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Apresentacao

Nas tltimas décadas, tem sido recorrente o enunciado acerca de uma crise da
imaginacio, como dificuldade de projetar outras realidades e modos de existéncia. Ao
mesmo tempo, a ficcio permanece reduzida a um lugar de “especulacgdo inutil”, em opo-
sicao ao registro dos fatos e materialidades. Este livro congrega diferentes vozes para
repensar a ficcao enquanto pratica que reorganiza o real e propde novas realidades.

A trama das ficcdes resulta de um evento homoénimo realizado no dia 27 de
setembro de 2024, no Auditério da Faculdade de Educacio da Universidade de Sao
Paulo.! Coordenado pelos organizadores do presente volume, o evento promoveu a
interlocucio entre dois grupos de pesquisa: 0o DEMO — Laboratério de Design-Ficcao
da ESDI-UERJ;* e o Lab_arte — Laboratdrio Experimental de Arte- Educacio e
Cultura da FE-USP.’ Tal iniciativa é parte do Projeto de Pesquisa “Design-ficcao como
releitura do presente: dilemas heterotépicos nos estudos especulativos” (2023-2025),
coordenado por Marcos Beccari e realizado com auxilio financeiro do Conselho Nacional
de Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico (CNPq), processo N° 401586/2023-5.

1 O evento foi transmitido ao vivo e estd disponibilizado na integra pelo canal da FE-USP no YouTube.
Ver: https://www.youtube.com/live/ CGGWMSwTDaQ. Acesso em abril de 2025.

2 Ver: https://demo-esdi.com.br/. Acesso em abril de 2025.

3 Ver: https://www.labarte.fe.usp.br/. Acesso em abril de 2025.




apresentagao

A partir das contribui¢oes dos conferencistas do evento supracitado, e acrescen-
tando capitulos de outros autores e autoras, este livro retune ensaios que abordam a
ficcao niao como fuga do real, mas como dispositivo de invencao, critica e criagao de
mundos. Da filosofia a arte, da arquitetura ao cinema, da literatura a educacio, os textos
aqui reunidos constroem um percurso que vai das funda¢des conceituais da ficcao até
suas manifestacdes mais insurgentes, subjetivas e politicas.

No capitulo de abertura, Rogério de Almeida traca as origens simbélicas do ci-
nema a partir da tensao entre o documental e o ficcional, convocando pensadores como
Nietzsche, Morin e Durand para sustentar a ideia de que o imaginario nao representa o
real: ele o organiza. E a partir desse embate que se abre espaco para pensar a ficcio como
modo legitimo de conhecimento e experiéncia.

Marcos Beccari, em seguida, propde a nocio de “metiforas profanas”’, imagens
conceituais que nao apenas descrevem o mundo, mas o reconfiguram. A partir de
Foucault, Flusser e Preciado, explora a poténcia filoséfica da metafora como gesto
de transfiguracdo da linguagem e da realidade, apontando para uma hermenéutica
imanente, inventiva e critica.

Guilherme Umeda apresenta, com lirismo e rigor, um ensaio que aproxima “fic-
¢30” e “friccao”, articulando etimologia criativa e filosofia da linguagem. Inspirado por
Merleau-Ponty e Manoel de Barros, propde que a ficcio nao diz sobre algo ausente, mas
sobre o excesso do dizer. Um convite a invencao de sentidos nas dobras da linguagem.

Artur Rozestraten e Giulia Montone abordam o cinema de Carlos Reichenbach
como campo de friccdo entre real e imaginario. Articulando arquitetura, mito e imagem,
propdem que a ficcio opera como desvio, como fuga e retorno, como Babel — matriz
de todas as obras humanas. Através de Escher e Borges, articulam uma estética do
impossivel.

Na sequéncia, Paulo Reyes aprofunda a dimensao politica da ficcao nos processos
de projeto urbano e arquitetonico. Com base em Aristételes e Ranciere, argumenta
que ficcionalizar é ampliar os horizontes do possivel, rompendo com a légica técnico-
cientifica em prol de uma abordagem ético-estética, marcada pela dissensao e pela
imaginac3o radical.

‘Wandyr Hagge propde uma reflexao sobre a historiografia do design, tomando

a ficcdo como eixo formativo e estruturante. Dialogando com Borges, Paul Ricoeur e




apresentagao

Bruno Latour, o autor argumenta que todo campo disciplinar — como o do design —
nasce de redes de sentido e nao de realidades preexistentes, operando sempre como
montagem daquilo que chamamos de “realidade histérica”.

Daniel B. Portugal apresenta uma leitura provocativa e bem-humorada da exis-
téncia como festa atravessada por ficcoes, questionando a separacio entre realidade e ir-
realidade — isto é, os ideais normativos que erigem “zonas VIPs” da existéncia. A partir
de Nietzsche e Feyerabend, o ensaio reivindica uma ontologia plural e mével, em que a
ficcao emerge como condicio vital e criativa.

Luiz Coppi desloca a reflexao para o campo da educacio, partindo de experién-
cias com arte, literatura e audiovisual. Com ironia e sensibilidade, afirma a ficcao como
modo de alargar o mundo, desestabilizar verdades e abrir a linguagem a alteridade. Nas
praticas docentes e de pesquisa relatadas pelo autor, a ficc¢do nao é mero ornamento,
mas condi¢io de pensamento.

No capitulo seguinte, Sabrina Brésio e Isis Rezende analisam o filme Frida, na-
turaleza viva (1983), de Paul Leduc, como uma poética da memoria e da reintegracdo
da vida. A partir da montagem nao linear do longa, argumentam que o cinema pode
articular a fabulac¢io a biografia, construindo narrativas espirais, oniricas e radicais da
existéncia.

Ana Vitdria Prudente e Afranio Mendes Catani, por sua vez, propdem um cru-
zamento entre cinema, artes visuais e relacdes étnico-raciais, sob a metafora da encru-
zilhada e da orixalidade. Retomando a nocao de aquilombamento, discutem como o
imagindrio negro pode reconfigurar praticas educativas e artisticas, afirmando outras
cosmopercepcdes e modos de existir.

Encerrando o livro, Celso Luiz Prudente, Joao Paulo Pinto C6 e Paulo Moraes
Alexandre defendem o cinema negro como instrumento pedagdgico de afirmacdo da
africanidade. A partir de uma andlise histérica e critica das representa¢des raciais na
cinematografia brasileira, apontam para a urgéncia de narrativas que rompam com o
modelo monocultural e promovam a autoestima, a identidade e a justica racial.

Os organizadores

10



Nas tramas do cinema:
a ficcdo entre o real e o imaginario’

Rogério de Almeida?
Documental-ficcional

O cineasta Raul Ruiz (2000, p. 86) idealizou fazer um filme que giraria em torno
de uma aposta entre Georges Meéliés e os irmaos Lumiere. Teriam de filmar A Volta ao
Mundo em 80 dias, de Julio Verne, a tempo de exibir na Exposicao Universal de 1900, em
Paris. Para isso, teriam 80 dias de prazo. Como fariam seus filmes? Os irmaos Lumiére
embarcariam com seu cinematégrafo em trens e navios e filmariam a viagem, enquanto
Georges Mélies ficaria em Paris, valendo-se de todos os truques e efeitos especiais
possiveis para recriar o mundo dentro do estudio.

Embora o filme n3o tenha sido feito, a aposta em questiao pde em evidéncia que
o cinematégrafo, como foi batizado por seus criadores, poderia, desde o inicio, registrar
regimes diferentes de imagens: um documental e outro ficcional.

O cinematégrafo dos Lumiere botou fim a corrida tecnoldgica a que diversos
inventores haviam se lancado para a criacio de um dispositivo capaz de gravar e
reproduzir imagens em movimento, passo inevitivel depois da invencao da maquina

fotogréfica, décadas antes, embora nada nos impeca de supor, como fez Morin (2014),

1 Originalmente publicado com o titulo O cinema entre o real e o imagindrio. Revista USP, Sio Paulo,
Brasil, n. 125, 2020, p. 89-98. Foram feitas pequenas alteracdes para esta edi¢do.

2 Professor Titular da Faculdade de Educac¢io da USP, coordenador do Lab_Arte e bolsista produtivida-
de CNPgq.

1



nas tramas do cinema Rogério de Almeida

que o sonho do duplo ji povoasse a mente de nossos ancestrais habitantes pré-
histdricos das cavernas, em cujas paredes pintavam nao meras imagens, mas narrativas,
organizadas temporalmente como sucessio de acontecimentos.

Os primeiros filmes rodados pelos irmaos Lumiére estavam limitados ao
registro de um minuto, gravados por uma camera imével, sustentada por um tripé, e
geralmente apontada para uma cena do cotidiano: a saida de operarios da fébrica, o trem
que chega a estacao ou um jardineiro que tem problemas com a mangueira. Embora
tenham sido filmados em grande profusio — hd mais de 130 registros — e exibidos em
feiras, circos e vaudevilles, nao sem grande espanto e curiosidade da plateia, os criadores
do cinematégrafo nio acreditavam no futuro de sua invencao.

Por essa razio, recusaram-se a vender um exemplar para Georges Mélies,
que para realizar seus filmes teve de adquirir na Inglaterra o animatégrafo, aparelho
semelhante desenvolvido por Robert Paul. Seus filmes incorporaram elementos do
ilusionismo, por meio de trucagens, e das féeries, género teatral caracterizado pelo
fantéstico.

Tendo em vista as primeiras producodes filmicas, a partir das experiéncias dos
Lumiére e de Mélies, constata-se que o cinema, desde seus primérdios, assume dois
modelos de fabricacao e registro de imagens: o documental, cuja principal caracteristica
é reportar um acontecimento real, e o ficcional, que narra uma determinada histéria, real
ou inventada, mas sobretudo encenada, ou seja, planejada, preparada, roteirizada antes
da filmagem.

Esses dois modelos de cinema, o documental e o ficcional, remetem, por sua
vez, a uma longa tradi¢io cultural, cujo dpice remonta a Grécia Antiga, com Homero e
Herddoto dividindo — apesar dos trés séculos que os separam — a encarnacdo da ficcdo e
da Histéria. O primeiro, reunido dos aedos que o antecederam, organiza as experiéncias
humanas em narrativas ficcionais, brotadas da imaginacdo, enquanto o segundo registra
as acoes humanas que factualmente teriam acontecido.

O que estd em jogo nesse paralelo é o reconhecimento da oposiciao entre dois
regimes de representacdo da realidade: um que seria verdadeiro e outro fabuloso; um
que registra fatos reais e outro que inventa ficcdes. A verdade, de um lado; a fantasia, de
outro. Ou, em termos mais filoséficos: num polo, a razao; no outro, a imaginacao.

12



nas tramas do cinema Rogério de Almeida

Embora sejam duas modalidades distintas de construcio da realidade, as quais
poderiam conviver em igual grau de valoriza¢do — no sentido de que avaliam a realidade
e a ela conferem valor (Nietzsche, 1983; Deleuze, 1976) —, historicamente uma se
sobrepde a outra e reivindica para si a supremacia no trato com o real, desvalorizando
as demais formas simbdlicas de conhecimento (Cassirer, 1994).

A desconfianc¢a quanto ao modo como a racionalidade impde-se na disputa pela
hegemonia da verdade e, consequentemente, na legitimidade das narrativas sobre a
realidade difunde-se ha pelo menos um século, como nas criticas a razao instrumental
ou a técnica, ou mesmo nos questionamentos epistemoldgicos e paradigmaticos das
ciéncias, ou ainda nas discussdes pés-modernas etc. De certa forma, sio desdobramentos
do que Nietzsche (1983) detectou como niilismo, isto é, a desvalorizacio dos valores
supremos, a morte de deus, a constatacao da impossibilidade de responder racionalmente
as perguntas “por qué?” e “para qué?”, que estdo na base do nascimento da filosofia grega
(Giacoia Junior, 2014). Essa critica a0 dominio da verdade pela razio (que engloba
tanto as investidas filoséficas quanto cientificas) teve como estratégia de combate o
iconoclasmo.

A iconoclastia estaria no cerne da histéria ocidental, de acordo com a perspectiva
de Gilbert Durand (1994), como execracdo das imagens e, sobretudo, de seu cariter
cognoscente, simbélico e hermenéutico. A imagem, obstrui-se sua potencialidade de
expressar conhecimentos para reduzi-la a apari¢io sensivel — e, portanto, enganadora
— da superficie. Enquanto a razao marchava imperiosa sobre o reino do inteligivel, a
imaginac¢ao chafurdava no caos informe das sensagoes.

Essa légica iconoclasta pressupoe uma divisao hierdrquica entre os dominios da
realidade e da representacio. A razio torna-se, entdo, o meio de validacio da verdade,
caminho unico de acesso ao que é real. E ao proceder assim submete a imaginacao a
um papel secundirio, que eventualmente, sob certas condicdes, até pode representar a
realidade, mas jamais seria real ou teria qualquer autoridade sobre o real. A imagem seria
um indice de remissio ou, como se consolidou na tradi¢do filoséfica, a representacio
mental de um objeto ausente (Abbagnano, 2007).

Contra o iconoclasmo, o imaginario se ressignifica no século XX amparado por
uma série de estudos, muitos deles vinculados ao Circulo de Eranos, que congregava
pensadores como Rudolf Otto, Carl Gustav Jung, Joseph Campbell, Mircea Eliade

13



nas tramas do cinema Rogério de Almeida

e Gilbert Durand. Essa revalorizacao do imaginario o desloca do posto passivo de
representacdo para a condicao ativa de mediador. O imaginario, entdo, é o que organiza o
real (Durand, 1997). O conhecimento da realidade deixa de ser a enunciacio totalizante
da verdade, operada pela razao, para se tornar a expressao figurativa de uma perspectiva,
mediada pela interpretacao.

Como perspectiva, o conhecimento se mostra parcial e dependente do ponto
de vista — é o que define o perspectivismo nietzschiano: “apenas uma visao perspectiva,
apena um ‘conhecer’ perspectivo” (Nietzsche, 1998, p. 109). Como expressio figurativa,
assenta-se numa formulacio que tem a imagem como base, cujo contetudo a priori é
o sentido (ainda que de uma auséncia de sentido). Como interpretacdo, requer uma
hermenéutica, compreendida como uma estratégia filosfica que visa compreender,
traduzir o sentido de uma obra.

Voltando ao cinema, e mais especificamente as primeirasimagens em movimento
produzidas por Louis e Auguste Lumiére, o que se observa nao é o registro imparcial
e neutro da realidade, mas a organizacio premeditada do espaco, o controle do tempo
e a perspectivacio do olhar. E o que mostra Thierry Frémaux, em seu documentario
Lumiere! A Aventura Comeca (2016), ao analisar as primeiras filmagens e constatar que
os irmaos inventores preparavam as cenas antes de registra-las. Por exemplo, o famoso
A Saida dos Operdrios da Fabrica Lumiére (1895) nio foi resultado de uma unica tomada,
mas de trés, inclusive numa delas sai da fibrica também uma carroc¢a; hd também uma
certa ordenacio no modo como os operirios saem, o que permite supor algum tipo
de orientacdo para o registro da cena. O Regador Regado, do mesmo ano, é menos um
registro documental que a encenacio de uma gag, na qual um menino pisa na mangueira
do jardineiro interrompendo o fluxo da dgua para depois, quando o regador olhar para
a ponta da mangueira, molha-lo. O que se observa é que o jardineiro, ap6s apanhar
0 menino, retorna ao quadro para castigd-lo a frente dos espectadores. Em O Almoco
do Bebé é evidente a composicio da mesa e a encenacio do casal, assim como em Les
Forgerons (1895), em que o “trabalhador” usa camisa branca e gravata e ao final da cena
recebe uma bebida, em pleno “horério de trabalho”.

O que esses primeiros filmes mostram é a preocupacido do cinematografista
em compor a cena nos limites do quadro, organizando antecipadamente o espaco a

ser filmado, do primeiro plano a profundidade de campo. Além disso, como o rolo s6

14



nas tramas do cinema Rogério de Almeida

registrava algo em torno de 60 segundos, deduz-se que havia uma premeditacio das
acoes de modo a caberem no tempo, e, por fim, a escolha cuidadosa da perspectiva,
do ponto de vista, do lugar em que a cAmera seria instalada. Portanto, as primeiras
realidades captadas pelo cinematdgrafo, por mais reais que pudessem ser, nunca
deixaram de expressar uma certa manipulacio estética, nunca negligenciaram os efeitos
que poderiam causar no espectador ou, em outras palavras, sesmpre compreenderam o
carater imagindrio que dota de sentido a realidade.

A separacio radical entre realidade e imaginario — matriz da oposicao entre
verdade e ficcdo — e sua consequente hierarquiza¢io dos saberes no dominio do que
é real e verdadeiro, nio se sustenta mais no mundo contemporineo. Nem religido,
nem filosofia, nem ciéncia — tal como foram institucionalizadas — tém sua legitimidade
asseguradas. Nao significa que desapareceram ou deixaram de ter relevancia, mas que
perderam e continuam perdendo territdrio, ainda mais no cendrio atual de avanco do
niilismo, do negacionismo e da ampliacio de circulacio de mentiras, das fake news e de
outras formas de desinformacao.

O problema nio é apenas a cisio entre real e imagindrio e sua definicio de
quais discursos estariam aptos a apresentar a verdade do mundo e quais se limitariam
a ficticia ou ficcionalmente representa-lo, mas seus efeitos imprevistos, entre os quais
a disseminacdo da mentira e a negacdo de fatos histéricos ou dados cientificos. O
que se tornou patente € que as pretensas verdades, obtidas pelo uso da razio, como
na filosofia e nas ciéncias, nunca deixaram de se manifestar como imaginério, pois é
efetivamente o imagindrio que organiza os discursos, sejam eles filosoficos, cientificos,
literarios ou ficcionais. Embora sejam imaginérios distintos, com normas particulares
— por exemplo, a ciéncia para ser ciéncia depende de um imaginario metodolégico, que
envolve procedimentos, medicdes, validagoes, andlises, provas, contraprovas etc. —, os
discursos sobre o mundo, como formas simbélicas de conhecimento (Cassirer, 1994),
respondem a uma gramadtica, preservam regras, sio jogos de linguagem (Wittgenstein,
1999). Como textos (urdidura de sentidos), manifestam-se em determinados contextos
dados.

Assim, um conto, um romance, um filme ou uma peca de teatro no sao mentira,
mas se relacionam com o real — seja para expressa-lo ou iludi-lo — de maneira ficcional,

por meio de um jogo simbélico que responde a um determinado imagindrio. J4 um

15



nas tramas do cinema Rogério de Almeida

tratado filoséfico, uma teoria cientifica ou uma equacio matematica também nao sdo “a”
verdade (isso nio quer dizer que sejam mentira), relacionando-se com o real por meio
de outras regras simbélicas, que envolve, por exemplo, o conceito e a légica, mas que
nao deixam de organizar imaginariamente o mundo concreto.

Isto posto, é preciso desfazer dois equivocos: o primeiro, que o real se opde ao
imagindrio; e o segundo, que a verdade se opde a ficcao. O que se opde ao real é a ilusio,
do mesmo modo que é a mentira que se opde a verdade. Para investigar essa questdo e
resgatar a importincia do imaginario e da ficcdo no didlogo com o real, serdo analisados

os pares real-ilusio e verdade-mentira.
Real-ilusao

Sobre o real e a ilusdao: embora seja muito dificil definir o que é o real, uma
vez que o real escapa as tentativas de apreendé-lo por meio de enunciados, imagens,
férmulas, teorias etc., podemos nos valer de uma aproximacio provisoria, mais geral, a
partir dos estudos do filésofo Clément Rosset (1989, 2004, 2008), que trata o real como
aquilo que nao possui duplo, que é tnico, singular, ou mesmo idiota, no sentido grego
do termo, “aquilo que é unico”, insignificante, por ndo ter nenhum significado em si;

’ . ~ . A . [(3 ~ & ’ »
portanto, o real é a dimensao da existéncia “que nao é interpretavel’. Em uma palavra,
3 213
o real é7.

Ja a ilusdao é um mecanismo de prote¢io que impede justamente a compreensiao
do real. Na ilusdo, nao se nega o real em sua totalidade, mas se esconde sua parte
desagradavel, vira-se o rosto, olha-se para outro lugar, ignora-se o que foi percebido. A
estratégia mais corrente da ilusio é valer-se do duplo. A noc¢io de duplo “implica nela
mesma um paradoxo: ser a0 mesmo tempo ela prépria e outra” (Rosset, 1998, p. 24).
Isso porque o real nao deixa de ser real, mas a ele é acrescida outra realidade, que ocupa
seu lugar, ainda que de maneira iluséria. Desse modo, o mecanismo da ilusdo opera nao
pela negacio total do real, mas pela negacio da parte desagradavel, que é substituida por
um duplo.

3 Cf. Rogério de Almeida. O pensamento trdgico de Clément Rosset. Revista Tragica, v. 12, n.1, 2019. Dispo-
nivel em: https://revistas.ufrj.br/index.php/tragica/article/view/27226/14839
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Matrix (1999), de The Wachowskis, é um bom exemplo. A nossa realidade é
transformada num duplo da verdadeira realidade, que seria a de um mundo tenebroso
em que as pessoas sobreviveriam acopladas a maquinas para fornecer energia. Assim,
o mundo onde acreditamos viver ndo passaria de uma realidade virtual, projetada em
nossos cérebros. A similitude com o modelo platonico do mundo das ideias em oposicao
ao mundo sensivel, ou do mundo cristio com o reino dos céus e a vida terrena, nio é
fortuita, assim como a recente analogia entre corpo-hardware e mente-software nao é
estranha a concep¢ao cartesiana de corpo como maquina em contraste com o espirito

eterno.
Verdade-mentira

Outro par a ser avaliado é o da verdade e mentira. Em primeiro lugar, é
preciso niao tomar a ilusdo por mentira. A mentira é geralmente a inversao de um
dado considerado verdadeiro e tem um uso intencional. Equivocar-se com uma
informacio nio é necessariamente mentir, pois para mentir é preciso saber a verdade
e ocultd-la. O sujeito mentiroso tem em mente duas informagdes paralelas. A que ele
sabe correta e a outra que ele coloca em seu lugar. Os detectores de mentira, embora
ndo sejam confidveis, captariam esse “excesso” de energia dispendido pelo corpo, que
necessita simultaneamente pensar no que se diz e no que se oculta. Por isso, a mentira
é intencional, enquanto o engano é involuntario.

Estabelecidas essas diferencas, podemos retornar ao imaginario para entender
que ele se relaciona tanto com o real quanto com a ilusao. O imagindrio pode, assim,
produzir imagens, discursos, sentidos que afirmem o real, que confirmem a realidade do
que existe, assim como também pode produzir imagens, discursos, sentidos que sejam
ilusérios, que neguem a realidade ou sua parte desagradivel. O imaginario responde
tanto pelos fantasmas, monstros e pesadelos quanto pelos pensamentos, discursos
e devaneios. Isso porque, de acordo com Cassirer (1994), o homem é um animal
symbolicum, isto é, opera uma mediacio simbdlica no trato com o mundo, com o outro
e consigo mesmo. Assim, linguagem, ciéncia, religido e arte sao formas simbdlicas,

mediacoes sem as quais nao nos situariamos no mundo.
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O imagindrio niao é uma valvula de escape, uma fuga da vida, subterfugio ou
estratagema de evasao, mas modalidade de trato, de lida com o real, principalmente por
meio de sua funcio eufemizadora. Para Gilbert Durand (1988, p. 121),

a funcdo da imaginacio é antes de mais uma funcio de eufemizac¢io, nio
um simples épio negativo, mdscara que a consciéncia ergue face a horrenda
figura da morte, mas pelo contririo dinamismo prospectivo, que através
de todas as estruturas do projeto imagindrio, tenta melhorar a situacio do
homem no mundo.

Por outras palavras, é a mesma constatacio de George Steiner (2003, p. 14):
“s6 0 homem, a principio, possuiria os meios para alterar seu mundo recorrendo a
clausulas condicionais hipotéticas”. O imaginirio pde em jogo as possibilidades: “e se
fosse assim?”, “e se fizéssemos de outro modo?”, “e se olharmos por outra perspectiva?”.

Essas clausulas condicionais hipotéticas nos lembram que o futuro, como
tempo ainda nio vivido, nao é materialidade concreta, mas um efeito produzido pela
linguagem, e mais especificamente pelo tempo verbal. Contudo, se como linguagem, o
futuro depende da imaginac¢do, a compreensio da linguagem como um todo depende
cognitivamente de operacdes de traducio: “entre linguas ou no interior de uma lingua,
a comunicacdo humana ¢ igual a traducao” (Steiner, 2005, p. 72). De modo mais geral,
compreender é traduzir, ndo somente nos casos em que se verte de uma lingua para
outra, mas no interior da prépria lingua, quando traduzimos um termo por outro, ou
ainda nos casos de traducio intersemidtica, em que interpretamos “signos verbais por
meio de sistemas de signos nio verbais” (Jakobson, 2003, p. 65) e vice-versa. E por isso
que “leitura e interpretacio sdo, em ultima analise, ‘traducio’ que d4 vida, que empresta
vida a obra gelada, morta” (Durand, 1998, p. 252).

O imagindrio, portanto, ndo é mero reflexo da realidade, mas seu agente
transformador, pois preconcebe objetos, arquiteturas, artes, técnicas, pensamentos,
ideologias, interpretacdes, perspectivas etc. Se o real é o reino do “nao interpretavel”, da
insignificancia, do vicuo de sentidos, sé poderiamos torni-lo pensavel, compreensivel,
interpretavel, recorrendo ao imaginario, a traducio desse impensavel e indizivel em
uma imagem simbolica que, por sua redundancia e repeticao, nos situa nesse reino da
singularidade intransponivel.
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Dessa maneira, a eufemizacio reforca justamente nossa dependéncia do
imagindrio para lidar com o real, de tal modo que nio podemos, por ser completamente
impossivel, separar o real do imagindrio. Eufemizar escapa, portanto, a dicotomia da
verdade e da mentira, ou da realidade e da ilusao, para se estabelecer justamente no
campo da fic¢ao.

Nio se pode confundir ficc¢io com mentira. Embora os diciondrios a tomem
como um de seus sinébnimos possiveis, nao deveria haver essa op¢dao, uma vez que a
ficcao nao se relaciona nem com a mentira nem com a verdade, mas justamente com
a realidade, seja para expressi-la ou eludi-la. Nesse sentido, a ficcio funciona como
os jogos de linguagem de Wittgenstein (1999), para quem os saberes e sujeitos estdo
inseridos em jogos que nao possuem, por si s6, fundamento, mas seguem caminhos
imprevisiveis, estao abertos a transformacdes, ao contingencial, as pressdes de outros
jogos de linguagem.

Nas tramas da ficcao

As ficcoes articulam, projetam, expressam imagindrios, funcionam como um
jogo de faz de conta. As criancas, quando brincam de faz de conta, sabem exatamente
como produzir fic¢des para lidar com a realidade. Assim, se uma crianca assume o papel
de professora e as outras de alunas, passarao a jogar com o imagindrio da vida escolar,
ndo para produzi-lo (reino da realidade) ou reproduzi-lo (reino da repeticdo), mas para
expressa-lo, para eufemizi-lo, quicd para significi-lo ou mesmo compreendé-lo. Se
nessa situacao um adulto tentar se dirigir a crianca pelo seu nome préprio, quebrando
assim uma das regras do jogo, muito provavelmente a crianca o corrigira dizendo,
sem sair da personagem, que ela é a professora. E se o adulto estiver disponivel, é bem
provavel que seja incluido no jogo, talvez para exercer o papel de diretor da escola.

A fic¢ao n3o quer nos enganar, como no caso da mentira, ocupando o lugar
da verdade. Também ndo quer ser verdadeira, no sentido de uma versdo unica da
realidade, mas promover uma mediacdo simbdlica, organizar imaginariamente o real,
ainda que de forma diferente daquela feita pelo pensamento. E isso porque a ficcdo

envolve emogdes e sentimentos, enfim, uma participac¢ao afetiva:
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grande parte do valor do sonho, do devaneio e do faz-de-conta
depende fundamentalmente de que a pessoa se considere a si
prépria como pertencendo a um mundo ficcional. E basicamente
enfrentando certas situacdes, envolvendo-se em certas atividades,
tendo ou expressando certos sentimentos, que um sonhador, ou
alguém que devaneia ou brinca de faz de conta, entra em acordo com
seus sentimentos de fato (Walton, 2005, p. 136).

No caso de um filme de terror, por exemplo, o medo que o espectador sente
diante da tela ndo é falso ou ilusério, mas também nio é o mesmo medo que sentiria em
uma situacdo real, pois se sabe a salvo. Assim, o medo é real, mas controlado, seguro,
podendo ser experimentado livremente. E, portanto, um sentimento verdadeiro, mas
experimentado por meio de uma situacio ficcional.

A ficcdo, nessa perspectiva, articula real e imaginario. Como jogo de linguagem,
como expressao simbdlica, a ficcio pode oferecer tanto um modo de protecio do real,
por meio da ilusdo, por exemplo, quanto meios de afirma-lo. Mais que isso, a fic¢ao pode
borrar suas préprias fronteiras, pode arriscar-se ao blefe, pode subverter expectativas
e propiciar experiéncias de compreensio e traducio da realidade. Vejamos como isso
ocorre no cinema.

Swimming Pool — na beira da piscina (2003)*, de Francois Ozon, é um bom
exemplo, porque o final desestabiliza os alicerces sobre os quais construimos a histéria.
Sarah Morton (Charlotte Rampling), é uma famosa escritora de romances policiais
que, cansada de repetir a mesma férmula literdria, decide se isolar na casa de campo de
seu editor. Em dado momento, aparece uma bela jovem, que se identifica como filha
do editor, Julie (Ludivine Sagnier), e ambas passam a dividir a casa. Certa noite, Julie
leva Franck (Jean-Marie Lamour) para casa e se instaura um clima de seduc@o e citime.
Apesar de mais velha que Julie, Sarah desperta a atencdo de Franck e Julie se irrita.
A escritora decide entido se retirar. Da varanda de seu quarto, vé o casal a beira da
piscina e, enciumada, vai dormir. Como Franck resiste as investidas da jovem, eles se
desentendem e ela, num golpe de fiiria, acerta sua cabeca e o mata. No dia seguinte, Sarah,
ao descobrir o que havia acontecido, decide se aliar a Julie e usa toda sua experiéncia

4 Baseado em outro filme, La Piscine (1969), de Jacques Deray, mas com final completamente diferente.
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de romancista para ocultar o cadaver, livrando Julie de qualquer incriminacao. A cena
final é reveladora: depois de um hiato de tempo, vemos Sarah na sala de seu editor, que
lhe explica por que nio havia gostado de seu manuscrito: ndo repetia a fébrmula que a
consagrara. A escritora diz que ja esperava por essa resposta, razao pela qual publicara
seu livro por outra editora. Tira um exemplar de sua bolsa e lhe entrega, sugerindo que
o dé de presente a filha. Quando sai do escritério, esbarra numa jovem desconhecida:
era a verdadeira Julie, filha de seu editor. E entdo que nos damos conta de que a Julie
retratada no filme n3o era de fato a Julie da vida real. Somos dessa forma obrigados a
reconsiderar toda a histéria que haviamos construido. O que haviamos assistido no
era um acontecimento puramente real, mas a ficcdo imaginada por Sarah Morton.
Entretanto, nio era tudo ficcdo, j4 que de fato Sarah esteve na casa de campo, onde
escrevera o romance.

O interessante dessa experiéncia estética é que ela nos convida a uma operacao
cognitiva (Bordwell, 1996) ap6s o término do filme e nio somente durante ele, como
de costume. E ao rever o filme, ou repassi-lo mentalmente, nos damos conta de que
realidade e ficcao estiao de tal modo entrelacadas que é impossivel separar uma da outra.
Mas nio é exatamente isso que ocorre na vida, em que somos confrontados por situacoes
em que o real e o imagindrio estao de tal forma imbricados que nao ha como cindi-los?

Do mesmo diretor, Francois Ozon, Dentro da Casa (2012) apresenta o
envolvimento de um professor com seu aluno, por meio de suas redacdes, que narram
suas supostas incursdes na casa de um colega de classe. As narrativas embaralham
ficcdo e realidade, mas de um modo ainda mais complexo que no filme anterior, pois o
professor passa a interferir na realidade a partir da ficcao que lé. O filme ndo separa o que
é real e ficcdo, pelo contrario, mostra com clareza como um e outro estio imbricados de
maneira indissocidvel (Almeida, 2016). Alids, este é um tema recorrente na filmografia
de Ozon: Sob a Areia (2000) mistura a realidade da morte do marido a ilusdo de que ele
segue vivo; Frantz (2016), refilmagem de Ndo Matards (1932) de Ernst Lubitsch, trata da
ilusdo dos pais que tomam por amigo o assassino de seu filho; O Amante Duplo (2017)
explora os espelhamentos do duplo, ecoando de certa forma a vida dupla de Isabelle
(Marine Vacth) em Jovem e Bela (2013).

A Pele de Vénus (2013), do diretor Roman Polanski, mistura realidade e ficcio a

partir da audi¢do que um diretor de teatro faz com uma atriz para levar aos palcos uma
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adaptacio do romance A Vénus das peles, de Sacher-Masoch. O que é interessante aqui é
que as falas da peca se misturam as falas das personagens do filme, de tal modo que nio
sabemos se as personagens estao discutindo realmente ou apenas reproduzindo o texto
da peca. Na verdade, as duas camadas — a realidade e a ficcdo - se sobrepdem, de modo
que a atriz diz o que ela de fato quer dizer reproduzindo o texto da peca. Novamente, é
impossivel separar realidade de ficcao.

Nenhum outro cineasta, no entanto, foi tio inventivo na defesa da fic¢io como
modo de expressao da realidade como Abbas Kiarostami, que nao sé as embaralhou,
como também aboliu a distin¢do entre ficcio e documentdrio. Assim, em Close up
(1990), assistimos a encenacio ficcional de um caso real envolvendo o cineasta Mohsen
Makhmalbaf, cuja identidade é usurpada por um golpista, que engana uma familia
inteira com a promessa de realizar um filme. E a Vida Continua (1992) e Através das
Oliveiras (1994) retomam os efeitos do terremoto de Koker, no Ir3, encenando e depois
reencenando episédios reais.

Outro exemplo é o documentério brasileiro Terra Deu, Terra Come (2010) de
Rodrigo Siqueira, que registra o ritual de sepultamento de Joao Batista, de 120 anos,
comandado por Pedro de Almeida, garimpeiro de 81 anos, um dos tltimos conhecedores
dos vissungos, as cantigas em dialeto banguela cantadas durante os rituais funebres. O
término do ritual, entretanto, ndo coincide com o término do filme, que retorna ao
ponto inicial do ritual, mas agora com outras tomadas, pelas quais observamos que
na realidade nao havia nenhum corpo sendo sepultado, mas uma tora de madeira que
ocupara seu lugar. A tradicdo a qual o ritual se filia é em si verdadeira, mas ndo o que
assistimos, puramente encenado. As referéncias poderiam se multiplicar com os falsos
documentérios, como Zelig (1983) de Woody Allen ou Borat (2006) de Larry Charles;
ou mesmo com as simulacdes dos shockumetarys como Mondo Cane (1992) ou Faces da
Morte (1979).

Para concluir, falta dizer que a ficcdo nio se limita nem se reduz a expressao do
real, mas também possibilita a intensificacdo da vida por meio da experiéncia estética
(Almeida, 2024). A arte de maneira geral e mais especificamente o cinema operam

contemporaneamente um ‘continuo exercicio de desorientacio” (Favaretto, 2015,
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p. 13) que interrompem os fluxos cotidianos e abrem janelas para realidades que vao
muito além das experiéncias concretas a que estamos limitados. Disso resulta o carater
educativo do cinema, como “articulacio entre o real que lhe ultrapassa e o interior de
quem o vé&” (Almeida, 2017, p. 14).
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Metaforas profanas:
Foucault, Flusser e Preciado

Marcos N. Beccari'

Nio vemos nem entendemos o mundo, nds o percebemos
destrocando-o por meio das estreitas categorias que nos habitam.

— Paul B. Preciado (2023, p. 19)

Introducio

A metifora, longe de ser um mero recurso retérico, opera como um dispositivo
fundamental na maneira como concebemos e organizamos a realidade. Se a linguagem e
o imagindrio organizam em larga medida nosso acesso ao mundo (Flusser, 2021; Rosset,
2006), entdo as metaforas nio apenas descrevem o que ja existe, mas produzem novas
formas de pensar e habitar esse mundo. Algumas metaforas, nao obstante, possuem uma
forca peculiar: em vez de apenas deslocar valores e significados dentro de um sistema
simbolico previamente estabelecido, elas sio capazes de abalar os préprios alicerces
desse sistema, instaurando perspectivas antes impensaveis. E esse tipo de metéafora que

me interessa aqui, e que denomino “metaforas profanas”.

1 Doutor em Cultura, Histdria e Filosofia da Educacio pela USP. Professor Adjunto do Depto. de Design
da UFPR, e professor colaborador e orientador pleno do Programa de Pds-Graduacio em Educacio da
USP. Pesquisador do DEMO — Laboratério de Design e Ficcio da ESDI/UER]J, e do Lab_Arte — Labo-
ratério experimental de Arte-Educacio Cultura da FE-USP.
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Proponho, neste capitulo, explorar uma espécie de intui¢ao que tem sido recor-
rente ao longo de minhas pesquisas, onde eu me sirvo com frequéncia dos conceitos e
abordagens de Michel Foucault, Vilém Flusser e Paul B. Preciado. Tenho me pergun-
tado como esses autores expressam um tipo de pensamento que é menos pautado em
conceitos e mais balizado por certos movimentos metaféricos. Questiono, noutros ter-
mos, se suas metaforas profanas nao seriam, elas mesmas, um modo especifico de fazer
filosofia. Para tanto, em vez de eleger algo como uma metafora central de suas obras — o
que sequer creio que seja possivel —, detenho-me em localizar uma espécie de “ima-
gem forte” (no sentido profano), um ponto de inflexdo conceitual que parece funcionar
como chave interpretativa. Esse percurso, ao final, aponta para aquilo que chamarei de
hermenéutica profana, o horizonte para o qual espero conduzir este ensaio.

O profano, tal como o compreendo, nio é simplesmente o oposto do sagrado,
nem um gesto de mera negacio ou iconoclastia. Profanar significa amplamente des-
locar algo de seu uso exclusivo, tornando-o disponivel para outros usos.” Assim, se ha
metaforas profanas, elas nao se limitam a descrever o real, mas o reconfiguram — nio
apenas desmistificam verdades instituidas, mas instauram novos jogos de sentido. Para
explorar essa ideia, analiso trés figuras metaféricas que operam nesse registro: a deriva/
desvio naval em Foucault, a estranheza gnoéstica em Flusser e o corpo hermético do dia-
bo em Preciado. Em cada um desses pensadores, encontramos metaforas que, ao invés
de se restringirem a linguagem, se projetam como forcas que redesenham os préprios
contornos da realidade. Antes de delined-las, porém, cumpre assinalar brevemente al-

gumas bases conceituais ora adotadas para as nocdes de “profano” e “metafora”.

2 A palavra “profano” tem origem no latim profanus, que significa “fora do templo” ou “ndo sagrado”.
Originalmente, no direito romano, o conceito de profanacio indicava o ato por meio do qual o que
havia sido separado na esfera da religido e do sagrado voltava a ser restituido ao livre uso do cidadio.
Segundo Agamben (2007), atualmente o “profano” pode indicar certo uso dos dispositivos ideoldgicos
para desativa-los ou transforma-los em meios para a realizacio de coisas imprevistas.
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Mascaras profanas

Para abordar a ideia de profano, tomo como ponto de partida uma passagem de
Assim falou Zaratustra, no capitulo “Dos transmundanos”, em que Nietzsche (2011, p.
32) declara: “Um novo orgulho me ensinou meu Eu, que ensino aos homens: nio mais
enfiar a cabeca na areia das coisas celestiais, mas leva-la livremente, uma cabeca terre-
na, que cria sentido na terra!”. Esse gesto nietzschiano de afirmacio da terra sintetiza o
movimento profano como um deslocamento do olhar: em vez de buscar fundamento
em valores transcendentes, ele reivindica o0 mundo terreno como espaco de criacio de
sentido. Mas tal deslocamento nio é meramente negativo, isto é, nio se reduz a uma
negacio do sagrado celestial. Trata-se, antes, de reconhecer que a criacdo de sentido se
torna mais proficua — ou, para usar um termo que Nietzsche frequentemente evoca,
mais potente — precisamente porque nio precisa se justificar por referéncia a qualquer
divindade ou ordem superior. O profano, entdo, nio é apenas uma recusa ao sagrado,
mas uma afirmac¢io da imanéncia como terreno de invencio e transfiguracao.

Embora Nietzsche nio figure entre os filésofos centrais do presente ensaio, sua
concepcdo da mdscara — que joga com a inexisténcia de uma figuracio fixa, de uma
identidade (Vattimo, 2017) — oferece uma metafora relevante para pensar o profano
em seu aspecto mais afirmativo. Para Nietzsche, a mascara nao é apenas uma encenacio
superficial, um disfarce que oculta uma esséncia subjacente. Pelo contrario, ela se apro-
xima da ideia latina de imago, nao como mera aparéncia, mas como um principio ani-
mador, um daimon que evoca forcas e entidades e as encarna provisoriamente.’ Assim, o
que chamamos de identidade ou subjetividade nio seria algo fixo, mas uma sucessao de
madscaras que se afirmam e se transfiguram no préprio ato de serem assumidas.

Essa nocio é central para a criacio de valores, pois aponta para um dinamismo
que nio depende de uma verdade imutavel, mas que se constitui no préprio fluxo da
existéncia. A mdscara, nesse sentido, nao encobre, mas expressa, mostra, dd a ver — e o
que ela da a ver é, em ultima instancia, o carater transitério e performativo daquilo que
chamamos de “eu”, “mundo” ou “realidade”. Se hd um palco, ele estd situado no plano

terreno, nao havendo outro plano possivel. Portanto, afirmar a mascara nio é recusar

3 Ver, a este respeito: Didi-Huberman, 2015, p. 71-100; Link, 1995.
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a verdade, mas reconhecer que toda verdade é uma composi¢do, um jogo de aparéncias
que se estabiliza apenas na medida em que seguimos jogando com ela. A profanacio,
nesses termos, nao se limita a desmascarar valores sagrados, mas consiste na prépria
arte de fabular e criar mascaras, sabendo que a forca criativa reside nao em buscar uma

esséncia oculta, mas em articular um jogo e fazer desdobrar suas transfiguracoes.

Metaforas metamorficas

Para delinear a nocio de metéfora, recorro a dois marcos representativos, embora
de tradicdes distintas: A metdfora viva, de Paul Ricoeur (2005), e Os limites da interpre-
tacao, de Umberto Eco (2015). Na origem grega, o termo metapherein remete a ideia
de trocar de lugar, transpor ou transportar, enquanto metamorphosis estd intimamente
ligado a nogdo de transmutacio e refiguracdo de um estado atual de coisas. Dessa for-
ma, tanto a metafora quanto a metamorfose podem ser compreendidas como modos
de refiguracdo: a metafora desloca sentidos e posicdes dentro da linguagem, enquanto
a metamorfose transforma a prépria realidade, como acontece na obra mais conhecida
de Ovidio, onde Narciso se metamorfoseia em flor, Aracne, em aranha, e Dafne, em
loureiro; ou ainda no capitulo “Das trés metamorfoses” do supracitado Assim falou Zara-
tustra, onde o espirito se torna camelo, o camelo, ledo e o ledo, crianca — metéforas de
um retorno a inocéncia do devir e da afirmacio do jogo da criacio.*

Mais do que simples paralelismo etimoldgico, essa relacio entre metifora e
metamorfose sugere que a primeira pode ser vista como uma metamorfose simbdlica,
enquanto a segunda encarna a metifora em matéria e forma. Metaforizar é, nesse
sentido, um gesto de mutacio conceitual, um deslocamento que torna visivel um
outro aspecto da realidade, ao passo que a metamorfose efetiva essa transfiguracao na
forma das coisas. A metifora nio se fixa em um simbolo estivel, mas permanece fluida,
ambigua e inacabada. Quando Camdes instituiu, por exemplo, que “o amor é fogo que
arde sem doer”, o efeito metafdrico nio reside tanto na identificacido entre amor e fogo

4 Sobre a metdfora em Nietzsche, ver o capitulo “Da valorizacio estratégica da metdfora em Nietzsche”,
em: Ferraz, 2002, p. 37-55.
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como termos fixos, mas no deslocamento de sentidos: o fogo, que normalmente
queima e causa dor, aqui arde sem doer, instaurando uma experiéncia paradoxal e
desestabilizadora. O que me interessa mais detidamente, contudo, é um tipo especifico
de metifora que qualifico aqui como metamdérfica, cuja poténcia pode ser descrita pela

seguinte assercao de Eco:

Algumas metiforas tornam-nos capazes de ver aspectos da realidade que a
producio mesma de metiforas ajuda a construir. O que nio é, porém, de
espantar se pensarmos que o mundo é indubitavelmente o mundo sob uma
certa descricio e [...] dentro de uma certa perspectiva. Certas metaforas
podem criar tal perspectiva. (Eco, 2015, p. 121)

Essa formulag¢io sugere que certas metiforas nao se limitam a descrever, deslocar
e desestabilizar a realidade, mas também nos permitem recompo-la: elas nos capacitam
a enxergar certos aspectos do mundo que, ao serem evocados, ajudam a configura-lo.
E uma dinamica similar que fez Ricoeur (2005, p. 465) qualificar como “viva” certas
metaforas: “A metafora nao é viva apenas por vivificar uma linguagem constituida. Ela
o é por inscrever o impulso da imaginacio em um ‘pensar a mais’, sob a condicio do
‘principio vivificante’, é a ‘alma’ da interpretacdo”. Nao se trata de revelar sentidos ou
niveis ocultos de um léxico ou de um mundo ja dado, mas de instaurar novas perspecti-
vas, reorganizando as formas como percebemos e habitamos a realidade. Com efeito, as
metaforas metamorficas ndo operam apenas no nivel da linguagem, mas assumem certa
funcao ontoldgica de moldar perspectivas sobre o mundo.

E aqui que a metéfora reencontra o espaco do profano. As imagens que destacarei
a seguir em Foucault, Flusser e Preciado nao sao meros artificios retdricos ou modos de
interpretar o real segundo moldes pré-estabelecidos. Ao contrario, elas desempenham
um papel ativo ao reinaugurarem um mundo desprovido das bases fixas e celestiais,
impregnando-o de possibilidades. Em outras palavras, essas metiforas metamorficas
operam como instrumentos de uma refiguracio da realidade: mais do que apenas mos-
trarem um mundo profanado, elas nos convidam a participar da profanacao.
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A metafora da deriva/desvio naval em Foucault

A imagem do navio percorre a obra de Michel Foucault como um signo inquie-
tante de deslocamento, incerteza e descontinuidade (Fornel Junior, 2016). Desde Histé-
ria da loucura, que se inicia com a nau dos loucos, até suas reflexdes sobre heterotopias,
seguranca e subjetividade, o navio nio se limita a um espaco de exilio ou de exclusio,
mas encarna um movimento perpétuo de deriva — um espaco que ndo se fixa, um es-
paco localizavel alhures.> A “nau dos loucos” era, afinal, a0 mesmo tempo um confina-
mento e um atravessamento: ndo apenas um meio de isolar a loucura da cidade, mas

um vetor que a mantém circulando, tornando-a visivel e enigmadtica ao mesmo tempo.

Essa navegacio do louco é simultaneamente a divisdo rigorosa e a Passagem
absoluta. [...] se ele ndo pode e nio deve ter outra prisio que o préprio
liminar, seguram-no no lugar de passagem. Ele é colocado no interior do
exterior, e inversamente. [...] A dgua e a navegacdo tém realmente esse
papel. (Foucault, 2019, p. 11-12)

A proépria categoria classica da loucura, longe de ser apenas um elemento margi-
nal da sociedade, aparece como um limiar, um ponto de inflexdo em que a razdo se vé
confrontada consigo mesma. “A desrazdo nio se reencontra como presenca furtiva do
outro mundo, mas aqui mesmo [...]. O desatino é a0 mesmo tempo o préprio mundo e
o mesmo mundo separado de si apenas pela fina superficie da pantomima” (ibidem, p.
361-362). A loucura nio se encontra em um “além” absoluto, mas no préprio tecido do
real, separada apenas por um deslocamento sutil, quase imperceptivel — assim como o
navio nao pertence nem a terra nem ao mar, mas oscila entre ambas, sem jamais se fixar.

A metafora do navio carrega, portanto, uma tensio fundamental: a0 mesmo tem-
po que delimita e segrega, também inaugura novas possibilidades de experiéncia. Essa
ambiguidade reaparece no conceito foucaultiano de heterotopia, descrita como um “pe-
daco de espaco flutuante, um lugar sem lugar, uma deriva infinita” (Foucault, 2013, p.
30). O filésofo salienta que esses lugares “permitem que todo mundo entre, mas, na

5 Mesmo em As palavras e as coisas, conforme comenta Umberto Eco (2015, p. 49), assistimos “a uma
espécie de teatro da desconstrucio e da deriva infinita”.
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verdade, uma vez que se entrou, percebe-se tratar-se de uma ilusdo e que se entrou em
parte alguma” (ibidem, p. 27). Logo, a heterotopia é também uma promessa de passagem
que, ao invés de levar a outro lugar, desestabiliza as coordenadas da prépria localizacio.

Essa metafora da deriva naval aparece também em dois cursos tardios de Foucault
(2004, 2008): Seguranca, territério, populacdo e A hermenéutica do sujeito. Em ambos os
casos, a énfase recai sobre o governo dos espacos e das subjetividades, e o navio, como
simbolo, reaparece como uma figura de controle e risco. Se no contexto renascentista a
nau dos loucos funcionava como exilio dos corpos desviantes, em Seguranca, territorio,
populacdo o desvio se torna uma questao central para a biopolitica: os fluxos devem ser
regulados, mas nunca completamente interrompidos. A deriva, nesse sentido, nao é
apenas um acidente, mas um elemento estrutural da governamentalidade moderna. Ja
em A hermenéutica do sujeito, o navio representa uma pratica de si, um modo peculiar de
existéncia capaz de atravessar as (ou de se desviar das) instabilidades da vida.

Vé-se com isso que, ao longo de sua obra, Foucault adensa a metéfora do navio.
Ele n3o a restringe a um dispositivo de exclusao ou puni¢io, mas a repensa enquanto
experiéncia do limiar, do desvio que se insinua dentro da prépria normalidade. O navio
nao estd além das normas, mas é um efeito delas, um espaco que emerge da normaliza-
¢d0 e, a0 mesmo tempo, expOe suas incongruéncias. Por extensao, se ha algo de profano
nessa imagem, nio é porque o navio é um espaco “abandonado por Deus”, mas porque
ele revela que Deus nunca esteve em lugar algum. Dito de outro modo, o que Foucault
parece sugerir é que todo sistema carrega, em sua propria estrutura, a iminéncia da
deriva, do acaso e da descontinuidade — elementos que nio surgem de fora, mas que se
articulam no interior das préprias regras que organizam o mundo.

No fim, esse navio de Foucault nao nos leva para outro lugar: ele apenas faz com
que percebamos que o lugar em que estamos pode se tornar ou ja ser outro. Essa é a
poténcia metamorfica da metafora da deriva: ndo uma fuga ou uma evasao para além da
ordem, mas um movimento que desnuda as condi¢cdes mutdveis daquilo que tomamos
como fixo e determinado. Se a heterotopia é um espaco “flutuante”, ndo é porque ela se
situa em um “fora” absoluto, mas porque sua prépria condicio é de deslocamento, de
oscilacio entre o que ja conhecemos e aquilo que ainda nao percebemos. O desvio, em
Foucault, nao é uma excecio — € a prépria norma silenciosa do mundo.
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A metafora (gndstica) da estranheza em Flusser

Entre os muitos efeitos que a leitura de Flusser produz, talvez o mais imediato
seja o da estranheza.® Sua obra ndo se encaixa confortavelmente nas tradicoes filoséficas
com as quais dialoga — seja a fenomenologia, o existencialismo, as teorias da comuni-
cacdo ou as filosofias da tecnologia —, pois opera sempre um deslocamento, um jogo de
aproximagcio e distanciamento que mantém o(a) leitor(a) em estado de incerteza. Essa
estranheza nao se reduz a um mero traco estilistico ou a um efeito retérico, mas parece
expressar algo mais patente: uma visao de mundo na qual o exilio nio é uma condico
meramente biografica, mas sim ontolégica.” Em Vampyroteuthis infernalis, em especial,
pode-se reconhecer uma possivel ressonancia com a tradi¢ao gnodstica:® a criatura abis-
sal (espécie de octépode marinho descoberta em meados do século XX) que intitula a
fabula flusseriana assume, sob essa chave, um papel anilogo ao do Demiurgo, um ser

que teria moldado um mundo disforme, dominado pelo erro e pela contingéncia.

A revelacdo gnostica narra de forma mitica que a divindade, obscura e in-
cognoscivel, ji contém em si o principio do mal e uma androginia que a
torna desde o inicio contraditdria, nao idéntica a si mesma. Seu executor
inabil, o Demiurgo, deu vida a um mundo instdvel, no qual uma parcela
mesma da divindade cai como que aprisionada ou exilada. (Eco, 2015, p. 27)

6 Noutro momento (Beccari, 2022), eu interpreto tal aspecto enquanto principio filos6fico em Flusser.
7 E preciso considerar, aqui, que a vida Flusser foi atravessada de exilios e migraces; e que, enquanto
judeu, sua identidade é marcada por um exilio permanente de si mesma. No pensamento blanchotiano,
o exilio é associado a atividade do poeta, perfazendo uma das condicdes para a criacdo: “o poema é exilio,
e o poeta que lhe pertence, pertence i insatisfacdo do exilio, estd sempre fora de si mesmo, fora de seu
lugar natal, pertence ao estrangeiro, ao que é exterior, sem intimidade e sem limite” (Blanchot, 1987, p.
238). No sentido ontolégico, podemos associar o exilio a um modo de ser errante, cujas expressdes, nos
termos de Deleuze e Parnet (1998, p. 121), liberam “forcas que vém do de-fora, e que apenas existem em
estado de agitacdo, de mistura e de transformacio, de muta¢ao”.

8 A tradicdo gnostica, que se inicia nos primeiros séculos de nossa era, recusa tanto a cosmovisao greco-
-romana, sob o argumento de que esta prega pela servidio e pela fatalidade, quanto a escatologia crista
que pressupde um télos em direcio ao Juizo Final. Ver, a este respeito: Willer, 2007, p. 1-159.
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Essa condicdo se torna ainda mais sugestiva quando consideramos um trecho de
Gestos, no qual Flusser (2014, p. 116) afirma: “O mundo se ‘deforma’, porque formas
sdo fendmenos improvéveis. Nao é que a excecio confirme a regra. Pelo contrério: a
regra é a exce¢do que confirma o acaso provavel”. Aqui, a ideia de um cosmos ordenado
e racional cede lugar a um mundo instivel, onde a prépria no¢io de forma é um acon-
tecimento raro e efémero. O Vampyroteuthis infernalis, sob esse prisma, é retratado por
Flusser (2023) como uma deformacio provével — algo que deveria ser uma aberracio,
mas que, paradoxalmente, parece carregar e expressar um principio fundamental da
cultura ocidental. Ele nao é apenas o oposto do humano; ele é o seu reflexo invertido,
sua consequéncia humanista levada ao extremo.’

Nio por acaso, intérpretes da obra flusseriana costumam dividi-la em duas ver-
tentes possiveis: de um lado, uma leitura messianica, vinculada ao humanismo judaico
e a busca por um horizonte utépico; de outro, uma leitura gnoéstica, que enfatiza o
jogo de sombras e simulacros que sua filosofia instaura.'” Se seguirmos essa segunda
via, a estranheza de Flusser pode ser entendida como um gesto deliberado, um truque
demiurgico que ironiza aqueles que tentam decifrar o enigma de seus textos. Nesse labi-
rinto conceitual, Flusser cultiva um segredo ultimo que consiste na propria auséncia de
segredo: uma ontologia do artificio, onde cada revelacao leva apenas a novas camadas
de mistificacao.

Essa estratégia remete ao que poderiamos chamar de um labirinto gnéstico, que
opera de forma oposta a maiéutica socratica. Se Socrates afirmava “s6 sei que nada sei’,
conduzindo o interlocutor ao reconhecimento da prépria ignorancia, Flusser parece
adotar um procedimento inverso e mais provocador: ele afirma e nega que sabe,
constréi e desconstréi argumentos, sugere e desmente verdades obscuras sem jamais
explicita-las. O resultado é uma espécie de jogo irdnico e especulativo (Bernardo, 2002),
no qual o leitor é levado a suspeitar que ha uma grande coeréncia oculta, quando na
realidade estd apenas sendo arrastado por uma sequéncia de deslocamentos conceituais
continuos.

9 Eu comento sobre esse conceito de reflexo invertido em: Beccari, 2019.
10 Ver, respectivamente: Guldin, 2011; Bernardo, 2002.
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Tal procedimento nao deve ser confundido com niilismo ou cinismo. O que sus-
tenta essa estratégia nao é um gesto de negacio absoluta, mas uma forma radicalmente
profana de pensamento. Flusser nio estd apenas desmontando certezas; ele estd perfor-
mando a proépria instabilidade da verdade. Seu conceito de bodenlos (auséncia de chio)
nio significa simplesmente um vazio existencial, mas uma condicéo estrutural da reali-
dade: nao ha um solo firme sobre o qual a verdade possa ser edificada, apenas superficies
moveis e interse¢des provisorias. Sua filosofia, portanto, nao se limita a denunciar o
mundo como uma constru¢io errante e arbitraria, mas insiste que essa construcio é
tudo o que temos — e que, ao aceitarmos essa condi¢do, podemos finalmente jogar com
as formas, ao invés de buscarmos fundamentos inalcanc¢aveis.

Nesse sentido, a estranheza flusseriana nao é um sintoma de alienacio, mas um
método deliberado. Ela nos convida a desconfiar das respostas faceis, a abracar a in-
certeza como principio e a perceber que, no jogo das aparéncias, a Uinica constante é a
mutabilidade. Como um pseudo-Demiurgo, Flusser compde uma metafisica distorcida
que nos forca a crer em nossas proprias suspeitas, apenas para desmontd-las logo em se-
guida." Nao se trata de um exercicio de desorientacdo motivado meramente pelo prazer
da confusdo; trata-se de uma experimentacio ativa das possibilidades de pensamento
que emergem quando se abandona a busca por um centro fixo. “O gndstico sente-se
desconfortavel num mundo que ele percebe como estranho, [...] e aguarda um aconte-
cimento final que determine a derrubada, a eversio, a catdstrofe desse mesmo mundo”
(Eco, 2015, p. 28). O que resta, no fim, é o préprio jogo — e a estranheza como condicio

essencial de um mundo que nunca se deixa apreender completamente.

A metafora (hermética) do diabo em Preciado

A presenca da metafora do diabo na filosofia de Paul B. Preciado é tao explicita

quanto estratégica. Ele préprio se apresenta como tal: “eu sou o monstro que vos fala”,

11 Atitude esta que parece ressoar o gnosticismo negativo de Emil Cioran (2001, p. 126): “O que sempre
me seduziu na negacdo é o dom de tomar o lugar de tudo e de todos, de ser uma espécie de demiurgo, de
dispor do mundo como se tivesse colaborado na sua aparicio e depois tivesse o direito, e mesmo o dever,
de precipitar sua queda”.
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titulo de um de seus livros mais incisivos (Preciado, 2022). Trata-se de um diabo dis-
férico, lascivo e ardiloso, que se entrega as tentagdes do sexo, das drogas e da filosofia.
Mas esse diabo ndo é apenas uma figura provocativa ou um simbolo de transgressao; ele
opera como um principio hermético de deslocamento e transformacdo." Em Dysphoria
mundi — cuja capa, na edicio brasileira, faz alusdo ao arcano maior XV do tarot, um dia-
bo hibrido pisando sobre um globo terrestre cortado ao meio —, lemos que, “enquanto
a metéfora transporta algo (a significacdo, o sentido, uma imagem) de um lugar a outro,
a disforia tem dificuldade de transportar”; de sorte que, no mundo contemporaneo,
“A disforia mostrou ser uma ‘entidade’ instavel e imprevisivel, um conceito eléstico e
mutante que permeia qualquer outra sintomatologia, fazendo do transtorno mental um
arquipélago disférico” (Preciado, 2023, p. 23-24).

Aqui, a disforia se apresenta como um nome possivel para o diabo — uma forca de
inadequacio e desidentificacdo, algo que perturba, desestabiliza e refaz. Essa forca per-
passa toda a obra de Preciado, como se assumisse diferentes nomes e aspectos. Em Testo
Junkie, por exemplo, aparece como potentia gaudendi, um diabo orgastico que circula
entre corpos, 6rgaos, hormonios, drogas e ideias (Preciado, 2018, p. 44-53). No Mani-
festo Contrassexual, manifesta-se como as proteses, dispositivos que quebram qualquer
nocio de identidade fixa e abrem espaco para novas corporeidades (Preciado, 2017, p.
71-168). O que importa, em cada caso, ndo é a substancia dessa figura, mas sua capaci-
dade de metamorfose: o diabo de Preciado nao é um ente estavel, mas um principio de
mutacdo continua. “Pergunto-me com que voz falo, nio quem sou” (Preciado, 2023, p.
209), posto que diabo é quem diz “meu nome é legido, pois somos muitos”."?

Essa auséncia de identidade fixa aproxima a figura do diabo de um principio her-
mético. No hermetismo romano, os deuses e simbolos eram cada vez menos estaveis,
pois se traduziam e se misturavam indefinidamente, formando redes hibridas de sig-

12 O hermetismo nio remonta exatamente a uma tradicio especifica, como no caso do gnosticismo, mas
a certo clima sincretista pelo qual sio negados os principios de identidade e de ndo contradicdo em favor
de uma coincidéncia dos opostos: “como é embaixo, assim é em cima”, na maxima atribuida a4 Hermes
Trismegisto. Ver, a este respeito, o capitulo “Aspectos da semiose hermética” em Eco, 2015, p. 21-77.

13 Marcos 5:9, versdo Almeida Corrigida Fiel da Biblia. Disponivel em: <https://www.bibliaonline.com.
br/acf/mc/5>. Acesso em marco de 2025.

35



metaforas profanas Marcos N. Beccari

nificacdo." Da mesma forma, o diabo de Preciado nio se opde as identidades, mas as
atravessa, as incorpora, as distorce e as reconfigura. Ele ndo é simplesmente anti-i-
dentitirio, mas o préprio movimento de conjugacio e transmutacio das identidades.
Em outras palavras, sua poténcia estd na sua dispersao: ele é uma voz emprestada, uma
mdscara que nunca se encaixa, um corpo que escapa a qualquer fixacao.

Tal dindmica ressoa com o conceito de ontologia-fic¢io, central para a filosofia
de Preciado.” Ele sabe que o diabo é uma ficcdao, mas também sabe que as ficcdes pos-
suem forca ontolégica — isto €, tém o poder de reorganizar os modos de existéncia e
de percepc¢io do mundo. O diabo, nesse sentido, ndo é apenas uma metifora, mas uma
ferramenta operativa, um dispositivo para desmontar a epistemologia hegemonica e
liberar outras formas de ser e de habitar o real. Nao por acaso, a imagem do arcano da
Torre desabando, presente no tard, também me parece recorrente em seu pensamento:
o diabo ndo estd ali para criar um edificio de sentido, mas para precipitar o colapso de
um saber que ji se encontra em ruinas. “Por isso temos tanto medo de olhar Notre-
-Dame em ruinas. [...] Ndo reconstruamos Notre-Dame. Honremos o bosque queima-
do e a pedra escura. Facamos de suas ruinas um monumento punk, o dltimo de um
século que acaba e o primeiro de um outro que comeca” (Preciado, 2023, p. 82). O que
prevalece, entio, na filosofia de Preciado, nao é apenas um ponto de vista desviante ou
marginal, mas o ponto de vista do préprio diabo, deliberadamente encarnado em um

corpo trans:

A fim de realizar o trabalho terapéutico para a multidio que me fez co-
mecar a tomar testosterona e a escrever, preciso agora apenas convencer
vocés, todos vocés, de que vocés sio como eu, e nio o contrario. Nao vou

14 Pois, quando “o império [romano] dissolve as pétrias locais, dissolve também a identidade delas” (Eco,
2015, p. 23). Em Diante de Gaia, Latour (2020, p. 246-247) relata que “havia uma venerével tradi¢io nas
virias cidades do Mediterraneo e do Oriente Médio, antes do advento do judaismo e do cristianismo, de
se erigirem tabelas de traducdo para os nomes dos deuses aos quais se fazia culto. [...Jcada adepto de um
culto local reconhecia seu parentesco com os cultos locais dos muitos estrangeiros que entao viviam entre
eles. ‘O que vocé, romano, chama Jupiter, eu, grego, chamo Zeus, e assim por diante”.

15 “A politica é, nesse sentido, uma tarefa de ontologia-ficcdo: a arte de inventar a existéncia do in-exis-
tente ou de fazer com que um in-existente que passava por natural deixe de existir” (Preciado, 2023, p.
210). Ver, a este respeito: Beccari, 2024.
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dizer a vocés que sou igual a vocés, seu igual, ou que vou pedir que me
permitam participar de suas leis, ou que me reconhecam como parte de sua
normalidade social. Mas aspiro, sim, a convencé-los de que, na realidade,
vocés sio como eu. Tentados pela mesma deriva [...] vocés sio o monstro
que a testosterona desperta em mim. (Preciado, 2018, p. 414-415)

Nio se trata, portanto, de mera posicao de resisténcia, mas de um posicionamen-
to estratégico dentro da multiddo, corrompendo-a por dentro. Preciado ja foi bastante
criticado pelo risco de sua estratégia ser assimilada e subvertida pelos mecanismos que
pretende subverter.’* Quanto a isso, parece-me suficiente lembrar que o filésofo es-
panhol sempre escreve a partir da compreensao de si mesmo enquanto resultado da
subversao de certas normas de género e sexualidade. Isso significa que, na filosofia de
Preciado, a pratica sempre vem antes da teoria; ele conhece mais do que ninguém os
riscos de que sua filosofia seja subvertida, mas também sabe que a sua prépria existéncia
depende dessa possibilidade de subversio — que, portanto, nio se reduz a uma estra-
tégia, sendo antes uma necessidade. O diabo nao busca uma nova ordem; ele se infiltra
nos c6digos e os reconfigura, fazendo com que deixem de operar como antes. Essa é sua
heresia fundamental: ndo uma simples recusa, mas um desvio ativo, uma transmutacio

incessante que desafia qualquer tentativa de captura ou estabilizacao.

Consideracdes: por uma hermenéutica profana

Sejamos realistas: nada ha de mais significativo do que um texto
que se declara divorciado de sentido. (Eco, 2015, p. XXII)

As metiforas profanas examinadas neste ensaio — a deriva, a estranheza e o diabo
— ndo sao meros ornamentos discursivos ou estratégias estilisticas, mas vetores de pen-

samento, instrumentos que desestabilizam ontologias fixas e revelam o carater transi-

16 Conforme revisou Axt (2023, p. 19), a recepcio critica de Preciado na América Latina tende a denun-
ciar “os aspectos ocidentalizantes, eurocentristas e universalizantes presentes nos seus conceitos, bem
como [...] o0 apagamento e desfundamento de contextos e identificacdes do Sul”.
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torio e construido do real. Ao longo do texto, procurei mostrar que, no pensamento
de Foucault, Flusser e Preciado, existem certas metaforas que nio apenas organizam
e conduzem seus argumentos, mas também os executam, instaurando movimentos de
deslocamento, transfiguracio e subversao; além de constituirem uma forma especifica
de fazer filosofia, um modo de pensar que resiste a sistematizacao e a sintese conceitual.

Foucault nos ensina que a deriva ndo é um simples extravio, mas um fluxo que
desestabiliza qualquer ordem que pretenda ser fixa. Flusser, por sua vez, mobiliza a es-
tranheza como um método filoséfico, desmontando certezas e nos forcando a encarar
a auséncia de qualquer fundamento absoluto. Ja Preciado encarna o diabo como uma
forca metamorfica que desafia e corrdi as normatividades instituidas, transformando a
propria identidade em um campo de experimentacio radical.

Nio surpreende que esses autores sejam frequentemente julgados como obscu-
ros, prolixos ou subversivos. De fato, ndo é ficil extrair deles um sistema fechado de
ideias ou um conjunto de conceitos definidos com precisio. Mas tal dificuldade nio ¢, a
meu ver, um obstaculo a ser superado — ao contrdrio, ela faz parte do préprio método.
A persisténcia de certas metaforas em suas obras sugere uma estratégia deliberada: evi-
tar uma leitura “ao pé da letra” e, no lugar disso, propor uma abordagem mais atenta aos
deslocamentos e ressonancias que essas imagens instauram. Isso nos leva a considerar a
possibilidade de uma hermenéutica profana, uma forma de leitura que nao busca fixar
significados definitivos, mas acompanha os jogos de sentido, as transfiguracdes e as
subversoes que as metaforas operam no préprio tecido do pensamento.

Sob esse prisma, aquilo que poderia parecer um mero artificio estilistico ou retd-
rico adquire um papel mais fundamental do que uma conceituacio rigorosa e fechada.
Pois a partir de um certo ponto, nio estamos apenas lendo um conjunto de ideias, mas
acompanhando uma narrativa ficcional que se assume como tal. E essa ficcao nao esta
em oposi¢io a verdade, mas revela que toda ideia s6 adquire valor no interior de uma
construcio ficcional e metaférica, dentro de um campo de forcas simbdlicas que orga-
niza como pensamos e experimentamos o mundo.

A metafora, nesse sentido, é a pedra de toque desse tipo profano de escrita e
leitura; ndo um recurso ornamental, mas um principio ativo que sustenta a reflexdao
filoséfica. Esse movimento nio tem relagio com a dita objetividade cientifica, mas

opera precisamente para desnudar e profanar a pretensa sacralidade da qual a ciéncia, a
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metafisica e a maior parte da tradicao filoséfica se revestem. O que hd em comum nas
metaforas de Foucault, Flusser e Preciado nao é apenas a critica a valores instituidos,
mas a deflagracio metafdrica do carater fragil e arbitrario dos fundamentos e critérios
tidos como naturais, transcendentes, celestiais.

Uma hermenéutica profana, por conseguinte, nao deve se limitar a reconhecer
essa deflagracao como um dado tedrico, mas precisa acompanhar o percurso das meta-
foras até o fim, compreendendo por que elas sao imprescindiveis a0 pensamento des-
ses autores. Esse é um exercicio que dificilmente pode ser ensinado ou aprendido pela
exegese filoséfica tradicional, pois exige mais do que a assimilacio de conceitos: exige
assumir o discurso filoséfico como um campo também aberto a ficcdo, a metéifora e a
profanacio. O objetivo nio é simplesmente causar perplexidade ou se afirmar como um
gesto de subversao pela subversao. Trata-se, antes, de tornar visivel uma certa dignida-
de profana do mundo, de dar voz a uma série de mascaras metafdricas e metamorficas
que n3o apenas descrevem, mas incorporam e fazem ressoar esse modo profano de

existir.
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Guilherme Mirage Umeda’

... sob certo aspecto, é mais ficil aos individuos levianos, e requer
menor responsabilidade, descrever com palavras as coisas inexis-
tentes do que as existentes, mas com o historiador respeitoso e
consciencioso déd-se justamente o contrdrio: nio hd nada que fuja
tanto a descricdo por meio de palavras, e que seja mais necessario
apresentar aos homens, do que certas coisas que nio tém aparéncia
real e cuja existéncia nio se pode comprovar, mas que, justamente
pelo fato de individuos respeitosos e conscienciosos as tratarem
como coisas existentes, s3o levadas a dar mais um passo em direcio
do ser e da possibilidade de nascer.

Hermann Hesse (ou Albertus Secundus?), O jogo das contas de vidro

Parti de um jogo. Jogo da linguagem, de palavras postas num quebra-cabeca sem
imagem discernivel. Pura forma, puro contorno, semanticamente vazio. Encaixadas as

pecas-palavras, dou um passo para tras e tento, ai sim, fazer sentido da composicao.

1 Doutor em Educacio pela Faculdade de Educacio da Universidade de Sdo Paulo. Mestre e Bacharel em
Administracdo pela Faculdade de Economia, Administracdo e Contabilidade (FEA) da mesma Universi-
dade. Bacharel em Comunicacio Social pela ESPM-SP. Professor do curso de Gradua¢io em Design da
ESPM-SP. Integra o grupo de pesquisa Eu e 0 Outro na Cidade, sediado nesta mesma escola.

E-mail: gumeda@espm.br.
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Minha imagem ¢é assim:
[ficcdo — friccio]

Sao palavras vizinhas ortograficas, marcadas pela coincidéncia quase integral

“« » “« »

das letras, semelhanca ainda reforcada pela marcante adjacéncia do “c” e do “¢”. Apenas
um ‘r’ a mais, consoante vibrante que em companhia de alguma outra consoante
anterior dao o tom rasgante, cortante da ruptura: crise, fragmento, fratura, quebra,
atrito... friccao.

Essa proximidade formal me instigou a escavar o passado das palavras, buscar
uma raiz comum entre elas, ao modo do paleontélogo que reconhece nas estruturas
anatomicas dos fdsseis as relacdes de parentesco entre espécies ja extintas. Fui ao
dicionario — repositério geoldgico das palavras — para colher evidéncias etimoldgicas
que pudessem apontar algum traco diminuto que conectasse “ficcao” e “friccao”, que

lhes apontasse um elo perdido. Bem, é uma pena — parece nio existir esse elo.

ficcdo sf ‘ato ou efeito de fingir’ ‘simulacio, coisa imagindria’ 1813. Talvez
adapt. do fr. fiction e, este, do lat. fictio -onis, cujo rad. fict é o mesmo do
supino de fingere ‘modelar, criar, inventar’.

friccéo sf. ‘esfrega, atrito’ ‘medicamento para fomenta¢des’ 1813. Do lat.
frictio -onis. (Cunha, 2012)

Sendo assim, resta-me recorrer a uma etimologia inventiva, aquela que é mais
do poeta do que do cientista. Dizia Manoel de Barros (2003): “tudo o que nio invento
é falso”. Dentre suas invencdes, a ideia do delirio do verbo, a voz de fazer nascimentos.
Quando a palavra pega delirio, ela possibilita um comeco; atualiza sua poténcia de
inaugurar, converte a palavra em lata vazia, pronta a ser preenchida por novos sentidos.
O exercicio poético, poderiamos dizer, é uma certa maneira intencional de ficcionalizar
a linguagem. Ficcionalizar a linguagem pura, diga-se, aquela de uma fala convertida
em algoritmo ou simples sistema de signos transparentes, imediatamente referentes as

coisas que nos cercam. Uma linguagem que “vincula a sinais escolhidos significacoes
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definidas com um propdsito determinado e sem rebarbas”, e, por isso mesmo, incapazes
de dizer “a nio ser o que se convencionou fazé-los dizer” (Merleau-Ponty, 2002a, p.
24-25).

Por isso, alguma criatividade na etimologia ndo me parece um exercicio de
todo invalido. Afinal, o corpo mesmo de nossa lingua natural deriva de deslocamentos,
equivocos, surpresas e traicdes. Merleau-Ponty (2002b) argumenta que a existéncia
fisica dos sons e tracos, assim como das palavras que compdem seu 1éxico, é insuficiente
para produzir o sentido da fala:

A operacio [da fala] tem seu lado interior e toda a sequéncia das palavras
ndo ¢ sendo [sulco do sentido], ndo indica sendo seus pontos de passagem.
Mas as significacdes adquiridas sé contém a significa¢do nova no estado
de vestigio ou de horizonte, [...] é somente 2 distancia [que a significacdo
nova toca o saber passado]. Dele a ela hd invocacio, dela a ele, resposta e
aquiescéncia, e o que liga num unico movimento a sequéncia das palavras
de que é feito um livro é um mesmo e imperceptivel desvio em relacio ao
uso, é a constancia de uma certa extravagancia. (Merleau-Ponty, 2002b, p.
165-166)

O estado de vestigio ou a extravagancia de que trata o filésofo concede a
linguagem sua poténcia de expansio, de sempre se fazer mais. Os sentidos nascem dos
encontros — as vezes marcados, as vezes fortuitos — que se ddo a cada uso da palavra, a
cada tentativa expressiva de dizer o mundo e de significar o pensamento.

A etimologia ficcional de que falo é aquela que puxa do emaranhado de
significantes da lingua um fio de significado. Nao se esforca em desembaracar as fibras
das palavras, em restitui-las a seus novelos originarios. Em vez disso, puxa os fios
por seus nos, extrai de algum acaso no manuseio das linhas um sentido emergente. A
mitologia grega nos oferece, em uma de suas mais conhecidas personificacdes, a ocasiao
para compreender essas extravagancias das palavras; trata-se da bonita confusio entre
Kronos (ou Crono), mais jovem dos Titas, senhor do mundo da primeira geracio divina,
e Chronos, termo grego que denomina o tempo.

Kronos (Kpbvoc) é figura central na genealogia dos deuses narrada por Hesiodo,

na Teogonia (1995). Filho de Gaia e Urano, Terra e Céu, permaneceu preso na cova

44



arar o solo do real: ficgoes e suas friccoes Guilherme Mirage Umeda

de sua mae junto a seus irmios; isso porque Urano antevia e temia a forca que seus
filhos viriam a ter. Em agonia, Gaia urdiu um plano para, por fim, parir seus filhos,
nascidos e enclausurados em seu ventre. Criou uma foice de aco branco e convidou os
Titas a tomarem parte na punic¢do contra o ultraje do pai. Kronos di um passo a frente
e se prontifica a tomar a foice na mio e esperar furtivo pelo momento em que Urano
voltaria a deitar por sobre Gaia a procura do amor. No instante aguardado, ceifou o
pénis do Céu agressor e o jogou no mar. Urrando de dor, Urano se afasta de Gaia —
0 que permite que seus filhos possam enfim eclodir —, sem antes amaldicoa-los pela
trama tao violenta da qual fora alvo.

O grande Kronos, dentre os filhos de Gaia o tnico a levantar voz em apoio a mae
contra seu pai, assume o lugar de seu progenitor como soberano dentre os Titas. Toma
sua irma Reia como parceira e com ela gera filhos, ndo sem receio de que o esconjuro de
Urano viesse a se realizar pelas maos de seus descendentes. Por isso — e essa talvez seja a
mais memoravel porque a mais terrivel das acoes do Tita — engole cada um deles assim
que nascem. Mantendo-os presos em seu préprio ventre, descansava do temor de se ver
subjugado por seus filhos, do mesmo modo como seu pai havia sido superado por ele.

Insatisfeita com tio cruel destino de sua prole, Reia trama contra seu irmao/
esposo. D4 a luz seu filho mais novo, Zeus, escondendo-o de Kronos para que pudesse
crescer em seguranc¢a. No lugar do filho, entrega a Kronos uma pedra embalada em
fraldas; este, sem o perceber, engole a rocha, julgando-se entio seguro contra seu destino
profetizado. Mas Zeus cresce forte e, no tempo devido, confronta seu pai, fazendo-o
vomitar todos os seus irmaos, com quem se alia para derrotar e substituir a linhagem
dos Titas no dominio entre os imortais.

Acontece que Kronos — grafado com a letra grega Kappa (k), frequentemente
transliterada no alfabeto romano com um K — compartilha com outro termo
fundamental da lingua grega a sua sonoridade: trata-se de chronos (Xp6voc), o tempo.

Chronos € raiz na lingua portuguesa de palavras como cronologia, cronémetro,
cronograma e assim por diante. No entanto, é importante notar que a palavra Chronos
é grafada nao com um Kappa, e sim com um Chi (c), outra letra grega, frequentemente
transliterada como Ch — o que notoriamente se demonstra na lingua inglesa (chronome-
ter, chronogram, chronology...).
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A grafia diferente sugere que Kronos ndo pertence a linhagem etimoldgica de
chronos. Porém, essa superposi¢ao dos dois termos homéfonos fez com que, a posteriori,
essa associacao fosse costurada, tornando o tita Kronos uma personificacao do tempo.
Trata-se de um equivoco etimoldgico; ainda assim, € um belo exemplo de etimologia
criativa, ou etimologia prospectiva. Junito de Souza Brandio (2014) assim o coloca:

CRONO, em grego Kp6voc (Krénos), sem etimologia certa até o momento.
Por um simples jogo de palavras, por uma espécie de homonimia forcada,
Crono foi identificado muitas vezes com o Tempo personificado, ja que,
em grego, Xp6vos (Khrénos) é o tempo. Se, na realidade, Krénos, Crono,
nada tem a ver etimologicamente com Khrénos, o Tempo, semanticamen-
te a identificacio, de certa forma, é vilida: Crono devora, a0 mesmo tempo
que gera; mutilando a Urano, estanca as fontes da vida, mas torna-se ele
proéprio uma fonte, fecundando Reia.

Ou seja, no fim a interpretacdao nao é de todo descabida. No sincretismo gre-
co-latino, identificado com Saturno, torna-se deus das colheitas das sementeiras, dos
ciclos naturais; esses atributos sdo supreendentemente consistentes, do ponto de vista
semantico, com a identificacao de Kronos com o tempo. Talvez até mais pungente seja
a cruel indiferenca de um ente devorador como alegoria da inexorabilidade da passagem
do tempo, que carrega em seu fluxo a consciéncia tao humana de nossa prépria morta-
lidade. Nascemos no tempo, vivemos no tempo. Por fim, morremos nele, por acao dele.
Trata-se de uma contribuicao magnifica da desinvencao poética, propondo relacdes que
s6 se revelam pela linguagem, que n3o repousam no mundo real ou factual anterior a
linguagem.

No espirito dessa etimologia a posteriori, empenho-me na imagem que lancei no
inicio: [ficcdo — fricc@o]. Se sonhdssemos o passado dessas palavras, onde elas poderiam
se encontrar? Que tramas a ficcdo urdiria com a fric¢ao?

Poderiamos imaginar que a fic¢do fricciona. Mas com qué? Ato continuo,
afirmariamos que ha atrito entre a ficcio e o real, antipodas em nossa compreensao de

senso comum sobre o falso e o verdadeiro. A ficcao é a producio do falso, do fingimento,
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do fazer de conta; o real é a narrativa da verdade, do factual, da Histéria. No entanto, se
dissermos que ha friccdo, que se resvalam a fic¢ao e o real, é porque assumimos que ha
contato entre eles.

Julio Pimentel Pinto (2024, p. 4) coloca, lado a lado, a histéria e a ficgdo como
estofo da experiéncia que vivemos enquanto leitores. Postula:

Histéria e ficcdo sdo formas narrativas e ambas constroem a experiéncia
que vivemos, com os recursos de que dispdem e com 0s cOmpromissos que
assumem. No caso da histéria, com a verdade possivel permitida pelo co-
nhecimento disponivel sobre o passado. No caso da ficcio, com a imagina-
¢30, que é sempre capaz de criar novos universos — que ndo precisam ser
reais para falar da vida realmente vivida, com suas belezas e angustias, seus
percalcos, sonhos e labirintos.

Aqui, percebemos que, por caminhos diferentes, a histéria e a ficcdo rasgam
o invélucro da vida, inscrevem-se nela, invadem o real. Retornando a metafora de
Merleau-Ponty, sulcam o espirito, trabalham a terra de onde nasce a experiéncia. E certo
que essa experiéncia interna de leitor, essa transformac¢io muito intima que um livro
(seja de historia, seja de fic¢do) nos acarreta, trabalha no ambito de uma subjetividade
circunscrita, inacessivel ao exterior e, assim, encerrada naquilo o que é inexprimivel,
mundo enclausurado do individuo. Porém, se buscamos a chave de compreensao da
pessoa em seu constante jogo social, se aquilo que forja o humano em cada um de nds
advém dessa fonte de sociabilidade que jorra de um fazer-se coletivo, percebemos que
os mundos possiveis criados pela experiéncia da escritura e da leitura vivem também no
espaco-entre, na fina camada em que se tecem as intersubjetividades.

Existem multiplas formas de compreender a relacio da escrita com o mundo.
Se a histdria se compromete com a reconstru¢iao de um passado, nao na reconstrucao
total de um passado desde sempre inacessivel, mas sim de uma leitura presente sobre o
tempo estudado, a ficcao se ergue na construciao de um outro mundo: um outro mundo
possivel, como nos nossos sonhos politicos; um outro mundo inalcancavel, como nas
utopias; um outro mundo repugnante — as vezes, assustadoramente realistas —, como
nas distopias. Ha outros mundos que bem poderiam ser os nossos, caso nossas histérias

tomassem rumos sutilmente diferentes em momentos cruciais. Na abundancia de
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universos, enxergamos como se cada ficcdo fosse desencadeadora de desdobramentos
dimensionais ao modo da Interpretacao dos Muitos Mundos. A referéncia a essa tao
complexa e fascinante proposicao da fisica tedrica, que a0 mesmo tempo tenta fazer
sentido de fendmenos observéaveis no rigoroso campo da ciéncia e serve de adubo para
muita ficcdo cientifica, veio-me a partir da leitura de um texto de Derrida (2014). A
escrita no geral, a ficcdo em particular, implica sempre o risco, a aventura. Derrida trata

do carater inaugural da escritura, que nao sabe para onde vai:

De que viveriam os livros, que seriam eles se ndo estivessem sozinhos, tio
sozinhos, mundos infinitos e separados? Escrever é saber que aquilo que
ainda ndo estd produzido na letra ndo tem outra residéncia. [...] O sentido
deve esperar ser dito ou escrito para se habitar a si préoprio e tornar-se na-
quilo que a diferir de si é: o sentido (Derrida, 2014, p. 13-14).

A metifora de Derrida confere ao livro uma espécie de marca existencialista:
nao se encontra, em esséncia, em lugar algum. Nao estd destinado a aparecer, a priori,
antes que efetivamente apareca como manifestacio do ser Para-si. A constituicdo de
significacdes do livro se d4, portanto, em uma sucessao de escolhas que, a despeito das
condicdes histéricas nas quais se inscreve, tem um compromisso com o futuro, faz
sua “aposta no inexistente” (Leopoldo e Silva, 2006, p. 76). Faz-se nascer na escrita,
radicalmente original, a medida que sua origem nao se encontra em qualquer parte antes
que tenha sido parida, disparada pelo ato do escrever. E enquanto se desenrola, palavra
por palavra, a obra descortina seu préprio mundo solitirio, sua prépria residéncia,
inabitavel por outros livros se nao pelo eco de passados comuns ou naquilo o que a
linguistica denominara de intertextualidade. Muitos mundos lado a lado nas estantes,
encerrados pelos limites de suas capas.

Sobre a Interpretacio dos Muitos Mundos em si, nio entendo quase nada, mas
acompanho o assunto a distancia, sem pretensio alguma de abandonar meu confortavel
lugar de leigo. E bom poder maravilhar-me com as imagens suscitadas pela fisica
moderna sem qualquer responsabilidade de compreendé-la ou de explica-la com rigor
e precisdao. Mas nio é dificil perceber, mesmo pelo breve relato a seguir, o seu poder de

atracdo sobre a imaginacao.

48



arar o solo do real: ficgoes e suas friccoes Guilherme Mirage Umeda

Ha alguns anos, li um pouco acerca da Interpretacio dos Muitos Mundos num
ensaio de Alberto Rojo (2011) sobre o maravilhoso conto de Jorge Luis Borges, O jardim
dos caminhos que se bifurcam. Esse ensaio ressalta a espantosa semelhanca entre o labirinto
de Ts'ui Pén descrito no conto e a proposta de interpretacdo da mecanica quantica por
Hugh Everett IIl em 1957, sob o nome de Teoria da Funcdo de Onda Universal. Em 1970,
Bryce DeWitt publica um influente artigo na revista Physics Today, intitulado Quantum
Mechanics and Reality, discutindo e difundindo amplamente a proposicao de Everett.

Alnterpretacio dos Muitos Mundoséumaexplicacio concorrenteainterpretaciao
de Copenhagen, tida como convencional, para o problema da superposicao de estados
na mecanica quantica. Classicamente, pela interpretacao de Copenhagen, quando um
sistema quantico é submetido a uma medicao, ha um colapso da funcio de onda que
transforma a probabilidade expressa por um vetor de estado em um estado definido.
Em termos mais simples: um sistema quantico sustentarda um estado de superposicao até
que um sinal de mensuracao interfira nesse sistema, disparando a decisao por um dos
dois estados. O famoso experimento mental do “gato de Schrédinger” lida justamente
com esse problema.

Ja na Interpretacio dos Muitos Mundos, ndo é necessirio que se postule o
colapso da func¢do de onda — a cada observacao, os diversos estados possiveis dados
pelo vetor, antes superpostos, passam a existir em universos diferentes. Os universos se
desdobram em incontdveis multiversos.

DeWitt (1970), embora admita a inevitavel perplexidade com que poderiamos
receber a ideia de um multiverso, entende que a teoria de Everett possui vantagens
sobre a interpretacio convencional. Ele pondera:

E claro que o obsticulo de assumir uma visdo tio sofisticada das coisas é o
de que ela nos forca a acreditar na realidade de todos os mundos simulta-
neos representados na superposi¢io [...], a cada um deles tendo a mensu-
racdo produzido um resultado diferente. No entanto, isto é precisamente
o que Everett, Wheeler e Graham nos levariam a acreditar. [... Este] uni-
verso estd constantemente se dividindo em um ntmero imenso de ramos,
todos resultantes de interacoes semelhantes a uma mensuracao entre seus
inimeros componentes. Além disso, cada transi¢do quantica ocorrendo em
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cada estrela, em cada galdxia, em cada canto remoto do universo estd divi-
dindo nosso mundo local na Terra em uma miriade de copias de si mesmo
(DeWitt, 1970, p. 33, traducdo nossa).

A rigor, a proposi¢ao de uma realidade de muitos mundos é uma interpretacao,
e ndo uma teoria. E um dos importantes aspectos que separa as interpretacdes das
teorias € a sua verificabilidade. Pelo fato desses muitos mundos desdobrados correrem
em paralelo, eles sio incomunicaveis e, portanto, inobservaveis entre si. Sao, de fato,
paralelos — como linhas que coexistem sem nunca se tocarem.

E interessante que os proprios cientistas que, de modo pioneiro, trabalhavam
a Interpretacdo dos Muitos Mundos tenham notado sua semelhanca com a imagem
literaria criada em 1941 por Borges em O jardim das veredas que se bifurcam. Em um
volume publicado em 1973 por DeWitt e Graham reunindo a tese original de Everett
em duas versoes, além de outros artigos que tematizam a sua proposta tedrica, 1é-se a

seguinte passagem do conto borgiano como epigrafe:

O jardim de veredas que se bifurcam é uma imagem incompleta, mas nao
falsa, do universo tal como o concebia Tsui Pen. Diferentemente de New-
ton e de Schopenhauer, [ele] ndo acreditava num tempo uniforme, abso-
luto. Acreditava em infinitas séries de tempos, numa rede crescente e ver-
tiginosa de tempos divergentes, convergentes e paralelos. Essa trama de
tempos que se aproximam, se bifurcam, se cortam ou que secularmente se
ignoram, abrange todas as possibilidades. Nio existimos na maioria desses
tempos; em alguns existe o senhor e nio eu; em outros, eu, ndo o senhor;
em outros, os dois. Neste, em que me deparo com favoravel acaso, o se-
nhor chegou a minha moradia; em outro, o senhor, ao atravessar o jardim,
encontrou-me morto; em outro, digo estas mesmas palavras, mas sou um
erro, um fantasma (Borges apud DeWitt; Graham, 1973, p. v).?

Esta aproximacdo entre os textos nos faz refletir: quao separados, quao
incomunicaveis de fato se encontram esses mundos autéonomos dos livros? Borges
propde um conto ficcional; DeWitt, uma interpretacio ontolégica de nossa realidade

2 Para estre trecho, fiz uso da traducio de Carlos Nejar para a publicacio brasileira de Ficcdes (Borges,
1999, p. 98). A referéncia completa 2 obra consta ao final deste capitulo.
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(poderiamos entendé-la como outra ficcao?); porém, essa estranha semelhanca mobiliza
em mim, enquanto leitor, uma surpresa, uma subita vontade de colocar em didlogo
esses mundos, de operar uma aproximacao entre universos a principio inconcilidveis.

Portanto, serdo os “mundos infinitos e separados”, os universos dos livros que
criam o espaco em que irdo habitar, tdo sozinhos assim? Tao separados? Paralelos, enfim?
Planos paralelos nao se tocam, eles preservam a integridade da sua contraparte. Aquilo
0 que corre em paralelo nos acompanha a distancia, permanentemente assegurada
a separacdo entre nossos percursos, N0ssos espacos, como se houvesse um painel de
vidro a semelhanca daqueles nos recintos dos zooldgicos, que nos protegem dos animais
perigosos. Contemplamos o que se encontra atrds do vidro em seguranca porque
sabemos que do lado de 14 reside esse outro mundo mutuamente inacessivel. Mas seria
essa metafora do olhar a distancia precisa no caso das fic¢des? Nao haveria entre o real
e a ficcido um espaco minimo, e que no desenrolar das suas tramas ocasionalmente se
resvalariam, se friccionariam?

Leio sobre Avalon e lhe atribuo estatuto de lugar; o mesmo com a Terra-Média
ou com a Terra do Nunca ou Atlantida ou Macondo. Entendo bem que a Los Angeles
de um futuro distépico em Blade Runner nao é a Los Angeles de nosso mundo, que
o Japao do distante Periodo Edo no Japao de Musashi nao é o mesmo pais da nossa
realidade. Sei separar os cendrios literarios dos lugares que habitamos: de um lado, a
Dublin descrita por James Joyce, a Praga de Kafka, a Salvador de Jorge Amado ou o Rio
de Janeiro de Paulo Lins; de outro, nossa Dublin, ou Praga, Salvador, Rio de Janeiro...
Sao, todos, universos paralelos entre si. Porém, é deste mundo que os leio, é deste ponto
de observacao que olho para dentro daqueles outros mundos. Agora, tendo-os diante de
mim, provocando-me, tocando-me, nao me parecem rigorosamente paralelos a0 nosso
préprio mundo. Penso, portanto, que haja no correr da narrativa ficcional um corpo
que raspa, risca, rasga a realidade, impondo a ela novas légicas, contornos e alcances. E
assim que toda ficcao parte do nosso mundo e a ele retorna.

Uma interpretacdio comum da fic¢do a 1é como um espelho de nosso mundo,
cuja imagem se torna tio mais compreensivel quanto mais nos reconhecemos
nele — perspectiva ji criticada por Julio Pimentel Pinto (2024) até mesmo quanto a
historiografia. O autor ainda cita Stendhal e Peter Gay, que ironizaram a metafora do
espelho ao entender a fic¢do, no maximo, como espelho que se move na estrada junto
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ao viajante e que distorce o que reflete. Se insistissemos na metafora do reflexo, talvez
a medida da distor¢iao se dé mesmo no continuum entre histéria e ficcio, a primeira
segurando um espelho mais polido e nitido, o segundo devolvendo imagens difusas ou
até disformes. Mas o espelho é sempre, de um modo ou de outro, plano e frio, conserva
na sua iluséria profundidade todo um mundo fechado e inacessivel ao nosso toque.
Acontece que a ficcio rompe esse pacto de separacio tatil com o mundo. E como se
esticissemos a mao em direcdo a imagem refletida e uma outra mao nos alcangasse.
Uma mio que oferece uma caricia, um cumprimento, um arranhdo. Ou, como colocaria
Sartre (1970 apud Leopoldo e Silva, 2006, p. 69), um gesto em que “cada palavra [...] é
de inicio um insulto, um apelo ou uma confissio”.

Na caracterizacao sartreana de uma literatura engajada, como nos explica
Leopoldo e Silva (2006, p. 77), o espelho volta a aparecer. Entretanto, fazendo eco as
criticas anteriores ao sentido de uma total reflexividade da ficcio quanto as condicoes
histéricas de sua escrita, Sartre nos estende um “espelho critico”, diante do qual o leitor
é “levado a negar-se a si mesmo e ao contexto de sua experiéncia histérica”. Nesse
entendimento, concebe-se a literatura como negatividade, como um ato de negacio da
imagem que aparece no espelho por meio da criacdo imaginante do inexistente. Penso
no que poderia, portanto, ser o avesso de um espelho, o inverso do reflexo... Nao adianta
girar o espelho, nada ha por trés dele. A inversao do espelho estd em outra dimensao, um
quarto plano, perpendicular ao nosso universo perceptivo espacial. Talvez, a negacao
do reflexo seja a transitividade, o “através do espelho” de Alice, o através da tela n’A
Rosa Purpura do Cairo, ou na subjetividade radicalmente livre do escritor inscrito em
suas palavras. Inverter o reflexo é deparar-se, na minha liberdade de leitor, com a mao
estendida do autor, vazando o visco das suas contingéncias, desbravando “o campo do
possivel, que significa a acdo livre motivada nao pela realidade — pelo presente — mas
pelo inexistente — pelo futuro que ainda nao é real” (Leopoldo e Silva, 2006, p. 76).

A metéifora é um recurso de substituicio; sempre que a mobilizamos, alguns
tracos do objeto substituido sao sublinhados ou revelados, enquanto outros sao mi-
nimizados ou apagados. Em nossa premissa metaférica de que a ficcio e a realidade se
friccionam, podemos procurar esses pontos de contato de dois mundos, compreender
sua natureza e avaliar a sua extensdo. Diversos debates contemporaneos podem partir

daqui, como a perda de folego das utopias em um mundo desesperancado, o potencial
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educativo e de engajamento da literatura, a autoficcio como género literdrio ou as re-
lacdes possiveis entre histéria e ficcao. Poderiamos, esticando a nocao de ficcao para
além do campo da literatura, pensar nas fake news, na construcao narrativa das ideolo-
gias, na inteligéncia das maquinas e na seducao dos algoritmos. Vamos usar a metifora
da friccao da fic¢ao para refletir sobre um primeiro caso, emergente de minha prépria
experiéncia de atuacio docente.

Para inaugurar as atividades de um clube de leitura que coordeno na ESPM
com estudantes de graduacao, optei pela indicacao de leitura de um livrinho singelo,
mas com um pano de fundo singular e pedagdgico. Trata-se de O homem que plantava
drvores, do escritor francés Jean Giono (2018). A historia acompanha a trajetéria de um
homem chamado Elzéard Bouffier, tenaz e reservado pastor de ovelhas da Provenca,
que dedicou décadas de sua vida a semear arvores, transformando um territério antes
desértico em extensas porc¢oes de florestas. O texto de tom documental é narrado em
primeira pessoa, aproximando-nos das circunstincias em que o autor teria conhecido
o protagonista e, mais tarde, suas multiplas visitas ao amigo durante o periodo de 1913
a 1945.

Samuel Titan Jr., no posfacio da edi¢do referenciada, conta a origem do texto de
Jean Giono. Ele foi escrito em 1953, sob encomenda da famosa revista norte-americana
Reader’s Digest. O periddico possuia uma secdo intitulada “The Most Unforgettable Character
T've Met’, para a qual convidou Giono a fazer o seu relato. Apés ser escrito e entregue
aos editores, o texto chegou as maos dos fact-checkers que, por mais esforco que tenham
feito, nao encontraram pista alguma da existéncia do tal Elzéard Bouffier. Giono nao se
fez de rogado: indicou pessoas que teriam conhecido a figura; reafirmou sua existéncia
factual diversas vezes; e até apresentou, em outros momentos, uma suposta foto de seu
amigo.

Elzéard Boulffier, é claro, nunca existiu. Giono honrou seu destino de escritor
e “encontrou”, no traco comovente e convincente de sua pena, uma pessoa admiravel
nos campos do sul da Franca. Titan Jr. (in: Giono, 2018) aponta de modo sagaz que a
palavra inglesa character designa uma personalidade, mas também uma personagem. A
rigor, portanto, Giono seguiu o briefing...

Assim como Bouffier sulcava a terra para plantar suas bolotas de carvalho,

Giono arou o fértil solo do real com sua histéria. Vemos brotar um conjunto de
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perguntas e sensacoes que agitam nossa reflexao. Afinal, que reacao devemos ter diante
da informacao de que Bouffier nao existiu? Que diferenca hd entre o relato de tao
verossimil personalidade e a narrativa construida sobre a vida de alguém que tenha
existido? O que esperavam, pragmaticamente, os editores da revista ao encomendar
esse texto e ao publicarem essa secio? Como a trajetéria desse pastor, tao tocante,
esperancosa e convincente, nos afeta no modo com que encaramos a convivéncia
com o mundo natural, com as mudancas de grandes propor¢des, com o sentimento da
utopia? No jogo proposto por Giono entre a ficcio e a histdria, a realidade sai maior. O
paragrafo final de O homem que plantava drvores risca nosso mundo, inscreve em nos o

sentimento do que somos ou do que poderiamos ser.

Quando considero que um unico homem, reduzido a seus meros recursos
fisicos e morais, foi capaz de transformar um deserto em uma terra de Ca-
nad, penso que, apesar de tudo, a condi¢io humana é admiravel. Mas quan-
do faco a conta de quanta constincia na grandeza da alma e de persisténcia
na generosidade foram necessérias para obter esse resultado, sou tomado
de um imenso respeito por aquele velho camponés sem cultura que soube
levar a cabo essa obra digna de Deus (Giono, 2018, p. 37).

Parece-me importante pensar em como as condicdes sociohistéricas em que o
conto de Giono foi escrito e apresentado eram diferentes das nossas. Lidamos hoje com
o desafio da proliferacao das noticias falsas, maliciosamente criadas e propagadas para
manipular a opinido publica. As fake news prosperam na crise de confianca que atinge as
antigas institui¢des de producio de informacdes. Nesse contexto, a publicacio de uma
histéria ficticia no espaco reservado a narrativas factuais talvez seja mais perigosa do
que divertida. Mas ndo posso deixar de achar graca no jogo proposto por Giono, em que
coloca em pauta justamente a problematizacio desse limite entre a funcio jornalistica
da secdo e o forca do relato ficcional.

Mencionei anteriormente as possibilidades tematicas emergentes de uma nocao
mais eldstica de ficcdo, para além do género literario. Fiel a linhagem etimolégica
da palavra (desta vez, a etimologia rigorosa da linguistica...), a ficcio é fingimento,
invencdo, coisa imagindria. Relaciona-se, ainda, com a no¢io de moldar. Nesse caso,

nao poderiam ser vistas como ficcionais também as narrativas que tentam dar conta de
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uma descri¢io ou interpretacio do mundo, a0 mesmo tempo em que o moldam para
caber em seus programas? Isto é, nio seria a ideologia uma outra face da ficcao?

Posto dessa forma, uma ficcdo pintada com as cores da ideologia guarda
semelhanca incontorndvel com Procrusto, famoso adversirio de Teseu durante sua
jornada a Atenas, liderada por Egeu, seu pai. Conta-se que Procrusto oferecia pousada
aos viajantes nas cercanias de Eléusis. Com um rdpido olhar, media seus héspedes de
cima a baixo, estimando suas alturas. Aos mais altos, oferecia sua cama de ferro pequena;
para que coubessem adequadamente no leito, cortava os pés dos infelizes. No caso dos
mais baixos, a quem oferecia a cama grande, esticava-os até que parecessem adequados
ao comprimento do estrado. Brandio (1999), citando Chevalier e Gheerbrant, afirma
que Procrusto simboliza o ideal pervertido em conformismo, da tirania que reduz a
alma a uma medida preestabelecida. Enquanto ficcao ideoldgica, Procrusto tortura e
deforma o real para que caiba em seu leito de dominacao e privilégio.

Por vezes, discuto a leitura semiética de mapas com meus estudantes; aponto
suas caracteristicas iconicas, dadas pelas semelhancas esquemadticas da projecdo carto-
grafica em relacio aos territérios que busca representar. Como todo signo, opera ne-
cessariamente uma reducio, tem carter econoémico, visto que um signo sé poderia ser
tao completamente representativo de seu objeto quanto mais se assemelhasse a ele. Ou
seja, 0 mapa perfeito seria como o proéprio territério, em todos os seus detalhes visiveis
e invisiveis, projetado sobre o referente e indiscernivel deste. Deixa de ser signo e passa
a ser o objeto em si. Portanto, dada a inevitavel limitacao do signo, é necessario que se
escolha o que serd deixado de lado e o que sera preservado. Essas escolhas nao sao arbi-
trarias; sinalizam a hierarquia de valores articulada aos propésitos e interesses daquele
que traca seu mapa. E bem conhecida a polémica em torno das projecdes cartograficas
do globo terrestre. A curvatura da Terra, que se torna decisiva diante da tentativa de se
planificar o esférico, implica decisdes de amplas consequéncias no modo de representa-
-la. O que distorcer? Forma, contornos, dimensoes, dire¢oes? Onde distorcer? Os polos,
o equador, ou pontos arbitrarios na superficie do planeta? Colocamo-nos, literalmente,
diante de uma escolha de ponto de vista. Essas consideracdes nao deixam ignorar que

hd aspectos simbolicos nos mapas, escamoteados nos “efeitos de real” de sua iconicidade.
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Mas aqui, quero tratar da ficcionalizacdo dos espacos operada pela atividade
do mapeamento e de como essa operacdo impacta a existéncia concreta dos territdrios
ficcionalizados. Um exemplo basta para os fins do que me propus a discutir neste texto.

O mapa dos Estados Unidos retrata uma distribuicao territorial curiosa entre
as unidades da federacio. E evidente que todo recorte geopolitico ja implica arbitrarie-
dade, mas é interessante pensar o modo como as decisdes de fronteira sio tomadas. Se
a ocupacao territorial e as dinamicas sociopoliticas que se estabelecem entre seus ha-
bitantes precedem a representac¢ao cartografica, é de se esperar que as fronteiras sejam
definidas de modo mais “organico” (nem por isso, menos artificial): as terras para l1a do
rio, os lotes deste lado da montanha, alinha entre as margens deste lago e aquela fenda...
Porém, em particular nos estados do meio-oeste estadunidense, aparecem configura-
cOes territoriais bastante regulares, como Utah, Arizona, Novo México. Wyoming e
Colorado siao completamente retangulares, com fronteiras claramente tracadas a risca
sobre o mapa. Uma parte dessas linhas retas que delimitam os estados se deve a um
sistema de agrimensura adotado ainda no século XVIII nos Estados Unidos chamado
Public Land Survey System (PLSS), ou Rectangular Survey System. Conforme o pais se ex-
pandiu para o oeste, grandes porcdes de territérios eram fatiados e distribuidos para
ocupacdo. A praticidade de medicio e demarcacio de terras em linha reta foi decisiva
para que o PLSS fosse largamente adotado e persistisse até hoje no mercado imobili-
ario. Projeta-se sobre o mapa do territério um grid, orientado por coordenadas con-
vencionais de latitude e longitude. O resultado sao fronteiras administrativas tracadas
de modo quase independente dos territérios em si: as linhas divisérias dizem respeito
mais ao mapa do que ao seu objeto. As fronteiras s3o alheias a vida encarnada do local,
indiferentemente atravessando topografia, fauna e flora, comunidades ja estabelecidas
etc. Com resultados frequentemente estranhos, o ordenamento juridico transforma a
configuracio concreta do espaco (Rohrbough, 1980). Tal qual o héspede de Procrusto,
arealidade é mutilada pela régua, de modo que caiba na estrutura quantitativa e abstrata

dada de antemiao pelo conquistador: a fic¢ao risca a terra.
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P

No que se assemelham, por fim, a ficcdo engajada de Sartre e a ficcdo violenta
da ideologia? As diferencas sao gigantes desde a partida, de modo que se pode dizer
da ficcao literaria que se trata de uma contraideologia. Mas talvez haja um ponto de
encontro possivel, uma coordenada assestada ao leitor. Afinal, qualquer que seja a
ficcao, o “escritor nio age sobre o leitor; tampouco este age movido imediatamente
pelo escritor; mas ambos agem a partir do encontro de liberdades que se expressa
na producio reflexiva de significacdes” (Leopoldo e Silva, 2006, p. 72-73). Diante
da ideologia: a liberdade do leitor para descortinar os mecanismos opressivos e para
reconhecer na ficcdo seus aderecos de poder. Diante da literatura: uma resposta ao apelo
do escritor a sua liberdade, pela acao de arar o solo do real, abrir na superficie de nosso
préprio mundo o sulco de onde esperamos ver brotar o humano reinventado, num
tempo do ainda ndo. Essa é a ficcao que, em seu trabalho imaginativo, “tenta um futuro.
[...] [certos devaneios poéticos] sdo hipoteses de vidas que alargam a nossa vida dando-

nos confianca no universo” (Bachelard, 2006, p.8).

Dedicatéria

Para todas e todos os participantes do Margem: queridos marginais, minha

companhia nos passeios pelos bosques da ficcao.
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Ficcionar o real: desfiando tramas do
imaginario cinematografico
de Carlos Reichenbach

Artur Rozestraten'
Giulia Montone?

Introducio

De inicio, cabe uma reflexao sobre a proposta do encontro intitulado A trama das
ficcdes que moveu falas, debates e a producio deste e dos demais ensaios aqui reunidos.
Uma trama é uma tessitura, ¢ uma malha formada por fios entrelacados, mais
ou menos organizados, como um emaranhado, uma teia ou uma urdidura geométrica.
Uma trama tanto pode resultar em um tecido quanto pode aludir, de forma conotativa,

a0 ato de tecer uma tramoia, uma intriga, um enredo ardiloso, uma estéria imaginati-

1 Arquiteto e Urbanista (1995). Professor Titular em Tecnologia da Arquitetura e Urbanismo e do De-
sign (2024) na FAU-USP. Coordenador da organizacio dos Coléquios ICHT (Imaginério: Construir
e Habitar a Terra) (2015); coordenador do Grupo de Pesquisa CNPq “Representacdes: Imagindrio e
Tecnologia” (RITe) (2013), vinculado ao Centre de Recherches Internationales sur ITmaginaire CRI2i
(2015); coordenador do acervo do Atelier de Escultura e Pesquisa da Forma, Caetano Fraccaroli (2016).
Desde 2008 coordena o projeto Arquigrafia (Programa eScience FAPESP), atualmente Projeto Temdtico
FAPESP Experiéncia Arquigrafia 4.0 (2022-2026). Bolsista Produtividade CNPq.

2 Arquiteta e Urbanista (2021). Mestranda no PPG-AU da FAU-USP, onde estuda os imaginarios urba-
nos de Sao Paulo no cinema de Carlos Reichenbach. Bolsista FAPESP (processo 2024/05995-5), pesqui-
sadora associada ao Grupo de Pesquisa CNPq “Representacdes: Imaginario e Tecnologia” (RITe).

59



ficcionar o real Artur Rozestraten e Giulia Montone

va ou, como se tornou usual atualmente: uma narrativa. A partir da materialidade das
técnicas do tear, o verbo tramar amplia-se 2 imaginac¢do e/ou 2 incitacio de um enredo
envolvente de acdes que enlaca personagens com inteng¢des variadas: artisticas, publici-
tarias, romantico-erdticas, politicas etc.

Tramar tem, portanto, o alcance abrangente e concatenado de antecipar a
producio e de produzir, de conceber e elaborar ou de projetar e construir. Interessa aqui
destacar e reter a mobilidade das imagens sugerida pela trama, como um deslocamento
continuo de fios ou uma trajetdria ciclica entre imaginacio e acio que fia e fricciona,
tanto o estado atual das coisas quanto sua transformacio em outras coisas.

No ambito da arquitetura, o arquiteto e teérico alemao Gottfried Semper (1803-
1879) sugeriu que a tecelagem de fibras vegetais seria um dos fundamentos arcaicos e
elementares de um fazer arquitetonico primordial. Afinal, a tecelagem produz superficies
capazes de compor partes de ambientes — vedos (como divisérias e paredes), vios (como
passagens, portas e janelas), coberturas, pisos —, além de ambientes completos e seus
objetos vérios. E esse saber téxtil que ergue as tramas da Yano (maloca) yanomami, do
Pazyryk (mais antigo tapete persa conhecido), dos biombos e dos tatames japoneses, da
cestaria Guarani e das membranas flexiveis que compdem coberturas tensionadas sobre
tantos espacos mundo afora.

Mas, para além da tectonica, o que tramam as ficcdes em seu tear imemorial?

A hipétese deste ensaio é que as ficgdes tramam duplamente, tramam em frente
e verso, com a trama de um lado tecem seu avesso e vice-versa.

As ficcdes tramam o advento de outras formas possiveis de existir/habitar;
tramam passagens que instituem uma poética do/no/sobre essas existéncias na direcio
de outras existéncias distintas. Ao desenvolverem tais tramas, como devaneios, as ficcdes
promovem uma evasio, um afastamento ou fuga, tal qual uma trajetéria centrifuga que,
em seu limite orbital, inicia um retorno ressignificado e prepara a chegada a um lugar
agora distinto daquele da partida.

Como um fio de Ariadne desfiado e afiado por Julio Cortézar (1914-1984) em
um labirinto outro onde o monstro nio é mais o Minotauro, mas sim Teseu, o assassino
de poetas.

Essa aproximacio propde, em consonancia com Gaston Bachelard (1884-1962),

uma inversio da oposi¢do que predomina no senso comum entre real e imaginario,

60



ficcionar o real Artur Rozestraten e Giulia Montone

filiando o real ao imagindrio ou, em outras palavras, propondo que o real é uma das
tramas do imaginario. Diferentemente do que sugerem os diciondrios, a ficcao nao se
opde ao real, como irrealidade. Como sugeriu Michel de Montaigne (1533-1592), a
ficcao tece o real com os fios do imaginario por forca de muito imaginar.

Tal qual na colecio de contos de Jorge Luis Borges (1899-1986) intitulada
justamente “Ficciones” (1944), as ficgdes friccionam o real.

A fric¢ao, alids, é o fundamento erético da psicandlise do fogo bachelardiana
e um dos fundamentos da dominante copulativa de Gilbert Durand (1921-2012).
Entrar em atrito com as relacdes e condi¢des de existéncia, confronta-las, fricciona-las,
“dancar” com elas, incendeia uma erética desejante tdo multifacetada quanto a propria
sexualidade humana.

Como alienar da ficcao sua pulsio erdtica vital? Em que momento de nossa
existéncia humana nio estamos ficcionando? Quando é que a ficcdo se alienaria de
nosso cotidiano?

No limite, dedicar-se a ficcdo é manter-se vivo por enfrentar, ciclica e
ritualisticamente, a morte.

Para Gaston Bachelard esse é o dominio da imaginacdo ao mover imagens em
devaneio, na vigilia, como “sonho acordado”. Para André Breton (1896-1966) essa
é a poténcia onirica do surrealismo: saciar a sede do “vir a ser” na fonte dos sonhos,
como expresso no Manifesto do Surrealismo. Dissonancia que talvez o cinema possa

sintetizar, como veremos adiante.

Ainda vivemos sob o império da ldgica, eis ai, bem entendido, onde eu
queria chegar. Mas os procedimentos 16gicos, em nossos dias, s6 se aplicam a
resolucdo de problemas secundarios. O racionalismo absoluto que continua
em moda n3o permite considerar senio fatos dependendo estreitamente
de nossa experiéncia. Os fins 16gicos, ao contrario, nos escapam. E indtil
acrescentar que a propria experiéncia foram impostos limites. Ela circula
num gradeado de onde é cada vez mais dificil fazé-la sair. Ela se apoia,
também ela, na utilidade imediata, e é guardada pelo bom senso. A pretexto
de civilizacio e de progresso conseguiu-se banir do espirito tudo que se
pode tachar, com ou sem razio, de supersti¢cdo, de quimera; a proscrever
todo modo de busca da verdade, nio conforme ao uso comum. Ao que
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parece, foi um puro acaso que recentemente trouxe a luz uma parte do
mundo intelectual, a meu ver, a mais importante, e da qual se afetava ndo
querer saber. Agradeca-se a isso as descobertas de Freud. Com a fé nestas
descobertas desenha-se afinal uma corrente de opinido, gracas a qual o
explorador humano podera levar mais longe suas investigacdes, pois que
autorizado a nio ter s6 em conta as realidades sumadrias. Talvez esteja a
imaginacdo a ponto de retomar seus direitos (Breton, 1924).

No conto “O milagre secrete” que integra as “Ficciones’ (Borges, 1944), o
personagem Jaromir Hladik, preso pela Gestapo em Praga, é condenado a morte. Ao se
dar conta de que sua imaginac¢io raramente condiz com a realidade, Hladik pretende,
na solidao do cdrcere, imaginar exaustivamente todas as variantes de sua morte para,
quica, evita-la.

< <

O A

Figura 1: Belvedere, Escher (1958). Fonte: Wikimedia Common:s.
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Maurits Cornelis Escher (1898-1972) realizou nas artes graficas uma variante
dessa fic¢do borgeana em sua obra “Belvedere” (1958) [Figura 1]. Nessa imagem de
uma arquitetura/torre com escadas que subvertem as regras da perspectiva, o artista
holandés também apresenta um prisioneiro atras das grades no embasamento da torre.
No patio ao lado, sentado em um banco, o arquiteto também parece estar preso em
devaneios entre um desenho em perspectiva e uma maquete da propria torre impossivel
que se ergue atras dele. Contrariamente a todo o largo descortinamento de horizontes
que o Belvedere sugere, na base da torre residem enigmas encalacrados que encantam e
aprisionam os homens.

Nio seria Babel essa torre impossivel que Escher ergue sobre uma montanha, e
que se al¢a acima dos picos mais altos da cordilheira ao redor?

O referencial mitico de Babel aporta para essa trama o reconhecimento do signo
ficcional no cerne mesmo das origens da arquitetura e também do urbanismo.

Babel é uma matriz de tramas diversas, a comecar por sua constituicao
ambivalente como Torre-cidade ou Cidade-Torre. Trata-se de um projeto humano
infinito que desafia limites sobrehumanos e provoca a ira divina. Sao ao menos duas
as extensdes da infinitude de Babel em termos espaciais: a ascensio vertical infinita e a
extensio horizontal infinita.

Babel, como fonte mitica do imaginario, engendra todas as obras humanas. Todo
canteiro de obras, em sua singularidade ordinéria, seja de um edificio ou de uma cidade,
reapresenta Babel. Toda obra concluida também é o inicio de um declinio babélico. E
o principio do fim. Sendo tais obras inimeras e, talvez, infinitas, sdo infinitas também
suas reapresentacdes da cidade-torre/torre-cidade babil6nica.

Outra manifestacio da infinitude Babélica é a profusido de sua iconografia,
de Pieter Bruegel (1525-1569) a Gustave Doré (1832-1883), de Athanasius Kircher
(1602-1680) [Figura 2] a Cildo Meireles (1948), ha uma constelacio de imagens
em crescimento continuo que se soma a paisagem das metrépoles contemporaneas:
“infinitas” e verticalizadas.
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Figura 2: Turris Babel, Athanasius Kircher (1679). Fonte: Wikimedia Commons.

Conforme as Estruturas Antropoldgicas do Imagindrio (Durand, 1960), a vertica-
lidade é diurna e diairética, pois enfrenta ativamente a letargia fatal da queda, ou as
faces catamoérficas da morte. J4 a extensio horizontal é noturna, conciliadora, e enreda
em eufemismos um acordo fragil e imprudente com o “deitar no chao”, imprescindivel
a renovacao da vida. Afinal, a arriscada interacao com a horizontal que traga, drena e
“transforma tudo em pé” demanda uma paradoxal conjugacio de sedentarismo e deslo-
camento que faz com que as cidades tramem seu crescimento no mesmo lugar.

As cidades enraizadas se expandem segundo dois vetores espaciais basicos — a
vertical e a horizontal —, mas também se multiplicam em meta-imagens ou imagens de

si mesmas, como a imageria cinematografica, por exemplo.
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Ficcionar no cinema

Para abordar essa relacio cinematografica em um caso especifico — entre a
cidade de Siao Paulo e o roteirista e diretor Carlos Reichenbach (1945-2012) — cabe
refletir se seriam mesmo os filmes de ficcao os melhores documentarios, como afirma o
cineasta recifense Kleber Mendonca Filho (1968-).

Quando afirma serem os filmes de ficcio os melhores documentarios, KMF
aposta na condicdo indicial do cinema de revelar o real dentro do ficcional. Como
Jean-Luc Godard (1930-2022) afirmou repetidas vezes e Jacques Rivette (1928-2016)
formulou mais adiante, todo filme de ficcdo é um documentario de sua producio, pois
torna-se um registro dos atores e da cultura naquele momento.

Ainda que o cinema seja uma arte essencialmente indicial, alguns diretores
empenham-se para articular ficcio e realidade como trama e urdidura, constituindo
um tecido narrativo complexo onde sempre hd algo da ficcio no real e vice-versa. De
modo que o real deixa de ser indice para tornar-se parte integral do filme. Talvez o
primeiro momento onde reconhecemos esse movimento seja no neorrealismo italiano.
Ao deixar os esttidios e filmar as cidades italianas em ruinas, Roberto Rossellini (1906-
1977), Vittorio de Sica (1901-1974), Pier Paolo Pasolini (1922-1975), Luchino Visconti
(1906-1976), Federico Fellini (1920-1993), entre tantos outros, acabaram por tornar
seus filmes de ficcao documentdrios de uma vida cotidiana esfacelada pela guerra, pela
fome e pelo desemprego.

Carlos Reichenbach, por suavez, em quase 40 anos de atividade no Brasil, realizou
apenas trés curta-metragens apontados por Guiomar Ramos (2024) como documentais
ou hibridos: Esta Rua Tdo Augusta (1968), O M da Minha Mao (1979) e Olhar e Sensacdo
(1994). Este fato ndo o impediu de ser homenageado com uma mostra retrospectiva de
sua obra quase completa no Doclisboa de 2022. A propésito da presenca de filmes de

ficcao na programacao do festival, dedicado ao documentario, Ramos afirma que:

A conexdo de filmes ficcionais com o real do documentario deu-se, portanto,
neste caso, pela forma incisiva critica pela qual a autora-cineasta (Vera
Chytilovd) se colocou em didlogo com as dimensdes social, politica e cultural
que nos mostra o contexto de uma verdade trazida pelo documentario.
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A obra de Reichenbach é também interpretada por essa perspectiva, como
tendo representado a realidade da periferia de Sao Paulo de maneira quase
documental. Ao fazer esse retrato, o realizador brasileiro demonstra
conhecer bem aquelas pessoas, aquela gente, aquela realidade, aquele lugar
(Ramos, 2024, p. 258, paréntese nosso).

Assim como os curadores do festival, Ramos atribui a fic¢do a capacidade de
engendrar o real por meio do imaginario. O trecho acima refere-se, especialmente, aos
filmes Garotas do ABC (2003) e Falsa Loura (2007), frutos de uma pesquisa imersiva que o
diretor realizou no “ABC”, um conjunto de municipios da Regiao Metropolitana de Sao
Paulo, composto por Santo André, Sao Bernardo e Sao Caetano do Sul, caracterizado por
sua origem industrial, proletarizada e sindicalizada. Ao conjunto de “filmes femininos”
de Reichenbach, incluimos Anjos do Arrabalde (1986), sobre o qual o préprio comenta:

Claro que nio existe esse negécio de retrato fiel da realidade. E a minha
visdo. Sao relatos que eu ouvi e interpretei a minha maneira. Nunca
acreditei nessa conversa de cinema-verdade. O cara chega e diz: A realidade
é assim. Isso de dizer que ndo vai interferir me cheira mais a preguica ou
falta de talento. Queira ou nao queira, vocé estd sempre interferindo na
realidade, para bem ou para mal. Mesmo nos documentérios (Reichenbach
in Lyra, 2007, p. 212).

O termo cinema-verdade ou cinema-vérite foi criado por Edgar Morin
(1921-) e Jean Rouch (1917-2004) para descrever o seu filme Cronica de um verdo
(1961), no qual ambos entrevistam estudantes, artistas e operdrios parisienses a respeito
de temas subjetivos como felicidade e amor. Assim como tantos outros substitutos para
“documentdrio”, a denominacio cinéma-vérité surge em um contexto de insatisfacio com
o estatuto do documentdrio, visto como uma obra menor, didatica, costumeiramente
exibida antes dos longa-metragens nas sessdes de cinema e, sobretudo, pela “relacio
vertical que pressupde com o objeto filmado” (Graff, 2011, traducio nossa).

Se, nos anos 1960, as novas cimeras leves e silenciosas e o gravador sincrono
permitiram reivindicar uma proximidade com a realidade, Reichenbach afirma que

esse desejo nunca se concretizou, pois seria impossivel que algum filme, pretensamente

66



ficcionar o real Artur Rozestraten e Giulia Montone

documental, passasse ileso pelo olhar do diretor. E justamente este tema que inicia e
encerra Cronica de um verdo. No primeiro didlogo do filme, Rouch diz a Morin que nio
sabe se eles conseguirao gravar uma conversa espontanea diante da camera, pois as
pessoas podem se sentir intimidadas. Ao final, todos os (ni0) atores que trabalharam no
filme e acabaram de assisti-lo sao convidados a compartilhar suas impressoes. O publico
se divide entre os que consideram os relatos pouco verdadeiros e os que se incomodam
pelo excesso de honestidade de alguns entrevistados. Para os realizadores, o filme
conseguiu captar uma verdade mais profunda do que a superficialidade cotidiana. Por
isso, as pessoas mais sinceras sao vistas como exibicionistas ou mentirosas.

Cronica de um verdo, marco inicial do cinéma-vérité, sinaliza em sua prépria
forma o entrelacamento entre realidade e ficcdo nos filmes e na vida cotidiana. Como
o proprio Jean Rouch diz a Morin no final do filme, nem os atores nem os realizadores
podem saber o que é verdade, atuacdo ou exibicionismo.

Afinal, como poderiamos saber o que ¢, de fato, verdadeiro? No estamos sempre
atuando? O préprio exibicionismo ndo seria uma forma de atuacio? Parece-nos que a
ficcionalizacdo de si mesmo é uma constante. Assim como a ficcionalizacio do mundo
anossa volta.

Figuras 3 a 5: Fotogramas de Esta Rua Tdo Augusta (1968).

A rentuncia de Carlos Reichenbach ao cinema-verdade sinaliza uma aproximacao
de Godard ao encarar todo filme de ficcio como documento de sua execucio. Ao mesmo
tempo querevelaum traco marcante de sua filmografia: afic¢do como formadeelabora¢io
do real. Por meio desse artificio, Carlao trabalhou aspectos de sua subjetividade, bem
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como das cidades onde viveu. Diante do conjunto de sua obra, podemos dizer que ele
buscava fazer da realidade nao apenas pano de fundo, mas matéria prima para a trama
da ficc@o. A respeito de seu primeiro curta-metragem, Esta Rua Tao Augusta [Figuras 3

a 5], ele comenta:

Nunca fui um fa ardoroso do documentirio. Fiz este filme porque o
Person insistiu. Iniciei o projeto sem nenhum entusiasmo, mas ai conheci
‘Waldomiro de Deus. Foi ele quem me deu material humano para enfrentar
o documentirio. Percebo hoje, a distancia, que a figura irreverente, rebelde
e iconoclasta de Waldomiro trouxe o gostinho da fic¢do para o género
(Reichenbach in Lyra, 2007, p. 118).

Sob a narracio ironica do locutor Oswaldo Calfat (1920-2005), o curta registra
o cotidiano da Rua Augusta. Nesse ambiente, a figura de Waldomiro de Deus (1944-)
oferece suporte para uma narrativa documental em torno de sua prépria fic¢ao: o artista
(2 época) desconhecido que continua produzindo e exibindo as suas obras polémicas a
despeito das circunstancias. Se a boemia, o comércio, a moda, a fofoca, os discos e os
livros fizeram da Rua Augusta um lugar de convivéncia para os paulistanos excéntricos
de diferentes estratos sociais, seu desenvolvimento econémico e urbano nao a tornou
menos indiferente a pintura de Waldomiro, que partiria para a Europa em 1969.

Seja por meio dos didlogos, das imagens ou do préprio destino dos personagens,
as contradicdes da cidade estio sempre presentes no cinema de Carlos Reichenbach:
valendo-se da locucio de rddio em over mais uma vez, Carlao apresenta a Boca do Lixo?
como um importante polo produtor do cinema paulistano no prélogo de Auddcial,
a0 mesmo tempo que denuncia, em tom irénico, o problema da violéncia urbana na
regido; em Sangue Corsdrio, Alma Corsdria e Filme Deméncia, os cinemas e galerias do
Centro Novo de Sao Paulo constituem o local de encontro para novas e velhas amizades;
em O M da Minha Mdo, o diretor homenageia Mdario Gennari Filho (1929-1989), um
compositor de baido caro a sua infancia no Jabaquara; Sonhos de Vida, Amor, palavra

prostituta, Anjos do Arrabalde, Garotas do ABC e Falsa Loura retratam mulheres de classe

3 A regido da Boca do Lixo, nos arredores da Rua do Triunfo em Sao Paulo, é conhecida pelo seu prota-
gonismo na producio de filmes eréticos e de baixo orcamento nos anos 60 e 70.
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média baixa, moradoras de bairros suburbanos; Desordem em Progresso ilustra o processo
de metropolizacio de Sao Paulo, atraindo migrantes em busca de trabalho; em As Safadas,
os protagonistas comentam a transformac¢io do Tucuruvi e as obras do metro: “estdo
construindo outra (cidade) por baixo”; em Lilian M.: Relatério Confidencial, o ritmo da
metrépole perturba uma camponesa recém chegada.

Figuras 6 a 9: Fotogramas de Auddcia! (1970).

Auddcial — A Firia dos Desejos (1970) [Figuras 6 a 9] marca a segunda participacio
de Carlao em um filme antolégico*, formato bastante popular a época e fundamental para
que os jovens diretores pudessem dirigir filmes mais longos e mais prestigiados do que

os curtas ou média-metragens. Sua primeira parte consiste em um prélogo documental,

4 Dois anos antes, Carlio ja havia assinado o longa As Libertinas (1968) com Jodo Callegaro (1945-) e
Antonio Lima, no qual dirigiu o episédio Alice. Em 1982, apés ter assinado diversos longa-metragens
individuais, Reichenbach retornaria ao filme antol6gico, ao lado de Indcio Aratdjo (1948-) e Antonio
Meliande (1945-2017), em As Safadas (1982), com seu episédio A Rainha do Fliper.
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co-dirigido por Antonio Lima e Carlos Reichenbach, onde o narrador apresenta a Boca
do Lixo por meio de sua ambiguidade: “De dia, a boca é frequentével, de noite, nio”. O
que se segue é um retrato do cotidiano do cinema paulistano independente da época:
idealizado e realizado majoritariamente pelos diretores, produtores e técnicos que ali
circulavam, com poucos recursos e muito jogo de cintura.

Sobre imagens de Luis Sérgio Person (1936-1976), Silvio Renoldi (1942-2004),
Rogério Sganzerla (1946-2004), Antonio Polo Galante (1934-2024)°, Ozualdo Candeias
(1922-2007), José Mojica Marins (1936-2020) e o préprio Carlos Reichenbach (dentre
tantas outras figuras), vozes diversas afirmam: “o cinema é a verdade 24 vezes por
segundo”, “ndo quero fazer um filme de autor, quero fazer um filme de coordenador™,
“precisamos fazer filmes péssimos” sem que haja preocupacio alguma em simular uma
dublagem sincrona dos personagens.

Fora de contexto, essas afirmacdes soam como disparates, mas refletem o
posicionamento estético e politico da geracao de diretores que conformaria o Cinema
Marginal, de 1968 a 1973. Uma gerac¢ao que foi educada segundo os preceitos do Cinema
Novo e da Nouvelle Vague francesa, mas que logo os renegaria em nome de um “cinema
de comunicacio direta”, que aproveita o “mau’ cinema americano” e “que nio se perde
em pesquisas estetizantes, elucubracdes intelectuais, tipicas de uma classe média semi-

analfabeta”, como afirmou Jodo Callegaro (1968) em seu Manifesto do Cinema Cafajeste.

5 Antonio Polo Galante foi um dos maiores produtores de cinema do pais, muito ativo na Boca do Lixo
nos anos 1970. Seu filho, Roberto Polo Galante, também produziu alguns filmes de Carlos Reichenbach.
6 A nogio de “Autor” remete 2 polémica instaurada por Francois Truffaut (1932-1984) com os textos
“Uma certa tendéncia do cinema francés” (1954) e “Ali Baba e a Politica dos Autores” (1955), ambos
publicados nos Cahiers du Cinéma. Em linhas gerais, a “Politica dos Autores” elegia a mise en scéne como
traco de uma singularidade autoral nos filmes, justificando a primazia do diretor sobre os roteiristas, bem
como o processo criativo deste autor ao longo de sua carreira. Sao esses os motivos que levam os “jovens
turcos” (Francois Truffaut, Eric Rohmer, Jacques Rivette, Claude Chabrol, Jean Luc-Godard) a reconhe-
cer a autoria mesmo nos filmes menores de Alfred Hitchcock e Howard Hawks, produtos da industria
hollywoodiana (Marie, 2012, p. 41-43).

No cendrio brasileiro, hd uma distin¢ao mais clara entre cinema-de-autor e cinema-industria, sinalizada
por Cldudio Willer (1940-2023) no prefécio de Cinema de Invencdo: “Ocorre que todo o cinema nacional,
durante seu processo de afirmacio e consolidacdo ao longo dos anos 60, depois do fracasso da tentativa
de implantacio de uma inddstria como a Vera Cruz, é um trabalho de autor, experimental e autoral,
contrapondo-se 2 industria cultural ao lutar por espaco no mercado dominado pelo capital monopolista”
(Willer in Ferreira, 2000, p. 7-8).
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Segundo Fernio Ramos (1987), os marginais-cafajestes (grupo no qual se
incluiam, além de Callegaro, Lima e Reichenbach) almejavam “atingir o grande ptblico
através do aproveitamento “cafajeste” da linguagem que ele estd habituado, com uma

temadtica de inevitdvel apelo comercial: o erotismo” (p. 66).

No entanto, o que os caracteriza mais profundamente como ‘marginais’ é
exatamente a utilizacdo desta linguagem num segundo nivel, como ‘curti¢io’
enquanto referéncia, nio tanto reflexiva mas debochada, e contendo, de
qualquer forma, a dimensdo metalingiiistica da utilizacdo de um estilo. A
fragmentacdo da narrativa aparece também no horizonte, tensionada no
caso pela presenca proxima da exibicio no circuito comercial (Ramos,
1987, p. 69).

E neste momento, portanto, que Carlio invoca Godard (um dos precursores da
Nouvelle Vague) para dizer que “o cinema é a verdade 24 vezes por segundo” (O Pequeno
Soldado, 1963). Ainda assim, o faz em um documentério que, guardadas as limitacdes do
género, descreve o modo de producdo marginal, questionando os limites entre ficcio e
documentario, como também fez Godard:

Normalmente, separamos Lumieére de Mélies. Dizemos: Lumiere
é documentdrio, e Mélies é fantasia. Mas hoje, quando vemos seus
filmes, o que vemos? Vemos Mélies filmando o rei da Iugosldvia
sendo recebido pelo presidente da republica, em outras palavras:
noticidrios. Enquanto isso, vemos Lumiére filmando um jogo de cartas
em sua casa no estilo de Bouvard e Pécuchet, em outras palavras: ficcio.
Vamos ser mais precisos e dizer que o que interessava a Mé¢liés era o
ordindrio dentro do extraordindrio, e a Lumiére o extraordindrio dentro
do ordinario (...) (Godard, 2020, p. 138, traducdo nossa).

Logo apés este preambulo que documenta o modus operandi dos cineastas da
Boca do Lixo, o préximo episédio (improvisado, dialogado e dirigido por Carlio)
apresenta uma parddia deste modo de fazer préprio ao diretor, ao produtor e a todos os
colegas envolvidos no projeto. Intitulado A Badaladissima dos Tropicos x Os Picaretas do
Sexo, o epis6dio expde uma trama ficcional a respeito de Paula Nelson, uma diretora que
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pretende realizar o seu primeiro filme, mas interrompe as grava¢des quando encontra
dificuldades no percurso, recorrendo aos produtores da Boca. O episddio final “Amor
69” é dirigido por Lima e “segue a mesma linha de ser um filme marginal que fala sobre
fazer filmes marginais” (Nolasco, 2021).

A estrutura de Auddcialtraz o “gostinho da fic¢ao” para um filme que documenta
um modo de fazer cinema e de ocupar a cidade, ainda que enviesado pelo olhar do
diretor. A justaposicao de documentdrio e ficcdo sobre um mesmo tema torna evidente
a plasticidade dos géneros, de modo a confundir o que é um ou outro. Este recurso
serd novamente explorado por Carlos Reichenbach em Lilian M.: Relatério Confidencial
(1975), que além de adotar elementos do documentério [Figura 10], transita entre
géneros filmicos dentro do espectro da fic¢do: conforme a protagonista se relaciona com
diferentes homens, o filme adquire tonalidades da comédia, da chanchada e do drama.
Pela primeira vez, encontramos todos os elementos fundamentais do cinema de Carlos
Reichenbach em um filme: a nudez, o cariter literdrio e filoséfico, o humor, a anarquia
e o tensionamento entre o erudito e o popular. Apontado pela critica como o melhor de
seus primeiros filmes, Lilian M. foi responsavel pela consagracao de Reichenbach como
um autor do Cinema de Invencio’.

A tensdo entre ficcdao e documentdrio é estabelecida logo na primeira sequéncia
do filme: sobre enquadramentos diversos de um mesmo gravador, em off, a voz de

Carlio interroga a atriz principal, Célia Olga Benvenutti (1946-):

—  Seu nome, por favor?
— Célia Olga.

— Seu nome no filme.
— Lilian.

7 A expressio “Cinema de Invencio” remete 2 obra homonima de Jairo Ferreira (1945-2003), publicada
em 1986 (ampliada, reeditada e revista em 2000), que recupera o ciclo do cinema nacional dos anos 1960
aos anos 1980. “Ha nela um percurso que abrange desde Glauber e outros nomes consagrados — Khouri,
Zé do Caixio — até os quase desconhecidos ou vistos apenas por iniciados, como Ebert, Calasso, Trevisan
e Agripino de Paula. N3o se trata, portanto, de um livro sobre o underground, o marginal e o experimen-
tal, mas sim de outra coisa: uma avaliacdo e visio (ou sintonia, para usar a linguagem do autor) do todo
a partir da margem e do experimental, selecionando os momentos de maior invencio e ousadia” (Willer
in Ferreira, 2000, p. 6).
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— Seu nome verdadeiro no filme.
— Maria.
— Ok, Maria. Por onde que a gente comeca, em?

— Pode comecar por onde vocé quiser. Ou entao pelo inicio mesmo.

A sequéncia seguinte revela a escolha do diretor: comecar pelo passado camponés
da personagem. Maria vive com o marido e seus dois filhos em uma érea rural, até
que um vendedor ambulante chega as suas terras pedindo por dgua e comida. Z¢, seu
marido, o acolhe e ampara. No dia seguinte, quando o marido e os filhos saem de carro,
o vendedor a assedia e ambos decidem fugir juntos. Durante uma troca de tapas, eles
sofrem um acidente de transito. O vendedor morre, mas Maria segue viagem a pé até

Sao Paulo. E na metrépole que ela vai se tornar Lilian e tantas outras coisas.

Figura 10: Fotograma de Lilian M.: Relatério Confidencial (1975).

Por meio da oposi¢ao campo-cidade, o filme introduz um tema que se tornaria
recorrente na obra de Carlos Reichenbach e reapareceria em Amor, Palavra Prostituta
(1982), Anjos do Arrabalde (1987), Garotas do ABC (2003) e Falsa Loura (2007): o “universo
feminino submetido a brutalizaco social da periferia de Sdo Paulo” (Reichenbach apud
Silva Neto, 2009, p. 464). Como mencionamos anteriormente, Garotas do ABC e Falsa

Loura sio frutos de uma imersio nas tecelagens do ABC paulista, realizada por Carlos
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Reichenbach entre os anos de 1995 e 1997, quando contemplado pela Bolsa Vitae de
Artes para escrever quatro roteiros (dos seis planejados) para o seu projeto ABC Clube
Democratico: Aurélia Schwarzenéga, Anjo Fragil Antuérpia, Lucineide Falsa Loura e A Fiel
Operdria Suzy Di.

Naquele periodo pude me aprofundar na pesquisa do universo da mulher tecela.
Nunca pretendi realizar com esses filmes um tratado sociolégico sobre o assunto,
mas trabalhar o meu imagindrio a respeito do universo feminino submetido as
perversdes do progresso desordenado e cadtico que caracterizam as regides surgidas
3 margem da industrializacio acelerada. [...] Durante o periodo que esbocei os
quatro roteiros percorri todos os cendrios que tinha em mente, conversando com
operdrias, policiais, ocupantes de terrenos irregulares, sindicalistas, advogados
trabalhistas, etc. E a mais prolifica das estratégias foi andar muito de 6nibus, uma
fonte inesgotdvel de descobertas sobre paixdes, frustracdes, ansiedades, expectativas
e mesmo a ideologia das jovens mulheres do ABC. A maioria dos didlogos entre
as personagens femininas dos seis filmes sio reproducdes retrabalhadas do que eu
ouvi nessas errancias (Reichenbach apud Silva Neto, 2009, p. 464).

Carlao descreve como “paixdes, frustracdes, ansiedades, expectativas” aquilo
que encaramos como manifestacdes do desejo feminino: cada um dos filmes vai
tratar de desejos especificos e, por vezes, contraditérios uns aos outros. Ainda assim,
consideramos que este fio conduz suas reflexdes acerca do universo feminino e constréi
tramas possiveis para cada uma de suas personagens, tio préximas da realidade.

Segundo Bruno Vieira Lottelli, Carlos Reichenbach inicia em Lilian M.: Relatério
Confidencial alinha de filmes que “pode ser considerada a mais pessoal de sua carreira, na
qual verificamos com mais clareza a projecio direta de questdes biograficas do cineasta
sobre suas protagonistas” (2018, p. 36) e onde se incluem A Ilha dos Prazeres Proibidos
(1979), O Império do Desejo (1981), O Paraiso Proibido (1981), Filme Deméncia (1987) e
Alma Corsdria (1993). Ocuparemo-nos dos dois tltimos, ambientados em Sao Paulo,
para examinar aspectos da relacio entre o diretor e a cidade.

Filme Deméncia constitui um ponto de inflexdo na carreira de Reichenbach por
uma série de razdes que se atravessam para conformar um novo olhar para o mercado

cinematografico, bem como para si mesmo. Como aponta Felipe Moraes, o ano de 1984
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marca simultaneamente o fim do cinema moderno brasileiro e o encerramento do ciclo
produtivo da Boca do Lixo, as duas principais referéncias do diretor (2012, p. 286).
Nio surpreende que Filme Deméncia seja sua primeira (e tinica) obra desenvolvida com
recursos da Embrafilme.®

Foi com o projeto de Propriedade Privada, escrito em parceria com J.C Ismael
(1938-2011) e Inicio Aratdjo, que Carlio ganhou o concurso da Embrafilme para a
producdo de novos filmes. No entanto, este roteiro seria descartado pois, durante os
mais de oito anos que separaram a sua redacao e a liberacao da verba para as filmagens,
o diretor tinha desenvolvido o roteiro de Filme Deméncia (antes chamado O Ultimo no
Paraiso, para uma producdo com Antonio Polo Galante), misturando o Fausto de Goethe
com suas experiéncias pessoais. Quando o dinheiro finalmente foi liberado, essa era a
sua obsessdo. Carlos Augusto Calil (2 época, presidente da Embrafilme; 1951-) aceitou a
mudanca de roteiro, mas a verba nio foi reajustada para o novo projeto, que contava com
sequéncias muito mais complexas e onerosas, pois isso atrasaria mais ainda o inicio das
gravacoes. “Respondi que nao haveria problema, que nossa produtora se comprometia
a realizar o novo projeto com aquela verba” (Reichenbach in Lyra, 2007, p. 197).

Diante de sua primeira oportunidade para utilizar o dinheiro publico e
desenvolver um filme autoral, imune as exigéncias dos produtores da Boca do Lixo ou
dos circuitos exibidores, Reichenbach escolhe ter uma verba reduzida para que possa
realizar um projeto que responde a seus desejos mais intimos. Afinal, dinheiro ndo seria
um problema, pois como afirma em seu livro de memérias: “Minha escola de cinema é
a da escassez. O conceito era: quando vocé nio tem o que gostaria de ter, procure fazer
o melhor usando a criatividade” (Reichenbach in Lyra, 2007, p. 199).

8 A Embrafilme (Empresa Brasileira de Filmes S.A) foi uma empresa estatal brasileira que atuou como
produtora e distribuidora de filmes, desde a sua fundagdo, em 1969, até 1990.
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Figura 11: Fotograma de Filme Deméncia (1987).

Como ji mencionamos, o roteiro de Filme Deméncia, escrito por Carlos
Reichenbach e Indcio Aratjo, é uma releitura do Fausto de Goethe combinada as
memorias de Reichenbach. Para a critica especializada este é o melhor filme da carreira
do diretor, sobretudo pela forma como articula os recursos estilisticos que marcam o
seu traco autoral.

Aproximando-nos de Lottelli, consideramos que um aspecto fundamental para
a consolidac¢ao da poética reichenbachiana em Filme Deméncia tem origem no tom pessoal
e intimista que assume, valendo-se da ficcionaliza¢io de si mesmo para conformar uma
obra da arte que é, a0 mesmo tempo, simula e farol de seu percurso cinematografico
(2018, p. 43).

Fausto, o protagonista do filme, ¢ um homem branco de meia idade que acaba
de perder a fabrica de cigarros do pai e cujo casamento esta prestes a acabar. Ap6s uma
briga com a esposa, ele rouba a pistola do porteiro e sai pelas ruas de Sao Paulo em busca
da paisagem paradisiaca que vé em seus sonhos e devaneios [Figura 11]. A trajetéria
do protagonista espelha questdes autobiograficas de Carlos Oscar Reichenbach Filho,
também criado para dar continuidade aos negdcios da familia, como industrial grafico e

editor. Os planos mudaram quando ele tinha treze anos de idade e seu pai faleceu.
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Filme Deméncia é o filme no qual eu mais me expus. Nele revisitei a perda
do principal vinculo familiar e, de certa forma, fiz as pazes com meu pai. O
filme foi feito ndo s6 para refletir o processo de perda de identidade mas,
também o fracasso economico do Pais com a consequente decadéncia moral
que acompanha todas as inflacdes. O filme trata de heranca, da perda de
relacdes e bens familiares (Reichenbach in Lyra, 2007, p. 187).

Ainda que o protagonista tenha sua visao paradisiaca como destino final, sua
busca é erratica, preocupada em fugir de seus demonios (afinal, estamos falando de uma
releitura do Fausto de Goethe), o que permite deambulacdes pelo espaco da metrépole.
Os caminhos propostos por Carlos Reichenbach, nio a toa, percorrem edificios que
fizeram parte da Cinelandia Paulista, arquiteturas fundamentais para a compreensio
das dinamicas espaciais que ali ocorriam nos anos 50 e 60, durante a modernizacdo do
centro da cidade. Cendrio este que remete a0 momento inicial de sua carreira, quando
trabalhava sob a légica produtiva da Boca do Lixo e frequentava os cinemas de rua do
Centro da cidade, frequentemente filmando esses espacos. A Galeria Metrépole, por
exemplo, aparece em Sangue Corsdrio (1979), Amor, Palavra Prostituta (1982) e Filme
Deméncia (1987).

Articulando imagens reais e oniricas, a montagem de Filme Deméncia exprime
as contradicdes do protagonista, mas também da cidade: em seu percurso rumo ao
paraiso, Fausto encontra figuras excéntricas que o conduzem em sua descida ao inferno
[Figura 12]. Essa dualidade aproxima Reichenbach de Goethe, pois nas palavras de
Gaston Bachelard, “Génios menos aéreos, mais terrestres, Como nos parece ser o génio
de Goethe, viverdo mais brutalmente o instante do salto. Ouviremos, em seus versos, o
calcanhar pisar o solo. Ao sabor de sua intuicio terrestre, o solo, a terra dard poder ao
que salta” (2009, p. 62-63).

Bachelard estabelece um equilibrio de forcas entre ascensio e queda, no qual s6
seria possivel ascender, quando estivéssemos na mais baixa altitude (no caso de Fausto,
nas profundezas do inferno). Contudo, o contririo também é verdadeiro. Quando
o protagonista recebe a heranca da fabrica de cigarros de seu pai, estd no topo: é o
principio de seu declinio babélico. Durante o filme, acompanhamos a sua descida, pois
“o0 importante é viajar, e no chegar” (Reichenbach in Lyra, 2007, p. 189-190).
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Figura 12: Fotograma de Filme Deméncia (1987).

A partir da organizacio que propde para a obra de Carlos Reichenbach, Lottelli
identifica Lilian M. e Filme Deméncia como momentos de transicio na carreira do
diretor, onde ele redefine sua proposta estética para adequar-se ou opor-se aos anseios
do mercado cinematogrifico. E no primeiro filme que Carlio assume uma postura
autoral e abandona definitivamente o mote “quanto pior, melhor” para conformar o que
seria o embrido da poética reichenbachiana, enquanto o segundo foi “Um filme capaz de
ratificar sua capacidade de sintetizar revisdo e profecia a respeito da prépria trajetéria,
que reelabora sua crise pessoal em termos abrangentes para incluir o Brasil e o cinema
nacional (...)” (2018, p. 101-103), tornando-se um verdadeiro “filme de cinema”.’

9 Anagrama de Filme Deméncia.
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Ainda segundo Lottelli, foi nos momentos criticos de sua trajetéria que Carlos
Reichenbach apostou em estruturas dramaturgicas centrifugas,'® “marcadas pelas
inquietacdes de um/a protagonista solo que movimenta-se para todos os lados em busca
de respostas, o que favorecia a projeciao das davidas e aflicoes do préprio autor sobre
a trama” (2018, p. 101). Desse modo, podemos considerar que para Reichenbach, o
proprio fazer cinematografico constituiu uma forma de elaboracio de sua vida pessoal,
valendo-se frequentemente da ficcao para reorganizar e transformar a realidade a sua
volta. Apesar de suas diferencas, tanto Lilian quanto Fausto rompem acordos sociais e
transgridem a norma em nome de seus desejos [Figuras 13 e 14].

Figura 13: Fotograma de Lilian M.: Relatério Confidencial (1975).
Figura 14: Fotograma de Filme Deméncia (1987).

10 Lottelli identifica duas estruturas dramaturgicas predominantes na filmografia de Carlos Reichenba-
ch: a centrifuga e a centripeta: “O primeiro tipo de estrutura privilegia o protagonismo individual e
baseia-se na deriva de uma personagem central por uma multiplicidade de espacos, como se estivesse
fugindo de um ponto de partida perturbador. [...] Sdo exemplos de filmes com estrutura centrifuga: Li-
lian M. (Relatério Confidencial), Filme Deméncia e Falsa Loura. [...] J4 os filmes construidos a partir de uma
estrutura centripeta dividem o protagonismo entre mais personagens, articulando uma espécie de coral
que tipicamente converge e permanece em um unico local [...]. Sdo exemplos de filmes compostos por
uma légica centrifuga: O Império do Desejo, Anjos do Arrabalde, Dois Cérregos e Garotas do ABC” (Lottelli,
2018, p. 58-59).
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Enquanto Filme Deméncia propde uma reflexdo existencial centrada na perda
do pai e nas consequéncias sociais e econémicas da Ditadura Militar, em Alma Corsdria
(1993), Carlao espacializa suas memorias da infancia e da adolescéncia na cidade de Sao
Paulo para contar a histéria de dois amigos. Centrado na festa de lancamento de seu
livro escrito a quatro miaos: “Sentimento Ocidental”, a estrutura remete a um romance
de formacio cujos protagonistas sao dois meninos de classes sociais distintas. Desde os
primeiros momentos no bairro do Jabaquara, as viagens a Iguape, a cena no Viaduto
do Ch4, o reencontro dos amigos no Cine Cairo'!, a Galeria do Rock e, até mesmo, os
momentos no apartamento no Glicério, todas as cenas procuram retratar o cotidiano
do jovem paulistano de classe média, que busca se encontrar na metrépole, transitando
entre as margens e o centro, ficcionando um futuro possivel, como fez o préprio Carlos
Reichenbach:

Eu lembro que a minha infancia era andar de bicicleta por Sio Paulo e era
assim, sair do Jabaquara para ir 2 Vila Maria. (...) O que me dava maior
prazer era conhecer o Cine Jupiter, na Penha, conhecer o Cine Carro,
na Vila Carrdo, o Cine Monumento, no caminho para Vila Maria, o Cine
Pérola, na Vila Maria propriamente dita, que era longe pra caramba... em
Sapopemba, eu conheci o Cine Sapopemba. Eu tive a primazia de conhecer
Sao Paulo de cabo a rabo e, durante toda a década de 50, de ter conhecido
todos os cinemas de bairro de Sao Paulo (Reichenbach, 2004).

Quando Cristina Amaral (1954-), montadora do filme, embaralha os movimentos
de Carolina Ferraz (1968-), no alto de um edificio, as cenas dos amigos, ela introduz na
ficcdo o elemento absoluto da realidade. Alma Corsdria prova, por diversas vezes, que

dedicar-se a ficcdo é manter-se vivo, enfrentando a morte [Figura 15].

11 Localizado na Rua Formosa, 401, esteve em funcionamento de 1952 a 2009 (Pereira da Silva; Vieira,
2008).
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Figura 15: Fotograma de Alma Corsdria (1993).

Consideracées finais

Enquanto género literario ou cinematografico, o que se denomina ficcao parece
afirmar-se como uma producio evasiva, criada a partir da imaginacdo do autor, logo,
distinta da realidade.

Ja o ficcionar, como expressao da imaginacdo e da mobilidade das imagens, tem
uma natureza existencial, banal, ordinaria, indissocidvel da vida humana. Ficcionar nio
é uma ac¢do ocasional, pontual e intencional, que se distingue qualitativamente do “estar
vivo” que diz “ser imaginante”.

No limite, ficcionar é condicio indispensavel para a constru¢io dos acordos em
torno do real.

Colocar em relevo o verbo ficcionar, mantendo em suspensio o género fic¢o,
possibilita uma revisio critica dessa sua natureza existencial e, assim, conduz ao
reconhecimento de sua acdo continua na duracdo bergsoniana do existir. Afinal, se em
algum momento deixamos de produzir fic¢des, quando foi que deixamos de ficcionar?

Retoma-se, assim, a hipétese deste ensaio de que as ficcdes tramam duplamente,

tramam em frente e verso, com a trama de um lado tecem seu avesso e vice-versa.
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O curta-metragem Olhar e Sensacdo (1994), de Carlos Reichenbach, sintetiza
essa proposiciao ao articular imagens documentais do Zoolégico e da cidade segundo
a gramadtica da ficcdo. A trilha sonora, composta pelo diretor, contribui para o safiri
urbano proposto, que tem inicio nos arredores do Vale do Anhangabau.

Com a camera em altura baixa, proxima aos olhos de um animal, percorremos
(em primeira pessoa, como em um videogame) a cobertura do Edificio Martinelli e
miramos os animais que habitam Sao Paulo, segundo a fic¢dao: pantera, gorila, bisao,
urso, rinoceronte.

A voz de Carlos Reichenbach se sobrepoe as imagens dos animais e da cidade
para recitar um trecho de A Consciéncia de Zeno (Italo Svevo, 1923), do qual destacamos:
“Jazia mudo, preso de uma alegria que penetrava o meu mindsculo organismo. Parecia-
me haver finalmente alcancado o meu desejo. Contudo, permanecia ali sozinho e
abandonado”.

E neste excerto que Reichenbach encontra “a traducio literal do inconsciente
em imagens filmadas” (Reichenbach in Lyra, 2007, p. 231). A dimensdo existencial do
filme, escancarada no tltimo quadro (uma fotografia do cineasta com seu pai) [Figura
16], se reflete na conversido do espaco verdadeiro em espaco afetivo, percebido pelo

cineasta segundo suas memorias e deformado pela sua imaginacao.

Figura 16: Fotograma de Olhar e Sensacdo (1994).
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O papel politico da ficcao na trama de projeto

Paulo Reyes'
Para dar inicio

Receber um convite para escrever sobre ficcao é sempre um agrado, mas também
um ato de fric¢do. E preciso remexer e ser remexido por aquilo que outrora fora escrito
com pressuposta certeza e que se mantinha fechado. Agora o tempo presente me exigiria
um retorno para revisitar meus escritos em que a fic¢io surgia como condi¢io de pensar
a realidade do projeto. Retorno entao em tempos distintos: 2015 e 2022. Ja explico por
que essas datas. Por enquanto, fiquemos com Didier Eribon, ao dizer que um retorno
nunca finaliza. “Mais do que isso, eu descobrira que um “retorno” nunca é realmente
algo que se termina, nem em seu percurso efetivo, nem na reflexao que o acompanha
e que, até certo ponto, torna-o possivel ao tornd-lo inteligivel. Nao ha retorno sem

reflexividade” (Eribon, 2022, p. 9). Exato, Eribon! E preciso ir ao encontro do que foi

1 Pés-Doutorado em Filosofia (Instituto de Filosofia da Universidade Nova de Lisboa com Bolsa CAPES
PRINT). Doutorado em Ciéncias da Comunicacio (UNISINOS e Universidade Autonoma de Barcelona).
Mestrado em Planejamento Urbano (UnB). Especializacio em Design Estratégico (UNISINOS).
Graduado em Arquitetura e Urbanismo (UniRitter). Professor Associado da Faculdade de Arquitetura
da UFRGS no Departamento de Urbanismo. Professor e Pesquisador no Programa de Pés-Graduacio
em Planejamento Urbano e Regional PROPUR UFRGS. Coordenador do Grupo de Pesquisa POIESE —
Laboratério de Politica e Estética Urbanas. Email: paulo.reyes@ufrgs.br
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escrito. Retorno aos meus escritos para olhar como eu pensava o lugar da ficcao nesses
tempos outros e que agora ganham novos contornos. Voltar é assumir a distancia que a
narrativa propicia, me permitindo olhar o fato em uma outra perspectiva. Neste texto
opero a narrativa em trés tempos: como dispositivo reflexivo sobre algo que ja ocorreu;
como dispositivo reflexivo de algo que estd a ocorrer; e como dispositivo reflexivo
sobre o que podera ocorrer.

A base da narrativa estd na poética de Aristdteles. Para Aristételes, “a funcdo do
poeta ndo é contar o que aconteceu mas aquilo que poderia acontecer, o que é possivel,
de acordo com o principio da verossimilhanca e da necessidade” (Aristételes, 1968, p.
54). A narrativa em sua possibilidade de ficcionalidade sempre se revela como uma
ampliacao de horizontes e como potencial de operacgio politica e estética sobre o real.
Mesmo que essa nocao ainda seja circunscrita por alguns a um delirio estético, acredito
na sua forca de fazer furos no real. Jacques Ranciére certa vez anunciou que s6 podemos
pensar o real ficcionalizando-o. E justamente por ai que seguiremos: pensar o real do
projeto* por sua ficcionalizacdo, considerando o papel das imagens nessa construc¢do. Penso
que encarar o projeto pela condi¢io de ficcionalidade é, em certa medida, olhar para a
sua dimensao epistémica como uma espécie de metaprojeto, ou seja, com a distancia que
toda narrativa exige.

Acredito na poténcia da ficcio de construir novos imagindrios, mas aposto,
sobretudo, nas aberturas que provocam no real, nos seus modos de fazer, de ser e de
dizer. Muito mais do que um simples modo de representacio, entendo que a fic¢ao
se apresenta como um jogo de linguagem que opera signos e imagens que, ao rasgar
um certo sentido consensual, desloca modos de percepc¢iao do real a partir de novas
montagens imagéticas. E dessa maneira que a ficcionalidade surge na minha pesquisa
sobre projeto: como forca motriz que tem capacidade operativa e se apresenta como
dispositivo semantico num jogo entre imagens. Nessa operac¢do, ndo se opde o ficcional
ao real do projeto, mas acima de tudo, amplia-se o campo semantico para compreendé-

lo como um pensar-fazer que age por assimetrias e irregularidades.

2 Entendo projeto aqui como uma a¢do que tem um sentido especifico em dreas disciplinares criativas
como o design, a arquitetura e o urbanismo, e ndo como projeto de pesquisa, nem como projeto empre-
sarial.
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Posicionar a leitura do projeto na esfera de um pensar-fazer e nao em um saber-
fazer élancarluzasnovas construcdes de sentido queaficcionalidade traz, enfatizando sua
reflexividade mais do que seu resultado efetivo. Essas operacdes semanticas funcionam
como tramas de fios soltos que, ao transitar da realidade ficcional para a realidade do
projeto, engendram novos significados, produzindo uma abertura de sentido, que nunca
€ sO expressao estética, mas que surgem como um ato politico, irruptivo e dissensual.
Abrir o real pela ficcio € inserir e acolher sentidos diversos daqueles existentes antes da
nova montagem, que nunca funcionam como um jogo de palavras que simplesmente
estetizam o projeto. O signo, nesse jogo de montagem imagética, deslocado de seu
contexto original, passa a compor um outro texto muito distinto do original sem deixar
de carregar em si uma forca semantica — e é justamente essa forca irruptiva que a
imagem ou o signo carregam em si que nunca nos deixa fechar um sentido consensual.
Penso que a imagem nunca transita de modo esvaziado nesses diferentes mundos, ela é
sempre carregada de um sentido que produzird novas significacdes.

Este ensaio trata de uma experiéncia de pesquisa que pensa o projeto em
urbanismo na interface com a filosofia, tomando a ficcionalidade como recurso ético,
politico e estético. Debruca-se sobre a nocdo de ficcdo que surgia em dois momentos
distintos dessa pesquisa, sintetizados pela producao dos livros: projeto por cendrios: o
territério em foco, de 2015; e no livro projeto [ndo| projeto: quando a politica rasga a técnica,?
de 2022. Esses livros tornam-se aqui um material sensivel de releitura e andlise no
que tange as questdes ficcionais em direcio a construcio de um pensamento sobre
o projeto. Que como afirmava Eribon (2022, p. 20), “o retorno obriga a repensar o
percurso realizado e a se interrogar sobre a significacdo da distancia que se instaurou.”
Revisitar esses escritos me obriga nio sé a remexer no passado, mas (des)cobrir questdes
pertinentes a pesquisa sobre projeto ainda hoje.

A ficcdo me permitiu naqueles textos revisitar criticamente uma visdo de
projeto que estava associada excessivamente a uma posi¢ao técnico-cientifica. Minha
intencio era, e ainda é, furar esse sentido técnico (saber-fazer) em prol de um olhar
ético e politico (pensar-fazer) que reposicione o problema de maneira mais processual.

3 Originalmente como resultado de um estdgio de pés-doutoramento em filosofia na Universidade
Nova de Lisboa de 2019 a 2020, com apoio CAPES PRINT.
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Em 2015, a nocio de cendrio me serviu para abordar a ficcdo como forma de instalar
um pensamento de projeto que buscasse alternativas mais inclusivas. No livro de 2022,
revisei o sentido de cenirio, compreendendo suas contribuicdes e limites a partir do
que chamei de movimento de radicalizacdo do projeto pela ficcdo. Tomei como movimento
de ficcionalizacao trés imagens retiradas de obras literarias como recurso operativo. Tal
movimento pela ficcio me permitiu transitar da dimensao técnico-cientifica para uma
dimensao ético-politica. Operar pela ficcao nao foi um escape da realidade em prol de
uma construcio utdpica e fantasiosa desta. Pelo contrario, a ficcionalidade posicionou
meu olhar em uma perspectiva critica e politica sobre processos de exclusio que o
projeto produz.

Este ensaio afirma, entao, esse papel ético e politico da fic¢io, para além de sua
expressio estética, como modus operandi de um pensamento de projeto que mais do que
produzir novas existéncias elabora um deslocamento de tempos e de espacos. Reconhecer
o papel ético e politico da fic¢ao nos processos de projeto significa, para mim, emancipar
outros modos de pensar que nio estejam na esteira de uma homogeneizacio estética
expressa por imagens iconicas e referenciais da dita “boa arquitetura”. Estamos, tal
qual Jacques Ranciére, dando uma dimensio epistemoldgica e politica a ficcionalidade
como modo de ver o mundo e de produzir narrativas antihierdrquicas, abrindo para a
inclusido das diferencas e tensionando “verdades” hegemonicas. “Na politica, como na
arte, trata-se de criar, a partir de diversos elementos materiais e simbdlicos, a unidade

de uma forma de experiéncia sensivel compartilhada” (Ranciére, 2023, p. 132).

Ficcio e montagem

A opcio de pensar o processo de projeto a partir da ficcionalidade me faz
declarar filiacao tedrica ao pensamento do filésofo Jacques Ranciére. Decidir por esse
pensador é reconhecer a centralidade que a tematica da ficcao tem no conjunto de sua
obra, sobretudo pelo fato da ficcionalidade estar diretamente atrelada as dimensoes de
politica e de estética. A ficcao, nesse contexto, nio é s6 um modo de expressdao, mas €,

acima de tudo, uma peca fundamental numa engrenagem conceitual que opera o real
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em uma perspectiva emancipatéria. Isso significa dizer que menos do que um produtor
de imaginacdes, a ficcdo é o modo pelo qual pode se repensar a realidade a partir de
deslocamentos de percepcdes e de certezas pré-estabelecidas.

A ficcdo perpassa toda a obra de Jacques Ranciére com ressalva para os escritos
do inicio do século XXI. Apesar de nao haver uma linearidade tematica em sua obra,
que por vezes torna-se repetitiva e recorrente, identifico trés fases no pensamento
de Ranciére, considerando a concentracio de determinados assuntos em momentos
especificos: de 1975 a 1995, nomeei de fase emancipatoria, momento em que Ranciére
se ocupa de entender o universo trabalhista e suas possibilidades de verificacio de uma
igualdade, com destaque para Le maitre ignorant: cinq lecons sur [ émancipation intellectuelle
(1987);de 1995 a 2000, nomeei de fase politica, quando a verificacio daigualdade necessita
ser colocada como um ato de dissenso, com destaque para La mésentente: politique et
philosophie (1995); e de 2000 até os dias atuais, nomeei de fase estética, momento em que
esse desejo de verificacdo de uma igualdade como ato politico precisa ganhar visibilidade
e expressdo, com destaque para Le partage du sensible: esthétique et politique (2000).

Mesmo que o sentido de ficcio venha a ganhar mais visibilidade no livro
Politiques de l'¢écriture, de 1995, a palavra escrita como pensamento e expressio politica
ja surge em ideia desde o inicio das publicacdes de Ranciere, em 1974 com La lecon
d’Althusser. Apesar dessa obra carregar no titulo o nome de um grande pensador marxista
do estruturalismo, a inten¢io de Ranciére ndo era tracar um perfil da persona, mas
“estudar a politica de um pensamento, a maneira em que esse pensamento se apodera
dos significantes e das questdes politicas de um tempo, definindo assim uma cena e um
tempo especificos para a eficicia politica do pensamento” (Ranciére, 2011a, p. 08). E,
entdo, contra um modo de pensar que Ranciere se depara, ou seja, é contra a ideia de que
um processo de alienacio deva ser revelado por outrem. O que estd contido nessa nocao
de alienacio é o fato de que os trabalhadores se tornam subjugados porque ignoram os
processos de dominacio e por sua incapacidade de tomar para si seu proprio destino, por
tanto, se sujeitando a ordem dominante. A saida dessa condicdo seria pela autoridade
da Ciéncia e do Partido, reforcando a distin¢io entre capacidade intelectual e manual.
Ao ler Ranciére, Jean-Philippe Deranty (2010) afirma que diferenciar capacidade
intelectual da capacidade manual é manter a hierarquia simbélica de modo a torna-los
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massas passivas, desconsiderando o valor dos atos e das palavras dos trabalhadores. E
justamente essa ideia de que as massas operdrias precisariam de um intermedidrio para
revelar o processo de exploracio que Ranciére critica.

Contra essa dependéncia intelectual, Ranciére vai opor uma teoria da “igualdade
radical”’, ocupando-se em reconhecer o valor dessas inteligéncias. A intencio dele é como
dar visibilidade a essas existéncias sem a necessidade de falar no lugar do outro nem
reduzir a capacidade intelectual do trabalhador. Portanto, acredita que a emancipacao
das inteligéncias s6 possa ocorrer por um processo em que a igualdade seja verificada
e niao por uma desigualdade reduzida. Ranciére faz uma distincio importante entre
a nocio de “reducdo” e a de “verificacao”. Reduzir a desigualdade significa manter o
dominio sobre o outro, o que ele considera um embrutecimento. Pelo contrario, verificar
a igualdade coloca um sujeito em situacio de equivaléncia ao outro, a0 que nomeia
de emancipacdo. Numa ldgica de “igualdade radical”, as inteligéncias n3o se submetem
porque ja tem valor de igualdade, portanto, devem ser verificadas entre pares. Ranciere
sustenta, entdo, que a comunica¢io entre homens ocorre “por meio de obras de sua
m3o, tanto quanto por palavras de seu discurso. [...] E a emancipac¢io do artesio é, antes
de mais nada, a retomada dessa histéria, a consciéncia de que sua atividade material
é da natureza do discurso” (Ranciére, 2013, p. 97). O que se apresenta é o modo de
visibilidade e de “autorizacio” de quem fala e do que pode ser falado, pois o sujeito é
sempre alguém que tem o que dizer e nio s6 aquele que sabe fazer. E uma questio de
quem conta a histéria e de como essa dualidade — material e intelectual — sdo operadas
juntas em um mesmo processo sensivel. Nesse contexto de igualdade radical entre
inteligéncias que a ficcio se apresenta interligada com a nogao de histéria.

Essa relacio entre a histdria e a narrativa é retomada explicitamente em 1992,
na obra Les Noms de lhistoire: essai de poetique du savoir. Apoiado no pensamento de
Emile Benveniste em relacio  distinciio entre discurso (presenca do sujeito) e narrativa
(auséncia do sujeito) para sustentar que “o trabalho da nova histéria é subverter o jogo
dessa oposicio, construindo uma narrativa no sistema do discurso” (Ranciére, 2014, p.
21). Ranciére propde entio que se pense a nova histéria a partir de um triplo contrato:
o contrato cientifico, que busca o valor da veracidade dos fatos para além da sua forma
aparente; o narrativo, que expressa a histéria contada; e o contrato politico, que opera
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sobre as injusticas e contradi¢coes da histéria. Portanto, quando fala em histéria considera
esses trés contratos como faces de uma mesma coisa. E desse modo, que podemos
reconhecer a entrada da ficcdo como valor ético, politico e estético em sua obra.

Em 1995, escreve mais dois importantes livros, que marcam essa dimensao
politica da escrita e da ficcdo nos processos de emancipacio: La Meésentente: politique
et philosophie e o Politiques de l'écriture. Escritos na mesma época, Ranciere apresenta a
nocio de politica como processo de subjetivacio que pde em jogo um litigio, no qual
a questdo é quem tem ou nao o dominio do logos. O sentido de politica como processo
litigioso de subjetivacdo estd intimamente atrelado a uma outra nocao: a expressio le
partage du sensible. Para pensar essa maneira de olhar e co-habitar o sensivel, ele propoe
que “a partilha do sensivel” seja vista por uma dupla funcio do termo “partilhar”: por
um lado, carrega o sentido de agregac¢io, de comunidade, de compartilhar com o outro
um comum; por outro lado, traz em si a ideia de separacido, de estar apartado, estar
fora da “selecdo”. A politica é sempre esse jogo de “partes” entre “partes” em prol da
verificacdo de uma igualdade. Essa expressio “partilha do sensivel” tornada conceito
por Ranciére, parece ser o eixo central que articula toda sua obra: emancipacio, politica
e estética. Para ele, a partilha do sensivel é o modo como reunimos “palavras, corpos,
formas, eventos, significados para tornd-los uma experiéncia comum e uma experiéncia
comunicavel; mas também, a0 mesmo tempo, como nos encontramos atribuidos, na
nossa maneira de fazer, a um determinado lugar” (Ranciére, 2025, p. 26).

A partilha do sensivel como comunidade é garantida por um modo de
organizacdo do estar-junto que Ranciére nomeia como “policia”. Policia no é o aparato
disciplinar que mantém a ordem na forca, mas um “conjunto de processos pelos quais
se operam a agregacdo e o consentimento das coletividades, a organizacao dos poderes,
a distribuicio dos lugares e funcdes e os sistemas de legitimacio dessa distribuicao”
(Ranciére, 2018, p. 42). E uma espécie de outorga que o coletivo estabelece para aqueles
que tém o direito de fazer, de ser e de dizer aquilo que estd em uma conformidade ao
comum. O ato que vai romper com essa configuracio em prol da igualdade daquele que
estd apartado, é o ato politico. “A atividade politica é a que desloca um corpo do lugar
que lhe era designado ou muda a destinacio de um lugar; ela faz ver o que nao cabia
ser visto, faz ouvir um discurso ali onde s6 tinha ruido” (Ranciére, 2018, p. 43). Para

Ranciere, a politica se apresenta como um ato disruptivo que em nome de uma igualdade
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radical reconhece um dano e produz uma cena que traz ao sensivel uma existéncia que
até entdo nao existia. Logo, a politica nunca é um arranjo consentido, é sempre um ato
que rompe com a ordem estabelecida, produzindo um litigio. Tornar-se visivel como
parte da parte que interessa é tomar lugar na politica.

Ranciére considera que a politica é esse campo conflitivo em torno do qual se
constréi uma cena comum. Essa cena é o que vai estabelecer quem pode e quem nio
pode falar, nesse jogo da partilha do sensivel. Ou seja, nao hd uma autorizac¢ao por aquele
que domina a fala em direcio aquele que se sente apartado. Como jd vimos, isso é o
embrutecimento. O que ocorre é sempre um ato de subjetivacio para trazer a existéncia
aquele que na logica hegemonica estd excluido e, que, portanto, nio existe. E preciso
que a cena possa ser lida como um dano e que s6 através de um ato politico a verificacdo
da igualdade possa se constituir, produzindo entio a emancipa¢do. Para Ranciére
(2018, p. 40), “a politica existe porque aqueles que nio tem direito de ser contados
como seres falantes conseguem ser contados, e instituem uma comunidade pelo fato de
colocarem em comum o dano que nada mais é que o préprio enfrentamento”. O dano
é a face politica desse processo de subjetivaciao de verificacao da igualdade em que s6
passa a existir pela montagem de uma cena que tensiona o sistema policial, explicitando
as partes excluidas. A cena, entio, estd marcada por esse viés politico e s6 pode ser
expressada no plano do sensivel a partir da producio da ficcionalizacio. E fundamental
que a fic¢ao produza novas narrativas que sejam capazes de carregar a forca politica a
fim de embaralhar qualquer ordem pré-estabelecida que era tomada como hegemonica.
Por isso, Ranciere nao separa o politico do estético.

No livro Politiques de l'écriture de 1995, Ranciere chama a atencio para o fato
de que entender o politico junto com a estética ndo € estetizar ou espetacularizar a
politica. Pelo contrario, a estética se apresenta como uma divisao dos espacos, reais ou
simbdlicos, que se expressam como uma maneira de determinacido do sensivel em que
os sujeitos estdao “destinados a essa ou aquela ocupacio, uma forma de visibilidade e de
dizibilidade do que é préprio e do que é comum. Esta mesma forma supde uma divisao
entre o que é e 0 que ndo é visivel” (Ranciére, 2017, p. 8). Destaca ainda que essa divisdo
define quem pertence a ordem do discurso e aqueles que sio tomados como simples
ruido dos corpos. Tornar visivel, dar existéncia e poder dizer e fazer é a tarefa da cena

estética que se apresenta como ato politico ao transformar aquele que nao era visto
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em sujeito dono de um discurso, pois antes era considerado apenas um ser ruidoso.
Essa acao politica e estética da transformacao subjetiva de um ser ruidoso a um ser do
discurso ¢, para Ranciére, a emancipacio.

E de uma experiéncia, 20 mesmo tempo, estética e politica que se trata. Para
Ranciére (2023), o sentido dessa experiéncia aponta para trés aspectos: uma divisdo
tanto material quanto simbdlica de tempos e de lugares; o0 modo como esses objetos
comuns so tratados no tempo e no espaco; e como as habilidades ou incapacidades de
lidar com esses objetos dizem respeito aos modos de perceber, falar e agir. Portanto,
produzir cenas ficcionais.

No preficio da edicao brasileira da obra de Jacques Ranciére e Adnen Jdey, La
Méthode de la Scene: Conversations avec Adnen Jdey de 2018, Angela Marques entende
a noc¢ao de cena em Ranciére como uma montagem de elementos assimétricos. Essa
montagem tem por funcio instalar uma narrativa antihierdrquica, alterando as relacoes
de tempo e de espaco que prefiguram uma determinada situacdo. Marques enfatiza o
fato de que a ordem dominante tenta minimizar as diferencas, apagando conflitos e nao
reconhecendo resisténcias, ao que a cena expde evidenciando o contrério disso: “a cena
é dissensual e trata igualmente os elementos plurais e assimétricos que a compdem,
de maneira a possibilitar a criacao de situacdes aptas a modificar nosso olhar e nossas
atitudes com relacio ao ambiente coletivo” (Marques in Ranciére e Jdey, 2021, p. 41).
Acrescenta ainda que essas cenas sao expressas por novos enunciados que desestabilizam
a ordem policial da partilha do sensivel, expondo as injusticas e produzindo ficcdes.
“Ficcdo, sim, no sentido de que a cena que construo, eu a invento. Mesmo que parta de
um texto, e o reinvente como texto de um personagem que olha uma obra ou assiste a
um espeticulo” (Ranciére e Jdey, 2018, p. 125).

A cena ficcional desse modo produz um novo sentido para aquilo que aparecia
sem nenhuma conexao. O que estd em jogo sao as novas relacdes que estabelecem uma
outra distribuicio de papéis e posi¢des no que tange a quem pode pensar e quem pode
falar, a partir de um determinado regime estético das artes. Ranciére chama a atencio
para o fato de que “ndo se trata de dizer que tudo é ficcao. Trata-se de constatar que a
ficcao da era estética definiu modelos de conexdo entre apresentacio dos fatos e formas
de inteligibilidade que tornam indefinida a fronteira entre razio dos fatos e razio

da ficcao” (Ranciére, 2019a, p. 34). Desde Aristételes, a razdo dos fatos, refere-se aos
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acontecimentos da histdria, e com a razdo da ficcdo, refere-se as narrativas ficcionais.
Mas diferentemente de Aristételes que compreendia isso como narrativas que contavam
o que aconteceu (histéria) e o que poderia acontecer (ficcio). Para Ranciére, hd um
embaralhamento nessas bordas com o atual regime estético, tomando este como um
regime interpretativo que borra essas distin¢des. “Estética é uma matriz de percepcoes
e discursos que envolve um regime de pensamento, bem como uma visio da sociedade
e da historia” (Ranciére, 2011b, p. 2).

E sempre uma questio de construir estruturas inteligiveis que desestabilizam
a ordem posta pela logica policial para dar visibilidade a novos arranjos de lugares e
posicoes. Esse é o papel da ficcao. Construir estruturas inteligiveis ficcionais é recolher
nao mais os grandes fatos e personas, mas recolher os vestigios e detalhes insignificantes,
pois, segundo Ranciére, nio existe detalhe desprezivel. “Trata-se de destacar uma
circunstancia qualquer e explora-la, nao ao servico de um encadeamento concertado
de ac¢des, mas por si mesma” (Ranciére, 2019b, p. 117). E ir em direcio do “momento
qualquer” tal qual posto por Erich Auerbach em Mimesis. O “momento qualquer” na
leitura de Ranciére é “a poténcia da fragmentacio, essa poténcia da multiplicacio que
faz explodir o tempo dominante — o tempo dos vencedores — no ponto preciso da
“vitéria” mais certa: nessa margem do nada para onde ele relega os que estdo fora da
palavra e fora do tempo” (Ranciére, 2019b, p. 136). A ficcio para Jacques Ranciére tem
essa forca de expressar uma outra racionalidade, que na partilha do sensivel ndo surgia.
Nesse processo de subjetivacio dos jogos emancipatorios, a ficcio se apresenta como
modo de dar existéncia a uma cena que revele um dano. Portanto, a ficcdo tem forca
disruptiva. E com esse sentido, ético (forca emancipatéria), politico (forca disruptiva)
e estético (forca de expressio) que se pretende avancar com um pensamento critico ao

processo de projeto.
A ficcao no projeto
Seguindo pelo fio do pensamento de Jacques Ranciére (2012), lidar com a

ficcionalidade é operar a partir de uma estrutura de racionalidade que estabeleca

coexisténcias perceptiveis e inteligiveis capazes de romper com sistemas rigidos de
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significacio para construir formas do possivel, do real ou do necessario. E assim que me
associo aos contratos de Ranciére como modos de pensar o papel da imagem na realidade
do projeto como uma narrativa ficcional. Pensar o projeto desse modo é enredar numa
mesma trama a razdo dos fatos e a razao da ficcdo, que a partir de agora aproxima-se
com a teoria dos cendrios, borrando as interfaces entre o ficcional e a realidade dos fatos.
Tal como apregoa Ranciére sobre a fic¢ao, o projeto nio tem valor em si mesmo como
um agenciamento de signos. Pelo contrario, deve ser pensado como “uma identificacdo
dos modos da construcio ficcional aos modos de uma leitura dos signos inscritos na
configuracio de um lugar, um grupo, um muro, uma roupa, um rosto” (Ranciére, 2009,
p. 35).

A politica da ficcdo é um ato dissidente que gera friccio em uma partilha do
sensivel e que se caracteriza por estabelecer: os lugares do sujeito; quem pode ou nio
falar; os limites entre “a percep¢io e a acdo, entre os estados de coisas e 0s movimentos
do pensamento; as relacdes que ela estabelece ou suspende entre as situacdes e suas
significacdes, entre as coexisténcias ou sucessdes temporais e as cadeias da causalidade”
(Ranciére, 2017, p. 13). E justamente para operar ao contrério dessa nocio de partilha
como exclusio que Ranciére se posiciona, sem se abster de olhar para os processos de
disputa e de exclusao que a partilha do sensivel expde. Da mesma maneira penso: como
o projeto em urbanismo produz a inclusao ou exclusiao? E, mais especificamente, como
as imagens ajudam nessa constru¢iao?

Situemos o projeto como uma a¢io que instrumentaliza decisdes técnicas que
levam a uma realizacdo palpavel, concreta e em ato. Essa acao prévia ao ato é espacial,
porque € localizada em um sitio especifico, e temporal, porque opera numa relacio de
causa e efeito. Partindo de um enunciado, busca-se conhecimentos necessarios para o
entendimento da realidade em questio: o desejo do(s) cliente(s); leitura morfolégica do
lugar; compreensao das forcas do lugar; escolha de linguagem a partir de referéncias
emblemaiticas; defini¢io de materialidade; escolha por solu¢des técnicas; dentre outras.

De qualquer modo, a légica causal entre um enunciado e o resultado nao se
estrutura a partir de escolhas aleatérias. Pelo contririo, sio monitoradas e pré-
determinadas por imagens que organizam o pensamento criativo em direcio a uma
concretude. Concentro-me na funcio dessa imagem como organizadora do pensamento

de projeto. Mais especificamente, foco no modo com que as imagens organizam a
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estruturacdo formal do projeto, mesmo aceitando que esse processo criativo permita
idas e vindas, mas nunca deixando de ser monitorado por essas imagens estruturadoras.
Todas as decisdes se apoiam nelas. Nesse sentido, quanto menos varidveis estio no
processo, mais rapido se chega a uma solucao razoavel. O processo é marcado por essa
tomada de decisao que é sempre por exclusdo. Se essa logica de causa-efeito, por um
lado, produz uma eficiéncia de tempo e de recurso, por outro lado, reduz, e as vezes,
chega a eliminar imagens diversas daquelas tomadas desde o inicio.

Desde 1990, a partir de uma pratica de ensino de projeto, e de 2000, no campo da
pesquisa, venho pensando a problematica do projeto. Apesar de ja ter tido experiéncia
no ensino de projeto arquitetdnico e no projeto em design, o meu foco de atuagio quase
sempre foi na macro escala, na escala do projeto em urbanismo. Declaro isso porque
acredito que a escala do urbanismo impde ao pensamento de projeto varidveis que
nem sempre comparecem nas outras escalas, como exemplo, sua poténcia em atingir
toda a populacio que habita um territério. Lidar com essa abrangéncia de desejos e de
interesses é focar na diferenca em todos os sentidos, sejam elas sociais, econémicas ou
espaciais. E, portanto, nesse viés de inclusio das diferencas, que meu pensamento sobre
o projeto habita. Meu compromisso ético, politico e estético me leva por caminhos de

pesquisa que buscam entrelacar essas dimensoes com o pensamento de projeto.

A ficcao no projeto por cenarios

A ficcionalidade como possibilidade de pensar o papel das imagens no projeto
surgiu na minha trajetéria de pesquisa na década de 2010 e se expressava como uma
primeira sintese no livro Projeto por cendrios: o territorio em foco de 2015. O que me
mobilizou a inserir a ficcionalidade como possibilidade de pensar o projeto era, por um
lado, o desejo de nio aceitar um certo apaziguamento que surgia na ideia de espirito
do lugar, e por outro lado, a necessidade de compreender o territério como lugar de
dissenso e de disputa. Essa perspectiva me levava a pensar a partir de uma férmula
muito utilizada nas narrativas ficcionais que é a expressdo “e se fosse”. Esta expressio
me fez navegar pela teoria dos cendrios ficcionais, compreendendo que o sentido mais

evidente nessa proposicdo é a de visualizacio de acdes futuras em que ndo se tem a
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certeza do ponto de chegada. A incerteza, mais do que uma impossibilidade técnica
é sempre uma abertura para outros olhares. Mas, de qualquer modo, o que estd em
jogo nas construcdes de cendrios é a necessidade de mudanca no modelo mental para
enfrentar as adversidades que estdo por vir, operando com outros registros ainda pouco
explorados.

No livro projeto por cendrios: o territorio em foco, identifiquei trés modos de
enfrentar os cendrios: como um futuro desejado, situacdo em que todas as estratégias
de projeto encaminham a uma mesma visdo de futuro — é um recurso muito utilizado
para situacOes em que o cendrio se apresenta como um meio de visualizacio de um
futuro possivel e desejado, ajudando as pessoas a se organizarem em nome dessa nova
perspectiva que se abre a partir de um exercicio de visualizacio; como futuros plausiveis,
situacdo em que é preciso encontrar uma légica comportamental de causa e efeito —
funciona como um processo de producido de simulacdes e € muito utilizado para avaliar
comportamento do mercado econdémico, construindo alternativas de tendéncia pelos
cendrios; e como um futuro critico, situacdo essa que tem por forca a visualizacao das
tensdes e dissidéncias presentes — diferente das anteriores, nao tem um foco tao direto
aos acontecimentos futuros, mas os cendrios permitem reconhecer que espécie de
conflito e dissidéncia surge na situacao presente. O foco temporal neste ultimo cendrio
ficcional é o tempo presente, enquanto nos outros é o futuro.

As duas primeiras abordagens produzem cenirios, apresentando-se como
resultado de uma cartografia que busca dados e informacdes confidveis. Para isso,
atravessam caminhos alternativos, mas que no fim chegam em cendrios visiveis,
desenhados e projetados. Na terceira abordagem, o cendrio nio é um resultado, é um
meio pelo qual o pensamento percorre, tendo como objetivo pensar através deles. E nesta
abordagem que se apresenta como um meio e nao como resultado que tenho interesse.
Portanto, nio se fala em projetar cendrios, mas afirma-se que é necessario projetar por
cendrios. A expressio por designa o modo pelo qual é possivel pensar uma determinada
situacdo, expondo seus conflitos e visdes dissidentes com a ajuda da visualizacio dos
cendrios. Projetar porcendrios é instalar a ficcionalidade como estrutura de racionalidade
que estabelece coexisténcias perceptiveis e inteligiveis em contextos que a dissidéncia
e a diversidade se apresentam. Portanto, sempre é um ato politico e que opera na

explicitacdo da partilha do sensivel. Explicitar o dissenso é um modo de visualizacao
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das diferencas para pensar juntos acdes de inclusao. De modo operativo, eu pensava
que a inserc¢do dos cendrios ficcionais poderia ocorrer como alternativas de respostas a
um processo de projeto. Assim, os cendrios surgiam no fim do processo na tentativa de
abrir ao debate as contradicdes que habitavam a realidade abordada, mas que ainda nao

apareciam de forma explicita, como demonstra a figura 1.

Agdes externas como perturbagdes do sistema
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Figura 1: Esquema grafico representacional do Projeto por Cenarios

Fonte: autor, redesenhado por Christiano Pozzer

Como procedimento técnico de construcio dos cendrios, utilizava-se duas
ferramentas como possibilidade de armar um pensamento por cendrios ficcionais: o
Grifico de Polaridades e o Quadrado Semidtico de Greimas.

O Grifico de Polaridades é um instrumento de criacdo e de organizacio dos
cendrios. E composto a partir do cruzamento de dois eixos (vertical e horizontal) que
representam os conflitos presentes na situacio em estudo. Tomemos como exemplo um
possivel, mas hipotético, projeto urbano. Poderiamos pensar que um eixo representa
o valor de uso do lugar em estudo, e o outro eixo, o valor de troca. Nas extremidades
do valor de uso podemos atribuir os sentidos de “uso comercial” em um lado e do
outro “uso residencial”, representando o nivel de conflito gerado pela aglomeracio
social e ruido de cada tipo de atividade. Nas polaridades do valor de troca podemos
considerar como conflito o nivel de especulacio imobilidria na area, considerando
como extremos, por um lado, o aumento da densidade, e por outro, a manutencio da
densidade. Teriamos assim, a partir do cruzamento das polaridades, quatro situacoes

99



o papel politico da ficcao na trama de projeto Paulo Reyes

muito diversas representadas cada uma por um cendrio ficcional: um cendrio comercial
com alta densidade; outro cendrio comercial com baixa densidade; ainda outro cendario
residencial de baixa densidade; e mais um cendrio residencial de alta densidade,
conforme figura 2.
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Figura 2: Gréfico de Polaridades

Fonte: autor, redesenhado por Christiano Pozzer

O Quadrado Semidtico de Greimas se estrutura também reconhecendo forcas
conflitivas e dissidentes. O que se entende por quadrado semidtico é uma representacao
de articulacdo légica que produz a visualizacio de uma “categoria semantica qualquer.
A estrutura elementar da significacio, quando definida — num primeiro momento —
como uma rela¢io entre ao menos dois termos, repousa apenas sobre uma distin¢ao de
oposicao” (Greimas e Courtés, 2011, p. 400). No caso dos cendrios ficcionais, a partir do
Quadrado Semidtico de Greimas, a estruturagio ocorre um pouco diferente do Grifico
de Polaridades, apesar de no fim resultar também em quatro cendrios. Como exemplo
(figura 3) poderiamos utilizar no eixo de contrariedade, na posico A, a categoria “resi-

dencial’; e na posicio NAO A, a categoria “comercial”. No eixo contradi¢do, teriamos na

100



o papel politico da ficcao na trama de projeto Paulo Reyes

posicido A a categoria “ndo residencial”, e na NAO A teriamos a categoria “ndo comer-
cial”. A partir dessas quatro categorias, poderiamos fazer um cruzamento, utilizando o
recurso do grifico de polaridades e construir quatro cenarios.

complementaridade

I
nao A PEITRRRRY conraviciade RRRRRREDNY

Figura 3: Quadrado Semiético de Greimas

Fonte: autor, redesenhado por Christiano Pozzer

O detalhamento dos cendrios, tanto pelo Grafico de Polaridades quanto pelo
Quadrado Semidtico de Greimas podem ser descritos do mesmo modo. Em geral, se
constréi duas pecas ficcionais: um quadro de imagens e um texto que representariam
a nova realidade de cada cendrio. As imagens sao fotografias reais oriundas de outros
contextos que na sua totalidade anunciam um sentido que ilustra o que poderia ocorrer
com aquele lugar se essas tendéncias ocorressem. Em relacio ao produto ficcional, é
produzido um texto com expressao jornalistica para narrar e descrever a cena da nova
realidade proposta. Essas construcdes ficcionais nunca sio tomadas de maneira irdnica
ou desprezivel. Pelo contrario, todas as diferentes alternativas expressas pelos cendrios
sao consideradas realisticamente. Esse cuidado é uma forma de nio carregar algum dos
cendrios com preconceito, falseando as leituras e analises de contexto. Cabe ressaltar
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que o exercicio ficcional de construcdo de cenirios nunca se expressa como “imagens”
claras do momento. Sao sempre pecas de um jogo de interpretacio, que na medida
do possivel, permitem que o debate entre os interessados se estabeleca de modo a

confrontar cada um dos cendrios com todo o resto.

A fic¢io no projeto [nio] projeto

De 2015 a 2022, momento em que publiquei o livro projeto [ndo] projeto: quando
a politica rasga a técnica, continuei especulando sobre o papel das imagens no processo
de projeto, a partir do ensino, da pesquisa e dos momentos de troca com colegas em
eventos cientificos da area. Além disso, a producio académica e as orientacdes de
doutorado e de mestrado me ajudaram a produzir um olhar critico sobre essa tematica:
cendrios ficcionais como expressio de um pensamento de projeto.

Mesmo acreditando nos cendrios como modo de abertura do projeto, ainda assim
achava que ao posiciona-los s6 no fim do processo funcionavam como simples variacoes
sobre o mesmo tema. Se, por um lado, abriam o resultado para outras alternativas que
nao uma sd, por outro lado, vinham carregados por um campo semantico que parecia
ser homogéneo. Portanto, abrir o processo s6 no final me parecia manter a partilha
do sensivel configurada por uma certa permissio que ainda era marcada pela logica
policial.

Ocupado com essas questdes, retornei para a ficcionalidade a fim de pensar os
cendrios em outros termos. Achava possivel fazer isso com base nos contratos de Jacques
Ranciere, o cientifico, o narrativo e o politico, mantendo a busca por uma abordagem
que nio rasgasse a ciéncia e zelasse pelo rigor cientifico. Assumi, entao, o projeto como
uma narrativa discursiva que se apresentava em um contexto de enunciacio, expresso
por dois tempos: o da poténcia e o do ato. Tomava o tempo da poténcia como aquele
que estd marcado pelo enunciado do projeto; nomeei de ainda-ndo. O ainda-nio era
o momento em que as leituras do lugar estdo se constituindo como informagio que
subsidiam as tomadas de decisao. Ainda nada se realiza como materialidade do projeto.
Tudo ainda é risco. O tempo do ato, ao contrario, é a finalizacio. E quando o projeto se

realiza em uma materialidade concreta. Nada mais resta a fazer se nao implementar o
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que foi designado ao longo do processo. A esse tempo, chamei de eis-entdo. O eis-entao
¢ o momento da finalizacao do projeto enquanto forma realizada que servira como guia
a uma obra. E onde a matéria se faz visivel.

Essa narrativa discursiva que se organiza entre um ainda-ndo e um eis-entdo é
um tipo de estrutura¢io que toma as imagens como um aliado significativo na definicao
de uma nova visualidade que surgira ao fim do processo. No livro projeto [ndo] projeto,
essas imagens eram tomadas por mim de dois modos: uma primeira-imagem mental
que funcionava como norteadora do processo de criacio, reconhecendo nessa imagem
uma forca de estruturacio; e um conjunto de imagens semelhantes representadas por
fotografias que nomeei de segunda-imagens, que funcionam como auxiliares a primeira-
imagem. Apesar de funcionarem juntas e de modo dependente umas das outras,
apresentam funcionalidades diversas. Reconheci nessa imagem-primeira uma qualidade
narcisica pelo fato de se apresentar como autorreferente, mas nao autossuficiente; e ao
contrario, as segunda-imagens s6 existem por conta da imagem-primeira, portanto, seu
carater é dependente e reflexivo.

Tomemos uma situagdo hipotética qualquer para melhor exemplificar o
problema das imagens da maneira como estou propondo: um projeto de revitalizacao
de uma drea portudria desativada. Vejamos:

Quando o processo de enunciacio inicia, disparado por um enunciado do
projeto — “revitalizar a 4rea portudria” —, imediatamente uma imagem mental
comeca a ser produzida no pensamento do projetista. Muito incipiente, essa imagem
comeca a ganhar uma certa materialidade, mas ainda difusa e com poucos contornos
definidos. Se configura como uma intencdo e ndo apresenta qualquer definicdo. Esse
processo mental de producio de uma primeira-imagem precisa lancar mao de outro
recurso imagético. Surgem, entdo, as segunda-imagens, que reconhecemos como as
referéncias arquitetonicas. Estas, diferentes da primeira-imagem que se constitui como
mental, se apresentam como representacdes literais e concretas. Em geral, sao imagens
fotograficas que expressam obras realizadas, existentes e de grande repercussdo no
campo arquitetonico mundial.

O que ocorre aqui é um processo de espelhamento produzido e conduzido
pela primeira-imagem, por isso a nomeio de imagem narcisica. Ela busca reconhecer

imagens concretas que a melhor represente. O resultado disso é um campo semantico
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muito similar que nio se constitui por imagens com sentidos diversos da primeira-
imagem, compondo um de acordo e nunca uma discordincia. Considerando ainda
que, em geral, as imagens sdo escolhidas a partir da sua reverberacio e for¢a iconica,
estamos sempre reproduzindo o mesmo, podendo constatar ainda que nos ultimos anos
os projetos de revitalizacao de dreas portudrias desativadas receberam formas e usos que
se assemelham muito apesar de se realizarem em contextos diversos.

Por conta dessa constru¢io de um campo semantico muito similar, reconheci
a necessidade de repensar a posicio dos cendrios ficcionais no processo de projeto. A
questdo que se apresentava naquele momento e ainda repercute na minha pesquisa
hoje é: como romper com essa espécie de partilha do sensivel que surge como uma
organizacdo “policial” das imagens? Como estabelecer um corte nesse fluxo que mais
parece reforcar um mundo imagético hegemonico dos super projetos mundiais? Como
estabelecer uma cena que funcione como um ato politico? Tal qual a representacio de
Narciso na obra de Jehan Georges Vibert (figura 4), como eliminar a for¢a narcisica no

processo de projeto?

Figura 4: Narcisse, Jehan Georges Vibert.

Foto da obra exposta no Musée des Beaux Arts de Bordeaux.

Fonte: foto do autor.
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A alternativa que me pareceu razoavel era habitar a ficcionalidade como
condicio de romper com essa logica. Seguir por uma certa desobediéncia a técnica,
rompendo com determinado saber-fazer que ela perpetua e a nio necessidade de
chegar a um eis-entao. Nesse sentido, a ficcionalidade me possibilitava operar mais por
um pensar-fazer e menos por um saber-fazer, permitindo instalar outras narrativas
discursivas minoritdrias que, ao habitar as margens, produzissem outras realidades
contra-hegemonicas. A questao sempre foi como instalar essa condicao de abertura
para outras imagens. O objetivo com a ficcionalidade era encontrar material simbdlico
que me permitisse pensar os cendrios ficcionais ndo mais no fim, mas em outro lugar do
processo que fizesse rasuras no campo semantico a fim de permitir a inclusio de outras
narrativas.

Foi s6 quando me deparei com a obra de Maurice Blanchot (2018) que isso se
tornou possivel. Precisei sair de um pensamento que entendia a narrativa como um
simples relato, para pensa-la, com a ajuda de Blanchot, como acontecimento em um
movimento por vir. Apostei, entdo, nessa direcio: pensar o projeto como poténcia de
acontecer (num por vir) e nio sé como resolucio. Era preciso que a ficcionalidade me
levasse de volta ao tempo do por vir do projeto.

Confiei na ficcionalidade como condicao de instalar um pensamento politico
ao processo de projeto no tempo do ainda-ndo, ou seja, precisava retornar ao seu
enunciado. Como fazer? Apostava na forca da fic¢ao para transportar meu pensamento
para esse lugar. Mergulhei na ficcao. Depois de um tempo entre livros de literatura
retomando leituras antigas e apostando em obras mais recentes, encontrei em trés
histérias ficcionais a possibilidade de produzir esse movimento de retorno. Acreditava
ser possivel propor uma ruptura nesse campo semantico imagético homogéneo a partir
das seguintes obras ficcionais: Histéria do cerco de Lisboa de José Saramago; Bartleby, o
escrevente: uma historia de Wall Street, de Herman Melville; e Esperando Godot, de Samuel
Beckett.

Essas obras me permitiram construir trés movimentos de radicaliza¢do no
processo, instalando as seguintes categorias tedricas de pensamento: uma negativa, uma
tor¢do e um espacamento. Esses movimentos precisariam me retirar do tempo do eis-

entdo e me levar ao ainda-nao do projeto, no tempo de um por vir.
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O primeiro movimento foi romper com a certeza do projeto, estabelecendo
uma negativa ao projeto na sua posicao do eis-entdo. Encontrei na Histéria do cerco de
Lisboa de José Saramago essa possibilidade. Essa obra narra o cotidiano de um revisor
dentre suas tarefas para uma editora. Raimundo Silva é seu nome. Ele tem por tarefa
revisar o texto do livro Histéria do cerco de Lisboa. Exausto, Raimundo se depara com os
fatos que narram parte da histéria de Lisboa.

Estd como fascinado, 1¢, relé, torna a ler a mesma linha, esta que de cada vez
redondamente afirma que os cruzados auxiliardo os portugueses a tomar
Lisboa. Quis o acaso, ou foi antes a fatalidade, que estas univocas palavras
ficassem reunidas numa linha s6, assim se apresentando com a forca duma
legenda, sdo como um distico, uma inapeldvel sentenca, mas sio também
COmo uma provocacio, como se estivessem a dizer ironicamente, Faz de
mim outra coisa, se és capaz. [...] com a mio firme segura a esferogréfica
e acrescenta uma palavra a pdgina, uma palavra que o historiador nio
escreveu, que em nome da verdade histérica nio poderia ter escrito nunca,
a palavra NAO, agora o que o livro passou a dizer é que os cruzados NAO
auxiliario os portugueses a conquistar Lisboa, assim esta escrito e portanto
passou a ser verdade, ainda que diferente, o que chamamos falso prevaleceu
sobre o que chamamos verdadeiro, tomou o seu lugar, alguém teria de vir
contar a histéria nova, e como. (Saramago, 1989, p. 48)

Retiro da obra de Saramago, autorizado por Raimundo, uma negativa. Um
nio. Um signo que vem carregado de vontade de contar outra histéria. O que estd em
questdo aqui ndo é, em absoluto, a deformacio da verdade histérica, mas ficticiamente
estamos a provar o sabor de poder contar outra histéria, nao mais a dos grandes nomes,
mas, tal como Ranciére vem nos provocando, a dos momentos quaisquer. Mais do que
uma negacio do projeto, a inser¢io do “ndo” funciona como um corte. Sendo assim, mais
operativo do que imobilizador.

Quando proponho inserir um “niao” ao processo de projeto, interrompo um
modo de organizacio das imagens, que conduzem o pensamento projetual a um
consenso. Essa negativa aponta para a possibilidade de mudanca de um modelo mental
que estd excessivamente marcado pela resolucio da técnica do saber-fazer. Aposto
ainda na possibilidade de instaurar um processo de pensar-fazer que se apoie em outras
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imagens nao hegemonicas nem exemplares, mas que contem uma histéria da arquitetura
minoritdria. Pelo menos, que possa abrir para novas narrativas surgirem. Romper com o
fluxo do projeto é também romper com a chegada no tempo do eis-entao, desvinculando
a relacio da certeza do futuro do presente. A negativa nio pode ser simplesmente um
corte. Precisa ter forca disparadora. Assim, ganha uma complexidade ao deslocar-se de
uma a¢do com impeto de futuro para uma posicio em um presente com poténcia de
disparador, no por vir. Retorna, assim, para a posicao inicial do processo de projeto que
é a sua enunciacao.

Por conta dessa interrupcio, retornar ao enunciado do projeto € habitar o tempo
do ainda-nio, tal como Raimundo Silva, para tentar narrar outra histéria. No meu caso,
da possibilidade de pensar o projeto de outro modo. Com isso, embarco no universo
ficcional de Herman Melville e encontro com Bartleby, um simples escrivao. Bartleby
¢ um funciondrio de um pequeno escritério de advocacia exemplar que mantém suas
tarefas de copista sempre em dia e as finaliza com muita eficiéncia. A disponibilidade
para o trabalho é sua marca. Estd sempre disposto. Até que em mais um dia normal
de trabalho ao ser interpelado pelo chefe que lhe pedia para conferir um documento,
Bartleby responde: “preferiria nio”.

Herman Melville no livro Bartleby, o escrevente: uma historia de Wall Street, utiliza
a expressao “[ would prefer not to”, que foi traduzido para o portugués como “acho melhor
nao*’; “preferia nao*”; e “preferiria ndo®. Optando pela traducdo “preferiria ndo”, me
associo a interpretacao que Giorgio Agamben dd a obra: como poténcia. Pensar essa
atitude de Bartleby como algo que ainda ndo se realizou e que se apresenta como poténcia
de existir ou de nio existir. A expressio, tornada uma férmula por Melville, “preferiria
niao”, é a composi¢io do verbo preferir no futuro do pretérito’ acrescido de uma
negativa. A acio no futuro do pretérito carrega um sentido de condi¢do ao verbo preferir.

Em determinadas circunstancias algo pode ocorrer ou nzo.

4 Traducdo de Irene Hirsch para a edicio da Cosac Naify de 2005.

5 Traducio de Tomaz Tadeu para a edi¢do da Auténtica de 2015.

6 Traducio de Tomaz Tadeu do livro de Giorgio Agamben, Bartleby, ou da contingéncia, que segue com
a traducio do livro Bartleby, o escrevente: uma histéria de Wall Street para a edi¢do da Auténtica de 2015.

7 Pretérito imperfeito é uma acdo que inicia no passado e que ainda no terminou, enquanto o futuro do
pretérito é uma a¢do que ocorrerd em um futuro incerto e carrega, normalmente, junto de si o termo “se”
para exprimir a condi¢o.
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Quando lan¢o m3o da expressdo “preferiria ndo” no processo de projeto, ndo
estou lidando com a simples negativa do tempo verbal de um futuro condicional para
expressar a possibilidade de algo vir ou nio a ocorrer. Estou carregando com esse
signo uma histéria de ruptura com uma ordem imposta. Reconheco nessa histéria
original uma forca irruptiva que é capaz de produzir novos sentidos éticos, estéticos e,
sobretudo, politicos. Bartleby ndo se nega a trabalhar, mas preferiria nio. Colocar-se
nessa posicao de suspensao da decisao é ficar no ainda-nao. Naquele tempo em que a
acdo estd prestes a acontecer, mas ela de fato ndo se atualiza, fica sempre numa posicao
virtual, de poténcia.

A férmula proposta por Melville retira a narrativa discursiva das certezas do
futuro do presente e instala nas incertezas do futuro do pretérito, nos convocando a
pensar a situacao dada sempre em determinadas condi¢des. Posicionar o projeto nesse
tempo verbal é instalar o pensamento de uma poténcia para que algo aconteca ou nio.
E retornar a0 momento de poténcia da enunciacdo, no ainda-nio, e por um esfor¢o de
reconhecer no enunciado uma possivel contrariedade. Encontrar essa contrariedade
significa dar uma torcao no enunciado a fim de que ele mostre uma face que nio estava
explicita. Com isso, proponho o segundo movimento, a tor¢do.

A torcao na posicio do ainda-ndo significa abrir o enunciado para um
desconhecido que perturbard a ordem policial, pois nao permitird que o campo semantico
se estabeleca como homogéneo. Torcer o enunciado é ficar entre um fazer e um nio-
fazer. Para essa assertiva de “revitalizar uma drea portudria desativada”, apresentamos
a possibilidade de pensar a ocorréncia da “nio revitalizacdao”. Muito mais do que uma
impossibilidade de algo acontecer, pois seria a auséncia total do projeto, estamos
abrindo para outro tipo de pensamento que s6 pode ser instalado quando estabelecemos
a contrariedade. A contrariedade exposta pela tor¢ao nos permite perguntar: a quem
interessa a revitalizacao portudria? Que outras atividades poderiam ocorrer no local?
Quem de fato se beneficia da nova situacio? Poderiamos continuar abrindo questdes
que o atrito entre fazer e nao-fazer instala.

Diferente da urgéncia do capital em realizar o projeto, com a tor¢ao ganhamos
tempo para reflexdo. E possivel, agora, tramar os procedimentos de projeto sempre
operando com as contrariedades. Com esse tempo estendido, apresenta-se o terceiro

movimento: o espacamento. Chamo de espacamento esse tempo que alarga o espaco,
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inspirado pelo tempo de espera em Esperando Godot de Samuel Beckett. Nesse texto
ficcional, Godot significa algo por vir, uma promessa de algo acontecer. Godot pode ser
uma pessoa, pode ser Deus, também pode ser uma saida, uma esperanca. Espacamento
é o tempo alargado. Trazendo para o contexto do projeto, esse tempo de espera, o
espacamento, funciona como resisténcia aos fluxos urgentes da resolucio e do capital.
E a possibilidade de ter tempo e espaco para ampliar o debate e as reflexdes sobre o que
estd em causa no projeto. Espacar o projeto é a possibilidade da efetivacao de uma maior
participacdo social no processo projetivo.

Essas trés figuras literarias que foram transformadas em categorias conceituais
— uma negativa; uma tor¢do e um espacamento —, servem como material simbélico que
funcionam juntas a romper com um fluxo de normalidade, abrindo o enunciado para sua
contrariedade e conquistando mais tempo de reflexdao com a possibilidade de encontrar
outras vozes. Esse movimento sé faz sentido de ocorrer no tempo do ainda-nao, ou
seja, na instalacao do projeto marcada pelo enunciado. A possibilidade de abertura e
amplitude de tempo para a inclusio de diferentes olhares que a légica dos cendrios
possibilitava devem entio deslocar-se do fim para o inicio do projeto. Os cendrios
ficcionais, armando o projeto ja no seu enunciado, produzem uma complexificacio
no processo, reduzindo as possibilidades de se fechar numa partilha do sensivel. Desse
modo, os cendrios ficcionais funcionam como expressio estética e carregam em si uma
forca politica, produzindo cenas.

Por vir

A ficcionalidade tem me acompanhado por algum tempo e ji faz furos
nas certezas sobre o projeto urbano que sempre tomo como provisérias. Pensar a
ficcionalidade a partir de Jacques Ranciére é, para mim, borrar os limites de realidade e
de ficcao no sentido de inserir novos modos de ver, de dizer e de fazer o projeto de uma
maneira mais complexa. Retomar esse sentido de fic¢io é pensar nessa indeterminacio
que a ficcionalidade faz quando encontra o real. A ficcao tem esse poder de romper
com a ordem policial, produzindo novos sentidos mais inclusivos em um jogo litigioso.

-

E sempre um movimento de romper os limites entre a razio dos fatos e a razio da
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ficcao. Esse rompimento mais do que estabelecer um contrario, produz uma mescla
impura expressa pelo que Ranciere chama de triplo contrato da histéria: o cientifico, o
narrativo e o politico.

Entendo o projeto como essa narrativa sobre o real, ou seja, um modo de pensar
o real que produz sentido respeitando esse triplo contrato da histéria. Tomo assim, a
narrativa como dispositivo reflexivo que estd a servico da ficcionalidade para construir
outros modos de fazer, de ser e de dizer. E justamente com esse sentido de dispositivo
que a ficcionalidade permite um movimento de passagem de um saber-fazer para um
pensar-fazer. E uma questao de construir estruturas inteligiveis.

Esse modo de pensar se insere em uma perspectiva epistémica que nio separa
as percepcoes sensiveis do Aambito da estética com as condi¢cdes dissensuais e irruptivas
da politica. A constitui¢ao do urbano na sua esfera coletiva é por si diversa e plural,
nio podendo nunca se fechar em contextos simplificados. Pensar o projeto pela ficcao
é sempre romper e tensionar determinadas certezas que se apresentam no contexto da
cidade.

Aficcaondotem sido pensadada mesmamaneiraaolongo dessesanos de pesquisa.
No momento em que escrevi o projeto por cendrios: o territério em foco, a ficcao aparecia
como materialidade dos cendrios, dando consisténcia ao mesclar informacdes reais e
narrativas ficcionais. Naquele tempo me servia para abrir o sentido e as alternativas de
projeto. Os cendrios produziam realidades outras, mesmo que imagindrias, ainda assim
possiveis e verossimeis como a tradicao aristotélica pensava as narrativas ficcionais.

Jé no Projeto [ndo] projeto: quando a politica rasga a técnica, a ficcdo, expressa pela
obra literaria, serviu de material bruto para encontrar novos sentidos conceituais que
aumentassem a complexidade do pensamento sobre o projeto. Operativamente quando
se extrai uma palavra, o ndo, ou uma expressio, preferiria ndo, ou uma situacdo nao
exposta em palavras, a espera, de uma obra literdria nunca se estd deslocando s6 um
significante de um contexto a outro. Pelo contririo, essas imagens ao transitarem
do universo literdrio para o mundo do pensar-fazer do projeto, vém carregadas de
significacdes que ao mudar de contexto produzem novos sentidos. Sentidos esses que
sempre habitam a estética e a politica. Essa chave de leitura estética e politica me permite
rever e pensar o por vir da minha pesquisa sobre projeto. Antes de finalizar este texto,

gostaria de agradecer aos meus orientandos pela leitura critica e atenta deste texto. O
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meu muito obrigado aos doutorandos Christiano Hagemann Pozzer, Flavia Sutelo da
Rosa e Gustavo de Oliveira Nunes e ao mestrando Yuri Rezende Taraciuk. Agradeco
também ao meu grupo de pesquisa POIESE — Laboratério de Politica e Estética Urbanas
pelo intenso debate que permite coletivamente uma abertura no pensamento. Porque

o pensar s6 se faz junto.
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Arte, Design e Educacao: Tramas
... da historiografia...’

Wandyr Hagge 2

Tlon serd un laberinto, pero es un laberinto urdido por
hombres, un laberinto destinado a que lo descifren los hombres.
Jorge Luis Borges, 1941.

Introducio: a Histéria na caixa preta

Quando os professores Marcos Beccari e Rogério de Almeida me convidaram
para este encontro sobre educacio, arte e design, achei que fosse engano. Afinal, sou
economista. E economistas, em geral, sio chamados para falar de corte de verba — nio
para discutir criatividade. Até porque, na nossa cartilha, “cultura” costuma ser vista

como subsidio, “design” como embalagem... e “educac¢do”, como despesa.

1 Este texto reelabora a exposicio feita no semindrio A trama das ficcoes: Debate entre Educacdo, Arte e
Design, realizado na FEUSP em 27 de setembro de 2024, tal como se encontra em https://www.youtu-
be.com/watch?v=CiGWMSwTDaQ&t=5575s, consultado em 22 de abril de 2025. Trata-se, em tltima
andlise, de desenvolver a hipdtese que, apresentada em dez minutos, eu préprio — confesso —, tive difi-
culdade de entender.

2 Wandyr Hagge é doutor em Teoria Econémica pelo IEI/UFR] e, desde 1995, professor da ESDI/UER]
onde, junto com Daniel B. Portugal coordena o DEMO: Laboratério de Design-Ficcdo.
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Meu temor se acentuou quando li o briefing do Encontro:

Nas ultimas décadas, tem sido recorrente o enunciado acerca de uma crise
da imaginacdo, como dificuldade de projetar outras realidades e modos de
existéncia. Ao mesmo tempo, a ficcio permanece reduzida a um lugar de
“« ~ . s, 1” .~ . . .
especulacio inutil”, em oposicdo ao registro dos fatos e materialidades.
Este evento congrega diferentes vozes para repensar a ficcdo enquanto
prética que reorganiza o real e propde novas realidades.’

Cheguei a pensar que estaria condenado a assumir o papel de uma dessas
“diferentes vozes” que atacam a “especulacido inutil” em nome do “registro dos fatos
e materialidades”. E confesso que, por um momento, até flertei com esse papel de
antagonista previsivel. Pelo menos em ficcao. Mas resolvi inventar outra histéria.

O objeto deste texto — ao menos em teoria — é discutir historiografia como
estudo de “ficcdes”. Mais especificamente, a historiografia do design. Trata-se, sobretudo,
de explorar um dos caminhos possiveis para analisar os multiplos universos cadticos
de fatos — res gestae — em narrativas supostamente coerentes (mas frequentemente
antagonicas) de uma disciplina — rerum gestarum. Narrativas essas “aptas’ a serem
ensinadas em nossas escolas. De forma mais direta — ainda que com alguma dose de
caricatura — trata-se de pensar como um caos indefinido de manifestacdes “culturais”
acaba sendo transformado em algo confundido com “verdade”.

Esta narrativa serd desenvolvida dentro de um campo de conhecimento
especifico: o Design, entendido em sentido amplo. A partir do século XIX, com o advento
da Revolucio Industrial, esse campo passou a ser formalmente reconhecido como
“Desenho Industrial”, refletindo a crescente integracio entre estética, funcionalidade e
producao em larga escala.

Iniciarei, contudo, abordando a temdtica central enunciada para este evento: as
ficcoes. Mais especificamente, discutirei um conto presente na coletanea Ficciones, de
Jorge Luis Borges. Lancado em 1940, Tlon, Ugbar, Orbis Tertius é um marco da literatura

3 Tal como no texto exposto no link citado acima.
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fantastica do século XX — uma narrativa que combina ensaio, ficcao e metalinguagem,
a0 mesmo tempo em que propde uma reflexdo sobre a relacdo entre realidade, linguagem
e invencio intelectual.

Para quem n3o conhece o texto, um pequeno spoiler: a narrativa comeca de forma
quase casual, com uma conversa entre o narrador — supostamente o préprio Borges, ou
uma versao ficcional de si mesmo — e seu amigo escritor Adolfo Bioy Casares. Dessa
conversa surge a descoberta de uma referéncia enigmatica a uma nacao chamada Uqgbar,
encontrada em uma enciclopédia. Trata-se de um pais que nio figurava em nenhum
atlas, guia ou enciclopédia oficial — apenas em uma versio (mais tarde revelada como
adulterada) da Anglo-American Cyclopaedia, onde o verbete aparecia. Esse detalhe ji
antecipa um dos temas centrais do conto: a instabilidade da realidade diante do poder
da ficcdo e da erudicao fabricada.

A partir desse ponto, o narrador se depara com uma descricio minuciosa de
Tl6n — um mundo imagindrio meticulosamente construido por um grupo secreto de
intelectuais. A “literatura de Tl6n”, como descreve Borges, reflete uma filosofia que
desconsidera a objetividade do mundo material e preconiza uma realidade derivada do
sujeito. Essa concepcio culmina na revelacio de que Tlon nio é apenas uma invencao
literaria, mas uma construcao intelectual que comeca, pouco a pouco, a se materializar
no mundo real.

O narrador descreve como as ideias de T16n comecam a ganhar vida, a ponto
de os livros que falam de Tl6n nao pertencerem a um género literdrio, mas a literatura
de um mundo que existe como um mundo projetado. As inven¢oes desse universo, em
seguida, comecam a infiltrar-se na realidade concreta — palavras, objetos e conceitos
que antes habitavam apenas o dominio da imaginacio tornam-se tangiveis. O climax
da narrativa ocorre quando o préprio narrador se da conta de que Tl6n, longe de ser
apenas uma criacdo intelectual, estd se materializando, de maneira insidiosa, no nosso
mundo. Esse jogo entre o real e o imagindrio, explorado por Borges com maestria,
dissolve as fronteiras entre ficcio e realidade, levando o leitor a refletir sobre o papel
performativo da literatura na constitui¢ao do mundo.

Tlon, nesse sentido, é o relato hiperbdlico de toda histéria disciplinar bem-

sucedida: uma ficcdo organizada com tanta precisio que comeca a colonizar o real.
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A narrativa nio se apoia em “provas”, mas em estilo, coeréncia interna e autoridade
enciclopédica — ou seja, em formas de erudiciao que parecem verdadeiras.

Como em TIon, uma disciplina universitaria nio nasce do nada, mas de um
esforco coletivo de construcio, inscri¢ao e circulacio de ideias. Quando esses elementos
formam uma rede estdvel e reproduzivel — quando livros, aulas, normas e critérios
passam a operar juntos —, o que era especulacdo vira campo. E o campo vira realidade.

A Histdria revelada

Tlon é, em esséncia, um didlogo — uma narrativa — entre o mundo que existe
e um mundo que pode vir a existir. Esse novo mundo ganha existéncia no instante em
que se acredita nele. O real imaginado se transforma em um Tl6n concreto quando
aqueles que o concebem conseguem difundi-lo amplamente como se fosse a propria
realidade. A ficcdo, assim, torna-se realidade quando uma narrativa é compartilhada
e aceita como verdadeira. A histéria, nesse sentido, assemelha-se a um chapéu de trés
pontas. As pontas representam o acontecimento, o narrador e o publico que o acolhe.
Sem qualquer uma dessas partes, a narrativa perde sua forma e significado.

Os principais cAnones desta melodia ja estavam antecipados na epigrafe de seu

primeiro compositor:

Herédoto de Halicarnasso apresenta aqui o resultado de suas investigacdes,
para que os feitos dos homens nio sejam esquecidos com o tempo e que as
grandes e maravilhosas acdes, realizadas tanto pelos gregos quanto pelos
barbaros, nio fiquem sem gloria; e, especialmente, para que se conhecam
as causas das guerras entre eles. (Herddoto, 2008, p. 19)

Trata-se, em sintese, da persisténcia da memoria — com o devido respeito a
Salvador Dali — e da gléria ambigua tanto de quem protagonizou os fatos quanto de
quem os registrou.

A memdria, no entanto, por vezes, é falivel: suscetivel a distor¢des, esquecimen-

tos e, nao raramente, a vaidade de quem a registra. Por isso, a busca por uma represen-
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tacdo supostamente mais fiel do passado levou ao desenvolvimento de métodos tenta-
tivamente mais rigorosos de investigacao e critica das fontes. Essa trajetéria culminou,
no século XIX, com Leopold von Ranke, considerado o “pai da histéria cientifica”, que
fundamentou sua abordagem na anilise de “fontes primarias” e na objetividade narrati-
va, com o propdsito de relatar os acontecimentos “como realmente aconteceram” (wie
es eigentlich gewesen).

Assim, nosso tempo herdou um pacto iluminista no qual a verdade, como ideal
absoluto, foi substituida pelo método como meio de acesso a ela prépria — o que nos
conduz ao conceito de mimesis (uiunoig), entendido aqui como a representacio fiel da
realidade — e as suas interpretacdes relevantes nesse contexto.

O conceito de mimesis possui uma longa trajetdéria no pensamento ocidental.
Em A Repuiblica, Platao apresenta a arte como uma imitacao do mundo sensivel, que, por
sua vez, € uma copia imperfeita do mundo das Ideias. Assim, a arte estaria duas vezes
afastada da verdade, sendo considerada uma forma inferior de conhecimento.

Aristételes, por outro lado, em sua Poética, reconhece a arte como uma forma
de imitacio (mimesis), mas a valoriza como uma atividade natural e educativa. Para ele,
a arte imita acdes humanas, permitindo ao espectador experimentar emog¢des como a
piedade e 0 medo, conduzindo a catarse. Em outras palavras, a mimesis, para Aristételes,
¢ uma forma de compreender e representar a experiéncia humana por meio da narrativa.

E nesse contexto que Paul Ricoeur retoma e amplia o conceito aristotélico
de mimesis em sua obra Temps et récit, especialmente no Tomo I, publicado em 1983.
Ricoeur propde, neste livro, uma teoria da triplice mimesis, composta por trés fases (que

resumirei de maneira tosca e obviamente distorcida): *

1. Mimesis I (Pré-configuracio): refere-se ao mundo da acio humana antes de
ser narrado, incluindo estruturas simbdlicas e temporais que tornam a narrativa
possivel.

2. Mimesis I (Configuracio): é o ato de emaranhar (no original, mise en intrigue

/ muthos) eventos em uma trama coerente, transformando a acio em narrativa.

4 Todas as ideias apresentadas nesta se¢do encontram-se — salvo erros evidentes de interpretagdo —
neste primeiro tomo.

117



arte, design e educacao: tramas ...da historiografia... Wandyr Hagge

3. Mimesis Il (Reconfiguracdo): ocorre quando o leitor interpreta a narrativa

integrando-a a sua propria experiéncia e compreensio do mundo.

Essa abordagem destaca a narrativa como mediadora entre a experiéncia
humana e a compreensdo do tempo (donde o titulo Tempo e Narrativa), enfatizando a
func¢io hermenéutica da mimesis.

Em suma, ao concluir o Tomo I de Temps et recit, Paul Ricoeur propde uma
reflexdo abrangente sobre a relacio entre tempo e narrativa. Para ele, o tempo se torna
verdadeiramente humano quando é articulado narrativamente, e a narrativa atinge
seu pleno significado ao se tornar condi¢do da prépria existéncia temporal. Mesmo
a narrativa histérica, quando orientada pelo ideal de objetividade, nao escapa de sua
natureza narrativa: ela organiza os acontecimentos em uma trama coerente que confere
inteligibilidade ao passado.

Sem a pretensiao de reduzir o pensamento de Ricoeur a esta breve sintese, é pos-
sivel sugerir que — ao transitar para outro campo — seu empreendimento hermenéuti-
co pode ser enriquecido por meio de outras ferramentas conceituais. E isso que tentarei
explorar a seguir: antes de me voltar a historiografia do design, sugerirei uma releitura

das trés mimesis a luz de uma perspectiva inspirada em Bruno Latour.

Das mimeses de Ricoeur as redes de Latour

A Teoria Ator-Rede (TAR), desenvolvida principalmente por Bruno Latour,
propde uma abordagem alternativa para compreender como o conhecimento, a ciéncia
e as instituicdes se constituem. Em vez de separar atores humanos (como professores,
estudantes, pesquisadores) de elementos nio humanos (documentos, equipamentos,
regulamentos, algoritmos), a TAR considera todos esses elementos como participantes

igualmente relevantes na construcio das percep¢des em um momento.’

5 Da mesma forma que o pensamento de Paul Ricoeur, ndo pretendo apresentar aqui as ideias de
Bruno Latour em seu rigor. Tomarei como base apenas seu Jamais fomos modernos: ensaio de antro-
pologia simétrica, que consultei na impressdao da Editora 34.

118



arte, design e educacao: tramas ...da historiografia... Wandyr Hagge

Para Latour, ndo existe uma “sociedade” ou uma estrutura hermenéutica
subjacente que organize os acontecimentos. O que ha sio redes: cada fenomeno,
inclusive a criacdo de uma disciplina universitaria, resulta de negociacdes e aliancas
entre diferentes elementos que ganham agéncia ao se conectarem.

Dentro desse contexto, a formacio de uma nova drea do saber — como a
Histéria do Design ou do Desenho Industrial; nosso tema ainda oculto — nao pode ser
explicada apenas por decisdes racionais ou avancos tedricos. Segundo a TAR, isso s6
ocorre quando uma rede heterogénea é formada e estabilizada. Essa rede pode incluir:

+ Professores que articulam propostas em conselhos;

» Projetos de pesquisa financiados, que conferem legitimidade;
« Artigos e livros, que moldam os contetdos;

+ Curriculos e ementas, que institucionalizam saberes;

« Softwares e plataformas, que operacionalizam praticas;

+ Indicadores de produtividade, que validam certos formatos.

Uma “disciplina” — entendida como briefinginstitucional destinado a reproducio
em eventos académicos —, nessa perspectiva, nio tem uma esséncia tedrica fixa, mas
existe enquanto conseguir mobilizar e manter seus elementos conectados e produtivos.
Ela é performada, nio dada.

Latour também nos lembra que a linguagem nao apenas descreve o mundo, mas
o produz. Os objetos de que falamos tornam-se efeitos de realidade que deslizam na
superficie da escrita (Latour; 2021, p. 79-81). Isso significa que:

1. O objeto nao é um ponto de partida, mas um efeito da enunciagio.

2. A escrita nao revela uma verdade profunda, mas constréi camadas de sentido.
3. Os fatos e objetos ganham estabilidade por meio de redes de mediacio, nao
por sua evidéncia intrinseca.
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Paul Ricoeur, ao propor a triplice estrutura da mimesis (pré-configuracio,
configuracio e reconfiguraco), pensa a narrativa como uma mediacdo entre tempo
e compreensdo. A narrativa niao representa apenas o mundo: ela o ordena, o torna
inteligivel, e o reconfigura.

Uma leitura latouriana dessas trés mimeses permite deslocar esse eixo. Em vez
de pensarmos que a narrativa organiza um mundo ja dado, podemos vé-la como parte

ativa de sua constituiczo.

« Na Mimesis I, o mundo da a¢do nio é um pano de fundo simbdlico, mas uma
rede em formacao. O real ndo antecede a narrativa: ele emerge das associacoes
entre humanos, objetos, praticas e discursos.

«Na Mimesis II, a narrativa nao apenas organiza: ela atua. Configurar uma trama
é traduzir, reordenar e estabilizar uma cadeia de agenciamentos. O historiador
participa da construcio dos préprios objetos que pretende descrever.

+ Na Mimesis IIl, a leitura nao é o fim do processo, mas sua extensdo. O leitor
prolonga ou desvia a rede de sentido, interferindo na circulacio do que foi
narrado.

Essa articulacdo entre Ricoeur e Latour permite pensar a narrativa histérica nao
como espelho de um tempo anterior, mas como operador material, politico e técnico na
constituicao dos préprios acontecimentos. No campo do design, isso significa deslocar
o foco de estilos, autores e objetos isolados para os dispositivos, redes e praticas que

fazem com que algo venha a contar como “design”, como “histéria” ou como “realidade”.

A Histéria em formacao: a Pré-Historia da Histéria do Design

Exposto o arcabouco teérico, chegamos, enfim, ao inicio do objeto central
deste texto: investigar como um saber inicialmente difuso pode se consolidar como
ferramenta de transmissao no campo da Educacio. O estudo de caso, como anunciado
anteriormente, é a criacdo de uma disciplina universitdria voltada a Histéria do Design
— ou, de outra maneira, a Histéria do Desenho Industrial.
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Em sua recente Storia del Design, a historiadora italiana Gabriella D’Amato
chama atencdo para o fato de que “a maior parte dos textos sobre o tema nio recebeu,
mais propriamente, o titulo de ‘histérias” (D’Amato, 2020, p. X). Esta observacio vale,
sobretudo, para praticamente toda a literatura publicada antes da década de 1980.
D’Amato sugere — ainda que com certo embaraco — a hipdtese de que isso talvez
decorra da dificuldade de narrar a histéria de uma disciplina que nao esta “univocamente
definida” ou, mais radicalmente, sem definicao.

Cerca de uma década antes de D’Amato, o historiador noruegués Kjetil Fallan,
em uma das poucas obras de cunho epistemolégico dedicadas ao campo — Design History:
Understanding Theory and Method — ji reconhecia que “A histéria do design como um
campo, ou como uma disciplina, é um fenoémeno relativamente recente” (Fallan, 2010,
p. viii).

Victor Margolin — autor de uma das mais recentes e completas obras do género,
o World History of Design —, atribui o aparecimento do campo a dois autores:

Narrativas embrionérias (early) tais como os livros Pioneers of the Modern
Movement from William Morris to Walter Gropius, de Nikolaus Pevsner, e
Mechanization Takes Command, de Siegfried Giedion, foram publicadas
respectivamente nas décadas de 1930 e 1940. Porém, em ambos os casos,
foram obras idiossincriticas que, no momento de sua publicacio, nio
estavam associadas ao desenvolvimento de uma disciplina de histéria do
design. (Margolin, 2015, p. 3)

Histérias do Design, com esse titulo, s6 comecam a aparecer na década de 1980.
O “batismo” do campo, contudo, encontra-se documentado (ainda que timidamente).
John Walker (1989) — e, antes dele, Clive Dilnot (1984) — reivindicam para a Gra-
Bretanha a primazia na consolida¢io da histéria do design como disciplina, localizando
suas origens nas décadas de 1960 e 1970. Mais tarde, em 2002, Victor Margolin

sintetizaria essa ficcao com notavel clareza:

A histéria do design como matéria académica recebeu seu primeiro
grande estimulo no inicio dos anos 1970 na Gra-Bretanha. Em
1960, o First Report do National Advisory Council on Art Education
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(NACAE), conhecido como Relatério Coldstream, estipulava que
todos os alunos de arte e design deveriam aprender a histéria das
préprias disciplinas. Dez anos depois, uma comissio conjunta do
NACAE e do National Council for Diplomas in Art and Design insistia
que os cursos de histéria da arte e do design incorporassem métodos
histéricos sofisticados e relacionassem as respectivas praticas com
questdes e preocupacdes sociais”. (Margolin, 2002, p. 271)

O texto sintético de Margolin pode ser expandido.

Em 1958, o Ministério da Educacio do Reino Unido instituiu uma comissio
consultiva com a finalidade de revisar e reorganizar o ensino superior de arte e
design no pais. Até entdo, as instituicdes de “ensino artistico” operavam de maneira
predominantemente pratica, informal e descentralizada, baseadas em modelos de atelier
e orientadas por uma légica artesanal pouco compativel com os critérios académicos
vigentes em outras dreas do conhecimento. O objetivo do comité era propor uma
estrutura mais formalizada, capaz de alinhar os cursos de arte aos padrdes do ensino
superior britanico.

Entre suas metas, destacavam-se: 1) estabelecer padrdes académicos nacionais
para o ensino de arte e design, que o equiparassem aos demais cursos universitarios;
2) criar um diploma oficial — que resultaria no DipAD (Diploma in Art and Design) —
com critérios objetivos de avaliacio e reconhecimento; 3) integrar a formacio pratica
disciplinas tedricas e humanisticas, como histdria da arte, filosofia, estética e cultura
geral, ampliando o escopo critico do ensino; 4) reformular o modelo tradicional baseado
em ateliés, considerado excessivamente artesanal e subjetivo, promovendo um curriculo
estruturado, com carga horaria definida e sistema de avaliacio formal; e 5) avaliar
a funcio das escolas de arte, estabelecendo diretrizes claras para seu financiamento,
infraestrutura e governanca.

A frente da comissio foi nomeado Sir William Coldstream — pintor vinculado
ao realismo britanico, professor e diretor da Slade School of Fine Art, ligada ao University

6 Nio tive acesso ao Coldstream Report, em sua versio de 1960, apenas o relatério do National Council for
Diplomas in Art and Design, ja mencionado por Margolin. Além deste relatério, baseei o texto que se segue
nos trabalhos de Kate Aspinall e de Marie McLoughlin, listados nas referéncias.
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College de Londres. Coube a ele conduzir os trabalhos de um grupo seleto de profissionais
de destaque nas dreas de arte, design, arquitetura e filosofia, cujas contribuicoes seriam
fundamentais para a elaboracio do relatério final. Entre os integrantes do comiteé,
destacam-se Sir John Summerson, historiador da arquitetura; Misha Black, designer
industrial e professor do Royal College of Art; Sir Nikolaus Pevsner, historiador da arte,
da arquitetura e do design; Sir Robin Darwin, entdo diretor do Royal College of Art; e
Alasdair Maclntyre, fil6sofo moral e politico.

Publicado em 1960, o Relatério Coldstream teve um papel indireto, mas
decisivo, na consolidac¢do da histéria do design como disciplina académica. Uma de suas
recomendacdes centrais foi a criacdo dos chamados first degree courses — equivalentes
aos bacharelados — que deveriam combinar a formacio pratica tradicional das escolas
de arte com uma base tedrica e critica s6lida. Ao recomendar a inclusdo de disciplinas
como historia, filosofia, sociologia e estética nos curriculos, o relatério criou o espaco
institucional necessdrio para uma formacdo mais reflexiva, ancorada em saberes
contextuais e histdricos.

Foinessecontextoqueahistériadodesign comecouaseintegrarsistematicamente
aos programas de formacao, muitas vezes em paralelo a histéria da arte e da arquitetura.
A exigéncia de uma base tedrica obrigatéria conferiu legitimidade académica a um
campo até entdo marginal. A partir de entdo, multiplicaram-se os textos, pesquisas
e estruturas universitdrias voltadas a histéria do design. Instituicoes como a Central
School of Art and Design e o Royal College of Art passaram a incorporar historiadores e
tedricos em seus corpos docentes, formalizando um campo que, até entdo, existia de
modo disperso e pouco reconhecido (Margolin, 2002, p. 271).

Esse movimento encontrou desdobramentos concretos nas décadas seguintes,
com o fortalecimento de programas voltados a reflexdo critica e histérica no interior
das escolas de arte e design. A medida que o ensino de design absorvia contetdos
tedricos e discursivos, emergia também a necessidade de construir uma narrativa
prépria — distinta da histéria da arte, embora em didlogo com ela — capaz de dar conta
das especificidades dos objetos, priticas e contextos do design.

E nesse cendrio que se funda, em 1977, a Design History Society, entidade que
passa a reunir pesquisadores, docentes e estudantes dedicados a consolidar a histéria do

design como campo disciplinar auténomo. A criacao da sociedade marca um momento
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simbélico de institucionalizacao: um saber que antes circulava de forma periférica
ganha, entdo, um espaco estruturado para debate, publicacio e formulacio de agendas
tedricas. Sua revista, a Journal of Design History, lancada posteriormente, tornou-se uma

das principais referéncias internacionais da drea.

A Historia do Design como objeto Pirandelliano

Fica claro, a partir do que foi exposto acima, que a Histéria do Design,
enquanto disciplina, nasce “oca”. Ela é — para retomarmos uma formulacio de Bruno
Latour — o resultado de uma rede cujo propdsito inicial foi “estabelecer padroes” e
“regulamentar” uma diversidade de campos, integrando a formacao pratica dos artistas
um viés humanistico que suavizasse a “brutalidade” dos oficios por meio da abertura a
reflexdo critica. Ha, nesse impulso fundacional, um consenso ticito: tratava-se menos
de estruturar um campo académico consolidado do que de “humanizar” o ensino técnico
e politécnico entdo vigente. E, eventualmente, transplantd-lo do atelier para a sala de
aula.

Dentro do escopo amplo e heterogéneo onde se inscreve — em sentido lato — o
conceito de design, encontram-se temas que viao do artesanato a arquitetura e além.
John A. Walker observa que a disciplina de histéria passou a ser requisitada em cursos
de design industrial e grifico, sendo também incorporada, por extensao, a dreas como
moda, meios de comunica¢do de massa, arquitetura, escultura e pintura (Walker, 1989,
p. 17).

Nesse contexto, a Histéria do Design apresenta-se quase como um pastiche
pirandelliano, a maneira de Seis personagens a procura de um autor, de Luigi Pirandello:
figuras “inacabadas” que surgem no palco em busca da existéncia que lhes foi negada
por um autor ausente. Enquanto narrativa historiografica, isso representa um desafio:
como afirmar uma identidade onde ela ou nio existe, ou se encontra diluida entre
oficios diversos — frequentemente marginais ou ignorados pelo universo académico?

De forma concreta: imagine-se a situacio de um professor encarregado —
digamos, no inicio dos anos 1980 — de ministrar, do zero, um curso de Histéria do

Design. Que caminhos seguir? Que contetudos eleger? Como exercer sua autoridade
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diante de perguntas como: O que é design? Quais suas origens? Que marcos adotar? E,
sobretudo: qual bibliografia utilizar? Como transformar o “oceano de fatos histéricos” —
seja qual for o recorte escolhido — em “um campo de saber intelectualmente auténomo,
socialmente necessario e tecnicamente ensindvel”? (Furet, 1991, p. 134).

Como passar da res gesta a rerum gestarum?

O préprio Walker reconhece que, a época:

Como a histéria do design é uma disciplina tio jovem, ela depende
necessariamente de outras, mais consolidadas, para a maior parte de seus
conceitos e métodos fundamentais. No inicio, havia uma escassez aguda
de publicacdes sobre design que pudessem servir como manuais para
estudantes e como modelos para os aspirantes a historiadores do design.
(Walker, 1989, p. 17)

E nesse ponto que nos deparamos com um paradoxo.

Em 1975, a Open University lancou o curso A305: History of Architecture and
Design 1890-1939, coordenado por Tim Benton — talvez uma das contribuicdes mais
importantes e menos reconhecidas para a histéria do design surgidas na Gra-Bretanha.
Projetado para ser acessivel a um publico amplo, incluindo adultos sem formacio
académica prévia, o curso enfatizava a analise critica de fontes primarias e a compreensao
do contexto social e politico da arquitetura e do design no periodo.

Sua abordagem combinava materiais impressos, programas de televisio e radio,
além de projetos praticos. Entre os desdobramentos editoriais, destacam-se os volumes
Form and Function: A Source Book for the History of Architecture and Design 1890-1939,
editado por Tim Benton, Charlotte Benton e Dennis Sharp, e Documents: A Collection of
Source Material on the Modern Movement, editado por Charlotte Benton.

Apesar de sua importincia e pioneirismo, o curso de Benton permaneceu
amplamente ignorado pela academia. As razdes siao incertas. Talvez por seu cariter
ecuménico e acessivel; talvez pelo preconceito esnobe que ainda hoje paira sobre a
Open University. Uma questao que merece investigacao. Porém, tenho uma impressao
nada lisonjeira no que diz respeito a formacao dos primeiros professores do campo: o
Form and Function é um guia de leituras. Alids, um excelente guia de leituras. Como tal,

deixa aos “mestres” tracar seus proprios caminhos dentro de um panorama vastissimo
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de estimulos e tramas possiveis. Um vetor de leitura é indicado pelos dudios e videos
da Open University. Porém, como mencionado anteriormente, isso nao ¢ “intelectual” o
bastante para referenciais académicos.

Em contraste, surge a figura de Nikolaus Pevsner, ocupando lugar canonico
no campo da histéria do design. Seu texto, erudito e estruturalmente académico — e
talvez, por isso mesmo, impenetravel ao leitor nio especializado — tornou-se referéncia
obrigatdria. Pioneers of the Modern Movement (1936), mais tarde reeditado como Pioneers
of Modern Design (1949), converteu-se nio apenas em leitura fundamental, mas em
um verdadeiro obsticulo epistemolégico diante do qual o campo se fragmentaria por
décadas a fio.

O trabalho de Nikolaus Pevsner legou ao campo — ao contrario dos esforcos
da equipe de Benton — um modelo prét-a-porter: um manual “clissico” que, por mais
impenetravel que pudesse parecer, oferecia aos que o adotavam a oportunidade de
“explicar” a miriade de nomes e obras presentes em suas paginas. Horas de sala de aula
seriam cumpridas, sem muito esforco.

Assim, enquanto Pevsner oferecia uma narrativa consolidada e de facil
assimila¢do (apesar da exaustiva erudi¢io contida no texto), o curso de Benton
desafiava os estudantes a explorar criticamente a histéria do design, promovendo uma
compreensdo mais profunda e diversificada do campo.

Esse objetivo, niao obstante, muito provavelmente escapava aos anseios
dos estudantes da época — mais interessados em crafts do que em raciocinio critico.
Ironicamente, o proprio Pevsner, citado por Marie MacLoughlin, concordava com isso:
“the textile designer needs no Giotto (or a little will go a long way)” (McLoughlin, 2019,
p. 6).

Nikolaus Pevnser como fundamento canonico da Histéria do Design
Nikolaus Pevsner, importante historiador da arte, da arquitetura e do design,

exerceu um papel indireto, porém significativo, na formacio do ambiente intelectual que

culminou no Relatério Coldstream (1960). Embora ndo tenha participado diretamente da
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comissdo responsavel pelo documento,’” suas ideias influenciaram profundamente os
debates sobre a educacio artistica no Reino Unido durante as décadas que o precederam.
Em especial, suas concepcdes sobre o papel da arte e do design em contextos histéricos
e culturais mais amplos ajudaram a preparar o terreno para as recomendacdes que 0
relatério viria a formalizar.

Pevsner foi um dos principais defensores da ideia de que a arte e o design
deveriam ser compreendidos dentro de uma moldura histérica e cultural. Em Pioneers
of the Modern Movement: from William Morris to Walter Gropius, publicado em 1936,
ele enfatizou a continuidade histérica dos movimentos artisticos e suas funcdes
sociais no contexto da modernidade industrial. Anos depois, em 1949, ao reeditar a
obra sob o titulo Pioneers of Modern Design, o autor nao apenas atualizou o texto, mas
também reposicionou conceitualmente sua narrativa: a nova formulacio deslocava
o foco do “movimento moderno” como fendémeno histérico para o “design” como
categoria consolidada — mais precisa, institucionalizada e diretamente relacionada
aos discursos emergentes sobre projeto e cultura material. Essa inflexdo, embora sutil,
ajudou a consolidar o “design” como campo auténomo e ressoava, de forma indireta,
com os principios que seriam defendidos pelo Coldstream Report: a valorizagao do rigor
académico, da articulacio histérica e da fundamentacio intelectual na formacao artistica
e projetual.

Outro ponto de convergéncia entre o pensamento de Pevsner easrecomendacoes
do Coldstream Report diz respeito a aproximacao entre Belas-Artes e Design. Admirador
declarado do modelo da Bauhaus, Pevsner defendia a dissolucido das fronteiras entre
essas dreas, propondo uma formacao que integrasse criacao estética, funcao social e
reflexdo critica. Essa visao se refletia, ainda que indiretamente, na estrutura curricular
sugerida pelo relatério; a inclusdo de disciplinas como Histéria da Arte, estudos tedricos
e formacao geral marcava uma ruptura com o tradicional modelo de aprendizagem por

repeticdo em ateliés, ainda dominante nas escolas de arte britanicas.

7 A leitura das pesquisas de Aspinall e McLoughlin sugerem que, apesar de nio redigir o relatério, Pevsner
— seja como Chair, seja como debatedor e por meio de cartas —, desempenhou um papel fundamental,
sendo nos relatérios, pelo menos na construcio da fundamentacio tedrica que eles ajudaram a concretizar.
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Em vez disso, propunha-se uma formacao mais abrangente, capaz de oferecer
aos estudantes uma consciéncia histérica e conceitual do préprio campo em que atuavam
— exatamente o tipo de fundamentacio que Pevsner considerava indispenséavel para o
desenvolvimento intelectual das praticas artisticas e projetuais.

Essa inflexao ganhou forma concreta com a introduciao do Diploma in Art and
Design (DipAD), uma das principais consequéncias do Coldstream Report. Ao incorporar
estudos académicos — como histdria, teoria e cultura visual — ao lado da pratica em
atelier, o diploma instituiu uma mudanca estrutural no modelo britinico de formacio
artistica. Tratava-se de uma ruptura deliberada com o paradigma do ensino pratico
isolado, reivindicando para o artista e para o designer uma posicao de agente critico e
intelectualmente preparado.

Essa reconfiguraciao encontrava respaldo nas posturas de Pevsner, cuja abor-
dagem erudita a Histéria da Arte e do Design sustentava a ideia de que a criacdo visual
exigia mais do que habilidade técnica: ela demandava compreensao histérica, capacida-
de analitica e insercao cultural. Ou seja, mesmo que nao tenha contribuido diretamente
para a redac¢ao do relatdrio, o pensamento de Pevsner oferecia um suporte conceitual
de fundo, que ajudava a legitimar esse novo modelo de formacao.

Esse engajamento institucional contribuiu, mesmo que de maneira indireta,
para o fortalecimento de um ambiente favoravel as reformas que o Coldstream Report
viria a consagrar. Seu prestigio e capacidade de articulacdo entre os mundos da histéria
da arte, da arquitetura e do ensino superior reforcavam o argumento de que as artes
visuais, em suas multiplas manifestacdes, deveriam ser tratadas com o mesmo grau de
seriedade académica que os demais campos do saber.

Em sintese, Pevsner ajudou a consolidar uma visdo de formacio artistica que
transcendia o atelier e o virtuosismo técnico, reivindicando para o campo um lugar
legitimo no universo universitario. Suas ideias ndo apenas anteciparam, mas também
ressoavam com os principios centrais que seriam defendidos no relatério: a valorizacao
da teoria, o didlogo com as humanidades e a integracio entre pratica e reflexdo critica.
Nesse sentido, sua contribuicio pode ser lida ndo como intervencio pontual, mas
como influéncia estrutural — silenciosa, porém determinante — na génese de um novo
modelo de ensino que abriria caminho, nas décadas seguintes, para o fortalecimento da

histéria do design como campo académico.
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Nikolaus Pevnser como obstaculo epistemologico a Historia do Design

Mencionei no titulo, acima, o conceito de obsticulo epistemolédgico, tal como
formulado por Gaston Bachelard em A Formacao do Espirito Cientifico. Logo no primeiro
capitulo da obra, Bachelard observa que

[E] no 4amago do préprio ato de conhecer que aparecem, por uma espécie
de imperativo funcional, lentiddes e conflitos. E ai que mostraremos causas
de estagnacdo e até de regressao e até de regressio, detectaremos causas de
inércia as quais daremos o nome de obstaculos epistemoldgicos. (Bachelard,
1938, p. 17)

Mais adiante, ele sentencia: “um obsticulo epistemoldgico se incrusta no
conhecimento nio questionado” (p. 19).

O caos provocado na formacio académica nas dreas de Artes e afins, os conflitos
politicos e burocriticos foram — ainda de acordo com a agenda latouriana -, atores
(humanos e nio humanos) para o desenvolvimento deste enredo. Adiciono Bachelard
a essa agenda e é com base nesta formula¢io que se estrutura o argumento da presente
secao.

Compartilho com Gabriella D’Amato e outros autores a ideia de que o
design, enquanto campo de saber, permanece aberto e em constante constru¢io. Em
termos nietzschianos, “todos os conceitos em que um processo inteiro se condensa
semioticamente se subtraem a defini¢do; definivel é apenas aquilo que nio tem histéria”
(Nietzsche, 1887, p. 68). A Histéria do Design ilustra bem esse aforismo: ela nio se
define por limites estdveis, mas emerge de uma trama de agéncias e traducdes — um
processo latouriano — que transforma contingéncias materiais, discursos e praticas em
narrativa histérica.

Nesse contexto, vale retomar o didlogo com Paul Ricoeur. Para o autor, o ato
de mise en intrigue, caracteristico da Mimesis II, consiste justamente na organizaciao de
eventos dispersos em uma trama coerente — ou seja, a configuracdo narrativa que

permite a histéria surgir como tal.
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Neste estagio “pré-histérico”, identificamos pelo menos quatro narrativas que
propoem diferentes configuracdes para a Histéria do Design. A partir do momento em
que uma dessas narrativas é fixada, passamos a Mimesis II[, onde — como propde Ricoeur
—, o leitor interpreta o texto integrando-o a sua propria experiéncia e compreensio do
mundo. Mas para isso, diria Latour, esse esforco tem que chegar ao leitor: impresso,
divulgado, lido, discutido...

Se um texto nio é lido, permanece no ambito da Mimesis Il — sua narrativa,
embora configurada, n3o se atualiza pela recepcao. Com inspiracio em Bruno Latour,
podemos entender que essa atualizacdo ocorre quando o texto é re-integrado a uma rede
de saberes, sendo lido, interpretado e ensinado. E nesse momento que aparece a Mimesis
111, onde, conforme Paul Ricoeur, ocorre a intersecdo entre o mundo da leitura proposta
e o mundo do leitor.

Nesse sentido, Pioneers of Modern Design, de Nikolaus Pevsner, ao se tornar leitura
paradigmatica, alcanca o terceiro nivel mimético: nio apenas narra, mas institui um
modelo. Sua narrativa estabelece um canone historiografico, um estilo, uma cronologia
e uma maneira particular de compreender o design — frequentemente transpondo
diretamente os critérios da Histéria da Arte para o campo do projeto. Compreender a
construcio desse paradigma representa, sem duvida, um desafio historiografico.

A forca danarrativa de Pioneers of Modern Design, de Nikolaus Pevsner, reside em
sua capacidade de estabelecer um modelo historiografico que se tornou dominante. No
entanto, essa mesma forca constitui também sua limitacdo. Ao ser incorporado como
referéncia fundadora, Pevsner acaba por funcionar como um obstdculo epistemolégico,
no sentido bachelardiano: sua autoridade consolidada ofusca narrativas concorrentes,
que se tornam incompativeis com o modelo dominante ou de dificil veiculacao nos
formatos académicos de ensino — como as aulas, os manuais e os curriculos.

Pior. Se, ao invés de Bachelard, tomarmos como referéncia A Estrutura das Re-
volugdes Cientificas, de Thomas Kuhn (1962) o “paradigma” pevsneriano se transforma
em uma espécie de “buraco negro”: uma regido do espaco-tempo em que o campo gra-
vitacional é tao intenso que nada pode escapar sua atracao. Dai que, na medida em que
pesquisadores discutem as “anomalias” de Pevsner, deixam de buscar narrativas alter-
nativas, prendendo-se a discussdes (ou esclarecimentos) criticos de pontos menores.
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Essa leitura é reforcada por Hazel Conway, que definiu a abordagem de Pevsner
como uma narrativa “heroica”, centrada em objetos excepcionais e autores consagra-
dos. Segundo Conway, trata-se de uma histéria que “concentra-se no que é raro e caro
e nos trabalhos dos mais importantes designers de um determinado periodo: [Robert,
William e James] Adam, [Josiah] Wedgwood, [Alvar] Aalto, [Christian] Dior (...)"
(Conway, 1987, p. 7).

A elegancia do recorte de Nikolaus Pevsner — e a forca retérica de sua escrita, que
frequentemente entrelaca os dominios da arte, da arquitetura e do design — contribuiram
para que muitos professores recém-contratados ap6s o Relatério Coldstream (1960)
encontrassem em sua obra um modelo estruturante. Como observa Victor Margolin,
esses docentes, “vindos de outros campos, como a histéria da arte [...] foram postos a
trabalhar no desenvolvimento de curriculos” e tomaram como referéncia o texto de
Pevsner mais do que qualquer outro (Margolin, 2002, p. 271). Desse modo, consolidou-
se um paradigma narrativo dominante.

A abordagem de Siegfried Giedion — mencionada anteriormente —, distingue-
se por focalizar menos em nomes e estilos e mais em processos histéricos e técnicos.
Em Mechanization Takes Command (1948), Giedion analisa, por exemplo, a evolucio do
trabalho do chaveiro (p. 51 e seguintes) e a mecanizacdo das padarias (p. 172 e seguintes),
evidenciando sua filiacgdo a Histéria da Tecnologia. Essa perspectiva, centrada na
“histéria an6nima”, como observa Clive Dilnot, que afirma que os escritos de Giedion
nunca foi totalmente assimilada na histéria do design (Dilnot, 1984, p. 9).

A abordagem de Siegfried Giedion contrasta significativamente com a narrativa
heroica de Nikolaus Pevsner. Em Mechanization Takes Command (1948), Giedion propde
uma “contribui¢do a histéria andonima”, focalizando menos em figuras proeminentes
e mais nos processos histdricos e técnicos que moldaram o cotidiano. Suas analises
detalhadas evidenciam essa perspectiva centrada na materialidade e nos sistemas de
producio.

Essa abordagem, no entanto, influenciou pensadores como o engenheiro
americano Henry Petroski, que explorou a histéria e a engenharia de objetos cotidianos.
Em The Evolution of Useful Things, Petroski argumenta que “a forma segue o fracasso”,

destacando que as inovagdes surgem da observacdo das falhas em objetos existentes e
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da busca por melhorias. Essa visao ressalta a importancia do fracasso como motor do
progresso no design abrindo, nesse sentido, espaco para novas tramas historiograficas.

Assim, enquanto Pevsner estabelece um cinon centrado em figuras heroicas,
Giedion (e, adiante, Petroski) valorizam a complexidade e a materialidade do design
no cotidiano, propondo uma narrativa que reconhece a contribuicao de processos
andnimos e a importancia do aprendizado com os erros. Bola fora: Giedion escreve sua
histéria nao para artistas, arquitetos e designers, mas para engenheiros.

Reyner Banham — historiador da arquitetura britdnico —, é frequentemente
citado como um terceiro ator/precursor da Histéria do Design. Ele propde uma
abordagem critica e culturalmente sensivel a Histéria do Design. Em vez de celebrar
o modernismo, ele o interroga, abandonando a reveréncia candnica e examinando o
design como um fenémeno técnico, cultural e ideolégico. Banham destaca a “idade da
maquina’, mas permanece atento as contradicdes entre teoria e pratica. Ele critica, por
exemplo, Le Corbusier por sua recusa em lidar com tecnologias reais em favor de uma
estética idealizada da médquina (Banham, 1960, p. 353-359). Além disso, no préprio
Theory and Design in the First Machine Age, Banham da centralidade a manifestos, textos
e debates internos ao modernismo, enfatizando os discursos e os imagindrios mais do
que a forma visual dos objetos.

Com isso, ele introduz uma ruptura importante. No entanto, curiosamente,
mesmo essa ruptura é frequentemente reabsorvida pela ldégica historiografica
pevsneriana, como se sua critica fosse apenas uma nota de rodapé dentro da continuidade
formal do campo. E note-se: até esse momento a palavra “Histéria” ndo apareceu nessa
histéria...

Mimesis e Contingéncia

E importante esclarecer ao leitor que, apesar das palavras acidas, nutro profunda
admiracao pelo conjunto da obra de Sir Nikolaus. Intelectual rigoroso e workaholic, na
mesma época em que publicou seu Pioneers of the Modern Movement (1936), ele também
produziu An Inquiry into Industrial Art in England (1937) e Academies of Art: Past and
Present (1940).
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Nao discutirei esses trabalhos aqui. Cabe notar, igualmente, que a palavra
“design” ndo é empregada em nenhuma das trés obras. No primeiro texto, fala-se de um
(vago) “movimento moderno”; no segundo, de uma “arte industrial”; e no terceiro, de
“academias de arte”.

Ressalte-se, ademais, que qualquer uma dessas obras poderia ter sido a matriz da
historiografia moderna do design.

No entanto, como observou a historiadora Irene Sunwoo, a primeira edicao
(inglesa) de Pioneers teve uma recep¢io muito modesta: vendeu menos cépias ao longo
de cinco anos do que a segunda edicio (americana) nos primeiros seis meses de seu
lancamento (Sunwoo, 2010, p. 80).

Enquanto isso, pelo menos duas outras obras provocaram acalorados debates
nos saloes cultos. Cito, em particular, dois livros classicos posteriormente “esquecidos’:
Art and Industry, de Herbert Read (1934), e Technics and Civilization, de Lewis Mumford
(1934). A esses livros poderia agregar pelo menos um outro: Man Makes Himself, de
Vere Gordon-Childe (1936).

Esses trés livros abordam, em esséncia, a génese de outras possiveis ideias que
poderiam vir a constituir tradi¢cdes em histéria do design (sem excluir outras abordagens
possiveis, é claro) e que, curiosamente — na época em que foram escritos —, chamaram
mais atencdo do publico do que o livro de Pevsner.

Para aquele que viria a ser o universo dos designers, o livro de Read mostra-
se até mesmo mais promissor: carrega o subtitulo The Principles of Industrial Design.
Teve amplo sucesso na época. E, no entanto, hoje, passados quase noventa anos, é bem
provavel que um aluno (ou até mesmo a maior parte dos professores) de uma faculdade
de Design nunca tenha ouvido falar dele. Como entender esse fenémeno?

Parodiando mais uma vez Jorge Luis Borges, os caminhos se bifurcam. Em Vida
Maravilhosa, Stephen Jay Gould, intrigado com o conceito de “evolu¢io” — presente em

quase todas as “histérias” —, escreve:

Se nossa visdo tradicional sobre o cariter progressivo e previsivel da
histéria da vida tivesse de se confrontar com o desafio da questao histdrica
da contingéncia — o ‘cortejo’ da evolucdo seria visto como uma sucessio
extremamente improvavel de acontecimentos, bastante razodveis quando
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vistos em retrospecto e sujeitos a uma rigorosa explicacio, é verdade, mas
completamente impossiveis de prever e praticamente irreproduziveis.
(Gould, 1989, p. 12)

O conceito de “contingéncia”, portanto, deve sublinhar qualquer discussio que
alinhe histéria e hermenéutica (seja em Ricoeur, Heidegger, Gadamer ou em qualquer
autor que tenha se debrucado sobre o tema no contexto da histéria das ideias). O que leva
uma obra a alcancar destaque — tornando-se um paradigma citado (ou contestado) no
campo — em vez de ser simplesmente ignorada por seus pares? Gould, entao, arremata:
“Volte a fita do drama e deixe-a correr novamente a partir desse mesmo ponto. A
probabilidade de que algo semelhante venha a ocorrer no replay serd infinitamente
pequena” (Gould, 1989, p. 12).

Essa é a discussdo que gostaria de propor: “voltar a fita do drama” — quais as
possibilidades de reescrever (ou de compreender os caminhos tomados) pela Hist6ria
do Design em nossos dias? Ou seja: quais as possibilidades de — ao invés de pensar em
Histéria — pensar em Historiografia?

Trata-se de uma pesquisa exploratdria e, portanto, apresentarei apenas seus

primeiros tracos. As trés proximas secoes sio, basicamente, fichamentos.

Ecos do passado, projecoes do futuro I: Herbert Read

Comecemos com Herbert Read. Publicado em 1934, Art and Industry, de
Herbert Read, representa uma inflexao precoce e singular no pensamento sobre o
design moderno. Pouco citado nas genealogias formais da disciplina, o livro antecipa
com notavel clareza muitos dos dilemas que mais tarde ocupariam autores como
Reyner Banham e Victor Papanek. Read formula suas teses a partir de um anarquismo
ético e estético, profundamente comprometido com a reconciliacio entre arte, técnica
e vida cotidiana. Ele era nio apenas um critico de arte ou educador: mas, sobretudo,
um pensador anarquista no sentido pleno da palavra. Inspirado por William Morris
e Piotr Kropotkin, acreditava que uma sociedade justa e criativa deveria se fundar na
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descentralizacio, na autodeterminacio e na educacio estética (Read, 1943).% Para ele,
0 anarquismo nio significava auséncia de ordem, mas sim uma ordem espontanea e
organica, fundada na sensibilidade e na dignidade humanas. Nesse contexto, o design
nio é um fim em si mesmo, mas um instrumento de transformacio social — um
mediador entre liberdade criativa e racionalidade técnica.

Na introducdo de Art and Industry, Read declara seu objetivo central: repensar
a relacdo entre arte e inddstria a partir de uma nova base estética, compativel com
os meios técnicos modernos. Ele argumenta que, ao longo de mais de um século,
tentou-se impor aos objetos produzidos por maquinas valores estéticos herdados do
artesanato e do ornamento histérico, especialmente o renascentista. Tais valores, além
de anacroénicos, comprometeram a eficiéncia formal dos objetos e obscureceram as
possibilidades de uma nova linguagem visual (Read, 1934, p. 7-11).

Read reconhece os méritos dos movimentos reformistas do século XIX, como os
de Ruskin e Morris, mas observa que, apesar de bem-intencionados, nao enfrentaram o
problema em seus termos contemporaneos. Em vez de adaptar a maquina a estética do
passado, seria necessario elaborar novos critérios estéticos proprios da era industrial.
Para isso, Read propde uma redefinicio do conceito de arte, libertando-a de seus
revestimentos culturais e ornamentais. A arte, segundo ele, consiste na criacio de
objetos dotados de apelo sensorial ou intelectual, capazes de atingir o “ser humano
médio”. A pergunta-chave que estrutura a obra é, entdo: pode a mdquina produzir arte?

A partir dai, Read refuta uma crenca modernista comum: a de que a
funcionalidade perfeita de um objeto industrial garante, por si s6, seu valor estético.
A seu ver, essa equivaléncia ¢ iluséria. Um objeto funcional pode conter qualidades
estéticas, mas essas qualidades dependem de juizo, intencao e sensibilidade. Por isso,
ele propoe que a industria reconheca o papel do especialista em arte e forma, da mesma
forma como ja reconhece o do engenheiro ou do quimico. A estética, para Read, nio é
um adorno, mas um campo de conhecimento essencial a pratica produtiva.

Essa perspectiva leva a critica da separacao histérica entre Arte e Industria, apro-
fundada pela revolucio técnica. Ao longo do livro, Read mapeia as consequéncias dessa

cisdao, que gerou uma producio de objetos esteticamente desordenados, visualmente

8 Trata-se de argumento desenvolvido em Education through Art (Read, 1943).
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in6cuos ou simplesmente caéticos. Contra isso, ele propde uma reeducacao do olhar,
capaz de reconhecer a beleza possivel nas formas industriais — uma beleza que nao é
heranca, mas construcio.

Em nome dessa nova estética, Read defende uma reforma radical da educacio
artistica. As escolas de arte e design devem deixar de ser nichos de expressao boémia
para se tornarem laboratérios de pesquisa formal voltados para os desafios sociais e
técnicos do presente. Em vez de formar pintores, devem formar designers, planejadores,
cidadios atentos a relacio entre forma e vida. O design, aqui, aparece como ferramenta
civilizatdria, apta a reconciliar o homem com os objetos que o cercam — desde que esses
objetos sejam compreendidos como portadores de sentido e valor.

Nos capitulos finais, Read aplica esses principios a estudos de caso: tipografia,
mobilidrio, ceramica, urbanismo. Em todos os campos, ele reitera que o design deve
ser compreendido como uma forma de cultura aplicada, onde estética, técnica e ética
convergem. A producio racional e a liberdade criativa, longe de serem antagonicas,
podem encontrar no design industrial uma sintese vidvel, desde que haja critério e
intencao formal.

Art and Industry, portanto, nio é apenas uma defesa do design moderno —
é antes uma tentativa de reconstruir o vinculo entre forma e sociedade. Ao insistir
na dignidade estética dos objetos do cotidiano, Read antecipa debates fundamentais
sobre sustentabilidade, alienacdo técnica e responsabilidade cultural. Sua perspectiva,
anarquista no melhor sentido do termo, desloca o design do dominio do estilo para o

campo do projeto civilizacional.

Ecos do passado, projecoes do futuro II: Lewis Mumford

O design, como tenho insistido, mudou. Ao invés de reflexdes sobre estética,
forma e funcio, também é possivel pensar a Histéria do Design como uma histdria das
correlagdes entre os seres (humanos, em principio) e as maquinas, as redes e os sistemas
automatizados. Essas correlacdes contemplam escolhas, valores culturais e formas de
organizacio social. E essa a tese central de Lewis Mumford, pensador norte-americano

cuja obra se destacou por unir critica social, histéria da tecnologia e reflexao filoséfica.
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Em livros como Technics and Civilization (1934), The City in History (1961) e The Myth of
the Machine (1967-1970), Mumford propos uma leitura humanista da técnica moderna,
contrapondo-se as visdes deterministas e instrumentalistas entdo dominantes.

Technics and Civilization teve um impacto muito maior do que seu contemporaneo
Pioneers of the Modern Movement. E, ndo obstante a influéncia que exerceu sobre o design
e o urbanismo, se esmaeceu. Vamos as suas ideias.

Para Mumford, tecnologia — e sua abordagem é diferente daquela de Siegfried
Giedion —, nao é apenas um conjunto de artefatos ou ferramentas, mas uma expressao
concreta de valores, intencdes e modos de vida. A mdquina, nesse sentido, nio é boa
nem md em si mesma. Sua critica recai, portanto, nao sobre os objetos técnicos em si,
mas sobre a forma como eles sio concebidos, organizados e inseridos em sistemas sociais
muitas vezes desumanizantes. Em vez de ver a técnica como algo neutro ou inevitavel,
Mumford a interpreta como um produto cultural e histdrico, sujeito a escolha coletiva
e a0 juizo ético (Mumford, 1934).

No livro Technics and Civilization, ele traca uma genealogia da tecnologia no
mundo ocidental, estruturada em trés grandes fases: eotécnica, paleotécnica e neotéc-
nica. A primeira, que vai aproximadamente do ano 1000 a 1750, é marcada pelo pre-
dominio do artesanato, pelo uso de fontes de energia naturais como a dgua e o vento, e
por uma relacdo mais sensivel entre as pessoas e seus instrumentos. A segunda fase, a
paleotécnica (cerca de 1750 a 1890), corresponde a era da Revolugdo Industrial. Baseada
no uso intensivo de carvao, ferro e vapor, ela trouxe ganhos impressionantes de pro-
dutividade, mas também gerou profundas desigualdades sociais, degradacao ambiental
e uma racionalidade centrada na forca e na eficiéncia bruta. E aqui que se consolida o
modelo industrial centrado na fabrica, na padronizacio e na disciplina do tempo — sen-
do o relégio, e nao a maquina a vapor, o verdadeiro simbolo dessa transformacio. A
terceira fase, neotécnica, tem inicio por volta de 1890 e se estende pelo menos até seus
dias (Mumford faleceu em 1990). Ela se caracteriza pela incorporacdo de novas fontes
de energia (como a eletricidade), pelo uso de metais leves, pela quimica avancada e pela
aplicacdo sistemadtica da ciéncia aos processos técnicos. Para Mumford, essa fase contém
o potencial de reorganizar a técnica de maneira mais descentralizada, ecolégica e demo-
cratica — embora esse potencial siga frustrado por “institui¢des ultrapassadas que ainda
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mantém as novas forcas acorrentadas”. Se estivesse vivo poderia estar descrevendo uma
quarta fase, dadas as manifestacdes de inovacdo disruptivas caracteristicas de nossos
tempos.

Contra o determinismo tecnolégico, Mumford afirma que o caminho tomado
pela tecnologia ndo é um dado natural, mas o resultado de decisdes histdricas. Por isso,
ele combate também a ideia, ainda bastante difundida, de que o simples funcionamento
eficaz das mdquinas é garantia de progresso.

Outro ponto fundamental de sua andlise estd nas raizes culturais da mecanizacio
moderna. Para Mumford, a ascensdo da técnica industrial ndo decorre apenas de
invencdes ou descobertas, mas também de transformacdes profundas nas crengas, nos
habitos e nas institui¢des. O avanco do capitalismo, a ética do trabalho puritana e o
racionalismo cientifico prepararam o terreno para o dominio da maquina.

A maquina, portanto, nao deve ser vista apenas como um instrumento técnico,
mas como um fato social. Ela participa de sistemas mais amplos de poder, controle e
organizacio simbolica. Para evitar que as sociedades sejam servas das maquinas, é preciso
reorientar a técnica a partir de critérios éticos, politicos e ecoldgicos — colocando-a a
servico do bem comum, da criatividade e da realizacao humana.

Nizo vou insistir no tema, mas nio é impossivel que consideremos Technics
and Civilization um marco inicial de uma histdria critica e cultural do design, voltada a
compreensdo do projeto como mediacao entre técnica, cultura e sociedade. Criticando
o determinismo tecnoldgico, onde argumenta que a tecnologia evolui por si mesma em
um processo linear e inevitével, ele propde pensar o design (ainda que ndo com esse
nome) como mediacdo entre valores humanos e solucdes técnicas.

Nesse sentido, antecipa questdes que hoje sdo centrais em design critico e
especulativo tais como refletidas em indagacdes tais como “quais mundos estamos
projetando quando escolhemos uma tecnologia™?
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Ecos do passado, projecoes do futuro III: Vere Gordon Childe

Passemos a nosso tltimo ator. Vere Gordon Childe (1892-1957) foi um dos
mais influentes arquedélogos e historiadores sociais do século XX. Australiano radicado
no Reino Unido, ele se destacou por articular os achados da arqueologia pré-histérica
com uma abordagem critica e materialista da transformacao histérica da humanidade.

Em Man Makes Himself (1936), Childe apresenta uma narrativa abrangente da
histéria humana, do paleolitico as primeiras civiliza¢des urbanas, sustentando a tese de
que o ser humano é, em grande medida, produto de sua prépria acio sobre o mundo.
Como indica o titulo, o homem “se faz a si mesmo” — por meio do trabalho, da técnica
e da vida coletiva.

O caréter inovador da obra estd na recusa em tratar a histéria como sucessio de
grandes lideres ou eventos pontuais. Para Childe, sao as praticas materiais — a invencao
de ferramentas, a domesticacio de plantas e animais, a organizacio do trabalho
e a criacdo de instrumentos simbdlicos como a escrita — que estruturam os marcos
decisivos da civilizacio. Ele identifica dois momentos particularmente transformadores:
a Revolucio Neolitica, com a agricultura e o sedentarismo, e a Revolu¢iao Urbana, com
o surgimento das cidades, da divisao do trabalho e das formas sistematicas de cultura
material.

Embora ndo utilize o termo “design”, a obra de Childe oferece subsidios para
uma histéria ampliada da pratica projetual. Ao mostrar como os seres humanos moldam
intencionalmente o ambiente — dos utensilios as institui¢cdes —, ele contribui para uma
arqueologia do design enquanto atividade constitutiva da vida social. O design, nesse
registro, aparece como pratica coletiva de dar forma ao mundo, reunindo dimensdes
técnicas, culturais e simbdlicas.

Sua perspectiva (marxista) reforca essa leitura ao conceber o design ndo como
expressao individual de criatividade, mas como processo social atravessado por relacoes
de producio, divisaio do trabalho e cooperacio. Ferramentas, cidades e artefatos
cotidianos so, assim, expressdes formais de modos de vida em constante transformacao
— mais do que objetos, sdo sinteses materiais de culturas e visdes de mundo. Por isso,
Man Makes Himself pode ser lido como uma das matrizes possiveis para uma histéria do

design enquanto histéria das formas materiais da vida.
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Ao articular técnica, trabalho e cultura, Childe antecipa debates que se tornariam
centrais em campos como a antropologia do design, a arqueologia da técnica e a histdria
social da cultura material. Em um tempo em que o design tende a ser reduzido a
ferramenta de mercado, sua obra convida a reencontrar o design em sua dimensao mais
profunda: como capacidade humana de projetar mundos.

Mais do que isso, Man Makes Himself antecipa o que mais tarde serd chamado
de design ontolégico — uma concepc¢io segundo a qual o design nio apenas resolve
problemas ou di forma a objetos, mas institui modos de ser, de viver e de habitar. Ao
mostrar que o humano se constitui por meio de praticas técnicas e culturais, Childe
oferece uma genealogia materialista dessa ideia: o projeto nao é um suplemento da vida,
mas seu fundamento histérico. Narrar a histéria das ferramentas e das formas sociais
que delas derivam é, em ultima instancia, descrever o processo pelo qual o humano se
torna o que é — um processo projetual por exceléncia. Nessa chave, sua obra dialoga
com abordagens contemporaneas como as de Tony Fry, Anne-Marie Willis e Arturo
Escobar, que enxergam o design como forc¢a ontoldgica e reafirmam: projetar é fazer
mundo.

Algumas conclusoes

Este trabalho é um ensaio preliminar — um primeiro passo na exploracio
de possiveis historiografias do design. De maneira especulativa, compilei algumas
ferramentas conceituais e propus um “estudo de caso”.

Frequentemente, a Histéria é concebida (e construida) como um tipo de
artesanato intelectual — um empreendimento inter pares —, onde um ser, geralmente
solitrio, confronta montanhas de documentos para decifrar (ou ser devorado por) um
crime que ele tem que investigar: o erro. Ele se redimird — e, eventualmente, encontrara
a gléria — ao apontar, de maneira inequivoca, para a verdade. Entendi isso como um
pacto iluminista que o historiador faz com seu daimon (Satpuwov).

Entra em cena a questao da mimesis: seja como compreensao da res gesta, seja

como intérprete de historiae rerum gestarum.
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E aqui que entra Paul Ricoeur. Com mais espaco, poderiamos também incluir
Martin Heidegger e Hans-Georg Gadamer, uma vez que os feitos do passado (rerum
gestarum) nos alcancam por meio de construcdes narrativas cuja inteligibilidade
depende de movimentos interpretativos. Tais movimentos podem ser compreendidos,
a luz da hermenéutica filoséfica, como um jogo (Spiel) em que os efeitos da tradicio
(Wirkungsgeschichte) se realizam por meio de estruturas de pré-compreensio
(Vorverstindnis) e preconceitos (Vorurteile), culminando em momentos de fusio de
horizontes (Horizontverschmelzung), conforme propde Gadamer. (1960)

Mas tanto jargao niao ajuda muito...

Propus, em paralelo a discussao hermenéutica, que se levassem em conta
também os canais materiais e institucionais através dos quais essas obras circulam
e ganham legitimidade. Nao basta interrogar os sentidos das narrativas historicas; é
preciso atentar para os dispositivos que tornam certas narrativas visiveis, legiveis e
ensindveis. Refiro-me, por exemplo, ao prestigio — real ou imaginado — dos autores
que produzem a Histdria, frequentemente alcados ao canone por redes de influéncia e
nao apenas por méritos intelectuais. Refiro-me a forca das editoras universitarias e seus
aparatos de marketing, que definem o alcance de determinados titulos; a logistica de
distribuicao de livros, que faz com que algumas obras cheguem as prateleiras e outras
permanecam restritas a catalogos obscuros ou um buffet para tracas.

Considere-se ainda o papel das revistas especializadas, cujos rankings e fatores
de impacto autorizam certos temas em detrimento de outros, impondo uma economia
de prestigio que afeta diretamente a producio de conhecimento. Hi também o jogo
institucional: as negociacdes — nem sempre transparentes — que determinam as
ementas dos cursos, os programas de disciplinas e as listas bibliograficas obrigatérias.
Em muitos casos, a adocio (ou ndo) de um livro depende menos de seu conteddo e mais
da rede de relacdes pessoais, interesses reciprocos, aliancas académicas ou conveniéncias
administrativas. A tudo isso se somam os casuismos cotidianos: um professor que cita
um autor porque o conheceu em um congresso; um parecerista que silencia sobre um
texto por desconforto politico; uma banca que valoriza mais a familiaridade do que a
ousadia.
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Esses fatores, longe de serem periféricos, condicionam o préprio campo de
inteligibilidade da histéria que se ensina e que se escreve. Ignora-los seria tomar por
neutra uma dinimica que é, de fato, profundamente estruturada por relacdes de poder,
circulacao e reconhecimento simbdlico.

Tomei como guia, aqui — como fica ébvio —, a figura de Bruno Latour e as
construgdes que se fazem em torno das redes por meio das quais saberes sao produzidos.

Por dultimo, invoquei o paleontélogo Stephen Jay Gould e sua ideia —
desenvolvida no livro Wonderful Life (1989) — de que qualquer evolucio (e, aqui,
adaptei o conceito para o contexto das ideias) é retrospectivamente compreensivel,
mas nao prospectivamente previsivel. Portanto, a histéria da vida é tanto resultado
de selecao natural quanto de sorte histérica. Nao ha direcao ou sentido intrinseco nos
caminhos do tempo: hd apenas histéria, acidentes, adaptacdes locais e sobrevivéncia
circunstancial.

Um leitor mais atento talvez enxergue aqui o fantasma de Paul Feyerabend.

Meu estudo de caso me orientou para a Histéria do Design. E, da mesma forma
que Gould analisou o pré-cambriano, elegi a década de 1930 e diversas publicacoes
que — dependendo dos elementos citados acima — influenciaram a construcio de uma
(entre outras) Historias do Design.

Tomei como referéncia — primus inter pares — a obra Pioneers of the Modern
Movement de Nikolaus Pevsner.

Usando as ferramentas de Ricoeur, é possivel que todos os nossos autores —
Gordon Childe, Mumford, Pevsner e Read — tenham iguais direitos de perceber os
eventos, antes das narrativas, que serao capazes de produzir suas tramas. Ou seja, estao
no mesmo plano no que diz respeito a pré-configuracio (Mimesis I). Mas talvez nio
tivessem tido a sorte (ou o oportunismo) de Pevsner ou ainda que tenham previsto
futuros diferentes para os caminhos de seus objetos.

Assim, cada um toma seu caminho no que diz respeito a mise en intrigue.
Privilegiam suas proprias obsessdes e constroem suas andlises. Aqui, nao temos
parametros para julgar que no seja a propria constatacio de uma teleologia: algum
deles poderia ter “previsto” o futuro com maior precisdo do que os outros. Portanto, a
configurac¢do nio é, de modo algum, critério de aceitacio ou de passagem a posteridade:

Mumford era muito mais visivel do que Pevsner.
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O jogo comeca e sempre se define no tempo: Heidegger, Gadamer e Ricoeur
estariam de acordo, aqui. E aqui se insinua minha hipdtese conspiratéria: Nikolaus
Pevsner, ao influenciar significativamente a politica educacional das artes na Gra-
Bretanha, impulsionou — na auséncia de outros textos igualmente respeitiveis — seu
proprio éxito no pantedo da historiografia do design. Sua atuacio “politica” criou
condicdes para que seu texto alcancasse leitores que “reconfiguraram” a experiéncia
histérica do design segundo seus termos.

Consequentemente, Pevsner pode ser situado em todo o arco da triplicidade da
dimensao mimética de Paul Ricoeur, nio se posicionando apenas nos dois primeiros.

Esse tipo de especulacio possivelmente ilumina outras questdes que podem se
transformar em linhas de pesquisa: por que, justamente na década de 1930, surgem tantos
textos canonicos cujas influéncias se projetam sobre o campo do design por décadas?
Ou ainda: que fendmenos contribuiram para outra “explosio cambriana” nas narrativas
histéricas durante a década de 1990? E mais: de que maneira esse fenémeno se organiza
na década de 2020, com adventos como a inteligéncia artificial e a desmaterializacao do
design atuando sobre o campo?

Apenas o acaso e a contingéncia poderdo revelar isso... no futuro. E, como a
histéria é sempre escrita da frente para tras, aqueles que estiverem vivos (e que puderem
opinar) poderio se manifestar sobre a complexidade das tramas tecidas pelo tempo (e
suas narrativas).

Com essas reflexdes, acredito ter atendido adequadamente ao briefing do evento:

repensar a ficcido enquanto pratica que reorganiza o real e propde novas realidade.
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Muitos se servem do termo “ficcio” como um conceito meramente negativo: o
ndo real, o irreal. Nesse uso enfraquecido, “ficcdao” se junta a uma série de outros termos:
crenga, supersticdo, imaginacio, ilusdo, fantasia, opinido, engano etc. Como se pode
ver, sao muitos os habitantes da irrealidade, esses baderneiros ontolégicos, e poucos os
“cidadaos de bem” que permanecem encapsulados no Real.

Mas essas hordas da irrealidade nio sdo as que mais se movimentam? Nao
é justamente o Real que se supde permanecer para sempre igual? Se entendermos a
existéncia como uma festa, tudo se passa como se quiséssemos reduzir a “verdadeira” festa
(0 Real) a uma restritiva 4drea VIP. Trata-se, no entanto, da drea VIP mais insuportavel
que possamos imaginar, pois, nela, ninguém danca. Um dos critérios para acessar a
area VIP é apresentar certa inibicio motora. L4, afinal, ninguém pode se mover por
si mesmo, mas apenas ser movido por esse fabuloso Anfitridao conhecido por varios
nomes — Deus, Razao, Natureza. Se algum baderneiro da irrealidade tenta acessar a drea
VIP, é imediatamente detido sob a acusacio de ser hostil ao Anfitrido. E uma acusacio
padriao — mas como funciona! Com efeito, um dos passatempos prediletos daqueles que
acreditam ter acesso a area VIP é discutir o mérito dessas acusacoes.

Boa parte dos esforcos intelectuais no 4mbito do que costumamos chamar de
filosofia foram dedicados a definir os limites e as regras dessa darea VIP. No entanto,
em todos os tempos, alguns baderneiros convincentes conseguiram fazer circular
questionamentos sobre a razoabilidade da prépria separacio da festa da existéncia entre
uma area VIP (Real) e o resto (irrealidade).

No final do século XIX, Nietzsche (2005; 2009) levou essa percepcio geral
a outro patamar: a drea VIP, entendeu ele, emerge como uma negacio da festa da
existéncia. Ela funciona como um escape oferecido por alguns tipos incapazes de
aproveitar a festa, mas capazes de atuar na festa, a outros tipos incapazes tanto de
aproveitar a festa quanto de nela atuar. Ficavam parados nos cantos, estes ultimos, até

que os primeiros lhes apresentaram a maravilhosa drea VIP. A fitinha que recebem
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lhes faz sentir-se “empoderados”, para usar um termo em voga. Mas ndo é que agora
possam agir. Nao. Continuam, do mesmo modo, inertes — mas a fitinha da drea VIP lhes
permite reinterpretar sua incapacidade como mérito. “Nzo é que eu nio possa dancar
e aproveitar a festa”, dizem agora, “mas sim que eu nao quero dancar nem aproveitar a
festa, pois a festa é indigna de mim, que sou VIP”. E como se levam a sério!

Nio por acaso, na area VIP, ninguém danca nem aproveita a festa. Supde-se
que os VIPs estdo la para serem movidos pelo fabuloso Anfitridao; mas o que a drea VIP
oferece, em tltima instancia, é essa valoracdo invertida da impoténcia como mérito.
Que golpe de marketing dos organizadores foi a invencao da drea VIP! Eles entenderam
que os impotentes precisavam de algo para suportar a festa. Algo tao simples quanto
uma fitinha. E, para recebé-la, basta que se coloquem na mao dos organizadores. Tudo
muito facil e rdpido. Feito isso, di-se logo a transfiguracdo: pelo acesso ao Real, os
impotentes tornam-se Very Important People. E a magica do Real: dar nova vida aos que
supostamente tém acesso a Ele.

Mas onde fica essa area VIP chamada Real? Ninguém sabe. Ou melhor, nao ha
um espaco claramente delimitado para ela. Ela acontece onde aqueles com fitinhas se
encontram, segundo os modos definidos pelos organizadores, a servico do fabuloso
Anfitrido. As fitinhas, a delimitacio dos que pertencem a drea VIP, a insisténcia no Real
em oposicio ao irreal, o 6dio ao que é considerado irreal — tudo isso é parte de uma
mesma dinamica.

E o que faz a filosofia? Nietzsche tornou visivel o seu papel na manutencio da
area VIP. Durante séculos, mostrou ele, a filosofia tentou tracar seus contornos apenas
por meio de abstracdes, sem nem mesmo atentar para a dinimica da festa da existéncia.
Como se a drea VIP existisse antes da folia e acima dela. Ora, esse “antes” e esse “acima”,
como a area VIP, se instituem no meio da festa, por organizadores que — embora nio
dancem — também participam dela. Pouco importa que eles insistam, com o dedo

em riste, que seu fabuloso Anfitrido é a origem de tudo. Como o tolo do provérbio,

149



ficcao e a festa da existéncia Daniel B. Portugal

precisamos olhar para o dedo, nao para onde ele aponta: é ali que encontraremos esse
fabuloso Anfitrido como mais um existente, atuando junto com o dedo em riste, com as
fitinhas, com o ressentimento dos que nao dancam.

A parte disso, o que sio os debates filoséficos a respeito do Anfitriao? Uns
criticando Deus para defender a Razdo, outros criticando a Razdo para defender a
Natureza, outros ainda criticando a Natureza para defender Deus. Querelas de area
VIP. E quanto tempo ndo se perdeu com essas intrigas! Quanto papel, quanta tinta.
Apesar de tudo, o Anfitrido continuou garantindo a drea VIP como antes, sem maiores
perturbacoes.

Felizmente, aqueles que estio dancando e aproveitando a festa ndo costumam
perder muito tempo com as querelas sobre o Anfitrido. Eles n3o estdo interessados,
afinal, em nenhuma area VIP delimitada por fitinhas. O que importa para eles é o lugar
onde estao. Podemos perceber aqui uma outra maneira de se sentir importante, muito
diferente da dos VIPs. Uma afirmacido de si mesmo proveniente do sentimento de
poder agir, da felicidade prépria a acao. Os dancarinos, os que se importam com a danca
e com a festa, nao precisam das lentes inversoras da darea VIP. Olham mesmo com certo
desprezo aos que portam fitinhas — mas, no geral, no se preocupam muito com eles.
Na édrea VIP, contudo, a coisa é muito diferente. Os que adoram o Real ndo se cansam
de falar dos dancarinos, dos alegres, dos ousados. Sentem-se compelidos a vilipendia-
los porque, em sua inacio, inevitavelmente sofrem com a acio deles. Dizem entre si:
“essas aves de rapina sio mds; e quem for o menos possivel ave de rapina [...] — este ndo
deveria ser bom?” (Nietzsche, 2009 [1887],1, 13).

O ideal da drea VIP é o ideal de uma existéncia sem danca. Ali, todos os ndo
dancarinos — fitinhas no pulso — consideram-se virtuosos por nao dancarem. E nao
apenas nio dancam, esses VIPs, mas varrem toda a festa com seu olhar perscrutador,
tentando separar o joio do trigo, o Real do irreal, o bom do mau, o certo do errado,
o verdadeiro do falso. A drea VIP, comecamos a entender, ¢ uma espécie de praga

assolando a festa da existéncia. Valeria lancar, aqui, o seguinte questionamento:
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[...] o que nos obriga a supor que hid uma oposicio essencial entre
“verdadeiro” e “falso”? Nio basta a suposicio de graus de aparéncia, e
como que sombras e tonalidades do aparente, mais claras e mais escuras —
diferentes valeurs, para usar a linguagem dos pintores? Por que nio poderia
o mundo que nos concerne — ser uma ficcao? (Nietzsche, 2005 [1886], § 34).

Por que temos a obsessio em separar as aparéncias a partir de concepcdes
estanques do verdadeiro e do falso? Do Real e do irreal? Nao bastariam as nuances
de nossas préprias experiéncias na festa da existéncia? Considerado nesses termos
planificados, o mundo se apresentaria a n6s — sugere Nietzsche — como uma ficcdo. Mas
qual o sentido desse termo aqui? Nao mais, certamente, aquele com o qual comecamos
este ensaio. Nao o outro do Real, o irreal, mas o real-irreal, isto é, o existente. Ficcional
é a festa da existéncia como uma pluralidade de experiéncias que nao precisam ser
separadas segundo um julgamento estanque. E festa da existéncia, enfim, sem 4rea VIP!

Com a fic¢do, deixamos de separar entre o Real e o irreal, e voltamos a pluralidade
ontoldgica que costuma ser reconhecida de maneira tacita pelas compreensdes leigas de
mundo. Estas, aponta Paul Feyerabend (1987, p. 64, traducio minha), trabalham com
“ontologias sutilmente articuladas, incluindo espiritos, sonhos, batalhas, ideias, deuses,
arco-iris, dores, minerais, planetas, animais, festividades, justica, destino, doenca [etc.]”.
Nelas, “cada ente se comporta de modo préprio e complexo e, embora se conforme a um
padrio, constantemente revela novas e surpreendentes caracteristicas e, portanto, nao
pode ser capturado em uma férmula” (Ibidem). Em uma ontologia plural desse tipo, “o
problema ndo é o que é ‘real’ e 0 que ndo é: indagacdes como essa sequer contam como
questdes genuinas” (Ibidem).

Eis o esbogo geral de uma apreensio possivel da festa da existéncia que deixa
de lado a questdo de uma drea VIP. No ambito da filosofia, um esforco parecido tem
ganhado cada vez mais notoriedade sob o titulo de ontologia plana. Isso quer dizer:
abaixo com as segmentacdes na festa da existéncia! Todos os existentes encontram-se

no mesmo barco, ou melhor, na mesma pista de danca. Nao hd, portanto, diferencas no
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estatuto ontolégico — sio ficcdes e ficcdes. Mas isso ndo quer dizer que seja desejavel
igualdade no ambito da experiéncia. De fato, quio insuportdvel seria uma festa com
todo mundo igual!

Os ideais de igualdade costumam ser produto da drea VIP, como deixa bem
claro o bordio conservador “direitos humanos para humanos direitos”. Isso significa:
igualdade entre os “bons”, morte aos “maus”. Nao é o mesmo com o comunista que quer
eliminar o “burgués”, o cristao que quer eliminar o “impio”, o “cidadao de bem” que quer
eliminar o “vagabundo”, o militante que quer eliminar o “opressor”? Mesmo os direitos
humanos, compreendidos universalmente, ndo se constituem pela imposicio de uma
visdo juridica e de uma ideia bastante restrita de “humano”? O “igual” sempre exclui o
“outro”. Em tltima instincia, igualdade e desigualdade sao duas faces do ideal.

Uma ontologia plana, ou ficcional, por outro lado, aposta nas singularidades
dos existentes e em seus movimentos de afirmacio e apropriacdo. A énfase estd nos
movimentos, nas particularidades, e isso é claramente incompativel com o modo
tradicional de operacio do ideal. Este postula: o mundo deveria ser assim. Mas faria
sentido dizer de uma ficcio que ela deveria ser de certa maneira?

Quaio diferente é dizer: “nés” — o eu nunca estd s6 — queremos que seja assim,
imaginamos dessa forma, regozijamo-nos com isso. Quando ni3o hd um fabuloso
Anfitrido garantindo nossas vontades, ficamos mais dispostos a negociar. Também os
olhares de indignacio se dissipam quando as separacdes ontoldgicas e morais promovidas
pelos VIPs deixam de atuar. Percebemos que dancar na festa significa também fazer par
com as imperfeicoes, os imprevistos, os problemas, as dificuldades da existéncia. Entao,
deixamos de lado os ideais e ficamos com as ficcdes. Sao elas que nos ajudam a atuar
na festa de maneira mais potente e a promover seu futuro. Sim, a drea VIP hoje ameaca
até mesmo o futuro da festa, e precisamos dancar com atencio — mas como podemos
levar a sério os que pretendem combater certa imagem da area VIP... fundando outra
area VIP?
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Sobre modos de alargar o mundo

Luiz Antonio Callegari Coppi’

Preambulo

Em um cendrio todo branco e minimalista surge, como que por um estalar de
dedos, uma mulher. Ela caminha perdida pelo espaco sem entender onde estd quando,
de repente, se depara com um homem sem camisa, pintado de barro e cheio de aderecos.

E Deus, ele se apresenta.

Ela nao parece crer. Ele explica: toda civilizacao terrestre acredita em alguma
coisa; algum desses povos teria de estar correto e, durante toda a eternidade, era um
pequeno povo da Polinésia que acertou a divindade a quem render sua fé. Judite, entdo,
a mulher que nio estava entendendo até ali de que se tratava tudo aquilo, percebe
finalmente que morreu e que iria “queimar pelo infinito”.

Mas ela protesta.

Nio seria justo, afirma, que praticamente todas as pessoas da Terra acabassem
tendo de passar a eternidade nesse tipo de inferno. As pessoas, ela reclama, nao sabiam

das doutrinas desse povo da Polinésia. Deus ri. Com uma prancheta na mio, descobre

1 Luiz é graduado em Letras na FFLCH-USP e mestre e doutor em Educacio pela FEUSP. E professor de
Didatica — teorias pedagdgicas na Faculdade de Educacdo da Unicamp e é membro do Grupo de Estudos
e Pesquisas em Educacio Continuada (GEPEC) na mesma institui¢io. E-mail: lcoppi@unicamp.br
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que ela, em vida, fora catdlica. “Errou feio, errou rude”, cacoa. Ela se desespera: fora
a missa todos os domingos, jamais traira seu marido, sempre dera seu dinheiro aos
pobres. Deus corta o papo chamando-a de otdria. Ao fim e ao cabo, a esquete “Deus”,* do
grupo Porta dos Fundos, se encerra com Judite aceitando — com uma singela ressalva
— o destino que lhe coubera.

Judite acreditou em uma ficcio como se fosse o real. Organizou sua rotina, seu
regime de afetos e desejos, sua ética em torno da historinha que lhe atravessou e lhe
constituiu o imaginario provavelmente desde antes ainda de nascer. Tomada como
verdade, a ficcio nao pede provas de coeréncia, nio admite questionamentos, é hostil
as outras histérias que teimam em pipocar. Sequer se vé como uma aposta. Mas, sendo,
pode nio ser a certeira. Nao era. E, ndo sendo, nao salva.

Mas nao salva por ser fic¢ao ou por pretender-se verdade inequivoca e inapelavel?

Introducio

Afobado, pulei 0 “como” com que se iniciava a pergunta proposta para este
encontro e fui logo pensando nas relacdes entre a ficcao e o meu trabalho, pensando
no que € a ficcao e em que partes de meus fazeres a encontraria. Dai a pensar que seria
muito mais facil responder onde ela ndo estd naquilo que faco foi um segundo; mais um
segundo, no entanto, e essa ilusiao também se desfez: se fictio, como nos lembra Larrosa
(2011, p. 21), tem a mesma raiz de facere, ou seja, de fazer, e indica, portanto, algo que,
enquanto seres humanos, fabricamos, o que nio é, afinal, uma ficcio? O mundo que
compomos com as possibilidades de nossos corpos, com nossas linguagens, com nossas
culturas, morais, ideologias — tudo, em dltima andlise, do que é humano é um tanto
ficcional também posto que por nés fabricado. Talvez, nesse sentido, ndo haja como
estabelecer de maneira definitiva o limite entre o que é o campo da ficcdo e o que é
aquilo que se convencionou chamar de “realidade”.

Diante dessa constatacio, o recuo foi inevitdvel. Voltei a pergunta, entdo, e

. “ » 3 ~ » .
enxerguei o “como” — “Como a ficcao aparece em seu trabalho?”, nos indagavam os

2 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=t11]YaJcpxg. Acesso em: 06/01/2025.
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organizadores. Em minhas pesquisas, pensei, elas surgem em geral como um outro
caminho que percorro a fim de chegar as questdes ditas “sérias”, aos “trajetos oficiais”
de uma investigacio. Em minha dissertacio de mestrado, por exemplo (Coppi, 2016),
recorri a diversos esquetes do grupo “Porta dos Fundos” para compreender a filosofia
tragica nietzschiana: por meio de uma imagem de Jesus Cristo pretensamente aparecida
na vagina de uma mulher em uma consulta ginecoldgica, pude discutir a arbitrariedade
dos sentidos com que envolvemos o real’; por meio de indagacdes ironicas e certeiras
que os destinatarios das placas contendo os 10 mandamentos divinos fazem a um Moisés
bastante suspeito’, investiguei as formas com que o poder faz uso de interpretacdes
localizadas transformando-as em universais inquestiondveis; por meio de um deus
polinésio que se diverte em tirar sarro daqueles que, em vida, erraram a divindade a
quem deveriam render suas oracdes’, foi-me possivel pensar na invencio de um real.
J4 na tese de doutorado (Coppi, 2021), foram Machado de Assis (1994), Pirandello
(2015), Gégol (2017), Collodi (2014) e Montaigne (2002) que me ajudaram fornecendo
uma metifora que acompanhou todas as minhas reflexdes sobre o acaso e a incerteza:
a metafora do nariz. Nesses textos, esse 6rgao humano aparecia de formas distintas e,
trabalhando em cima delas, fui chegando a proposicdes acerca do que poderia ser um
fazer pedagogico indiferente a nocio de verdade absoluta e inequivoca. Além disso,
hoje em dia, no Grupo de Estudos e Pesquisas em Educacido Continuada da Faculdade
de Educacio da Unicamp, o GEPEC, do qual faco parte, as artes em geral e a literatura
mais especificamente disparam nossos encontros e aconchegam nossos esfor¢cos em
investigacdes narrativas e (auto)biograficas. Em minhas aulas, também é raro que nio
busque no campo ficcional alguma linha para iniciar, para amarrar ou mesmo para
fundamentar raciocinios: a pedra de Drummond (Andrade, 2015) me ajuda a pensar a
experiéncia conforme a compreende Jorge Larrosa (2014); a prosa de Herberto Hélder
(2005), a entender fazeres docentes mais atentos ao real e ao cotidiano do que aos
enquadramentos idealizados com que se prende a profissao; e até mesmo as estratégias

que Maxine, a av6 do Chris do seriado “Todo mundo odeia o Chris”, usa para ensinar

3 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=AYiSqyiVaA4. Acesso em 04/01/2025.
4 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=eLawrQ1KQno. Acesso em 04/01/2025.
5 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=t11]JYaJcpxg. Acesso em: 06/01/2025.
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Matemitica ao neto me fazem chegar mais perto das propostas de Paulo Freire (2016).
A sensacdo que tenho é a de que a ficcio me pde para caminhar num outro sentido
frente a um problema, a uma questdao. Em vez de rumar diretamente a resolucio do que
se me aparece diante dos olhos, é como se procurasse dar passos ao lado, mais abrindo
o territério do pensavel do que o afunilando numa postura inquisitiva.

Talvez, parece-me agora, essa seja uma caracteristica daqueles embalados pelo
espirito tragico. Nietzsche, sobre essa perspectiva de mundo, nos alerta: “o carater geral
do mundo é caos por toda a eternidade, nio no sentido de auséncia de necessidade,
mas de auséncia de ordem, divisio, forma, beleza, sabedoria e como quer que se
chamem nossos antropomorfismos estéticos” (Nietzsche, 2012, p. 126). O real como o
conhecemos, nesse sentido, é uma invencio, é uma interpretacio, é uma narrativa, uma
histéria, uma convencao. Querer fazer do que ¢, no limite, sempre uma interpretaciao
a verdade inequivoca, a revelacdo da coisa em si do mundo é uma armadilha, uma
ingenuidade. Nietzsche (2005, p. 26) a caracteriza, inclusive, como uma empresa risivel:
“acoisaem si”, escreve ele, é “digna de uma gargalhada homérica [...] ela parecia ser tanto,
até mesmo tudo, e na realidade, estd vazia, vazia de significado”. Se o real, portanto, é
mudo, é aquilo que nos foge e que talvez sequer seja da nossa conta, o que importa é
menos a realidade em si e aquilo que ela poderia propor como uma verdade inequivoca
e definitiva e mais as histérias que podemos narrar sobre o que quer que seja.

As ficcoes, assim, ndo trazem a Verdade, essa escrita com um “V” maidsculo
e, em geral, ndo pretendem fazé-lo. Mas elas ampliam o que se pode pensar: em vez
de ajudar a avancar, elas ajudam a alargar o pensével. Krenak (2019), a esse respeito,
ainda que n3o se refira especificamente as fic¢des, afirma que a razio para se adiar o
fim do mundo ndo é sendo poder contar mais histérias: “ha centenas de narrativas de
povos que estdo vivos, contam histérias, cantam, viajam e nos ensinam mais do que
aprendemos nessa humanidade” (ibidem, p. 30), escreve ele antes de concluir que ouvir
essa diversidade toda “talvez tire um pouco da vaidade dessa humanidade que pensamos
ser, além de diminuir a falta de reveréncia que temos com as outras companhias que
fazem essa viagem césmica com a gente” (ibidem, p. 31).

Repovoar o real com histérias e estilhacar a armadura da vaidade: eis bons
motivos para caminhar pelos campos ficcionais.
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Recorrer as ficcdes, dessa maneira, me aparece em meus trabalhos quase como
uma condicdo epistemoldgica: é por meio delas que o real continua se abrindo em
multiplas veredas sem a pretensdo de um destino tnico e inapeldvel ao final. Esse fim é o
que é sempre e impreterivelmente adiado, e é justamente a multiplicacio dos caminhos
o que o d4 a ver. Ultimamente, no entanto, acredito que tenho me valido delas nao
apenas a partir dessa condicio para o pensamento, mas também como um instrumento
de desidentificacao.

Explico melhor.

Nos tltimos anos, tenho me debrucado sobre a reconfiguracio da cena escolar
a partir da imersdo de seus atores — sobretudo professores, estudantes e saberes — nas
redes virtuais de comunicacdo. A arquitetura algoritmica e o ensimesmamento a que
ela convoca tém atraido meu interesse. A Literatura e o Audiovisual, nesse sentido,
surgem para mim como convites estimulantes para interromper os movimentos
autoreferenciantes e fixantes catalisados pelas redes. E é um pouco isso que pretendo
abordar aqui. Alguns aspectos do trato com as obras ficcionais nos oferecem modos de
relacido outros com aquilo com que nos deparamos em seus enredos e, por que nao, na
realidade também; nos oferecem uma oportunidade de sairmos de nés mesmos e de
experimentarmos a alteridade; nos levam a lidarmos com o real num encontro ainda
anterior a sua fixacdo em rétulos e em interpretacdes abstratas definitivas, e isso nao
parece pouca coisa num mundo em que as experiéncias sao cada vez mais atomizadas e
em que o comum agoniza. Antes de ponderar sobre a ficcao, no entanto, entendo que
serd necessario apresentar um pouco do que caracteriza a arquitetura algoritmica que
sustenta os meios digitais de comunica¢io contemporaneos a fim de justificar seu modo
de operaciao ensimesmante.

E por ai que comegaremos a caminhar.
Todos os caminhos levam ao “eu”
Lipovetsky e Serroy (2011), ainda antes de poderem observar todos os efeitos

das midias digitais que se desenrolaram a partir da década de 2010, valiam-se da

metéafora do dildvio para denunciar aquilo que entendiam como o grande problema do
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mundo “hipertélico” que se anunciava. Segundo eles, com os dispositivos eletronicos
de uso pessoal, teriamos chegado a um “formidével inchaco informacional” (ibidem,
p. 80), em que a cultura, desenvolvida até entio na ordem do finito e da raridade,
passaria a ser caracterizada pela multiplicacio ao infinito. “No cibermundo hipertélico”,
escrevem os autores, “o usudrio tem acesso imediatamente a um excesso de informacdes
desordenadas e nio hierarquizadas; ele tem a liberdade de se projetar onde quiser, de
aprender, de olhar, de abrir seu caminho pessoal” (idem); no mundo ocidental, segundo
eles, “a liberdade ndo é ameacada pela falta, pela censura, pela limitacio; ela o é pela
superinformacio, pela overdose, pelo caos que acompanha a prépria abundancia” — a
informacio, insistem, ndo é o que falta, mas o que “transborda em nés” (ibidem, p.
81). Mais ou menos na mesma época, investigando de maneira bastante visiondria os
funcionamentos da internet, o ativista Eli Pariser (2012) também alertava: de acordo
com ele, o efeito desse dilivio informacional seria uma espécie de colapso da atencio.
E é exatamente para contornar esse colapso que sio desenvolvidos os algoritmos
estruturantes das redes digitais de comunicacao.

Um algoritmo, grosso modo, é nada mais nada menos que uma espécie de
receita organizada em torno da expressao «se... entao»: «se quero preparar uma lasanha
no jantar para 4 pessoas sendo que uma é vegetariana, entao devo passar no mercado,
comprar massa, tomates, queijo, manjericao, devo dispor de mais ou menos uma hora e
meia para organizar o mise en place e para cozinhar, devo seguir tais e tais procedimentos
durante esse tempo”, por exemplo. Nas redes, o problema, a questao que se quer resolver
é como evitar o colapso da atencio e, nesse sentido, escreve Pariser (2012), a busca passa
a ser por identificar, em meio ao oceano de informacdes que inundam a internet, o que
é relevante para cada usudrio. E preciso, portanto, identificar muito bem quem por ali
caminha: do que gosta, o que curte, quanto tempo passa em uma ou em outra pagina, o
que segue, quem segue e por quem ¢ seguido — todos esses dados passam a ser essenciais
para a definicdo da melhor estratégia de relevancia, para a entrega mais certeira, e sera
em torno deles que se organizard o modelo de negbcios que rege essas redes. Sobre
esses modelos e acerca do detalhamento de seu funcionamento, ja tive a oportunidade
de escrever noutras ocasides (Coppi, 2024, 2023), e ndo é exatamente o caso de retomar
isso aqui. O que me interessa de fato neste momento é que, uma vez que um tempo mais

duradouro nas redes é o que sustenta os negdcios (afinal, é por meio dessa extensdo
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temporal que é possivel identificar melhor quais os interesses do usudrio), é preciso
fazer com que o internauta nao queira se desconectar, o que é muito mais facil num
cendrio que ndo lhe ofereca resisténcias, ou seja, num cendrio que lhe confirme, a todo
instante, as préprias impressdes do mundo.

O mundo, entdo, se segmenta, se atomiza. A pesquisadora Fernanda Bruno
(2020) explica que, alimentando-se e extraindo valor e conhecimento de nossas condutas
online, os processos algoritmicos contemporaneos “‘nos oferecem uma paisagem
personalizada que projeta o que supostamente desejamos ver, consumir, ouvir, ler,
conhecer, etc.” (ibidem, p. 259). Nesse sentido, a arquitetura digital se organiza por meio
do que a autora chama de “confisco do comum”, uma operacio em que se privilegia “a
formacao de tipos de conexdo que tendem a confinar as pessoas em mundos perceptivos
e atencionais pouco permedveis a contradicdes, ambiguidades, diversidade e diferencas”
(ibidem, p. 260). Se, no entanto, o campo do perceptivel se reduz a essas ofertas de
pouco atrito, e se aquilo que somos é derivado das experiéncias a que nos expomos,
reduzem-se, por consequéncia, as nossas proprias possibilidades existenciais. Bruno
(2020), a esse respeito, denuncia o que entende como o “sequestro do futuro”: uma vez
que nossos movimentos nas redes sio antecipados pela estrutura da relevancia, o que
nos sera oferecido serd algo sempre muito similar aquilo em que ja clicamos, aquilo que
ja curtimos, aquilo que j seguimos. Assim, conclui a autora, “o futuro e a acdo possivel,
como reserva aberta de possibilidades, de encontros e de inesperado, sio sequestrados
nessas microantecipacdes cotidianas nos ambientes e plataformas online” (ibidem, p.
264).

O mundo algoritmico, nesse sentido, oferecendo um espelho infinito em que
tudo o que podemos ver é nosso préprio reflexo, reduz a experiéncia com o diverso,
com o que é multiplo e, por conseguinte, estreita as dimensdes de ndés mesmos que

poderiamos experienciar. Esse mundo, entio, de maneira esquematica, me parece:

a) reduzir a experiéncia com o que é comum e compartilhado, exilando tudo e
todos os rotulados como diferentes;

b) impor uma nio-relacio com essa diferenca ou uma relagio que se institui
a partir da intensificacio de esteredtipos, de grandes abstracdes nas quais se

encerra toda a diversidade;
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c) estreitar a experiéncia dos sujeitos consigo mesmos, ji que, porque imersos
no que é sempre o mesmo, pouco experimentam dimensoes distintas daquelas
que de si mesmos vao se tornando habituais;

d) e, por fim, fechando o ciclo, 2 medida que fragiliza a relacio do sujeito consigo
mesmo, a légica algoritmica parece reforcar o incomodo com o que é diferente e
fomentar o desejo pelo universo ensimesmado.

E esse 0 cendrio contra o qual o trabalho com as ficcdes tem me parecido potente
no sentido de abrir mundos possiveis, de fragilizar essa fortaleza digital que habitamos
solitdrios. A obras ficcionais, acredito, conseguem entrar nesses fortes ensimesmados de
forma menos pretensiosa, chamando menos a aten¢io do que as palavras de ordem e as
licdes de moral. E como se pudessem, muitas vezes, passar por debaixo da catraca. E, de
la de dentro, talvez — porque é sempre com o talvez da incerteza e da imprevisibilidade
que elas operam — possam propor uma experiéncia outra.

Vejamos como.

Sendas e veredas

Para comecar a explicar melhor o porqué de me parecer que as obras ficcionais
conseguem acesso a esses mundos cerrados, acredito ser bastante propicia uma breve
passagem de Tzvetan Todorov (2020). A certa altura de “A literatura em perigo”, o

pensador bulgaro descreve assim o trabalho de um escritor:

Ao dar forma a um objeto, um acontecimento ou um cariter, o escritor
nio faz a imposicdo de uma tese, mas incita o leitor a formul4-la: em vez de
impor, ele propde, deixando, portanto, seu leitor livre ao mesmo tempo em
que o incita a se tornar mais ativo. (ibidem, p. 78)

Ainda que seu foco seja a Literatura, Todorov nos oferece no trecho uma
reflexao que talvez possamos ampliar a todo fazer ficcional. O que me chama a atencao

é, sobretudo, a maneira como ele opde os verbos “impor” e “propor”. Seguindo a linha
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de raciocinio que o autor desenvolve ao longo de seu ensaio, a imposicdo estaria mais
ligada as palavras de ordem, as licdes de moral, a0 que se produz no dominio das
escrituras sagradas ou dos tratados filoséficos. A ficcdo, por sua vez, escaparia desse
modo de apresentar aquilo que traz consigo. A ficcao propde uma realidade, propoe-
nos personagens, conflitos e talvez seja tio mais rica quanto menos se preocupar em
trazer também as avaliacdes explicitas que o autor possa fazer desses nés todos diante
dos quais somos colocados. Encontramo-nos, nas ficcdes, com personagens e com
suas acdes e acompanhamos como eles se desenvolvem para ai sim formularmos, nés
mesmos, os juizos que fazemos deles.

Para ilustrar, gostaria de fazer mencio a um outro texto cuja fonte oficial me
escapa, pois nao consigo mais encontra-la nas redes. Apresento-a, portanto, como uma
lembranca; e, talvez aos moldes do que nos ensina Benjamin (2012), ela seja aqui mais
um relampeio que me acode num momento de perigo (o de perder a materialidade
com que a referéncia me permite trabalhar) do que, de fato, o que estava efetivamente
escrito naquilo que pareco citar. Em todo caso, interessa mais o exemplo do que, de
fato, a autoria. Ha alguns anos, o escritor Chuck Palahniuk mantinha um blog para
incentivar jovens autores a escreverem®. L4, ele tratava sobre seus processos criativos
e dava algumas dicas a quem estava comecando. Creio lembrar-me de que, em uma
das postagens, ele recriminava o uso excessivo de adjetivos na literatura, pois, segundo
ele, esses termos sao apoios faceis para escritores preguicosos e pouco generosos com
a imaginacdo dos leitores. Observemos isso na pritica: eu posso, por exemplo, em um
conto, caracterizar o personagem Luiz e, em uma linha, resolver desta forma aquilo que

quero que seja lido sobre ele:
“Luiz era um professor bastante vaidoso”.

Mas também me é possivel, por outro lado, escrever algo assim:

6 Ainda que eu nio consiga mais encontrar a postagem especifica a que faco referéncia, o blog ainda pode
ser acessado em: https://chuckpalahniuk.substack.com/. Acesso em 06/01/2025.

162



sobre modos de alargar o mundo Luiz Antonio Callegari Coppi

“Luiz trabalhava perto de onde morava;, em 15 minutos, andando e
aproveitando a paisagem do caminho, jd poderia estar dentro da sala de
aula, de pé, ao lado da lousa, testando os canetoes. Mas Luiz acordava
sempre 2h antes de tocar o sinal da escola. Levantava-se com calma, ligava
o chuveiro, passava o xampu nos cabelos e, enquanto o produto agia, fazia
seu skin care. Enxaguava-se. Sobre a cama, esticava a camisa que pretendia
usar, umas duas calcas e uns trés pares de meia diferentes para visualizar
a melhor combinacdo a ser escolhida naquele dia. Passava seu perfume, o
desodorante, e vestia-se, finalmente, com o arranjo selecionado. Com meia

hora de antecedéncia, saia de casa caminhando vagaroso para ndo suar.”.

Nesta segunda formula¢io, niao defini Luiz como vaidoso; sequer afirmei
categoricamente que se trata de um professor. Eu propus algumas frases, descrevi — a
meu modo, claro — alguns eventos, mas entreguei a cena para que os que a leiam possam
formular suas préprias ideias, seus proprios juizos, suas proprias avaliacdes sobre o que
tém diante dos olhos. A descri¢do, certamente, nao é objetiva ou neutra, hd uma intencao
ao elabora-la, mas a opcao por ela me parece revelar que, antes de impor uma conclusao,
ela oferece ao leitor um mundo, uma realidade a qual cabe a ele designar. E preciso, para
tanto, confiar no leitor; é preciso confiar que ele é capaz de elaborar sentidos e de chegar
a suas proprias interpretacdes; e confiar que ele serd capaz de acolher essa proposicao
de mundo que entrego a ele por meio de meu personagem e de suas acdes. E esse
acolhimento talvez somente seja possivel quanto menos os adjetivos se interpuserem
entre quem 1é e aquele personagem que é lido — caracterizar um personagem ou uma
acdo como boas ou ruins, justas ou injustas, fascistas ou humanistas, de esquerda ou de
direita, etc., nesse sentido, talvez apenas obstaculizem esse encontro, interditem o que
incitaria o leitor a encontrar este que lhe chega por meio do texto ficcional e a ser ativo
em relacio a formulacdo de juizos derivada desse encontro.

O mundo, a partir da ficcao, quando proposto e nao imposto, vai voltando a se
abrir. A fortaleza vai se tornando um pouco mais porosa.

Aleitura de romances — e, para o que me interessa aqui, a experiéncia com a ficcao
em geral — promove algo similar ao encontro com a alteridade, com a multiplicidade do
mundo. Rorty (2001, p. 248), a esse respeito, escreve o seguinte:
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O que os romances fazem por nds é nos permitir saber como pessoas
bastante diferentes de nds pensam sobre si mesmas, como elas se esforcam
para apresentar agdes que nos assustariam em uma outra perspectiva, como
elas ddo sentidos as suas vidas. O problema de como viver nossas proprias
vidas, entdo, se torna um problema de como balancear nossas necessidades
e as delas, e as autodescricoes delas com as nossas. Ter uma perspectiva
moral mais educada, desenvolvida e sofisticada é ser capaz de compreender
mais dessas necessidades e de entender mais dessas autodescricdes. [...]
colocamo-nos com esses sujeitos em relacdes nio mais mediadas pelas
questdes da verdade.

As relacoes que estabelecemos com os outros que nos chegam por meio das
ficcdes, é importante destacar, nao sao, para Rorty, relacdes “mediadas pelas questoes
da verdade” — dai, talvez, a entrada menos problematica de uma fic¢do ao interior dos
campos cercados pelos arames farpados algoritmicos. Ndo se trata, nesse sentido, de
saber de um comportamento entendido como inadequado no mundo real e de se sentir
impelido a tomar uma atitude, a enfrentd-lo, por exemplo, como se disso dependesse
a salvacdo do mundo, da espécie, dos valores. O contato com a diferenca conforme
propiciado pela obra ficcional é relativamente seguro: em tese, bastaria fechar o livro,
desligar a televisao ou sair do cinema para que os problemas e as afli¢des ali vividos
deixassem de existir’.

Se o que estd em jogo, entdo, ndo é o que é ou nio a realidade, a verdade, a
maneira como todos deveriam viver suas vidas, o que se desdobra desse encontro é uma
certa disposicdo ao balanceamento, a negociacio. A Literatura, e me parece que toda
possibilidade de trabalho ficcional, apuram, como escreve Michele Petit (2019, p. 55),
“uma qualidade de escuta, de atencio as nuances, as singularidades, a esse milagre tnico
que cada ser humano representa”. A ficcdo nos permite experimentar uma alteridade,

7 Nem sempre, na verdade, é tio ficil assim se libertar de uma ficcio; o que me interessa, no entanto,
neste momento, é que mesmo que fechar o livro, por exemplo, nio garanta estarmos a salvo dos efeitos
da obra, a separacio que o senso comum opera entre a ficcio e a realidade talvez produza a sensacio de
que o que se 1é nas piginas de um livro ou o que se vé nas telas do cinema n3o sio tdo definitivos como
se 0 mesmo fosse vivido fora delas. E, talvez, s seja possivel descobrir a faléncia dessa ilusdo depois de ja
se estar envolvido com a ficcgao...
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experimentarmo-nos em outras vidas e em situacdes que nos parecem demasiadamente
distantes. Permite-nos atritarmo-nos com diferentes existéncias, colocarmo-nos a
prova, perguntarmo-nos o que fariamos em tal ou tal posicio. Permite-nos, talvez,
compadecermo-nos. Rorty, ainda tratando dos romances, mas, novamente, de uma
forma que me parece incluir outros dos géneros ficcionais também, afirma que essas
obras aumentam a tolerancia, mas nio uma tolerancia total, sinénimo de tudo perdoar,
mas uma tolerancia que impde um recuo, que impde um momento de reflexdo: antes
de nos decidirmos se algo é ou nao perdoavel, injusto, ultrajante, abominavel, elas nos
permitem entender como a acdo pareceu aqueles que nela estavam envolvidos. Para
Rorty, isso, no minimo, ajuda-nos a pensar de uma outra forma quando nés mesmos
nos vemos diante da possibilidade de cometer os mesmos atos com que tivemos contato
no mundo ficcional. As fic¢des, assim, nos auxiliam a “compreender a variedade do que
é a vida humana e a contingéncia de nosso préprio vocabuldrio moral” (2001, p. 249).

Essa nocio de “contingéncia de nosso préprio vocabuldrio moral” é bastante
potente. Se percebemos que nossas acdes e nossos valores se flexibilizam quando
avaliamos as condutas de um ou outro personagem; se notamos que, talvez, em seus
lugares, tivéssemos atitudes similares, estamos, antes de tudo, frente a contingéncia
daquilo que nos define. Ou melhor, daquilo que pensdvamos nos definir.

Ainda sobre isso, Rorty escreve o seguinte:

A pessoa que espera ter julgamentos morais mais confiantes como resultado
de tratados religiosos ou filoséficos estd frequentemente procurando um
principio que lhe permita a aplicacdo em casos concretos, um algoritmo
que resolva todas os dilemas morais. Mas a pessoa que espera maior
sensibilidade quer apenas desenvolver um conhecimento que lhe permita
fazer o melhor naquilo que é sempre um trabalho um tanto ruim — uma
situacdo em que as pessoas sempre vio se machucar, nio importa que
decisio seja tomada. (Rorty, 2001, p. 251)

E interessante observar o sentido com que o autor se vale do termo «algoritmo»
neste trecho. E exatamente aquela «receita» de que tratdvamos anteriormente. E como
se fosse possivel definir de maneira inapelavel o que é certo e o que é errado, o que é

justo e o que € injusto, o que é bom e o que é mau e, de posse dessa tabela de valores bem

165



sobre modos de alargar o mundo Luiz Antonio Callegari Coppi

delimitados, bastasse-nos, diante da vida, aplicar o “se... entao”: “se fulano matou, ento
é mau’; “se ciclano traiu, entdo estd errado”, e por ai vai. A experiéncia humana, porém,
nem sempre cabe em tabelas desse género. E, como quero defender aqui, talvez possamos
pensar ligeiramente diferente do que Rorty afirma quando expde o que se encontra na
ficcao. Talvez, diante dela, nao precisemos, de fato, ter o projeto de nos sensibilizarmos
ou de desenvolver melhores conhecimentos acerca das situacoes. Talvez isso, sem que
possamos nos dar conta, simplesmente aconteca. Sem projeto, sem previsibilidade, sem

controle. Como, afinal, sio os encontros:

Um encontro, como todos sabemos por experiéncia prépria, pode ser a
oportunidade para mudar nosso destino, pois em grande parte este ji
estd escrito antes mesmo de nascermos: ji estamos inscritos nas linhas de
pertencimento social e inclusive carregamos estigmas com os quais teremos
de conviver durante toda a vida; estamos igualmente presos em histérias
familiares, com seus dramas, suas esperancas, seus capitulos esquecidos ou
censurados, seus lugares designados, seus gostos herdados, suas maneiras
de dizer ou de fazer. Porém, as vezes, um encontro pode nos fazer vacilar,
fazer balancarem nossas certezas, nossas relacdes de pertencimento, e nos
revelar o desejo de chegar a um lugar onde ninguém nos espera. Nossas
vidas sdo feitas de herancas que deixam sentir todo o seu peso e dessas
repeticdes cuja importancia a psicandlise tem assinalado; mas também sdo
feitas de movimento, que nos alegra ou nos causa medo, quase sempre
ambas as coisas; desse movimento que vem justamente com 0s encontros.
(Petit, 2013, p. 129)

Petit, aqui, entende a fic¢io como uma possibilidade de encontro radical, de
mudanca, de abandono do que estd dado, do que define todo o campo de expectativas
e de possiveis atrelado a um individuo desde antes mesmo de ele nascer. Um encontro
que faz desencontrar; um desencontro que é o que permite viver. Que é o que permite
recuperar um futuro aberto e imprevisivel e nio mais confinado a intransigéncia de
um algoritmo pretensamente definitivo. Um encontro, me parece, importante desde

sempre, mas com uma especial razao de ser nos dias que correm.
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Para tentar nao encerrar

Krenak, a certa altura de suas “Ideias para adiar o fim do mundo”, afirma
que vivemos em um tempo que é “especialista em criar auséncias” (2019, p. 26) —
essas auséncias todas que derivam das grandes abstracdes, daquelas palavras que se
pretendem escritas com letras maiusculas, e também dos ensimesmamentos a que somos
convocados virtualmente. Nesses tempos, eu tenho tido a impressao de que as ficcoes
nos ajudam a trazer de volta (ou talvez a inaugurar) a realidade, a concretude, o chio
e, portanto, algo comum. Diante do comum, do que se faz comum quando posto entre
o “eu” e 0 “outro”, nos é possivel voltar a conversar e, conversando, podemos desviar
do que acreditivamos ser. As ficcdes desarmam aquilo que interditava a conversa. As
ficcdes, nao se pretendendo a prépria realidade, acabam por abrir o real, novamente, a
perspectiva. Ou melhor, as perspectivas.

Nas minhas aulas e nos meus textos é o que tenho tentado fazer com elas.
Benjamin (2012), tratando sobre o modo como operam os conselhos, afirma algo a
que procuro confluir: ele escreve que o conselho é como uma narrativa oferecida a
alguém nio como uma tentativa de responder o que se deve fazer e o que seria a acao
correta, mas como uma sugestao de encaminhamento para a histéria que nos é contada.
Como narrativa, nio traz respostas definitivas. E menos da ordem do dever-ser do que
do simplesmente ser. As vezes, passa batida a quem a recebe. Noutras, porém, talvez
receba algum acolhimento, alguma abertura. E, de dentro, mal ou bem instalada, ela
acaba dando o que pensar, o que sentir. Talvez assim, despretensiosamente, dé também
mais o que viver.

Epilogo

O Deus polinésio nio existe. E uma inven¢io, uma ficcao, uma historinha criada
por humanos para divertir outros humanos, para fazer o tempo se alargar enquanto nao
chega o fim. Ao desbancarem Deus — essa pretensio ao absoluto e ao inquestionavel —

poem em seu lugar nao mais algo com as mesmas tendéncias, com as mesmas aspiracoes.
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Pdem no altar aquilo que nos faz humanos, que nos abre os mundos, que nos convida ao
convivio e a nos colocarmos nos lugares uns dos outros. Péem no lugar Dele a criacio.

E a ficcio quem pode salvar. E por meio dela que se escapa de um destino tracado
e inapeldvel. E por meio dela que se descobre o outro em si. Que o si se descobre outro,
aberto e a realizar-se. E a ficcio o que nos cabe criar para nio nos esquecermos de que
somos criadores. E 2 ficcdo que nos cabe criar para nao nos esquecermos de que nio
somos dados definidos de uma vez por todas por um algoritmo qualquer.

E a ficcio quem pode salvar.
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Yo soy la desintegracion: Frida Kahlo
e a reintegracao poética da vida
através do cinema

Sabrina da Paixao Brésio'
Isis Madi Rezende?

Sempre haverd, € claro, momentos vividos que permanecerdo sem traducdo possivel, mas a tentativa
de formar uma histéria com eles, de vé-los ndo como uma sequéncia de destrocos, mas como um
testemunho capaz de atribuir a esses destrocos um sentido € certamente,

em tais condicoes, a tinica alternativa possivel, a tinica abertura para a vida.

(Rojas-Urrego apud Pettit, 2009, p. 127)

1 Professora Dra. da Faculdade de Educacio da Universidade de Sdao Paulo na 4rea de Cultura e Educacio.
Historiadora (FFLCH/USP). Mestra e Doutora em Educacio (FE/USP). Vice coordenadora do lab_arte
— Laboratério Experimental de Arte-Educacio Cultura (FE/USP). Foi pesquisadora no Centro de Pes-
quisa e Formacio do Sesc SP. Tem experiéncia na drea de Cultura, com énfase em Estudos do Imaginario,
atuando principalmente nos seguintes temas: mitohermenéutica, literatura, histérias em quadrinhos, ci-
nema e relacdes de género.

2 Doutoranda na Faculdade de Educacio da USP e pés-graduada na Arte de Contar Histérias pela Casa
Tombada, é atriz, dramaturga, contadora de histérias e educadora. Professora de teatro, integra o lab_
arte coordenando o nucleo de narracio de histérias Brincar o Conto. Desde sua graduacio em Artes
Cénicas (Unicamp) em 2003, se interessa pela construcio da narrativa em cena, onde focou sua formacio
e desenvolveu seus trabalhos, se apresentando em festivais, institui¢des culturais, escolas e bibliotecas.
Seus ultimos espeticulos sio Floresta Invertida, com direcdo de Eliana Monteiro; Contos de Ca — O
pantanal e outras histérias; e T4 Na Mesa, parceria com o Matula Teatro.
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Frida Kahlo é, no século XXI, uma personagem conhecida e perene naiconografia
que circulano mundo digital e nos produtos comerciais. A fridomania e aestandardizacao
de suas obras e de sua figura, que estampam desde souvenirs de exposicdo até ténis,
almofadas, lingeries e escovas de dente, ajudam a construir uma mitica heterogénea
sobre a vida desta mulher. Em meio a difusao de sua obra e imagem vinculada a uma
exploracio comercial das ultimas décadas, alguns filmes foram produzidos, retratando
a artista sob diferentes prismas. Neste texto, nos debrucaremos sobre o primeiro deles,
Frida, naturaleza viva, dirigido por Paul Leduc. Lancado em 1983, antes da circulacio
exacerbada da imagem da artista, a obra cinematografica propde um olhar n3o apenas
documental, mas poético, para retratar o percurso da intensa pintora mexicana. Nele,
examinaremos em sua fotografia, montagem, proposta narrativa e roteiros, certas
escolhas estético-narrativas que demonstram uma composiciao de sentido espiralar e
fractal de uma histéria de vida.

Antes de adentrar o didlogo com a pelicula, vale retomar o lugar desse simbolo no
imagindrio, principalmente, de paises das Américas. Refor¢cando o caricter heterogéneo
desse frisson, em 2002, o filme estrelado por Salma Hayek e dirigido por Julie Taymor
nutre a fridomania, e reaviva Frida como um simbolo pop, replicado rapidamente pelas
redes sociais e abracado por pautas feministas, anticapacitistas, de liberacio sexual.
Indicado a seis categorias no Oscar, faturando trés, e com diversas indicacdes a melhor
atriz pela performance da mexicana-estadunidense Hayek, o filme projeta na grande
midia a histéria de Frida, capilarizada com o apoio da industria cinematografica de
Hollywood.

Observando a producio artistico-cultural em torno dela, Néstor Canclini
avalia que “Os meios de comunicacio costumam embrulhar em série as experiéncias,
e também convocam para o inesperado” (2011, p. 27). Seu artigo articula-se a partir de
pesquisa realizada com publicos visitantes de exposicdes sobre ela, em que fica evidente
o impacto que a circulacido mididtica na televisao e radio operou, confluindo milhares
de pessoas para filas em museus que, até entdo, nunca haviam frequentado. Como
apontado no estudo, o grande afluxo de pessoas que foram até as exposi¢des em 1983,

2004 e 2007, vinham de grupos escolares, que reconheciam autora ou obras a partir dos

172



yo soy la desintegracidn: frida kahlo Sabrina da Paixao Brésio, Isis Madi Rezende

livros didaticos, e pessoas motivadas pela divulgaciao audiovisual. Na luta encampada
entre o campo das artes e a industria cultural, o autor reconhece o papel das midias de
massa em instigar a mobilizacao publica para fruir espacos de arte.

O mote-Frida nao parece esgotar-se, com novos filmes, livros e desdobramentos
em pesquisas, producdes teatrais e performances. Em 2024, a documentarista peruana
Carla Gutierrez lanca o filme Frida, debutando como diretora no Festival Sundance.
Atualmente disponibilizado via streaming, o longa é construido buscando a voz da
pintora, a partir de seus didrios, entrevistas e cartas. Narrado em espanhol, ouvimos
o que Frida relatou em escritos ao longo de sua vida, num entrelacamento com textos
de Diego Rivera, André Breton e demais documentos da época. Buscando reconstruir
a biografia de Frida com suas proprias palavras, a diretora utiliza recursos do cinema
de animac@o e infla movimento em suas pinturas, que se constituem como coisas vivas
junto a narracio, ultrapassando sua bidimensionalidade pictérica.

Em outra perspectiva, o filme Frida, naturaleza viva, de 1983, se vale de poucas
palavras e da livre associacao de memorias para abordar vida e obra da artista. Coescrito
e dirigido pelo cineasta mexicano Paul Leduc, ele se insere no novo cinema latino-
americano, produzido no agitado panorama politico da segunda metade do século XX,
em que a Guerra Fria, as revolucdes cubana e chilena, e as ditaduras militares compdem
o quadro geral da América Latina. Novas estéticas cinematograficas, ligadas ao cinema
documental e ao cinema de protesto se desenvolvem ao longo do continente, como
o Cinema Novo brasileiro, o cinema cubano e o Nuevo Cine Mexicano. Em comparacio
com seus sucessores, este longa obteve pouca circulacdo, ficando restrito a mostras e
festivais, e, posteriormente, em DVD.

Propoem-se ler no filme seu modo de narrar como uma incursao simbélica do
devaneio e da memoria na constituicao da histdria de vida. Neste entrecruzamento da
ficcao com a biografia, o recurso audiovisual propicia um encontro com a producio de
Frida sobre si mesma, de modo que, transformando a vida em arte, pudesse sobre-viver.
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Frida, naturaleza viva (1983)

O filme € representacdo e ao mesmo tempo significado.
Ele remixa o real, o irreal, o presente, a vivéncia,

a lembranca e o sonho no mesmo nivel mental comum.
Como mente humana, ele ¢ tdo mentiroso quanto veridico;
tdo mitémano quanto licido.

(Morin, 2014, p. 240)

Olonga-metragem de Paul Leduc reconta a vida da pintora mexicana Frida Kahlo
(6 de julho de 1907 — 13 de julho de 1954), tomando como ponto de partida seu leito de
morte. Através de passagens biograficas que surgem como delirios, sonhos e lembrancas,
sem ordenamento temporal ou linear e praticamente sem didlogos, o espectador vé
um fio de acontecimentos pessoais e politicos rememorados pela protagonista, e sua
transposicao estética de fatos pessoais sobre sua condicio fisica e emocional em pintura.
O filme se estrutura através de fluxos de lembrancas, que mesclam diferentes idades,
relacionamentos, alegrias e perdas. Propondo uma montagem que dialoga com as
experimentac¢des do Nuevo Cinema Mexicano, Paul Leduc imprime lirismo e delineia um
equilibrio ténue entre as boas e mas lembrancas, demonstrando assim a complexidade da
vida de Frida, que nio pode ser resumida apenas a seu relacionamento com o muralista
Diego Rivera, ou a sua dor cronica.

Assim, o filme inicia com um intertitulo que situa o espectador sobre quem é
Frida, suas contribuicdes e relacdes sociais (amores, amizades, militancia), e explicita
que as cenas subsequentes serdo memorias da pintora antes de falecer. Com esta
informacio, a obra ancora-se na ficcionalizacdo biogrifica, em que fica nitido um
processo de fabulacao sobre as possiveis memorias que Frida poderia ter tido antes de morrer.
Com este fio condutor, o filme liberta-se de uma pretensio de documentar o real stricto
sensu para, a partir da especulacdo poética, transitar por referéncias factuais e histéricas,
num exercicio de imaginacio, o que o afasta de um docudrama (como a obra de Carla
Gutierrez), ou de uma biografia romantizada (como o homonimo de Julie Taymor),

para um efetivo exercicio experimental de narracdo visual.
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Na construcio filmica, verifica-se movimentos de circularidade que relacionam
a dicotomia externo-interno, e que autorreferenciam signos e analogias a complemen-
tacdo desta dinamica. Como exemplo, temos na composi¢ao inicial uma sequéncia de
cenas externas, com um close na fachada do Palicio de Belas Artes, em que vemos as
esculturas da Harmonia, esculpidas em estilo art nouveau, e abaixo dela uma das figuras
mascaradas esculpidas por Gianetti Fiorenzo, seguido por um plano interno, em que
vemos o caixdo de Frida velado no Paldcio, com homens cobrindo o atatide com a ban-
deira vermelha socialista. Jd no desfecho do filme, temos Diego Rivera no mesmo salo,
retirando a bandeira e saindo do plano, deixando o caixdo sozinho, seguido por uma
sequéncia de closes em pinturas de Frida, finalizando com o quadro El suefio ou La cama
(1940). Comecamos com representa¢des suntuosas das Belas Artes europeias, encerra-
mos com as artes de Frida. No principio, pintora é velada por uma coletividade e, ao
final, seu atadde é deixado s6.

O plano sequéncia seguinte ao do Paldcio, se dd com um travelling adentrando o
quarto da pintora, esmiucando detalhes da mesa com frutas que remetem a seus quadros
de natureza morta, retratos, livros e tudo que compunha sua morada. O quarto e a
cama sio elementos fundamentais, pois definem o lugar do presente, o eixo narrativo
da obra, de onde os turbilhoes de memorias terao origem e fim. Esta circularidade
pode nos remeter ao ser redondo de que trata Bachelard, em que “A contemplacio se
desdobraria em ser contemplante e ser contemplado” (1993, p. 273). Assim sendo, os
movimentos de circularidade na montagem filmica convergem para um jogo duplo
em que contemplamos Frida, ao passo que ela contempla a si mesma e ao mundo,

devolvendo-os seu olhar.
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Figura 1. A esquerda, frame do plano-sequéncia inicial do filme (1983), com a primeira aparicio de

Frida (Ofélia Medina). A direita, a pintura El suefio ou La cama (1948), tltima imagem do filme.

Na colecio iconogrifica de Kahlo, a cama possui certa relevancia, jd que é o local
em que passou grande parte da vida, desde a infancia com poliomielite, e suas sucessivas
convalescencas. Apds seu tragico acidente em um onibus, seus abortos, suas numerosas
cirurgias, serd numa cama que participara de sua primeira exposicao individual. A cama
é seu microcosmo, lugar de nascimento e morte, de prazer e dor, especialmente de sua
criacdo artistica, ja que é nela que comecara a pintar. No filme, o leito serd o ponto fixo

dos espiralares fluxos de rememoragdes.

O labirinto é frequentemente tema de pesadelo, mas a casa é labirinto tran-
quilizador, amado apesar do que pode no seu mistério subsistir de ligeiro
temor. [...] A prépria organizacio dos compartimentos do apartamento ou
da choupana: canto onde se dorme, lugar onde se prepara a refeicio, sala
de jantar, quarto de dormir, dormitdrio, sala de estar, celeiro, casa da fruta,
granja, sotdo, todos estes elementos organicos trazem equivalentes anato-
micos mais do que fantasias arquiteturais. A casa inteira é mais do que um
lugar para se viver, é um vivente. A casa redobra, sobredetermina a perso-
nalidade daquele que a habita. (Durand, 2012, p. 243)

O quarto, como os demais espacos de sua casa azul, é repleto de espelhos, e é

sua visao em um deles que iniciard o primeiro fluxo de memorias. Estes fluxos dizem
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respeito as lembrancas que nao seguem uma ordem linear ou temporal, e que vao se
sobrepondo umas as outras, desdobrando-se em acontecimentos de sua vida, como sua
familia (seu pai e sua irma Cristina), seus amores e sua bissexualidade, suas debilidades
fisicas, sua producao artistica. Cortes abruptos retornam a acao ao quarto da artista que
agoniza. As lembrancas ndo ocorrem apenas com as memdrias intimas, mas também
com sua presenca em situacdes coletivas — como passeatas, manifestacdes camponesas
no dia de los muertos, com seus alunos, em sua militancia politica junto ao Partido
Comunista mexicano, e sua hospitalidade durante o exilio de Leon Trotsky e Natélia

Sedova — desenhando esta circularidade entre o interno-intimo e o externo-coletivo.

Figura 2. Frame com Frida em seu quarto, na primeira vez em que se olha no espelho, o que desenca-
deia o primeiro fluxo de mem©rias.

O filme retrata Frida nao apenas como uma agente na Histéria, mas como uma
pessoa que viveu as catdstrofes da primeira metade do século XX, o que atravessara
sua pintura. Embora o envolvimento politico da pintora seja sabido, a obra dd grande
destaque a este protagonismo, o que pode ser explicado também pelo posicionamento
do diretor, que conta com um histérico de producdes filmicas de cunho sociopolitico
sobre o México e a América Latina, como Reed, México insurgente (1973), e Etnocidio,
notas sobre el Mezquital (1976), dentre outras (Acervo [...], s/d). Isso se nota também
na forma de utilizacio econoémica de didlogos, priorizados nas cenas com debates,
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divergéncias e reflexdes sobre o socialismo e o movimento campesino. Didlogos, como
observado nas memorias com Trotsky, Rivera, Siqueiros, muitas vezes proferidos em
russo, alemio e francés, sem a preocupacio de traducdo, tornando aquilo que se diz
igualmente intimo. Ademais, na ficcionalizac¢do das memorias, Frida é contida na fala,
expressando-se por frases curtas, palavras isoladas e canc¢des. Esta escolha estética que
economiza no discurso verbal, amplifica os sentidos mais profundos que as imagens e
sons conformam, constelando a complexidade de sentidos da vida da pintora, e suas
multiplas significacdes, dizendo-nos muito de outras maneiras, como serd visto adiante.

Las dos Fridas: o olhar fractalizado de Paul Leduc

A imensiddo estd em nos. Estd ligada a uma espécie de expansdo de um ser que a vida refreia, que a
prudéncia detém, mas que retorna na soliddo. Quando estamos iméveis, estamos algures; sonhamos um
mundo imenso. A imensiddo € o movimento do homem imovel.

(Bachelard, 1993, p. 190)

Frida Kahlo encontrou na pintura uma forma de traduzir sua dor e dar forma
a ela. Isso é o que a ancora no mundo e no préprio corpo, possibilitando materializar
e transformar a dor invisivel de um corpo fragmentado numa expressio estética de
leitura de si e do mundo em que estd inserida. Esta dor nao é apenas fisica, de um corpo
fraturado, perfurado, cingido, mas também de uma angiistia existencial, é a dor de viver
em um mundo onde os governos autoritarios crescem, em que ela presencia a violéncia
repressiva aos campesinos, em que a cultura hegemonica busca maneiras de apagar a
cultura mexicana. Esta preocupacio aparece no filme, sintetizada em carta de Trotsky,
na qual responde a pintora sobre suas dividas quanto ao comprometimento politico de

sua arte, que ela entende ser pouco, ao que o intelectual diz:

el arte proletario y el uso pedagdgico o propagandistico del arte no son las
Unicas formas de la cultura revolucionaria; los nuevos obreros del mundo
necesitan también lo que tu estds ofreciendo: el concepto de complejidad
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psicolégica del hombre, las fuerzas de la pasién y del instinto, la profundidad
del conocimiento del suefio, que los elevaran a alturas que en el pasado sélo
a unos cuantos génios han estado reservadas... (Leduc; Blanco, 1992, p. 51)

Esta passagem inscrita no filme posiciona ou mostra o tedrico marxista
defendendo a expressio da subjetividade como de grande importancia para todos,
incluindo o proletariado. O que dialoga com o filésofo francés Jacques Ranciere, quando
nos diz que “Para os dominados a questao nunca foi tomar consciéncia dos mecanismos
de dominacdo, mas criar um corpo voltado a outra coisa que ndo a dominacido” (2012,
p. 62). A fruicio — ndo s6 da obra artistica, mas também a da paisagem, a da cidade ou
o que o autor chama de “apoderar-se da perspectiva” — define a presen¢a em um campo
que nio é o do trabalho, “é romper a divisdo entre os que estdo submetidos a necessidade
do trabalho dos bracos e os que dispdem da liberdade do olhar” (2012, p. 61).

A arte de Frida estd também nesse campo, ao expor e representar o corpo (seu
corpo, bem como o corpo social, coletivo) numa perspectiva que vai além da objetividade
produtiva. Leduc, em seu filme, propde também isso, quando abusa de imagens que
tiram o espectador do tempo da produ¢io ao mesmo tempo que o convida a uma
funcio ativa na construcio de sentido narrativo. Se “a ficcio ndo é criar um mundo
imaginario oposto ao mundo real, mas criar dissensos, mudando nossa percep¢ao sobre
os acontecimentos” (Ranciére, 2012, p. 65), a concepcio filmica da biografia de Frida,
ao fragmentar-se, propde uma forma de recontar a trajetdria da artista e de recontar
a Histéria. A experiéncia artistica provocada aqui pelos dois artistas (Frida e Leduc)
permite olhar para a Histdria a partir de como eles abordam a trajetéria de Frida, ao
mesmo tempo que, ao recontar o percurso da pintora a partir desse viés, oferecem a
oportunidade de criar novos imagindrios, outras possibilidades de existir, com corpos
que sdo vistos para além do tempo da producio.

Em O cinema ou o homem imagindrio, Edgar Morin se debruca sobre o desen-
volvimento técnico e artistico a partir da interacio constante entre o imaginario, o
psiquismo e o ato criativo. Sobre isto, afirma que “De fato, o cinema une indissoluvel-
mente a realidade objetiva do mundo, tal como a fotografia a reflete, e a visao subjetiva
desse mundo, tal como a pintura dita primitiva ou naif a representa” (2014, p. 242). Na
pelicula, estas esferas se complementam, com o uso acurado de uma fotografia de cena
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que incorpora as pinturas como componentes narrativos e atuantes no jogo dramadtico,
da mesma forma em que as fotografias sio marcos do registro factual da histéria vi-
venciada por Frida, e recontada via rememoracao. Fotos, pinturas e cinema criam uma
linguagem complexa que sutura este ser fragmentado de Frida.

Denominada ora naif, surrealista ou primitivista, as obras de Frida reiteram
signos e conformacdes simbdlicas ancestrais para afirmar uma mexicanidade, que
performa também em suas indumentarias e objetos que a rodeiam. Esta prevaléncia
de referéncias regionais conectadas ao passado origindrio explicita um leitmotiv caro
a nacOes latino-americanas em processos de reconstitui¢do politica pds-colonial.
A virada do século XIX-XX é cendrio de efervescéncias revoluciondrias por toda
Latinoameérica. A busca de ruptura com uma légica colonial, bem como a formacao de
soberanias nacionais descoladas da ordem europeia, estimula a busca e validaciao do que
possa ser considerada uma identidade nacional, que tem nos movimentos modernistas
um exemplo. As artes serdo palco do embate e da defesa da constituicio identitdria de
um povo diverso, amalgamando signos que podem ser entendidos como tipicamente
brasileiros, cubanos, colombianos, mexicanos. Os temas da miscigenacio e do passado
pré-hispanico sao reproduzidos e debatidos por ela junto a seus alunos do Semindrio de
Cultura Mexicana, da qual foi cofundadora em 1942.

Diferentemente de uma arte representativa com olhar exético, os murais de
Diego Rivera, José Orozco e David Alfaro Siqueiros, como também a producio de
Frida, incorporaram cores e tons locais, explicitando os rostos do povo e seus fazeres,
além de uma natureza nativa e pujante, sob uma influéncia do pensamento marxista e
dos movimentos campesinos e operarios que eclodem pelo mundo. No artigo publicado
na revista Asi, em 1941, ap6s entrevista com Frida Kahlo, a escritora mexicana Elena
Garro (2025, p. 16) assinala que:

Sua pintura é como um didrio; nio um didrio bobo, de colegial; nem um
dirio de pessoa madura, e sim de colegial sonambula, com pesadelos, com
visdes, com pressentimentos e lembrancas. Sua pintura é mais realista do
que os criticos imaginam e, afinal, quase nao tem fantasia, mas memoria, o
que é mais importante. Memoria, ndo para o mundo exterior, mas para seu
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préprio mundo intimo; olhos, nio para a paisagem, mas olhos interiores,
para dentro, para ver os sonhos, os sentimentos, os rostos e as maos que a
foram formando lentamente, desde antes de ela nascer.

Em vista disso, pode-se reconhecer um movimento espiralar na producio de
Frida, ilustrada no filme. A despeito de suas tragédias pessoais, que a mobilizaram para
a pintura, a artista nunca deixou de refletir e traduzir em arte sua interpretacio do que
passava na sociedade em que estava inserida. Vemos, no filme, a elaboracio cuidadosa
do intercambio entre o externo e o interno, o coletivo e o intimo, o noturno e diurno,

a consciéncia desperta e o pesadelo; e como uma esfera interfere e traduz a outra.

Figura 3. Frames que exemplificam o jogo de pares utilizados no filme. A esquerda, na intimidade de
seu atelié, Frida trabalha em um autorretrato. A fotografia de cena reafirma a fractalizacio da pintora,

vista sob diversos angulos com o uso dos espelhos. A direita, na carpintaria, a artista observa e é obser-
vada por sua multiplicacio iconogréfica. A pintura que ela olha é um autorretrato La Mdscara (1945),
unico do conjunto em que ela encobre o rosto.

O filme se vale deste desdobrar-se que Frida imprime as suas obras, e incor-
pora o jogo de pares também na composicio das cenas. O uso de espelhos, reflexos e
autorretratos da protagonista, cria um caleidoscépio que reforca o mote da fragmen-
tacio vivida e sentida pela artista, e sua busca de se recompor via expressio artistica.
Na figura 4, recortamos frames da cena em que aparece a pintura mais iconica deste

desdobrar-se: Las dos Fridas. Neste fragmento, a camera percorre o quadro em detalhes,
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como um olho que prescruta a obra. Na sequéncia de closes, o quadro se abre e revela a
pintora em sua cadeira de rodas, fitando sua obra. Logo, enquanto espectadores, somos
Frida a analisar e avaliar cada ponto de sua prépria criagio sobre si.

Figura 4. Frames de cena na qual a cAmera explora o quadro Las dos Fridas (1939)

Escrito nos dltimos 10 anos de sua vida, seu didrio é publicado em fac-simile em
1995. Dentre suas anotacdes, Frida registra a origem de Las dos Fridas, como uma recorda-
¢ao de infancia: “Devo haber tenido seis afios cuando vivi intensamente la amistad imagi-
naria con una nifa... de mi misma edad mds o menos. En la vidriera del que entonces era
mi cuarto [...] sobre uno de los primeros de la ventana, echaba ‘baho’. Y con un dedo dibu-
jaba una ‘puerta” (2005, p. 245). Esta memoria aparece referenciada em cena do filme, com
Valentina Leduc interpretando a jovem Frida, e desenhando com seu hélito nos vidros da
janela, algo muito particular e intimo que a pelicula ndo nos permite saber.
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Figura 5. Frame com a jovem Frida e sua tela feita de transparéncia e sopro.

Reconhecendo, pois, sua producio iconografica como um didrio visual temos
como motif recorrente a representacdo de duplos. Seja sua propria imagem duplicada
em espelhamentos que fractalizam sua figura, ou na explicitacdo da coincidentia opposi-
torum, em que a pintora expoe as contradi¢des amorosas, culturais e sociopoliticas que
percebe a sua volta, convergindo para uma leitura estética de momentos fugidios da

vida, capturados pelo labor sobre a tela.

Figura 6. Frames em que a protagonista interage conscientemente com os espelhos.

Na Figura 6, temos duas composi¢des que exemplificam esta paridade narrativa.

A esquerda, num quarto de infincia iluminado e repleto de musica, uma Frida alegre
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canta e danca, mirando seu reflexo ‘gravido de futuro’. A direta, no mesmo coémodo, a
meia luz, Frida desiludida bebe, chora e se poe a queimar fotos e cartas, até derrubar a
vela e testemunhar, impassivel, o fogo alastrar-se pelo chio.

O uso narrativo dos espelhos implica uma contradicio dialégica, inerente a per-
cepcao do real. Ao passo em que o espelho permite a artista mirar seu modelo para
ter um referencial realista de proporcdes e movimentos, multiplicando angulos para
melhor compor o todo em sua verossimilhanca, a0 mesmo tempo, o corpo que posa é
fragmentado, decomposto, desintegrado. E ndo seria este o permanente movimento de
apreensao do real? Uma constante tentativa de reunir e ordenar aquilo que a memoria e

os registros salvaguardam em partes esparsas, sempre inapreensiveis em sua totalidade?

Soy un pobre venadito

El cine no es solo imagen, es tambien sonido, sonido que pueden ser
de los didlogos, puede ser silencio, puede ser de miisica...

(Leduc apud Castillo, 1994, p. 36)

Em entrevistas, como a cedida a Luciano Castillo, Paul Leduc aborda o processo
de concepcio e realizacio de Frida.., elucidando escolhas conceituais e técnicas que
embasam a construcio final do filme. Uma destas preocupacdes era ndo transformar
a obra em uma narrativa melodramadtica, que nio reduzisse toda a contradicio e
complexidade que esta figura histérica congrega. Depois de resistir por um tempo a
ideia (seu projeto inicial com a atriz Ofélia Medina era sobre a fotografa Tina Modotti),
ele passa a trabalhar no roteiro junto a José Joaquin Blanco, e que sofrerd mudancas
substanciais, como serd ponderado na sequéncia. Uma das modificacdes mais relevantes,
contudo, é a da relacdo entre o dito e nio dito, e da significacio das palavras.

No longa-metragem, vida e obra se misturam, com predominio das imagens
sem falas; a maior parte das cenas exclui a palavra dita, os poucos didlogos que aparecem
estdo ligados a questdes politicas, que precisam ser ressaltadas e explicadas com palavras:
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Ao exibir Frida, Natureza Viva no Brasil, ainda em cépia 16 milimetros,
durante a Jornada de Cinema da Bahia (setembro de 1985), perguntamos
a Leduc por que a op¢do por tdo poucos e tio sintéticos didlogos, em se
tratando de um filme histdrico-politico. A resposta veio acompanhada de
sua mordaz inteligéncia: “as palavras, em meu pais, vivem desgaste brutal”.
E exemplificou: “somos governados hd mais de 70 anos por um partido,
o PRI, que se chama Partido Revoluciondrio Institucional. H4 uso mais
improprio que esse atribuido ao qualificativo revolucionario?” (Caetano,
2022,s.p.)

Se, consoante a sua leitura politica, o diretor prioriza os didlogos em contexto
de discursividade politica, dominada pela corporeidade e voz masculinas, por vezes em
outras linguas que sequer sdo traduzidas, reafirmando assim o carater esvaziado de seus
sentidos para o espectador. O contraponto poético que Leduc incorpora a voz de Frida
é a cancao. Frida canta.

A musica presente no filme é sempre diegética, integra a acao ou nasce dela.
No mesmo movimento dual interno-externo/intimo-coletivo, as can¢des ora agregam
o corpo social ao qual Frida se unia entoando alabados com os campesinos, como nas
cenas de celebracio da memoria de Zapata durante o dia de los muertos, e em outra parte
celebrando o aniversario de morte do lider politico. Junto a Los Fridos, seu grupo de
alunos do Seminario de Cultura Mexicana, canta em torno da mesa comensal a cancao

popular El venadito, seguida pela Internacional.
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Figura 7. Frames com momentos em que Frida integra cantares coletivos, ora como observadora, ora
como integrante das cantorias.

Na esfera doméstica, acompanhando uma memoéria intima e profunda, ela
canta o tango Damisela encantadora, gravida, enquanto mira a foto do pai, brinca com
bonecas, desenha no espelho com batom, danca, é uma cena alegre que precede a perda
do bebé (Figura 6); cantarola um trava-linguas com a mulher que lava roupas; canta um
bolero de Agustin Lara, enquanto cozinha junto a uma amiga antes de beiji-la; depois
da amputacdo de sua perna, enquanto repousa em seu jardim, sua enfermeira entoa para

ela.

Figura 8. Frames com duetos cantantes do cotidiano, na intimidade da casa,

em espacos de cuidado e afeto.
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O canto, diferente do discurso politico, se consubstancializa em voz de cuidado,
de cura, de acalanto. Mesmo quando as cancdes remetem ao universo da politica, como
€ o caso do grupo de artistas que canta em volta da mesa, elas trazem um envolvimento
afetivo com a mesma, como se a cancao trouxesse a ela o conforto do pertencimento.

A cancio e a propria musicalidade da lingua e da poesia estao presentes desde os
primeiros momentos da vida quando os bebés ouvem a musicalidade do mundo durante
a gestacao e depois quando sao ninados e dancam através das maos que o conduzem,
trocam as fraldas e as roupas. Esse acalanto cria a possibilidade de compreensiao do
mundo e é nele que reside o conforto do pertencimento. A palavra e o som dao sentido
a0 universo que se apresenta a0 mesmo tempo que transmitem as experiéncias de nossos
ancestrais, os conhecimentos, as emocdes, as sensacoes. As vezes dando forma 2 nossa
realidade interna pessoal, transgeracional, social. Discorrendo sobre a relacio entre as
artes e situacdes de crise, como a de refugiados e migrantes, a antropdloga Michele
Petit (2024, p. 51-52) aponta a importancia da lingua, sua musicalidade e sua poesia na

salvaguarda de memorias e traumas que sao dificeis de serem verbalizados:

Esses poemas os reconectam com o universo ao seu redor, ao mundo
natural e, por vezes, ao sobrenatural. As palavras compéem um mundo
muito habitdvel. [...] essa lingua permite transformar preocupacdes e
tristezas em beleza: ‘assim, quando tenho um problema, encontro para ele
um poema’, diz uma moca. ‘E uma maneira de ndo se esquecer de tudo o que
vocé atravessou. O poema se torna um apoio.

A autora tece sua observacio no contexto do desterro e memoria, contudo,
emprestamos essas palavras para compreender a composicio do filme, na medida em
que se usa esse recurso narrativo para ofertar certo conforto a protagonista e ao publico,

neste turbilhio de memaorias traumaticas.
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Figura 9 Reproducdes dos quadros Mi Nana y Yo (1937) e El abrazo de amor de El Universo, la Tierra
(México), Yo, Diego e o Seior Xélotl (1949).

Como as pinturas de Frida demonstram, a artista cria um mundo em arte no
qual possa se acalentar, tomar-se nos proprios bracos, ao duplicar-se na tela. Frida tra-
duz em pintura tanto sua trajetéria quanto a busca pela valorizacao dos elementos da
mexicanidade, os signos que congregam um povo em sua cultura. Mais do que trans-
formar a tristeza em alegria, se trata de reconhecer a tristeza, dar forma a ela e trans-
forma-la em beleza, em poesia. A musica popular que Frida canta junto a seu grupo
de alunos, Venadito, alude a um ‘cervinho’ que ndo é manso, e que gosta das mulheres
bonitas, preferindo ter mais de uma para nio enjoar. Uma musica de chiste, entoada po-
pularmente, registrada no filme La Cucaracha/ Os soldados de Pancho Villa (1959), épico
de drama histérico que foi indicado ao prémio Palma de Ouro no Festival de Cinema de
Cannes no mesmo ano. Animada e brincante, faz uma oposi¢cdo-complementar a pintu-
ra de Frida El venado herido, onde ela se representa como um cervo, ferida tanto pelas
dores cronicas de suas inumeras intervencdes cirdrgicas, quanto pela relagao amorosa
com Diego Rivera.
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Figura 10. Reproducio de pintura El venado herido (1946); frames do filme, com Frida bebendo
e desenhando, enquanto cantarola, com som de chuva ao fundo. O desenho Avenida del engano (1947)

faz referéncia a conturbada relac¢do com Diego Rivera.

Petit (2024, p. 49) amplia a questdo da poesia e da can¢do para a narracio de hist6-
rias e para a narra¢ao dos proprios sonhos, responsaveis por abrir portas para o mundo:

As vezes, sio narrativas de sonhos que abrem portas para outros lugares,
para outro mundo [..] Toda uma gama de palavras, lendas e histérias
abrindo para um mundo paralelo que, no entanto, os ancorava no mundo
real, tornando-o desejavel, habitivel. Pois desde a mais tenra idade, a
linguagem metaférica e narrativa, essa parte essencial da transmissio
cultural, parece estar intimamente ligada a possibilidade de encontrar um
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lugar. De sentir que estamos nao apenas conectados aquelas e aqueles que
estavam aqui antes de nds, mas intimamente ligados ao que estd ao nosso
redor, somos partes disso, estamos presentes nisso.

Este universo onirico, que também estd presente nos fluxos espiralares da
memoria como condutor da leitura biografica, conflui para este sentido de captura do
mundo sensivel, que permite um re-conhecimento de si em relacao com o mundo. A
economia das palavras se converte na musicalidade das vivéncias contidas na cancio
partilhada:

Harmonia com o mundo interior, consigo mesmo, mas também com o que
nos cerca. Como se toda relacio com o mundo fosse dotada de musicalidade
quando a lingua é “como uma cancio”. [...] Harmonia momentanea mas
que se inscreve no corpo e na alma e deixa rastros. (Petit, 2024, p. 58)

Neste sentido, a incorporagiao das cang¢des corrobora a intencionalidade em
abracar o que é popular, do povo, transposto em musicalidade, cor, som e que, a0 mes-
mo tempo, foi popularizada na primeira metade do século XX pelo cinema feito no
México. A cancio deixa de ser um elemento acessério ou ilustrativo, como um efeito
sonoro de ambiéncia, para compor uma verossimilhan¢a com a musicalidade no coti-
diano. Frida rememora acalantos, can¢des populares, hinos de protesto, baladas amo-
rosas, como movimento comum do dia a dia, com ato poético. Mesmo em sua cama,
num intenso momento de dor, ela se vale do verso jAy, Jalisco, no te rajes! (Oh, Jalisco,
ndo recue!), musica homonima de 1941, para suportar uns instantes mais a vida, que ja
se despede.
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Capturar o efémero

O real precisa ser ficcionado para ser pensado.
(Ranciére, 2009, p. 58)

Frida, através de seu trabalho artistico, encontra lugar para a sua dor e cria
possibilidades de existéncias em um espaco entre a limitacdao do corpo e a possibilidade
do sonho, nio o sonho fitil sinonimo de perfei¢ao, mas o sonho que beira o devaneio,
a criacdo, poiesis. Na introducao de A poetica do espaco, Bachelard faz uma ressalva a
psicologizacao das imagens poéticas, a saber, uma insisténcia na busca de sentidos na
imagem, anteriores a imagem, as dores do poeta, como sublimacio (1996, p. 14). Com
este alerta, reconhecemos como as leituras e interpretacdes sobre a iconografia de Kahlo
tendem a enquadrar sua obra em relacio constante com o seu acimulo de sofrimentos,
perdas, desilusdes, desafetos. Do mesmo modo, “Quando estamos iméveis, estamos
algures; sonhamos um mundo imenso. A imensidio é o movimento do homem imével”
(Bachelard, 1993, p. 190). Frida foi um corpo imével por muito tempo, tendo apenas o
horizonte de sua cama como parimetro do mundo factual. Mirando-se no espelho no
teto de seu dossel, ela mergulha para dentro, e exterioriza em tinta seu mundo imenso.

As escolhas narrativo-visuais de Leduc fazem desfilar aos olhos uma sequéncia
de cenas e imagens remetem ao universo estético de Frida Kahlo, os objetos presentes
nos quadros, as cores usadas pela pintora aparecem de modo que temos a sensacio de
estar dentro de seus quadros, de varios de seus quadros, sem uma ligacao cronolégica
explicita, dando espaco ao publico de criar suas proprias narrativas a partir das imagens.
Além de espectadores, somos convocados a nos tornar “co-criadores” do filme:

A obra de ficcdo é uma pilha radioativa de projecdes-identificacdes. Ela é
o produto, objetivado em situacdes, acontecimentos, personagens e atores,
reificando em uma obra de arte os “devaneios” e a subjetividade de seus
atores. [...] Mas essa obra é estética, ou seja, destinada a um espectador que
permanece consciente da auséncia de realidade pratica daquilo que é apre-
sentado: a cristalizacdo mdgica se reconverte para esse espectador em sub-
jetividade e sentimentos, ou seja, em participacdes afetivas. (Morin, 2014,
p. 123)
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A intencionalidade da participacio ativa de quem vé o filme orienta a
experimentacdo fractal e acronica proposta por Leduc. Ao nao priorizar a ordem
temporal da biografia, ou fornecer maiores dados e referéncias histéricas ao longo do
filme (os dados ficam restritos aos créditos iniciais), o diretor convoca os conhecimentos,
e desconhecimentos sobre a histéria mexicana de seus contemporaneos, de modo que
vamos juntando pe¢as de um mosaico que mistura imagens concretas, conhecimentos
prévios, devaneios, sensacdes e nossa propria relacio com a Histéria, que assistimos
fractalizada no movimento espiralar que a pelicula propde. Nisto, alinha-se 2 adverténcia

de Bachelard sobre a fenomenologia das imagens poéticas:

Mesmo numa arte como a pintura, que oferece testemunho de um oficio, os

L«

grandes sucessos estio fora do oficio. [citando Jean Lescure]: “[...] Portanto,
é preciso que o saber seja acompanhado de um igual esquecimento do saber.
O ndo-saber nio é uma ignorancia, mas um ato dificil de supera¢io do
conhecimento. E a esse preco que uma obra é a cada instante espécie de
comeco puro que faz de sua criacdo um exercicio de liberdade”. (Bachelard,
1996, p. 16)

O mesmo se revela no exercicio de desprendimento de ideias, entre roteiro e
finalizacao filmica. O acervo online Paul Leduc redne centenas de documentos sobre
sua vasta filmografia. Dentre eles, encontram-se arquivos de roteiros do filme, que nos
permite vislumbrar ‘todos os filmes que poderiam ter sido e nio foram’. Recorremos a
dois deles, Frida y Diego (primer orden tentativo de secuencias), de 1982, e Frida, Naturaleza
Viva, de 1992.

A primeira vista, percebemos que as propostas iniciais eram mais explicitas e
descritivas. Como exemplo, o roteiro Frida y Diego, demonstra o peso que a relacao
entre os artistas teria, como primeiro plano narrativo. Rivera é registrado nas pinturas
de Kahlo em diversos momentos, e também a inclui em alguns de seus murais.
Analisando o didrio de Frida, é notéria a presenca exacerbada que Diego ocupava em
sua vida. Registros como: “nadie sabrd jamds como quiero a Diego”; “Diego = Yo =,
Diego Universo, Diversidad en la unidad.”; (2005, p. 234-235) “DIEGO estoy sola” (p.
244), dentre outras. Certa da amputacdo de seu pé, Frida anotara: “Ojald y pueda ya

caminando dar todo el esfuerzo que me queda para Diego. Todo para Diego” (p. 277).
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Neste esboco (Vifias, 1982), o predominio da relacdo intempestiva entre os dois
denota uma construc¢io da personalidade de Frida com grande instabilidade emocional,
reforcada logo na cena de abertura (p. 1) com expressdes como: “[Frida] se lanza a la
calle”, “Se retoma la fiesta entre gritos”, “[Frida] cabellos soltos, tambaleédndose, exitada,
los brazos en alto”; “Frida llega al portén de la casa gritando: Nunca mas!.. Passe lo que
passe, nunca maés!”; “entre mui alegre e desmesurada”; “Diego tiene que recorgela antes
que caiga”; “se planta el conflicto de sumision y rebeldia, de escape de limites; entre los
deseos reprimidos de Frida y la debilidad de cuerpo (que ird punteando todo el curso del
film)”. A descri¢do acima vai de encontro com a imagem da mulher intensa, mas secreta
um viés de juizo de valor em relacio a essa postura, que explicita o nas entrelinhas o
senso comum. Coloca-se sobre Diego a postura do homem ‘salvador’, ‘que tem juizo’,
enquanto da mulher ‘escapam arroubos criativos. Ainda que Frida transitasse entre
a adoracdo apaixonada e a tristeza pela instabilidade de seu relacionamento, ao final
ambos encontraram um meijo termo para viverem juntos até sua morte.

Outro ponto destacado pelo roteiro é a hiperexploracio de situacdes de
sofrimento de Frida. Um exemplo se di na primeira cena do roteiro, na qual Frida
aparece em seu ritual de colocar o colete ortopédico: ela estaria pendurada por um cabo,
amarrado na viga da habitacdo, ajudada por uma criada. Conforme descrito: “Frida
intercala pinturitas y espejitos cor pluma de colores en su corsé (rompiendo la sordidez
de la situacion). Se lo van colocando, Frida se impacienta y decide bruscamente no
ponérselo” (Vinas, 1982, p. 1). A cena descrita mostra uma ‘sordidez’, como aponta o

proprio roteiro, que valoriza a dor e as posturas irasciveis de Frida.
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Figura 11. Pagina do roteiro Frida y Diego, com marcacdes e indicacdes. Acervo Paul Leduc, classificacio
PL.F.FDA.D.005

Publicado em 1992 pela Benemérita Universidad Auténoma de Puebla, o segundo
roteiro que consultamos consolida uma versio mais finalizada dos tratamentos
anteriores. Ainda que mantenha a mesma estrutura que vemos no filme, o script inclui
indicacoes de cenas que nao foram postas na montagem final. Nesta versao, permanecem
indicacdes de cenas em que o corpo de Frida seria mais exposto, como na cena 02 (p.
13), em que ela estaria pintando o quadro Mi Nana y Yo (Figura 9) e, enquanto se mira
nos espelhos, deixaria o seio desnudo, como modelo. No filme, contudo, a nudez foi
retirada, e o quadro alterado (Figura 3). Outra cena alterada é a 23 (p. 35), em que Diego
pinta uma modelo negra, e “Frida explota y arremete a golpes de muleta tirando todo lo
que encuentra a su alcance” (p. 35).

194



yo soy la desintegracion: frida kahlo Sabrina da Paixao Brésio, Isis Madi Rezende

Figura 12. Frame de cena em que a modelo se multiplica em angulos a partir de uma dezena de espelhos.
Diego aparece ao final do travelling, pintando-a.

No filme, a cena se desenvolve com um travelling, em que a camera passeia pelo
atelié, no espaco repleto de espelhos que recortam e esquadrinham o corpo feminino
nu, até desvelar Diego que olha a modelo e, pela pintura, recompde este corpo. Frida
nao surge neste momento, ha um corte brusco para quadro em que ela, de negro, bebe
sozinha e triste, contemplando uma série de fotografias de personalidades politicas e,
em sua tristeza, comeca a queima-las (Figura 6).

Comparando os roteiros disponiveis no Acervo, nota-se que a intencio inicial
do filme em manter o mesmo desenho acrénico, incluindo muito mais cenas com did-
logos e indicacdes historico-biograficas mais explicitas, e caminharia entre a debilidade
fisica de Frida, a vida com Diego, mesclada entre discussdes violentas e reconciliacoes

amorosas, a producio de arte em meio as lutas politicas.

26. Interior. Estudio de Diego (Anahuacalli). Dia.

il lltrma{m de Frida de espaldas a la puerta y desnuda, posa
Frida y Diego hacen el amor (sentados frente a frente). i gw’::‘p " o.
IA" FERION Fegusion y jsientes - La puerta se abre.
Wikde i Jav lcs maroa' Is Sipsics deDNeG Frida aparece y mira la escena.
Arideive c{lupo las ufias (soon sangrel) y muerde el Hermana de Frida voltea hacia Frida.
Rombro de Diege- Frida mira en la espalda de su hermana unos largos
rasgunios y moretones.
A: ida sale dando un portazo violento.
CORTE A:

Figura 13. Cenas descritas no roteiro (1992), que foram suprimidas ou modificadas no corte final.
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Na Figura 13, temos um exemplo deste tom mais extremo e violento das rela-
coes. A cena 25, em que Frida e Diego fariam sexo, nao ocorre no filme. Sua sequéncia,
em que Frida flagra sua irma posando para Diego, acontece modificada. Aqui verifi-
ca-se a mudanca de intencionalidade inicial com o produto final. Hd uma suavizagio e
maior espaco para a inferéncia do espectador. No roteiro, a sequéncia de cenas conduz a
uma dualidade simplista entre “Diego faz amor com Frida” e “Diego trai Frida com sua
irma”. Na obra cinematografica, temos a cena de Diego pintando Cristina, mas Frida
ndo ‘esquadrinha’ o corpo da irma em busca de marcas de amor. Ela os vé a distancia, e
sentencia-os com uma frase “Hasta con mi hermana?”. O corte brusco segue com a cena
de Frida sozinha desenhando (Figura 10).

Em qualquer producio de arte, é compreensivel que os esbogos, roteiros e
exercicios préviosnio se tornem a obra final. Contudo, a partir deles podemos reconhecer
intuicdes, mudancas de rota, devaneios e inferéncias que colaboram na leitura da obra
final, da intencionalidade de seu sentido. Na montagem que foi concretizada, é notério
que o diretor opta por evitar a reafirmacio da existéncia de Frida a sombra de Diego,
ou dos demais homens com que se envolveu. Renunciando a uma conducio mais
explicita e calcada na violéncia das relacdes, Leduc abre espaco para a ‘humanidade’ da
pintura, deixando a biografia da artista mais complexa, sem pesar sobre julgamentos
ou sensacionalismo. Numa linguagem menos didética, a sobreposicao de imagens deixa
para o publico uma possibilidade de ler a vida da artista para além dessa visao simplista
e estereotipada.

Ainda que estas camadas estruturais da constituicio de uma obra filmica nao
aparecam para o publico, é interessante de ler o roteiro e perceber as mudancas que
sofrem a obra. Desde os rascunhos das primeiras ideias até os cortes que transformam
o longa-metragem, o percurso nos mostra que a obra de arte se faz na materializacao
da ideia. E a materializacio da ideia a transforma. E na lida com a concretude que nos
oferece a realizacao de uma obra de arte, que a prépria obra se faz. Nao é na ideia que a
producdo se concretiza, mas no caminho que se dd a materializacio do invisivel.

Podemos expandir essa ideia também para a pintura de Frida, que materializa o
invisivel. Tanto no filme como nas pinturas, a arte tenta capturar em formas concreti-
zadas no tempo-espacgo o que sio momentos fugidios da experiéncia humana, suas sen-

sacOes, impressdes, pensamentos. E o intercambio constante entre imaginacio e real,
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mediados pelas disposicoes simbdlicas e disponibilidades técnicas. Valendo-se das pos-
sibilidades tecnoldgicas inerentes ao cinema, Paul Leduc conduz uma trajetéria poética,
desenhada em circularidades barrocas, para contar-nos uma histéria de alguém real,
que s6 pode ser reconstituida a partir de fragmentos. Como Frida aponta em passagem
de seu didrio “Yo soy la desintegraciéon” (Kahlo, 2005, p. 40-41). O primeiro filme dedi-
cado a apresentar sua histéria, ao escapar de uma linha temporal cronolégica, conduz
uma costura de partes, remontando este corpo-histéria, poeticamente reavivado pela
objetiva de uma camera.

Figura 14. Imagem do didrio intimo em que aparece inscricio e ilustracio com a frase:
“Yo soy la desintegracién..” (Kahlo, 2005, p. 40-41)

Frida segue uma figura complexa e dual até o fim. Retornando a composi¢io
simbdlica de edicao, neste jogo de duplos, a primeira palavra que Frida profere no filme
é “Basta!l”, ao deparar-se com seu reflexo no espelho de sua cama (Figura 2), em uma
cena interna, em que estd sozinha. Sua dltima aparicio em cena é externa, em marcha
junto a uma coletividade, gritando “Liberdade!”. Do mesmo modo, tanto o titulo da
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pelicula, quanto sua dltima pintura finalizada em vida sio composi¢des em natureza
morta, nas quais ela inscreve sua exaltacio a vida, esteticamente vivida e duplicada em
obras.

Figura 15. Reproducdes de Naturaleza viva (1952) e Viva la Vida (1954).

O que tentamos nesta leitura foi reconhecer as potencialidades que o exercicio
filmico de imaginacdo suscita na leitura do real, seja sobre a histéria de vida de alguém,
seja na leitura e reflexao de nossa prépria vida, entendendo que “O cinema oferece o
reflexo ndo somente do mundo, mas do espirito humano. [...] O filme é o0 momento
em que dois psiquismos, aquele incorporado na pelicula, e o do espectador se juntam”
(Morin, 2014, p. 239). A premissa ficcional, imagindria, poética de construir uma
histéria de vida a partir das possiveis memorias de alguém que estd a morrer, delineia
a leitura do real por meio do devaneio. O que lembramos antes do fim? No comum,
lembramos do jargio ‘vi o filme de minha vida passar a frente dos meus olhos’, mas
o que lembramos ‘realmente’ neste lugar e tempo limitrofe de completa soliddo? Sem
poder responder a esta indaga¢iao com certezas, tomamos a criacio poética para tecer
conjecturas que nos ajudem a ver nao a morte, mas a vida.
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O imaginario na encruzilhada:
aquilombando Cinema e Artes Visuais

Ana Vitéria Prudente’
Afranio Mendes Catani?

Introducao

O presente capitulo é movido pelas reverberacdes suscitadas pelo evento A
trama das ficcoes — debates entre educacdo, arte e design, que ocorreu na Faculdade de
Educacio da USP (FEUSP), no dia 27 de setembro de 2024. O evento foi transmitido
pelo canal do YouTube da FEUSP, ampliando a capacidade de contato com o publico.

A proposta do evento — organizado pelo Prof. Dr. Rogério de Almeida e Prof.
Dr. Marcos Beccari — era apontar a imagina¢do também como modo de projecio de
outras realidades e possibilidades de existéncia. Tendo esse evento — que se deu pelo

didlogo de dois grupos de pesquisa e recebeu o apoio financeiro do Conselho Nacional

1 Ana Vitéria Prudente é doutoranda em Educacio pela USP. Mestre em Educacio pela UNIFESP. Pes-
quisadora e assistente de curadoria da Mostra Internacional de Cinema Negro e assistente de producao
do programa Quilombo Academia da Radio USP.

2 Afranio Mendes Catani é professor titular aposentado da Faculdade de Educacio da Universidade de
Sao Paulo (USP) e, atualmente, é professor sénior na mesma instituicio. Pesquisador do CNPq.
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de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico (CNPq) — como ponto de partida, sur-
giu a seguinte indagacdo: como tracar paralelos que estimulem a leitura e ampliem o
repertério a respeito dos imagindrios, considerando as relacdes étnico-raciais em uma
perspectiva antirracista e que discuta os imaginarios que emerjam das expressoes da
negritude e da africanidade?

Tracar paralelos tem como proposta estabelecer relacdes de simetria, ao passo
que também é a expressao de duas retas sem ponto de contato, ou seja, que nunca se
encontram na geometria. Por outro lado, a trama, na tecelagem, sugere uma tessitura
que se estabelece por meio do encontro de diversas linhas/fios perpendiculares. O
cruzar de diversas linhas forma uma trama que propde imagens, possibilidades diversas
para usos, sentidos e entendimentos. Segundo Almeida (2024), o imaginario possui um
carater educativo, pois exerce influéncias em nossa relacio com o mundo, ao estabelecer
mediacOes com a realidade.

Bachelard (2001, p. 47) sugere que, “confiando-se de corpo e alma a imaginacio,
o poeta se dirige a realidade psiquica primeira: a imagem”; dessa forma, utilizamos
duas obras das artes visuais e audiovisual, ainda que o livro O Ar e os Sonhos: Ensaio
sobre a imaginacdo do movimento se organize a partir da literatura. Reconhecendo que
ha diferentes cosmopercepcdes e epistemologias, para além daquelas estabelecidas pela
légica colonial. A encruzilhada serd como um método de mediacio entre diferentes
obras, tendo como referencial as perspectivas da orixalidade, com foco em Exi — o
orixd dos movimentos. Como objeto, o foco incide no filme “Ori”, de Raquel Gerber
(1989) e algumas obras da série de quadros “Paredes que contam histérias”, de Larissa de
Souza (2023). A escolha dessas obras em linguagens distintas se d por suas perspectivas
de contextualizacio histéricas associadas ao imagindrio como um meio de suscitar
novas alternativas para o presente e futuro. Cabe questionar como as linhas que
definem o cruzo entre real e imagindrio podem oportunizar o antirracismo nas Artes e
na Educacio.
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Encruzilhada: imaginario e as relacdes étnico-raciais

A professora Maria Cecilia Sanchez Teixeira, no livro em homenagem aos
100 anos de Gilbert Durand, escreve que o imaginirio é “um elemento constitutivo
e instaurador do comportamento especifico do homo sapiens, pois é por meio
do imagindrio que nos reconhecemos como humanos, conhecemos o outro e
apreendemos a realidade multipla do mundo” (2022, p. 49).

Entretanto, Almeida (2022) — em sua pesquisa sobre o “Cinema e Imaginério”
— expde o quanto a imagina¢io passou por processos de desvalorizacio no campo
filosofico. Ele nos apresenta as perspectivas de Aristételes, Descartes e Hobbes,
considerando que na concepcio aristotélica o imagindrio estd em oposi¢do ao racional;
enquanto Descartes é ainda mais incisivo, ao pontuar que aquilo que a imaginacio o
capacita a dizer nao tem relevancia. Hobbes, por sua vez, reduz o campo do imaginario
as distancias da imaginacao ao objeto para considera-las languidas.

A nocdo quanto a poténcia do imaginirio ganha novos contornos com
Gilbert Durand. Segundo Ferreira-Santos e Almeida (2020, p. 39), Durand foi quem
estudou em profundidade o imaginirio, “ndo s6 conceituando-o, mas principalmente
compreendendo sua dindmica criadora e organizadora”. Cabe, entio, questionar, qual
é a poténcia do imaginario. Com sua capacidade de penetrar no tecido social, por meio
de sua presenca nas manifestacdes culturais, o imagindrio danca entre os processos
reflexivos e propositivos.

O imagindrio, portanto, tem a funcio de restabelecer o equilibrio vital,
psicossocial, antropolégico, por meio da criacio e circulacio de imagens,
simbolos e mitos. Por fim, é importante ressaltar que o imaginirio nio
¢ um duplo do real, nio se opde a ele ou busca simplesmente represen-
ta-lo; pelo contrario, o imagindrio é organizador do real. Isso significa
que, em si, o real é insignificante, preso a insistematizavel singulari-
dade, incélume a qualquer tentativa de interpretacdo. (Ferreira-Santos,
Almeida, 2020, p. 44)

Ferreira-Santos e Almeida (2020, p. 59) explicitam ainda que “o imagindrio

se expressa por processos simbdlicos”. Nds criamos e percebemos o Mundo por meio
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de simbolos e, por assim ser, trataremos da encruzilhada e do aquilombamento em
associacio ao evento A trama das ficcoes, a fim de trazer a baila as relacdes étnico-
raciais para além do euro-hetero-macho-autoritério e cristio (Prudente, 2023) como
referéncia.

Abdias do Nascimento (2019) nos convida a “codificar nossa experiéncia por nds
mesmos, sistematiza-la, interpreti-la e tirar desse ato todas as licoes tedricas e praticas
conforme a perspectiva [...] dos interesses da populacio negra e de sua respectiva visio
de futuro” (2019, p. 289), ou seja, exprimir a vivéncia de nossa cultura e de nossas
praxis na perspectiva da coletividade. Afinal, como apontam Ferreira-Santos e Almeida
(2020, p. 65), “o didlogo com a ancestralidade é que permite a criacio e a emergéncia do
novo”. Entendemos, dessa maneira, que para estimular a leitura e ampliar o repertério
no campo do imagindrio, especialmente em prol de debates antirracistas, faz-se
fundamental criar pontos de contato, ou seja, desenhar tramas, estabelecer cruzos,
tracar encruzilhadas com a africanidade, com os conceitos propiciados pela negritude,

pelas lutas do Movimento Negro.

[...] a negritude pode ser definida em primeira linha como conscientiza¢io
da diferenca, como memoria, fidelidade e como solidariedade. Mas a
negritude ndo é apenas passiva. Ela no é da ordem do sofrer e do sujeitar-
se. Ndo é nem comiseracio nem lamduria. A negritude resulta de uma
postura ativa e ofensiva do espirito. E um despertar, e um despertar da
dignidade. E um rechaco, um rechaco da opressao. E um combate, e um
combate contra a desigualdade. E também revolta. [...] a negritude foi uma
revolta contra aquilo que eu chamaria de reducionismo europeu (Césaire,
2022, p. 216-217).

As encruzilhadas sao simbolos das religides de matriz africana, pois permitem
uma outra percepcio de tempo e de espaco, para além de uma légica linear prépria da
colonialidade. Para Leda Maria Martins (1997) a encruzilhada é um entendimento que

permite tanto criar quanto disseminar, tal qual o imagindrio:

A encruzilhada, l6cus tangencial, é aqui assinalada como instancia simbélica
e metonimica, da qual se processam via diversas de elaborac¢des discursivas,
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motivadas pelos préprios discursos que a coabitam. Da esfera do rito e,
portanto,da performance, é o lugarradial de centramento e descentramento,
intersecdes, influéncias e divergéncias, fusdes e rupturas, multiplicidade e
convergeéncias, unidade e pluralidade, origem e disseminacdo. (Martins,
1997, p. 28).

A negacio de outras possibilidades ontolégicas nio permite mediacdes e,
portanto, nao torna possivel o desenhar de tramas, nao estabelece dialéticas, niao
estimula a busca pelas multiplas possibilidades que a fic¢ao e que o imagindrio podem
sugerir por meio da Arte e da Educacio. Em contrapartida, o centro da encruzilhada —
que é o l6cus de Ext — é um espaco para o aquilombar-se, na medida em que estabelece
convergéncias e propde multiplicidade de caminhos. Rufino conceitua a encruzilhada
enquanto simbolo pluriversal, por atravessar todo o saber universalizado. Para o autor
os saberes, “nas mais diferentes formas, ao se cruzarem, ressaltam as zonas fronteiricas,
tempos/espacos de encontros e atravessamentos interculturais que destacam saberes
multiplos e tdo vastos e inacabados quanto as experiéncias humanas” (Rufino, 2019,
p. 86). O Mundo que emerge da encruzilhada se estabelece pela diversidade e pela
possibilidade de aquilombamento das diferencas; reconhece-se, assim, a riqueza que
o imagindrio proporciona. A encruzilhada, com seu potencial de aquilombamento do
diverso, é um ambiente de efervescéncia das discussdes sobre o imaginario, instigando

o movimento da imaginacio (Bachelard, 2001).

Aquilombar — O afeto e sua forca mobilizadora

A circularidade é uma forte expressio da africanidade, no qual o centro da
circunferéncia é o ponto de convergéncia, é a encruzilhada (dessa maneira os caminhos
da encruzilhada podem ser lidos como o raio entre o centro da circunferéncia e a sua
borda). Afeto é uma forca mobilizadora, a circularidade permite que todos se vejam e

sejam vistos, um sentido Bantu, que segundo Nascimento (1989) narra no filme “Ori”,
estd estruturada na raiz da lingua que é NTU, ou seja a relaciao de pessoa para pessoa:
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No Ubuntu repousa a comunidade e suas relacdes sociais baseadas na
tradicdo, na ética social e no reconhecimento de todos como indispensaveis.
A identidade e a personalidade dos individuos é parte do Ubuntu. Este
Ubuntu é a aplicacio do que conceituou totalidade das relacdes humanas e
das sociedades existentes. (Cunha Junior, 2010, p. 36)

A perspectiva de afeto e o reconhecimento das relagdes coletivas perpassam
tanto os trabalhos de Beatriz Nascimento quanto as obras visuais de Larissa de Souza,
em especial a sua série “Paredes que contam histdrias”. A relacdo intrinseca entre escrita
poética e politica, real e imagindrio, é conectada pelo afetar-se e afetar ao outro, uma
ideia de eterno retorno que permeia o ritmo no filme “Ori” (1989) e no quadro “A
ligaciao”, de Larissa de Souza. Em ambas as obras temos as poéticas do corpo-tela, ou
seja, “lugar e ambiente de inscri¢do de grafias do conhecimento, dispositivo e condutor,
portal e teia de memoéria e de idiomas performaticos, emoldurados por uma engenhosa
sintaxe de composicdes” (Martins, 2021, p. 79). Essa ideia de eterno retorno pode ser
entendida por meio da perspectiva de Nietzsche, de afirmacao da vida pelo niilismo.
Mas nesse artigo podemos compreender a ideia de eterno retorno pela perspectiva
adinkra, com o simbolo de um péssaro olhando para trés e seguindo em frente, Sankofa.
O eterno retorno é sankofar, semanticamente ao transformar simbolo em verbo se
exerce a “nocio de acio, processo ou estado” (Prudente, 2023).

Na tela de Larissa também temos o tempo espiralar, tal qual o fio do telefone
que conecta passado, presente e futuro, diminuindo e evidenciando distancias. A série
“Paredes que contam histérias” foi apresentada na galeria Albertz Benda, em Nova
Iorque, em marc¢o de 2023. Ao misturar texturas, a série trabalha sobre a meméria e
dignifica o imagindrio da mulher negra, pois valoriza suas subjetividades por meio
do tempo espiralar, “ontologicamente experimentado como movimentos contiguos
e simultineos de retroacio, prospeccdo e reversibilidades, dilatacdes, expansio e
contencdo, contracdo e descontracio, sincronia de instancias compostas de presente,
passado e futuro” (Martins, 2021, p. 63).
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Quadro 1 — A Ligacdo de Larissa de Souza, 2022.

Fonte: Galeria Simoes de Assis

O aquilombamento no tempo espiralar estd presente em suas relagdes de afeto
expressas por uma ligacio, ou pelas simbologias das diferentes formas de amamentacio
por parte de uma mie junto ao filho, como vemos na obra “Conversas da maternidade”
(2022). As leituras que essa obra proporciona sio muitas: na questio temporal, nio
sabemos qual a cronologia do quadro. Sao duas cenas simultaneas? Ou temos a apresen-
tacao do passado e do presente, colocados em paralelo? O imaginario em encruzilhada
desafia o tempo e o espaco.

E, neste prisma, podemos considerar que, Bachelard, ao tratar de imaginario,
ja nos coloca de alguma forma diante das espirais do tempo e das relacdes, ao lecionar
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que “se uma imagem presente no leva a pensar numa imagem ausente, se uma imagem
ocasional nao determina uma prodigalidade de imagens aberrantes, uma explosio de

imagens, nio hd imaginacao” (Bachelard, 2001, p. 1).

I-'u-'-"-i-l

Quadro 2 — Conversas da maternidade de Larissa de Souza, 2022.

Fonte: Galeria Albertz Benda

As mulheres negras tém destaque na obra de Larissa de Souza. “Paredes que
contam histéria” é uma série que retrata o intimo, busca apresentar camadas do nosso
utero, de nossa ideia de lar, das relacdes interpessoais como casa. Larissa coloca nas
paredes de suas exposi¢cOes imagens que representam o quilombo, convidando-nos a
aquilombar. Isso porque quilombo nio pode ser reduzido a uma simples ideia de fuga

de um escravizado. Abdias do Nascimento discerne que “Quilombo quer dizer reuniao
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fraterna e livre, solidariedade e convivéncia, comunhao existencial. Repetimos que a
sociedade quilombola representa uma etapa do progresso humano e sécio-politico”
(2019, p. 289).

Em suas telas a artista exibe em cenas memorias e projecdes, a mae estd no
consciente e nos inconscientes possiveis de muitos dos quadros, tal qual a Mae Preta é

o imagindrio fundante de Escrevivéncias para Concei¢iao Evaristo:

Escrevivéncia, em sua concepcio inicial, se realiza como um ato de escrita
das mulheres negras, como uma acio que pretende borrar, desfazer uma
imagem do passado, em que o corpo-voz de mulheres negras escravizadas
tinha sua poténcia de emissdo também sob o controle dos escravocratas,
homens, mulheres e até criangas. E se ontem nem a voz pertencia as mu-
lheres escravizadas, hoje a letra, a escrita, nos pertencem também. Perten-
cem, pois nos apropriamos desses signos graficos, do valor da escrita, sem
esquecer a pujanca da oralidade de nossas e de nossos ancestrais. (Evaristo,
2020, p. 30).

Se a poténcia da voz sofreu com o tentame de silenciamento por meio de
supostas histérias de ninar a casa-grande, “a nossa escrevivéncia nio é para adormecer
os da casa-grande, e sim acorda-los de seus sonos injustos” (Evaristo, 2020, p. 30). hooks
(2017) nos convida a instigar a critica por meio do discurso, a fazer da sala de aula um
ambiente dialético. Para a autora, achar “a prépria voz nao é somente o ato de contar
as proprias experiéncias. E usar estrategicamente esse ato de contar — achar a prépria
voz para também poder falar livremente sobre outros assuntos” (hooks, 2017, p. 199).
E, neste cruzo, Beatriz Nascimento (1989), por sua vez, transcende uma visio limitada
do entendimento das subjetividades da populacio negra. A sua narrac¢do no filme “Ori’
(1989) coloca os espectadores diante da consciéncia negra por meio da biodiversidade,
do afeto, da luta, fazendo acordar aqueles que ainda estio adormecidos em sonos
injustos.

No tempo espiralar conceitos se encontram, linguagens dialogam, memorias
e sonhos com o futuro se confundem, o tempo bailaria e o imaginario borbulha,
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produzindo caminhos diversos de interpretacdes possiveis, como podemos observar na
tela de Larissa de Souza, em que vemos o sonho e a realiza¢do, uma sobreposicio entre
presente e passado, sem sabermos de fato qual é qual.

No préprio ambito da experiéncia estética da palavra, o tempo ritma
uma das mais belas formas de expressio do humano e de transgressdo da
concepcio do tempo como linearidade absoluta, a linguagem poética, seda
da poesia, seja a dos mitos. Poesia é tempo. Tempo como ritornelo, disperso
em uma espacialidade ritmica. (Martins, 2021, p.30).

Qual é a ocasido especial que se destaca? Ser convidada a dancar, ou dancar?
Na mediacao em encruzilhada, em um entendimento de tempo espiralar, nao ha uma
axiologia de hierarquizacio de valores, como observamos no quadro em Ocasido especial
— Ela me tirou para dancar.

Quadro 03 — Ocasido Especial — Ela me tirou para dancar de Larissa de Souza, 2022

Fonte: Galeria Albertz Benda
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Na tela temos duas cenas em destaque, em uma a mulher escolhe um vestido
vermelho, diante de um convite vindo dos céus. Na outra temos trés mulheres que
dancam, uma puxa a quarta mulher que nio vemos quem ¢; sobre elas, um encontro de
oris (cabecas) formam um sé rosto, que podemos ler como um beijo, duas bocas formam
um simbolo do infinito. Na série “Paredes que contam histérias” os quadros mostram
as relacdes interpessoais e suas reverbera¢oes individuais. Seja nas obras de Larissa de
Souza, quanto no filme “Ori”, o coletivo tem forca nas percepcoes e sentimentos dos
individuos.

Ori, em ioruba, significa cabeca, onde se estabelece o elo entre o humano e as
divindades, espaco da intuicio, da consciéncia, da producio identitaria. Ori é também o
nome do filme dirigido por Raquel Gerber, com roteiro de Beatriz Nascimento, e nele a
palavra Ori pode ser entendida como consciéncia negra, e propde o pensar nas questoes
de identidade individual e coletiva:

Entio toda dinamica desse nome mitico, oculto, que é o Ori, se projeta
a partir das diferencas, do rompimento numa outra unidade. Na unidade
primordial que é a cabeca, o nucleo. O rito de iniciacio é um rito de
passagem, de uma idade para outra, de um momento para outro, de um
saber para outro, de um poder atuar para outro poder atuar (Nascimento,

1989).}

O filme tem como referencial estético a negritude, utilizando-se de simbologias
das religides de matriz africana e nos traz a estesia especialmente no contexto
afrodiaspérico, na realidade afro-brasileira. No filme se assume o ponto de vista de
Beatriz Nascimento, no qual apresenta o Movimento Negro nas décadas de 1970
a 1980, destacando a ideia de quilombo como um local de liberdade, que estd em
constante atualizacdo, atendendo as exigéncias do tempo histérico e situacdes de seu

meio geogrifico.

3 Transcricio do filme “Ori”.
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Em suas primeiras apari¢cdes no filme, na Quinzena do Negro na Universidade
de Sao Paulo (USP) em 1977, vemos Beatriz Nascimento junto a outros intelectuais
e militantes do Movimento Negro, reivindicando o acesso a Educac¢io em nome da
Justica. Na Conferéncia Historiografica dos Quilombos a historiadora leciona sobre as
reiteradas tentativas de encerrar a histéria dos negros e negras no Brasil ao contexto
de escravizacio, limitando essas existéncias como seres sem consciéncia histérica e/
ou politica, como objetos que nao lutaram a favor de uma existéncia digna, como se
a popula¢io africana e afro-brasileira sé pudesse ser reconhecida enquanto seres
escravizados, que aceitaram passivamente sua condicao de degradacio humana, o que
nao é alinhado com a realidade.

H4, inegavelmente, uma relacao retroalimentada entre a Arte e o Mundo, o
Real e o Imaginario, que aprofundam nossos niveis de consciéncia de nés, do outro,
e do proprio pensar/sentir/existir. Beatriz nos conduz com sua voz pelo filme,
apresentando sua ideia de quilombo em sua perspectiva mais holistica: o quilombo que
had nas agremiacoes de carnaval, nas festas black, nos movimentos sociais especialmente
nas ac¢des do Movimento Negro, nos fluxos e contra fluxos com o continente africano.

O filme tem como marcacdes imagéticas o Carnaval, bailes Black Soul, cenas do
Movimento Negro e de ritos das religiosidades de matriz africana, no qual todos esses
espacos sociopoliticos sio expressdes e/ou representacdes do aquilombar-se dentro e
fora das didsporas. A narrativa de Beatriz Nascimento faz considerar a forca e o poder
da palavra Quilombo nas epistemes e ontologias negras, africanas e afrodiasporicas,
sobretudo no contexto afro-brasileiro. Quilombo é um conceito cientifico, histérico
e social, bem como o local em que os lacos étnicos e ancestrais sio revigorados
(Nascimento, 1989).

Negritude, para Beatriz Nascimento (1989), também estd nas tramas que
estabelecem a dialética da circularidade dos astros. O filme inicia-se em uma espécie
de amanhecer e se finda com a Lua, mantendo a dialética dos astros Sol e Terra, Lua e
Terra. As primeiras cenas se abrem com a imagem de um circulo no céu, e a constatacao
da circularidade como expressio da africanidade, da negritude, na medida em que a

dialética da Terra e o Sol estd no mar, no Oceano Atlantico:
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A Terra é circular, o Sol é um disco, onde estd a dialética? No mar, Atlantico-
mae. Como eles puderam partir daqui para um mundo desconhecido? Ai eu
chorei de amor pelos navegadores, meus pais. Chorei por té-los odiado.
Chorei por ainda ter migoa desta histéria. Mas chorei fundamentalmente,
diante da poesia do encontro do Tejo com o Atlantico, da poesia da
partida para a conquista. Eles o fizeram por medo também e talvez tenham
chorado, diante de todas as belezas além do mar Atlantico. Oh paz infinita,
poder fazer elos de ligacio numa histéria fragmentada. Africa e América
e novamente Europa e Africa. Angola, Jagas e os povos de Benin de onde
vem minha mie. Eu sou Atlantica! (Nascimento, 1989).*

Em suas primeiras cenas superamos a ilustra¢do da narracdo, para uma
construc¢ao cinematografica poética, mitica que joga com a formacao da identidade do
negro a partir dos fluxos e afluxos atlanticos, em um jogo de mata (floresta) e mar,
a historiadora se identifica, localizando-se na didspora: “Eu sou Atlantica”. Todo

”n

montado entre deslocamentos, que é uma expressio de Exud no filme, “Ori” articula uma
ideia de formacio identitaria do negro a diferentes territdérios e geografias por meio do
Quilombo:

O quilombo é nossa estratégia de (sobre)vivéncia coletiva em nome da
identidade como expressio sagrada da nossa existéncia. E aquilombar-
se hoje é, também, fazer da nossa existéncia um territério de libertacdo
individual e coletiva, dando a nossa presenca uma dimensio estético-
pedagoégica de liberdade, ligando a vontade de saber/ensinar a vontade de
vir a ser. Aquilombar-se é, também, nio silenciar diante de mais essa perda:
“paz sem voz, nio é paz, é medo”, como disseram Marcelo Yuka e Falcdo.
(Prudente, 2021, p. 46).

4 Transcricio do filme “Ori”.
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Consideracées finais

O cruzo com seus diferentes caminhos apresenta e reconhece a diversidade,
0 que é potente para o enriquecimento estético, pedagdgico e social. A encruzilhada
tem seus caminhos guardados por Ext, o orixd do movimento, que nos convoca a
deslocamentos para a criacdo de novos sentidos, no qual pode se estabelecer novos
paradigmas educacionais e artisticos, mais atentos as demandas da contemporaneidade.
Ext propde um giro epistémico, na medida em que brinca com o tempo e o espaco,
inverte ordens e assim desarticula légicas de antagonismo. E por isso reconhece a
biodiversidade, as muitas possibilidades ontoldgicas e na sua encruzilhada aquilomba
saberes, fazeres, colocando-os em didlogo, estabelecendo tramas.

Na medida em que a encruzilhada converge, o aquilombamento pode se
constituir. Aquilombar-se é assumir uma posicao de resisténcia a hegemonia do poder
e do saber, é apresentar outras formas de ver, perceber, sentir, entender e se relacionar
com o Mundo para além das que ji estdo dadas. Se “a encruzilhada é uma convergéncia
de relacdes que permite todas as expressdes vitais e singularidades” (Prudente, 2023,
p. 24), por meio dos cruzos outros caminhos propositivos se tornam aparentes na
interseccao de linguagens, no hibridismo artisticos, em uma interdisciplinaridade que
promove uma ruptura com uma educacio bancaria (Freire, 2005), reconhecendo e
valorizando o imaginario.

O colonialismo néo faz concessdes em prol do colonizado, ele as obtém por meio
de sua luta. Dessa forma, aquilombar-se nas encruzilhadas é uma perspectiva ao discutir
a trama das fic¢des nos campos de Educacio, Arte e Design. O aquilombamento, assim
como a encruzilhada, reconhecem e se utilizam de préxis e epistemologias que sofrem
com a tentativa da sua negacio, assumindo dessa maneira o prisma “condenados da
terra” (Fanon, 2022).

Pela mediacao em encruzilhada vemos as intersec¢des de conceitos e percep¢des,
que nos permite discutir o imaginario presente nas obras de Larissa de Souza, uma artista

visual, negra, jovem, que é descrita como autodidata e tem suas obras emoldurando
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diversas galerias, exposicOes e feiras de Artes no Brasil e no Mundo. Podemos elaborar,
também, analises do filme documental de Beatriz Nascimento, “Ori” de 1989, dirigido
por Raquel Gerber.

A encruzilhada é, portanto, uma possibilidade de mediacao de leituras de obras
artisticas de diferentes linguagens e géneros, que junto ao conceito de aquilombamento
favorecem as praticas antirracistas na Arte e na Educacio. Dessa forma, propdem-se
novos caminhos por meio das multiplas possibilidades que tanto o aquilombamento
quanto a encruzilhada oferecem, na tentativa de acordar a consciéncia adormecida
daqueles que acreditam em uma vereda unica, mesmo que diante dos perigos que a
histéria unica oferece (Adiche, 2019), que nada mais é que uma busca de dominacio,
por meio do desperdicio de outras formas de saber, fazer e ser.
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Introducio

Este trabalho académico tem o propésito de observar minha preocupacio, no

ambito da disciplina da educacao das relacoes étnico-raciais do negro. Lembrando que
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que esse esforco investigativo se estabelece na consideracio de vérias filmografias
brasileiras. Nessa linha de abordagem foi possivel demonstrar o carater racial que foi
empreendido, entre nds, na primeira fase sistematica do cinema. Considerando que
na chanchada a problemaitica racial teve notdvel presenca, chegando ao paroxismo
da discrimina¢io por meio dos estereétipos, cujos objetivos foram a tentativa impor
uma marca de inferioridade racial, sobretudo contra a africanidade e amerindidade, na
dinamica emergencial da imagem ibero-dsio-afro-amerindio. Esse processo aviltante
da representaciao dos povos de culturas dos diversos ao nomos europeus caucasiano
concorreu em proveito do ideal de demanda industrial urbano, simbolizado pelo branco
europeu. Fenomeno que se fez pelo processamento da desarticulacio da vertente
rural, aqui representada pela amalgama do ibero-isio-afro-amerindio, caracterizado
na figura do personagem Jeca Tatu, que foi construido no intuito da concorréncia da
fragmentacio dos tracos epistémicos, do ibérico, do asidtico, do africano e do amerindio,
colocando-os como elementos substanciais da imagem do Jeca Tatu, que foi construido,
neste contexto, como um anti-herdi avesso ao progresso. Sugerindo com isso que em
razao dessa miscigenacio diferente dos tracos eurocaucasianos, que sao substanciais ao
personagem em questdao a demanda rural é signo do atraso e estranha ao progresso, em
razao da sua composicao racial miscigénica com base, sobretudo na heranca indigena,
considerando que o camponés é a projec¢ao indigena no processo do campo rural.

Por outro lado, o europeu caucasiano é representado pelo personagem do padre
como referéncia do saber e da divindade. A chanchada estd vinculada ao interesse
do imperialismo americano, representado nos grandes estidios. Contrariando esse
comportamento de dominacio racial o cinema novo adotou o negro como referencial
estético, sobretudo na realizacdo glauberiana. A tendencia marxista do cinema
novismo desenvolveu uma sintaxe, no qual o negro, como minoria na imagem do
ibero-dsio-afro-amerindio, é expressao do proletariado e o branco na representacio
do eurocaucasiano expressa a burguesia e o desdobramento do poder socioeconémico.
Razio pela qual a luta ontoldgica de afirmacio da horizontalidade imagem positiva do
ibero-dsio-afro-amerindio contra a verticalidade da hegemonia imagética do euro-
hetero-macho-autoritdrio. Ver-se-d no cinema negro o momento mais significativo
do afrodescendente, considerando que ai ele que foi o referencial estético do cinema

novo, que deu origem ao cinema negro, nessa afrodescendéncia, a minoria sera sujeito
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histérico, desempenhando as fun¢des de roteirista e de diretor. Na dimensio pedagogica
do cinema negro a africanidade bem como as minorias como um todo dialeticamente
constroéi a sua imagem num processo de contemporaneidade inclusiva, ensinando como
ela é e como deve ser tratada. Com isso contribui para a superacio do anacronismo
excludente que a sociedade viva com um modelo monocultural de existéncia, baseado
na histéria tnica, Adichie (2018).

Dimensao Pedagogica

O Brasil é um pais multirracial condicio que o permite a possibilidade da
constru¢io de uma contemporaneidade inclusiva, superando assim as relacoes
anacronicas excludentes, que tém sido os elementos fundamentais das segregacdes,
das guerras e, sobretudo a base para o autoritarismo. Observaciao que tem ancoragem
no fato do Brasil ter sido considerado, até meados da década de 1970, o paraiso do
laboratério racial dos paises multiétnicos. Observei, contudo que esta constatacio se
mostrava fragil em relacao a histéria objetiva. Tendo em vista que a multirracialidade
nao se acomodava nas instituicdes e isto contribuiu decisivamente para auséncia das
racas nao ocidentais nas relacdes de poder, paradoxalmente as ragas eurocidentais eram
privilegiadas em favor dos lugares de decisao nacional.

Cumpre observar que esta situa¢io acontecia em um pais de inequivoca formacao
de imigrantes, com excec¢do de algumas nacdes indigenas. A despeito do reconhecimento
internacional que o Brasil tinha favoravel ao espirito da democracia racial a realidade era
gritante. Diante de um programa de televisao parecia que aqui era uma Europa eslava,
pois nio se via negros e indios e nas aparicdes destes dois segmentos raciais havia todo
um esteredtipo de inferioridade, mesmo quando seus valores sio apropriados como
patrimonio nacional. O pesquisador e renomado cineasta Joel Zito confirma esta minha
preocupacio, quando observa que “...a telenovela compreendeu que a estética sueca é de
fato o melhor modelo para o Brasil” (Aradjo, 2004 p. 23). Esta acdo prejudica a formacio
do espirito de autoestima, e com isto dificulta a identidade cultural de criancas, de

adolescentes e de jovens negros, concorrendo para patologia da evasao escolar.
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O mesmo autor em uma critica ao pensamento brasileiro de influéncia eugenista,
que impregnou a inddstria cultural, que ‘ao meu quase cego ver é l6cus da comunicacio,
observa:

... No Brasil, a ideologia do branqueamento e o mito da democracia
racial foram desejos e metas sociais construidos historicamente para
apagar a heranca africana, a “mancha negra da escravidao”, sendo
responsaveis pela dificuldade de grande parcela dos afro-brasileiros
em cultivar a sua autoestima. Na virada para o século XXI, passados
mais de cem anos do inicio do movimento eugenista, negros e indios
continuam vivendo as mesmas compulsdes desagregadoras de uma
autoimagem depreciativa, gerada por uma identidade racial negativa e
reforcada pelaindustria cultural brasileira, a qual insiste simbolicamente
no ideal de branqueamento, sendo um dos seus coroldrios o desejo de
euro-norte-americanizacio. (Aragjo, 2004, p. 25)

Buscava-se com cuidado a descaracterizac¢ao étnica dos valores reconhecidos, na
musica de origem negra como o samba, que foi considerado unidade nacional no periodo
getulista, os artistas que representavam o Brasil nesta expressdo artistica eram brancos,
cujo paroxismo deste fendmeno foi a consagracio da cantora portuguesa Carmem
Miranda, como sendo a baiana internacional que rodou o mundo representando a
cultura brasileira. Esta contradicao acontecia nos meios de comunicacao de massa,
no radio que foi de suma importincia para a politica de formacio do estado novismo
getulista.

Nesta linha politica o cinema foi também fundamental, de tal sorte que ai a
africanidade foi vitimada pela invisibilidade e o estere6tipo de bogalidade. O inequivoco
talento de reconhecimento internacional de Grande Otelo que foi considerado pelo
respeitado cineasta Orson Welles como o maior talento latino americano em todas
as linguagens da dramaturgia, ainda assim era objeto de desarticulacdo desta politica
que aviltava as culturas estranhas ao branco ocidental. Por exemplo, nos titulos da
filmografia da Atlantida, a despeito do apelo e sucesso de Grande Otelo, nos cartazes
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com frequéncia se lia: “Oscarito e Grande Otelo”, por forca do destino na atualidade
quando se fala entre os jovens de Grande Otelo a maioria conhece ou ouviu falar,
notando-se total desconhecimento ao comediante Oscarito, Prudente e Silva (2019a).

A identidade cultural é fundamental no processo de formacio de cariter da
crianca e é também de suma importincia no processamento de afirmacio gregaria
do adolescente. Os idolos tém notdvel importincia para crianca e para o adolescente,
tornando-se com isto um componente pedagdgico que ultrapassa os limites da
escolaridade, mas a influenciando demasiadamente no cotidiano da escola. Acredito
que é sensato supor que a crianca, o adolescente e o jovem que nao localizam no campo
da cultura seus herdis tenham mais dificuldade no desenvolvimento de alta estima, no
processo de afirmacdo de identidade cultural. Estou convencido que esta dificuldade
prejudica o senso de desenvolvimento de cidadania, prejudicando a concentraciao nas
relacdes de aprendizagem.

A producio de herdis, nestas faixas etdrias tdo significativas, di-se nos meios de
comunicacio de massa, sobretudo no cinema e na televisao. Entendi que a invisibilidade,
o estereétipo e abocalizacao das culturas diferentes dos nomos caucasianos eurocidentais
prejudicam o desenvolvimento socioeducacional de criangas, adolescentes e jovens,
inequivocamente na escolaridade.

Urge que se faca uma reflexdo critica das praticas pedagégicas que sao alheias as
diferencas sociorraciais e como elas se configuram no plano das relacées econdémicas.
Observei ai que as diferencas raciais no processo da desigualdade econdémica ganham
inequivoca configuracio de relacdes de cores. Observar-se-d na escolaridade
monocultural uma légica unicor de vantagem do branco eurodescendente que se
faz com estereétipo de inferioridade em detrimento da multicoralidade do branco
iberodescendente (na sua maioria empobrecida), do amarelo asiodescendente, do preto
afrodescendente e do vermelho amerindiodescendente, pude demonstrar esta minha
preocupacio no artigo intitulado: A Dimensao Pedagdgica do Cinema Negro: a imagem
de afirmacio positiva do ibero-dsio-afro-amerindio publicado na revista Extraprensa
Cultura e Comunicacio na América Latina ECA/USP.

Construiu-se uma negatividade multicor da diniamica colorida do
personagem branco portugués, configurando-o como animal que “sé faz
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burrice”; caracterizando o preto como bocal que “sé faz negrice”, “engracado
e trapalhio”; pintando o amarelo como sem forca, “amarelou”, “japa de pau
pequeno”; desenhando o vermelho como “selvagem, perigoso e incapaz’,
“vagabundo contra o progresso”. Fez-se isso, contudo, para impor a figura
do branco como perfeicio para qualquer relacio, “estou sendo claro”, “quero
ser muito claro”, “precisa clareza para gente ser melhor” etc. (Prudente,
20190, p. 12).

Este comportamento se processa com nutricio decorrente do estereétipo dos
meios de comunicacao de massa, reiterando, notadamente o cinema e a televisao. A
minha incursdo académica como preocupacio tedrica tem sido um esfor¢o para mostrar
também que a condicao de branco nao é um fendémeno homogéneo ela é segmentada em
uma hierarquia de ocidentalidade pouco percebida. Constato que ser branco europeu é
diferente de ser branco ibérico. Por exemplo, no caso especifico brasileiro, quando se
vé um branco pobre, o que ndo é raro, dificilmente ele é de origem europeia — franco,
saxonico, nérdico e outros. O caucasiano empobrecido é inequivocamente de origem
ibérica: lusitana ou espanhola. Soma-se a este problema o fato histérico dos ibéricos
terem sido, concomitantemente, na colonizacdo protagonista e objeto, isto é, sendo
também colonizados Holanda (1997). Visto que a colonizacio foi fundamental para o
acumulo em proveito da Revoluc¢do Industrial, que enriqueceu a Europa, sobretudo os
ingleses. Por outro lado, a Peninsula Ibérica, nao participou desta riqueza, Portugal e
Espanha continuaram empobrecidos.

Chamo atencio para o fato que os ibéricos s6 entraram na coloniza¢io em razao
do imagindrio de negacido as dguas maritimas e fluviais do europeu, que viam nelas
um lugar de castigos divino. Esta situacdo concorreu para Igreja convocar entiao para
tal missao os ibéricos. Considerando que na Europa a epidemia de insanos mentais, os
loucos eram postos mar a adentro em uma nau, chamada a “Nau dos loucos”. Percebi
este fenomeno em Foucault escrevendo:

[...] na paisagem imagindria da Renascenca; e nela, logo ocupard lugar
privilegiado: é a Nau dos Loucos, estranho barco que desliza ao longo dos
calmos rios (...). O quadro de Bosch, evidentemente, pertence a essa onda
onirica. Mas de todas essas naves romanescas ou satiricas, a Narrenschiff
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é a unica que teve existéncia real, pois eles existiram, esses barcos que
levavam sua carga insana de uma cidade para outra. Os loucos tinham
entdo uma existéncia facilmente errante. As cidades escorracavam-nos
de seus flamengos. A Narrenschift é, evidentemente, uma composicio
literaria, emprestada muros; deixava-se que corressem pelos campos
distantes, quando nio eram confiados a grupos de mercadores e peregrinos.
(Foucault, 2005, p.9)

Tenho, com efeito, chamado a colonizacio de eurocolonizacio, esta situacio
concorreu mostrando um elemento comum entre os paises de lingua portuguesa, que é
o fato de todos terem sidos colonizados, Prudente (2019b). Isto foi conjugado a histérica
Revolucio dos Cravos, cujo povo portugués propugnou pelo fim da colonizacio e
a liberdade e cooperacdo entre os povos de lingua portuguesa como ¢é vista também
no filme o “Bom povo portugués’. Esta confluéncia histérica me permitiu a inferéncia
conceitual, que tenho chamado lusofonia de horizontalidade democritica. Significando
a compreensio identitiria no espaco lusofonico, que indicou para cooperacio comum
na perspectiva da construcao democrdtica entre eles.

Feito esta observincia critica e reflexiva, que permitiu a compreensido do
fator identitirio entre os estados de lingua portuguesa, observando que o elemento
comum ¢é a dificil heranca de vitimas da eurocolonizacio, sendo, por sua vez
eurocaucasiana. Fenomeno que se vem impondo persistentemente no ambito da
comunicacdo. Nota-se um privilégio da representacio do branco europeu, que me
permitiu autoralmente, chama-lo de verticalidade da hegemonia imagética do euro-
hetero-macho-autoritdrio Prudente (2019¢). A percepcio deste quadro de privilégio
simbdlico do branco eurocidental, que trato conceitualmente, em postura autoral, de
euroheteronormatividade, Prudente (2019c).

A euroheteronormatividade é a razio e o sentido da eurocolonizacio, sendo
ainda o elemento essencial da sua persisténcia. De tal sorte que se ela determina o
privilégio simbdlico do eurocentrismo o faz por um processo de darwinismo racial, cujo
proposito é o tentame da fragmentacio epistemoldgica dos povos de culturas estranhas
aos nomos eurocidentais caucasianos, tornando-os, com esteredtipos, vitimas de uma
aviltacdo de representacio, que persegue o branco ibérico, o amarelo asitico, o preto

africano e o vermelho amerindio que formam no 4mbito lusitano uma amalgama de
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fator identitdrio, que os une na defesa desta tentativa de fragmentacio epistémica dos
seus tracos, que se caracterizam no que chamo autoralmente categoria conceitual, de
imagem de horizontalidade do ibero-asio-afro-amerindio Prudente (2019c).

Esta preocupacio que levanto tem sido constata no cinema brasileiro quando se
observa, na Chanchada, sendo a primeira experiéncia sistematica da nossa filmografia.
Pois, ela se deu no periodo getulista com inequivoca articulacio desta politica governista,
considerando que Getulio Vargas tinha como propésito fomentar o industrialismo
em detrimento do ruralismo. Fé-lo na articulacio simbdlica de um industrialismo
eurobranco urbano progressista e a desarticulacio da representacio preta africana e
vermelho amerindio.

Observei, entretanto na reflexdio o comportamento de descaracterizacao
imagética, que concorreu também pela desvantagem do branco ibérico e do amarelo
asitico, tornando-se uma a¢ao semidtica contra a possivel horizontalidade da imagem
do ibero-asio-afro-amerindio, que foi tratada como inferior nos tracos epistémicos.
Mediante inequivoca concorréncia pela construcio de representacio superior da
verticalidade da hegemonia imagética do euro-hétero-macho-autoritario.

Foi-me, perceptivel, que o preto africano na fase chanchadista constituiu objeto
de invisibilidade, negado como afrodescendente e as poucas apari¢cdes, dadas no
dimensionamento literdrio “ficcional” do roteiro, reduziam-no a expressio de “bestiais”
de bogalidade (Moura, 1988, p. 21). Ainda nesta a¢io se fazia uma apropriacio cultural da
africanidade, fazendo como se fosse uma antropofagia do valor negro que era devorado
pelo fisico branco, Prudente (2019b). De tal sorte que se vé nesta minha preocupacio,
que o afrodescendente era negado como corpo, sendo concomitantemente essencial
na Chanchada como alma. Visto na musica carnavalesca, no samba, na coreografia, na
danca, lembro que danca e musica é uma coisa s6 para a cultura bantu, Prudente (2007).

O contributo negro do teatro foi também estrutural na estética da Chanchada.
Chamo atencio para o fato que s6 os negros faziam teatro, considerando que esta
atividade era essencialmente negada pelos cristios e comparada ao mercador e a
meretriz. Fenomeno que pude compreender de forma mais ilustrativa na licdo de
Shakespeare que foi reconstituida na realizacdo de Michael Radford, com o filme “O
mercador de Veneza”. Por isto o branco s6 entrou no teatro no século IXX com a vinda

ao Brasil da missdo francesa Prudente (2019b).
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E ilustrativo lembrar que no periodo colonial toda a superestrutura foi producio
africana, em didlogo com Barbosa e Santos (1994) pude observar que o branco estava
preocupado com o enriquecimento e o retorno a terra natal, e o indio estavam atentos
em se embrenhar nas matas, fugindo da violenta maquina da evangelizacio. Por outro
lado, o africano tinha o oceano pela frente e a floresta pelas costas, sabendo que era
impossivel retornar a sua mie Africa buscou reconstitui-la aqui como era possivel
ressignificando a axiologia negra a realidade brasileira. Razdo pela qual percebi que a
cultura deste periodo foi exclusivamente cultura de negros, tais como: na agricultura,
na culindria, na literatura, na musica e na danca etc. A orquestra régia da capela da Sé foi
formada s6 por musicos negros, sob a batuta do virtuoso maestro Padre José Mauricio,
que também era negro, Prudente (2007) e Barbosa e Santos (1994).

Como demonstrei a vasta e absoluta superestrutura de negros nos tempos
iniciais da formacio do Brasil ocidental, observando que esta experiéncia axioldgica
influenciou a estética da chanchada, que passou ter o negro como sentido, negando-o
como fisico. Com o indio e com o ibérico foi diferente na medida em que eles foram
estereotipados, mas ocupando lugar na dramaturgia chanchadista, como percebi no
fenomeno Jeca Tatu. O personagem Jeca Tatu no filme “O Jeca e a égua milagrosa”, de Pio
Zamuner (1980) foi o paroxismo desde eurocentrismo cinematografico. Neste titulo o
Jeca Tatu é mostrado como um camponés anti-heréi notadamente avesso ao progresso.
Mas isto se torna ilustrativo para esta preocupa¢io na medida em que o personagem
aludido demonstra um fenétipo miscigénicos ibero-amerindio posto que o camponés
seja o elemento rural que tem a heranga silvicola do indigena, somado o estereétipo da
indoléncia e do perigo vermelho do amerindio, com o “burro sem rabo” (Avelar, 2018,
p. 63-65) e inepto do branco ibérico caracterizando-os como inferiores.

Por outro lado, na mesma pelicula de Pio Zamuner (1980), o branco eurocidental
é apresentado em um simbolismo dual de nuances de perfeicio e divindade, no
personagem do padre. Esta carga de positividade semidtica foi percebida pelo mero fato
da brancura eurocidental. Percebi este fen6meno na acuidade critica sartriana, como

segue:

O que esperdveis que acontecesse quanto tirastes a mordaca que tapava
estas bocas negras? [...] Estas cabecas que nossos pais haviam dobrado pela
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forca até o chio, pensiveis, quando se reerguessem, que lerieis adoracio
em seus olhos? Ei-los em pé, homens que nos olham e fago votos para que
sintais como eu a comocdo de ser visto. Pois o branco desfrutou durante
trés mil anos o privilégio de ver sem que o vissem; era puro olhar, a luz de
seus olhos subtraia todas as coisas da sombra natal, a brancura de sua pele
também era um olhar, de luz condensada. O homem branco, branco porque
era homem, branco como o dia, branco como a verdade, branco como a
virtude, iluminava a criacdo qual uma tocha, desvelava a esséncia secreta e
branca dos seres, (Sartre, 1960, p. 105).

O didlogo com Sartre (1960), me permitiu demonstrar que a brancura se constituiu
em um elemento de superioridade, que se deu por mitologias divina, “se o branco por
ser branco” (Sartre, 1960 p. 105), foi privilegiado, e a razio deste privilégio também
transcende a objetividade na qual ele se deu. De tal sorte que, o Padre branco confirma
esta possibilidade da sua representacio de Deus, o superior em meio aos comuns
inferiores miscigénicos, que no personagem Jeca Tatu ganha paroxismo efetivando o
projeto sociorracial que ancorava a Chanchada. Acredito que é o Cinema Novo em
contrariedade a tendéncia em voga teve na sua sintaxe de natureza marxista uma
possibilidade plastica de um nivel de ateismo marxista como discurso de enfrentamento
contra a Chanchada

Cinema Novo

Com comportamento estético voltado para realidade brasileira, a tendéncia
cinemanovista questionou o imperialismo americano impregnado me alguns titulos
da Chanchada. Observei que a sua filmografia foi em oposi¢iao ao cinema dos grandes
Studios da tendéncia chanchadista, buscando o seu dimensionamento nos amplos
espacos em que se configura a realidade social, que vao além dos limites dos Studios. Fé-
lo na perspectiva da valorizacao da cultura popular, cuja dindmica contraria a inércia
do folclore indicava para o plano da transformacio social. Observei no filme “Rio 40
graus” de Nelson Pereira dos Santos que foi o longa-metragem de mais destaque na fase
inicial desta filmografia. Neste titulo o realizador mostra um lado esquecido da Cidade
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Maravilhosa, a existéncia do negro carioca nos morros e favelas, mostrando a autonomia
da africanidade, neste seguimento em voga com a composicio cinematografica da
religiosidade da musica da danca e da culindria. Sendo uma linda fotografia de uma
Africa ressignificada no mundo negro do Rio de Janeiro. Como resultado desta
proposta o filme foi censurado pelo coronel Cortés, cuja sugestio observou que 40
graus prejudicariam os empreendimentos da industria do turismo, que se iniciava. Para
os criticos a censura decorreu da fotografia negra e a vivéncia estranha ao universo
de classe média desta cidade balnedria. Isto se constata no documentario Referéncias
(2006), de Zézimo Bulbul que considero um verdadeiro inventirio do Cinema Negro
brasileiro.

O realizador Glauber Rocha considerado principal idedlogo do Cinema Novo
percebeu no filme de Nelson Pereira dos Santos a afirmacao do inicio desta tendéncia.
Convidando-o para montar o seu primeiro longa-metragem “Barravento”, que ja vinha
de uma longa demanda de discussao com Luiz Paulino dos Santos criador do roteiro e o
primeiro diretor do projeto, desagradando Glauber que ficou descontente com o excesso
de romantismo chamando de mexicanizacio, razio pela qual Glauber, o derrubou
assumindo a direcdo. Neste filme o olhar glauberiano mostrou uma comunidade de
pescadores devota da tradicao dos orixds, vivendo toda sorte das lutas de classes, pois
a rede era propriedade de uma pessoa estranha a comunidade. O personagem dono da
rede e o policial que o protegia foram as unicas intervencdes de brancos no filme. Esta
persisténcia do negro como simbolo do proletirio e expressio de pobreza me levou a
inferir que o negro foi referencial estético no Cinema Novo de Glauber Rocha.

Notei também que ainda na fase inicial desta tendéncia jovens egressos do Centro
Popular de Cultura — CPC que tinha sede na Unido Nacional dos Estudantes — UNE
entidade caracteristicamente de esquerda, fizeram um filme seriado com cinco curtas
metragens. Esta pelicula teve como titulo “Cinco vezes favela”, pois os cinco projetos
tratavam também da questdo e do problema do negro, implicado no dimensionamento
de pobreza. Nio por acaso esta pelicula foi considerada como manifesto do Cinema
Novo.

O marxismo presente no pensamento cinemanovista em que seus realizadores
promoviam lutas sociais contra o poder, que foram demandadas por relacdes étnico-

raciais de configuracao de cor, na qual o branco europeu sofre a insurgéncia multicor
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das minorias étnico-raciais, formadas pelo branco ibérico pobre, pelo amarelo asiético,
pelo preto africano e pelo vermelho amerindio. Dialogando com Gerber (1977), percebi
também que estes vetores raciais de natureza estranha ao eixo caucasiano eurocidental,
foram sintetizados como pretos na configuracio dos oprimidos, paradoxalmente o
branco europeu é tratado como simbolo de dominac¢ao, na pintura daguerreotipa, de
nuance de lutas de classes que caracteriza a sintaxe cinemanovista, Gerber (1977).

E perceptivel, na minha preocupacio, que a posicio de esquerda do Cinema Novo
e a abordagem do negro como referéncia na realizacio glauberiana concorreram para
formacdo de uma identidade artistica com a juventude negra na luta contra a ditadura
militar. Esta posicdo referencial do negro no cinemanovismo, de Glauber Rocha foi
uma conquista, que rompeu com a invisibilidade. Por outro lado, no Brasil o Cinema
Negro, também foi gestado no pensamento glauberiano, cuja africanidade vai além

desta referéncia, conquistando o papel de sujeito, como roteirista e realizador.

Cinema Negro

Depois do sucesso de “Barravento” (1962), que foi um filme emblemitico do
Cinema Novo expressando de forma inequivoca a sintaxe de influéncia marxista,
desta tendéncia com base na projecio da luta do sofrimento do preto pobre contra o
poder do branco rico. Fenémeno referenciador do afrodescendente como centralidade
cinemanovista. Diante desta situa¢do ji premiado como melhor diretor no Festival
de Cannes, com “O dragio da maldade contra o Santo Guerreiro” (1968). Mas logo
pressionado pelo Ato Institucional n° 5 — AI 5 desde mesmo ano, o realizador baiano
se exila em Cuba, onde faz um polémico documentéario com o também exilado Marcos
Medeiros, uma pelicula intitulada Hist6ria do Brasil (1974).

Na Europa desenvolveu uma campanha que propugnava por um cinema de trés
continentes, como um discurso radical de volta as origens, propondo que a Africa era o
lugar ideal para a retomada da luta contra o colonialismo. Este comportamento resultou
na sua realizacio do filme “Ledo de sete cabecas” (1970), que ‘ao meu quase cego ver’,
entendo ser o surgimento do cinema negro brasileiro. Com um paroxismo estético

singular, que rompeu até mesmo com o esteticismo de “O dragio da maldade contra o
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Santo Guerreiro” (1968), Glauber realiza o “Ledo de sete cabecas” (1970), com notavel
influéncia do efeito de distanciamento do teatro dialético brechtiano, que se somou
a presenca no filme do cinema reflexivo de Jean-Luc Godard. A pelicula em questio
trouxe uma irreveréncia de atemporalidade na qual Glauber uniu os principais lideres
revoluciondrios da América Latina, notadamente Zumbi dos Palmares, século XVII e
Ernesto Guevara (Che Guevara) século XX, juntando-os na luta revoluciondria contra o
colonialismo no Congo de Brazzaville. Lembro ainda que esta pelicula é uma producao,
franco italiano com dire¢io de um brasileiro que acontece em Africa (Cardoso, 2007).

A vitéria revolucionaria do ibero-dsio-afro-amerindio contra o euro-hetero-
macho-autoritdrio configurado no eurocolonialismo motivou a irreveréncia juvenil
organizada na década de 1970 de tal sorte que o Movimento Negro Unificado — MNU,
que foi fundado pelos jovens: Milton Barbosa, Rafael Pinto, Hamilton Cardoso, Neusa
Maria Pereira, Wilson Prudente, Celso Prudente e Neninho, que fez a manifestacao na
escadaria do Teatro Municipal de Sao Paulo, contra o racismo e a violéncia policial, que
vitimava os jovens negros. Um ato publico de amplitude nacional que teve inequivoco
reflexo internacional na luta contra a ditadura, que a golpeou fragmentando o seu caro
mito da democracia racial.

Se por um lado esta articulacao politica de esquerda da juventude negra foi de
suma importancia contra o autoritarismo militar, ainda assim os partidos de inspiracao
marxista mostravam certo cuidado com o movimento negro. Pois consideravam que
a luta racial poderia dividir as lutas de classes. Esta delicadeza inflexiva das esquerdas
s6 foi superada com o sucesso e a repercussao do ato publico do MNU. A partir deste
momento os partidos e organizacdes, que lutavam contra ditadura se articulavam em
jornais alternativos que eram chamados de jornais nanicos. Desta maneira todos estes
veiculos criaram no minimo subeditoria para tratar a questao racial, tendo os jovens
negros como agentes autorais. De tal sorte que eles fizeram uma revisio critica da
histéria brasileira com base no protagonismo do afrodescendente.

Alguns desses jovens seguiram esta revisdo, buscando fazé-la no cinema motivado
pelo pensamento glauberiano. Como se viu o caso iconico de Ari Candido na realizacio
de “Porque Eritréia”, que de Paris foi a Etidpia, onde realizou este curta metragem ele é
também o criador do nome “Dogma feijoada” que se tornou uma tendéncia do Cinema

Negro liderada por Jeferson De Rodrigues (2011). Este comportamento deu origem ao
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Cinema Negro brasileiro que foi uma filmografia, cujo negro vai além do referencial
estético conquistado no cinemanovismo, tornando-se sujeito histérico na medida em
que assume o papel autoral de realizador no Cinema Negro.

Conclusiao

A minha preocupacio autoral que criou as categorias conceituais, tais
como: a horizontalidade da imagem do ibero-édsio-afro-amerindio, a lusofonia de
horizontalidade democritica, a verticalidade da hegemonia imagética do euro-hetero-
macho-autoritdrio, e a euroheteronormatividade. Estes conceitos se desenvolveram
num campo critico reflexivo, cujas formacoes foram para ancoragem da inferéncia
que conclui pela necessidade da construcio da imagem de afirmacio positiva da
horizontalidade da amalgama que se formou pela identidade lusofénica dos povos de
cultura estranhas ao nomos caucasiano no vetor eurocidental, que se tornaram minoria
em relacio a forca axioldgica de dominacdo do eurocentrismo.

Considero pertinente a observacio cujos pesquisadores que tiveram minha
orientacio no Programa de Pés-Graduacio em Comunicacio PPGE/UFMT incur-
sionaram também na minha preocupac¢io da inclusio do afrodescendente enquanto
maioria minorizada, na categoria autoral na horizontalidade da imagem o ibero-asio-
-afro-amerindio. Isto tem sido feito no ambito da preocupacio conceitual da Dimensao
Pedagégica do Cinema Negro, em que os localizo respeitosamente, cronologicamente,
assim: Oliveira (2015); Lobo (2016); Périgo (2018) e Santos (2019). Preocupacio que
alcancou reconhecimento na tradicional revista da Faculdade de Direito da USP com
um artigo em parceria com o respeitado reitor da comunidade uspiniana: Joao Gran-
dino Rodas, Rodas e Prudente (2009). Vi também o acolhimento das minhas catego-
rias autorais no maior encontro internacional de cinematografia de Portugal, o Festival
Internacional de Avanca, com a publicacdo do meu artigo “A dimensdo Pedagdgica do
Cinema Negro”, Prudente (2018), ensejo em que fui convidado para tratar este tema em
uma palestra no Férum da Gestao do Ensino Superior nos Paises e Regides de Lingua
Portuguesa, na 82 Conferéncia da FORGES/2018, no Politécnico de Lisboa esta mesma

instituicio me prestou uma homenagem, em que os alunos do mestrado do curso de
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comunicacio estudaram e discutiram a Dimensao Pedagégica do Cinema Negro, a par-
tir de alguns dos meus filmes de curta metragem, com a coordenacio do esteta Paulo J.
Moraes-Alexandre, que é Pré-Presidente de arte do Politécnico de Lisboa.

Percebi no didlogo com Agamben (2014), quando este autor observa a condicio
mididtica Gnica de transformacao do cinema, permitindo-me a sugestdo da possibilidade
de componente que dimensiona o dmbito da condi¢io humana, que conceituei de
humanabilidade, como elemento distintivo nas relacdes cinematograficas. Fi-lo, na
consideracdo em que a revolucio é um fator humano e se o cinema assim também o
é. Isto decorre de possivel humanidade, que em um ato solitirio tenho insistido em
categorizar como humanabilidade, tendo em vista que a compreensio transformadora
de Agamben leva em considera¢ao as aproximacdes percebidas em outros autores, tais
como Deleuze (1983), com o fotograma como movimento, a partir do dimensionamento
histérico no cinema, que também é condicdo humana. A percepcio do esteta italiano
demandou também a sugestio de possibilidades humanas no sentido teolégico que
Agamben (2014) constata na preocupacio cinematogréifica de Valter Benjamin (2012).

Esta minha insisténcia da humanabilidade abre caminho para a compreensao do
cinema como conhecimento, que também se constata em Duarte (2002), afirmando
como produtor de sentido. Contudo a convergéncia com esta autora é inequivoca, mas
observando que o fator epistemoldgico do cinema na minha compreensio é decorrente
da sua antecipacio da era da tecnologia da informacéo, por meio da tendéncia de ficcdo
cientifica, ainda que n3o seja singular. Pois outras modalidades também o fizeram na
tineta cientifica, mas nenhuma fez com a perfeicao do cinema, conjugando movimento
com o tridimensional, tornando-se assim mais préximo da perfeicao.

Considero ainda que a era da informacio é favoravel as minorias, na medida
em que preconceito e conhecimento sio antitéticos e o cinema em Agamben (2014)
por ser transformador permite o possivel e o impossivel, isto é, voltar na histéria
e se projetar para além do presente e é neste contexto que as minorias vulneraveis
ensinam a sociedade com sintomas democraticos, que se percebe nos movimentos
sociais, mostrando dialeticamente como elas sio e como elas devem ser tratadas. Para
superacdo social do anacronismo excludente em proveito de uma contemporaneidade
inclusiva, que somente serd possivel na medida em que é democratica, permitindo a

ética do respeito a diversidade e do respeito a biodiversidade.
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Compreendo assim que ai se d4 o decantado “lugar de fala” como sendo uma
condicio visual, onde a imagem ontoldgica da minoria agora se impde como expressao
de dignidade humana como fator de contemporaneidade. Este fenémeno de restauracao
da imagem nas relacdes de representacio, que em Spivak (2010) percebo pela autonomia
a presenca do sujeito que antes era subordinado e agora é fator pedagdgico que concluo
como sendo a Dimensao Pedagdgica do Cinema Negro permitindo a condi¢io de sujeito
do afrodescendente, como minoria, na medida em que é o autor da sua prépria histéria.
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