PONTIFICIA UNIVERSIDADE CATOLICA DO RIO GRANDE DO SUL
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM COMUNICACAO SOCIAL
NIVEL MESTRADO

Marcela Leal Donini

PORTO ALEGRE NO INSTAGRAM:
tragos do imaginério contemporaneo da cidade

Porto Alegre
2015



Marcela Leal Donini

PORTO ALEGRE NO INSTAGRAM:

tracos do imaginario contemporaneo da cidade

Dissertacdo apresentada como requisito parcial
para a obtencdo de grau de Mestra pelo
Programa de P6s-Graduacdo em Comunicagao
Social da Faculdade de Comunicagdo Social
da Pontificia Universidade Catolica do Rio
Grande do Sul.

Orientadora: Prof. Dra. Magda Rodrigues da
Cunha

Porto Alegre
2015



Catalogacéo na Publicacao

D683P Donini, Marcela Leal
Porto Alegre no Instagram : tragos do imaginario
contemporéneo da cidade / Marcela Leal Donini. — Porto
Alegre, 2015.
124 f.

Dissertacdo (Mestrado) — Faculdade de
Comunicacéo Social da Pontificia Universidade Catolica
do Rio Grande do Sul.

Orientadora: Prof2. Dr2, Magda Rodrigues da Cunha

1. Comunicagdo. 2. Imaginario. 3. Dispositivos
Moveis . 4. Redes Sociais. 5. Cidade — Porto Alegre
(RS) — Fotografias. I. Cunha, Mdgda Rodrigues da.
II. Titulo.

CDD 301.243

Bibliotecaria Responsavel: Salete Maria Sartori, CRB 10/1363



Marcela Leal Donini

PORTO ALEGRE NO INSTAGRAM:

tracos do imaginario contemporaneo da cidade

Dissertacdo apresentada como requisito parcial
para a obtencdo de grau de Mestra pelo
Programa de Pés-Graduacdo em Comunicacgao
Social da Faculdade de Comunicagdo Social
da Pontificia Universidade Catoélica do Rio
Grande do Sul.

Aprovada em: de de

BANCA EXAMINADORA:

Prof. Dr. Gustavo Daudt Fischer — Unisinos

Prof. Dra. Juliana Tonin — PUCRS

Prof. Dra. M&gda Rodrigues da Cunha — PUCRS



Ao Moreno.



AGRADECIMENTOS

Agradeco a Pontificia Universidade Catolica do Rio Grande do Sul (PUCRS) e a
Coordenagdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (Capes) pela concessdo da
bolsa parcial.

A professora Magda Rodrigues da Cunha, minha orientadora, pela confianca e apoio
nesta caminhada. Aos professores Juliana Tonin e Gustavo Fischer pelas sugestdes valiosas na
banca de qualificag&o.

Agradeco a Cartola — Agéncia de Conteido, empresa onde trabalho que possibilitou
que eu me dedicasse a esta empreitada.

Agradeco ainda aos meus pais por todo investimento e valorizacdo em educacédo desde
minha infancia.

Por fim, ao mais importante apoio que tive, em todos os sentidos, ao longo dos Gltimos
anos: Moreno, tu foste exemplar. Meu marido, amigo, “orientador”, colega, cozinheiro,

parceiro... Te amo.



RESUMO

Este trabalho investiga 0 que revelam sobre o imaginario de Porto Alegre as publicacdes
associadas a esta cidade no Instagram. O aplicativo para dispositivos mdveis, com
caracteristicas de rede social online, ilustra 0 momento atual de retorno a valorizagdo da
imagem e do cotidiano de que fala o sociélogo Michel Maffesoli, o principal autor de
referéncia desta pesquisa. A partir da sociologia compreensiva, criamos 0 esquema de analise,
baseado na descricdo das informagfes publicadas entrecruzada com nogdes do imaginario
contemporaneo segundo Maffesoli. Nossa proposta como pesquisadores do imaginario é
narrar o cotidiano porto-alegrense que emerge das 15 publicac6es selecionadas.

Os tragos do imaginario de Porto Alegre encontrados revelam desde paisagens ja consolidadas
pelo turismo da cidade até pequenos relatos cotidianos de quem ajuda a produzir tais imagens
urbanas. As observacdes de 15 publicacdes do Instagram sugerem ainda que 0S espagos
tornados hibridos pelas novas tecnologias de comunicacdo permitem uma nova forma de

experimentar a cidade, de compor e dar a ver 0s imaginarios urbanos.

Palavras-chave: Imaginario. Tecnologias moveis. Redes sociais. Instagram. Fotografia.
Cidade. Porto Alegre.



ABSTRACT

This study aims to investigate what the publications of Porto Alegre reveal about the
Imaginary of this city on Instagram. We believe that this application for mobile devices, with
online social network features, illustrates the current state of the return to values as the image
and the everyday life spoken by Michel Maffesoli. From the comprehensive sociology, we
have created the analytical model, based on the description of information crossed with
notions of contemporary Imaginary according to Maffesoli. Our proposal as researchers of the
Imaginary is to narrate the Porto Alegre daily life that emerges from the 15 selected
publications. The observations revealed that the hybrid spaces made by new communications
technologies enable a new way to experience the city, to compose and to make visible the

urban imaginary.

Keywords: Imaginary. Mobile technology. Social networks. Instagram. Photography. City.
Porto Alegre.
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1 INTRODUCAO

Sentir-se parte de uma cidade é um processo construido por cada habitante. Essa
construcdo contempla todas as agdes que pretendem representar o espago urbano, tarefa que
se renova ao longo do tempo, passando pela palavra escrita e falada — na musica ou na
literature —, e pela linguagem visual — da pintura a fotografia —, além das praticas cotidianas,
como rituais e codigos de civilidade entre seus moradores (PESAVENTO, 2007).

Por meio desses registros, os habitantes da cidade atribuem valor aos lugares por onde
circulam e, assim, cultivam o sentimento de pertencimento a esses espacos. Na esteira da
evolucdo da representacdo dos espacos urbanos, a popularizacdo da fotografia tornou
acessivel a mais pessoas 0 ato de registrar a cidade. Esse processo iniciou-se no fim do século
XIX, quando a Kodak langou sua primeira camera de bolso, a Pocket Kodak. Durante 0s
cinco anos em que foi produzida, até 1900, foram vendidas 147 mil cAmeras. No mesmo ano,
comecou a producdo da camera que seria a mais popular da marca até entdo, a Brownie.
Vendidas a US$ 1, foram comercializadas 150 mil unidades em seu primeiro ano. O modelo
foi produzido por sete decadas.

Saltemos para o século XXI, quando se da a popularizacdo das cameras digitais
portateis e dos celulares com cameras: de 2002 para 2007, a venda de cameras digitais
portateis no mundo cresceu de 27,5 milhdes para 119 milhGes (HAND, 2012). O cenario de
portabilidade e mobilidade ganhou novos contornos com a popularizacdo de celulares com
cameras: em 2007, registrou-se 700 milhdes de unidades vendidas no mundo; em 2012, foram
mais de 1,3 bilhdo (HAND, 2012).

Com a popularizacdo de smartphones (celulares com cameras e acesso a internet),
introduziu-se uma nova possibilidade no processo de registro fotografico: o compartilhamento
instantaneo. S6 no Brasil, em 2013, foram vendidos 35,6 milhdes de smartphones, 123% mais
do que no ano anterior'. Conectados & internet, esses dispositivos méveis permitem que as
imagens sejam publicadas na web ou enviadas a outros usuarios a partir de qualquer lugar.

Este contexto de compartilhamento de imagens s6 é possivel devido aos espagos
multidimensionais, caracterizados pela hipermobilidade, definida pela “mobilidade fisica

acrescida dos aparatos moveis que nos dao acesso ao ciberespago” (SANTAELLA, 2013,

! Segundo estudo da IDC, disponivel em: <http://br.idclatin.com/releases/news.aspx?id=1613>. Acesso em: 31
jul. 2014,
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posicdo 136/6023). Neste cenario, a fotografia € feita ndo mais com o objetivo de registro ou
armazenamento, mas para ser compartilhada.

Para nds, um exemplo evidente de que fotografar tornou-se praticamente sinébnimo de
compartilhar na contemporaneidade é o Instagram, aplicativo para dispositivos moveis
voltado exclusivamente & publicacdo de imagens e que é objeto de nossa investigacdo. Nosso
objetivo aqui serd investigar as publicacbes associadas a Porto Alegre a fim de identificar o
que revelam sobre o imaginario contemporaneo desta cidade. Para tanto, abrimos o presente
trabalho contextualizando a época em que vivemos hoje, chamada por muitos autores, como
Michel Maffesoli, de poés-modernidade. No capitulo 2, intitulado Retorno a imagem,
explicaremos que vivemos em um periodo em que nos voltamos a valorizagcdo da imagem e
do cotidiano, depois de testemunharmos a saturacdo das grandes narrativas e o declinio da
razdo como explicacdo Unica para todas as coisas, eixo central da Era Moderna.

O retorno ao culto da imagem € também uma volta a valorizacdo do subjetivo, das
emocdes, do sagrado e de tudo aquilo que foge a razdo e havia sido renegado pela
modernidade. Nessa lista, soma-se o0 imaginario, que aqui entenderemos a partir do conceito
de Durand (2011), ou seja, algo da ordem do simbolico e coletivo, uma forca social que
reflete a atmosfera de uma época.

No capitulo 3, Sobre cidades e fotografia, a fim de entender a relacdo proxima entre
fotografia e cidades, nos debrucaremos sobre estudos a respeito da relacdo entre citadinos e 0s
espacos urbanos que habitam. Historicamente, a fotografia nasceu urbana e acompanhou a
saturacdo das grandes narrativas, evidenciada também por Jean-Francois Lyotard, e voltou-se
aos pequenos relatos de temas ordinarios (ROUILLE, 2009). Conforme Maffesoli (2012) a
época coincide com o retorno do cotidiano e a revalorizacdo da imagem, valores antes
renegados no periodo das Luzes. Cotidiano e imagem sdo os dois pilares do aplicativo
Instagram.

Diferentes autores nos ajudardo a falar sobre a atribuicdo de valor as cidades, como
Michel de Certeau e os caminhantes, Walter Benjamin e o flaneur, e Guy Debord e a teoria da
deriva. Neste terceiro capitulo, exploraremos ainda as representaces de uma cidade e como
elas ajudam a construir um imaginario urbano. Ainda nesta linha, apresentaremos a cidade
contemporanea como um espaco que se modificou a partir da difusdo das tecnologias moéveis.
Com a ubiquidade da comunicacéo, as cidades se tornaram espacos hibridos, ficando cada vez
menos visivel a fronteira entre as vidas online e off line.

Para Recuero (2009), nossos referenciais tedricos surgiram das primeiras observacoes

do nosso objeto e nos levaram a entender o Instagram como uma tecnologia do imaginario
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com caracteristicas de uma rede social na internet, Maffessoli (2012) contribui afirmando que
é inserida em um contexto pés-moderno de valorizagdo da imagem e do estar junto, e em um
cenario de hibridizacdo dos espagos urbanos (SANTAELLA, 2013). No capitulo 4, O
Instagram e seu contexto, apresentamos melhor esse contexto tecnolégico em que se insere 0
aplicativo e os detalhes dessa plataforma. Em linhas gerais, a ferramenta permite o
compartilhamento de imagens (fotografias e, mais recentemente, videos curtos) e a interacao
entre 0s usuarios por meio de comentarios ¢ opgdes de “curtir” (likes) em cada imagem.

No capitulo 5, resgatamos imagens e imaginarios de Porto Alegre. Nossa base é a
pesquisa coordenada por Nilda Jacks que resultou no livro Porto Alegre Imaginada. O
trabalho apresenta uma breve histéria da cidade e, por meio de enquetes e pesquisas em
documentos oficiais e producdes midiaticas, traca 0 imaginario de Porto Alegre e dos porto-
alegrenses. Ainda neste capitulo, relembramos brevemente a histéria moderna da fotografia na
cidade.

No capitulo 6, apresentamos nossas op¢des metodoldgicas. Partimos da sociologia
compreensiva de Maffesoli para construir nosso proprio esquema de analise das imagens.
Nossa premissa € uma metodologia flexivel, que dé conta dos elementos do imaginario a
partir de um olhar generoso, voltado a forma como se apresentam os dados. Serdo analisadas
15 publicacOes do Instagram referentes a Porto Alegre, separadas em trés grupos. O primeiro
é formado por imagens de uma comunidade de usuarios de Porto Alegre; o segundo, por
imagens rastreadas pela tag #portoalegre; e o ultimo, por publicacBes geolocalizadas em Porto
Alegre.

Além das imagens, serdo consideradas informacGes que as circundam, que
chamaremos aqui de molduras. Descreveremos as imagens a partir de descritores tematicos e
visuais inspirados nagueles criados por Lima e Carvalho (1997) a propdsito de uma pesquisa
sobre albuns fotograficos de Sdo Paulo, além das molduras, como numero de likes,
comentarios, hashtags e legendas. Em seguida, faremos um cruzamento com duas nocoes
fundamentais do imaginario pds-moderno para Maffesoli, tribalismo e cotidiano.

Acreditamos que esta pesquisa justifica-se por tratar de um tema relevante para as
ciéncias sociais, que € o imaginario, e porque se propde a explora-lo a partir de uma nova
tecnologia da comunicacéo, o aplicativo Instagram. Sabemos do desafio de trabalhar com um
conceito tdo complexo, por isso abrimos nosso trabalho com nogdes e origens do termo

imaginério.



14

E também desafiador estudar um objeto relativamente novo como um aplicativo para
dispositivos moveis. Sendo assim, estamos cientes de que nosso trabalho é, como uma

fotografia — e, por que ndo, como o imaginario —, um recorte no tempo.
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2 O RETORNO A IMAGEM

Se a modernidade foi a época do desencantamento do mundo como nos disse Max
Weber?, a pés-modernidade é, para Michel Maffesoli, a era do reencantamento. Essa mudanca
de paradigma passa pela valorizagcdo da imagem e do cotidiano (MAFFESOLI, 2012, p. 19).
Para o soci6logo francés, ndo faltam indicios da saturacdo da modernidade e do retorno a
valores marginalizados na era moderna, como os afetos, a magia, o irracional, o ordinario e
tudo o que é vazio de certezas absolutas, como as imagens.

Maffesoli ndo foi o primeiro a falar na saturacdo da razdo como a Unica via possivel de
explicar o mundo. Antes dele, Jean-Francois Lyotard (2011) j& anunciava a crise dos
metarrelatos, que marcaria o inicio da pos-modernidade, termo usado por Lyotard para
designar o “estado da cultura apds as transformacgdes que afetaram as regras dos jogos da
ciéncia, da literatura e das artes a partir do final do século XIX” (LYOTARD, 2011, p. 15).
Lyotard propde uma discussdo sobre como o saber é produzido, distribuido e legitimado nas
areas mais avancadas do capitalismo contemporaneo, ja que a grande narrativa moderna das
Luzes, em que “o hero6i do saber trabalha por um bom fim ético-politico” (LYOTARD, 2011,
p. 15-16), ndo é mais suficiente para explicar essa nova época, poés-moderna. O que leva o
autor a afirmar que “o saber cientifico ndo ¢ todo o saber” (LYOTARD, 2011, p. 12).

Passa a ser questionada a validade das grandes instituices como legitimadoras do
conhecimento. Pelas novas regras do jogo apontadas por Lyotard, o saber ndo é apenas
instrumento de poder dessas grandes instituices, mas pode ser construido a partir de
diferentes e pequenos relatos. O saber “aguca nossa sensibilidade para as diferencas e reforca
nossa capacidade de suportar o incomensuravel” (LYOTARD, 2011, p. 17). Para o autor,
portanto, a p6s-modernidade também questiona os paradigmas da razdo moderna e é um
momento em que buscamos compreender 0 pensamento a partir dos diferentes saberes.

Na sociedade pds-moderna e informatizada, a pesquisa e a transmissao de
conhecimentos mudam. O saber passa a ver produzido para ser vendido, e o Estado vé seu

privilégio de detencdo da producdo e difusdo do saber ameacado. E a partir desse momento,

? “Na sua acep¢do ocidental, essa modernidade foi entrevista por Max Weber como constitutiva de uma visio de
mundo desencantada. A famosa metafora da modernidade como 'gaiola de ferro' enfatiza a de Weber sobre a
condicdo moderna como sendo a de controle, disciplina, razdo instrumental, pragmatismo calculista que
promoveria o desencantamento do mundo na medida em que negaria o magico, mistico, misterioso e oculto.”
(JAGUARIBE, 2007, p. 20)
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no final dos anos 1970, que o Estado ira se preparar para repensar seu papel de protetor e guia
(LYOTARD, 2011, p. 6-7).

Na esteira do pensamento de Lyotard (2010, p. 36) chama a atencdo para a saturagdo
dos sistemas explicativos do nosso tempo, como 0 marxismo, o freudismo e o positivismo. Ao
caracterizar a pés-modernidade, o Maffesoli (2012, p. 19) também denuncia a satura¢do do
providencialismo, “a lei do pai”, segundo a qual “esperamos de uma instancia proeminente a
resolucdo dos nossos problemas”, instancia esta que poderia ser o Estado ou um deus. Na
contemporaneidade, reconsideramos a sabedoria dos povos, 0 senso comum e uma cultura de
elementos simples, o que Maffesoli (2012, p. 18) chama de a “verdadeira revolucdo® da vida
quotidiana”.

N&o h& mais, portanto, uma verdade absoluta, um dnico caminho para se chegar ao
conhecimento, ndo é mais a razdo que rege a sociedade na vida pds-moderna. O utilitarismo
moderno vem perdendo lugar desde os anos 1950. Como metéfora para descrever a sociedade
pos-moderna, Maffesoli se refere a um mosaico arquitetbnico que abrange caracteristicas
opostas entre si. A escola Bauhaus, que privilegiava o angulo reto e a funcionalidade, foi aos
poucos sendo substituida pela complexidade e diversidade de construgdes de estilos mistos.
Na mesma linha, temos o design, cuja ideia basica ¢ “que o objeto, mantendo a sua
funcionalidade, deve ser adornado” (MAFFESOLI, 2012, p. 7). Para ele, a estetizagdo
estimulada pelo design foi transposta a diversos aspectos da vida cotidiana.

Esse mosaico heterogéneo também aparece na questdo identitaria do individuo.
Diferentemente do homem moderno, o p6s-moderno tem identidade plural, questdo apontada
ndo sO por Maffesoli, mas também por pensadores que compreendem a contemporaneidade
sob outros aspectos, como Zygmunt Bauman (2011, p. 113):

[...] o problema de identidade moderno consistia em como construir uma identidade
e manté-la solida e estavel. O problema de identidade pds-moderno diz respeito
essencialmente a forma de se evitar a fixidez e manter abertas as opgdes. (...) O
meio que era a mensagem da modernidade representava o papel fotografico (pense
nos albuns de familia inchados, rastreando pagina amarelada por pagina amarelada o
lento crescimento de eventos inapagaveis e produtores de identidade); o meio pos-
moderno é definitivamente o video (apagavel e reutilizavel, calculado para nada
manter para sempre, admitindo acontecimentos de hoje apenas sob a condi¢do de
apagar os de ontem, gritando a mensagem até segunda ordem a respeito de tudo o
que se considere digno de gravacao.

3Grifo do autor que ressalta o sentido etimolégico da palavra revolucdo: “retorno, retrocesso ao que foi na
origem” (MAFFESOLL, 2012, p. 16).
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Deixemos claro que ndo estamos aqui opondo imagem estdtica e imagem em
movimento. Destacamos a citacdo de Bauman (2011) com o intuito de fundamentar a ideia de
oposicao entre a identidade moderna — sélida e unica — e a pds-moderna — plural, mutavel,
descartavel, como é o video.

E importante ressaltar que, para outros autores, como Ortiz (2014), ndo existe uma
sociedade pds-moderna, existem mudangas em curso, desde a década de 1970, nos campos
social, econémico, cultural e tecnoldgico. Ao falar sobre a construcédo identitaria, Ortiz afirma
que o Estado-Nacdo perdeu o monopdlio que acreditava ter sobre esse processo, mas que,
mesmo assim, ndo se deve falar em fim do Estado-Nacédo. Para ele, a atual construcdo das
identidades se da em duas dimensoes: “a diversidade conflitiva interna ao Estado-nacéo
(regifes, questdes étnicas, etc.) e a emergéncia de referéncias identitarias transnacionais”,

como o0 mundo do consumo e as referéncias culturais globalizadas, como questdes do mundo

pop.

O problema é que as mudangas em curso ndo abolem uma continuidade em relagdo
ao passado, neste sentido, ndo existem sociedades pds-modernas, apenas um debate
em torno da “pds-modernidade”. Discussdo que levanta questdes importantes, por
exemplo, a critica & categoria de universal; entretanto, ndo h4 uma ruptura definitiva
entre 0 passado e 0 presente no interior do qual o 'moderno’ teria se tornado
inteiramente obsoleto. N&o ha o 'fim do trabalho’, o ‘fim da arte', o 'fim do universal’,
etc. A énfase na ideia de 'fim' € apenas um sintoma das transformag6es em marcha.
(ORTIZ, 2014).

De toda forma, hd pontos de convergéncia entre 0s pensamentos de Ortiz (2014) e
Maffesoli (2012), ja que ambos afirmam que os valores modernos ja ndo sdo mais capazes de
dar conta dos processos contemporaneos. Em nosso trabalho, entendemos que é importante
falar em saturacdo de alguns processos do passado, e ndo em uma ruptura, ja que dentro de
uma mesma sociedade, caracteristicas modernas e poOs-modernas coexistem. Contudo,
daremos énfase aos novos aspectos.

Concordamos com Maffesoli quando ele diz que, com a saturacdo da logica iluminista
da racionalidade, 0 homem pds-moderno ocidental se volta, aos poucos, ao culto da imagem.
Relegada a segundo plano no mundo ocidental, a imagem sempre esteve ligada ao méagico, ao
mito, ao irracional, a incerteza. Foi desvalorizada porque entendeu-se que dela ndo se podia
extrair a verdade, objetivo final da logica aristotélica, base do iconoclasmo ocidental
sustentado, ao longo do anos, pela escolastica medieval e, posteriormente, pela fisica moderna
(DURAND, 2011).
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Durante muitos séculos, considerava-se que o Unico caminho que levava o homem a
verdade era a logica binaria segundo a qual s6 havia um falso e um verdadeiro, comprovados
pela experiéncia dos fatos, processo associado ao iconoclasmo religioso (DURAND, 2011, p.
9-10). E neste momento que a imagem comeca a ser desvalorizada por sua ambiguidade, e, a
partir do século XVII, o imaginario é excluido dos processos intelectuais (DURAND, 2011,
p.12). Contudo, ao longo da histéria, é possivel apontar resisténcias do imaginario como
heranca platonica. O pensador grego admitiu uma via de acesso as verdades indemonstraveis
gracas a linguagem imaginaria do mito (DURAND, 2011, p. 16). Questdes inexplicaveis pela
dialética aristotélica, como os mistérios do amor e da morte, podiam ser mediadas pela
imagem mitica que “fala diretamente a alma” (DURAND, 2011, p.17).

Ao longo de toda a modernidade, a imagem foi estigmatizada como “a louca da casa”
qgue comprometia 0 bom funcionamento da racionalidade (MAFFESOLI, 2012, p. 89). Mas
apesar de todo o iconoclasmo do passado, o século XX foi o inicio da civilizagdo da imagem,
gracas a difusdo de técnicas como a fotografia, o video e o cinema. E na esteira dessa historia
que a pos-modernidade — a que, segundo Maffesoli (2011), se anuncia nos anos 1950 — inicia
como um retorno ao culto da imagem.

A imagem nasceu com uma aura magica. Debray (1993) nos recorda da sua
sacralizacdo, definindo-a como vetor de passagem da vida para a morte: as imagens dentro
dos sarcofagos nos dizem isso, ndo eram feitas para 0s vivos, mas para 0s mortos. A arte
funeréria (estatuas jacentes, mascaras mortuarias), que coloca o corpo perfeitamente esculpido
sobre o caixdo onde jaz a carne putrefada, nos ensinou a acreditar que a imagem € a melhor
parte do homem ocidental (DEBRAY, 1993, p. 26).

O referido autor (p. 15) reafirma o poder das imagens de nos fazer “agir e reagir” para
além de uma simples percepcdo, mas acredita que sua capacidade (“aura, prestigio ou
irradiacdo”) muda com o tempo de acordo com a técnica predominante de cada época, assim
como muda a relagdo do homem com as imagens. Para ele, 0 homem moderno ndo acredita
mais no poder das imagens sagradas; a imagem teria perdido seu potencial magico e seu poder
de ligagdo entre os homens: “a criagdo contemporanea tornou-se demasiado movel,
demasiado veloz, demasiado estilhacada para servir de liga para uma sociedade” (DEBRAY,
1993, p. 253).

Neste ponto, diferentemente de Debray, concordamos com Maffesoli, que, evocando
Durand, ressalta a fun¢do de vetor da imagem, e afirma que ela “faz um vinculo, estabelece
uma ligacao” (MAFFESOLI, 2012, p. 91). Durand (2011, p. 36) explica o status de simbolo

da imagem: “Qualquer manifestacdo da imagem representa uma espécie de intermediario
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entre um inconsciente ndo manifesto ¢ uma tomada de consciéncia ativa”. As imagens,
segundo ele, se formam na interagdo entre as pulsGes humanas e 0 meio material e social; € o
que Durand chama de trajeto antropoldgico (LEGROS, 2014, p.121). Nocdo que sera
retomada no préximo subcapitulo.

Na civilizagdo da imagem, Maffesoli acredita que superamos o individualismo
caracteristico da modernidade por meio do compartilhamento, especialmente pela partilha de
imagens, que “faz com que se seja pensado pelo outro” (MAFFESOLI, 2012, p. 91). Assim,
ele define a pés-modernidade como uma era “tecnomagica”, em oposi¢do ao teoldgico-
positivismo da modernidade (MAFFESOLI, 2012, p. 108).

De acordo com Durand (2011, p. 6 ) o retorno a imagem ¢é, portanto, o retorno ao
cotidiano, as coisas ordinarias, as emocOes e outros aspectos tidos como menores na
modernidade e que contribuem para a formacdo do imaginario, o “museu de todas as

imagens”, conceito que nos propomos a esclarecer a seguir.

2.1 NOCOES DO IMAGINARIO

O conceito de imaginario que usaremos neste trabalho se origina do pensamento de
Durand, apropriado por Maffesoli, seu aluno e discipulo. Cientes da complexidade dos
conceitos durandianos, nos propomos a explicitar os principais pontos que envolvem a nogéo
de imaginario e que sdo pertinentes para a compreensdo de nosso propésito final, que é
investigar o imaginario da cidade de Porto Alegre no aplicativo Instagram. Consideramos
importante recuperar as nocdes anteriores aos dois autores que j& remetiam ao que
entendemos hoje por imaginario. Para tornar a tarefa menos ardua, comegcamos esclarecendo
brevemente eventuais confusdes com o termo.

A nocdo de representacdo, por exemplo, € comumente usada como sinénimo de
Imaginario. Representar significa fazer uma imagem mental, “seja de uma realidade
perceptiva ausente, seja de uma conceitualiza¢do”; comparando, o imagindrio seria uma
“representacdo acrescentada” (LEGROS, 2014, p. 107). O imaginéario também ndo deve ser
entendido como uma “forma de ver o mundo”, defini¢do que remete mais ao conceito de
ideologia (LEGROS, 2014, p. 107). Nesse sentido, “o imaginario ¢ uma relagdo com o

mundo; a ideologia ¢ uma relacdo de forgas sociais” (LEGROS, 2014, p. 107). Enquanto o
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segundo ¢ da ordem da razdo, o primeiro “é, a0 mesmo tempo, uma fonte racional ¢ nio
racional de impulsos para a agao” (SILVA, 2012, p. 13).

Por relagdo com o mundo, entendemos a interacdo entre as pulsdes humanas e 0 meio
social, o ja citado trajeto antropologico de Durand, para quem “o imaginario ndo ¢ mais que
esse trajeto no qual a representacdo do objeto se deixa assimilar e modelar pelos imperativos
pulsionais do sujeito” (DURAND, 2012, p. 41). Dai uma “representacdo acrescentada”.

Apesar de conceito complexo e amplo, o imaginario é resumido por Durand (2011, p.
6) como um “museu de todas as imagens passadas, possiveis, produzidas e a serem
produzidas”. E como uma atmosfera de uma época, que muda a cada 150, 180 anos; ¢ alogico,
da ordem do coletivo e do simbdlico (DURAND, 2011, p. 115-116). A bacia semantica,
conceito durandiano que, a grosso modo, da conta da fonte que abastece o imaginario ao
longo da histéria, “impde universalidade, limita o numero de suas descobertas e modela o
estilo de uma época dada” (LEGROS, 2014, p. 24). Por meio da metafora fluvial, Durand
(2011) explica como um imaginario se instala, comecando em uma fase chamada de
escoamento, em que pequenas correntes nascidas a margem do imaginario predominante se
juntam de forma a, posteriormente, se opor aos estados imaginarios precedentes e atuais até
que se consolidem como um novo imaginario ou o imaginario de uma nova época.

Cada imagem que forma o imaginario tem uma histéria. Porosas, as imagens sao
contaminadas por significacdes diversas, “espalhadas nos arquivos do além-timulo da
natureza humana” (LEGROS, 2014, p. 24).

Durand e Maffesoli entendem o imaginario como uma forca da ordem do coletivo.
“Pode-se falar em 'meu’ ou 'teu’ imaginario, mas, quando se examina a situacdo de quem fala
assim, vé-se que 0 'seu’ imaginario corresponde ao imaginario de um grupo no qual se
encontra inserido” (MAFFESOLLI, 2001, p. 76).

Importante salientar que os simbolos, que estdo na base da producdo do imaginario,
sdo, em geral, polissémicos, variando de acordo com diferentes apropriacfes socioculturais.
Na perspectiva de Durand, as figuras simbolicas sdo apropriadas de maneira heterogénea na
histria das comunidades (LEGROS, 2014, p. 94).

A fim de evitar mais uma confusdo de termos, destacamos a distin¢do proposta por
Maffesoli (2001) entre imaginario e cultura. O primeiro tem algo de imponderavel, o segundo
pode ser descrito a partir de seus elementos (teatro, literatura etc) ou, no sentido mais amplo,
pela identificagdo das formas de organizacdo de uma sociedade, desde as formas de se vestir
até seus meios de producéo; os dois termos se confundem no sentido de que estdo, em parte,

inseridos um no outro.
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O imaginério é uma forca social de ordem espiritual, uma construgdo mental, que se
mantém ambigua, perceptivel, mas ndo quantificdvel. Na aura de obra — estétua,
pintura —, ha a materialidade da obra (a cultura) e, em algumas obras, algo que as
envolve, a aura. Nao vemos a aura, mas podemos senti-la. O imaginario, para mim, é
essa aura, € da ordem da aura: uma atmosfera. Algo que envolve e ultrapassa a obra.
Esta é a idéia fundamental de Durand: nada se pode compreender da cultura caso
ndo se aceite que existe uma espécie de “algo mais”, uma ultrapassagem, uma
superacdo da cultura. Esse algo mais é o que se tenta captar por meio da no¢édo de
imaginario. (MAFFESOLI, 2001, p. 75)

Depois de repousar a margem dos processos intelectuais, o imaginario ganha nova
forca na transicdo do século XIX para 0 XX com as descobertas da psicandlise e psiquiatria,
nas figuras de Freud e Jung. O status de simbolo das imagens ressurge no momento em que
elas s@o consideradas por Freud decisivas como mensagens do inconsciente para o0 consciente,
tornando-se pecas chave que ddo acesso ao aposento mais secreto do psiquismo (DURAND,
2011, p. 36).

A ideia e as experiéncias do ‘funcionamento concreto do pensamento' comprovaram
que o psiquismo humano ndo funciona apenas a luz da percepcao imediata e de um
encadeamento racional de idéias mas, também, na penumbra ou na noite de um
inconsciente, revelando, aqui e ali, as imagens irracionais do sonho, da neurose ou
da criacdo poética. (DURAND, 2011, p.35-36).

Legros et al. (2014) buscam na sociologia as origens de algumas nocdes do
imaginario. Os simbolos ja aparecem como dados importantes nessa investigacéo,
considerados vetores que unem os homens entre eles e com o seu ambiente. Da mesma forma,
as religides, as tradi¢bes, 0s mitos e os ritos sdo apresentados como importantes elementos na
coesdo social de quaisquer agrupamentos humanos.

Apesar de ndo falar em imaginario diretamente, Durkheim (apud LEGROS, 2014, p.
54). ja dizia que o que liga os homens no seu meio ¢ “uma maneira comum de pensar, ou seja,
de representar as coisas”. Para ele, as representagbes coletivas estdo na origem das
representacdes individuais. Insistimos no conceito de representacdo porque é por meio delas
que se da a comunicacdo das imagens Bachelard (apud LEGROS, 2014, p. 128) e elas estéo,
como vimos, na fonte da formacdo dos imaginarios. Quando falamos em representacGes
coletivas, nos referimos a ritos, crencas e tradi¢oes, que estdo na base das relagdes sociais.

Para Durkheim (apud LEGROS, 2014, p. 58) “a religido ¢ a maneira de pensar propria
do ser coletivo”, é por meio dos seus simbolos que a sociedade toma consciéncia de si Os
ritos e 0s mitos desvendam as necessidades humanas e remetem as facetas individuais ou
coletivas da existéncia (DURKHEIM apud LEGROS, 2014, p. 58). O sociélogo conclui que

s6 ha vida social se existe simbolismo e sentimento comuns entre 0os homens.
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Ao falar sobre a “natureza social dos sentimentos”, Durkheim chama a aten¢do de
Maffesoli (2010, p. 41), que recupera as afirmacbes do autor sobre as paix0es e crencas
comuns que servem de atracdo entre os homens. Conforme Legros (2014) é com Maffesoli, o
principal tedrico da sociologia do imaginario, que o cotidiano ganha protagonismo nas
reflexGes acerca desse conceito. Para o autor francés, o cotidiano é a matriz sobre a qual est4 a
solidez das comunidades pds-modernas e suas representagdes, como “troca de sentimentos,
discussbes de botequim, crencas populares, visdes de mundo e outras tagalerices sem
consisténcia” (LEGROS, 2014, p. 41). Mais do que a razdo, a emocao vivida em comum € o

que impulsiona a elaboracgéo e a difuséo das opinides.

(...) a sensibilidade coletiva, ultrapassando a atomizacdo individual, suscita as
condicOes de possibilidade para uma espécie de aura que vai particularizar tal ou tal
época: como a aura teoldgica da Idade Média, a aura politica no século XVIII, ou a
aura progressista no século XIX. E possivel que se assista agora a elaboracio de
uma aura estética na qual se reencontrardo, em proporcdes diversas, 0s elementos
que remetem a pulsdo comunitéria, a propensdo mistica ou a uma perspectiva
ecoldgica. (MAFFESOLL, 2010, p. 42).

As préticas rituais da sociedade contemporanea ganham importancia nos estudos do
imaginario por Maffesoli, que acredita que, nas megaldpoles, a pés-modernidade tende a
favorecer o recolhimento no proprio grupo e um aprofundamento das relacbes no interior
desses grupos. O retorno ao cotidiano nos faz “reconsiderar uma cultura feita de elementos
simples e servindo de cimento ao estar junto” (MAFFESOLI, 2012, p. 18). Em suma, o
imaginério introduz o individuo na atmosfera de partilha coletiva (SILVA, 2012). De acordo
com Maffesoli (2012) o imaginario, nesta nova era, se torna a norma do ciberespaco, contexto
em que surgem as redes sociais como o Instagram, objeto de nossa investigacdo e que
detalharemos mais adiante, no capitulo 4. Neste cenario de cibercultura, o que importa €
estabelecer lagos (MAFFESOLL, 2012).

Na modernidade, os lagos sociais eram entendidos como um contrato, cujo elemento
central era uma espécie de “razdo compartilhada” (MAFFESOLI, 2006, p. 148). Na
contemporaneidade, os lagcos seriam construidos em torno das emocdes e dos afetos e
formariam assim 0s agrupamentos comunitarios ou tribais, termos que, para Maffesoli, se

equivalem na era pds-moderna.

Naturalmente, o predominio de uma perspectiva racionalista levava a considerar que
apenas a verbalizagdo tinha estatuto de lago social. A partir dai era facil observar que
muitas situacdes 'silenciosas' escapavam desse laco. Essa &, certamente, uma das
razbes anunciadas pela ideologia individualista, herdeira do século das Luzes e
arredia aos modos de vida populares, aos costumes festivos e banais, ao habitus, que
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estruturam em profundidade, sem serem necessariamente verbalizados, a vida
quotidiana. (MAFFESOLLI, 2010, p.139)

O retorno a imagem e ao cotidiano coincide, portanto, com um retorno ao tribalismo,
“que repousa ao mesmo tempo sobre o espirito da religido (religare) e sobre o localismo
(proxemia, natureza)” (MAFFESOLI, 2006, p. 150).

Para Maffesoli (2010), sdo os valores tribais que, em certos momentos, caracterizam
uma época. Da mesma forma que as tradi¢Ges ja apareciam como cimento de coesdo social
entre sociologos fundadores das nog¢bes do imaginério, para ele, os rituais cotidianos e 0s
costumes sao fundamentais para estabelecer os lagos sociais na pos-modernidade.
Diferentemente da sociedade moderna, cuja vida social era orientada para um fim, as tribos
pos-modernas baseiam-se em ritos repetitivos, sem propdsito que ndo seja “reafirmar o
sentimento que um dado grupo tem de si mesmo” (MAFFESOLLI, 2010, p. 47).

E por meio dos costumes em comum — que Simmel ja apontava como uma das formas
mais tipicas da vida social — que um conjunto social se reconhece como tal (MAFFESOLLI,
2010, p. 53).

Basta lembrar que o costume, como expressao da sensibilidade coletiva, permite,
stricto sensu, um ex-tase no quotidiano. Beber junto, jogar conversa fora, falar dos
assuntos banais que pontuam a vida de todo dia provocam o 'sair de si' e, por
intermédio disso, criam a aura especifica que serve de cimento para o tribalismo.
(MAFFESOLL, 2010, p. 61).

Maffesoli esclarece a diferenca entre o tribalismo classico e este que ele chama de
neotribalismo, “caracterizado pela fluidez, pelos ajuntamentos pontuais e pela dispersdao”
(MAFFESOLLI, 2010, p. 132). Na pés-modernidade, o ir-e-vir de um grupo a outro prevalece
sobre a estabilidade de agregagdes como as vistas na década de 1970 durante a contracultura
californiana e as comunidades estudantis europeias. Essa fluidez, segundo o autor, da margem
para interpretagdes equivocadas de narcisismo. Apesar da fugacidade e instantaneidade, no
momento em que ocorrem, “sdo objeto de forte envolvimento emocional” (MAFFESOLLI,
2010, p. 133).

As aproximagOes entre membros de uma mesma comunidade se ddo pela estética e
pela ética. A primeira, que Maffesoli (2010, p. 130) entende, por sua origem etimoldgica,
como a “faculdade comum de sentir”, ¢ a via pela qual os homens se reconhecem. Sao as
aparéncias, que ele considera vetores de agregacao (MAFFESOLL, 2010, p. 133). Por sua vez,
a experiéncia ética nas tribos se opde a uma moral imposta, € aquilo que € emocionalmente

comum a todos, € ndo aquilo a que vai se aderir voluntariamente, por contrato social. “O ideal
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comunitario de um bairro ou aldeia age mais por contaminagdo do imaginario coletivo do que
por persuasao de uma razao social” (MAFFESOLLI, 2010, p. 50). A lei do grupo, um arcaismo
considerado em vias de extingdo, ressurge e caminha lado a lado com o desempenho
tecnoldgico ou econdmico, baseado naquilo que é emocionalmente comum a todos. Para
Maffesoli (2010, p. 50), a estética e a €ética de um grupo andam juntas: a “sensibilidade
coletiva origindria da forma estética acaba por constituir uma relagao ética”.

Como vimos ao longo deste capitulo, os ritos, 0s costumes e 0s sentimentos em
comum sdo o cimento da vida em sociedade na pos-modernidade, uma era em que nos
voltamos a imagem, entendida aqui como vetor entre homens, e ao cotidiano, ambiente em
que se da a partilha entre os homens. Com a nog¢do de tribalismo, Maffesoli (2010, p. 11)
ilustra a importancia, na pds-modernidade, “do sentimento de pertencimento, a um lugar, a
um grupo, como fundamento essencial de toda vida social”. Podemos afirmar, portanto, que o
imaginario “intervém em todos os processos de socializagdo porque os afetos governam as
crencas e os desejos, estimulam a acdo dos sujeitos” (LEGROS, 2014, p. 47). Para entender
melhor como se formam e se difundem os imaginarios, falaremos a seguir sobre o0s

mecanismos que contribuem para estabelecer os lagos sociais, as tecnologias do imaginario.

2.2 0 IMAGINARIO E SUAS TECNOLOGIAS

Na sua investigacdo sobre conceito e metodologia das tecnologias do imaginério,
Juremir Machado da Silva (2012, p. 7) afirma que o “homem s6 existe no imaginario”.
Reservatorio, motor, forca sdo palavras que nos ajudam a entender o que é e como se forma o
imaginario conforme Maffesoli o entende. Silva (2012, p. 57) afirma que “o imaginario surge
da relagdo entre memoria, aprendizado, historia pessoal e inser¢do no mundo dos outros”. O
referido autor (p. 57) conclui, portanto, que o imaginario ¢ “sempre uma biografia, uma
historia de vida”, em que “cada ser ¢ autor, coautor e protagonista” (SILVA, 2012, p. 49).

Silva (2012, p. 62) chama a atencdo para as “forcas antagonicas/complementares” que
compdem o imaginario. Entre os conceitos citados por Silva (2012), recordamos aqui a
Sociedade do espetaculo, de Guy Debord (1997), para quem, na sociedade moderna, a relacao
social passa a ser mediada pelas imagens; nada mais seria vivido diretamente. Para Debord,
essa relagdo € o espetaculo, resultado e projeto do modo de producdo predominante,

manifestado sob as “suas formas particulares de informacao ou propaganda, publicidade ou
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consumo direto do entretenimento” (DEBORD, 1997, p. 15). Para Debord (1997, p. 24), o
homem “quanto mais contempla, menos vive; quanto mais aceita reconhecer-se nas imagens
dominantes da necessidade, menos ele compreende a sua prépria existéncia e o seu proprio
desejo”.

Sem ignorar os efeitos de uma sociedade capitalista, Maffesoli (2012), nas palavras de
Silva (2012, p. 55), “inverte Debord”: “o espetaculo vira laco social; a contemplagdo, uma
forma de resisténcia passiva”. Para Silva (2012, p. 95), “as tecnologias do imaginério nao
ignoram a poténcia da recepgdo” — apesar de a indudstria cultural privilegiar o poder da
emissdo — e “ndo servem mais apenas a razdo (intelecto, inteligéncia), mas ao sensivel

(coragdo, ludico, afetivo, onirico, fantasias)”.

A explosdo das novas tecnologias da comunicagdo, com o surgimento da Internet, na
esteira da revolugdo da informatica, suscitou uma nova leitura do papel mediador da
técnica. Difunde-se o conceito de tecnologias da inteligéncia. Mas, antes disso, ja
alguns pensadores buscavam relativizar a ideia de controle, sem nega-la, e criticar o
temor logocéntrico a imagem. Esse exercicio de compreensao e de relativizagdo abre
espaco para a nogdo de tecnologias do imaginario. Passa-se do tudo € controle ou do
tudo é instrumento ao jogo complexo da apropriacdo/distor¢do. Reinventa-se o olhar.
(SILVA, 2012, p. 95).

Se as teorias do controle denunciavam o desencantamento do mundo, as tecnologias
do imaginario produzem a aura pela reproducdo infinita do objeto original e reinventam a aura
na pos-modernidade (SILVA, 2012). Este é o reencantamento a que Maffesoli se refere. Como
dissemos anteriormente, com a saturagdo da modernidade, 0 homem p6s-moderno se volta a
tudo que foi renegado pela modernidade, como a imagem, 0 magico, o prazer e o cotidiano.
Por meio da capacidade de imaginar, 0 homem entra em comunh&do com o outro.

Nessa revalorizacdo do ordinario, mais uma vez, reforca-se o retorno ao imaginario, ja
que a vida cotidiana pode ser entendida como uma fonte que alimenta o imaginario (SILVA,
2012). O retorno ao magico, descrito por Maffesoli (2012), encontra eco no pensamento de
Vincenzo Susca (2008), para quem a tecnologia se torna um totem pelo seu potencial de
reunir pessoas. Ele chama de tecnomagia o fendbmeno pelo qual as comunidades
contemporaneas estabelecem seus lacos e vibram em torno de emogdes e simbolos que
compartilham. Susca rebate o discurso frankfurtiano da mera passividade do publico. Para ele,
a realidade das massas € tdo complexa que supera visdes e teorias sociopoliticas que tentam
enquadra-las. Ele afirma que a vida cotidiana sempre resistiu, de alguma forma, contra a
ordem estabelecida, por meio de pequenas subversdes e atos de desobediéncia. Silva (2012)

também fala no esgotamento da no¢édo de industria cultural.
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O conceito de tecnologias do imaginario pretende, a0 mesmo tempo, superar o
reducionismo da nogdo de indUstria cultural e engloba-la, permanecendo parte dela,
mas enfatizando a margem, o ruido, em relagdo a manipulacdo, assim como a

“adesdo” em oposi¢do a imposi¢do. Somos o que a técnica faz de nds e também o
que fazemos dela. (SILVA, 2012, p. 99)

As tecnologias do imaginario “transformam o ar do tempo em corrente de uma época,
dando consisténcia ao etéreo” (SILVA, 2012, p.43). Segundo Silva (2012, p. 69), elas se
apresentam ora ‘“como meios, como procedimentos ou técnicas ou disciplinas, ou como
formas de expressdao”. Entre elas, 0 autor classifica as informativas (jornais, livros didaticos,
TV, réadio), as artisticas (cinema, literatura, teatro), e as mercadologicas (publicidade,
marketing, RP). Nessa atmosfera composta por forcas complementares e antagonicas,
entendemos, a partir do pensamento de Silva (2012, p. 71), que as tecnologias do imaginario
funcionam no campo da seducdo, e ndo mais do controle, da manipulacdo e da submissédo

puros.

O império das tecnologias do imaginério ndo produz necessariamente um mundo
melhor, emancipado, livre do lixo cultural, autbnomo, rico (isso ainda é imaginario
iluminista) nem o melhor dos mundos (utopia marxista e cristd), mas, em certo
sentido, algo mais radical, extremo, incontornavel: a submissdo voluntaria (adeséo),
subjugacdo consentida (audiéncia), dominacdo suave, limpa e regulada (consumo),
conivéncia politica e legitima (democracia formal).

Acreditamos que o aplicativo para dispositivos moveis Instagram pode ser considerado
uma tecnologia do imaginario. Destinado ao compartilhamento de imagens, a ferramenta
retne fotografias e videos, muitas das quais se debrucam sobre os temas do cotidiano e da

cidade, nocGes que exploraremos a seguir.
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3 SOBRE CIDADES E FOTOGRAFIA

Para além da localizacdo geografica que ocupa, uma cidade é o resultado das
construcdes individuais de seus cidaddos. Ela é formada tanto pelo seus elementos fisicos —
como ruas, marcos, limites de bairros — quanto por seus elementos moéveis, em especial, as
pessoas e suas atividades (LYNCH, 2011). Ao investigar a imagem que se tem da cidade,
Kevin Lynch (2011, p.1) ressalta que “cada cidaddo tem vastas associacdes com alguma parte
de sua cidade, e a imagem de cada um estd impregnada de lembrangas e significados”.

Compbem ainda uma cidade os aspectos pessoal e social, que sdo complementares,
inseparaveis e interdependentes. Ao mesmo tempo em que 0s seus habitantes sdo produto do
meio, o ambiente urbano reflete os interesses, valores e as atividades dos seus moradores
(GIST; HALBERT, 1961). O tempo € o regulador da atividade nas primeiras areas urbanas,
onde o ritmo é mais acelerado do que no campo, e a comunica¢do se torna a base dessa
sociedade, onde a etiqueta surge como um facilitador das relacdes sociais.

“A comunica¢do torna possivel a partilha simbodlica das experiéncias humanas,
proporcionando compreensdes comuns e bases para a acdo coletiva. Os individuos estdo
isolados socialmente quando ndo podem comunicar-se” (GIST; HALBERT, 1961, p. 528).

Embora haja superficialidade e transitoriedade nos contatos interpessoais nas grandes
cidades, também ha intimidade e pessoalidade nas rela¢fes entre os citadinos, a partir de lacos
de amizade e relacdes intimas que acabam se estabelecendo. A experiéncia nas primeiras
megaldpoles é influenciada, conforme Gist e Halbert (1961, p. 367), pela “fabrica, o
escritdrio, as ruas, os transportes, as comunicagdes € multiddes”, fontes para a formagao das
imagens bésicas das cidades e de assuntos para a comunicagdo interpessoal.

Benjamin (1989), em seus célebres apontamentos sobre o poeta Baudelaire e a Paris
do século XIX, recorre a Simmel para explicar por que as grandes cidades ndo eram
acolhedoras. O ruido caracteristico dos meios de transportes das grandes cidades era uma
“circunstancia nova e estranha” a qual as pessoas tinham de se acostumar. A atividade visual
acaba prevalescendo sobre a auditiva em meio a tanto barulho e & multiddo. E neste contexto
que Benjamin (1989) discorre sobre o flaneur, o andarilho que vaga pela cidade e faz da rua a
sua morada. Para esse sujeito que anda a pé e vagarosamente, sempre atraido pela proxima
esquina, a cidade se transforma em paisagem. Com olhos e ouvidos atentos, ele busca coisas
diferentes que a multiddo ndo vé (LAROUSSE apud BENJAMIN, 1989). Estabelece-se ai

uma relacdo dialética: para o flaneur, a grande cidade se abre como paisagem ao mesmo
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tempo em que cinge-0, como um quarto; na multiddo, o andarilho se sente escondido, mas
também observado por todos (BENJAMIN, 1989).

Na multiddo das grandes cidades como Paris, desaparecem o0s vestigios da vida
privada. Com o passar das décadas seguintes, tal ambiente vai se tornando improprio para o
flaneur, que ndo quer abdicar de sua privacidade e precisa de espago para vagar no seu ritmo,
lento como o das tartarugas levadas a passear pelas galerias parisienses por volta de 1840.
“Na base da flanerie, encontra-se, entre outras coisas, a pressuposicdo de que o produto da
ociosidade ¢ mais valioso (?) que o do trabalho” (BENJAMIN, 1989, p. 233) Sobre o Gltimo
flanador, Edmond Jaloux (apud BENJAMIN, 1989, p. 210) escreveu, em 1936:

Um homem que passeia ndo se devia preocupar com 0s riscos que corre, ou com as
regras de uma cidade. Se uma idéia divertida lhe vem & mente, se uma loja curiosa
se oferece a sua visdo, é natural que, sem ter de afrontar perigos como tais como
nossos avos nem mesmo puderam supor, ele queira atravessar a via. Ora, hoje ele
ndo pode fazé-lo sem tomar mil precaucdes, sem interrogar o horizonte, sem pedir
conselho a delegacia de policia, sem se misturar a uma turba aturdida e acotovelada,
cujo caminho esta tragado de antemao por pedacos de metal brilhante. Se ele tenta
juntar os pensamentos fantasticos que lhe ocorrem, e que as visdes da rua devem
excitar, é ensurdecido pelas buzinas, entontecido pelos alto-falantes... desmoralizado
pelos trechos de didlogos dos informes politicos e do jazz que se insinuam pelas
janelas. Outrora, seus irmaos, os badauds, que caminhavam docemente nas calcadas
e paravam um pouco em toda parte, davam a vaga humana uma dogura e uma
tranquilidade que ela perdeu. Agora, ela é uma torrente, onde somos todos rolados,
acotovelados, empurrados, levados para um lado e para o outro.

Ja ndo era mais possivel, portanto, flanar nas cidades do século XX. Na Paris de
Haussmann®, a mesma do flaneur, o utilitarismo dos espacos livres que permitiam a rapida
circulacdo de tropas militares resultou em embelezamento urbano por meio de boulevares e
jardins. Mas, na segunda metade do século seguinte, a circulacdo se torna o principal
problema do urbanismo, com cada vez mais veiculos particulares nas ruas. E Guy Debord
guem critica o planejamento moderno das grandes cidades europeias. Ele faz parte do grupo
de artistas, pensadores e ativistas chamado Internacional Situacionista (IS), que chama a
atencdo pelas criticas a arquitetura e ao urbanismo modernos. Antes de lancar o famoso A
Sociedade do Espetaculo®, Debord e outros situacionistas ja lutavam contra a
espetacularizacdo urbana generalizada, ou seja, “contra a nao-participagdo, a alienacdo e a

passividade da sociedade” (JACQUES, 2003, p. 13).

*Georges-Eugeéne Haussmann foi prefeito do antigo departamento do Sena (que inclufa o atual departamento de
Paris entre outros). Foi responsavel pela reforma urbana de Paris.

®0 espetaculo, para Debord (1997), é a relagdo entre as pessoas mediada por imagens. Para ele, nas sociedades
modernas, nada mais é vivido diretamente, tudo é imagem, representacdo; e o homem, separado do mundo real,
apenas contempla esse mundo, passivamente.
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Na sociedade da mercadoria, a cidade tinha virado produto ela mesma (JAPPE, 1999).
Enquanto os modernos acreditavam que a arquitetura e o urbanismo poderiam mudar a
sociedade, os situacionistas pensavam o contrario e queriam usar a arquitetura e o ambiente
urbano para revolucionar a vida cotidiana. Defendiam a construcéo coletiva das cidades com a
participacdo de todos seus habitantes, protestando contra o monopdlio dos urbanistas e
planejadores em geral (JAPPE, 1999, p. 19).

Apropriando-se dos espacos urbanos a sua maneira, a Internacional Situacionista
baseava-se na observacdo e experiéncia da cidade. Seu pensamento estava fundamentado na

ideia de construir situacdes para, enfim, revolucionar o cotidiano.

Nossa ideia central é a construcdo de situacdes, isto €, a construgdo concreta de
ambiéncias momentaneas da vida, e sua transformacdo em uma qualidade passional
superior. Devemos elaborar uma intervencdo ordenada sobre os fatores complexos
dos dois grandes componentes que interagem continuamente: o cenario material da
vida; e 0s comportamentos que ele provoca e que o alteram. (DEBORD, 2003, p. 54)

Nio existiu de fato um modelo de cidade situacionista, mas “uma forma situacionista
de viver, ou de experimentar, a cidade” (JACQUES, 2003, p. 20). E para se chegar a essas
construcdes de situacdes, 0s situacionistas criaram um método e uma técnica. O primeiro é a
psicogeografia que, em linhas gerais, é o estudo dos efeitos precisos do meio geogréafico
organizado ou ndo sobre o comportamento afetivo dos individuos (JACQUES, 2003). A
segunda é a pratica da deriva, que nada mais é que um exercicio da psicogeografia, uma nova
forma de apreender o espaco urbano pelo pedestre sem rumo (JACQUES, 2003). Esse
caminhante se opde ao flaneur porque sai as ruas com um propoésito. Apesar de nao ter
destino, tem métodos e a inten¢do de analisar 0 ambiente urbano e tentar mapear os diversos
comportamentos afetivos que levam aquele que deriva a tragar este ou aquele trajeto enquanto
caminha; seu objetivo final € mudar a arquitetura e o urbanismo — bem diferente da ociosidade
que pressupunha a flanerie.

A deriva pode ser realizada por uma ou varias pessoas, 0 nimero ideal € duas ou trés.
Durante uma jornada de preferéncia diurna, os caminhantes devem “entregar-se as
solicitagdes do terreno e das pessoas que nele venham a encontrar” (DEBORD, 2003b, p. 87).
O acaso tem papel importante na pratica na medida em que a observacdo psicogeografica
ainda ndo estava consolidada, mas € diferente do acaso de quem simplesmente passeia sem
rumo. “A parte aleatdria nao € tdo determinante quanto se imagina: na perspectiva da deriva,

existe um relevo psicogeografico das cidades, com correntes constantes, pontos fixos e
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turbilnGes que tornam muito indspitas a entrada ou a saida de certas zonas” (DEBORD,
2003b, p. 87).

A deriva serve, portanto, para identificar como e onde estdo os pontos da cidade que
influenciam na experiéncia que os habitantes tém no seu cotidiano. As derivas resultam em
uma cartografia afetiva, mapas que ressaltam tais pontos e nos quais as partes da cidade
reproduzidas ndo correspondem a sua localizacdo geofisica, mas ao seu aspecto
psicogeografico. Algumas foram documentadas em filmes ou ilustracbes, como Paris na
figura abaixo, The naked city, assinada por Debord.

O mapa abaixo ilustra 0 pensamento urbano situacionista. Em preto-e-branco, estdo
recortes do mapa oficial de Paris, cada um corresponde a uma unidade de ambiéncia, que séo
as situacdes momentaneas construidas por meio da deriva. As setas vermelhas indicam as

ligacGes possiveis entre as unidades, também identificadas pela experiéncia dos derivantes.
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Figura 1 — The naked city
Fonte: Reproducéo do livro Apologia a deriva

Assim Debord e os situacionistas queriam que os habitantes da cidade deixassem a
passividade pela qual seguiam os caminhos ditados pelo planejamento urbano e interagissem
de forma ativa com a cidade. “Debord ndo se opde a ideia de perder-se ou alienar-se no
mundo circundante, mas deseja um mundo que dé vontade de nele se perder” (JAPPE, 1999,
p. 182). Para o pensador, o sujeito deveria modelar seu mundo e, para tanto, era preciso um
urbanismo “verdadeiramente humano, em que a pessoa se afasta de bom grado dos caminhos

conhecidos para ir 'a deriva” (JAPPE, 1999, p. 183).
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Enquanto Debord acredita que os habitantes da cidade caminhavam alienadamente
obedecendo o planejamento urbano, Michel de Certeau chama a atencdo, na década de 1980,
para a apropriacdo do sistema topografico por parte dos caminhantes. Pedestres andnimos,
que nédo se engajam em nenhuma causa como a da Internacional Situacionista, inscrevem seu
trajeto pelas cidades todos os dias, mesmo sem intengédo ou consciéncia. Para Certeau (1994),
os caminhantes, imersos em um desenho as vezes caotico, “escrevem um texto sem poder lé-
lo” (CERTEAU, 1994, p. 171) porque ndo tém um olhar totalizador sobre a cidade. Ao
caminharem pelas cidades, realizam uma enunciacdo, um ato que podem executar obedecendo
a ordem espacial (como as sinalizagdes formais que permitem ou ndo circular ou mesmo um
muro que impede que se prossiga) ou subvertendo-a, apropriando-se a sua maneira. O ato de
caminhar pela cidade produzido pelas massas faz “desaparecer a cidade em certas regides,
exageram-na em outras, distorcem-na, fragmentam e alteram sua ordem no entanto imével”
(CERTEAU, 1994, p. 182) — e aqui também nos lembramos da cartografia afetiva dos
situacionistas, que, como vimos, apresenta as regides de uma cidade deslocadas em relacéo a
suas posicOes geograficas.

Ao falar sobre a circulacdo dos homens pela cidade, Argan (2005) sugere que
imaginemos os itinerdrios dos transeuntes de uma cidade em tracados coloridos. Como um
quadro de Pollock, diz o autor, nada nesses tracados € gratuito ou puramente casual, ha “certa
ordem, uma repeticdo do ritmo, uma medida de distancias, uma dominante colorista”
(ARGAN, 2005, p. 233). Segundo Argan, esses tracados correspondem a atribuicdes de valor
(p. 234). “Ora, sabemos, porém que o valor do caréter € o resultado de uma atribuicdo coletiva
e que o carater de uma cidade ndo é algo que tenha valor para a sociedade em abstrato, mas
para cada um de seus componentes”.

Quem caminha pela cidade atribui valor a ela, portanto. Seja o flaneur sem rumo e de
olhos e ouvidos atentos, sejam 0s situacionistas a deriva numa tentativa de entregar-se as
solicitacfes do terreno, ou ainda um caminhante qualquer. Gostariamos de expor, a seguir,
outra forma de atribuir valor as cidades, realizada por meio da representacdo dos seus

espacos.
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3.1 REPRESENTACOES DA CIDADE E IMAGINARIOS URBANOS

O sentimento de pertencimento a um lugar estd associado aos valores que 0S
individuos atribuem a ele. E por meio da atribuicdo de valor que os homens fazem de uma

cidade a sua cidade.

“A cidade”, diz Marsilio Ficino, “ndo ¢é feita de pedras, mas de homen”. S&0 0s
homens que atribuem um valor as pedras e todos os homens ndo apenas oS
arquedlogos ou os literatos. Devemos, portanto, levar em conta, ndo o valor em si,
mas a atribui¢do de valor, ndo importa quem a faga e a que titulo seja feita. De fato o
valor de uma cidade é o que lhe é atribuido por toda a comunidade e se, em alguns
casos, este é atribuido apenas por uma elite de estudiosos, é claro que estes agem no
interesse de toda a comunidade. (ARGAN, 2005, p. 228).

A cidade ¢, portanto, uma “obra coletiva que ¢é impensavel no individual”
(PESAVENTO, 2007, p. 14). Uma das formas do homem se sentir parte de uma cidade é
representando-a. Historicamente, o registro das cidades passou pela palavra escrita, pela
oralidade, musica, teatro até chegar a fotografia. Principalmente, conforme nos lembra
Pesavento (2007, p. 21), “as cidades nos chegam, enquanto representacao, sobretudo pelas
imagens visuais”.

Nesse aspecto, 0s cartbes-postais tiveram um papel importante em como as cidades se
apresentavam ndo s6 para o0s turistas, mas para seus moradores. Além de atrair 0s viajantes, 0s
postais passaram a ser consumidos por colecionadores locais (SCHAPOCHNIK, 1998). Para
0S primeiros, esses registros tinham um senso afetivo e revelavam um desejo de
pertencimento aqueles lugares. O culto aos cartdes-postais evidenciava ainda a construcédo da
imagem da cidade na medida em que passaram a ser colecionados também pelos seus
moradores.

Por meio dessas representacOes de atribuicdo de valor, sejam discursos ou imagens, a
cidade ganha forma. E é principalmente pela materialidade visivel das formas urbanas que

reconhecemos uma cidade.

Imagens de cidade sdo representacBes, factiveis ou ndo, baseadas em cidades
existentes, e elas descortinam para o historiador um panorama fascinante de rastros
do passado. Elas sdo, todas elas, marcas de uma cidade sensivel que um dia se impds
ao olhar, a técnica e as emocdes daqueles que as traduziram em imagem.
(PESAVENTO, 2007, p. 22)



33

As pinturas medievais e renascentistas ja apontavam para um anseio de ver a cidade,
um desejo que, para Certeau (1994), é anterior aos meios de satisfazé-lo. O historiador francés
se questiona sobre a origem desse “prazer em 'ver o conjunto” de uma cidade, desejo que
leva, por exemplo, turistas e habitantes aos pontos mais altos de um lugar para que se tenha
uma visdo panoramica. Certeau (1994, p. 170) chama a atencdo para essas pinturas que ja
representavam a cidade em perspectiva “por um olho que, no entanto jamais existira até
entdao”.

As representacoes que se fazem da urbe afetam e conduzem a experiéncia que se tem
nas cidades (SILVA, 2001). Como vimos no capitulo anterior, o imaginario ¢ uma
“representa¢do acrescentada” (LEGROS, 2014, p. 107). Para os estudos dos imaginarios
urbanos, o imaginario se constroi na fronteira entre “a psiqué individual e os estados
coletivos” (SILVA, 2001, p. X). Em linhas gerais, uma defini¢do que se aproxima do trajeto
antropolégico de Durand, que também vimos anteriormente, considerando que estamos
falando de construgdes que se formam na interacdo entre 0 eu e 0 ambiente. O imaginario de
uma cidade corresponde ao urbano, que rompe os limites geogréaficos da cidade (2001, p. x).
“O urbano ¢ frequentemente o abstrato, o geral, o externo. A cidade € o particular, o concreto,
o interno” (SANTOS apud FERRARA, 2000, p. 123).

De acordo com Lynch (2011), a imagem publica de uma cidade, ou sua representacao,
pode ser uma sobreposicao de imagens individuais da mesma ou ainda uma série de imagens
publicas, cada qual criada por um namero significativo de cidaddos. Cada imagem individual,
mesmo sendo Unica, se aproxima da imagem publica. Ou seja, apesar das apropriacfes que
cada um faz da cidade onde vive, ha um consenso entre membros de mesmo grupo. Essa ideia
remonta novamente a antiga pratica de envios de cartdes-postais por turistas, responsaveis
por, segundo Barini e Zenha (apud SCHAPOCHNIK, 1998, p.426) educar os sentidos.

E comum reconhecer em fotos tiradas por turistas ou mesmo por “gente do lugar”, a
reproducdo dos elementos, luminosidade e até perspectivas ja consagradas nos
cartdes-postais. Certamente esta permanéncia é indicadora de que os locais
apresentados nos cartdes acabam sendo muito visitados. Como guias que a distancia
podem comunicar 0S espagos, 0S monumentos e a arquitetura a serem visitados e
admirados, os postais acabam por fundar, na repeticéo de suas imagens, o habito.

Para Lynch (2011), um dos atributos desejaveis de uma cidade é a sua clareza, ou o
que ele chama de legibilidade. E por meio dessa caracteristica que seus habitantes podem
sentir prazer ao se deslocar pela cidade, uma seguranca emocional que o caos impede que

sintam os moradores de cidades desorganizadas e descaracterizadas. Contudo, o autor faz uma
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ressalva: é preciso que essa ordem seja aberta, para que o observador tenha também um papel
ativo na construgédo dessa imagem — e aqui lembramos que era este o desejo de Debord e os
situacionistas.

Para investigar se uma cidade é ou nao clara, é preciso considera-la mais do que “uma
coisa em si, mas a cidade do modo como a percebem seus habitantes (LYNCH, 2011, p. 3). O
autor define o que chama de imaginabilidade: “caracteristica, num objeto fisico, que lhe
confere uma alta probabilidade de evocar uma imagem forte em qualquer observador”
(LYNCH, 2011, p. 11). Para ele, “uma cidade altamente 'imaginavel' convidaria o olho e o
ouvido a atencao”.

As representagdes das cidades nos ajudam, portanto, a formar os imaginarios urbanos,
cujos estudos se dedicam a compreender como construimos os modos coletivos de ver, viver,
habitar e experimentar as cidades. A imagem pela qual a cidade se apresenta — seja
visualmente por cartbes-postais, pinturas ou fotografias, ou de outras formas, como pela
literatura ou musica — vai nutrir seu imaginario, que, por sua vez, também ¢ fonte para novas
representacdes € ‘“‘constitui a forma pela qual o homem se apropria da sua cidade”
(FERRARA, 2000, p. 123).

Sdo Paulo tem diferentes cores, mas o imaginario que paira sobre a cidade faz com
que, ndo raro, se relacione a capital paulista com o0 cinza, enquanto os nordestinos s&o
lembrados como um povo colorido (SILVA, 2001, p. 11).

As explicacbes para esses imaginarios urbanos estdo nas representacdes existentes de
cada regido tanto quanto nas experiéncias que as pessoas tém nessas cidades. Debord (2003b,
p. 87), ao descrever a deriva, recorre a Marx para lembrar que “os homens nao veem nada em
torno de si que ndo seja seu préprio rosto, tudo lhes fala deles mesmo. Até a paisagem é algo
vivo”. Isso significa que nos apropriamos das imagens das cidades também pela sua parte
irracional, ja que sdo desencadeadas por estimulos afetivos (FERRARA, 2000). Aspecto
evocado pela deriva debordiana e sua psicogeografia.

Os sentimentos ligados a espagos geograficos sdo a carga simbolica dos imaginarios
urbanos. O nosso café, o bairro dos idosos, a fruteira da esquina séo formas de atribuir valor
simbolico a certos pontos da cidade. Para Maffesoli (2010), tais pontuagdes, centradas na
necessidade ou no interesse de quem as enuncia, fazem parte do que é um bairro, que néo é so
definido pela delimitagdo das suas ruas entre outros referenciais fisicos. Elas evocam a aura

de um bairro, ou seu imaginério.
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Coletivo, o imaginario urbano esta baseado no “sagrado citadino”, que determina os
lugares escolhidos pelos habitantes e tornados indiscutiveis em uma espécie de acordo técito

entre eles; € a “magia atribuida a alguns lugares” (LEGROS, 2014, p. 88).

O imaginario espacial vai nascer das variagdes perceptiveis e sensiveis que uma
experiéncia concreta e irredutivel, mas bastante geral, inscreve na nossa pratica
cotidiana. Uma geografia sentimental das ruas e das edificacBes, dos parques, dos
cafés, de um quarteirdo vem, entdo, se sobrepor aquela dos usos calculados e das

obrigagdes. (LEGROS, 2014, p. 88).

Dentre 0s meios de representacdo e tecnologias do imaginario que nos ajudam a
entender os imaginarios urbanos, destacamos a fotografia, cujo surgimento esteve muito

ligado ao desenvolvimento das cidades. A seguir, recuperaremos essa relagéo.

3.1.1 Afotografia nasce urbana

Em meio ao desejo pelo registro das cidades, nasce a fotografia. Antes mesmo de seu
surgimento, 0s espacos urbanos ja se anunciavam como o cenario preferidos dos primeiros
fotografos. “A partir do Renascimento, a camara obscura, cujos experimentos sdo
considerados como os primérdios da fotografia, foi utilizada pelos artistas como forma de
possibilitar vistas panoramicas dos espacgos urbanos” (POSSAMAI, 2008, p. 68).

N&o é coincidéncia que seu surgimento marca também o processo de urbanizacdo das
grandes cidades europeias. A fotografia nasce, na metade do século XIX, como uma
ferramenta para servir a sociedade moderna que, assim como as anteriores, desejava e
demandava novas imagens, novas representacdes a altura do seu nivel de desenvolvimento
(ROUILLE, 2009).

Seu valor como documento e espelho da realidade reflete a racionalidade e o
maquinismo que estdo na base da sociedade moderna e esta diretamente ligado a técnica que a
apresentou para 0 mundo, o daguerredtipo, anunciado na Franca em 1839. As primeiras
fotografias de Daguerre vinham de um processo mecanico que resultava em imagens
impressas em placas de cobre. Revestidas por iodeto de prata, as placas era expostas ao sol e
posteriormente reveladas com vapores de mercurio (PRAKEL, 2010). O invento deslumbrou
observadores, que o descreviam como um espelho capaz de “reter a impressdo de todos os

objetos nele refletidos” (ROUILLE, 2009, p. 33).
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Por dispensar a médo trémula e o olhar impreciso do pintor, como se considerava na
época, a fotografia, em consonéncia com os principios da modernidade, fazia crer que era
documento irrefutavel, copia fiel da realidade®. Nesse deslumbramento com a possibilidade de
registrar as mudancas pelas quais passava a sociedade moderna, os homens sairam as ruas
para fotografar as cidades, predominantemente, as grandes. Dizemos que a fotografia nasce
urbana ndo sé pela sua origem, mas também pelos valores que introduzira nas imagens, 0s
mesmos que guiavam os modos de vida dos citadinos modernos, como a confiabilidade, a
precisdo e a instantaneidade (ROUILLE, 2009). Além disso, a fotografia é urbana pelo seu

contetdo. A maioria das primeiras fotografias tem a cidade como cenario.

Desde seus primeiros instantes, a fotografia (aqui o daguerredtipo) mostra ser
eminetemente urbana (pela paisagem descrita, que € a dos telhados de Paris), pelos
materiais descritos (o tijolo, o cimento), mas, sobretudo, pela precisdo da imagem.
Ultrapassando as capacidades do olho, essa precisdo estd mais adaptada as formas
urbanas (arestas afiadas, angulos retos ou linhas retas, etc.) do que as formas difusas
dos campos e das florestas do interior. (ROUILLE, 2009, p. 43).

Considerando que nem toda paisagem urbana cabe no campo de visdo do pedestre’, a
fotografia chega para dar a ver a cidade (SENNET, 2013). Mas a cidade capturada nesse
primeiro momento foi o “cenario de poder”, expresso nos monumentos € nas grandes obras
urbanas (ROUILLE, 2009, p. 45). Fora do quadro, estavam as agitacBes nos ateliés e
armazéns, o cotidiano das ruas tortuosas e os homens (operéarios, pedestres, flanadores).
Rouillé (2009) ressalta que somente apds a Comuna de Paris, em 1871, que os trabalhadores
passam a ter acesso a fotografia. Homens e mulheres passam a posar na cidade, e Paris vai
deixando de ser remetida apenas aos canteiros de obras que predominavam nas primeiras
fotografias.

N&o coincidentemente, depois desse momento em que a fotografia encontra os
habitantes da cidade, nasce a reportagem (ROUILLE, 2009). O noticiério policial e a propria
policia passam a usar a fotografia para registrar o crime e os criminosos e toda a “por¢ado
maldita da sociedade” (ROUILLE, 2009, p. 46-47). E no periodo entre 1930 e 1960 que a

vida cotidiana, com suas alegrias e tristezas, ganha protagonismo em frente das lentes, pelas

® Mais tarde, diversos autores iriam questionar o valor documental da fotografia, considerando-a como
transformagdo e interpretagdo do real e, posteriormente, como traco do real (DUBOIS, 1993). Rouillé (2009)
chama a atencédo para a subjetividade do autor no segundo momento da fotografia, que ele batiza de fotografia-
expressdo, em oposicdo a fotografia-documento. Em sintese, para Rouillé, a fotografia ndo representa
automaticamente o real, mas fabrica mundos.

"“Nossos olhos possuem um cone visual de 30 graus quando estamos no solo e olhamos para frente, o que
significa que, numa calgada de Nova York, ndo enxergaremos acima do quinto andar do edificio do outro lado da
rua. A chamada 'regra de Jacobs', de Allan Jacobs, o planejador de Sdo Francisco, estabelece a largura que as ruas
precisam ter para que o topo dos edificios se mantenha dentro do cone visual.” (SENNETT, 2013, p. 118).
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“fotografias humanistas”, ¢ a rua transforma-se em lugar de encontro pela primeira vez
(ROUILLE, 2009, p. 47).

Os fotografos modernos caminham pelas ruas das grandes cidades selecionando,
recortando, excluindo. De forma semelhante aos caminhantes analisados por Certeau (1994),
atribuem significado a determinadas regides das cidades em detrimento de outras, néo
produzem um registro fiel do real, mas uma “transformac¢ao do real” (POSSAMALI, 2008, p.

73).

Por esse viés, as vistas urbanas constituem fragmentos que recortam o espaco da
cidade de acordo com o quadro delimitado na imagem fotografica, do qual séo
excluidos diversos elementos que fizeram parte da realidade apenas naquele
momento em que se apertou o botdo. (POSSAMAI, 2008)

A historia da fotografia corre em paralelo a histéria da modernidade. E quando esta
comeca a entrar em crise, no final do século XX, também a fotografia-documento comeca a
perder seu contato com o mundo (ROUILLE, 2009).

A fotografia, no entanto, ndo mostra nem mais nem melhor, como acreditam seus
adeptos; nem menos, como afirmam seus adversarios. Mostra alguma coisa
diferente, faz surgir outras evidéncias, por propor novos procedimentos de
investigacio e a colocagdo do real em imagens. (ROUILLE, 2009, p. 41).

Assim como 0s principios modernos ndo sdo mais capazes de explicar a pos-
modernidade, a fotografia-documento se torna insuficiente para dar conta da passagem da
sociedade industrial para a sociedade da informagdo, inserida na era digital, que vai
transformar néo so as praticas e as imagens fotograficas, mas toda a comunicacdo de massa,
gue hoje se organiza em redes horizontais em torno da internet e da comunicacdo sem fio

(CASTELLS, 1999). Veremos, a seguir, como essas mudancas impactam nas grandes cidades.

3.2 CIDADES NAERADIGITAL

A sociedade contemporanea a que nos referimos no capitulo 2 como pds-moderna
pode também ser chamada de sociedade em rede, expressdo usada por autores como Manuel
Castells (1999). Nesse contextual atual, que ainda pode ser referido aqui como era digital ou

era da informacdo, as cidades contemporaneas vém sofrendo grandes modificac6es a partir do
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advento das novas tecnologias de comunicagéo e informagdo. Mudam 0s processos sociais e a
forma como se organizam as cidades, transformando tanto o espago quanto o tempo. Se
antigamente o tempo era o regulador das atividades nas areas urbanas, hoje, para Castells
(1999), é o espago que organiza o tempo. Castells (apud RUDIGER, 2007, p. 84) vé na
internet “o fundamento tecnologico da forma de organizagdo [social] apropriada a era da
informacao: a rede”.

A ldgica das redes sempre esteve na base do desenvolvimento das cidades. Elas estdo
presentes nas redes de transporte, nas redes de comunicacdo, nas redes de saneamento, de
iluminacdo e nos fluxos financeiros (LEMOS, 2004, 2010). A particularidade das cidades
contemporaneas esta na predominancia das redes teleméaticas e suas tecnologias, como
internet (fixa ou sem fio), os celulares, os satélites etc (LEMOS, 2004, 2010).

Lemos (2010, p. 156) batiza essas cidades contemporaneas de cibercidades, “que
podem ser definidas como cidades onde as infraestruturas de comunicacdo e informacéo ja
sdo uma realidade e as praticas dai advindas formam uma nova urbanidade. Essa nova
urbanidade chamamos em outro lugar de “ciberurbe™”.

Lemos (2005) ressalta que as atividades dominantes da sociedade em rede (financas,
servicos, comércio, entretenimento...) se organizam em torno de espacos de fluxos, expressao
de Castells (1999, p. 501) para “a organizagdo material das praticas sociais de tempo
compartilhado que funcionam por meio de fluxos”. O ciberespaco ¢ seus fluxos de
informacBes ampliam as possibilidades nas cidades: relaces estabelecidas online acabam em
encontros presenciais, ativistas usam a rede para organizar manifestacdes pelas ruas; além
disso, desde que se tenha acesso a conexdo sem fio, acfes rotineiras como pagar uma conta
bancaria, fazer uma compra em lojas virtuais ou escolher um novo restaurante para almocar

podem ser feitas a qualquer hora e de qualquer lugar.

Se na cidade industrial os meios de massa configuram o espago urbano (a imprensa,
0 rédio, o telefone e a televisdo foram e ainda séo fundamentais para definir as
relagbes de trabalho, de moradia, a constituicdo dos suburbios e enclaves urbanos),
na cibercidade contemporénea estamos vendo se desenvolver uma relacdo estreita
entre as midias com fungdes massivas (as “classicas” como o impresso, o radio e a
TV), e as midias digitais com novas fungdes que chamaremos aqui de “pos-
massivas” (internet, e suas diversas ferramentas como blogs, wikis, podcasts, redes
P2P, softwares sociais e os telefones celulares com multiplas fungdes. (LEMOS,
2010, p. 157)

As redes telematicas de informagdo constituem novos territorios informacionais,
dependentes dos espacos fisicos e eletrdnicos a que se vinculam. Lemos (2010) aponta os

telefones celulares como os dispositivos moveis de maior convergéncia tecnologica. Por meio
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deles, remodelam-se 0s espagos urbanos e a forma como os habitantes interagem neles e com
eles. “A ciberurbe, a alma virtual das cibercidades, configura-se, cada vez mais, por praticas
sociais que emergem dessa mobilidade informacional digital” (LEMQOS, 2010, p. 162). A

seguir, veremos como as tecnologias moveis contribuem para a hidridizacdo dos espagos.

3.2.1 Tecnologias moveis e hibridizacdo dos espacos

O ciberespago® permitiu novas formas de mobilidade que vém provocando mudancas
substanciais nas relac6es inter-humanas e nas relacdes das pessoas com 0s espacos por onde
circulam. Esse espaco virtual ndo esta em oposicdo ao espaco fisico ocupado pelos seres e
objetos; ambos existem interconectados. Diversos autores trabalham essa hibridizacdo dos
ambientes. Castells (1999), por exemplo, chama de espaco de fluxos essa mistura entre
territérios geograficos onde se localizam os cidad&@os e o espaco virtual no qual se comunicam
por meio das novas tecnologias.

Dentre essas, as tecnologias maéveis possibilitaram um novo desenho dos espagos
publicos como ruas e parques (SANTAELLA, 2007). E intensificaram as mudancas na relacéo
entre 0 homem e a cidade, uma relacdo mediada por diferentes tecnologias, da imagem aos
dispositivos maveis.

Entendemos por mediacédo o sentido de Santaella (2007), que chama a aten¢do para o
uso muitas vezes equivocado do termo. Para a autora, é preciso diferenciar mediacdo de
transmissao dos meios de comunicagdo. Ha mediacdo quando acessamos o “mundo fisico,
afetivo, sensorio, perceptivo, cognitivo, pela mediagdo dos signos” (SANTAELLA, 2007, p.
208). Ela ressalta que “cada