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Resumo:

Essa proposta de comunicagdo busca comparar a atuagdo do artista norte-americano
Richard Serra e do arquiteto suigco-francés Bernard Tschumi entre as décadas de 70 e 80 através
da comparacao entre duas obras: St. John's Rotary Arc, de Serra e o Parc de la Villette de
Tschumi. O foco da andlise estd na relagcdo que tais obras estabelecem entre si por
desenvolverem um novo modo de recepg¢ao baseado na experiéncia cinematografica. O principal
argumento é o de que essa aproximagao ao cinema demonstra uma tentativa por parte de Serra e
de Tschumi de compreensao das transformagdes em curso no ambito do espacgo urbano e de sua
experiéncia perceptiva. Para embasar tal argumento, dois estudos séo tidos como fundamentais: o
de Walter Benjamin sobre “A Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica” e o de Paul Virilio
sobre “O espaco critico”. Como contribuicdo a esse encontro, portanto, buscaremos estabelecer
relagdes (baseadas na comparagéo entre duas obras concretas) entre os campos da arte e da
arquitetura/urbanismo, suas articulagdes com a cidade contemporanea e seu embate com os

corpos que habitam essa cidade.
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No texto “A Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica”, de 1936, Walter Benjamin
afirma que as mudancgas ocorridas nas condigées de producéao refletem-se nos setores da cultura,
apesar disso se dar com certo atraso. Quais seriam entdo as conseqliéncias da infiltragdo da
reproducdo técnica no campo das artes, inicialmente representada pela xilogravura e pela
litografia e finalmente pela fotografia e pelo cinema?

A principal mudanga seria a perda da “aura” sofrida pelas artes. A aura seria a existéncia
Unica de uma obra, o seu “aqui e agora”, sua autenticidade. Nesse processo, se desmantela a
idéia de obra original, 0 que conseqlentemente traz uma inquietante aproximacao entre obra e
individuo. A aura, “a aparigdo tnica de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja’,' se
atrofia e no lugar da existéncia unica temos uma existéncia serial: o objeto reproduzido se atualiza
a cada encontro com o espectador, num violento abalo da tradigdo. O agente mais poderoso
desse abalo, para Benjamin, seria o cinema.

Segundo ele a pintura demonstra, no encontro com as massas, um sintoma precoce de
crise. O quadro é feito para ser contemplado por um individuo e ndo por um grande publico e por

isso a pintura € uma forma artistica que n&o permite, de maneira plena, a contemplacao coletiva.

' Walter Benjamin, A Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica, in: Walter Benjamin obras escolhidas. Magia e técnica, arte e
politica, p. 170.
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O cinema permite, assim como a arquitetura sempre permitiu. Por isso o cinema seria a arte da
massa por exceléncia. Benjamin define dois tipos distintos de recepgao: a optica e a tatil. A
primeira, tradicional no campo das artes, se daria através da contemplacéo, pelo recolhimento,
atencdo e concentragdo; a segunda, tradicionalmente pertencente ao campo da arquitetura, se
daria através do habito, pela dispersdo, distracdo, pela observacdo casual e pelo uso. A
arquitetura sempre possuiu um duplo modo de recepcéo: o tatil e o 6tico. Mas o cinema, por ser
percebido de modo puramente tétil, seria “o objeto atualmente mais importante daquela ciéncia da
percepcédo que os gregos chamavam de estética”.

Podemos considerar Benjamin o responsavel por uma das primeiras aproximacdes
tedricas entre arte e arquitetura, pois ao refletir sobre o papel da arte dentro da condi¢cao social
consequente do modo capitalista de produgéo ele encontra no modo de recepcao da arquitetura
uma possibilidade de adequar a producao artistica ao modo de percep¢cao das massas. Assim,
descarta convengdes artisticas tradicionais (como a pintura e a escultura) para defender uma nova
arte (como o cinema) e uma futura producao cultural que se mantenha totalmente vinculada a
sociedade através de sua politizacao.

Nos anos que se seguem a esse texto as artes realmente passarao por transformacodes
profundas. O declinio do modo de contemplacdo tradicional e da heranga renascentista de
representacao do real torna-se cada vez mais visivel.

Podemos considerar o auge desse processo como o final da década de 50 e inicio da
década de 60, momento em que muitos artistas proclamaram a morte da pintura e buscaram criar
uma nova categoria para a arte. Nessa época, por exemplo, varios artistas ligados a minimal art
norte-americana, que iniciaram suas carreiras como pintores® passardo a defender a superacéo
dessa forma de expressao no intuito de romper com todas as convencgdes e caracteristicas miticas
e subjetivas da arte e de embasar uma nova produgdo no contexto das possibilidades abertas
pelo desenvolvimento industrial. As obras minimalistas, ao mesmo tempo em que buscavam
alcancar a total autonomia na arte - uma linguagem prépria através da destruicdo de todo
referente - também permitiam que tal autonomia se dispersasse para um campo expandido da
atividade cultural. Isso se deu porque, ao livrar-se da moldura ou do pedestal que isolavam a obra
do mundo “real”, a arte entra em estreita relagdo com o ambiente ou contexto que a circunda.

Centrando-se nessa dispersao da arte para um campo expandido da cultura, iniciou-se
uma outra vertente de producao nos anos 70 e 80, hoje chamada pds-minimalista: varios artistas,
dentre eles Richard Serra,® que passaram pela experiéncia minimalista vdo sair do espaco
institucionalizado da arte para propor intervengcdes em outros espagos, como no préprio espago

urbano.

2 Benjamin continua: “A arte conseguira resolver as mais dificeis e importantes [tarefas] sempre que possa mobilizar as massas. E o
que ela faz, hoje em dia, no cinema. A recepgao através da distragdo, que se observa crescentemente em todos os dominios da arte e
constitui o sintoma de transformagées profundas nas estruturas perceptivas, tem no cinema o seu cendrio privilegiado. (...) E na
arquitetura que ela esta em seu elemento, de forma mais originaria”. I|dem, p. 193, 194.

% Como é o caso de Donald Judd, Robert Morris, Dan Flavin, Carl Andre, Sol LeWitt, dentre outros.

4 Além de Serra, podemos inserir nessa lista Robert Smithson, Gordon Matta-Clark, Hans Haacke, dentre outros.
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Mas apesar da arte ter, de certo modo, seguido algumas premissas tracadas por Benjamin
em 1936, passado mais de meio século, a técnica continuou seu curso de desenvolvimento e
novos fatores entraram em jogo. Na década de 80, a técnica torna-se um processo mais
complexo, mas continua fator determinante na alteracdo de nossos referenciais perceptivos e
estéticos. A difusdo e produgao de imagens e informagdes conquistaram um alcance e uma
velocidade talvez inimaginaveis no inicio do século passado. A antiga tela de projecédo do cinema
da lugar a uma interface digital interativa através do desenvolvimento das tecnologias de
telecomunicagdes.

A imaterialidade surge como um fendmeno novo juntamente com a interface, fendmeno
esse que transforma profundamente nosso modo de percepcao da cidade e de sua arquitetura.

Assim, a novidade de nosso tempo estaria, segundo Paul Virilio, no desenvolvimento de uma

cultura técnica que avanga mascarada, mascarada pela imaterialidade de seus
componentes, de suas redes, vias e redes diversas cujas tramas ndo mais se inscrevem no
espaco de um tecido construido, mas nas seqliéncias de uma planificacdo imperceptivel do
tempo na qual a interface homem/maquina toma o Ilugar da fachada dos iméveis, das

superficies dos loteamentos.’

Para Virilio, o desenvolvimento das tecnologias de comunicagdo tras, como principal
consequéncia, uma “mutagdo na nogao de limite”: agora, qualquer superficie, limitrofe ou nao,
pode se transformar em uma interface onde ocorrem atividades constantes de trocas.

No ambito das cidades, ndo s6 o desenvolvimento das telecomunica¢cdes mas também o
das tecnologias de transporte fazem com que as tradicionais distingdes centro/periferia,
cidade/campo ou mesmo proximo/distante comecem a se dissolver. As novas tecnologias
encurtam as distancias reais. O que dizer entdo dos limites tradicionalmente estabelecidos pela
arquitetura entre interior e exterior? “Assistimos, de fato, a um fenémeno paradoxal em que a

opacidade dos materiais de construgdo se reduz a nada”.®

Esta subita reversdo dos limites introduz, desta vez no espago comum, o que até o
momento era da ordem da microscopia: o pleno ndo existe mais, em seu lugar uma
extensao sem limites desvenda-se em uma falsa perspectiva que a emissado luminosa dos

aparelhos ilumina.” (grifos do autor)

Essa questdo (“o pleno nao existe mais”) talvez se esclaregca se nos atentarmos a outra
passagem, em que Virilio constata, hoje, a dificuldade que temos em vislumbrar a “fachada” de

nossas cidades: “é como se nao estivéssemos jamais diante da cidade, mas sempre dentro dela’.

® Paul Virilio, O espaco critico, p. 10.
® |dem, p. 9.
" Idem.
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Enfraquecida, pois, a nogcdo de limites, nossas cidades, antes perfeitamente delimitaveis e
compreensiveis, agora se tornam uma “nebulosa conurbagéo de franjas urbanas”.

No terceiro capitulo de seu livro, Virilio retoma Benjamin. Com isso ele parece querer tragar
certa continuidade entre seus pensamentos e os do fildsofo alemao. A transformacgio da técnica
entdo em curso, indicada por Benjamin, teria resultado posteriormente no surgimento da interface,
como se ela fosse o desenvolvimento natural da tela de projegdo do cinema. Virilio também
destaca o fato de Benjamin aproximar as formas de recepgéo da arquitetura e do cinema. Para ele
essa possibilidade indica a consciéncia de uma transformagdo em curso do elemento
arquitetébnico (e da cidade), que nao seria mais “da ordem da resisténcia, dos materiais, da
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aparéncia, mas da ordem da transparéncia, da ubiqlidade e da instantaneidade”.” Virilio cita,

dentre outras, a seguinte passagem de Benjamin: O cinema

assegura-nos um grande e insuspeitado espaco de liberdade. Nossos cafés e
nossas ruas, nossos escritorios e nossos quartos alugados, nossas estagbes e nossas
fabricas pareciam aprisionar-nos inapelavelmente. Veio entdo o cinema, que fez explodir
esse universo carcerdrio com a dinamite de seus décimos de segundo, permitindo-nos
empreender viagens aventurosas entre as ruinas arremessadas a distancia.’ (grifos do

autor)

Para Virilio, esta passagem estaria apontando, mesmo que implicitamente, uma subita
transformagao prestes a ocorrer na cidade e em sua arquitetura: O surgimento de um imenso
campo aberto pela técnica, cujos limites objetivos ndo podem ser claramente percebidos, um
‘campo de dissipagdo” que nao podemos medir e que atinge profundamente as antigas
configuragdes geométricas e arquitetdnicas. Nesse campo o ponto de vista imével da perspectiva
tradicional é substituido pela “subita multiplicacdo das dimensbes da matéria”. Sublinha o autor
que “a metafora empregada por Benjamin é alias a da exploséo, a da fratura por dinamite de uma
cidade, cujas ruinas sdo projetadas a distancia”."’

Virilio, portanto, retoma Benjamin para colocar que o desenvolvimento da reprodutibilidade
técnica atinge profundamente ndo sé as formas de expressdo artistica e nossa estrutura
perceptiva desta, mas principalmente a constituicdo da cidade, trazendo consigo novos modos de
percepcao. O argumento dessa comunicacgao é o de que reflexos desse novo modo de percepgao
(e constituicdo) da cidade e do que se encontra a nossa volta podem ser encontrados em
producdes de alguns artistas e arquitetos contemporaneos que, compromissados em expressar a
realidade de nosso tempo, acabam se deparando com questdes muito parecidas as abordadas

até entio.
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Idem, p. 56.
° Walter Benjamin, A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, citado por Paul Virilio, O espago critico, p.57.
'° Paul Virilio, op. cit. p. 57.
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Tomemos, como primeiro exemplo, a obra do artista Richard Serra intitulada St. John's
Rotary Arc, de 1981. E composta por um arco de aco de aproximadamente 60 metros de
comprimento e 3,6 metros de altura, locado em uma grande rotatéria em Nova lorque, na saida do
Holland Tunnel, um dos acessos a cidade. Segundo o artista, sua motivagao para propor tal obra
foi a prépria experiéncia oferecida pelo local: uma sensacao de incessante mudanga dada pelo
trafego de veiculos continuo e intenso que domina aquele local. "’

Serra percebe uma atual caracteristica do espaco urbano: ele ndo é estatico, mas
dindmico. Sendo o local uma das entradas da cidade observa-se que, no lugar de um limite
urbano, que poderia ser normalmente esperado, temos um incessante fluxo de entrada (e saida),
provavelmente de pessoas que trabalham em Nova lorque mas moram nos arredores. O pleno
uso dessa rodovia significa pelo menos uma coisa: que a cidade nao se coloca mais como um
organismo autébnomo e fechado em si, mas encontra-se em constante troca com o0s seus
arredores fazendo parte daquela “nebulosa conurbacao de franjas urbanas” de que falava Virilio.

O espago escolhido por Serra encontra-se isolado, trata-se de uma sobra, “um ponto cego
rodeado de asfalto”, um territério destacado da cidade, inacessivel tanto aos carros quanto aos
pedestres por se isolar dentro de uma barreira de corpos em movimento. Ao escolher esse
espaco, Serra declara ser seu grande objetivo intervir na forma de leitura do local. Parece que
nossa forma de percepc¢éao tradicional - estatica e que busca englobar tudo num mesmo olhar -
nao mostra mais eficacia diante desse espaco, que é um espaco disforme, com uma escala que o
torna quase inapreensivel: “Do nivel do chéo, a forma geométrica dessa area é€ ilusoéria, ilegivel
como forma”."?

Assim, Serra busca introduzir no local parametros para mediar nossa percepgao: cria um
elemento transversal que contrasta com a total planalidade do espaco e que redefine sua escala.

Como resultado, a obra de Serra propde um novo tipo de experiéncia ao transeunte, que é
muito parecida, diz o préprio artista, com a experiéncia cinematografica. Ao invés do espectador
englobar e compreender o espago através de um unico olhar, torna-se necessaria a jungdo mental
de uma multiplicidade de sucessivas e distintas vistas para a busca da compreenséo do todo. Nao
ha mais um observador absoluto e soberano, cujo olhar é capaz de varrer todo o horizonte, nem
uma obra transcendente, localizada fora do tempo e do espaco ordinarios do cotidiano.

O espectador encontra-se sempre em constante movimento, e por isso percebe o arco
como uma forma dindmica: O motorista que sai do tunel, por exemplo, percebe um arco que gira
centrifugamente para fora e que depois se retrai quase que numa Uunica linha e comeca a
expandir-se hovamente, tornando-se agora um plano chapado que se estabiliza.

A experiéncia cinematografica, segundo Rosalind Krauss, teria influenciado decisivamente a
carreira de Serra. A principal questao seria a de que a feitura de um filme requer a juncao de

varias cenas, a emenda de diferentes fotogramas e, apesar do filme ser feito de cortes e

"“Um centro de interesse, um local de saturacdo de transito, um local de desorientacdo e permanente rotatividade onde, em varios
momentos do dia, a densidade do trafego isola o centro da rotatéria, reforgando a distingao entre interior e exterior, de modo que o
espaco parece abrir-se e fechar-se com o fluxo do trafego” Richard Serra, Writings/interviews, p. 119. (Tradugéo da autora).

2 1dem, p. 120. (T.d.a.)
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emendas, somos persuadidos de que ele é composto por uma narrativa continua. Na obra de
Serra, quem opera o corte e depois relune 0s espacgos € o proprio espectador através de seu
movimento: o pedestre visualiza diferentes angulos do mesmo objeto (do arco, no caso) e em sua
mente pode relacionar essas imagens de diversas formas para tentar apreender o todo. O ponto
de vista imovel da perspectiva tradicional é substituido pela “subita multiplicacdo das dimensbes
da matéria” e por isso nosso modo de apreensdo do espaco urbano se daria de modo muito
parecido ao da experiéncia cinematografica, “composta por inumeros fragmentos, que se
recompbem segundo novas leis”, como afirmou Benjamin.

A principal contribuigdo de Serra, portanto, seria a de trazer para o dmbito da escultura a
dimensao temporal necessaria para a apreensao do espago urbano. A percepg¢ao nao se da mais
através do olho, mas sim do corpo que se insere no tempo. A passagem do tempo € fundamental
para a existéncia das obras de Serra, e nesse sentido sua aproximagao ao cinema faz parte do
processo de “ampliacdo dos limites do meio” iniciado pelos minimalistas.

Teria também essa nova consciéncia da passagem do tempo influenciado o
desenvolvimento do campo da arquitetura? Segundo Benjamin, esta sempre foi percebida através
de meios tateis e Oticos, ou seja, pela contemplagdo e pelo habito. Portanto a percepcgao
arquiteténica requer um misto de tempo transcendente (por exemplo, a atitude de contemplagéo
“habitual dos viajantes diante de edificios célebres”), e de tempo real, cotidiano (o uso do espaco
arquitetébnico que se da pelo habito). Mas estariam os arquitetos projetando cientemente dessa
dupla caracteristica arquitetdnica? Para o arquiteto suico-francés Bernard Tschumi, os arquitetos
entdo chamados “pés-modernos” estariam trabalhando mais com a primeira vertente ao explorar
com maior énfase as caracteristicas formais da arquitetura.

Em 1978 Tschumi concebe um material tedrico de reflexdo sobre a condigcido
contemporanea da arquitetura, que foi publicado em forma de livro intitulado “The Manhattan
Transcripts”. Com esse trabalho os principais objetivos de Tschumi parecem ter sido o de
denunciar a inadequacgado da arquitetura que entdo se produzia, na maioria das vezes focando
somente aspectos formais dos edificios; o de denunciar o fato considerado inadmissivel de que
até aquele momento ainda se utilizava, como alicerce basico do pensamento arquitetdnico
ocidental, o sistema classico desenvolvido no renascimento;’™ e o de mostrar a possibilidade de
construcao de uma nova e dindmica concepcéao da arquitetura, mais compativel com as questbes
urbanas contemporaneas.

Nesse estudo ele inicia um profundo questionamento das convengbes classicas de
representacao da arquitetura. No lugar de plantas, cortes, fachadas e perspectivas, Tschumi vai

propor um outro modo de notacao, que ele chama de sequéncias e cujos precedentes sao alguns

'® Tschumi nota com descrédito o fato de que até entéo arquitetos continuavam a seguir as premissas vitruvianas, segundo as quais a
arquitetura deveria seguir trés objetivos: comodidade, beleza e estabilidade. Indaga-se: “Serdo essas possiveis constantes
arquiteténicas os limites intrinsecos sem os quais a arquitetura ndo existe? Ou sua permanéncia é a consequiéncia de um mau habito
mental, de uma preguica intelectual que persiste através da histéria?” Bernard Tschumi, Arquitetura e limites Il, in Kate Nesbitt, Uma
nova agenda para a arquitetura p.179.
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roteiros cinematograficos de Eisenstein. Segundo ele, se alguém pretende renovar a disciplina
arquiteténica, o primeiro passo seria questionar sua linguagem.™

Esse novo modo de notagcdo proposto € composto por trés niveis de representacdo: a do
espaco, a do movimento e a do evento. A esséncia de um espaco, argumenta Tschumi, s6 pode
ser apreendida quando ¢ lida junto com os movimentos e eventos que nele ocorrem e que dele
sao inseparaveis. Assim ele tenta demonstrar que a arquitetura ndo lida somente com o espaco,
mas tambeém, e principalmente, com o tempo.

Seu modo tripartido de notagcdo é usado “para introduzir [na arquitetura] a ordem da
experiéncia, a ordem do tempo — movimentos, intervalos, seqliéncias — visto que tudo
inevitavelmente intervém na leitura da cidade”.”

Assim como Serra, Tschumi utiliza a aproximagao ao campo do cinema (e também ao do
teatro e da danca) no intuito de ampliar os limites da disciplina arquitetdnica. Seu principal
argumento é o de que o elemento arquiteténico s6 funciona quando colide com um elemento
programatico, com o movimento dos corpos no espaco. Para isso é necessario desafiar o conceito
moderno de unidade, que s6 € alcangado quando o objeto arquiteténico é considerado totalmente
autdbnomo em relagcéo aos eventos e aos movimentos que ocorrem nele e na cidade.

O primeiro projeto no qual Tschumi ira aplicar suas teorias desenvolvidas em The
Manhattan Transcripts sera o Parc de la Villette, em Paris. Tschumi busca inovar na forma de
concepgao do projeto, que tem inicio em 1982 e que é feito através de uma sequéncia de
superposicdo de trés sistemas autbnomos e independentes: pontos, linhas e planos. Como
consequUéncia ele consegue uma estrutura sem centro, sem hierarquias, sem pontos de
convergéncias. A malha abstrata € uma forma que n&o condiciona seu uso, que nao € pensada
para determinada fungdo. Além disso € uma estrutura que nao estabelece limites ao parque, ou
seja, ela pode, teoricamente, se estender ao infinito.

Cada ponto da malha regular que compde o parque representa uma Folie, uma construgao
capaz de abrigar os mais diversos usos. O modo de concepgao das Folies também é estratégico.
Parte-se de uma forma geométrica ideal, um cubo de 10 por 10 por 10 metros, que passa por uma
sequéncia transformacional: € decomposto em varios fragmentos, que formam um |éxico, um
catalogo de formas. Depois fragmentos diversos desse cubo sado reagrupados de diferentes
modos para formar as diferentes Folies. Estas funcionam como pontos de ancoragem, agindo
como um denominador comum a toda extensao do parque. Ao percorrer seus varios espagos tao
dispares, o visitante ira sempre se deparar com as Folies, que apesar de serem distintas remetem
uma a outra por serem constituidas por elementos em comum: varios fragmentos retirados de

uma mesma forma. Se o parque oferece uma multiplicidade de conformacdes espaciais que sédo

" Segundo Tschumi, a linguagem classica € muito restritiva e faz com que a arquitetura se encontre em “um tipo de priséo da
linguagem arquiteténica, onde os limites da minha linguagem s&o os limites do meu mundo”. Bernard Tschumi, The Manhattan
Transcripts, p.XX. (T.d.a.)

® |dem, p. XXIII. Tschumi ainda acrescenta que o proposito explicito desse novo sistema de notagéo arquitetdnico “é transcrever coisas
normalmente removidas da representagdo arquitetbnica convencional, mais propriamente a relagdo complexa entre espagos e seus
usos; entre cenario e enredo; entre tipo’ e ‘programa’; entre objetos e eventos. Seu propdésito explicito tem a ver com a cidade do
século XX’. (T.d.a.)
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instaveis e que podem ser lidas como fragmentos, a articulagdo da experiéncia é feita através das
Folies, que marcam uma continuidade entre espacialidades distintas e que fazem da experiéncia
de percorrer o parque algo parecido a experiéncia de assistir a um filme: apesar de ser feito
através de cortes e emendas, mostra no fim uma narrativa continua. Do mesmo modo em que em
St. John's Rotary Arc, quem opera o “corte” e depois reune 0s espagos € o proprio espectador
através de seu movimento.

Torna-se interessante comparar o modo como Tschumi e Serra descrevem o tipo de

experiéncia que eles buscam provocar no espectador:

Transcripts ndo é composto por imagens contidas em si. Ele estabelece a memoéria
dos frames precedentes, do curso dos eventos. Seu resultado final é cumulativo;, ndo
depende meramente de um unico frame (como uma fachada), mas de uma sucessao de

frames ou espacos.'® (grifo nosso)

Memoéria e antecipagdo, o tempo peripatético do caminhar, tornam-se o veiculo da

percepcdo. O tempo da experiéncia & cumulativo, lento em sua evoluggo."” (grifo nosso)

Ambos afirmam que, na percepc¢ao de suas propostas, a utilizagado da memdéria tem papel
fundamental, pois é através dela que a experiéncia se torna cumulativa. Se ndo podemos mais
apreender o todo, utilizamos em nossa percepg¢édo um tipo de montagem de distintas imagens ou
sensacgbes captadas. Este é um tipo de apreensdo parecido, segundo Virilio, ao que utilizamos
para apreender as distintas espacialidades da cidade contemporanea. E precedentes desse novo
modo de apreensao Tschumi e Serra encontraram no cinema.

Quando Benjamin diz que a reproducgdo técnica pode “aproximar do individuo a obra” ele
esta de certa forma prenunciando a entrada da arte no dmbito de uma temporalidade cotidiana.
No lugar da existéncia Unica, temos uma existéncia serial, ou seja, no lugar da “unidade e
durabilidade”, a “transitoriedade e a repetibilidade”."®

E dentro dessa existéncia serial, marcada por encontros cotidianos e repetidos com o
espectador, que se encontra tanto a obra de Serra quanto a de Tschumi. Suas obras passam a
existir no tempo do préprio expectador e a fazer parte do tempo continuo de duragédo no espaco.
Quando a obra se desloca do espago-tempo mitico da arte para o espago-tempo do cotidiano, ela
entra em relagdo com o espago-tempo de percepgao do cinema, (e do préprio modo de percepgao
do espago urbano) como ja havia sido pressentido por Benjamin.

Benjamin buscou provar historicamente que, se o modo de existéncia das coletividades
humanas transforma-se, também a forma de percepc¢ao destas transformar-se-a. Assim ele nos

instigou a sempre buscar compreender as transformagdes contemporaneas das faculdades

'®|dem, p.11. (T.d.a.)
" Richard Serra, Notes from sight point road, p.180. (T.d.a.)
'8 Walter Benjamin, op. cit. p. 170.
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perceptivas e das estruturas de recepgao. A arte seria um modo de buscar tal objetivo. Vistas por
esse angulo, tanto a obra de Serra quanto a de Tschumi podem ser lidas como voltadas para a

reflexdo sobre novos modos de constituigéo (e percepgao) do espago urbano.
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