para
os fendbmenos urbanos e que sé 0s percebe a partir desta passagem pela escuriddo. O
processo de assimilacdo destas perdas acontece atraves do proprio trabalho de

inferpretacdo da imagem — o desenho.

A ligacdo entre os dois lados da mesma avenida representados no desenho é
redlizada de forma indireta, assim como acontece com as ligacdes entre o©s
fotogramas dos percursos anteriores. A unido entre os dois planos opostos acontece
atraves da sobreposicdo das duas fachadas - uma € apresentada na imagem em
positivo ou na imagem da arquitetura propriamente dita, a outra através do negativo,
das projecdes de sombra dos edificios opostos. e da simultaneidade de apresentacdo,

carateristicas presentes nos percurso anteriores.

No contexto urbano contempordneo os deslocamentos sdo caracterizados pela
multiplicidade do olhar. Esta multiplicidade gerou duas possibilidades desenvolvidas no
terceiro percurso. Uma delas representa a cidade como um campo cego, Ppois a
quantidade excessiva de informacdo produz a fragmentacdo com cortes da

realidade. Os pontos cegos, ou aquilo que ndo percebemos diretfamente enguanto
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nos deslocamos pelas ruas da cidade, de forma indireta, estdo presentes no trés
frabalhos  desenvolvidos na pesquisa. Estas imagens geradas acabaram  por
desencadear o processo de reflexdo e de imaginacdo. Evgen Bavcar, em relacdo ou
seu processo de captacdo de imagens a partir de uma realidade percebida, nos diz o
seguinte, “a percepcdo ndo & aquilo que vemos, Mas a maneira como abordamos O
fato de ver??®. A outra € a colecdo, ou seja, um acumulo de imagens variadas, de
pontos de vistas multiplos do contexto urbano, pois a instantaneidade da mdaquina
fotogrdfica € capaz de captar a multiplicidade de pontos de vista e gerar um acumulo

de imagens. Perdas infinitas, gue resultam em restos infinitos.

Em todos os frabalhos, mesmo levantando questdées particulares com
referenciais distintos, e apresentando caracteristicas formais tambem distintas -
pranchas de contato, sequéncia fotogrdfica, desenho panordmico — existem aspectos
comuns: 0 movimento do sujeito como propulsor de conhecimento sobre o espaco
urbano (o ato, a prdtica), a simultaneidade de imagens, 0 acumulo de fragmentos e a
articulacdo entre a perda (represenfada pela imagem fixa e imutavel) e o resto (o

infinito frabalho de interpretagdo da imagem).

A prdtfica fotogrdafica, nestes trés percursos, sempre nos desafia porque nos
apresenta a cidade sob um ponto de vista particular, mostrando-nos formas diferentes
de se olhar, caracteristica da propria diversidade da cidade contemporénea. A
imagem fotogrdfica, por sua vez, representa um retomo constante da busca de um
contato direto com a paisagem, assim como foi a funcdo da pintura no seculo XIX.
Agora, enfretanto, a paisagem passa a ser essenciamente urbana. Apesar disso, a
fotografia rompe com a idéia classica de paisagem, pois ela, desde as vanguardas
modernas, passou a ser apresentada como o proprio elemento intrinseco da
paisagem. Isto porgue ela ndo mostra mais um campo definido. Assim como a
fotografia ndo apresenta um campo definido, ndo existe uma idéia de fechamento do
fotogrdfico, ndo existe um quadro, algo que delimite o espaco fotografado. Se
imagem e aberta, ela fransforma-se na propria extensdo do espaco. Assim a imagem
fotogrdfica se abre para uma sempre nova interpretacdo do negativo e também da
imagem fotogrdfica, e se abre para 0 pensamento analdgico, onde ao acaso, um
outfro espaco pode ser descoberto. Se a imagem € aberta, ela € a prépria extenséo do

espaco.

225 BAVCAR. Uma cdmera escura afrds de uma oufra cdmera escura: entrevista com Evgen Bavcar. In:
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A fotografia foi o instrumento intermedidrio que revelou a condicdo do sujeito no
espaco confempordneo, ou seja, mostrou, através do olhar do fotografo, as
caracteristicas inerentes ao ato fotogrdfico e a imagem do espago urbano. Assim
como a fotografia, a cidade nos questiona e nos coloca num contexto que foge das
leis da percepcdo e do pensamento légico. O conteudo destas imagens estd
carregado de aspectos aparentemente contraditérios: preto e branco, luz e sombra,
aparicdo e desaparicdo, proximo e distante, negativo e positivo — fodos eles

pertencentes a especificidade dualista da fotografia.

As caracteristicas das imagens fotogrdficas estdo muito proximas das situacoes
vividas na cidade. A fragmentacdo fotogrdfica e o acumulo destas imagens,
sobreposicdes simultdneas de acontecimentos, pensamentos e projecdes, resultantes
dos percursos em imagens, constituem uma resposta simbdlica as perdas visuais do
sujeito na realidade urbana. O processo de resgate das perdas visuais devido a falta de
atencdo dos franseuntes sdo andlogas ao processo fotogrdfico, pois ao fotografarmos
iniciamos um processo de assimilacdo que se completa com o trabalho do negativo.
Este tema desenvolvido especificamente no Ultimo percurso, representa tambem o
ponto de convergéncia dos percursos, pela analogia entre fotografia, sujeito e

arquitetura.,

As perdas sempre irdo existi, seja no contato visual e fisico do sujeito em
relacdo ao espacgo da cidade, seja no processo fotografico. E impossivel se apreender
o fodo da cidade com uma unica tomada de ponto de vista. A compensacdo destas
perdas acontece no plano da arte. O papel da fotograficidade consiste em nos fazer
ver o que estd oculto no espaco urbano ou nos mostrar aquilo que 1a estd presente e
NAo percebemos, seja pela nossa incapacidade visual ou mesmo por um tipo de
dlienagcdo provocada pelas relagdes que se estabeleceram atualmente, onde os
vinculos com a cidade estdo sendo cada vez mais alterados pelos novos meios
eletrénicos. A articulacdo da fotografia com a arte estabelece uma integracdo entre
imagem, sujeito e cidade que ndo acaba na fotografia. A fotografia ndo € um mero
registro que ird se esgotar no sentido da leitura da imagem, nem do ato fotografico. O
potencial da imagem consiste em manter um processo de inferpretacdo aberta, que
inclui a prdtica das imagens. Este tipo de leitura so serd possivel mediante a conjuncdo

do ato de ver (a prdtica) com a leitura (a imagem), conjuncdo esta que nos apresenta

SOUZA, TESSLER e SLAVUTZKY. A inveng&o da vida: arte e psicandlise, 2001.
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algum tipo de estranhamento, como um corpo em fragmentos, ou como a cidade em

fragmentos.

Creio que a grande licado deixada pelos surrealistas e pelos futuristas € a
de que nada tem sentido isoladamente, e que a compreensdo das diferencas
e dos objetos, mesmo se a distdncia, faz parte do oficio do observador em
constante movimento. Quando nos sentimos fitados por olhos estranhos e
enigmaticos, femos que nos esforcar para iniciar um movimento de procura
para entender o porqué deste olhar. Ai comeca o trabalho de interpretacdo.

Por Ultimo, os percursos - movimento do sujeito no espaco da cidade -
contribuem para o pensamento arquitetdnico no sentido de que a linguagem
da arquitetura ndo estd presente apenas nas grandes obras, mMas
principalmente naquilo que passa desapercebido nos livios de arquitetura, que
sGo as ligacdes que estabelecemos entre um fragmento e outro, enfre a
sombra e a luz, entre o visivel e o invisivel, entre todas as contradicdes possiveis

que fazem parte do nosso cotidiano urbano.

A fotografia nos coloca diante de um mistério, e ndo diante de uma certeza,
pois tudo resta a ser feito diante de uma imagem fotogrdfica da cidade: podemos
recria-la, reinterpretda-la. A imagem esta ali para fazermos o que dela imaginarmos. O
mais importante € o ato fotogrdfico em si, a acdo fotogrdfica (a pratica), aliada &
andlise das imagens. Este ato representa a revelacdo e a iluminacdo, pois ele mostra
um sentfido as pessoas. A fotografia representa apenas uma relacdo entre o afo (a
pratica) e sua significacdo (a imagem) no processo de reflexdo particular de cada

habitante da cidade. A imagem, nestes casos torna visivel © caminho de uma prdtica.

Esta caracteristica se deve a capacidade da cdmara fotogrdfica de
captar com rapidez e precisGo os angulos mais imprevistos, distanciando-se ou
aproximando-se do objeto como um raio X, aumentando as maneiras pelas
quais 0 mundo pode ser apresentado ao olhar. Desta forma o aparelho
fotogrdfico se coloca entre o observador e 0 mundo, prolonga e aumenta a
visGo do homem, evidenciando o proprio ato de observar e o fenbmeno da
percepcdo. Esta visdo fotogrdafica, que surgiu com o conceito de uma nova
visdo desenvolvido por Moholy-Nagy, readliza uma selegcdo dos elementos da

cidade, tfransformando a cidade em representacdo. Esta ideia esta relacionada
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com o hasard e com a escritura automdtica de Breton, que na verdade
representa a propria fotografia. A partir disto pode-se adicionar ao percurso
representado um outro percurso, ou quantos forem necessarios, que se realizam

a partir do pensamento analdgico.
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Coapftulo IV - NA SOMBRA DA CIDADE: ATENGCAO E CEGUEIRA

Figura 1: Viadufo Otdvio Rocha, 2001.
Fonte: Autora

Figura 2: Evgen Bavcar, Da série Trieste, s/d.
Fonte: MARGS, Evgen Bavcar, 2001, p.12

Figura 3: Evgen Bavcar, Da série Eslovénia, s/d.
Fonte: MARGS, Evgen Bavcar, 2001, p.22.

Figura 4: H. C. Godefroy, Sala das Tuileries, Paris, 1971.

Fonte: Maison Européenne de la Photographie, La recherche photographique, 1991,
p.2.
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Figura 5: Eugene Atget, La Bieve, ruelle des Gobelins, Paris, c. 1900.
Fonte: Maison Européenne de la Photographie, La recherche photographique, 1991,
p.38.

Figura 6: Eugene Atget, Rue Routaud, Paris, 1909
Fonte: Maison Européenne de la Photographie, La recherche photographique, 1991,
p.38.

Figura 7: Eugene Atget, Rue Lhomond, Paris, 1909.
Fonte: Maison Européenne de la Photographie, La recherche photographique, 1991,
p.38.

Figura 8: Eugene Atget, Passage des Equx, Passi, 1901
Fonte: Maison Européenne de la Photographie, La recherche photographique, 1991,
.39,

Figura 9: Eugene Atget, Rue Quicampoix, Paris, 1908
Fonte: Maison Européenne de la Photographie, La recherche photographique, 1991,
0.39.

Figura 10: Eugene Atget, Rue Thomin, Paris, 1910.
Fonte: Maison Européenne de la Photographie, La recherche photographique, 1991,
0.39.

Figura 11: Borges de Medeiros, montagem fotogrdfica, 2000, vista do Hotel Everest.
Fonte: Autora

Figura 12: Edificio Missdes, montagem fotogrdfica, 1999.
Fonte: Autora

Figura 13: Edificio Sulacap, montagem fotogrdfica, 1999.
Fonte: Autora

Figura 14: Avenida Borges de Medeiros, desenho panordmico, 64x755 cm, 2001.
Fonte: Autora

Figura 15: Avenida Borges de Medeiros, desenho panordmico, 64x755 cm, 2001.
Fonte: Autora

Figura 16: Avenida Borges de Medeiros, desenho panor@mico, detalhe.
Fonte: Autora

Figura 17: Avenida Borges de Medeiros, desenho panor@mico, detalhe.
Fonte: Autora
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