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RESUMO

Esta pesquisa apresenta um estudo sobre as questdes que envolvem a
visualidade da cidade. Partindo de um roteiro previamente montado com trés livros
da obra literaria de italo Calvino — “As cidades invisiveis”, “Marcovaldo ou as
estagdes na cidade” e “O castelo dos destinos cruzados” - propde um transito
entre o espaco urbano e a bidimensionalidade da fotografia que o representa. S&o
quatro capitulos que se dedicam respectivamente a: interpretagdo do termo
imagem da cidade, percepcao do espaco através das formas de olhar e transitar
por ele, a fotografia como artefato que possibilita a criacdo de realidades,
mostrando a cidade como o outro a enxerga e, por ultimo, um ensaio fotografico

gue resgata as questdes propostas pelo texto e conclui o trabalho.

PALAVRAS CHAVE:

Imagem, cidade, fotografia, olhar, ftalo Calvino
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ABSTRACT

This research presents a study about the questions that involves the
visuality of the city. Starting from a previously mounted script with three italo
Calvino’s books — “Invisible cities”, “Marcovaldo or the Seasons in the City” and
“The Castle of Crossed Destinies” — proposes a passage through the urban space
and the two-dimensional photographic representation of the city. There are four
chapters dedicated, respectively, to: interpretation of the term “image” of the city,
perception of space through the ways of looking and transiting by it, the
photography as an artifact that enables the creation of realities, showing up the city
as the “other” sees it, and, at last, a photographic essay which involves the
proposed questions by the text, concluding the work.

KEY WORDS

Image, city, photography, look, Italo Calvino
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APRESENTACAOQO

Encontrar um conceito que dé conta de tudo que contém o termo
imagem da cidade é tarefa das mais dificeis para quem se propde a estudar o
assunto. A primeira vez que me dei conta disso foi durante um trabalho para a
disciplina de patriménio histérico, para o qual o grupo precisava levantar e
catalogar as obras remanescentes da década de 50 em determinada area da
regido central de Londrina, cidade onde me graduei em arquitetura e urbanismo.

Lembro-me que, por afinidade e talento, era de minha responsabilidade
caminhar pela area e fotografar os edificios que ja estavam indicados num mapa.
Eu precisava me deslocar até eles e fazer as fotos. Durante o percurso anotava no
mapa a partir de que ponto do caminho determinado prédio comegava a ser visto
e, quando chegava suficientemente perto, escolhia o melhor angulo,
enquadramento, recorte, composi¢cao da cena, apertava o botdo e ao final do dia

levava o filme para revelar.

O dia seguinte era sempre o mais dificil: precisava organizar as fotos
com as anotacdes no mapa. E qual ndo era a minha surpresa quando, diante da
imagem, percebia detalhes que nado tinha visto quando estava la. E os
pensamentos vinham: “Olha essa janela que bacana, nunca tinha percebido que
ela era assim” ou “ que casa é essa ao lado do barracao? Podia jurar que nao

existia nada ali!”.

Nas préximas sequencias — sim, a fotografia foi uma grande aliada nas
demais disciplinas de urbanismo — passei a prestar atencdo no quadro completo:
guando olhava pelo visor, procurava enxergar além daquilo que seria meu assunto
e passei a desenvolver uma percep¢ao mais agucada da cidade, desenvolvi um

“olhar fotogréafico”. Mas a fotografia ndo deixava de me surpreender: o pedacinho



de cena fixo e retirado de seu contexto permite um “mergulho”, oferece-nos ao

pensamento esta parcela de mundo que julgamos ja conhecer.

Querendo entender o porque destes acontecimentos, interessei-me por
pesquisar a imagem da cidade. Buscava referéncias, pedia informacées mas, a
cada nova leitura, encontrava afirmacdées diferentes, que ndo respondiam minha
questao: formavam um emaranhado de dados que pouco me ajudavam a
compreender esse tipo de imagem.

Uma pesquisa na biblioteca ou no Google revela tantos titulos quantas
forem as interpretacdes que se fazem do assunto. Sem contar que, quando pedia
referéncia para alguns dos meus professores arquitetos, eles invariavelmente me
indicavam um autor relacionado a percepgao ambiental. Quando quem indicava
era da area de comunicacgao, dizia para que eu procurasse sobre o trabalho de
Cristiano Mascaro ou algum outro fotégrafo que tivesse a cidade como tema.

Na especializacao em fotografia pesquisei sobre a arquitetura como
elemento transformador da imagem da cidade. Optei por, dentre todas as leituras
possiveis, seguir por este viés, entender a imagem da cidade como suas
caracteristicas fisicas e concepcao espacial, sem deixar de me intrigar com as

outras facetas.

Acho importante dizer que os arquitetos estabelecem com a imagem
um tipo de relagdo especial: projetar é, em poucas palavras, construir no plano
algo que sera tridimensional. Para isto, passamos o0s anos da graduacao
exercitando a imaginagao na construcao de desenhos, maquetes e varios tipos de
representacao que percorram este caminho para aprender a ver no papel o que
possui volume. A fotografia parece ser a volta deste percurso, a maneira mais
rapida e eficiente de tornar plano aquilo que ja existe no espaco.



Sendo assim, consigo imaginar uma relagéo intrinseca entre as duas
artes: talvez seja na fotografia que a cidade se complete. Talvez nela a cidade
seja mais real porque traz impressas peculiaridades s vistas por quem produz a
imagem, principalmente se este autor tiver dominio do fazer, do ato que rege a
confeccao das fotografias. E, como querendo organizar todo este procedimento de
perceber e representar a cidade toma corpo esta dissertagdo, que se propde a
transitar entre o espago da cidade e a bi-dimensao da fotografia que a representa,
na tentativa de perceber este processo de transformacao.



INTRODUCAOQO

Introducdo € um instrumento literario bastante confuso, principalmente
pra quem o0 escreve. Serve para que o autor, ainda imerso nas questdes
suscitadas pelo processo de criacdo do trabalho, apresente ao leitor as idéias que
serdo exploradas no corpo do texto, expondo seus argumentos, objetivos, as
inquietacbes que o levaram a estudar o tema e os modos de aproximagédo e
tratamento do assunto. Normalmente responde as questdes: este trabalho, o que

€, por que e como.

Cidades (in) visiveis: imagens, caminhos e representacoes, que esta
sendo apresentado como dissertacdo final do curso de Mestrado em Multimeios,
do Instituto de Artes da UNICAMP, sob a orientacdo do Prof. Dr. Roberto Berton
de Angelo, representa um passo na tentativa de entender as questbes que

envolvem a visualidade da cidade, sua imagem e representacgao.

Pelo comeco: o que é? Pesquisa cientifica baseada em um roteiro
elaborado a partir de trés livros da obra literaria de italo Calvino. “As cidades
invisiveis’, “Marcovaldo ou as estacbées na cidade” e “O castelo dos Destinos
Cruzados” oferecem os elementos que sdo explorados nos trés primeiros
capitulos, um dedicado a cada livro. Ao final, apresenta-se um ensaio fotografico
que tem por objetivo experimentar na pratica, tornar visiveis os caminhos

percorridos pelo texto.

Por que? A pouca especificidade do tema dificulta a aproximacao
académica do assunto. Como ja foi dito, encontrar uma explicacdo que dé conta
do que é a imagem da cidade é tarefa das mais dificeis para quem se propde a
cumpri-la. A idéia inicial era acompanhar o percurso do entendimento desta
imagem da cidade, passando por como é percebida até sua transformacao em
fotografia, ou seja, transitar entre 0 espaco urbano e a dimensao da fotografia que



o representa. A inclusdo dos livros de Calvino deu-se por conta da primeira
aproximacao com o tema: foi, também, através da leitura destas obras que nasceu
a indagacéao, o querer saber sobre este processo.

Mas como? Nas “cidades invisiveis’, titulo ao qual & dedicado o
primeiro capitulo, Calvino narra, em textos curtos, as impressdes que Marco Pdlo
tem do territdério chinés ao percorré-lo para observar e informar ao imperador
Kublai Khan sobre as cidades conquistadas por seus exércitos. A construgao da
narrativa permite o entendimento de que, durante os didlogos, criam-se imagens
diferentes para cada um dos personagens. As questdes aqui levantadas referem-
se ao conceito de imagem da cidade, quais sdo as abordagens que o termo
permite, sua conceituacado e tentativa de organizagdo em um todo coerente. A
pesquisa identifica trés abordagens diferentes: o ponto de vista da cidade — da
propria arquitetura, o ponto de vista da imagem — fotografias e o ponto de vista do
cidadao, exemplificando-as baseando a indagacdo nos trabalhos de Benedito
Lima de Toledo, Militdo Augusto de Azevedo, Maria Elisa Linhares Borges, Pedro
Karp Vasquez e Kevin Lynch, dentre outros autores.

Em “Marcovaldo ou as estacbes na cidade”, ampliam-se as questdes
sobre as possiveis relagcdes construidas com o espago. Ao contrapor a forma de
vivenciar a cidade dos dois personagens, identificam-se o olhar e o caminhar
como condicionantes da maneira de perceber este espaco. O texto volta-se, entao
para a configuracao espacial da cidade e as diferentes maneiras de percebé-la,
identificando e diferenciando a postura de seu transeunte/observador. Neste
momento, o apoio cientifico foi encontrado nos textos de Leonardo Benévolo,
Ricardo Marques de Azevedo, Nelson Brissac Peixoto, Alfredo Bosi, Sergio
Cardoso, Jorge Bassani Francesco Careri e Paola Jacques.

O titulo apresentado no terceiro capitulo € “O castelo dos destinos

cruzados” e acrescenta a pesquisa a questdo do dialogo mediado por imagens.



Neste texto, Calvino narra a experiéncia de alguns companheiros de infortunio
que, pegos de surpresa pela noite na floresta decidem pedir abrigo em um castelo,
mas, ao entrarem, percebem que perderam a voz e que sé podem compartilhar
suas histérias usando as imagens impressas em um baralho de tard. Nesta
ocasido, apresentam-se o0s ensaios fotograficos de Cassio Vasconcellos e
Cristiano mascaro sobre a cidade de S&o Paulo, procurando enxergar, nas
imagens, a cidade tal como os autores a enxergam e verificando a possibilidade
de criacdo de outras realidades do mesmo ambiente, a partir das fotografias.
Neste capitulo, o apoio académico foi encontrado nos trabalhos de Boris Kossoy,
André Rouilée, Etienne Samain, Maria Elisa Linhares Borges, além dos textos,

fotografias e entrevistas concedidas pelos autores dos ensaios fotograficos.

O entendimento de que o trabalho dos dois fotégrafos citados no
terceiro capitulo é construido a partir de duas premissas: o olhar atento (de Marco
Pélo) e o caminhar a esmo (do Flanéur), levou a confeccdo de um ensaio
fotografico, apresentado no quarto capitulo, que isola e aplica este andar e olhar.

A metodologia empregada permitiu a criagdo de duas fontes de
reflexdo: uma tedrica e outra pratica. Enquanto a primeira ocupa-se em definir,
conceituar, explorar e pesquisar referéncias textuais, a outra preocupa-se com o0s
ensaios fotograficos e com a tentativa de enxergar neles, a cidade do outro, mas
extrapola a idéia inicial e vai além, até a criacdo de um ensaio fotografico sobre
Sao Paulo, que explora as idéias apresentadas no texto e conclui o trabalho.



Capitulo 1: Uma cidade, varias imagens.

O olhar percorre as ruas como se fossem
paginas escritas: a cidade diz tudo o que vocé deve pensar,
faz vocé repetir o discurso, e, quando vocé acredita estar
visitando Tamara, ndo faz nada além de registrar os nomes
com os quais ela define a si propria e todas as suas partes.

ftalo Calvino

Com raizes no primeiro titulo de Calvino — “As cidades invisiveis” — este
capitulo ocupa-se em conceituar o termo “imagem da cidade”, tentando
compreender todos os tipos de imagem que ele contém. Este classico, apesar de
ficcdo, trata do ambiente urbano valorizando seus aspectos mais subjetivos. Nele,
o autor propde uma maneira de classificar as cidades a partir das sensag¢des que
cada uma delas causa no viajante veneziano Marco Pdélo, que tem a dificil missao
de descrevé-las ao imperador chinés kublai Khan.

Composto por narrativas curtas, o livro intercala didlogos entre os
protagonistas e descrigbes dos locais visitados pelo viajante em missdes
diplomaticas. Temas como desejo, simbolos, memdria, morte e continuidade se

juntam aos elementos inerentes as cidades na construgao deste texto.

Em uma época antiga e local hipotético, o que faria um imperador que,
ao conquistar uma imensa quantidade de terras, ndo pode percorré-las, tampouco
visualiza-las? Em “As cidades invisiveis” este imperador as conhece a partir das
narrativas de Marco que, sendo um viajante, percorre o império e volta para
descrevé-los a Kublai.

Na medida em que as narrativas se desenrolam, durante os dialogos
entre os protagonistas, Calvino deixa claro que as personagens criam a
consciéncia de que estas cidades sé existem realmente no imaginario dos dois,

porque ha uma diferenca na interpretacdo. Como a base do livro esta na esséncia



subjetiva da cidade e trabalha com percepcdes e sensagdes, quando o viajante
conta sobre um lugar para Kublai, o imperador mantém a sua esséncia, mas o

reconfigura espacialmente em sua imaginacgao:

Para cada cidade que Marco lhe descrevia, a mente do
Grande Khan partia por conta propria, e, desmontando-a pedaco por
pedaco, ele a reconstruia de outra maneira, substituindo
ingredientes, deslocando-os, invertendo-os. (Calvino, 1990, p.43).

Baseado na aparéncia, na forma da cidade e nas maneiras como Marco
interage com cada uma delas, ele constr6i uma interpretagcdo deste espaco,
configurando uma imagem que tenta transmitir a Kublai. Este, por sua vez cria, a
partir da narrativa, uma imagem completamente diferente para o0 mesmo espaco.
Ou, como explicado por Calvino pela voz do viajante:

— Eu falo, falo — diz Marco -, mas quem me ouve retém
somente as palavras que deseja. Uma é a descricdo do mundo ao
qual vocé empresta sua bondosa atengéo (...), outra a que poderia
ditar em idade avancada se fosse aprisionado por piratas genoveses
e colocado aos ferros na mesma cela de um escriba de romances e
aventuras. Quem comanda a narracdo nao € a voz: € o ouvido.
(Calvino, 1990, p.123).

A transposi¢do dos elementos presentes na ficcdo de Calvino para o
estudo da imagem das cidades permite a realizacdo de algumas inferéncias,
dentre elas a de que uma cidade existe ndo sé por sua presenca fisica em um
espaco e tempo, mas, sobretudo, pelas interpretagdes e representacdes que se
fazem dela.

A cidade pode ser entendida como um organismo que compreende pelo
menos duas facetas que se interpde e se relacionam mutuamente: a primeira é
relativa ao ambiente fisico-espacial, cenario onde se desenvolve a segunda, que

diz respeito as pessoas que nela habitam e as relagdes que constroem entre si.
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Por imagem pode-se entender tudo aquilo que se apresenta ao olhar,
existe desde que haja alguém para vé-la. Falar sobre imagens pressupde adentrar
num campo amplo e complexo de subijetividades, ja que compreendem inlUmeras
formas de apresentacdo: de mentais a numéricas, passando pelo desenho,
pinturas, gravuras, fotografias e cinema. Tal compreensado do termo permite sua
divisdo em dois grandes grupos: aquelas cuja existéncia exige um meio fisico —
pintura, fotografia e cinema, por exemplo — e aquelas que existem no ambito da

imaginagao — as imagens mentais.

Ao pensar a imagem da cidade, entdo, o conceito torna-se ainda mais
subjetivo, ja que depende ndo sé da forma que sua arquitetura possui, mas de
como é percebida — principalmente em func&o da escala — e dos meios em que se
apresenta. Uma pesquisa sobre o termo aponta para direcdes bastante distintas,
que passam pelas metodologias de percepcao do meio ambiente e pelo trabalho
de fotdgrafos que tém a cidade como tema, dentre outros. Arquitetura, imagem,
fotografia, representacéo e percepcéo se misturam na construgao desta idéia.

Para compreender melhor tal conceito esta dissertacao propde separa-
lo em trés frentes de abordagens e, para cada uma, apresentar uma analise de
trabalhos ja existentes que a exemplifiquem: o ponto de vista da arquitetura, o da
imagem que a representa e o do usuario. Aqui, cabe a mesma divisdo colocada as
imagens em geral: as duas primeiras abordagens carecem de um suporte, a
arquitetura é o préprio meio e suas varias representacées imagéticas precisam de
um artefato. Ja o ponto de vista do usuario € mais subjetivo e diz respeito as

imagens mentais que ele guarda do ambiente que vive.
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1.1: Arquitetura como imagem: o ponto de vista da cidade

Os estudos desta linha referem-se a forma da cidade, ou a maneira
como seus elementos — casas, ruas, prédios e pragas, dentre outros — sao
construidos e dispostos no espaco. No entanto, a cidade é mutante, transforma-se
sempre que esses elementos se reconstroem. Podemos dizer que a existéncia de
toda cidade compreende um espaco e um tempo: os edificios sdo existéncias de
menor duragao dentro de um organismo maior que os comporta € se modifica a

medida que eles se transformam.

Se esse espaco e tempo for determinado em uma Unica geracao,
podemos dizer que as caracteristicas daquele ambiente foram demarcadas por
aqueles que nele habitaram: cada um constréi parte desse espago a sua maneira,
cada lote, edificio ou residéncia diz respeito a seus respectivos usuarios. Sendo
assim, a imagem da cidade, do ponto de vista da arquitetura, relaciona-se com as
formas de construgdo, com os estilos arquitetébnicos destes edificios que, por sua
vez, ligam-se aos materiais disponiveis e as tecnologias possiveis a época, além
de se adaptarem as constantes mudancas de comportamento e de necessidades
de uma geracao a outra.

Em outras palavras, compreendendo a arquitetura como construcao
gue leva em conta necessidades e expectativas — dentro das possibilidades cada
um constroi, de acordo com seus valores estéticos, aquilo que precisa — podemos
dizer que a cidade é, em maior escala, uma arquitetura, j& que os ambientes
construidos nela revelam as necessidades e os valores estéticos do grupo que
nela habita. E, portanto, entendida aqui como um artefato e esta abordagem trata,

essencialmente, de sua imagem.

Os trabalhos que exemplificam este ponto de vista preocupam-se com a
imagem do todo, o foco é a cidade, suas transformacbdes e evolugbes. A
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dificuldade aqui encontrada é a de transporta-la, em sua total escala e detalhes
para a bi-dimensdo do papel. A arquitetura, e consequentemente a cidade,
nascem no desenho, mas, depois de construidas, existem em relagdo ao entorno,
ao todo. As imagens — desenhos e fotografias — sdo Uteis para devolvé-la a esta
bi-dimensionalidade, mas possuem a “inconveniéncia” (nestes casos) do recorte.
Se a vista é uma paisagem ampla, ndo se enxergam os edificios; se € de algum

detalhe, nao diz muito sobre o todo.

Os exemplos a seguir reunem as principais caracteristicas dos
trabalhos deste grupo, dentre elas destaca-se a tentativa de captar a cidade
através de imagens planas em seu todo espacial - porque as imagens sdo quase
sempre associadas a mapas ou vistas mais amplas, que as situam e dao

coeréncia ao todo — em determinados periodos.

1.1.1 — Sao Paulo: trés cidades em um século

O primeiro trabalho a exemplificar esta abordagem € o que Benedito
Lima de Toledo reune no livro de mesmo nome deste sub-capitulo. Nele, o autor
discorre acerca das transformacdes ocorridas na cidade de Sao Paulo durante o
século XIX e afirma que, no periodo, 0 mesmo espaco conteve trés formas
distintas de construir e habitar, trés cidades imageticamente diferentes, assim
denominadas: cidade de taipa, palimpsesto e projeto para uma metrépole.

Para cada um destes momentos o autor dedica um capitulo de seu
livro, nos quais reune textos e imagens referentes a cada estilo. Como ele mesmo
afirma, a imagem assume papel de suma importancia na memoria da cidade,
mutante por natureza: “as vezes, um simples cartdo postal pode ser o unico
registro de imagens recentemente desaparecidas. Como as transformagdes sao

irreversiveis, pelo menos a iconografia deveria ser salva.” (Toledo, 2004, p. 177).
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Tal esforgo é percebido no desenvolvimento de seu livro, uma vez que
usa desenhos, pinturas e fotografias de forma bastante peculiar. Para mostrar o
todo, procura localizar as imagens que trazem fragmentos da cidade — as vezes
algum edificio, outras uma Unica residéncia — em outras figuras de maior escala,
pois assim, mostram-se os detalhes dos edificios, sua configuracdo no espaco e
relagdo com o entorno, como € o caso das figuras a seguir, representantes da
cidade de taipa. As primeiras referem-se a varzea, a Igreja e a ponte do Carmo
(figuras 1 e 2), identificadas na figura 3 pelo numero 5. A vista da cidade, imagem
em maior escala (figura 3), foi feita por Militdo Augusto de Azevedo em 1862.
Toledo a utiliza como um guia, para enumerar alguns dos edificios aos quais

refere-se nesta primeira parte do texto. Os numeros correspondem a:

—_

. Varzea do Tamanduatei (regido do atual Parque Dom Pedro ).

. Aterrado do Bras (atual Av. Rangel Pestana).

. Ponte do Carmo (na base da rua do mesmo nome; ja demolida).

2
3
4. Igreja da Boa Morte (ainda sem a torre hoje existente).
5

. Igreja do Carmo. O convento, ao lado, cedeu lugar para a secretaria da

fazenda.

6. Beco da Marquesa (ainda existente).

7. Casa da Marquesa de Santos

8. Recolhimento de Santa Teresa (hoje, ndo existe mais nem a rua Santa
Teresa).

9. Casa do Miguel Carlos (primeiro plano).

10. Igreja do Colégio (a que desabou em fins do séc. XIX).

11. Palacio do Governo (instalado no antigo Colégio Jesuita).

12. Igreja de Sao Pedro (onde hoje esta o prédio da Caixa Econémica Federal,

na Praca da Sé.

13. Igreja da Sé (ja demolida. Ficava em frente ao atual prédio d Caixa

Econ6mica).

14. Quartel dos Voluntarios Reais (local do Férum Velho).

15. Igreja dos Remédios (demolida na ampliacdo da Praga Jodo Mendes, na
década de 40.
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16. Igreja e Mosteiro de Sao Bento (o conjunto foi demolido e reedificado em

1922).

17. Teatro Sdo José (pegou fogo; corresponde a parte posterior da atual
catedral).

18. Igreja da Misericérdia (demolida; ficava no largo de mesmo nome, ainda
existente).

19. Igreja do Rosario (demolida para a ampliagdo do Largo do Rosério, hoje
Praca Antonio Prado).

20. Igreja de Sao Gongalo, ao fundo (o frontispicio atual € posterior).

21. Rua Episcopal (atual Rua Washington Luis, continuagdo da Rua Paula
Souza).

22. Rua de Sio Bento.

23. Rua Nova de S&o José (atual Rua Libero Badard).

24. Riacho Anhangabau (hoje canalizado).

25. Igreja de Sao Francisco (a faculdade funcionava no antigo convento).

26. Igreja de Santo Antonio (na época, integrada a Rua Direita).

27. Caaguacu, no horizonte (espigao onde hoje existe a Avenida Paulista).

28. Seminario das Educandas (deu nome a Rua do Seminario, onde hoje esta

0 correio).

Figura 1: Varzea do Carmo, 1821. Aquarela de Arnaud Julien Palliére. Col. Yan de
Almeida Prado. Fonte: Toledo 2004.
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Figura 2: Ponte do Carmo, 1860. Fotografia de Militdo Augusto de Azevedo. Fonte: Toledo
2004.
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Figura 3: Vista da cidade. Fotografia de Militao Augusto de Azevedo.
Fonte: Toledo 2004.

Como se sabe, cada forma de construir origina um objeto de imagem
diferente. Basta mudar o tipo de material, substituir a madeira pela alvenaria por
exemplo que, em uma situacao hipotética, a mesma casa possuiria aparéncia
distinta. No comego de Sao Paulo, seja por sua idade ou pela distancia dos
grandes centros da época, 0S recursos eram escassos, tornando necessaria a
utilizacao de materiais e instrumentos que podiam ser fabricados ou existiam no
proprio local. A matéria prima da taipa € o barro que, apiloado ou somado a outros
componentes, origina grande parte dos elementos necessarios as construgoes:

paredes, piso, telhas, dentre outros.

As figuras mostram uma cidade de tamanho bastante reduzido, com
edificagbes baixas de amplos beirais. Estas duas dUltimas caracteristicas
possivelmente determinadas pelo tipo de material, j& que as paredes de taipa néo
sédo indicadas para a construcdo de grandes edificios por serem facilmente
degradadas pela &agua e umidade, necessitando de coberturas que as
protegessem.

Assim que surgem novas possibilidades construtivas a cidade comecga a
se modificar. Nao por acaso esta segunda cidade — ou momento — recebe o0 nome
de palimpsesto, termo que refere-se a um grosso pergaminho que, de tempos em
tempos, tem a escrita raspada para receber novas palavras.

Com o inicio marcado pelo advento da ferrovia, as principais
caracteristicas deste periodo sdo a expanséo e utilizagcdo de novos materiais. A
feicdo colonial foi logo substituida pois o trem inaugura novas maneiras de
construir: os vagoes que foram para o porto carregados de café, podem voltar
trazendo outros materiais, ou seja, o barro deixa de ser matéria prima essencial.

Também permite um aumento no transito e mobilidade das pessoas: “a viagem da
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fazenda para a capital é rapida e confortavel (...) Por que ndo morar na capital?
(Toledo, 2004, p.77).

Para ligar a estacdo ao perimetro inicial surge a primeira linha de
bondes, nasce o transporte coletivo, que possibilita a expansdo para além do
triangulo inicial, cujos vértices eram balizados pelos conventos de S&o Francisco,
Sao Bento e Carmo. Como pode ser visto no mapa abaixo (figura 4), esta nova
Sdo Paulo extrapola seus limites iniciais, aparecem os bairros, frutos do
loteamento das antigas chacaras. Segundo o autor,

Iniciou-se entdo, em Sao Paulo (...), uma epidemia de
urbanizagdo. Epidemia pela rapidez de propagacdo do processo;
epidemia por seus aspectos patologicos de crescimento
desordenado, sem infra-estrutura. (Toledo, 2004, p.78).

Para ele, a impresséo que se tinha dessa cidade era de algo que estava

em construcédo, afirma que

Qualquer mapa de Sao Paulo de fins do século passado
ou Inicio do presente’ nos d4 a sensacdo de inacabado. Vemos a
area central ja tomada pelos loteamentos, dela saindo caminhos ao
longo dos quais vao surgindo outros loteamentos, deixando entre si
largos espagos vazios. A configuracdo destes loteamentos é
semelhante, seu perimetro exterior é irregular, formado por uma
estrada, um rio, ribeirdo ou outro acidente natural, como terrenos
baixos e alagadicos. Dentro destes limites, o reticulado simplério,
tendo uma das diregcdes das ruas perpendicular a via principal.
(Toledo, 2004, p.78).

1 O Livro foi escrito na década de 80 e, sendo assim, a citagao refere-se aos séculos XIX e XX.

19



com indicagab dos principass nciﬂelhn publicos.
FONRILT L S

il o st

r wis ST S
OM RETIRO _° »+

Editores:

U. Bouvieini o V.Dubugras

REFERENCIAL

-

ETOREEceavius-

T ; i
A PN

Figura 4: Nova Planta da cidade de Sao Paulo, 1981. U. Bonvicini e Victor
Dubugras. Fonte: Toledo 2004.
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Nesta segunda cidade é justamente o surgimento dos bairros que
chamam a atencdo, e dentre eles o autor destaca os Campos Eliseos,
representado na figura 5:

Com ruas retas, regulares e com amplos lotes,
receberam construgbes que caracterizam o segundo momento da
vida de Sao Paulo: a cidade de tijolo. (...). Nessa regido ja ndo sao
vistos os amplos beirais, nem as janelas guarnecidas com rotulas.
Em seu lugar vemos as platibandas e mansardas ao “gosto
Francés”. (Toledo, 2004, p. 108).

Figura 5: Bairro dos Campos Eliseos. Panorama tomado da torre da Igreja do Sagrado
Coracao de Jesus. Photochromo da Lith Harman de Juiz de Fora. Fonte: Toledo 2004.
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Palacefe Prado

My Goterrimmet e
Figura 6: Residéncia do Conselheiro Anténio Prado. Campos Eliseos. Cartdo Postal. Foto
de Guilherme Gaensly. Fonte: Toledo 2004.

A terceira imagem comeca a tomar corpo quando se iniciam os projetos
que transformariam Sao Paulo em metrépole. A cidade adquire grandes
propor¢cbes, mas ainda n&o possui infra-estrutura suficiente para sustenta-la.
Transportes ineficientes, deficiéncia nos servigos de telefone e correios acabaram
desestimulando a criacdo de centros alternativos nos novos bairros e, por

consequéncia, estimulando a verticalizacao do centro.

A terceira imagem € marcada entao por projetos de melhoramentos e
pela verticalizagdo. Um destes projetos envolvia o replanejamento do vale do
Anhangabau que, dentre outras coisas, receberia o viaduto do cha (figura 07).

Para receber o viaduto do Cha, seria aberta uma praca.
Nascia a praga do Patriarca. (...). No fim, S&do Paulo Ganhou um dos
mais belos conjuntos que ja se construiu no Brasil, o Parque
Anhangabau, onde arquitetura e paisagismo tinham notavel
coeréncia. (Toledo, 2004, p. 123).
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Figura 7: Panorama do Parque Anhangabau, c. 1928. British Chamber of commerce os
Sao Paulo & Southern Brazil (Ed.). Sado Paulo: Official Yearly Handbook.
Fonte: Toledo 2004.

23



Na imagem acima, podem ser observados os primeiros edificios de
concreto armado construidos na cidade, como o Ed. Martinelli, a esquerda, em
construcdo. Para localizar as informagdes na foto, o autor lanca mao de um
instrumento diferente dos exemplos anteriores: um croqui desta mesma vista
(figura 8), que destaca e enumera os edificios mais importantes, a saber: 1.
Edificio Maertinelli (em construgéo); 2.Club Comercial; 3. Prefeitura; 4. Edificio
Sampaio Moreira; 5. Palacete Prates e 6. Igreja de Santo Ant6nio (Praca do
Patriarca).

Figura 8: Croqui da imagem de Panorama do Parque Anhangabadu.
Fonte: Toledo 2004.

As imagens a seguir sdo de fragmentos deste mesmo ambiente.
Enquanto as duas anteriores mostram a configuracdo espacial desta parte da
cidade neste periodo, as seguintes revelam detalhes das edifica¢cdes que fizeram
parte desta terceira imagem (figuras 9 e 10).
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Figura 9: Viaduto do cha e prédio dos escritorios centrais da Light antes da Ampliacao.
Cartao Postal. S. Ed. Fonte: Toledo 2004.

£BTQ FOSTAL

/5 SA0 PAULO (BRASIL) Al TPRAGLE ANRIWEAER it/ Pkl

Figura 10: Viaduto do cha e edificio da Light ja ampliado (1941).
Fonte: Toledo 2004.

Este autor nos apresenta trés cidades diferenciadas imageticamente:
em um mesmo espago, cada uma tem seu tempo e forma. E fato que tal feito ndo
seria possivel sem a utilizacdo de fotografias e pinturas, mas aqui, a imagem em

questdo é a da propria cidade, de sua arquitetura e de como ela se arranja no
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espaco. Como disse Toledo, a iconografia é um instrumento de grande
importancia para que as transformagdes nao se percam e reafirma a importancia
da imagem como objeto de pesquisa e reflexdo sobre as cidades. Importante
também ressaltar a maneira como este autor utiliza as imagens, organizando-as
num todo coerente. Os detalhes sdo sempre localizados em croquis, desenhos ou
mesmo fotografias de vistas aéreas, para que ndo se perca a nogdo da
espacialidade e das demais dimensdes do ambiente urbano.

1.1.2 — Militdo Augusto de Azevedo e o Album comparativo da cidade
de Sao Paulo.

E atribuida a Militio Augusto de Azevedo a primeira reportagem
fotografica da cidade de S&o Paulo. No livro Militdo Augusto de Azevedo: S&o
Paulo nos anos de 1860, Pedro Corréa do Lago afirma que o autor fez, nesta
década, mais precisamente em 1862, cerca de 100 imagens de uma Sao Paulo

gue possuia menos de 50 ruas.

Em 1887, o fotdgrafo decide voltar aos mesmos lugares e fazer novas
vistas. Publicou entdo o album comparativo, composto por 60 imagens
organizadas em livro confeccionado artesanalmente. Dos exemplares produzidos
por Militdo pouco se tem noticia, mas sabe-se que as fotografias nele utilizadas
foram amplamente reproduzidas em propostas semelhantes, como é o caso do

exemplo citado anteriormente, o livro de Benedito Lima de Toledo.

E neste album que, pela primeira vez no Brasil, alguém tem este tipo de
iniciativa. A proposta comparativa, explicitada no nome do livro, concretiza-se em
sua montagem: ao colocar lado a lado vistas do mesmo espaco em tempos
diferentes, chama a atencao para a evolugédo urbana daquele periodo e para as
possibilidades do uso da fotografia como seu instrumento de analise.
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As fotografias aqui apresentadas foram retiradas de outro album,
chamado S&o Paulo em trés tempos: Album comparativo da cidade de S&o Paulo
(1862 — 1887 — 1914), editado pela Casa Civil, Imprensa Oficial do Estado S.A.,
Secretaria da Cultura e Arquivo do Estado em 1982. As imagens de 1862 e de
1887 sdo as mesmas feitas por Militdo e apresentadas em seu album comparativo,
mas o autor das imagens de 1914 ndo é mencionado. O livro € composto por 25
cadernos, também produzidos artesanalmente, assim distribuidos: 1 caderno de
textos e ilustragdes introdutdrias, 23 cadernos com as imagens comparativas — um
para cada ambiente representado — e um caderno de mapas da cidade que

contém os angulos indicativos das fotografias.

Aqui, como no trabalho de Toledo, € a cidade-artefato que se faz
representar. E o tracado urbano que ordena e hierarquiza as imagens,
caracteristica sempre presente neste tipo de abordagem. Mais uma vez, as
fotografias ndo estdo soltas, sdo organizadas e indicadas em mapas, configurando
uma preocupagcdo em ordena-las em relacdo ao todo — espacial e temporal. O
trabalho parece querer mostrar a cidade em sua espacialidade e temporalidade:
engquanto 0s mapas organizam as imagens espacialmente, o esforco em fotografar
0s mesmos lugares anos depois indica a intencdo de se apreender também o
tempo da cidade e suas transformagoes.

A seguir serdo apresentados um fragmento do mapa utilizado para
mostrar a localizacdo das tomadas (figura 11) e as imagens de dois dos cadernos
deste album comparativo de 1982. o primeiro trio de figuras (12, 13 e 14) referem-
se a Praca da Sé e as trés seguintes a Rua Direita (figuras 15, 16 e 17)

correspondendo, respectivamente aos anos de 1862, 1887 e 1914.
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Figura 11: Fragmento do mapa da cidade de S&o Paulo com as marcag¢des das tomadas
das fotografias.
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Figura 12: Igreja do Largo da Sé em 1862.
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Figura 13: Largo da Sé e Rua do Imperador em 1887.
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Figura 14: Largo da futura Sé e alinhamento das antigas ruas Marechal Deodoro (antiga
rua do Imperador) e Capitdao Salomao (a esquerda).
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Fato curioso é que, quem olha as trés imagens anteriores (figuras 12,13
e 14), o conjunto do largo da sé em 1862, 1887 e 1914, a principio pode pensar
que nao se trata do mesmo lugar. Se elas ndo fossem datadas, catalogadas e
expostas em conjuntos, essa seria a possivel interpretacdo. Mas assim juntas,
acompanhadas pela legenda impressa no artefato que as contém, o conjunto nos
diz sobre a cidade. Qualquer paulistano pode inferir, sem conhecimento de histéria
e auxilio de texto algum, que a atual Catedral da Sé é posterior a 1914, que existiu
outra antes dela, que a antiga é anterior a 1887 e que a primeira, por algum
motivo, foi demolida. E esta a possibilidade de andlise que Militdo nos oferece, a
de poder ver, comparar e através de suas fotografias analisar as transformagdes

ocorridas no espaco.

Na imagem de 1862 (fig.12), existe uma igreja. O angulo “contra-
mergulho” evidencia o tamanho dos beirais, indicios da cidade colonial, de taipa.
Pouco se vé do largo, ndo favorecido pela posicdo da tomada e os planos
parecem achatados na profundidade. A perspectiva ndo tem ponto de fuga, é
percebida pelo tamanho das janelas, que ficam menores a medida que se
distanciam, a ponto de, no “fundo” da imagem, terem o mesmo tamanho que a
lumindria da rua, mais préxima da camera, no canto inferior direito. Nao se véem
pessoas, provavelmente pela dificuldade técnica — devido aos longos tempos de
exposicdo necessarios a tomada elas apareceriam como criaturas

fantasmagoricas.

Na de 1887 (fig.13) vé-se o largo, mas nao existe a igreja. O angulo
também muda, ndo deixando tdo evidentes os beirais, que jA comecam a
incomodar. A rua é captada em um momento de transito dos carros e pessoas e
ganha uma perspectiva com ponto de fuga, que da a impressao de ser um espaco
maior do que o da imagem anterior. Vistas sem as legendas, estas duas imagens
(12 e 13) dificilmente seriam atribuidas ao mesmo lugar. Fica evidente que, para

este tipo de trabalho, que usa a fotografia como registro e visa documentar o
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ambiente como era em determinado periodo, € de fundamental importancia o

cuidado com a catalogacéo das imagens.

Em 1914 (fig.14) os beirais definitivamente deixam de existir. O angulo
e a perspectiva sdo parecidos com os da segunda fotografia da série, apesar de
nao serem do mesmo autor. O largo é evidenciado e ao repararmos nas pessoas,
percebemos que a dimenséo, a escala da cidade estd mudando — nesta imagem
elas parecem menores em relagao aos edificios. O espago publico é ocupado por
grupos de pessoas e 0s carros substituem as carrocas.
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Figura 15: Rua Direita em 1862.
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Figura 16: Rua Direita em 1887.
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Figura 17: Rua Direita em 1914.

36



Curiosamente, na primeira imagem do grupo da Rua Direita, a
perspectiva novamente ndo € demonstrada no ponto de fuga. O espago parece
menor, mais aconchegante, acolhedor. O olhar consegue apreender melhor as
informacdes que nela estdo impressas. O angulo parece ser o mesmo do olhar,
mostra o que seria visdo de qualquer um que passasse por |4 naquele dia. Por
estar abaixo, mostra o tamanho dos beirais, referéncias constantes nas vistas da

época.

Ja em 1887 (fig.16), o espaco se amplia, 0 &ngulo parece ser um pouco
mais baixo. Os edificios parecem mais altos e a imagem ganha profundidade com
o ponto de fuga da perspectiva. Os dois senhores no canto inferior esquerdo déo a
nogdo da escala humana — pela altura deles temos uma referéncia mais
aproximada da altura dos edificios. O estilo das construgdes continua 0 mesmo da
imagem anterior, véem-se sacadas, beirais, portas comerciais, no entanto, a rua
estda maior, o olhar ndo apreende todas as informagdes. Na imagem que
representa 1914 (fig. 17) a rua aparece mais povoada, ganha ainda mais
profundidade e tem novos edificios: os beirais deram lugar as platibandas e os
prédios estao mais altos em relacao as pessoas.

Claro que a leitura destas imagens nado se esgota nestas
consideragdes, outros profissionais que ndao da arquitetura poderiam utiliza-las
para complementar as interpretacées. Um historiador da moda, por exemplo, pode
fazer uma pesquisa da indumentéria associando-a a cada periodo. Elas apenas
demonstram que atribuir a Militdo o uso da fotografia como instrumento de analise
urbana nao significa, necessariamente, dizer que ele fez esta andlise, mas que
percebeu um dos potenciais intrinsecos a este tipo de imagem, o de reter,
congelar a cena passada, além da importancia de cataloga-las e a possibilidade
comparativa quando colocadas lado a lado.
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1.2 - Fotografia e cidade: o ponto de vista da imagem

Esta abordagem trata das representagdes imagéticas do ambiente
urbano e de como elas colaboram com a transformacao deste espago. Paisagens
urbanas sempre foram temas das mais diversas formas de representacao: de
pinturas ao cinema, passando por desenhos e gravuras. Mas é na fotografia que
esta pesquisa se concentra, por sua popularidade, aceitagdo, facilidade de
producéo e pelas novas possibilidades que ela apresenta.

Se a preocupacado estética existe desde sempre na arquitetura, e, por
consequéncia, na cidade, a questdao parece tornar-se mais pertinente com o
surgimento da fotografia, sua praticidade, semelhanga com o real e possibilidade
reprodutiva que ela inaugura: se antes as pessoas s6 conheciam aquilo que
realmente podiam ver, os lugares nos quais estiveram pessoalmente, a fotografia
possibilita desvencilhar o olhar dos pés, ou seja, 0 mundo pbéde ser visto através

dessa nova forma de imagem.

Para Boris Kossoy, além de tornar o mundo familiar, a medida que
apresenta realidades antes s6 conhecidas pela tradicdo oral e escrita, outro
aspecto importante € a evolugcao técnica, impulsionada pela rapida aceitacao e
consumo das fotografias. Afirma que, com o desenvolvimento da industria grafica,
“iniciou-se um novo processo de conhecimento do mundo, porém de um mundo
em detalhes, posto que fragmentario em termos visuais e, portanto, contextuais”
(Kossoy, 2001, p.27).

O desenvolvimento da industria grafica potencializa as caracteristicas
da fotografia na medida em que possibilita sua reprodutibilidade: milhares de
pessoas véem a mesma imagem em um jornal, por exemplo. Também permite
que se coloque, lado a lado, obras arquiteténicas de diferentes espagos e tempos,
possibilitando comparagédo. E € ai que a fotografia se confunde com a cidade:
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além de representa-la, cria no imaginario popular uma série de novas
configuracbes espaciais possiveis, originando novos paradigmas para as futuras
construgdes, e consequentemente, transformando a imagem da cidade.

Carvalho e Wolf (in Fabris, 1998, p.151) falam sobre o tipo de
informagédo que alimentava o imaginario dos arquitetos do século XIX. Afirmam
que além de viagens exploratérias os arquitetos colecionavam postais,
estereoscopias, clichés e telas que traziam imagens de diversas obras,
incorporando a seu museu imaginario o conhecimento visual de arquiteturas

jamais visitadas.

As autoras reconhecem o cartdo-postal como de fundamental
importancia para a divulgacdo e consolidacdo do gosto pela fotografia, por
enfocarem “temas caros a uma sociedade avida por conhecimento, por novidade,
por status” (Fabris, 1998, p.152). Afirmam também que a arquitetura tem presenca

constante nas fotografias do século XIX. Para elas,

Através de imagens “reais” e “vivas” de lugares até
entdo inatingiveis, viajava-se, conhecia-se 0 mundo todo. Mais que
isso, detinha-se esse recém-descoberto universo bem préximo, ao
alcance da mao. No caso dos arquitetos somava-se, a essa
aspiracdo, o interesse particular por conhecimento de um universo
referencial, importante para o desenvolvimento de sua prépria
profissao.

1.2.1 — Os cartdes-postais

Os postais, surgem na Austria na segunda metade do Século XIX, a
partir da sugestdo do professor de economia politica da academia militar de Viena,
Emmanuel Herman, em um artigo chamado “Acerca de um novo meio de

correspondéncia” (Vazquez, 2002, p. 29). Apesar do rapido sucesso, 0s primeiros
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eram ainda muito despojados e a despeito do interesse crescente pelas imagens,

elas s6 passaram a complementa-los nas décadas seguintes.

Sobre este tema Borges (2005, p.59) afirma que um ano depois do
surgimento da primeira maquina fotografica da Kodak em 1888, houve um
consequente aumento de consumo e comercializagdao das imagens e surgiram 0s

cartdes postais ilustrados a partir de fotografias.

De acordo com a autora, em pouco tempo fotdgrafos e pequenos
empresarios comecaram a investir na producao e comercializacdo de vistas de
paisagem, de cenas da vida rural e urbana, de monumentos histéricos e de
lugares que iam se tornando cada vez mais objetos de desejo e das viagens de
lazer da burguesia da Belle Epoque. De certa forma, a rapida aceitacdo dos
postais pode ser atribuida, em parte, as viagens de férias, que comegam a tomar
corpo nesta mesma época. Este novo habito é ligado por Vasquez ao
desenvolvimento dos principais meios de transporte da época e ao surgimento de
novas formas de locomocéo e transito de pessoas:

Entre fins do século XIX e as primeiras décadas do séc.
XX, quando o postal vivia 0 apogeu, consolidavam-se e expandiam-
se 0s meios de transporte oitocentistas — como o trem e o navio a
vapor — e surgiam outros, ainda mais modernos e rapidos, como 0s
dirigiveis para levar passageiros, os avides comerciais e finalmente
os automoveis. Todo o engenho humano parecia concentrado em
conceber novos meios de locomogdo, convidando o homem a ir
sempre mais longe, com cada vez mais frequéncia. (Vasquez, 2002,
p.30)

Vasquez ainda cita os postais de paisagens fotograficas como os mais
requisitados, colocando-os como espelhos fiéis das cidades, uma vez que, aliada
a seus prédios mais importantes, eram os temas mais prezados dos editores,
como se vé no exemplo abaixo, no postal da Av. Higiendpolis, na Vila Penteado
(Figura 18). Assim como hoje, esses cartdes postais jamais ofereciam imagens-
sintoma do feio e do desagradavel. Referem-se sempre a um ideal de belo
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consagrado pelas artes plasticas greco-romana e renascentista, fato explicado

pela fungcéo essencial atribuida ao postal:

A vocacgao primordial do cartdo-postal € a transmissao
de uma mensagem escrita no verso e visual no anverso. O turista
que deseja transmitir aquilo que ele vé aos seus amigos que ficaram
em casa, lhes enderegcard o cartdo-postal que melhor descreve
aquilo que ele vé diante de si e, de preferéncia, de forma idealizada.
E por isso que um cartdo postal é sempre uma reproducao fiel e, por
conseguinte, classica de um local ou de um monumento.? (Vasquez,
2002, p. 50)

Figura 18: Postal Av. Higienopolis — Vila Penteado. Cartdo postal. Fonte: Toledo 2004.

Borges também coloca os prédios publicos e as construcoes
arquitetbnicas esteticamente mais arrojadas como principais alvos dos produtores

de postais, como mostram as figuras 19 a 22:

Consumindo os icones que as representavam, o turista,
que durante suas viagens interrompia a mesmice de seu cotidiano,
queria mostrar a seus parentes e amigos que também ele
participava do avango da civilizagdo, simbolizada nos cartdes

2 Neste trecho do livro, Vasquez cita Robert Girault, representante da Editora Yvon, principal editora de postais francesa na
década de 1920.
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postais, por um mundo ordenado por signos ja identificados com as
nocdes de belo, prazer e avanco, sobretudo tecnolégico. (Borges,
2005, p. 60)

A figura 19 exemplifica esta afirmagcdo, mas também serve de
referéncia para Vasquez, que ressalta a caracteristica informativa e comemorativa
dos postais:

Num tempo em que a presenga da imagem da na
imprensa ainda era rara, os cartdes postais serviram também de
veiculo para a difusdo de assuntos de interesse geral, registrando
com uma visao que pode ser encarada como “jornalistica” eventos
de carater efémero. (Vasquez, 2002, p. 37).

.“'"
)
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“Cristo! Primeiro e melhor donatario desta terra e o
verdadeiro descobridor dela, porque, se Pedro Alvares
Cabral com sua esquadra aqui veiu em nome do amor
da Patria, veiu tambem em nome do amor de Deus.”

AnTtonio JosE pE ALMEIDA
{Antigo Presidente de Portugal )

E. 6.0 CRUZEIRO" 5. A.

Figura 19: Construgéo da Estatua do Cristo Redentor no cume do Corcovado. Rio de
Janeiro, (RJ), 1930. Fonte: Vasquez 2002
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Figura 20: Postal Av. Central (atual Av. Rio Branco), Rio de Janeiro (RJ), postado em 19
de agosto de 1913. Fonte: Vasquez 2002.

- ?Estagﬁo da Louz

5.°P. R, W.

“

Figura 21: Postal Estacdo da Luz — Estacao da Luz. Cartdo Postal. Foto de Guilherme

Gaensly. Fonte: Toledo 2004.
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-

’ BRASIL 80 PAULO PARQUE ANKANGABAHU

Figura 22: Edificio Sampaio Moreira (com 14 andares, foi inaugurado em
1924), Parque do Anhangabau, Sao Paulo (SP). Fonte: Toledo 2004.

A autora relaciona ainda a circulagdo dos postais com a reconstrugao
da imagem das cidades, quando diz: “A medida que a moda dos postais ia se
alastrando, as cidades, léci por exceléncia do exercicio das praticas civilizadoras,
iam construindo suas versbes higienizadas, oficiais e modernas do espaco
publico” (Borges, 2005, p.60).

De fato, ndo se fica inerte diante de uma fotografia, de alguma forma
ela faz seu assunto repensar a propria imagem. Neste caso, serve de suporte para
criar aquilo que se quer ser: os postais, livres dos envelopes, circulam suas
fotografias pelo mundo, dizendo silenciosamente: “assim € Paris”, ou Brasilia, ou
Rio de Janeiro. A partir dai as cidades se reconstroem e cada cidadao constréi,

ainda que inconscientemente a imagem da sua cidade.
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1.3 - Cidade imaginada: o ponto de vista do cidaddo

Este ponto de vista fala sobre a imagem da cidade que os habitantes
guardam em sua memodria. Ela ndo existe em um suporte ou meio, apenas no
ambito da imaginacdo. Como ja foi dito, toda cidade é composta por seu espaco
fisico, cenario, e pelas relacbes soécio-culturais que nele se estabelecem. Esta
imagem resulta da intersecgédo destes dois aspectos, ou seja, depende da maneira
que o individuo vivencia tal espaco.

No estudo da imagem da cidade, o trabalho de Kevin Lynch é o que
melhor explora este conceito, que ele chama de imagem ambiental. No livro “A
imagem da cidade” este autor realiza uma pesquisa empirica sobre como as
pessoas de trés cidades norte-americanas — Boston, Jersey City e Los Angeles —
percebem e organizam as informacgdes disponiveis no ambiente quando transitam
por ele.

O objetivo do livro é analisar a qualidade visual destas trés cidades
através do estudo das imagens mentais que delas tem seus respectivos
moradores, preocupando-se em identificar os elementos de maior legibilidade —
aqueles capazes de imporem-se a percep¢ao e manterem-se na meméria do
individuo — para posteriormente aplica-los ao desenho urbano com a intencao de

obter espacos que sejam de facil orientagcéo e clareza para seus habitantes.

Em outras palavras, elementos de grande legibilidade seriam capazes
de gerar imagens mentais claras. Uma cidade legivel é aquela que pode
facilmente ser abstraida em um mapa ou modelo mental por seus usuarios.
Entretanto, o que nos interessa no trabalho de Lynch é a atencdo, importancia que

ele da para este tipo de imagem, definida em seu livro como:

As imagens ambientais sdo o resultado de um processo
bilateral entre o observador e seu ambiente. Este ultimo sugere
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especificidades e relagbes, e o0 observador — com grande
capacidade de adaptacdo e a luz de seus proprios objetivos —
seleciona, organiza e confere significacao aquilo que vé. (...) Desse
modo, a imagem de uma determinada realidade pode variar
significativamente entre observadores diferentes. (Lynch, 1999,

p.7)%.

E neste momento que o capitulo se aproxima ainda mais do livro de
Calvino: cada vez que Marco fala de uma cidade a Kublai, exercita sua
imaginagdo em busca do repertorio que melhor a descreva. Neste exercicio de
oferecer seu olhar e atencao a cidade, guardar dela aquilo que melhor caracteriza
e transmitir tais referéncias ao imperador ha um complexo esquema de escolhas,
julgamentos e interesses que talvez crie na mente do segundo uma imagem
completamente diferente da que se apresenta ao viajante quando esta

visualizando tal ambiente.

A possibilidade de vivenciar de diferentes maneiras a mesma cidade &
também explorada pelo autor na descri¢cao de “Despina”, como se vé no fragmento
abaixo:

Ha duas maneiras de se alcancar Despina: de navio ou
de camelo. A cidade se apresenta de forma diferente para quem
chega por terra ou por mar. O cameleiro que vé despontar no
horizonte dos planaltos os pinaculos dos arranha-céus, as antenas
de radar, os sobressalios das birutas brancas e vermelhas, a
fumaca das chaminés, imagina um navio; sabe que é uma cidade,
mas a imagina como uma embarcacdo que pode afasta-lo do
deserto. (...)

Na neblina costeira, 0 marinheiro distingue a forma da
corcunda de um camelo, de uma cela bordada de franjas refulgentes
entre duas corcundas malhadas que avangam balangando; sabe
que é uma cidade, mas a imagina como um camelo (...); e vé-se ao
comando de uma longa caravana que o afasta do deserto do mar
rumo a um Oasis de agua doce.

? Apesar de reconhecer que “cada individuo cria e assume sua propria imagem”, Lynch afirma que “parece
existir um consenso substancial entre membros de um mesmo grupo”. Para cle, sdo estas imagens consensuais
que interessam aos planejadores urbanos e afirma que seu estudo “tendera a passar por cima das diferencas
individuais por mais interessantes que elas possam parecer ao psicélogo”. Trabalha com as “imagens
publicas”, que sdo as imagens mentais comuns a vastos contingentes de habitantes do mesmo espaco urbano.
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Cada cidade recebe a forma do deserto a que se opde.
(Calvino, 1990, p. 21 e 22).

Neste sentido, o préprio livro de Calvino propde questdes que se
enquadram neste ponto de vista do usuério. Para ele, a imagem da cidade néo é o
cenario percorrido por Marco, mas a meméria visual que ele carregou quando saiu
de la e a que Kublai construiu em seu imaginario a partir da narrativa que Ihe foi
contada, ambas demasiadamente subjetivas e visiveis somente ao seu portador.

Outro aspecto suscitado por este autor e que também se apresenta
pertinente ao estudo é a questdo do deslocamento e do olhar do estrangeiro:
Marco é um viajante que estd sempre de passagem, observando para
posteriormente atualizar o imperador, informa-lo sobre o estado de seu territério.
Esta forma de olhar associada ao deslocamento sera explorada no préximo
capitulo.
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Capitulo 2: Uma cidade, varios caminhos.

O vento, vindo de longe para a cidade, oferece a elas dons
insdlitos, dos quais se ddo conta somente poucas almas sensiveis.

Esse Marcovaldo tinha um olho pouco adequado para a vida
da cidade: avisos, semadforos, vitrines, letreiros luminosos, cartazes, por
mais estudados que fossem para atrair a atencdo, jamais detinham seu

olhar, que parecia perder-se nas areias do deserto. Ja uma folha
amarelando num ramo, uma pena que se deixasse prender numa telha,
néo lhe escapavam nunca.

ltalo Calvino

Neste segundo titulo, Calvino fala da forma como Marcovaldo,
personagem principal da trama, se relaciona com o ambiente urbano, de como ele
constroi seu olhar sobre a cidade. Mais do que ser um exemplo de como o olhar é
seletivo, eleva a0 maximo esta condicédo: este personagem nao vé a cidade, ele
nado tem o olhar preparado para ela. A questdo da imagem da cidade é
direcionada entdo para o ambito da percepcao, levantando duas questdes ja

anunciadas no primeiro capitulo: o andar e o olhar.

Em dltima instancia, este capitulo trata da interacdo do individuo com o
ambiente urbano, das maneiras de se estabelecer contato (visual) com a cidade
usando duas ferramentas essenciais: a visao e o deslocamento. Entretanto, antes
de aprofundar o estudo nestas duas premissas de percepcao da cidade, faz-se
necessario analisar questdes que configuram sua espacialidade: uma cidade nao
nasce metrépole, ela supera suas expectativas de crescimento, que se acelera e

desordena, conferindo caracteristicas peculiares a seu territério.

Na segunda parte do capitulo sdo as diferentes formas de olhar que
serdo exploradas. Existe aqui uma diferenciagcdo entre as maneiras de ver: uma
coisa € o ato mecanico, qualquer um que tenha seu aparelho visual em condi¢des
de funcionamento € capaz de ver. Outra é dedicar sua atencéo, olhar e apreender,
0 que requer atengao centrada naquilo que se vé. A ultima parte do capitulo trata

49



do deslocamento como forma para perceber o ambiente, identificando duas

posturas que possibilitam diferentes interpretacées do espaco.

2.1 — Cidade — Metrépole: a transformacéo do espaco

O surgimento do ambiente urbano torna-se possivel quando o homem
deixa de ser nbmade e aprende a cultivar seus préprios alimentos. Leonardo
Benévolo situa o aparecimento das primeiras aldeias a cerca de 10 mil anos e sua

transformacao em cidades em aproximadamente 5 mil anos quando,

Os produtores de alimentos sao persuadidos ou
obrigados a produzir um excedente a fim de manter uma populagao
de especialistas: artesdos, guerreiros e sacerdotes, que residem
num estabelecimento mais complexo, a cidade, e dai controlam o
campo. Esta organizacao social requer o invento da escrita; dai
comeca, de fato, a civilizacao e a histéria escrita, em contraposicao
a pré-histéria. Doravante, todos os acontecimentos histéricos
sucessivos dependem da quantidade e da distribuicdo deste
excedente. (Benévolo, 1983, p.10)

Tais excedentes sdao administrados pelos governantes, responsaveis
pela distribuicdo para a populacdo. Esta forma de sociedade deixa marcas no
terreno e, como se pode ver nas figuras 23 e 24 da cidade Suméria de Nipur, ndo
€ mais apenas um abrigo na natureza, o terreno agora sofre transformagdes de
acordo com um projeto humano: sdo necessarios espagos para o cultivo,
depdsitos para armazenamento, abrigo para homens e animais, templos e muros

de defesa.
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Figura 23: Plano da cidade suméria de Nipur, cerca de 1.500 a.C. Fonte: Benévolo, 2009.
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Figura 24: Planimetria de parte do territorio de Nipur. Fonte: Benévolo, 2009.
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Na primeira delas (figura 23), vé-se o plano da cidade de Nipur, retirado
de uma tabuinha* suméria. Na segunda, uma planimetria de parte do mesmo
territério, estdo mais evidentes as ja mencionadas transformacgdes do espaco, que

aparece dividido em centros urbanos, campos e canais.

Estes primeiros ambientes possuem dimensdo bastante reduzida, a
exemplo da polis grega, representada por Atenas na figura 25, cuja organiza¢ao o
autor explica:

A origem é uma colina, onde se refugiam os habitantes
do campo para defender-se dos inimigos; mais tarde o povoado se
estende pela planicie vizinha, e geralmente é fortificado por um
cinturdo de muros. Distingue-se entdo a cidade alta (a Acrépole,
onde ficam os templos dos deuses e onde os habitantes da cidade
ainda podem refugiar-se para uma ultima defesa), e a cidade baixa
(a Astu, onde se desenvolvem o comércio e as relagdes civis).
(Benévolo, 1983, p. 76)

* E atribuido aos sumérios a invengio do sistema cuneiforme de escrita. As tabuinhas eram o material
utilizado como suporte para este sistema. Feita de argila, recebia os simbolos que eram cunhados com uma
espécie de estilete.
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Figura 25: Planta aproximada de Atenas, por volta de 430 a.C. Fonte: Benévolo, 2009.

Este autor ainda afirma que cada uma destas cidades possui um
territdério suficiente para retirar dele seus meios de vida e que, por questbes
politicas, a populagéo é sempre reduzida: quando a cidade crescia além do limite,
era organizada uma expedicdo para a formacao de outra coldénia. Uma grande
cidade, na época, possuia cerca de 10 mil habitantes.

E facil entender a opcdo pelo tamanho reduzido. A organizacdo, o
transporte, e a possibilidade de ter ao alcance dos passos tudo o que se
necessita. Os cidadaos precisavam chegar com facilidade ao mercado, a Agora,
ao conselho e a Acrépole, por exemplo. Tais medidas eram necessarias para

organizar o desenvolvimento da vida civil:

A populagdo deve ser suficientemente numerosa para
formar um exército na guerra, mas nao tanto que impeca o
funcionamento da assembléia, isto €, que permita aos cidadaos
conhecerem-se entre si e escolherem seus magistrados. (...). Se
crescer demais, ndo é uma comunidade ordenada, mas uma massa
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inerte, que ndo pode governar-se por si mesma. (Benévolo, 1983,
p.77)

N&o se pode precisar uma data, nem um ponto ou momento na histéria
no qual as cidades cresceram e atingiram os tamanhos e caracteristicas atuais.
Desde muito cedo existiram cidades grandes, comparaveis em tamanho as
metropoles da atualidade, como o caso de Ninive e Babil6bnia que sao
consideradas as primeiras supercidades®, nos anos de 2000 a.C. Sabe-se que,
por exemplo, a revolugédo Industrial e a consequente producdo em grande escala
dos bens de consumo que ela inaugura causaram uma mudan¢a nos paradigmas
urbanos, uma vez que concentrou a mao-de-obra em grandes centros fabris,

provocando crescimento desordenado e acelerado destas cidades.

Ricardo Azevedo associa o inicio deste crescimento e desordem ao
surgimento das Capitais, por exemplo Paris representada na Figura 26,
necessarias para a organizacao de estados nacionais — tais como para a
organizacao e manutencao dos impérios que elegeram Ninive e Babilénia para tal
funcdo - e coloca a consolidagdo destas cidades como elemento articulador da

peculiaridade do século XVII. A Capital, para ele,

Sera, em geral, uma cidade antiga — pois interessa que o
testemunho da ancestralidade nela esteja inscrito -, transtornada
pelos efeitos de um incremento demografico acelerado, que, de
inicio, provoca mais adensamento que expansdo. Mais tarde,
transbordando do perimetro amuralhado, perfaz uma dimensao que
nem o olhar mais bem situado abarca inteiramente e tampouco o
grito ou o carrilhdo pode ser ouvido por todos os cidadaos.
(Azevedo, 2006, p.2) (Figura 26).

® BENEVOLO, Leonardo. Histéria das cidades.Sao Paulo:Perspectiva, 1983, p. 32.
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Figura 26: Paris em 1609. Fonte: Benévolo, 2009.

Estabelece-se assim, uma diferenciagdo entre capital e provincia. As
primeiras crescem, tornam-se complexas “e, assim, impdem que se implementem
estimulos legais e fiscalizatérios (...) pelos quais se controlem as iniciativas
particulares e se promovam intervengbes intencionadas” (Azevedo, 2006, p.2).
Tais ambientes s&o reordenados espacialmente por intervengdes urbanisticas

para que possam representar o poder que sediam:
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Erigem-se, entdo, cenografias (e coreografias) para
estas representacées, que, convindo a retérica barroca, visam ao
esplendor que persuade. Deste modo, nas vetusas e caprichosas
tramas urbanas medievais entremetem-se outros tragados, entéo de
armagao geomeétrica, pelos quais, dispondo e ordenando, orientam-
se percursos, ressaltam-se axialidades e se constroem perspectivas
para monumentos ou sitios que — pela relevancia civica, histérica ou
religiosa a eles consignada — cabe espetacularizar. (Azevedo, 2006,

p. 4)

Esta retérica barroca a que o autor faz referéncia trata-se, do urbanismo
barroco, modelo marcado pela construcdo de espagos urbanos dinamicos que
direcionam o olhar para 0 monumento arquitetdnico que se quer exaltar. E a
relacdo dos monumentos com seu entorno que é colocada em pauta, ou o entorno
colaborando para existéncia e visualidade deste monumento, como se vé nas
figuras 27 e 28, uma planta da Place de L’Etoile e sua vista aérea,
respectivamente. Nelas, observa-se a convergéncia das ruas para 0 monumento
(Arco do Triunfo) que, desta maneira, pode ser visto de muito longe, por variados
angulos e perspectivas distintas.
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Figura 28: Vista Aérea da Etoile. Fonte: Benévolo, 2009.
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Como se vé, o urbanismo barroco usa da geometria, dos percursos e
da possibilidade de criagdo de perspectivas para configurar lugares, designando
atributos e hierarquizando o todo. Para este autor no urbanismo barroco,

Cada conjunto urbano — pense-se por exemplo na
Piazza di San Pietro em Roma, ou nas Place Dauphine e Place
Royale em Paris, ou ainda nos palécios de Versailles e do Escorial —
compde uma totalidade acabada, na qual as relagbes estéo
meditadamente controladas, subordinando-se a unidade. A cidade é
assim concebida como conjugacdo precisa de lugares singulares.
(Azevedo, 2006, p.9)

Fato € que, nas metropoles, cidades pds-industriais, isto ndo faz mais
sentido, perde-se a referéncia do que é monumental, a cidade ndo tem mais a
capacidade de dizer como quer ser lida. A metrépole tem outros referenciais,
adquire dimensdes e numero de habitantes ainda maiores, que levam a novas
acOes urbanisticas que, desta vez, além de finalidades embelezadoras somam-se
questdes de saneamento, higiene e circulagao.

Sobre a perda do carater monumental na metrépole contemporanea
pode-se dizer que as esculturas e os marcos, por exemplo, perdem toda sua
grandeza porque a paisagem de hoje exclui a perspectiva, o olhar em
profundidade, distante. Agora, trava-se um embate com o que se quer ver, ndo ha
mais espago para se observar com reveréncia. “No auge da visibilidade a cidade

tornou-se invisivel” (Peixoto, 2004, p. 153).

Ao falar sobre esta perda de significacdo dos marcos, Peixoto
contrapde os trabalhos de Walker Evans e Lee Fridlander, dois fotégrafos que, em
épocas diferentes percorreram o mesmo itinerario. As primeiras, exemplificadas
pela figura 29 a seguir, foram feitas no ano de 1930, sdo um vasto levantamento
dos monumentos existentes nos estados unidos naquela época e mostram cenas
urbanas nas quais o olhar se converge para 0 monumento, ele é visto de longe. As
imagens do segundo autor, como exemplo a figura 30, foram feitas 40 anos
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depois, retratam alguns dos mesmos marcos e mostram que, envoltos por prédios

muito mais altos, perderam todo seu carater monumental.

Figura 29: Walker Evans. Main Street of Pensylvania Town, 1935. Fonte: Peixoto 2004.
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Figura 30: Lee Fridlander. Father Duffy Square, Nova York, 1974.

Esta perda a qual o autor se refere fica evidente quando se observa o
monumento em relagao a seu entorno. A primeira estatua é solene, sublime, tem o
poder de fazer o observador olhar para cima. Ao seu redor existe um espaco de
deslocamento, é vista desde muito longe e todas as suas faces estdo em
evidéncia. No segundo momento, a escultura ndo € mais capaz de hierarquizar o
espaco, que aparece saturado. As propagandas, letreiros e os proprios edificios
sao0 agora os responsaveis por elevar o olhar. Muda o sentido do monumento: a

antiga escultura perde sua grandeza, sua transcendéncia.

Ao observar este sub-capitulo exclusivamente por suas imagens, pode-
se inferir que, até mesmo as representacdes do ambiente urbano tornam-se
abstracbes mais confusas na medida em que se aproximam da atualidade. Como,
entdo, enxergar a cidade que nao diz mais como quer ser vista? Nao se pode
abarcéa-la inteiramente com o olhar, e hd tempos ndo se consegue ordenar o

crescimento das grandes metrépoles. O deslocamento estabelece-se entdo como
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condicao para perceber este espaco, levando a discussao para o proximo ponto

do capitulo.

2.2 — Uma cidade, varios olhares

Marcovaldo vive na cidade, mas ndo se interessa pelo que é urbano.
Seu olhar “ndo treinado” para os elementos citadinos esta sempre voltado para
aquilo que remete a natureza, ao campo. Como se a rotina colocasse um filtro
opacizante sobre a cidade, ou de tanto vé-la, ela se apagasse. Seus elementos
deixaram de chamar a atencdo e ele passou a ver s6 o incomum. E um ver
despretensioso, distraido, quase passivo: sdo as coisas que chamam sua atencéo,

elas se imprimem em seu olhar.

Marco Pdélo, por sua vez, € um viajante por profissdo: percorre todo o
império chinés e observa tudo com cuidado. Tem no olhar a missdo de descrever
para o imperador tudo aquilo que vé e, sendo assim, procura, busca os elementos
na tentativa de capturar a esséncia do ambiente. Seu olhar é ativo, atento as

novidades que se descortinam em seu caminho.

Estas duas formas de olhar sdo diferenciadas desde a época dos
gregos e romanos helenizados (Bosi, 2003, p. 66), que as pensaram como duas
dimensdes do olhar, denominadas “olhar receptivo” e “olhar ativo”. O olho seria
‘uma fronteira mével e aberta entre 0 mundo externo e o sujeito e, no olhar
receptivo, receberia estimulos luminosos, emanados pelo mundo, que, neste caso
se doaria ao olho humano. Basta té-los abertos pra receberem, passivamente,
prazerosa ou desprazerosamente, as imagens do mundo. Nao se trata de um ver

consciente, ele parte das coisas para o sujeito.
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Diferentemente do primeiro, o olhar ativo seria aquele que se move a
procura das coisas, que poderdo ser distinguidas, reconhecidas, isoladas do todo,
interpretadas ou até mesmo pensadas. Nao é s6 o olho que vé, ele esta
estreitamente ligado com o pensar, com o entendimento. E um transcender do

olho fisico.

Sergio Cardoso diferencia estas formas e as traduz em verbos distintos,
o “ver” e o “olhar”: Certamente estes verbos n&o possuem o mesmo significado na
fala corrente e, de imediato, a distincdo entre eles parece ser apenas uma questao
de progressao, maior ou menor intervencao e responsabilidade do sujeito no ato
da visdo. O autor rompe esta progressdo ao reservar O ver para a Vvisao
involuntaria e o olhar para o ver intencional: “o olhar pensa, é a visédo feita

interrogacgao”(Cardoso, 2003, p. 349).
Nas palavras do autor,

A visdo — a simples visdo -, ainda que modestamente
ciente de seus limites e alcance circunscrito, supde um mundo
pleno, inteiro e maci¢co, e cré no seu acabamento e totalidade.
Toma-o como conjunto dos corpos ou coisas extensas que
preenchem o espago, e apdia nas qualidades deste a certeza da
sua continuidade (...). Opera por soma, acumulacéao e envolvimento;
busca o espraiamento, a abrangéncia, a horizontalidade; e projeta
assim, um mundo continuo e coerente (...). (Cardoso, 2003, p. 349)

Ja o olhar é direcionado e atento, leva a individualidade do sujeito, o ato
de enxergar € carregado de sua subjetividade, ou como disse o autor,

Ja o universo do olhar tem outra consisténcia. O olhar
ndo descansa sobre a paisagem continua de um espago
inteiramente articulado, mas se enreda nos intersticios de extensdes
descontinuas, desconcertadas pelo estranhamento (...). O olhar néo
acumula e ndo abarca, mas procura; ndo deriva de uma superficie
plana, mas escava, fixa e fura, mirando as frestas deste mundo
instavel e deslizante que instiga e provoca a cada instante sua
empresa de inspecao e interrogagado. Ao invés, pois, da dispersao
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horizontal da viséo, o direcionamento e a concentragéo focal do olho
na investigacao. (Cardoso, 2003, p. 349)

Percebe-se entdo, que 0 que muda entre o ver e o olhar € a atitude do
sujeito perante 0 que observa: se o transito pela cidade € baseado em um objetivo
— onde se quer chegar, por exemplo — a percep¢ao do caminho fica condicionada.
Ou seja, se o deslocamento esta atrelado aos locais de chegada e partida, casa e
trabalho, compromissos que o esperam, a rotina acaba por condicionar o olhar do
habitante. Ja se o caminhar é a prépria atitude do sujeito perante o espago, como
no caso de Marco Pélo e de tantos outros viajantes, entra em cena o olhar que,
desprovido do habito, investiga.

Tal constatacao parte de premissa ja fundamentada pelas pesquisas de
percepcdo ambiental para a qual, na cidade, principalmente nas grandes
metrépoles - como € o caso de Sao Paulo, que sera tema dos ensaios fotograficos
do préximo capitulo — a apreensdo do espaco acontece através dos

deslocamentos.

Ao associar o olhar ao deslocamento como condicdo para perceber o
espaco, faz-se necessario entender as diferentes possibilidades de transito e as
relacbes com o0 espaco que elas proporcionam.

2.3 — A cidade e seus caminhos

s

E por seus caminhos que se conhece uma cidade quando ela adquire
dimensao de metrdpole. A partir de entao, sédo raros os momentos em que é vista
em sua totalidade, o olhar sé consegue abarcar a escala urbana por completo em
mapas ou fotografias aéreas, abstragbes dificilmente relacionadas ao ambiente
guando se transita por ele. A prépria arquitetura pressupde a criagcdo de caminhos:
todo lugar situa-se em uma rua, estrada, ou qualquer outro meio que possibilite 0
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acesso a ele. A cidade configura-se entdo como territdério do passante que, a

apreende ao transitar por ela.

Existem maneiras distintas de se relacionar com a cidade. Marcovaldo e
Marco Pélo personificam duas diferentes formas de perceber este espaco. O
primeiro representa o cidadao comum, habitante que tem sua relagéo visual com a
cidade condicionada pela rotina; seu olhar € mediado pelo habito e seu
deslocamento acontece de acordo com seus objetivos ou compromissos diarios.
Para o segundo, o transito tem outra funcéo: ver, conhecer, perscrutar, observar.
Seu transito ndo estd associado a nenhum ponto de chegada ou de partida,

tampouco a pressa de quem vai para algum compromisso.

Esta distingdo indica duas maneiras de se pensar o deslocamento pela
cidade. Na primeira ele é tratado como meio para se chegar a algum lugar,
relacionado a rotina, transito entre casa e trabalho, por exemplo. Na segunda, é
entendido em seu préprio ato e ganha ares de pratica estética: o transitar como

flanerie.

Para o cidaddo comum, o ato de perceber a cidade pode ser
compreendido como um mapa em branco onde ele determina suas bases — casa,
trabalho, lazer, igreja, supermercado — e ao deslocar-se por elas, vai construindo
sua prépria imagem daquele local, subtraindo da original as ruas por onde nunca
anda, as casas que nunca presta atencdo, as cores e texturas que nunca deixou-
se enxergar. As permanéncias, ou seja, os elementos que ele memorizou, sao as
responsaveis por estruturar todo o contexto, além de comporem as imagens que,

para ele, representam aquele lugar.

E possivel inferir, entdo, que a nocdo do todo é construida pelo
deslocamento e que, sendo assim, cada cidaddo enxerga a cidade a partir da

perspectiva da experiéncia cotidiana: se esta a pé, procura fazer o caminho mais
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rapido, menos fatigante, com poucas subidas, etc; Se esta de carro, escolhe o
caminho com menor fluxo de automoveis e vé o ambiente recortado pela janela,
de um ponto de vista mais baixo que a altura do olhar, ja que esta sentado; se
esta de dnibus, além do recorte e do ponto de vista acima da altura do olhar, vé o
caminho determinado pelo itinerario da linha.

A forma como se transita também tem papel importante nesta
apreensdo. Os automodveis utilizados como meios de transporte fazem uma
espécie de mediacao entre o habitante a sua percepcao do espaco, uma vez que
alteram o tempo da viagem e o tipo de relacdo que se estabelece com o ambiente:
a cidade é transformada em paisagem e o habitante em espectador, assiste a tudo
0 que passa pelo enquadramento da janela. Para Ortiz,

A velocidade acarreta uma fluidez e uma reducdo do
conteludo dos objetos; eles tornam-se panoramas, imagens. Nada
liga os intervalos existentes de uma rota, a ndo ser a visédo
panoramica que se descortina 1a fora, longe dos sentidos. (Ortiz,
1991, p.222)

Esta forma de deslocamento contribui para a constru¢ao da imagem da
cidade de cada habitante, mas também coloca sobre ela o filtro “opacizante” do
habito, daquilo que é rotina. E como se um individuo, ao chegar a uma estacéo de
metrd apressado para nao perder o trem, passasse por suas catracas, bilheterias,
escadarias e plataformas sem realmente compreender ou visualizar esta estacéo
como um todo. Sendo assim, este individuo fatalmente corre o risco de olhar para
uma fotografia desta mesma estacao, ou voltar a ela em outras oportunidades e se
dar conta de sua complexidade de desniveis e plataformas que se sobrepdem,

enfim, de que ela possui outras dimensdes.
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2.3.1 — O andar como pratica estética

O segundo tipo de deslocamento, o do flaneur, pressupde o ato de
caminhar, envolve a consciéncia do corpo em relacdo ao espago. Este
personagem, apresentado pelos textos de Baudelaire, deu origem ao termo

flanerie, que esta associado ao caminhar a esmo, ao acaso, a errancia e a deriva.

O flaneur seria aquele que caminha sem propdsito aparente, que possui
um envolvimento material com a cidade, que a vé por dentro e conhece suas

entranhas. Bassani fala da intimidade que ele tem com os elementos da cidade:

Existe uma total intimidade do flaneur com s elementos
da cidade, eles sdo seu mundo, e este mundo é determinado pelos
atributos que este personagem lhe confere, jamais pelo que é
atribuido pelo senso comum. Para ele, a cidade &€ um espaco
multiplo que assume as dimensfes e os significados que seus
sentidos e seu estado de espirito indicam. (Bassani, 2003, p.45)

Na Literatura de Baudelaire, ele transita pela Paris do segundo império,
vivencia o rito de passagem das transformacées comandadas por Haussmann e
em seu contato com o espaco fisico, transforma-o em “paisagem e cenario, em
territorio de expedicdo e abrigo domiciliar” (Bassani, 2003, p. 43). Ele nao
simplesmente passeia pela cidade, mas “transforma o mais insignificante dos fatos

urbanos em um grande acontecimento, numa profunda experiéncia interior”.

O flaneur vivencia a cidade, esta 14 para explora-la. Walter Benjamin,
em sua leitura sobre o trabalho de Baudelaire, acrescenta ao personagem o
elemento estrangeiro. Para ele, a cidade do flaneur nunca era sua terra natal,
ainda que houvesse nascido nela. “A cidade € algo para ser descoberto,
explorado, nunca aceito como natural, que esta la e daquele jeito desde sempre”
(Bassani, 2003, p. 45).
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Observa-se que certa carga estética comeca a ser atribuida ao
caminhar, que é entendido aqui como uma pratica que leva seu realizador a
experimentar encontros Unicos e extremamente subjetivos com o ambiente
urbano. Careri contribui com sua interpretacao sobre este tipo de caminhar e
afirma que antes que o homem fosse capaz de modificar a paisagem com suas
construcdes, ele a transformava de maneira simbdlica, através do caminhar
(Careri, 2002, p. 49). A idéia exposta por este autor € a de que em todas as
épocas o andar tem produzido paisagens e arquiteturas, e que esta pratica,
apesar de quase esquecida pelos arquitetos, é usada pelos poetas e artistas para

fazer surgir algo de belo, para enxergar além do cenario fisico que se apresenta.

E fato que este andar dinamiza a visdo na medida em que altera o
ponto de vista dos objetos, construcdes, linhas, cantos, esquinas e edificios
espalhados pelo espaco. Dinamiza também a propria percepcao da cidade, ja que
a cada esquina novas possibilidades apresentam-se ao olhar. Estar atento a estas
surpresas que se descortinam no caminho € parte integrante da pratica deste
andar. E como andar pela calgcada observando uma vitrine: o manequim

permanece imével, mas € variavel a forma que é enxergado, do perfil a visdo

frontal, todas sédo possiveis ao caminhante.

A composicdo de cheios e vazios, cores, texturas e formas existentes
no tecido urbano permite que as edificacbes sejam vistas de forma dinamica ao
caminhar, suscitando atitudes, reflexdes e apontando para um andar como forma
de intervencao urbana. Com esta compreenséao, Careri identifica alguns momentos
na histéria da arte cujo ponto de inflexdo foi uma experiéncia relacionada com o
andar (Careri, 2002, p. 49). Dentre estas experiéncias, destacam-se para este
estudo as incursbes dadaistas, as deambulacdées surrealistas e a deriva

situacionista.
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A tradigdo da flanerie é elevada conscientemente a condigdo estética
pelos dadaistas, que propdem uma série de incursdées aos lugares mais banais da
cidade. A visita inaugural, que aconteceu no dia 14 de abril de 1921, foi ao jardim
da igreja de Saint-Julien-le-Pauvre e representa a primeira operagao simbdlica que
atribui valor estético a um espaco em vez de a um objeto. Trata-se de uma
evolucdo do readymade, criado pelos préprios dadaistas, que saltam da
introdugdo de um objeto banal ao espago da arte a introdugéo da arte, através das
pessoas e dos artistas, a um lugar banal da cidade.

Nao havia nenhum tipo de intervencao fisica no local. A operacao
consistia em levar os participantes ao local pré-definido e realizar uma série de
acoes, tais como a leitura de trechos escolhidos ao acaso de um dicionario, a
entrega de panfletos (figura 31) aos transeuntes e a tentativa de arrebanhar mais

participantes nas ruas.

Esta € a primeira vez que a exploracéo e a percepg¢ao acustica, visual e
tatil dos espacos urbanos em processo de transformacao sao consideradas pelos
proprios artistas feitos estéticos. Antes das acdes dadaistas, “a atividade artistica
podia penetrar no espago publico através de operacdes de ornamentacao como,
por exemplo, a instalagcdo de objetos escultéricos em pracas e parques” (Careri,
2002, p. 76).
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Figura 31: Panfleto entregue aos transeuntes durante incursado a igreja de Saint-Julien-le-
Pauvre. Fonte: Careri 2003.

A experiéncia subjetiva do corpo no espaco estabelece-se entdo, no
movimento dadaista, como um modo concreto de alcangar a dessacralizacao da
arte, unindo o sublime ao cotidiano. Aqui, a obra ndo se configura na agéo, mas no
fato de ter sido concebida e as Unicas operacbes materiais que restam quando o
passeio termina sdo sua documentacdo: “fotografias, artigos e relatos sem
nenhum tipo de elaboracao posterior. (Careri, 2002, p. 78)” (ver figuras 32 e 33).
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Figura 32: Rascunho feito por Tzara durante a visita a igreja de Saint-Julien-le-
Pauvre. Fonte: Careri 2003.

Figura 33: Fotografia do grupo durante a visita a igreja de Saint-Julien-le-
Pauvre. Fonte: Careri, 2003.

As deambulagdes tém inicio em 1924 e marcam o inicio do surrealismo.

Nestes passeios 0s participantes vagavam por dias seguidos buscando os limites
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entre a vida consciente e a sonhada. Entendiam a cidade como um territério a ser
explorado e perdendo-se na paisagem, tentavam investigar a relacao das pessoas
com os lugares. A primeira delas foi organizada como uma caminhada sem rumo
por um vasto territério natural no centro da Franga e nela, os participantes
caminhavam e conversavam por varios dias, tentando “alcangar, mediante o
andar, um estado de hipnose, uma desorientadora perda de controle” (Careri,
2002, p. 84). A deambulagéo, termo que tem a mesma esséncia de desorientagao,

era um meio para entrar em contato com a parte inconsciente do territorio.

Nas deambulagcbes seguintes os surrealistas substituiram o campo
aberto pelas zonas periféricas de Paris. Foi a partir de entdo que, munidos de
certa carga de psicanalise, comegaram a investigar a relagdo do homem com a
realidade urbana e apresentaram os mapas referenciais, numa tentativa de dar
forma a percepcdo que cada um deles tinha do espaco citadino. Tais mapas
sintetizavam o espaco real, a consciéncia do espaco vivido e a subjetividade do
caminhante. Usando uma escala de cores que ia do branco ao preto passando por
tons de cinza, pintavam em um mapa as sensagdes que tinham pelos lugares que
passavam. Tais sensacOes eram representadas por estas cores: quanto mais
agradavel, mais préxima do branco; aproximava-se do preto a medida que se
tornava desagradavel.

Careri destaca que “A intencdo era realizar mapas baseados nas
variacoes da percepc¢ao obtida ao caminhar pelo ambiente urbano e compreender
as emocodes que a cidade provoca nos transeuntes” (Careri, 2002, p. 86). Dessa
maneira, uma mesma cidade possuiria tantos mapas quantos fossem seus

usuarios.

Na década de 1950 os situacionistas reformulam o caminhar com o
inicio das derivas, que propunham uma superacdo da deambulagcdo surrealista,
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transformando a leitura subjetiva do ambiente em “um método objetivo de

exploracéo da cidade” (Careri, 2002, p. 92).

A deriva teve origem a partir de uma teoria baseada na pratica de
andancas urbanas, criada alguns anos antes da formacdao do movimento
situacionista. Estes textos “adotavam a forma de guias turisticos € manuais do uso
da cidade” (Careri, 2002, p. 98), como o Description Raisonée de Paris - ltineraire
pour une nouvelle agence de voyages (figura 34), de Jacques Fillon, escrito em
1955 como um guia de itinerarios exoéticos para serem percorridos a pé, a partir do
quartel general Letrista.
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DESCRIPTION RAISONNEE DE PARIS

(Itinéraire pour une nouvelle agence de voyages)

Le centre de Paris. est Ia région de la Contrescarpe, de forme ovale,
dont on peut suivre le pourtour en trois heures de marche environ. Sa
partie nord est constituée par la Montagne-Geneviéve; le terrain descend
en pente douce vers le sud. Les habitants sont trés pauvres, et générale-
ment d’origine nord-africaine. C’est 12 gue se rencontrent les émissaires
de diverses puissances mal connues.

A une heure de marche vers le sud, on parvient a la Butte-aux-Cailles,
d’'un climat doux et tempéré. Les habitants sont trés pauvres, mais la
disposition des rues tend a la somptuosité d’un labyrinthe.

A quarante-cing minutes de marche en direction de l'ouest, on trouve
fréquemment, de 19 heures 30 a 8 heures, un square dépeuplé, d’unc
topographie surprenante, communément nommé « square des Missions
Etrangeres ».

A trente minutes de marche vers le nord-est, plusieurs passages paral-
leéles, qui ne ménent nulle part, délimitent une petite agglomération chi-
noise. Les habitants sont trés pauvres, Ils préparent des mets compliqués,
peu nutritifs et fortement épicés.

Au nord-ouest, 2 une journée de marche, s’étend le désert de Retz,
d'un abord extrémement difficile, peuplé de rares indigénes sauvages et
tard venus. Dans cette contrée peu stre, la légereté n’est pas de mise.
Au cceur du désert de Retz on découvre les célebres « fabrigues », le
chef-d’ceuvre architectural du dix-huitieme siécle, arbitrairement édi-
fiées parmi la luxuriante végétation ambianté, a seules fins de jeux
spontanément psychogéographiques.

A cinquante minutes de marche au nord de la Contrescarpe, apreés
avoir traversé une ile pratiquement déserte, appelée depuis trés long-
temps « ile Louis », on rencontre un bar isolé, lieu de réunion constant
des Polonais. Tls sont trés pauvres. De sorte qu'on y trouve une vodka
excellente pour un prix modique.

En poursuivant la route vers le nord, 2 deux heures de marche, on
arrive au lieudit « Aubervilliers », plaine coupée de canaux inutilisables.
Le climat y est froid, les chutes de neige fréquentes. Le jeu de la gre-
nouille s’y pratique. Les habitants, trés pauvres, parlent naturellement
Iespagnol. Ils attendent la révolution. Ils jouent de la guitare et ils
chantent.

Tels sont les intéréts de la dérive bien menée.

Jacques FILLON

Figura 34: Proposta de itinerarios para serem percorridos a pé em Paris. Fonte: Careri
2003.

O termo deriva foi cunhado pelos situacionistas para definir uma
atividade ludica e coletiva que ndo s6é chama a atengdo para as zonas
inconscientes da cidade (aquelas vistas somente através da criacao de relagcdes
subjetivas com o0 espaco, como as proporcionadas pelas incursées dadaistas e
deambulacbes surrealistas), mas também se propde a investigar os efeitos
psiquicos que o0 ambiente produz no individuo, através dos estudos da

psicogeografia. Estava submetida a algumas regras, como estabelecer
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antecipadamente os locais e direcdes de penetracdo na localidade analisada, a
extensdo do espaco, a quantidade de pessoas no grupo, dentre outras. Sobre a
duracgédo, Careri diz que

Sua duracado média é de um dia, mas pode estender-se a
semanas ou meses, em fungdo das variagdes climaticas, da
possibilidade de fazer pausas ou pegar um taxi com a finalidade de
favorecer a desorientagéo pessoal. (Carrei, 2003, pg 102)

Para Jacques (2003, p.22), a deriva situacionista nao pretendia ser vista
como experiéncia propriamente artistica, mas como “uma apropriacao do espaco
urbano pelo pedestre através do andar sem rumo” e com esta agao, “tentava-se
mapear os diversos comportamentos afetivos” do passante através da
psicogeografia, que ela define como sendo o “estudo dos efeitos do meio
geografico, conscientemente planejado ou ndo, que agem diretamente sobre o

comportamento afetivo dos individuos.” (Jacques, 2003, p 65).

A busca desses movimentos mostra que o olhar e o caminhar
constituem atitudes essenciais para quem quer construir relacdes subjetivas com o
espaco, nao mediadas pelas atividades habituais e pela rotina. Nao o ver por ver,
nem o andar pela necessidade de chegar a algum lugar, mas o olhar consciente,
gue procura enxergar a esséncia da cidade e o andar como prética de flanerie.

A associacdo destes dois elementos é caracteristica constante no
trabalho de alguns fotégrafos que tem a cidade como tema, caso de Cristiano
Mascaro e Cassio Vasconcellos, cujos trabalhos serdo utilizados para entender o
processo de construcdo de narrativas a partir de imagens fotograficas, como o

sugerido por Calvino no titulo ao qual é dedicado o préximo capitulo.
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Capitulo 3: Uma cidade, varias representacoes.

Terminada a ceia num mutismo que 0s rumores da

mastigacao e os estalidos de sorver o vinho ndo tornavam mais
afavel, continuamos ali sentados a olhar uns para os outros com a
frustracdo de ndo podermos trocar entre nés as muitas experiéncias
que cada um teria a comunicar. A esse ponto, sobre a mesa recém-
tirada, aquele que parecia ser o castelao pousou um mago de
cartas. Era um baralho de taré com cartas de formato maior do que
essas com que se jogam partidas ou com os quais as ciganas
predizem o futuro, e podiam-se reconhecer aproximadamente as
mesmas figuras, pintadas com esmaltes da mais preciosas
miniaturas. (...). Um dos comensais tirou para si as cartas esparsas,
deixando vazia uma larga parte da mesa; mas nao as reuniu em
maco nem as embaralhou; tomou uma carta e colocou-a diante de
si. Todos notamos a semelhanga entre sua fisionomia e a figura da
carta, e pareceu-nos compreender que ele queria dizer “eu” e que

se dispunha a contar sua histéria.

ftalo Calvino

O capitulo anterior trata de como estabelecer uma relacao subjetiva do

espaco, de como escapar do filtro opacizante do habito e enxergar a esséncia da

cidade, entrando em contato com as sensagdes que ela causa em seus USUArios.

Agora pretende-se explorar o uso da imagem fotografica para tornar visiveis estas

sensacoes.

Para elevar ao maximo a capacidade informativa da imagem, italo

Calvino imaginou um dialogo mediado por ela. Trata-se de uma conversa entre

viajantes que, pegos de surpresa pela noite, decidem pedir abrigo em um castelo.

Dentro dele, impossibilitados de falar, contam suas histérias usando apenas um

baralho de tar6. Porém, as mesmas cartas servem para diferentes narrativas, o
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que permite inferir que cada uma delas comporta multiplas interpretacées, que
dependem do contexto no qual se encaixam. As cartas s&o dispostas na mesa de
acordo com o que diz cada personagem, de maneira que, como se tece uma teia,
a cada nova historia as “vidas” se cruzam em determinada imagem. No entanto,
junto com a primeira carta colocada vem a duvida imposta pelas subjetividades

que o dialogo imagético propde: sera que € isso mesmo que ele quis dizer?

A proposta feita aos fotdgrafos que contribuiram com seus ensaios para
este capitulo aproxima-se da discussao levantada por Calvino nos trés titulos.
Cristiano Mascaro e Cassio Vasconcellos precisavam selecionar, dentre seus
trabalhos, cerca de 10 imagens que dessem conta de representar a cidade de sdo
Paulo como eles a enxergam, de tornar expostas essas relagdes subjetivas que se

constroem com a cidade.

Para a confeccéo destas fotografias, ambos trabalharam o perambular,
0 caminhar a esmo, sem destino nem rumo e buscaram construir a captura de
elementos bastante pessoais dessa relacdo com a paisagem urbana. A
preocupacao com registrar o olhar diferenciado também é constante nas imagens
e na fala dos dois artistas.

3.1 — Entre reqistro e expressao: Suporte da memoria, instrumento do

devaneio.

N&o seria a fotografia, antes de tudo, uma imagem

mental do mundo? Um efeito de sensualidade cuja impress&o sobre
papel constituiria apenas um fenémeno secundario? (...). Era
pequeno ainda. Olhava o mar, que desenhava suas rendas brancas
sobre suas proprias costas. Essas ondas que ndo acabavam de

cantar me fascinavam. Hoje, lembro-me disso como se fosse uma
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fotografia. Uma fotografia, no entanto, que nunca fiz, uma fotografia
apenas presente na minha memoria, uma imagem mental. As
fotografias gostam de cacgar na escuriddo de nossas memorias. Sdo
infinitamente menos capazes de nos mostrar o mundo que de
oferecé-lo ao nosso pensamento.

Etienne Samain®

Durante muito tempo pensei que precisava por toda a

atencdo em cortar do presunto do tempo fatias cada vez mais finas.
Os resultados sdo decepcionantes. Quando a fatia ndo é recheada
de um pouco de passado e de um bocadinho de futuro, restam

sobre a transparéncia apenas gesticulagcées sem sabor.

Robert Doisneau’

Fotografia € memoria e com ela se confunde.
Boris Kossoy?

Na introdugdo do livro conceitos fundamentais da histéria da arte,
Wolflin narra a tentativa frustrada de quatro artistas em pintarem a mesma
paisagem. Apesar de serem compostas pelos mesmos elementos, cada um
construiu sua imagem de maneira diferente, seja no ponto de vista, na leveza ou
dureza do traco ou até mesmo na maneira em que cada autor se coloca em
relagdo aquilo que escolheram pintar. Isso quer dizer que, como criacdo humana,

a imagem leva a marca daquele que a fez.

A fotografia surge como uma tentativa de estabilizar a imagem, de tirar
dela seus tracos mais subjetivos, racionalizando a representacdo do espaco

tridimensional e carrega, em um primeiro momento o estigma de verdade

® SAMAIN, Etienne (org). O fotografico. 2° ed. Sdo Paulo: Hucitec/SENAC, 2005. pg. 15.
" Idem, pg 5.
¥ Idem, pg. 40.
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acontecida, de reproducéo de um dado real. A primeira tentativa de estabelecer
conceitos artisticos proprios a essa nova forma de produgédo imagética acontece
no inicio do século XX, com Alfred Stieglitz e o movimento da fotosecessao,
ganhando forca com as vanguardas modernas que demonstraram a possibilidade
de construcdo da imagem fotografica. Antes disso, as tentativas de aproximacao
entre arte e fotografia concentravam-se nos movimentos pictorialistas, que

tentavam devolver o carater Unico a obra usando varios tipos de retoques.

Comecam a delinearem-se as abordagens pelas quais a fotografia seria
discutida nos préximos anos, e surgem tantas teorias quantas maneiras de
perceber e receber esta nova forma de imagem. Se por um lado esta Walter
Benjamin, que levanta questdes como o fim da aura na obra de arte ou o valor de
um quadro como testemunho do talento de seu autor, por outro esta Pierre
Bordieu, socibélogo, antropdélogo e filésofo que, contratado pela Kodak realiza em
1963 um estudo sobre o impacto que a maquina exerce no publico amador,
passando por Barthes e sua teoria da mensagem sem codigo, por Rosalind
Krauss e sua defesa da fotografia como um campo artistico especifico, por Phillipe
Dubois e sua divisdo da fotografia em trés momentos distintos: espelho do real,

transformacgéo do real e traco do real, dentre outros.

Esta plurissignificagdo da fotografia fica evidente quando se observam
as citagbes que abrem este capitulo; de suporte da memdria a instrumento do
devaneio, todas sao verdades possiveis quando se trata desta maneira de criar

imagens.

Nao ha como negar sua parcela documental. Basta atentar para a
quantidade de documentos — passaporte, identidade, habilitagdo — que a usam
para comprovar que seu portador € quem realmente diz ser, além dos tantos
arruaceiros e torcedores violentos condenados com base em reconhecimento por

videos e imagens. Mas para que seja aceita com tal finalidade, sdo consideradas
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uma série de restricdes: para os documentos, em alguns casos o cabelo precisa
estar preso, ndo se pode usar brincos, a testa precisa estar a mostra, precisa ser
atualizada de tempos em tempos, dentre outras coisas. O protocolo fotografico
desenvolvido por Alphonse Bertillon para a policia de Paris controlar delinqlientes
reincidentes € um exemplo que da a ideia da amplitude de tal uso.

No entanto, mesmo dentro do carater documental da fotografia existem
divergéncias em procedimentos e maneiras de entendé-la. Enquanto Bertillon cria
procedimentos para que o individuo possa ser fichado e posteriormente
reconhecido, usa da fidedignidade fotogréafica, Marey leva a proposta documental
para o estudo dos movimentos do corpo Humano. Seus clichés registravam o
andar de homens vestidos de branco, sob um fundo preto, em intervalos de um
décimo de segundo. Uma graduacdo métrica no chao servia para calcular a
distancia percorrida entre um cliché e outro, a velocidade média do deslocamento
e associar todas estas informagdes ao desenho assumido pelo corpo naquele

exato instante.

Como se vé, o uso da fotografia, em Etienne-Jules Marey, apoia-se, em
outra caracteristica: a de criar visibilidades. A maquina de ver possibilita novas
maneiras para enxergar o0 movimento, até porque o olho humano néo é capaz de
visualizar isoladamente parcelas de tempo tdo curtas. Sobre este trabalho, Rouillé
(2009, p.77) afirma que “esse sistema de coordenadas cartesianas € concebido
menos para representar corpos de maneira realista do que para tornar visiveis
seus desempenhos”, sacrifica-se a analogia para melhor visibilidade do

movimento.

Esta divergéncia persiste quando se esta diante de um documento
fotografico: como nem tudo que é escrito € um documento, nem toda fotografia
recebe, inicialmente este status. Como toda fonte, precisa ser verificada, analisada

antes de ser confirmada sua veracidade.
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Peter Burke (2004, pg 12) levanta a dificuldade de se trabalhar com
documentos visuais; sdo poucos os historiadores que se aventuram a trabalhar em
arquivos fotograficos e esse niumero parece ainda menor quando comparado ao
de profissionais que pesquisam em repositérios de documentos escritos. Fala
também sobre a importancia de tal esforgo:

Seria realmente dificil escrever sobre a pré-historia
européia, por exemplo, sem a evidéncia das cavernas de Altamira e
Lascaux, ao passo que a histéria do Egito antigo seria
imensuravelmente mais pobre sem o testemunho da pintura nos
tumulos. Em ambos os casos, as imagens oferecem virtualmente a
anica evidéncia de praticas sociais como a caga. (Burke, 2004, p.
13.)

Os intermediarios sao, de fato, indispensaveis para quem se propde a
estudar acontecimentos passados. A historia chega ao presente mediada por uma
série de elementos e situacdes que escapam ao controle do pesquisador,
principalmente pelo distanciamento temporal, como a organizagdo de documentos
e registro de testemunhos, por exemplo. O historiador se depara com inumeras
fontes de pesquisa que, de alguma maneira foram anteriormente catalogadas

como relevantes e merecedoras de receber este status de documento.

As fotografias, assim como o texto, os testemunhos orais e 0s outros
tipos de imagens sdao uma importante fonte de pesquisa para evidéncias
historicas, uma vez que permitem “imaginar o passado de forma mais vivida”
(Burke, 2004, p. 17). Porém, o uso destas “testemunhas mudas” apresenta uma

série de dificuldades, é “dificil traduzir em palavras seus testemunhos”.

Boris Kossoy compartilha esta idéia e criou uma metodologia de leitura
para utilizar as fotografias como documento. Parte do pressuposto de que todas

elas carregam consigo informacdes acerca de seu referente, sendo

Um intrigante documento visual cujo conteudo € um sé
tempo revelador de informacdes e detonador de emocgdes. Segunda
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vida perene e imdével preservando a imagem-miniatura de seu
referente:  reflexos de  existéncia/ocorréncias  conservados
congelados pelo registro fotografico. (...) Desaparecidos os cenarios,
personagens € monumentos, sobrevivem, por vezes, O0S
documentos (Kossoy, 2001, p. 28).

Para ele, toda fotografia remete ao passado e, sendo assim, pode ser
uma fonte histérica. Entretanto, sua leitura é aberta, sujeita a multiplas
interpretacées. A realidade do documento ndo substitui a realidade do fato,
apenas apresenta informagbes visuais de um determinado acontecimento,
selecionadas e organizadas estética e ideologicamente. Neste sentido, é preciso
adotar uma postura para ler e interpretar tais fontes, para que nao se crie uma

terceira realidade.

A fotografia, entdo, comporta diferentes e simultaneas realidades. O
fato tal como aconteceu no passado é a primeira delas, realidade material. Sua
transformacdo em imagem gera a segunda, realidade do documento, da
representacao, do artefato. A terceira relaciona-se com a interpretacdo de quem a
vé. E é justamente a transicdo entre uma realidade e outra que confere a

fotografia sua plurissignificagéo:

Ao passar de uma realidade a outra, restam algumas
lacunas. Preenché-las é tarefa do historiador que trabalha com
imagens, mas é também um processo em que inevitavelmente se
estabelecem relagbes com o imaginario. Ou seja, a fotografia € uma
rica fonte de informagdes para a reconstituicdo do passado, tanto
quanto uma matéria para construgao de ficgoes. (Kossoy in Samain,
2005, p. 39)

Cabe aqui um aprofundamento na reflexdo sugerida por Kossoy. Pode-
se inferir que a criagdo de realidades acontece nos dois momentos de transicao:
no ato fotografico que gera o artefato e nas mdltiplas leituras que se fazem dele.
Ao criar uma imagem, apresentam-se ao fotégrafo uma série de escolhas que ele
faz conduzido por seu repertorio sécio-econémico e cultural. Da escolha do tema
ao equipamento, passando pelas questdes técnicas e artisticas inerentes ao
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processo, sdo decisdes que configuram resultados plasticos diferentes entre si e

nem sempre exatamente correspondentes aquilo que se referem.

Sabe-se, por exemplo, que existe uma objetiva que gera imagens
parecidas com a maneira que o homem enxerga. Da-se a ela o nome de normal e
sua distancia focal tem aproximadamente o tamanho da diagonal da superficie
sensivel que servird de suporte para a imagem. Quanto maior essa distancia
(tele-objetivas), menor o angulo registrado e maior a sensacao de achatamento
dos planos em profundidade da imagem; quanto menor (grande-angulares), maior
0 angulo de visdo e maior a sensagao de distanciamento entre os planos em

profundidade daquilo que foi fotografado.

Ha ainda outras oportunidades para o fotografo se colocar na imagem.
Além das mais intuitivas como a composicdo, angulo e escolha do
enquadramento, existem as oportunidades técnicas, pré-definicobes mecanicas da
camera, também programadas pelo fotégrafo, que interferem efetivamente na
plasticidade do resultado. Se o obturador for lento, por exemplo, a imagem trara
borrdes em tudo que estiver em movimento, se for rapido, podera congelar objetos
em acao; se o diafragma estiver bastante aberto, o foco em profundidade sera
prejudicado. Sendo assim, o mesmo cendrio pode gerar diferentes fotografias,
dependendo do tratamento que cada fotégrafo decide dar a ele.

Para Rouillé ndo existe registro sem transformagao (2009, p. 79). A
fotografia é fruto de um processo que a liga a seu referente por uma série de
transformagcdes e se constr6i no decorrer € uma sucessao de etapas que
envolvem enquadramento, tomada, ponto de vista, o equipamento utilizado, a
perspectiva, os planos, a luz, além dos cddigos culturais e posicionamento
ideolégico do fotografo perante aquilo que decidiu registrar.
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A maquina é, entdo, um instrumento e deve ser entendido como um
equipamento cuja internalizagdo de conhecimentos anteriores a torna capaz de
criar linguagens, mesmo quando se objetiva o registro puro e simples: a escolha
do assunto, do recorte, do equipamento, dos tempos de obturador e abertura de
diafragma, configuram um processo que acaba por conferir ao dado real uma série
de peculiaridades que transformam a imagem final em um ponto de vista sobre 0
assunto, abrindo a possibilidade para criacdo de novas e diferentes realidades.

Nesta transicdo entre a primeira e a segunda realidade, Kossoy coloca
o fotégrafo como um filtro cultural: “O registro visual documenta a proépria atitude
do fotografo diante da realidade; seu estado de espirito e sua ideologia acabam
transparecendo em suas imagens”. Mais adiante, afirma que “a informagéo se vé

registrada dentro de uma preocupacéo plastica” e, portanto,

Qualquer que seja o assunto registrado na fotografia, esta
também documentard a visdo de mundo do fotégrafo. A fotografia é,
pois, um duplo testemunho: por aquilo que ela nos mostra da cena
passada, irreversivel, ali congelada fragmentariamente, e por aquilo
que nos informa acerca de seu autor. (Kossoy, 2001, p.49)

Como se vé, a maquina fotografica objetiva, racionaliza a criagdo de
imagens. Nela a presenca do autor ndo é mais tao evidente como quando havia o
traco, mas se mostra de outras maneiras, através da apropriacdo desse ato que
rege a confeccdo da fotografia e de sua consequente transformacdo em
linguagem. A partir do momento em que as escolhas desse fazer sdo conscientes,
o fotdgrafo deixa de ser coadjuvante no processo e passa a determinar o resultado
plastico final da imagem.

O segundo momento de criacéo de realidades tem seu ponto de partida
no artefato, imagem ja elaborada sobre algum suporte: fotografia apresentada

através de algum meio, seja ele impresso ou digital. Trata-se das varias leituras e
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interpretacées que este artefato possibilita. Este processo de recepcao é

elaborado no imaginario dos receptores que,

Ja trazem embutidas no espirito, suas proprias imagens
mentais pré-concebidas acerca de determinados assuntos
(referentes). Estas imagens mentais funcionam como filtros:
ideoldgicos, culturais, morais, éticos, etc. Tais filtros, todos nos
temos, sendo que para cada receptor, individualmente, os
mencionados componentes interagem entre si, atuando com maior
ou menor intensidade. (Kossoy, 2000, p. 44)

Fato é que existem diferentes receptores, que podem ser
contemporaneos a producéao da fotografia ou entrarem em contato com ela tempos
depois de sua confeccdo. Cada um deles reage de maneira diversa, de acordo
com os vinculos que possui com aquilo que foi registrado, na medida em que, em
funcéo de seu repertdrio cultural, reconhece ou nao aquilo que vé, ou de acordo
com a forma que encara o que vé, com ou sem preconceitos em funcao de suas
posturas ideoldgicas. Na mente do receptor, a imagem ultrapassa, supera aquilo
que representa.

Tal fato pode ser claramente exemplificado com a observacdo dos
retratos feitos em estudio nos anos que se seguiram a invengcdo dos cartbes de
visita por Disdéri®, principal responsavel pela disseminacdo e democratizagéo do
retrato fotogréfico.

Um observador desatento pode olhar e ver apenas a fotografia de um
nobre, sem saber que a idéia de perpetuar a prépria imagem logo se seguiu da
vontade de fazé-la de forma nobre. Por que n&o representar uma personagem
importante para os futuros desconhecidos que porventura apreciassem sua

imagem? Sobre isso Kossoy afirma que “a postura nobre é uma constante nos

? Os cartdes de visita foram inventados em 1854 pelo fotégrafo francés André Adolphe Eugene Disdéri. Neste
ano, Disdéri criou um aparelho que permitia a tomada de até 8 clichés simultdneos em uma tnica chapa,
barateando o custo da fotografia e aumentando o acesso as classes sociais menos favorecidas.
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retratos de estudio do século passado, o que nao significa que todos os retratos

sejam de nobres” (Kossoy, 2001, p. 116).

Borges também fala sobre este periodo de democratizagao dos retratos
e explica o funcionamento dos estudios da época:

Como pequenas fabricas de ilusdo, atraiam homens e
mulheres que, individualmente ou em grupos, davam vazao as suas
fantasias. Para tal, os estudios ofereciam uma variedade de
apetrechos utilizados na montagem de cenarios de acordo com o
desejo de auto-representacado de seu publico. Réplicas de tapetes
persas, cortinas de veludo e brocado (...), etc., eram disponibilizados
aos clientes interessados em atribuir realidade a seus sonhos e
desejos. (Borges, 2005, p. 51)

Como, entdo, saber ver nestes retratos quem é, de fato, nobre? Ou
como ndo deixar que a aparente verossimilhanca da fotografia iluda quem a
observa? Kossoy propde uma metodologia de analise que defende a inclusao dos
modos de producdo e apresentacdo das imagens. Neste caso tao importante
qguando entender o assunto, tema fotografado, é saber colher informacdes sobre
seu autor e sobre o artefato, o objeto que traz a imagem nele impressa: “A
fotografia € uma representagao plastica indivisivelmente incorporada a seu suporte
e resultante dos processos tecnologicos que a materializaram” (Kossoy, 2001, p.
40). Toda imagem traz consigo uma histéria: houve, primeiro uma intencédo para
gue ela acontecesse, anterior a sua materializagdo, possivel pelo ato que a gerou.
Posteriormente, existem os caminhos que ela percorre e a maneira como se
apresenta a seus leitores. Pode-se dizer que todo esse processo é portador das

inten¢des de seu autor.

No entanto, ndo se pode reduzir a fotografia a sua parcela documental.
E evidente que ela precisa de um referente do qual registra marcas luminosas,
mas ela ndo € apenas isto, ndo se esgota no designar. Desde muito cedo foi
utilizada em incursdées essencialmente estéticas, como nas equivaléncias de

Stieglitz (figuras 35, 36 e 37) ou nas experimentacdes de Man Ray, por exemplo.
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O primeiro, convicto de que a fotografia € uma forma de arte distinta das demais
imagens e portadora de estética prépria foi um dos fundadores do movimento da
fotossecessdo, cujos participantes ndo criam no mimetismo como principal
caracteristica da fotografia, mas na sua utilizacdo como meio para expressao
espiritual do artista, realcando a percepcao individual, completamente
independente de qualquer tradicao observadora (Colbnia, 2005, p. 672).

Figuras 35, 36 e 37: Equivaléncias, de Alfred Stieglitz. Produzidas entre as décadas de
1920/30.

Rouillé fala que desde o principio o processo fotografico foi usado de
diferentes maneiras: o daguerre6tipo, nitido sobre metal e o positivo direto, de
formas esfumadas sobre o papel apontam para concepgdes esteticamente
diferenciadas. Para ele a fotografia €, “ao mesmo tempo e sempre, ciéncia e arte,
registro e enunciado, indice e icone, referéncia e composicao, aqui e la, atual e

virtual, documento e expresséao, fungcéo e sensac¢ao” (2009, p. 197).
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Sendo assim, se a postura adotada pelo leitor for a de desvendar os
mistérios que circundam a confecgéo do artefato, mesmo o retrato de um cidadao
comum vestido como nobre pode ser entendido como fonte, como documento por
um historiador, pois revela o costume de pessoas comuns vestirem-se como
membros da aristocracia para serem fotografados em determinada época. O
historiador precisa entdo criar uma sistematizacdo da leitura, para que as
realidades sejam aproximadas. Se o artista, através da maquina, pode criar
realidades distintas, é a postura de quem observa que faz da fotografia um

documento.

Os ensaios a seguir exemplificam o uso da fotografia como forma de
expressdo e a criagdo de realidades através dela. Ambos retratam a cidade de
Sao Paulo, mas cada um o faz sob uma 6tica e com método diferenciado. Os
pontos comuns observados na postura, nas escolhas, no discurso e na forma de
realizar a série sdo a importancia que os dois fotdégrafos ddo a forma de olhar, o
“saber ver” e saber transpor este olhar para a fotografia e o caminhar a esmo, sem

rumo, constante na producao dos ensaios.

3.2. Ensaios fotograficos — maneiras de ver

As fotografias apresentadas a seguir formam ensaios escolhidos por
seus proprios autores para mostrarem as relagdes visuais que cada um deles
constr6i com a cidade. A razao da escolha destes autores apdia-se no fato de que
a producdo de ambos aponta para questdes abordadas neste trabalho,
principalmente a atengc&o que dedicam ao olhar, na tentativa de criarem relacoes
especiais e até mesmo unicas com aquilo que véem. Outro motivo é o fato de
serem contemporaneos e terem predilegcdo pelo mesmo cenario: a imensidao de
Sao Paulo. Talvez seja mesmo esta imensiddo que os faca buscar a
individualidade da maneira de ver.
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A seguir, serdo discutidos aspectos relevantes da producao destes dois
ensaios, apoiados em entrevistas e nas proprias imagens, buscando analisar os
efeitos plasticos e expressivos que cada um deles obtém com sua abordagem. As
entrevistas foram importantes no periodo de elaboracdo do trabalho para que a
interpretacao das imagens partisse daquilo que cada autor decidiu mostrar e para
que o processo de idealizagdo e criacao fosse exposto e servisse como marco
sinalizador para a producdo do ensaio fotografico que sera apresentado no

proximo capitulo.

3.2.1 - Séao Paulo por Céassio Vasconcellos

Sao Paulo é assim, gigantesca, imensuravel. Uma
metropole que nunca para. Mesmo que ela estagnasse, por um
minuto que fosse, sua imensiddo ndo me deixaria sentir o todo. A
cidade continua me seduzindo e, embora eu tente, sua constante
mutag¢ao nao me permite decifra-la.

E assim que Cassio Vasconcellos define Sdo Paulo, na introdugéo de
seu livro “Noturnos”, que traz a série completa das imagens aqui apresentadas.
Publicado em 2002, contém 96 fotografias da Capital Paulista feitas entre 1998 e
2002, apresentadas por textos de Nelson Brissac Peixoto e Rubens Fernandes

Junior.

Nascido em 1965 nesta mesma cidade, o autor afirma que a série
nasceu da vontade de retratar a cidade como ele a enxerga, “de forma muito
particular, muito livre”; sua busca era menos documental do que visual, como
afirma:

Como uma marca registrada, procuro a singularidade,
o limite entre o real e o imaginario. Nestas fotos, particularmente,
busquei formas de retratar uma visdo pessoal e distinta. Tentei
resgatar o que esta invisivel ou o que nado é tao explicito.
(Vasconcellos, 2002, p.6)
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Dentre todas as possibilidades que a cidade oferece, optou por
fotografa-la a noite e a pé. A noite porque foi “envolvido pelo lirismo noturno, que é
quando os sonhos acontecem” (2002, p. 8); para ele, a poesia e atmosfera
contidas nestas imagens nao sao encontradas, na mesma proporcao, durante o
dia. A pé para poder captar angulos que estao a disposicao do olhar de qualquer

cidadado, mas que néao sdo enxergados pela agitacdo da metrépole.

As imagens a seguir foram selecionadas pelo préprio autor e a Unica
exigéncia era que elas fossem uma representacdo de Sao Paulo, da forma como
ele imagina a cidade. Cassio fez a selecao das imagens que se seguem e, em

entrevista, forneceu as informagdes sobre o processo de confeccdo das mesmas.
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Figura 38 Memorial da América Latina em
dez. de 2001.

Figura 39: Estacao Berrini em julho de
2000.

Figura 40: MASP em Marcgo de 2002.

Figura 41: Oca — Parque do Ibirapuera
em julho de 2001.
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Figura 42: : Marginal Pinheiros em julho
de 2001.

Figura 43: Vila Olimpia e abril de 2000.

Figura 44: Ladeira Porto Geral em maio
de 2000.

Figura 45: Estadio do Pacaembu em abril
de 2002.
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Figura 46: Viaduto Santa Ifigénia em Figura 47: Estagéo cidade-jardim em abril
maio de 2002. de 2000.

Figura 48: Avenida dos Bandeirantes em Figura 49: Parque Villa-Lobos em maio
abril de 2000. de 2001.
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Figura 50: Marginal Pinheiros em agosto
de 2000.

Figura 51: Fura-Fila em maio de 2002.

Fotografar uma cidade pressupde interagir com ela. O ambiente, espaco
fisico s6 é acessivel ao olhar por pontos escolhidos no todo, elementos imateriais
como os angulos de tomada, perspectivas, além do deslocamento, que coloca
tudo isso em movimento. Tais elementos imateriais ndo sao coisas, ndo existem
fisicamente e, tecnicamente, ndo podem ser fotografados. No entanto, estdo

contidos nas imagens, mostram a cidade do ponto de vista de seu autor.

No caso de Cassio Vasconcellos, a essa interacdo acrescenta-se
uma espécie de encenacdo. A cidade parece saida do cenario de um sonho,
tantas s&o as cores, planos e pontos de vista que o autor consegue uma quase-
abstracao do cenario real: as fotografias ndo mostram os referentes tais como eles
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se apresentariam ao olhar de qualquer pessoa que decidisse se colocar neste
mesmo lugar de tomada. Esta encenagdo cria uma tensdo entre o observador e a
imagem, pois mesmo mostrando angulos que estdo a disposicdo de qualquer
cidaddo, nenhum deles vé a cidade dessa maneira.

7

Dentro deste contexto a cor € o elemento que primeiro chama a
atencdo. Entretanto, o termo nédo € aqui empregado como contrario do preto e
branco, a caracteristica presente em todas as imagens e que permite agrupa-las
pela cor, é justamente a ndo correspondéncia as nuances da realidade. A cidade
nao é vista com estas cores. Algumas imagens, ainda que coloridas, sdo quase
monocromaticas, como se pode ver nas figuras 38, 39, 40, 46 e 41. Nelas,
observam-se variagées de tonalidades muito proximas, o que proporciona certa
homogeneidade na cor, praticamente descartando o contraste tonal.

Outro grupo, que engloba as figuras 41, 42, 43, 45, 47 e 50, Possui a
predominancia de duas tonalidades que se combinam da seguinte maneira:
amarelo e vermelho (41), azul e vermelho (42, 47 e 50), amarelo e azul (45), cyan
e marrom (43). Neste caso, os contrastes sdo mais evidentes, principalmente
quando as cores envolvidas sdo o vermelho e azul e o amarelo e azul (mistura de
cores quentes e frias). No primeiro caso, a for¢ca do contraste varia de acordo com
a intensidade das cores, quanto mais fortes ou luminosas, maior ele é. As demais
figuras, 44, 48 e 49, tém pelo menos trés nuances diferentes e apresentam as
mesmas qualidades de contraste do grupo anterior — maior contraste quando se

trabalha com mistura de cores quentes e frias.

Quando indagado sobre a cor destas fotografias, o autor revelou seu
artificio para consegui-las: um misto da tecnologia do equipamento com o realce
de holofotes coloridos estrategicamente colocados para “limpar” a cena. De fato, o
gue se vé nas imagens, mesmo nas mais coloridas, sao cenas mais limpas, com

uma quantidade menor de cores (apesar da maior intensidade que apresentam)
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do que existem na realidade. Fotografar a noite ja proporciona uma reducao
natural da quantidade e qualidade cromatica, associando isso as luzes coloridas,
Cassio consegue dar a cena o carater onirico que propunha.

A tecnologia utilizada pelo autor na confeccao destas imagens foi quase
nenhuma. Disposto a ndo “ceder a tecnologia e suas facetas em recursos e
equipamentos” (Vasconcellos, 2002, p.6), escolheu trabalhar com uma Polaroid,
equipamento que ndo permite grandes manobras ao fotégrafo. Nao coube a ele
determinar, por exemplo, onde estaria o foco, qual seria a profundidade deste
foco, os tempos de exposicdo e etc. Sinbnimos de fotografia amadora,
descomprometida, de familia nos finais de semana, as polaroids sao as pioneiras
do instantéaneo. Antes mesmo da tecnologia digital estas maquinas permitiam a
visualizacao quase imediata do que foi fotografado.

A responsabilidade deste equipamento, anterior ao digital, no resultado
da cor das imagens fica a cargo do filme. Cada tipo de filme é balanceado para
saber interpretar um tipo de luz e deixar as cores aproximadas ao que se vé. A
Polaroid tem o filme balanceado para a luz do dia, que tem sua composicao
diferente da luz da noite e dos holofotes usados por Cassio. Neste caso, usando a
noite um filme balanceado para a luz solar, em termos visuais, as cores tendem

para o azul e o verde.

Sabendo do equipamento utilizado podem-se inferir outras questdes:
como ele quase nao tinha controle sobre os aspectos técnicos — diafragma,
obturador, objetivas — e dos efeitos plasticos que estes exerceriam sobre a
imagem, as outras dimensdes da composicao ganham mais relevancia: planos e
profundidade, enquadramento e ponto de vista, grafismo e abstragdo, por

exemplo.
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A sensacao de profundidade é sentida com menor (figuras 40 e 43) ou
maior intensidade (figuras 39, 42, 46, 48, 49 e 50), dependendo da organizacao
dos elementos na cena. A principal diferenca entre os dois grupos é a presenca,
no segundo de diagonais, elementos curvos ou a sobreposicao dos motivos que

compdem a fotografia.

Enquanto no primeiro grupo de imagens observam-se linhas horizontais
bem marcadas, no segundo as diagonais ganham forga, dinamizando e
conduzindo o olhar para o “fundo” da cena (figuras 47 e 48). A sobreposi¢ao de
elementos também proporciona esta sensacdo, como se vé na figura 42, que
mostra o detalhe de uma torre em primeiro plano, sobreposto a um edificio no
plano de fundo. Em alguns momentos o autor utiliza estes dois elementos para
valorizar a profundidade, caso da figura 46, que conta com a sobreposicdo do
viaduto, escadas e edificio, todos diagonais em relacdo ao enquadramento.

Outro recurso para obter a profundidade pode ser a quantidade e
direcao dos planos na cena. Enquanto a figura 43, que parece chapada, apresenta
poucos planos, todos no mesmo sentido e paralelos ao plano da camera (e
consequentemente do observador), a figura 44 mostra maior profundidade devido
a quantidade de planos com angulacdo nao paralela ao plano da tomada. A
profundidade ainda pode ser observada pela oposi¢cdo da linha do horizonte com

os elementos verticais, como na figura 49.

Os angulos de tomada representam o posicionamento do fotégrafo em
relacdo a cena e demonstram como o observador se sentird em relacdo a
fotografia. Neste grupo de imagens o autor deixa transparecer seu desejo, ja
anunciado, de explorar angulos que estariam a disposicdo de qualquer passante:
a altura do olhar, representado nas figuras 38, 40, 41, 43, 48, 49 e 50 ou o contra-
mergulho, que é como se o0 observador levantasse o olhar para o topo dos

edificios, representado pelas demais figuras.

96



Pensando o aspecto do grafismo, as imagens compdem um percurso
que vai da apresentacdo do objeto como referente, ou seja, ele € indicado na
imagem, consegue-se distinguir um edificio, um viaduto, um rio, uma rua, como
nas imagens 39, 42, 48, 51 e 50; até o uso dos elementos como formas,
desenhos, caminhando para a abstracdo da cena, como nos casos das figuras 40,
45, 46 e 49, passando por aquelas em que os elementos séo identificados, mas o
grafismo comeca a ganhar relevancia na imagem, caso das figuras 38, 41, 43, 44
e 47.

Em seu exercicio de olhar e perceber, Cassio constréi novas imagens,
somando a elas elementos que ele entende necessarios para tornar visivel a
fotografia que existe em seu mundo interior. Neste trabalho a experiéncia do fazer
fotografico é impregnada pela precariedade, imprecisdo — ndo ha como saber o
resultado das imagens quando elas ainda nao estdo no papel, com tantas
variaveis que s6 podem ser controladas de maneira intuitiva. Mas o dominio da
técnica e a compreensdo das propriedades do equipamento permitem ao autor
utiliza-los para aumentar as possibilidades estéticas da representacao.

Céassio cria, dessa maneira, uma realidade que mostra outras
visbes/versdoes sobre os edificios que integram o ensaio. Mesmo os mais
conhecidos, como o Pacaembu, a Oca e o MASP, dificilmente séo identificados

antes de se ver a legenda.

3.2.2 - Sao Paulo por Cristiano Mascaro

Invejo o poeta que num conjunto de poucas palavras
constroi algo luminoso. Eu tento fazer assim com os elementos da
cidade, junta-los para criar algo que néo existe.

Sao Paulo é de uma quantidade enorme de aspectos,
é inesgotavel.
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A chegada a Séao Paulo € um pouco curiosa, sinto
como se estivesse chegando ao cenario.

As cenas se montam na minha cabega, o fotografo,
como o goleiro, precisa ter um pouco de sorte.

Né&o tem magica nem tecnologia, tem uma idéia. A
fotografia é o resultado de algo construido com o olhar, o mais
importante é saber ver. A foto existe antes na cabega.

Tenho a pretenséo de fazer uma foto e achar que sé
eu poderia ter feito aquilo.

A cidade existe porque existem pessoas. Acho
necessario incorporar o humano a fotografia.

Céu de brigadeiro acho que € bom pra Brigadeiro.
Fotografos precisam de nuvens.

Esse negécio de Mp3 pra mim ainda é muito
misterioso, eu sou do tempo do MPB4.

(Cristiano Mascaro)

Estas frases, ainda que soltas e descontextualizadas, marcam o
ritmo da conversa em que Cristiano Mascaro falou sobre as fotografias que
compdem o ensaio a seguir. Nascido em Catanduva, interior de Sao Paulo, em
1944, Mascaro € graduado em arquitetura e urbanismo pela FAU-USP, mestre
(em 1986 com a dissertacdo: O uso da fotografia na interpretagcdo do espacgo
urbano) e doutor (em 1994, com a tese: A fotografia e a arquitetura) pela mesma
Universidade. Sua carreira como fotégrafo se iniciou em 1968 na revista Veja, mas
foi na década de 70 que seu trabalho se direcionou, com maior intensidade, para

as cidades.

Morador da Granja Viana, ao sul do municipio de Carapicuiba, na
zona oeste da Grande Sao Paulo, Cristiano se sente estrangeiro a metrépole:
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sempre que chega nela, tem o choque da imensidédo. Talvez por isso a cidade seja

tema constante em suas fotografias.

Amante da literatura indica a leitura de Machado de Assis para
aqueles que desejam trilhar os caminhos da fotografia e se diz inspirado por italo
Calvino e Fernando Pessoa. Do primeiro, fala sobre o fascinio pela cidade como
local que “permite maiores possibilidades de exprimir a tensdo entre a
racionalidade geométrica e o emaranhado das existéncias humanas”. Do segundo,
apropria-se do olhar orgasmatico e, como Pessoa na voz de seu heter6bnimo

Alberto Caeiro, pensa que o saber olhar € uma receita de felicidade:

Toda a coisa que vemos devemos vé-la sempre pela
primeira vez, porque realmente € a primeira vez que a vemos. E
entdo cada flor amarela é uma nova flor amarela, ainda que seja o
que se chama a mesma de ontem. A gente ja ndo € 0 mesmo nem a
flor a mesma. O préprio amarelo ndo pode ja ser o mesmo. E pena a
gente ndo ter exatamente os olhos para saber isso, porque entdo
éramos todos felizes (Galhoz, 1965, p.247).

Para quem busca a luz que resvala entre os edificios, estar s6 é
condicdo essencial nas longas caminhadas. Diz que quando sai para fotografar
esta a procura de coisas que interessam sO a ele ao falar sobre sua propria

producao afirma que ndo busca fatos sensacionais nem grandes acontecimentos:

Confesso ter certo pudor e resisténcia em buscar tudo
aquilo que tantos esperam da fotografia: o inusitado, a cena
violenta, as mazelas da vida humana, o fato jocoso, os contrastes
6bvios de nossa realidade. Satisfagco-me com a ilusdo de ter visto
em uma cena banal algo que ninguém foi capaz de perceber, como
se aquela imagem fugaz fosse uma aparigdo exclusiva. (Mascaro,
2006, p.177)
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Figura 52: Sao Paulo.
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Figura 53: Sao Paulo.
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Figura 54: Sao Paulo.
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Figura 55: Sao Paulo.
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Figura 56: Sao Paulo.
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Figura 57: Sao Paulo.
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Figura 58: Sao Paulo.
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Figura 59: Sao Paulo.
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Figura 60: Sao Paulo.
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Figura 61: Sao Paulo.
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Figura 62: Sao Paulo.
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Figura 63: Sao Paulo.
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Figura 64: Sao Paulo.
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Figura 65: Sao Paulo.

113



Figura 66: Sao Paulo.
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A interacdo de mascaro com a cidade acontece de maneira mais sutil:
ele parece a contemplar, ndo tem a intencao de modificar a realidade, mas, tem a
pretensdo de, a partir das singularidades de seu olhar, enxergar e registrar
situacdes que sbé poderiam ser vistas por ele. Ao contrario de Cassio Vasconcellos
gue superestima o uso da cor, a Sao Paulo de Mascaro é marcada por contrastes

suavizados por varios tons de cinza que se interpdem entre o branco e o preto.

Ao ser indagado sobre sua opgao pela auséncia de cores, Mascaro
afirma que ja respondeu a essa pergunta de varias maneiras, mas acredita que
em nenhuma o fez de maneira completa. “Pensando com mais consciéncia”, diz
gue os filmes da nouvelle vague, representada pelo cineasta Godard, e do cinema
novo o ajudaram a assimilar os valores do preto e branco (o peso da sombra e dos
contrastes, dentre outros), afirma que era mais facil ter um laboratério PB em casa
e que, além de ser uma abstracdo a mais, um jeito de mostrar Sdo Paulo de
maneira diferente, estes tons lembram as imagens que ele ia colhendo pelo
caminho até a escola nos dias de garoa, muito comuns em sua infancia. Quando
fala sobre isso, lembra que era muito comum também, andar a pé por quildmetros

e que isto o levou a ser um pouco andarilho.

Para conseguir os tons deste cenério saido dos filmes franceses da
nouvelle vague, utiliza filmes de ISO 400, seus preferidos sdo os tri-x, mas os
expoe também como ISO 200 e 800, dependendo da qualidade e quantidade de
luz. Os equipamentos utilizados na captura também variam: carrega sempre suas
duas Leicas R-6, duas Hasselblads e uma Arca Swiss, além dos respectivos
acessorios, objetivas, tripés e chassis. Esta variedade de equipamentos esta
explicita nas suas imagens, principalmente nos formatos. Enquanto a Leica usa
filme de 35mm e gera imagens que possuem propor¢cao 3x2, a Hasselblad precisa
de um filme de 6x6¢cm, produzindo imagens quadradas. Ja a Arca Swiss trabalha
com negativos de 6x9cm, também gerando imagens na proporcao 3x2, mas

possibilitando ampliagcbes maiores e de melhor qualidade.
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Com estes equipamentos, muda um pouco a dindmica do trabalho: em
cada Leica, um filme é exposto de maneira diferente e € preciso trocar de camera
conforme a luz se modifica, j& que ndo se pode mudar o ISO no meio do rolo para
nao criar problemas durante o processo de revelagdo. Com as outras cameras, o
que variam sdo os chassis: sdo varios, com filmes para serem expostos em

diferentes sensibilidades.

Mascaro trabalha com a luz disponivel no ambiente. Algumas das
imagens apresentam indicios de que foram feitas a noite ou no entardecer,
quando a iluminacao publica ja esta acesa, caso das figuras 52, 53, 55, 56, 57 e
62. As demais, pela auséncia desta iluminacdo ou pelas caracteristicas das
sombras projetadas, por exemplo, as sombras das pessoas nas figuras 61, 64, 65
e 66, parecem ter sido feitas durante o dia.

O formato do enquadramento varia de acordo com a maquina utilizada:
as fotografias quadradas sdo, via de regra, feitas com a Hasselblad, as
retangulares, com a Leica e a Arca Swiss. Mesmo havendo esta variagdo de
formato, Mascaro consegue dar certa unidade ao ensaio, seja pela maneira como
trabalha a composicao — profundidade, perspectiva e planos — seja pela cor. Os
planos de tomada variam entre o geral, que valoriza, evidencia o espaco fisico,
como nas figuras 53, 54, 55, 57, 59, 61, 62, 64 e 65, sendo as figuras 55 e 59
representativas dos planos mais abertos, e o médio, que é bastante descritivo,
narrativo e enfatiza o sujeito/objeto, representado nas demais imagens.

Ja o angulo de tomada, ponto em que o autor se situa para fotografar e
determinante de como o observador da imagem se colocara em relacao a ela,
varia com maior intensidade. Em uma das imagens (figura 60) o autor parece
deslocar o olhar para cima. Outras delas parecem ter sido feitas na altura do olhar,
caso das imagens 53, 55, 63 e. 66. Nas fotografias 61, 62 e 65, a tomada foi feita
de cima para baixo. No ultimo grupo, representados pelas fotografias 52, 54, 56,
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57, 58, 59 e 64, é o autor que se eleva — as tomadas foram feitas na altura do
olhar de alguém que se situa acima do solo, neste caso, provavelmente da janela
ou terraco de um edificio vizinho.

Os angulos explorados por Mascaro tém estreita ligacdo com a
dificuldade enfrentada por quem se prop6e a fotografar Sdo Paulo: o olhar nunca é
limpo, sempre existem coisas entre o autor e a imagem. A solug&o encontrada por
ele é justamente essa de subir nos edificios, de enfrentar longas caminhadas
pelas marginais, viadutos e pontos elevados de onde se consiga limpar a

paisagem.

A preocupacao com a profundidade € verificada em todas as imagens.
Para transpor elementos tridimensionais para a superficie do papel, mascaro
trabalhou de duas maneiras distintas. A primeira é a perspectiva, que cria
planos/diagonais na fotografia e conduz o olhar para a sua profundidade, caso das
imagens 52, 53, 56, 57, 62, 64, 65 e 66. A segunda é a sobreposicdo de
elementos, ainda que eles sejam paralelos ao da fotografia, caso das figuras 54,
55, 58, 59, 60, 61 e 63. Neste segundo caso, pode-se dizer que a profundidade da
imagem 63 seria aparentemente menor se ndo houvesse a moto entre o edificio e

0 observador, por exemplo.

Suas fotografias variam em torno de um mesmo tema: a cidade,
sobretudo Sao Paulo. Nelas, nota-se a presenga do elemento humano como uma
constante, mesmo quando nao aparece, esta sub-entendida sua presenca. Nas
fotografias de mascaro a cidade surge como produto da criagcdo humana.

Céassio e Mascaro concordam que Sé&o Paulo é imensuravel. Tao
grande que nao permite a compreensao do todo. A fotografia de Mascaro parece
querer recortar para ordenar e compreender o espagco. Como se, em pedagos
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menores ela ndo fosse capaz de engolir seus habitantes, como se ainda houvesse

identidade, no sentido de sentir-se (ou reconhecer-se) em casa.

Mas como definir estas partes? Como chegar a elas? Mascaro procura,
naquilo que chama de “aparicbes exclusivas” as partes com as quais ele se
identifica. Neste discurso existe certa valorizagcdo do olhar: apesar da idéia de
reciprocidade que o termo apari¢ao exclusiva sugere, € através do olhar subjetivo,
que estd em estreita relagdo com as singularidades da maneira de ver do autor,
qgue elas se tornam possiveis. Nao se pode deixar de lembrar que esta maneira de
ver esta diretamente relacionada com os trajetos, pontos de vista, angulos de

tomada, posicionamento e perspectiva que séo possibilitados pelo caminhar.

A fotografia de Mascaro € pura, no sentido de ndo acrescentar nem
subtrair elementos que nao sejam inerentes ao cenario. Seu trabalho é referencial,
em nenhum momento aproxima-se da abstracdo formal. No entanto ndo se pode
dizer que suas imagens nao sao expressivas. Suas composicdes sao
extremamente marcadas pelo rigor formal e nelas, a Sdo Paulo confusa e cadtica
aparece admiravelmente organizada, quase delicada. Mesmo quando mostram os
grafites, os edificios antigos ou as areas mais degradadas da cidade, ndo ha
espaco para a denuncia das mazelas e deterioracdo do ambiente. O ensaio deixa
claro, também, que ao autor interessam as partes, os fragmentos. Ele trabalha
com uma escala aonde ainda se pode enxergar os detalhes, as relagdes humanas
e a vida cotidiana de uma grande capital.
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Capitulo 4 - Ensaio fotografico

O olho vé, a lembranga revé, e a imaginagao transvé.

E preciso transver o mundo.

Manoel de Barros, Livro sobre o nada.

Este ensaio busca expressar visualmente questdes tedricas observadas
conceitualmente nos capitulos anteriores, materializando em imagens o trajeto
percorrido pelo texto. Realizado durante a elaboracdo da dissertacdao, o ensaio
fotografico representa a parte essencialmente pratica do trabalho e mostra, dentre
outras coisas, 0 processo de evolugcdo das idéias que o sustentam, ou seja,
transformou-se conforme aprofundaram-se as idéias e conceitos tedricos.

A intencéo é, através de fotografias, revelar sensacdes e relacdes que
sado construidas com o espaco fisico e, para tanto, foi necessaria a criagdo de
alguns procedimentos, principalmente no que diz respeito a forma de explorar e
ver a cidade. Esta claro que todos os habitantes criam relagdes visuais com o
espago que vivem, mas a proposta € observar, prestar atengéo, perceber e tornar
estas relagdes explicitas através da imagem fotogréfica.

Tal como sugerem o flaneur, Marcovaldo, Marco Pdlo, Mascaro e
Cassio Vasconcelos, longos trajetos foram percorridos a pé, e imagens eram feitas
a cada nova sensacao que o ambiente suscitava. Este primeiro momento foi o
responsavel por fazer entender quais eram as relagées que construia com a
cidade, minha maneira de enxerga-la. Como mediadora entre mim e o0 espaco, a
imagem me fez enxergar com maior clareza - uma vez que recortada e separada
do contexto geral - qual é a minha Sao Paulo, reconstruida e reordenada de

acordo com aquilo que ela me incita.
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Estas imagens eram confeccionadas conforme aquilo que mais me
chamava a atengdo. No inicio eram produzidas durante visitas a cidade, periodos
curtos nos quais Cristiano Mascaro, Cassio Vasconcellos e outros colaboradores
eram consultados. As fotografias resultantes deste primeiro momento mostram a
cidade do visitante, a dindmica do énibus, metré e deslumbramento fazem ver, por
exemplo, como a Avenida Paulista me convida a olhar para cima ou, como quando
visto em fragmentos descontextualizados, os edificios mostram partes que antes
passavam despercebidas.

No segundo momento, ja vivendo na cidade, a relacdo se aprofunda.
Percorrer lugares nunca antes visitados, sair cada dia para um lado, perder-me e
encontrar-me, fizeram parte desta nova dinamica, a do habitante. Antes, a imagem
qgue carregava de Sao Paulo era pontuada pelos lugares visitados ja que, apesar
de longos trechos serem percorridos a pé, sempre chegava a esses lugares de
metrd ou de 6nibus. Quando de metro, a cidade aflorava no sair da estacéo,
quando de 6nibus, ela se descortinava a partir do itinerario da linha. A dindmica do
habitante trouxe a unidade a todos estes ambientes, antes desconexos.

Dessa forma, construiram-se narrativas fotograficas: a técnica e a
linguagem serviram de apoio para que as idéias tomassem forma. Neste
momento, as tele-objetivas eram usadas para acentuar a sensagdo de
emparedamento e outros elementos se inseriam propositalmente entre a maquina

€ 0 objeto para mostrar o olhar que nao ¢é “limpo”, por exemplo.

O ensaio visa mostrar, documentar ou revelar, a tentativa de observar
0s caminhos da percepcao do ambiente urbano adicionando, ao cenario, aquilo
que ele me desperta. Trata-se, em um primeiro momento, de observar como o
corpo, 0s sentimentos, 0s pensamentos reagem ao cenario para depois, utilizando
a fotografia, acrescentar a ele estas sensacbes. Representa um esforco em

entender e explorar a dindmica dessa relagéo.
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As imagens foram feitas entre 2008 e 2010, sem nenhum proposito
além de explorar o tema do trabalho. Nao havia uma pauta, ou um guia de
edificios a serem visitados. No inicio, as caminhadas eram definidas pelos locais
de chegada e partida na cidade e o trajeto era determinado pelos lugares que
seriam visitados. A partir de certo momento, surgiu a necessidade de organizar
saidas fotograficas, determinava um roteiro qualquer que contemplasse locais
ainda desconhecidos ou pouco explorados, e o0 percorria com a camera em punho,
com uma idéia parecida com a proposta pelos mapas referenciais dos surrealistas:
mereciam fotografias aqueles lugares que despertassem alguma sensacgao e, de

alguma maneira, esta sensagao deveria estar impressa na imagem.

Neste caso, em vez de pintar mapas com a escala de cinzas de acordo
com a sensacao que o ambiente suscita, a fotografia foi utilizada como ferramenta
para imprimir tais sensacées nos cenarios, ora capturando cenas que falam por
elas mesmas, ora adicionando, interferindo, subtraindo e brincando com os

elementos do ambiente.

Observando o montante de imagens final, sinto a necessidade
organiza-lo. Consigo dividi-lo em quatro partes distintas, cada uma com suas
peculiaridades e assim denominadas: Sobre, De dentro e de fora, Entre e
Fragmentos. Sobre fala da imensiddo da cidade, da verticalizacdo, da sensacao
de falta de horizonte. O céu é o ponto de referéncia comum, o unico “lado” para o
qual é possivel olhar e escapar deste sentimento de clausura. Mostra aqueles
lugares que convidam a olhar pra cima como os edificios da Av. Paulista, o
emaranhado de fios da rede de transmissao elétrica, dentre outros.

De dentro e de fora trata de uma questdo pertinente a forma e a
arquitetura: as janelas. Quando se constréi uma casa ou qualquer outro edificio,
nao se sabe, ao certo o que cada uma delas ira enquadrar. Essa questao surgiu,

ao avesso e nao por acaso, quando o trajeto proposto foi 0 minhocdo em uma
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manha de domingo. O elevado corta o centro da cidade, area composta por muitos
edificios, deixando o interior dos apartamentos a disposi¢cao de qualquer passante.
Também fala da grandeza da metrépole e sobre a sensacdo de emparedamento
que ela me provoca; da mesma maneira que as janelas enquadram cenas para 0s
moradores e transeuntes, a proximidade destes prédios sugere milhares de
possibilidades: janelas que mostram paredes, janelas que mostram outras janelas.
Abertura e fechamento. Aqui aparece a cidade que fecha, que enclausura.

Essa problematica das janelas, de o que olhar, levou a construcao do
“olhar que néo é limpo”. Existem muitas coisas que se sobrepdéem e, nem sempre
€ possivel enquadrar 0 que se deseja, pois entre a maquina e aquilo que se quer
fotografar, existem varios outros elementos: carros, postes, pessoas, edificios,
arvores, mais pessoas, 6nibus, placas de sinalizacdo, semaforos, propagandas,
etc.

Surge, entdo, o “Entre”, no qual comecei a incluir propositalmente
objetos entre a camera e a cena, além de explorar os reflexos. Sobre 0 segundo,
percebi que ele tem o poder de valorizar a bidimensionalidade da imagem. Em
uma fotografia da oca que mostrasse o edificio, a arvore a sua frente e a menina
gue caminha, o leitor construiria a profundidade da imagem a partir da distancia
entre estes trés planos. Ja na fotografia de um reflexo desta cena sabe-se que o
que se estd vendo nao tem profundidade. Nos reflexos os elementos parecem
achatados, a relacao entre os planos da realidade fica diminuida.

Outra particularidade desta parte do ensaio é a observacao do conjunto
dos edificios e de como as diferentes formas se mesclam: a partir de quando eles
comegam a aparecer na paisagem, como se relacionam com aqueles que estéo a

frente, ao lado ou sobre eles.
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Na tentativa de “limpar” o olhar, surgem os Fragmentos, pedagcos da
cidade que, assim, descontextualizados, parecem mais compreensiveis. A
fotografia tem o poder de descontextualizar: uma vez feita, desaparecem os
ruidos, o entorno, e tudo mais que poderia desviar a atencdo do olhar. Assim,
revelam-se partes da vida cotidiana, detalhes dos edificios e de elementos do

espaco que sdo menos evidentes quando atrelados ao todo.

N&o penso que esta divisdo seja rigida. Quando vejo o ensaio “Sobre”,
imagino que varias imagens presentes nele poderiam, facilmente, integrar o
ensaio “Fragmentos”. Faz sentido dessa maneira quando se pensa sobre o
percurso gerativo da imagem: se estd no primeiro, é porque conversa com o modo

de fazer das outras fotografias do grupo.

Um ponto comum nestas fotografias € a falta de horizonte. Mesmo
quando fotografava janelas pelo lado de dentro, enxergava outras janelas de
outros edificios, dificilmente o horizonte era visto. Em alguns momentos fica dificil
saber se €& de dentro ou de fora que se esta fotografando. Foi preciso
experimentar paisagens de andares mais altos para conseguir alcangar esta linha
e, ainda assim, ela é formada pelo desenho dos prédios. Talvez seja por isso que

exista a sensagéo de imensiddo: sem horizonte a cidade parece néo ter fim.
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4.1 — Sobre

Figura 67: Sao Paulo - sobre
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Figura 68: Sao Paulo - sobre

125



Figura 69: Sao Paulo - sobre
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Figura 70: Sao Paulo - sobre
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Figura 71: Sao Paulo - sobre
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Figura 72: Sao Paulo - sobre
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4.2 — De dentro e de fora

Figura 73: Sdo Paulo - dentro e fora
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Figura 74: Sao Paulo - dentro e fora
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Figura 75: Sao Paulo - dentro e fora
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Figura 76: Sao Paulo - dentro e fora
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Figura 77: Sao Paulo - dentro e fora
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4.3 — Entre

Figura 78: Sao Paulo - entre
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Figura 79: Sao Paulo - entre
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Figura 80: Sao Paulo - entre
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Figura 81: Sao Paulo - entre
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Figura 82: Sao Paulo - entre
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4.4 — Fragmentos

Figura 83: Sao Paulo - fragmento
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Figura 84: Sao Paulo - fragmento
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Figura 85: Sao Paulo - fragmento
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CONSIDERACOES FINAIS

Aconteceu-me uma vez, num cruzamento, no meio da
multidao, no vaivém.

Parei, pisquei os olhos: ndo entendia nada. Nada,
rigorosamente nada: ndo entendia as razbes das coisas, dos
homens, era tudo sem sentido, absurdo. E comecei a rir.

Para mim, o estranho naquele momento foi que eu
n&o tivesse percebido isso antes. E tivesse até entdo aceitado tudo:
semaforos, veiculos, cartazes, fardas, monumentos, essas coisas
tdo afastadas do significado do mundo, como se houvesse uma
necessidade, uma coeréncia que ligasse umas as outras.

(Trecho de “O Raio”, Calvino, 2001, pg. 16)

Dentre as muitas obras de Calvino lidas durante a confec¢do do
trabalho, uma é capaz de sintetiza-lo com certa coeréncia, chama-se “O raio” um
manuscrito datado de abril de 1943 que foi publicado no Brasil em 2001, anos
depois da morte do autor, em uma coletdnea de pequenos textos que leva 0 nome

de um deles: “Um general na Biblioteca”.

O conto tem menos de duas paginas e narra uma experiéncia de
lucidez diante da rotina na cidade, um encontro fugaz com o que ha de essencial,
subjetivo na estrutura urbana. Como se, por um instante, nada mais fizesse
sentido na cidade: as relacbes mediadas por placas, semaforos, veiculos
acabaram por afastar o cidadao da experiéncia, do experimentar o espaco, enfim,
do verdadeiro significado do mundo, como diz o autor.

Ele entao, grita, gesticula, chama a atencao dos passantes dizendo que
ha algo errado, que fazem coisas absurdas, mas quando € indagado pelas
pessoas sobre o que quer dizer, o lapso de lucidez se vai, tudo volta a seu devido
lugar e ele fica atormentado, com a impressdo de ter vislumbrado algo
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essencialmente importante, mas sem saber exatamente o que, j4 que tudo agora

lhe parecia natural: arranha-céus, trilhos de trem, etc. e conclui:

Mas, mesmo agora, toda vez (frequentemente) que
me acontece ndo entender alguma coisa, entao, instintivamente, me
vem a esperanca de que seja de novo a boa ocasido para que eu
volte ao estado em que ndo entendia mais nada, para me apoderar
dessa sabedoria diferente, encontrada e perdida no mesmo instante.
(Calvino, 2001, pg. 17.)

Neste sentido, a dissertacao pretende ser um esforco em fazer durar o
lapso de lucidez e a tentativa de observa-lo, compreendé-lo. Como se vé, esta
dissertacdo buscou promover um dialogo permanente entre diferentes linguagens.
Nela a literatura, a fotografia e o texto académico se entrecruzam e interpenetram.
A imagem que fica da leitura de Calvino e as fotografias apresentadas nos ensaios
pretendem conversar com o conhecimento académico e aproxima-lo do fazer

artistico.

O maior desafio que se coloca a quem deseja explorar as
possibilidades de um texto que mistura literatura, reflexdo académica e imagem é
a medida da participacdo de cada uma destas premissas. Se a parcela de
literatura for tdo pequena a ponto de ser desnecessaria torna-se boba, ndo se
justifica. Se ela toma proporcées maiores do que as convenientes, torna-se
insustentavel, o texto ndo a acompanha. O mesmo acontece quando o ponto de
partida € uma das outras duas vertentes: se o equilibrio ndo for alcangado,
fatalmente ficard a sensacdo de que algo esta fora do lugar, que pode ser

suprimido sem maiores danos para o todo.

Para alcangar este equilibrio, a estratégia adotada foi a de, devido
principalmente a pouca objetividade e especificidade do tema — A imagem da
cidade, elaborar um roteiro a partir da obra literaria de italo Calvino e explorar
cientificamente as questbes por ele levantadas. Conhecido por escrever sobre as
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relagdes subjetivas que se estabelecem com a cidade, a partir de trés de suas

obras, desdobraram-se os trés primeiros capitulos, dedicados um a cada livro.

O primeiro titulo, “As cidade invisiveis”, abriu caminho para o estudo da
imagem da cidade, as questdes relacionadas com a significacdo do termo e a
realidade deste tipo de imagem. Descobriu-se um desdobramento em pelo menos
trés vertentes: o cenario, sua representagcdo e as imagens que resultam das
relacoes que se constroem com eles. O segundo livro, Marcovaldo ou as estagdes
na cidade, apresentou outra maneira de experimentar o espago e contrapondo a
postura das duas personagens (Marco Polo e Marcovaldo), destacam-se duas
posturas distintas, que basicamente se diferenciam pela consciéncia da
experiéncia do corpo no espaco. Baseadas nestes comportamentos opostos,
novas questbes se levantam: o caminhar como pratica estética e o olhar atento,

que busca, especula e perscruta 0 ambiente.

As fotografias propriamente ditas entram no terceiro capitulo,
introduzidas pelo ultimo titulo: “O castelo dos destinos cruzados”, no qual o autor
apresenta um didlogo mediado por imagens e fala sobre o poder que elas tem de
contar histérias ao mesmo tempo em que questiona as subjetividades que a
linguagem visual impde. Ao sugerir que a mesma imagem sirva para contar as
diferentes histérias que trazem cada uma de suas personagens, o texto de Calvino
leva a discussao para a fotografia como criadora de realidades, uma vez que
existe a imagem, existe o que se quis dizer com ela e 0 que se interpreta dela.

Neste momento, as imagens fotograficas de Cristiano Mascaro e Cassio
Vasconcellos surgem como um estudo, um caminho para o entendimento sobre as
experiéncias de tempo e espaco destes dois sujeitos singulares na cidade de Séo
Paulo. Cada um, a sua maneira, fotografou e escolheu dentre suas imagens
aquelas que comporiam um ensaio que representasse a cidade como eles a

sentem ou entendem.
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Neste caminho seguido pelo texto, a diferenciacdo do ver e do olhar
observada no segundo capitulo implica na redugcdo do sujeito do trabalho: o
habitante, condicionado pelo habito, ndo da atencao as experiéncias estéticas que
a cidade lhe oferece. A dindmica do habitante ndo permite que ele se dé conta da
complexidade de sua relagdo com o cenario, ja que percorre 0 espaco com
objetivos ja definidos e dificilmente deixa-se enredar por estas questdes:
normalmente escolhe seus caminhos pela facilidade que eles os levam a seu
destino. Ja o habitante/fotografo rompe com esta ordem e procura buscar, com o

olhar do artista, especular, observar e exteriorizar esta estesia.

A transfiguracdo da cidade, do cenario em imagem fotografica € um
processo que nao acontece sem a interferéncia da subjetividade: existe uma
mudanca de cddigos visuais, ou como disse Rouillé,

Fotografar uma cidade néo se limita a reproduzir os
predios, os pedestres ou cenas de rua. A cidade existe
materialmente, pode-se percorrer seu espacgo, estudar o plano,
admirar os edificios. Mas essa cidade material s6 € acessivel ao
olhar, ou a fotografia através de pontos e angulos de tomada que
sao imateriais. Cada percurso na cidade desenvolve uma infinidade
de visadas efémeras, que se desfazem com o movimento, que
mudam com as perspectivas, que variam com os pontos de vista.
Imateriais, tais visadas ndo sao coisas, ndo pertencem a cidade,
mas ligam-se a ela para desacelera-la, para coloca-la em variacoes

infinitas. (Rouillé, 2009, p. 201).

Dessa forma, a mesma cidade material, visivel, contém tantas outras
imateriais, quantos forem os percursos, pontos de vista e escolhas de quem se
propde a observa-la por esse prisma. Mascaro fala em apari¢cdes exclusivas,
Vasconcellos sobre a cidade de seus sonhos e devaneios. A fotografia possibilita

mostrar essa imagem que existe antes, dentro deles.

A andlise dos ensaios fotograficos cedidos pelos dois autores acima
citados possibilitou a compreensédo de como cada um deles se apropria da técnica
e da linguagem fotografica para, darem forma as cidades que habitam seus
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imaginarios. Posteriormente, este percurso teoérico percorrido pelo texto, desde a
pratica de andancas, do encontro com aquilo que o ambiente suscita e da
transformacdo do cenario em fotografia, incorporando a ele estas sensacoes,
foram exercitadas no ensaio fotografico que compde o quarto e ultimo capitulo.

Para que a representacado desta cidade individual fosse explicita, foi
preciso trabalhar a questdo do olhar e do transitar pelo espaco levando em conta
estas experiéncias subjetivas. O entendimento de que a fotografia € capaz de criar
realidades possibilitou seu uso como um instrumento capaz de condensar o
cenario e a relacdo de seu autor com o espaco, ou a visdo que ele tem deste
ambiente. As imagens de cada fotégrafo mostram mais do que apenas a cidade,
suas escolhas de como registrar o ambiente revelam como ele se coloca perante

este cenario, ou ainda como ele o pensa, imagina, entende, enxerga.

E certo que a fotografia é também um instrumento capaz de fragmentar
a cidade, de retirar dela as partes que tem menor importancia, aquelas que nada
significam, valorizando ou ressaltando aquilo que representa a cidade para quem
realiza a tomada. Necessario ressaltar aqui a importancia da consciéncia de como
se da este processo de significacdo, de saber diferenciar o que tem importancia do
gue nao tém, quais partes do cenario chamam a atencao, de que forma e porque
isso acontece. Por isso a pesquisa centrou-se no olhar daqueles que sao capazes
de obter esta percepcédo, em detrimento do uso que se observa nos cidadaos
comuns, condicionados pelo habito.

hY

Neste exercicio, de recortar e recompor, a fragmentacdo inerente a
fotografia ganhou o apoio da reorganizacdo proposta pelo ensaio. A cidade é
reordenada, uma nova visdo € proposta, novos sentidos sdo sugeridos quando
fotografias se juntam em uma série. Enquanto a fotografia sozinha fragmenta e
agrega ao cenario varios elementos imateriais, a edicdo e o agrupamento em um

ensaio recompdem o conjunto, dando uma nova ordem ao real.
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Assim como as fotografias sdo impregnadas das intengdes que as
geraram, é importante ressaltar que qualquer leitura que se faga delas também
vem carregada de aspectos subjetivos inerentes a quem a fez, ou seja, o
repertério de quem olha a imagem também tem papel fundamental em sua
interpretacao e por isso, pessoas diferentes podem fazer interpretacées diferentes
sobre as mesmas fotografias, num processo muito proximo as conversas de

Kublai com Marco Pdélo: um diz uma coisa, outro escuta outra.

Esta preocupacao foi uma constante durante o processo de andlise das
fotografias no terceiro capitulo. Como a intengao, neste caso, era a de entender a
relacdo que o outro estabelece com o ambiente, os autores sempre eram
consultados e as informagdes que eles cediam acabaram por direcionar a leitura
das imagens, na tentativa de chegar o mais perto possivel do que o fotdgrafo quis

mostrar e menos do que o leitor quis enxergar.

O invisivel que o trabalho trata parte da premissa que o outro tem essa
consciéncia de que a cidade € unica para ele (casos de Mascaro e Vasconcellos).
Porém, existe uma parcela que nao trabalha essa visdo subjetiva e considera a
cidade um amontoado de edificios que se apresentam iguais para todos.

Por vezes somos a massa que nao trabalha esta visdo subjetiva. Por
vezes olhamos uma fotografia e nos perguntamos de onde vem tal paisagem, sem
percebermos que esta logo ali, virando a esquina. Por vezes somos 0 passante da
cidade que, “em meio aos semaforos, veiculos, cartazes, fardas, monumentos,
essas coisas tao afastadas do significado do mundo”, levantamos a nossa cabeca
e vemos algo tao novo que estava la disponivel ao olhar a tanto tempo. Talvez a
riqueza deste trabalho seja apresentar uma possibilidade real de enxergar a
“imagem da cidade” sobre um prisma nao tao técnico quanto o da arquitetura, nem
tdo subjetivo quanto o da literatura de Calvino, disponivel a todos os que

desejarem experimenta-lo.
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