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APRESENTACAO

Artur Rozestraten!
Marcos N. Beccari?

Rogério de Almeida®

N o oitavo livro da Odisseia, lemos que os deuses tecem infortinios para
que ndo falte o que cantar as futuras geracdes. Os “infortinios” que nos
alca ao presente sdo os desencontros entre o que se imagina e o que acontece,
entre o que se projeta e o que se alcanca. No lapso entre prentncios e consta-
tacdes insinuam-se os imagindrios intempestivos. E o que nos faz pensar a par-
tir dos acontecimentos, da realidade, do que se passa. A especificidade desse
tipo de imagindrio se define nio sé pela investigacdo de novos territdrios,
mas antes pela maneira como os percorre e os torna problemdticos: para que
haja algo a ser pensado (ou cantado), mas também para que o pensamento se

desgarre de si mesmo e provoque descaminhos naquilo mesmo com que se

depara.

1. Professor da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sao Paulo (FAU-USP).

2. Professor do Setor de Artes, Comunicagio e Design da Universidade Federal do Parané (SACOD-
UFPR).

3. Professor da Faculdade de Educacio da Universidade de Siao Paulo (FE-USP).



Esta antologia retine textos que entrelacam temas relacionados aos ima-
gindrios intempestivos da arquitetura, do design, da arte e da educacdo. A
partir dessas distintas miradas, os olhares heterogéneos aqui elencados de-
brucam-se sobre a inquieta trama do contemporaneo. E o que é o contempo-
raneo senio o intempestivo?* De um lado, é o instante de suspensdo entre o
tempo do ndo mais e do ndo ainda; de outro, o intervalo prenhe entre a delimi-
tacio do aqui e a infinidade dos arredores. Sempre interpelados por tal sorte
de temporalidade espacial, arquitetos, designers, artistas e educadores ndo se
contentam apenas com o gesto de olhar e interpretar, mas se ocupam, no ho-
rizonte incerto da prospeccio imaginativa, da tarefa indecifravel do elaborar,
tdo indispensavel quanto inapreensivel fora da colisao direta com o agora.

Com tal prerrogativa em mente, os/as autores/as aqui reunidos foram
convocados a responder trés indagacdes: 1) quais imagindrios se delineiam
hoje no campo de convergéncias entre Arquitetura, Design, Arte e Educa-
¢30?; 2) que contribuicdes cada uma dessas dreas traz para o debate atual so-
bre o tema, e que novas perspectivas se constroem nos entremeios, nas inter-
seccdes e nos campos ampliados transdisciplinares?; 3) quais procedimentos
experimentais tém renovado os referenciais tedricos, as praticas e indicam
outros imagindrios possiveis?. Como resultado, trazemos a publico mais de
duas dezenas de ensaios que selam, neste livro, uma oportuna parceria entre

16 grupos de pesquisa, nomeados a seguir:

1. CIEd - Centro de Investigacio em Educacio do Instituto de Educa-
¢do da Universidade do Minho (Braga, Portugal);

2. CMM - Grupo de Pesquisa em Comunicacio e Criacio nas Midias,
da PUC-SP;

3. DEMO - Grupo de estudo sobre Design, epistemologia e moralida-
de, da ESDI-UERJ;

4. GEIFEC - Grupo de Estudos sobre Itinerarios de Formacio em
Educacio e Cultura, da FE-USP;

4. Segundo Agamben, o contemporaneo é precisamente aquilo “que nio coincide com seu tempo”,
dada a tarefa de manter-se “a altura de transforma-lo e de coloci-lo em relacio com os outros
tempos, de nele ler de modo inédito a histéria, de ‘citi-la’ segundo uma necessidade que nao
provém de maneira nenhuma do seu arbitrio, mas de uma exigéncia a qual ele nao sabe responder”.

AGAMBEN, Giorgio. O que € o contemporaneo? E outros ensaios. Chapecé: Argos, 2009, p. 58-72.
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Grupo de Pesquisa Eu e o Outro na Cidade, da ESPM-SP;
Grupo de Estudos Discursivos em Arte e Design, da UFPR;
Imaginalis — Grupo de Estudos sobre Comunicac¢io e Imaginario,
da UFRGS;

8. Lab Maker / Saguilab - Laboratério colaborativo da UNESP Bau-
ru;

9. Lab_Arte — Laboratério Experimental de Arte-Educacio & Cultu-
ra, da FE-USP;

10. LABPARC - Laboratério Paisagem, Arte e Cultura, da FAU-USP;

11. LabPAUD - Laboratério de Projetos de Arquitetura e Urbanismo e
Design, da FAUeD/UFU;

12. LAVITS - Rede latino-americana de Estudos sobre Vigilincia e
Visibilidade;

13. MidiAto — Grupo de Estudos de Linguagem: Priticas Mididticas,
da ECA-USP;

14. NOAH - Nicleo Habitat sem Fronteiras, da FAU-USP;

15. RITe - Grupo de Pesquisa Representacdes: Imaginario e Tecnolo-
gia, da FAU-USP;

16. TOPOS - Grupo de Estudos, Pesquisa e Extensido em Design, Edu-

cacdo e Imaginério, do IFSul.

Abrindo esta coletanea, Juliano C. C. Batista Oliveira (FAUeD/UFU)
apresenta, em 27 textos da arquitetura moderna brasileira, uma sintese de sua tese
de doutorado, que revisita o imagindrio brasileiro da arquitetura moderna e
explora as conexdes entre quatro de seus cAnones. Na sequéncia, Fernando
G. Vizquez Ramos (USJT) assina O extraordindrio como fonte do imagindrio:
Arquitetura, Cidade e Ficcao Cientifica na idealizacdo do futuro, um panorama das
cidades sonhadas por arquitetos, escritores e cientistas.

Juliana Michelli S. de Oliveira (FE-USP), em Com o que sonham os an-
droides? Ensaio sobre tecno-imagindrios contemporaneos, parte da obra de Philip
K. Dick para examinar a matéria onirica das criaturas artificiais. Por sua vez,
Rodrigo Firmino (PUC-PR), Frederick M. C. van Amstel (UTFPR) e Rodri-
go F. Gonzatto (PUC-PR) desenham, em Every breath you take: movimentos cap-
turados na cidade hiperconectada, uma paisagem urbana prospectiva em torno

da hegemonia das tecnologias de vigilancia.
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Em Imagindrios urbanos: a alteridade bestializada, Guilherme Mirage
Umeda (ESPM-SP) reflete sobre as expressdes do medo que se acentuam nos
atuais imagindrios de segregacio social. Na sequéncia, Marcos N. Beccari
(UFPR) contesta, em Terreno baldio: a atopia contempordnea, o tio anunciado
fim da verdade para assinalar, contrariamente, o excesso de verdades em uma
topografia sem centro.

Talita Tibola (ESDI-UER]) propde, em Futuros impossiveis: uma aproxi-
magdo de dispositivos de conversa com a pesquisa-interven¢do, uma abordagem
metodoldgica para suscitar a imaginacio coletiva na busca de caminhos ainda
inimaginéveis. Lucia Ledo (PUC-SP) discute acerca de Imagens e imagindrios
da crise ambiental planetdria: uma cartografia das politicas da partilha, e analisa
projetos que operam nos entrelacamentos de questdes ambientais, politicas e
poéticas. Seguimos para Superacdo por meio de intervencoes socioeducativas para
a reducdo do risco de desastres (RRD), onde Lara Leite Barbosa (FAU-USP) su-
blinha a importancia da formacio cultural para o gerenciamento do risco
antes, durante e depois dos desastres.

Artur Simdes Rozestraten (FAU-USP) volta-se ao ensino, defendendo
Acréscimos, ao invés de supressdes: reflexdes pedagégicas sobre as representaces na
formagdo de arquitetos. No capitulo seguinte, Movimento Maker e o aprendizado
pelo fazer: por um aprendizado mdo na massa, Dorival Campos Rossi, Juliana
A. J.Gongcalves, Samanta A. Teixeira e Rodrigo M. B. Moon (UNESP Bauru)
relatam suas experiéncias no Saguil.ab, destacando a metodologia hacker e a
tonica do fazer nos processos de aprendizagem. De maneira andloga, Renato
C. Bedore propoe a insercdo da vivéncia estética nas Construcoes alimentares:
estratégias vivenciais para a formagdo de food designers.

Rogério de Almeida e Marcos S. Pagotto-Euzebio (FE-USP) refletem,
em Quando a arte, deslocada para a vida, torna-se interrup¢do e intensificacdo,
acerca dos efeitos disruptivos da arte na contemporaneidade. Luis Garagalza
(UPV/EHU) discorre sobre El imaginario de la miisica: mito, poesia y filosofia
en el drama musical wagneriano. Voltando ao contexto brasileiro, Eduardo Vi-
cente e Rosana de Lima Soares (ECA-USP) debrucam-se, em Sdo Paulo na
cangdo: notas para uma geografia musical da metrépole, sobre o imagindario das
desigualdades sociais da periferia de Sao Paulo na misica popular brasileira.
Rosenilton Silva de Oliveira (FE-USP) segue Imaginando narrativas sobre a

presenca negra no Brasil a partir do contexto afro-religioso.
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Soraia C. Saura e Ana C. Zimmermann (EEFE-USP) convidam-nos a
partir da corporeidade para pensarmos O espaco, o esporte e o lazer: conside-
racdes bachelardianas. Por seu turno, Vladimir Bartalini (FAU-USP) adentra
a profundidade simbdlica da imagem do Jardim: imensiddo e intimidade. Ale-
xandre Verginio Assunc¢io (IFSul) e Alberto Filipe Aratjo (Universidade
do Minho) propdem, em A simbélica do espaco escolar: topoandlise como método,
uma abordagem hermenéutica de leitura dos fenémenos simbélicos que cons-
tituem e excedem o espaco escolar.

Em Pigmalido, Zeuxis e Narciso: a fotografia no espelho, Ana Tais M. Por-
tanova Barros (UFRGS) atualiza a hermenéutica simbélica na esfera da ima-
ginacio fotografica, mostrando como a fotografia pode se assimilar ao mito
na sua potencialidade reveladora de realidades. Em seguida, em Arquimedes,
Deédalo, Prometeu & Gaia: quatro personagens latourianos para uma reflexdo sobre
design e ciéncia, Daniel B. Portugal (ESDI-UER]) recorre a quatro mitos, con-
forme se inserem ao longo da obra de Bruno Latour, para explicar algumas das
bases epistemoldgicas da ciéncia e associd-las as atividades projetuais e cria-
tivas que caracterizam o design. Por fim, Marcos Ferreira-Santos (FE-USP)
encerra esta coletdnea com o capitulo magistral Arquitessituras: mitopoéticas do
espagotempo, um estudo sobre a nog¢do de “espacotempo” (pacha) na tradicdo
amerindia (quéchua e guarani, em especial), seus didlogos com as tradi¢cdes
arquitetonicas orientais (arché) e seu sentido mitico-musical (tessitura).

Esperamos que cada leitor/a encare esses capitulos como mapas de via-
gem, isto ¢, servindo-se deles conforme suas necessidades e inquietacdes.
Mais precisamente, sio diagramas intempestivos que nos “situam” nio por
abstratas unidades cartograficas, mas justamente pela dispersio e dissonin-
cia que se impdem na tarefa de perscrutar certas inclinacdes e propensdes,
quica vagas coordenadas, que se fazem eclodir pela arquitetura, pelo design,
pela arte e pela educacio no espaco do contemporaneo.

Gostariamos de finalizar essa breve apresentacio reproduzindo um pe-
queno escrito de Neil Gaiman: Vier Mauern, um manifesto poético sobre a
ambiguidade das paredes na delimitacdo dos lugares. Publicado no ano se-
guinte & queda do Muro de Berlim, o texto expressa certa sutileza intempes-
tiva: é nas fissuras entre as paredes que os meios brotam e pedem passagem.
Eis uma imagem que serve ao mesmo tempo como pretexto e coroldrio das

reflexdes dispostas a seguir.
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VIER MAUERN?®

ABERTURA

“Alguma coisa existe que nio aprecia o muro.”

Robert Frost escreveu isso, mas também sugeriu no mesmo poema, Muro Re-
mendado, que “Boas cercas fazem bons vizinhos”, entdo o que podemos dizer?
A PRIMEIRA PAREDE

Tento imaginar quem construiu a primeira parede. O que ele tinha em mente.

Ou ela. Protecao? Privacidade? Ou outra coisa.

Construimos nossas civiliza¢cdes com paredes, que nos dio abrigo e fortaleza.
y
Mantém distantes “os outros”™ as intempéries, os animais selvagens, as pessoas

que sio diferentes. Ao nos dividirem, as paredes nos definem.

As paredes separam as pessoas; e ndo s as paredes que construimos. Talvez
as mais assustadoras sejam aquelas que ndo somos capazes de ver, mas em cuja
existéncia acreditamos.
A SEGUNDA PAREDE

Eu tive um sonho a respeito disso quando eu era pequeno.

No meu sonho havia uma nota, uma nota musical, um som; e quando ela era
tocada todas as paredes comecavam a ruir. E todas as pessoas de todos os lu-

gares podiam ver...

Podiam ver umas as outras, fazendo as coisas que as pessoas fazem entre qua-

tro paredes. Ninguém tinha mais onde se esconder.

Entdo acordei, e nunca soube se ndo ter nenhuma parede era uma coisa boa
ou ruim. Nio ter onde se esconder, poder ir a qualquer lugar; sem fingimento,

sem protecdo, sem segredos.

A TERCEIRA PAREDE

Disseram-me que a Grande Muralha da China é a tnica construcio humana

na superficie da Terra que pode ser vista do espaco.

5. Publicado originalmente em Breakthrough, em 1990. Versio aqui reproduzida de GAIMAN, Neil;
MCcKEAN, Dave. Sinal e ruido. Trad. Alexandre Boide. Sao Paulo: Conrad, 2011, p. 16-17.
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Eu nunca vi a Terra do espaco. Nao conheco ninguém que tenha feito isso.
Sé vi as fotografias.

Disseram-me que, daquela distancia, é muito dificil diferenciar um pais do ou-

tro. Era de esperar que eles fossem coloridos, como os velhos mapas da escola.

Assim todos diferenciariam.

A QUARTA PAREDE

Quando ouvi dizer que o Muro de Berlim caira, minha primeira reacio foi de
alivio; mas entio pensei: e se existisse uma jovem que passou anos — metade

de sua vida - pintando naquele muro?
Pintando uma mensagem, ou uma imagem.

Se todas as manhis ela se levantasse bem cedo, fosse até 14 e pintasse um ou
dois tracos no muro. Todos os dias, na chuva, no frio, as vezes até no escuro.

Era o seu grito contra a opressao. Seu protesto contra o muro.

Ela estava quase terminando quando tudo foi demolido. As pessoas poderiam
ir e vir livremente. O muro contra o qual ela protestava ndo existia mais, assim

como sua criacio, desfeita em pedacos, vendida a um colecionador particular...
Tento imaginar como ela se sentiu. Espero que nio tenha ficado desapontada.

Eu teria ficado.

ENCERRAMENTO
Talvez devéssemos olhar além das paredes.

Escutem: pintores, escritores, musicos, cineastas e grafiteiros que pintam fra-
ses que brotam como flores luminosas nas laterais de constru¢des abandona-

das — todos vocés.

Existe uma quarta parede a ser demolida. Governos e autoridades vivem afir-
mando que boas cercas fazem bons vizinhos, e aumentam a vigilancia nas

fronteiras em um esforco para nos deixar felizes da maneira como estamos.

Mas alguma coisa existe que nio aprecia o muro, e seu nome é humanidade.
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27 TEXTOS DA ARQUITETURA MODERNA BRASILEIRA

Juliano Carlos Cecilio Batista Oliveira'

UMA CONVERSA ENTRE ARQUITETOS

Como se daria uma conversa sobre arquitetura que reunisse alguns dos
mais importantes arquitetos brasileiros? Nessa conversa, teriamos ideias que
se entrecruzariam, se sobreporiam, se complementariam e até se enfrenta-
riam? E se esses arquitetos fossem ninguém menos que os cariocas Lucio
Costa e Oscar Niemeyer, o paranaense radicado em Sio Paulo Joio Batista
Vilanova Artigas e, finalmente, a italo-brasileira Lina Bo Bardi? Quatro no-
mes de peso, com inegdvel representatividade no panorama da arquitetura
moderna (e contemporanea) no Brasil, detentores de ideias e projetos extre-
mamente pertinentes, sempre ancorados na mais profunda cultura do pais,

conscientes de nossa realidade e possibilidades como nacéo.

1. Doutor em Arquitetura e Urbanismo (FAU-USP), Mestrado em Arquitetura e Urbanismo (EES-
C-USP, atual IAU-USP) e graduacdo em Arquitetura e Urbanismo pela Universidade de Uberaba.
Professor de Projeto de Arquitetura da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo e Design da Uni-
versidade Federal de Uberlandia (FAUeD/UFU), onde também é Coordenador do Laboratério de
Projetos de Arquitetura e Urbanismo e Design (LabPAUD). Pesquisador associado ao Grupo de
Pesquisa CNPq “Representacdes: Imagindrio e Tecnologia” (RITe) vinculado ao Centre de Re-
cherches Internationales sur LImaginaire CRI2i. Pesquisador associado ao Grupo de Pesquisa
CNPq “MORA: Pesquisa em Habitacao”. Tem experiéncia na drea de Arquitetura e Urbanismo,
com énfase em Planejamento e Projetos da Edificacdo e Ensino de Projeto de Arquitetura. Con-

tato: juliano.oliveira@ufu.br



Essa roda de conversa, infelizmente, ndo aconteceu. Contudo, ao revisar-
mos a producdo bibliogrifica dos quatro arquitetos, é possivel identificar di-
versas convergéncias, aproximacoes e permeabilidades. Nosso trabalho aqui
se resume a construir essas pontes, identificando aspectos que aproximam
diversos escritos desses arquitetos, com o objetivo de colaborar para o ensino
e a prética do projeto de arquitetura.

O ensino e a pritica do projeto de arquitetura sao temas de cada vez
mais intensamente discutidos academicamente, buscando desmistificar sua
pratica e esclarecer seus procedimentos. Contudo, o que podemos observar
é como a atual complexidade do tema amplia suas fronteiras e, por vezes, o
afasta de sua propria base ou campo - € ficil o fazer projeto flanar por dreas
bastante diversas, algo natural a prépria formacdo do arquiteto, como pro-
fissional miltiplo: técnico e artista, especialista e generalista, homo faber e
animal laborens. Para contribuir em tal enfrentamento, buscamos olhar a pro-
ducdo bibliografica de alguns arquitetos brasileiros, como um caminho pro-
ficuo para enfrentar os desafios atuais da pritica e do ensino do projeto de
arquitetura, revisitando e ressignificando parte da producio bibliografica da
arquitetura moderna brasileira.

Para isso, nossa pesquisa discutiu a obra de Lucio Costa, Oscar Nie-
meyer, Vilanova Artigas e Lina Bo Bardi®. Quatro arquitetos com periodos de
formagcio relativamente préximos (entre Costa e Bo Bardi temos um interva-
lo de 15 anos) mas com caracteristicas bastante distintas, passando pela for-
macao cldssica Belas Artes de Costa, a formacao em engenharia e arquitetura
de Artigas ou a formac¢io moderna de Niemeyer e Bo Bardi.

Entre a producio textual desses arquitetos temos alguns dos principais
escritos da arquitetura moderna no Brasil, com textos de grande alcance e

permanéncia. Sua divulgacdo acontecia, principalmente, através de artigos,

2. A pesquisa resultou em Tese de Doutorado (27 textos de Lucio Costa, Oscar Niemeyer, Vilanova Arti-
gas e Lina Bo Bardi: contribuicdes transversais ao ensino e a prdtica do projeto de arquitetura — antologia
teérica) apresentada ao Programa de Pés-Graduacao da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da
Universidade de Sio Paulo (FAUUUSP), desenvolvida entre os anos de 2014 e 2018. O trabalho
foi orientado pelo Prof. Dr. Artur Simdes Rozestraten, tendo um periodo sanduiche junto a ET-
SAM-UPM sob a supervisio da Profa. Dra. Ana Esteban Maluenda (através de uma bolsa CAPES
- Edital PDSE 019/2016). A pesquisa foi desenvolvida junto ao grupo de pesquisa CNPq “RITe:
Imaginérios e Tecnologia” (https://rite2018.wixsite.com/) que ofereceu um suporte intelectual

essencial para a conducio do trabalho.
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eventualmente de jornais, mas principalmente de periddicos especializados,
além de cursos e catilogos de exposicoes e alguns poucos livros. Se hoje con-
tamos com uma consideravel producio bibliografica nacional, ainda que es-
sencialmente fruto de pesquisas ligadas a programas de pés-graduacio, ela
se construiu ao longo do tempo. A producao bibliogrifica moderna no Bra-
sil foi sendo escrita a partir da década de 1930, essencialmente por arquite-
tos, embasados por fontes, em sua maioria, estrangeiras. Temos textos sobre
edificios escritos por seus préprios autores, assim como arquitetos e criticos
analisando e interpretando edificios de outros profissionais e, também, de-
bates - num plano teérico - sobre os caminhos da arquitetura. Tal produc¢io
realizada por esses quatro arquitetos tratava, fundamentalmente, da critica
de edificios de uma nova arquitetura brasileira.

Para se viabilizar a andlise de tal producio, realizamos ampla coleta de
dados, buscando as fontes primdrias na forma dos textos originais em livros e
principalmente revistas da época, sendo possivel realizar o registro fotogra-
fico de parcela considerivel de todo o material utilizado. Essa etapa permitiu
avaliar, também, os meios em que os textos eram publicados, como local, edi-
tor responséivel pela publicacio assim como os demais artigos e autores que
acompanhavam a edi¢do, o que possibilitou a contextualizacao do conjunto
de dados, assim como a localiza¢do do material analisado diante das edicdes
anteriores e posteriores, a republicacio de textos e projetos em diferentes edi-
cOes e revistas, etc.

Obviamente, jamais imaginamos conseguir realizar toda a catalogacio
da obra dos arquitetos em estudo, esgotando sua producido. Porém, temos
certeza de que chegamos a um numero bastante expressivo de seus textos
e artigos, conseguindo cobrir uma parcela considerdvel de seu pensamento,
constituindo assim uma antologia teérica com 27 textos comentados.

Para aprofundarmos o entendimento dos textos, ampliando seu po-
tencial para a educacio em projeto (contextualizacdo, relacio com os outros
autores em discussdo, apontamentos para a pratica contemporanea) realiza-
mos uma andlise por autor para, em seguida, construirmos uma relacio entre
os escritos dos quatro autores. Assim, a abordagem referente a Lucio Costa,
Oscar Niemeyer, Vilanova Artigas e Lina Bo Bardi tém a mesma estrutura
metodoldgica: um levantamento realizado da obra do arquiteto, assim como

sua analise e sistematizacao. Desse amplo conjunto de textos analisados, sele-
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cionamos os exemplares que mais contribuiram para o ensino e a pratica do
projeto de arquitetura. De um total de 258 textos analisados?, selecionamos
27 deles. Seu comentdrio critico é sempre acompanhado de sua referéncia bi-
bliogrifica do exemplar original e um conjunto de palavras-chave. Para cada
arquiteto, estruturamos algumas Considera¢des Preliminares, concluindo a
discussido do trabalho do arquiteto e organizando o conjunto de palavras-
-chave que sugerimos para cada texto. Esse conjunto de palavras-chave tem
papel fundamental, pois ao relacionarmos a producdo entre autores, conse-

guirmos realizar leituras transversais a toda a producio elencada.

LUCIO COSTA

O arquiteto Lucio Costa (1902-1998) possui uma extensa obra escrita. O
autor publica textos desde os anos 1920, fazendo-o ininterruptamente até fins
dos anos 1980 - com uma maior producdo durante os anos de 1940 e 1950.
Apesar da extensa producio, o acesso ao conjunto de sua obra nunca foi facil
— até a publicacio em 1995 de um volume monogrifico, escrito e organizado
pelo mesmo, jd no fim de sua vida, o Registro de uma vivéncia*. Até a saida do
Registro, foi em 1962 que o entdo estudante de arquitetura da UFRGS Alberto
Xavier organiza e publica a primeira coletanea dos textos de Costa, retirados
das diversas revistas e jornais onde haviam aparecido: surgia o Lucio Costa:
Sobre Arquitetura®. Assim, apds essa publicacio — com uma tnica impressio
de apenas 2.500 exemplares — hd um hiato de 33 anos até o aparecimento do
Registro de uma vivéncia. Apés seu falecimento em 1998, vemos publicado o

pequeno volume Arquitetura® (2002), uma nova coletianea de textos — antigos e

3. Esse nimero é resultado da andlise de 53 textos de Lucio Costa, 97 de Oscar Niemeyer, 70 de
Vilanova Artigas e 38 de Lina Bo Bardi.

4. Ref. da primeira edicao: COSTA, Lucio. Lucio Costa: registro de uma vivéncia. Sao Paulo: Empresa
das Artes, 1995. 620 p. Hd uma segunda edi¢do de 1997 da mesma editora e uma terceira, de 2018,
pela editora 34.

5. Ref. da primeira edicao: COSTA, Lucio; XAVIER, Alberto (Org.). Lucio Costa: Sobre arquitetura.
Porto Alegre: UFRGS, 1962. 356 p. Nos reportaremos a este volume apenas como “Sobre”, para
maior fluidez da leitura. Na tese, nos utilizamos da segunda edicio, fac-simile, coordenada por
Canez, de 2007.

6. COSTA, Lucio. Arquitetura. Rio de Janeiro: José Olympio, 2002. 160 p.
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recentes — de Costa. Esse livro, publicado pela editora José Olympio, recupe-
rava um livro paradidético escrito por Costa para a distribuicio em escolas’,
em 1980 — nunca publicado comercialmente. Além desses livros, foi funda-
mental a consulta a diversos jornais e revistas de arquitetura, visando chegar
sempre ao exemplar original de seus textos e projetos. Tal esforco revelou-se
fundamental, pois alguns artigos encontrados nio apareciam nos trés livros
base®.

A partir desse universo, realizamos uma primeira selecdo, elaboran-
do um recorte com foco na producdo que trata do projeto de arquitetura e
sua conceituacdo, da definicgo de critérios de projeto, de métodos, seu ensino
e representacio, etc. Entre os diversos textos encontrados, terminamos por
descartar textos que tratassem de biografias e questdes pessoais, criticas de
arte, patriménio, planos diretores/projetos urbanos pés-Brasilia, etc. Essa
primeira listagem revelou um nimero ainda expressivo de textos, 54 no total,
publicados em diversos meios, que foram mais detalhadamente analisados,

apontando para, finalmente, 07 textos escolhidos para a antologia:

1. 1930. O novo director da Escola de Belas Artes e as directrizes de
uma reforma. Um programma em breve entrevista com o architec-
to Lucio Costa: o estylo “Colonial” e o “Salon”

1936. Razdes da nova arquitetura

1936. Monlevade

1937. Universidade do Brasil: anteprojeto

1939. Edificio do Ministério da Educacio e da Saide

1955. O arquiteto e a sociedade contemporanea

N A e

1957. Memoéria Descritiva do Plano Piloto de Brasilia

O texto selecionado é acompanhado de uma resenha critica, a referéncia
a publicacio original e um conjunto de 08 a 10 palavras-chave. Essas pala-

vras buscavam definir ou sintetizar conceitos, ideias, edificios e tecnologias

7. Na apresentacio do volume, Jorge de Souza Hue explicita que esse volume era parte de uma cole-
¢do com mais nove livros, cobrindo diversas dreas ligadas as artes: cinema, musica, literatura, etc.
A colecio foi uma iniciativa do Ministério da Educac¢io com a Editora Bloch.

8. Todos os artigos pesquisados encontram-se listados, como uma bibliografia consultada em Oli-
veira (2018, p. 201).
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relevantes para o assunto abordado. Nesse sentido, ndo necessariamente a
palavra chave estd no texto original — ela pode surgir como um conceito sin-
tetizador da ideia desenvolvida pelo autor. A intenco, com isso, nio é apenas
facilitar a localizacdo ou identificacio dos textos por determinado assunto,
mas principalmente encontrar conexdes entre os textos de um mesmo autor
e, também, identificar conexdes transversais ao material analisado entre os
quatro arquitetos. Objetivamos, com isso, facilitar a visualizacio de relacoes
entre os autores, entre os textos e, ainda, reforcar a emergéncia de temas em
comum. Assim, para facilitar a interconexao de textos para cada autor, elabo-
ramos um grafico sintese (Fig. 1), que relaciona as palavras-chave em comum
aos textos selecionados e aponta ainda as palavras-chave isoladas em cada

texto.

(o4 textos de
Lucio Costa

plano_de_interagdes

reform 4 \ academia
e arquitetura moderna [ Ministelle
= | da Educacao
concreto armado | e Saude
concurso.
edificio de uso coletivo

ensino

= y implantacdo
estrutura inde d —
inddstria

Razoées o K| ;
Miestan da nova Le Corbusier/| arq;u;eto

arquitetura —_l/] sociedade

Rio de Janeirg’ | contempo-
-— ranea
@ unidade de habitagdo
| te
urbanismo’ arquitetura
UNESCO
ambiental
Universidade
do Brasil | afradi

> universidade

Fig. 1 —0s 07 textos de Lucio Costa. Fonte: Oliveira, 2018.
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OSCAR NIEMEYER

Oscar Ribeiro de Almeida Niemeyer Soares Filho (1907-2012) nasceu
no Rio de Janeiro, cidade onde também faleceu, com 105 anos de idade. Gra-
duado arquiteto pela Escola Nacional de Belas Artes (ENBA) em 1934, sua
formacio é marcada pelos eventos resultantes da reforma do ensino empre-
endida por Lucio Costa, em sua rapida passagem pela direcdo da referida es-
cola, entre 1930 e 1931. Ainda que Niemeyer tenha uma formacdo de base
moderna desde os estudos universitirios, também foi fundamental para sua
experiéncia um estdgio no escritério de Lucio Costa e, posteriormente, o tra-
balho junto & equipe de projeto do Ministério da Educacio e Saide’. L4, o
arquiteto teve contato direto com Le Corbusier e sua doutrina (era seu dese-
nhista), absorvendo profundamente seus ensinamentos e rapidamente poten-
cializando-os com uma linguagem proépria.

Lucio Costa, ap6s a experiéncia de projeto do MEC, percebe o excep-
cional potencial de seu ex-estagidrio, oferecendo-lhe importantes encargos,
através dos quais Niemeyer projeta-se como figura de destaque no movi-
mento de renovacdo da arquitetura brasileira, contando também com rapido
reconhecimento internacional. Nesse contexto, ele desenvolve um extenso
conjunto de projetos para o governo e a iniciativa privada, com constante
divulgacio dos mesmos em revistas de arquitetura. Além disso, o arquiteto
procura desenvolver uma certa atividade tedrica, sempre pautada por sua ex-
periéncia projetual, que ganha espaco quando inaugura sua prépria revista de
arquitetura, a Mddulo, em 1955. Embora essa atividade de Niemeyer nunca se
aproxime de padrdes académicos de pesquisa — com sistematizacio clara de
fontes, um apurado esclarecimento metodoldgico e mesmo maior aprofunda-
mento dos temas tratados — n3o deixa de ser fundamental para o esclareci-
mento de um novo saber fazer, especialmente no periodo em discusszo.

Assim, sua extensa producio foi levantada e sistematizada a partir de
um variado conjunto de revistas brasileiras de arquitetura, além dos vérios
livros escritos por Niemeyer — ou sobre sua obra. Em um levantamento pre-
liminar, considerando o periodo entre 1944 (data de seu primeiro livro) e

2010, o arquiteto escreve 18 obras, para nio mencionar os diversos livros ou

9. O MEG, atual Edificio Gustavo Capanema, construido no Rio de Janeiro entre 1936 e 1942.
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capitulos de livros publicados sobre seu trabalho, por outros autores. Apesar
disso, destacamos a predominéncia e a importancia do discurso registrado
nas revistas de arquitetura; de nove publicacoes periddicas listadas, vemos a
ocorréncia de noventa e sete artigos. A partir de tal bibliografia levantada e

analisada, selecionamos nove textos para comporem a antologia teérica.

1. 1937 — Instituto Nacional de Puericultura: estudado de acordo com
o programa organizado pelo Prof. Martagao Gesteira

1939 - A protecio da fachada oeste por brise soleil

1944 - Pampulha: arquitetura

1955 - Problemas atuais da arquitetura brasileira

1956 — Museu de Caracas

1957 — Consideracdes sobre a arquitetura brasileira

1957 — Depoimento

1959 - A imaginacio na arquitetura

02 N A e

1960 - Forma e func¢io na arquitetura

A anilise desses textos pode ser resumida com a Figura 2.
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Fig. 2 - Os nove textos de Oscar Niemeyer. Fonte: Oliveira, 2018.
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VILANOVA ARTIGAS

O arquiteto Jodo Batista Vilanova Artigas (1915-1985) é curitibano, mas
reconhecido principalmente por sua obra paulista. Em sua cidade natal inicia
seus estudos de engenharia, mas logo transfere-se para a Escola Politécnica
de Sao Paulo, onde forma-se arquiteto em 1937. Esse é um aspecto importante
em sua formacido, dentre os profissionais aqui analisados: Artigas forma-se
arquiteto em uma escola de engenharia, que entio mesclava ao ensino de En-
genharia Civil aspectos do ensino Belas Artes, como as Pequenas e Grandes
Composicdes e ainda o ensino de Urbanismo (naquele momento, sob a res-
ponsabilidade de Anhaia Mello). Assim, se Lucio Costa e Oscar Niemeyer
formam-se na tradicional Escola Nacional de Belas Artes e Lina numa tipica
escola de arquitetura italiana, Artigas era o engenheiro-arquiteto - referén-
cia fundamental em toda a sua obra.

Outro aspecto também seria fundamental para o desenvolvimento de
sua carreira: seu posicionamento politico e filiacdo ao Partido Comunista.
Sua ideologia politica nunca se afasta de seu discurso arquitetonico, pelo con-
trario: um ndo se di sem o outro, fazendo com que o arquiteto se desdobre
para, inclusive, conciliar praticas eventualmente contraditérias — o trabalho
de arquiteto ligado ao mercado imobilidrio e a acdo politica radical de dendin-
cia do capitalismo e da necessidade da revolucio para a transformacio social.
Tal quadro se reflete, obviamente, em sua producio bibliogrifica, de modo
visivel: até o final dos anos 1950, é notidvel como ha duas linhas nos textos e
trabalhos publicados por Artigas.

Uma delas, um campo tedrico relativamente afastado da pratica da ar-
quitetura: o discurso concentra-se em aspectos politico-ideoldgicos voltados
a critica da sociedade capitalista e pela defesa de uma “revolucdo burguesa”
brasileira como passo necessério a superacio do capitalismo e de regimes de
exploracao do trabalhador, ainda que tal discurso passe pelo universo da ar-
quitetura, num acentuado tom critico a producio dos grandes arquitetos es-
trangeiros e a atuagio de sociedades de classe “em defesa do imperialismo”. H4
claramente pouco espaco para a discussdo da pritica da arquitetura, quando
nio apenas em seus aspectos mais conceituais ou utépicos.

O outro lado estava diretamente ligado ao meétier, com a realizacdo de

inimeros projetos que administravam as possibilidades da utopia do arquite-
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to sob o regime politico e econémico em questao, por ele tao debatido. Essa
condicido de reflexio profissional era certamente possibilitada — e incentiva-
da - por sua carreira docente, configurando uma “eterna bifurcacio do atelié
com a vida publica e universitdria’, como comentado por Lira (2004), que
nota como Artigas foi o unico dos grandes arquitetos brasileiros que “des-
cobriu a dimensdo profundamente politica do ensino e do trabalho da arqui-
tetura, fundindo ao exercicio do metier um senso agudo de responsabilidade
social” (2004, p. 7-8, grifo no original).

Podemos observar que Artigas escreve relativamente pouco sobre seus
projetos e, quando o faz, normalmente sdo comentdrios muito pequenos, ob-
jetivos. Tais comentdrios, de certa maneira, ensaiam uma ponte com temas
ligados a um horizonte distante do objeto em si — conectam o projeto em dis-
cussio a questoes mais amplas do universo da arquitetura, como a expansio
das cidades ou o uso da tecnologia como instrumento de desenvolvimento
nacional. Das 71 publicacdes de Artigas que analisamos, selecionamos apenas

6 artigos que tratam da prética projetual (fig. 3).
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Fig. 3 - Os seis textos de Vilanova Artigas. Fonte: Oliveira, 2018.
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1. 1958 - Revisio critica de Niemeyer
2. 1963 — Residéncia no Sumaré
3. 1965 - Residéncia na Aclimacio
4. 1968 — O desenho
5. 1969 - Duas residéncias
6. 1970 — Sobre escolas
LINA BO BARDI

A italiana Achillina di Enrico Bo (1914 - 1992) nasceu em Roma — mes-
ma cidade em que se forma arquiteta na Faculdade de Arquitetura da Uni-
versidade de Roma (1939). Entre Roma e Mildo, trabalha com interiores e,
principalmente, como jornalista de revistas de arquitetura, decoracio e arte,
onde se aproxima da Resisténcia ao Fascismo - enfrentando a auséncia de
trabalho e a restri¢io as liberdades individuais. Pouco apds casar-se com o
critico de arte e galerista Pietro Maria Bardi, com seu pais extremamente
abalado com o pds-guerra, o casal decide por se mudar para o Brasil em 1947,
ap6s conhecerem o pais em viagem de negdcios de Pietro.

Por sua vinculac¢io ao universo editorial desde sua formacdo e inicio
profissional na Itdlia, Lina Bo sempre escreveu sobre tudo e desde sua chega-
da ao Brasil realiza critica de exposi¢cdes de arte, de projetos de arquitetura,
de pecas de teatro, de producio em design das mais diversas — tecidos, joias,
mobilidrio, etc. Sua atividade profissional, contudo, nio se limita a escrita —
além de realizar projetos de arquitetura, trabalha ativamente com museogra-
fia, cenografia, ilustracdo e projeto de mobilirio, além de algumas passagens
no ensino de arquitetura.

Se Lina Bo escreveu muito, o mesmo nao se pode dizer do quanto cons-
truiu. Mas, ainda que tenha construido muito pouco, especialmente se com-
parada aos demais arquitetos pesquisados, Bo Bardi deixa obras de peso para
a arquitetura brasileira, projetando icones arquiteténicos — como o MASP e
o SESC Fébrica Pompéia. Em Lina Bo Bardi obra construida, Olivia de Oliveira
(2014) relaciona apenas 17 projetos construidos da arquiteta. Contudo, estes
projetos sdo reflexo e inspiracdo — a0 mesmo tempo — de sua producio biblio-

grafica. Nao se separam e se realizam mutuamente. O respectivo amadureci-
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mento como arquiteta, permitindo a Lina Bo interpretar e projetar com cada
vez mais objetividade sua peculiar mistura de arquitetura moderna e cultura
popular sio visiveis no decorrer de sua carreira.

Para a andlise de uma producio tdo plural, foi necessirio, no contexto
de nossa pesquisa, nos limitamos a levantar as publicacdes originais e analisar
os textos de Lina Bo que tratam de arquitetura, especialmente o material por
ela assinado. Na andlise da bibliografia referente a arquiteta, hd ainda grande
material ligado 2 critica de arte, 2 organizacio de exposi¢des (curadoria), 2
producio de figurinos, cendrios e design — temas que extrapolam o universo
de nosso interesse. Assim, foi necessirio realizar um primeiro filtro, para a
partir dai realizarmos nosso levantamento'®, que passa por 15 publicacdes
distintas, das quais realizamos o levantamento e anélise de 37 matérias, entre
artigos de revista, jornais e livros. Desse conjunto, cinco textos foram sele-

cionados para encerrarem nossa antologia tedrica (Fig. 4).
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Figura 4 — Os 5 textos de Lina Bo Bardi. Fonte: Oliveira, 2018.

10. Um levantamento bibliografico excepcional foi realizado por Marina Mange Grinover (2010,
p. 234), que contempla também publica¢des internacionais de Lina Bo Bardi — aspecto que nio
nos interessa, dado o objetivo da pesquisa de entender a producio de textos ligados ao ensino e a

prtica da arquitetura no Brasil.
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1950 - Casas de Vilanova Artigas
1953 — Residéncia no Morumbi
1958 — arquitetura ou Arquitetura
1958 — Casas ou museus?

1967 — O novo Trianon, 1957|67

A A

APROXIMAGOES ENTRE 0S ARQUITETOS

A selecdo desses 27 textos na forma de uma antologia nos fez vislumbrar
a possibilidade de estruturar uma transversalidade na leitura desse material.
A construcdo de intera¢des entre o contetido é capaz de apresentar novas pos-
sibilidades de leitura e de dar nova poténcia ao sentido original dos textos
selecionados. Buscamos, assim, oferecer uma abordagem original de textos
classicos e obscuros da arquitetura moderna brasileira, revelando seu poten-
cial para a elucidacdo de praticas em seu tempo e contemporaneamente, con-

tribuindo para o ensino e a pratica do projeto de arquitetura hoje.
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Fig. 5 - Uma cronologia tematica para os 27 textos. Fonte: Oliveira, 2018.
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As andlises indicaram que tais textos se organizavam, mais especifica-
mente, em trés campos: os memoriais de arquitetura, os memoriais criticos e os
textos de teoria (Fig. 5). Os memoriais dos projetos de arquitetura eram escritos
pelos préprios arquitetos, para a apresentacio de seu projeto e também seu
processo projetual; os memoriais criticos, escritos pelos préprios arquitetos ou
escritos por eles para comentarem o edificio de outro profissional, de cunho
descritivo mas, também, com algumas reflexdes tedricas sobre a produciao em
questdo; e, finalmente, os textos de teoria, focados na discussio da arquitetura
moderna em seus diferentes aspectos, mas sempre relacionados a producio
do projeto - inicialmente sobre sua pertinéncia e viabilidade indo até sua
necessidade de rediscussio e revisio.

Todo esse material analisado foi sistematizado e recebeu individual-
mente um conjunto de palavras-chave, como jd vimos nas imagens sintese
acima. Com isso, abrimos a possibilidade de reorganizar os conjuntos de tex-
tos, ndo apenas cronologicamente ou por autor, mas por temas afins ou, ain-
da, pela hierarquia de determinados temas entre autores.

Essa possibilidade de reorganizacio amplia o espectro de compreen-
sdo da obra e abre espaco para que o leitor construa sua interpretacio e faca
suas descobertas. Assim, nos parece instigante imaginar que o leitor podera
apagar parte da construcdo historiografica da qual os textos vém carregados
e simplesmente iniciar uma outra histéria; ou, melhor dizendo, interpretar
formas de fazer arquitetura 2 margem das narrativas e discursos que engen-
dram uma interpreta¢io da histéria.

Dois elementos que contribuiram na constru¢io de um norte para tal
proposta de sinteses analiticas pela Tese foram a obra de Aby Warburg e seu
Atlas Mnemosine e, ainda, alguns aspectos relacionados a praticas digitais na

construgio e organizacio de bancos de dados.
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0 ATLAS MNEMOSINE

Primeiramente, tal possibilidade de exploracio é insinuada nessa pes-
quisa a partir do conhecimento da obra de Aby Warburg, especialmente com
relacio a seu Atlas Mnemosine''. Esse “sistema” proposto por Warburg (jun-
tamente a outros colaboradores), elaborado entre 1924 e 1929 (ano em que
falece precocemente), entre Hamburgo e Roma (BOVINO, 2014), buscava or-
ganizar imagens capazes de relacionar certas formas da arte da Antiguidade
a do Renascimento. Com isso, o pesquisador apresentava a nog¢io da sobrevi-
véncia de uma memoria artistica, apta a recuperar e reinterpretar determinadas
solucdes formais (e nfo necessariamente de contetido). Obviamente, aqui ndo
pretendemos nos aprofundar ou esgotar o contetido da obra de Warburg, mas
sim indicar a relacdo das interacdes que pretendemos nessa tese com tal pro-
posta metodolégica, ainda que preliminar e nio finalizada, encontrada no
Bilderatlas. Sua maneira de reunir conjuntos de informacio de modo visual
abria espaco para a percepcio de interacdes entre seus dados em anilise, até
entdo dificeis — se ndo impossiveis — de serem levantados apenas através da
representacio textual. Essa abordagem foi, a seu tempo, bastante inovadora e
rompia com a linearidade da histéria e do espaco.

A partir de tais experiéncias, imaginamos algumas maneiras para visu-
alizarmos parte da informacio contida nos textos, de modo ripido, sintético
e aberto — como nos painéis de Warburg. Aqui, no lugar de imagens — suas
reproducdes de obras de arte — teriamos palavras-chave como nossos descri-
tores dos temas discutidos pelos textos.

Assim, um conjunto de palavras relacionadas a determinado texto ou
autor poderia ir além de uma mera listagem, ampliando sua carga semantica
através de uma maior exploracio grifica, de sua visualidade. Diante de tal
problema, um caminho natural foi relacionar o conjunto de palavras a forma
de uma ferramenta digital para busca de assuntos, hoje bastante utilizada:
as nuvens de palavras ou cloud tag. Tal recurso, além de seu potencial grafi-
co, garantindo rdpida leitura de um conjunto de dados, nos apontava futu-

ras possiblidades de exploracio das leituras transversais, dada sua constante

11. O trabalho de Warburg nos foi apresentado na disciplina AUT-5836 Representacdes: imagindrio e
tecnologia, do Programa de Pés-graduacao da FAUUSP, cursada no segundo semestre de 2014, sob

a coordenacio dos professores Dr. Artur S. Rozestraten e Dr. Luiz Américo de Souza Munari.
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Figura 6 — Matriz com a relagao de todas as palavras-chave e todos os textos selecionados.

utilizacdo na internet em sistemas colaborativos ou interativos. Assim, esse
primeiro conjunto de imagens impressas tém o potencial de cruzar leituras
e interpreta¢des, ampliando as conexdes possiveis entre os conteidos aqui
destacados, como ja vimos nas figuras de 1 a 4. Essas imagens permitem en-
contrar temas transversais aos diferentes textos do arquiteto além de apontar
as palavras-chave que sdo especificas para cada um, isso é, que nao se repetem
ou sio recorrentes ao autor.

Outra interacio possivel é entre os diferentes autores pesquisados, tam-
bém tirando partido das mesmas chaves. Essa é uma situacdo importante,
pois aqui temos a transversalidade entre autores e textos, a partir dos temas
previamente identificados, nio importando data de publicacdo ou tipo de tex-
to, por exemplo. Para o desenho de uma estrutura visual capaz de representar
tamanho conjunto e dados, foi necessirio a organizacio de uma matriz, capaz

de inicialmente estruturar tais conexoes (Figura 6).
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UM SALTO PARA O VIRTUAL

Observando a figura 6, fica 6bvia a necessidade de a pesquisa apresen-
tar-se a partir de outro suporte: um site ou alguma outra plataforma digital
semelhante. Obviamente, a légica nio linear das linguagens hipertextuais,
tipicas do universo da Internet, ampararam em muito a organizac¢io dos re-
sultados do trabalho. Nesse sentido, a pesquisa jd tinha esse viés a partir de
sua constitui¢do e se mostrard completa apenas ao encerrar essa etapa — que
nio cabe em um livro tradicional. A forma virtual, para a apresentacdo dos
dados da pesquisa, nos parece bastante adequada, por diversas razdes.

Um primeiro ponto estd na possibilidade de, facilmente, garantir acesso
tanto a leitura das resenhas criticas quanto dos textos originais dos autores,
digitalizados e apresentados ou em seu formato original e/ou reorganizados
para o padrio gréfico do site. Isso fundamentalmente colabora para a publi-
cizacdo dos resultados de uma pesquisa académica e amplia as possibilidades
que a mesma cumpra seu papel inicial: contribuir para o ensino de arquite-
tura.

Um segundo aspecto, fundamental, estd na viabilidade da leitura de
modo nio-linear dos textos que compdem a antologia. A utilizacio de hyper-
links garante o “salto” entre textos a partir da escolha de determinadas pala-
vras-chave. Desse modo, é possivel reorganizar a leitura a partir do interes-
se do leitor, de modo automitico. A possibilidade de utilizacio de diversos
hyperlinks tanto dentro dos textos como no mapeamento de imagens sintese,
garantiria ao leitor/usudrio do site uma capacidade de navegacio pelos tex-
tos que o exemplar impresso, infelizmente, nio oferece. Entendemos que tal
forma de leitura é bastante rica, pois reforca os aspectos que comentamos
brevemente ao tratarmos do Atlas de Aby Warburg. A retirada do peso da
Histéria para a leitura e interpretacio dos textos permite também uma nova
apreensdo de contetdos previamente estruturados pelas resenhas criticas que
os acompanham. Assim, o leitor se permite concentrar no aprender a fazer
projeto e ndo no como se fazia projeto naquela época.

Enfim, poderiamos ainda discutir outros aspectos — inclusive de natu-
reza mais técnica — acerca das possiveis vantagens da ampliacdo da apresen-
tacdo de nossa pesquisa para o universo digital, fato que nos leva a buscar

algumas consideracdes finais, mais adequadas ao sentido dessa publicacdo.
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LIVRO, SITE OU APP?

Qual o suporte mais adequado para a divulgacio da pesquisa cientifica,
hoje?

Devemos considerar, de inicio, qual o principal publico interessado nos
métodos e resultados apontados. Pesquisadores altamente especializados?
Estudantes de graduacio? Publico nao especializado? Aqui, entendemos que
nosso primeiro “alvo” seriam estudantes de graduacio em Arquitetura e Ur-
banismo. A maior parte dos textos selecionados dizem respeito a fundamen-
tos da prética projetual, elaborando um universo rico para o arquiteto em
formacdo. Assim, é importante considerar que além da “divulgacio oficial” -
isto é, a publica¢io em revistas indexadas, com revisio cega, etc. ou congres-
sos da drea, hd outras maneiras de garantir que os resultados de determinado
esforco de investigacdo se aproximem de seus reais alvos e talvez a primeira a
ser considerada seria a cria¢io de um site. Com ele, a apresentacio dos dados
da pesquisa se coloca de maneira mais acessivel ao aluno de graduacio, mas
também ao docente que certamente se beneficiaria da divulgacao de textos
fundamentais para a formacio de seu aluno.

Assim, nao descartamos também a evolucio para a publica¢io do tra-
balho numa espécie de app, em um aplicativo para smartphone. Como van-
tagem, vemos a questio da mobilidade, garantindo que o leitor/estudante
desfrute do contetdo selecionado durante seu tempo livre, em deslocamentos
mais longos etc. Além disso, o formato em app oferece a possibilidade mais
4gil da organizacdo de um formato de rede social, em que as camadas de in-
formacao possam ser seguidas, qualificadas pelos leitores, incrementadas, etc.

Entendemos a importincia de garantir o acesso dos resultados pesquisa
académica ao maior e mais diverso publico possivel, assim como conseguir
receber uma resposta em troca de tal trabalho, efetivando a assimilacio dos

contetdos e permitindo que novas trocas acontecam.
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0 EXTRAORDINARIO COMO FONTE DO IMAGINARIO
Arquitetura, Cidade e Ficgao Cientifica
na idealiza¢ao do futuro

Fernando Guillermo Vizquez Ramos'

INTRODUCAO I: conceitos basicos

O extraordindrio é um conceito de dificil demarcacdo. Nio ¢, se pen-
samos na sua definicdo mais banal, isto é, como alguma coisa, ou como a
caracteristica de uma coisa, que se sobrepde ao que é comum, ou que estd
além dele, ou ainda, que aconte¢a raramente. Mas, o termo, na sua amplitude
semantica (mais como adjetivo, que como substantivo), tem muitas outras
acepg¢des, como: destacado, especial, estranho, excéntrico, excepcional, ex-
travagante, fantistico, incomum, incrivel, inusitado, insélito, maravilhoso,
notével, pouco (ou nada) frequente, raro, relevante, singular, sobressalente,
sublime, surpreendente. Cada um desses campos de significa¢io contém nu-
ances diferentes que evidentemente o enriquecem, mas também o tornam
complexo. Cada um desses sentidos exprime condicionantes préprias, é claro,

mas o conceito do extraordindrio (como um campo ampliado) serve como um

1. Professor Adjunto da Universidade Sdo Judas Tadeu. Coordenador do Niicleo Docomomo Siao
Paulo. Coeditor da revista eletronica arq.urb. Doutor pela Universidad Politécnica de Madrid,
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contendor plausivel, ainda que ndo sempre evidente, para todas elas. Pensa-
mos assim, porque nem todo o fantéstico é maravilhoso, nem todo o maravi-
lhoso é insdlito, ou ndo todo o singular é surpreendente, nem todo o especial
é estranho. Nao é comum o anténimo de extraordindrio, mas sim excepcional.
O extraordindrio é, contudo, um pouco de todos eles, e ainda assim, antes de
tudo, deve ser definido em relagio simplesmente ao ordindrio. Por qué? Por-
que ele é consubstancial a sua prépria denominagio.

Contudo, o ordindrio tampouco é ficil de definir, embora histérica e
etimologicamente tenha relacio com aquilo que é normal ou comum (ordina-
rius). Mas, para a defini¢do do extraordindrio, pelo menos dentro da temdtica
que nos interessa neste texto, essa denominacio é vaga e escapa ao sentido
que lhe pretendemos dar. Aqui consideramos o ordindrio como o que é barato.
Nio o comum, ou o banal ou o prosaico, e muito menos o vulgar (ainda que
essas categorias lhe digam respeito), mas aquilo que deve ser assumido como
algo de baixa qualidade e que, por essa caracteristica, existe em abundancia. O
ordindrio, nesse sentido, é uma categoria estética. Nio moral (como o vulgar),
nem social (como o comum), nem cultural (como o banal).

Trata-se ainda de uma categoria estética da modernidade, uma vez que
foi nela que a baixa qualidade, se apresentou como uma possibilidade econo6-
mica e culturalmente viavel, integrando-se a0 mundo do consumo. “O ordi-
ndrio” — afirma Walker (2010, p. 7, trad. nossa, grifado no original) - “é uma
consequéncia da cidade moderna, ou sua outra cara”. Diferente do prosaico,
que é uma categoria antiga, anterior a Ilustracdo, ou do vulgar, que resulta
da ruptura da ordem clissica no século XVIII, ou ainda do normal, que é a
transformacio do vulgar que se da pelos sucessivos ecletismos que assumem
as sensibilidades nacionais no século XIX.

O ordindrio, no seu sentido qualitativo, s6 surge apds a imposicao do
capitalismo monopolista, isto é, uma vez finalizada a adaptacio do capita-
lismo industrial, quando a producio reconhecer no consumo de massas seu
objetivo principal. O ordindrio, justamente, por essa forma despretensiosa de
ser, por seu facil consumo e sua abundancia, pelo apoio incondicional que o
sistema capitalista lhe dispensa, apodera-se do cotidiano da massa transfor-
mando-se no seu alter ego. O ordindrio é omnipresente na modernidade.

O extraordindrio existe, porque existe o ordindrio. De fato, s6 hé extraor-

dindrio, em sentido estrito, se o ordindrio predomina. O extraordindrio requer
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de qualidade, mas também tem que ser em pequeno ndmero, diriamos em
edicdo limitada. Devemos entender bem esta nuance do limitado. O limitado
determina um tipo de objeto, ou de imagem, que nio é que nio possa ser
produzido em grandes quantidades, mas, precisamente, o que ndo quer é ser
produzido dessa forma. O extraordindrio é assim uma promessa de futuro em
si, por isso ele nio pode ser comparado, como faz Dufour (2012, p. 123) com
o sublime, nem desde um ponto de vista simplista, como desmesura, nem
desde um ponto de vista estético, no sentido burkeano do termo, isto é, como
a emocdo da afli¢do extrema, ou ainda no kantiano, como sendo o absoluto.
O extraordindrio nao é assim, absoluto, pelo contririo, nele podemos ver as
qualidades de uma forma em sua maxima possibilidade presente, sé que re-
duzida a uma existéncia restringida. Quando se percebe que o extraordindrio é
assim, um fulgurante algo de promessa daquilo que hd de melhor, mas que se
encontra acorrentado, entende-se que ele possa ser usado para produzir um
imagindrio de futuro, cujas possibilidades se identificam com a superacio.
Quando essa superacio se vincula a qualidade, a técnica entra em jogo para
garantir que o produto do futuro sera melhor, e que com a generalizacio do

extraordindrio teremos um maravilhoso mundo novo.

INTRODUCAO lI: Fantasia, Imaginacao e Ficgao Cientifica

A relacgiio entre arquitetura e Ficcio Cientifica (FC) evidencia-se me-
lhor pelo lado da imagem, conseguida com facilidade pelas técnicas graficas
de impressio do século XX, mais que pela tematica — a descricdo de eventos
fantésticos, tecnoldgicos ou ainda das futurologias. O efeito que a visualida-
de desses mundos extraordindrios apresentou, com imagens coloridas, é o
que realmente impactou, de variadas formas, a arquitetura, sobretudo desde
o ponto de vista da construcio ideal do mundo futuro. Por isso, coincidimos
com Dufour (2012, p. 201) em que “o cinema de FC é o cinema da modernida-
de: é aquele em que transparecem as novas paranoias da civiliza¢do moderna”,
das tecnoldgicas as sociais e politicas.

Embora, a definicao do termo FC tem suas complicac¢des, alguns auto-
res jd se debrugaram sobre o assunto, notadamente Fortin (2016) e Roberts

(2018). Para este trabalho tomaremos a defini¢io mais simples de Roberts
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(2018, p. 33) que diferencia entre “fantasia” e “FC”, pois a primeira é “sobre-
natural” e a segunda “extraordinédria”. Dufour (2012, p. 11) faz uma diferen-
ciacdo similar entre “fantasy” e “FC”, ainda que as diferencas sejam, no caso
deste autor, de posicionamento histdrico: a fantasy é a-historica (esta fora da
histéria no mundo mégico), em tanto que a FC é uma narrativa historica-
mente situada. Roberts (2018, p. 34) também assume a existéncia do compo-
nente magico, que define como soft, enquanto o tecnoldgico seria hard. Nos
dois campos existem modificacdes profundas relacionadas com a arquitetura
e com a cidade, mas o caso que nos vai preocupar aqui é o da FC hard, ou seja,
a que se apoia na tecnologia relacionada com a experiéncia do extraordindrio.

Pensamos que garantimos assim manter o foco na construcio de uma
imagem ideal do futuro relacionada com o presente. Seria, grosso modo, ficcao
tecnoldgica, mas que cientifica, e sua finalidade seria imaginar o extraordi-
ndrio atual como possibilidade de futuro. Recuperamos também as diferen-
cas entre imaginacdo e fantasia que Wordsworth e Coleridge enfatizaram no
século XIX, isto é, entendemos que enquanto a fantasia “perpetua a visdo
empirica do processo criativo [..] A imaginacio tem o poder de modificar a
natureza” (Raquejo, 1996, p. 253). Podemos imaginar o extraordinério, em-
bora nio possamos fazer o mesmo com a fantasia, que tem que ser inventa-
da. Entendemos a imagina¢io nio como “mediadora”, mas como forca capaz
de produzir e enriquecer a natureza, seguindo as interpretacdes que vio de
Addison a Blake (Raquejo, 1991; Francini, 2000), e ainda chegando a Sartre,
que a liberta totalmente da érbita cognitiva, admitindo que a imaginacao é
uma “agdo estética [que] nio pertence 2 realidade no sentido estrito, isto &,
nio é prisioneira da situacio em que nos encontramos, mas, por definicdo, a
excede” (Perniola, 2001, p. 178, trad. nossa). E esse processo de modificacido
que excede o ordindrio, o que permite ao extraordindrio do presente, como
imagem desejada, transformar-se em ordindrio e cotidiano no futuro.

Entre a bibliografia mais citado sobre este tema, que é inusitadamente
ampla, encontramos alguns trabalhos que apresentam pontos de vista simi-
lares aos que iremos a expor aqui, como podem ser o livro de Fortin (2016)
e os textos de Sobchack, Cities on the Edge of Time (1988) e Images of Wonder
(1997). Uma parte da anélise das fontes soviéticas estd apoiada num pequeno
trabalho anterior sobre futurologia, que realizamos em 2017 (Vizquez Ra-

mos, 2017). Também nos interessam os filmes, os mais citados na bibliografia
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tradicional sobre o tema sio: Blade Runner e 2001: A Space Odyssey, ainda que
por circunstincias bem diferentes. O primeiro apresenta um mundo sombrio
e tecnoldgico, distopico, que remonta a filmes como Metropolis, entanto que
o segundo é uma reflexdo sobre a “transcendéncia da humanidade, nossa as-
censdo, com ajuda de alienigenas, para uma forma de existéncia mais elevada
[...] um dos temas centrais da Era de Ouro da FC” (Roberts, 2018, p. 523). Serd
em este Gltimo que centraremos nossa atencio, ainda que em ambos os casos
a presenca da arquitetura seja fundamental para a definicdo do ambiente que

se quer apresentar como possivel no futuro.

DO PASSADO AO O FUTURO: mudangas de perspectiva na idealizagdo da
cidade

Os seres humanos tém imaginado o futuro de suas cidades desde tempos
bastante remotos, de Platdo, que pensou a Atlantida, passando pela Torre de
Babel, que expressa a impossibilidade humana de recuperar a mitica lingua
do Eden, mas ao mesmo tempo formaliza o impeto criador do homem (a cida-
de) frente 2 ira de Deus, até a De Civitate Dei de Agostinho. Estas ideias e ima-
gens da cidade formaram a base da idealizacdo de um futuro perfeito, como
uma referéncia moral, razao pela qual se abstém de descrevé-la formalmente.

Ainda que durante a Idade Média fossem escritos varios textos extra-
ordindrios, que incluso imaginaram solucdes tecnolégicas admirdveis para
sustentar sua narrativa, serd s a partir do Renascimento que a humanidade
conseguird formalizar a cidade ideal como uma proposta concreta de cidade
sonhada, imaginada, desejada, mas fisicamente verosimil.

A primeira formalizacio se deve a Filarete, que imaginou Sforzinda e,
a partir dai a ideia se popularizou, e se humanizou, pelas mios de di Gior-
gio Martini, primeiro, e depois se concretizou no projeto de Scamozzi para
Palmanova. A cidade imaginada e desejada recebe finalmente um papel nor-
mativo nas Ordenanzas Filipinas, que regulamentam a construcio das cidades
estabelecidas pelos espanhéis nas Américas.

As propostas de modificacio social (de Platdo a Agostinho), continu-
aram a aparecer durante o Renascimento, como fica evidente na Utopia de

More ou La Cittd del Sole de Campanella. Mas, a faisca da FC também aparece
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nessa época, e deve ser procurada no Somnium, de Kepler, que pode ser con-
siderada como o inicio das narracdes de viagens extraordindrias a Lua. Por
certo, o século XVII foi prédigo em viagens a Lua, como nos contos de Go-
dwin (The Man in the Moon) e Wilkins (The Discovery of a World in the Moon),
ou ainda, no Lautre monde ou les états et empires de la Lune de Cyrano de Ber-
gerac, que apresentou as primeiras cidades méveis, pois os habitantes da Lua
tinham cidades sedentdrias (que realmente eram escavadas, subterraneas) e
moéveis (mobiles) que andam empurradas pelo ar exalado por enormes foles
que enchiam grandes velas ancoradas nas casas.

No século XVIII a preocupacio se voltou para os mundos imagindrios,
como na obra de Swift (Gulliver’s Travels), ou com as viagens a outros mundos,
o caso de Voltaire (Micrémegas), ou ainda os contos de Mallet (The Excursion).
As descricoes arquitetonicas sao extraordindrias e se bem nio ha evidéncia
direta de que tenham influenciado a arquitetura da época, compartilhavam
com a arquitetura de uma mesma sensibilidade, como provam os trabalhos
realizados pelos arquitetos revoluciondrios, como Boullée, Lequeu e Ledoux,
que produziram visdes arquiteténicas extraordindrias. O dltimo projetou
uma cidade ideal, o plano para Chaux, onde comparecem obras que se afas-
tam da tradicdo neocldssica procurando novas conformagdes arquitetdnicas
que para a época eram qualquer coisa menos ordindria. No entanto, a estru-
tura da cidade nio inovou em praticamente nada, continuando com grande
parte dos preceitos barrocos de épocas anteriores. As cidades dos contos fan-
tasticos, acima referidas, eram bem mais interessantes e inovadoras.

O romantismo fez do século XIX um lugar para o aparecimento de
grandes romances géticos, carregados de moralismo, mas, a0 mesmo tem-
po, cheios de avancos tecnolégicos, proprios da Revolucdo Industrial, como
acontece na novela Frankenstein (considerada por muitos a primeira obra de
FC), de Shelley. Aqui, a influéncia entre o ambiente criado pela novela e a
arquitetura era total. As propostas de um Pugin, por exemplo, condizem to-
talmente com as preferéncias estéticas de um Frankenstein. Contudo, nessa
época, momento no qual a literatura de FC foi extremamente imaginativa e
criativa, um momento fulgurante da literatura fantistica, como fica evidente
nas obras de Poe, Verne ou Wells, ndo se produziram imagens a altura. Em
consonancia, a arquitetura foi timida também e n3o conseguiu pensar além

das ruinas do Bank of England, de Gandy. Talvez o pathos do sublime, que
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contagiava os espiritos artisticos do romantismo, impediu que o sonho da ima-
ginacdo produzisse outra coisa além de monstros, e de ruinas.

A visualidade, como ji afirmamos, é um dado importante. O valor do
extraordindrio se evidencia com maior rapidez nas imagens, que nio preci-
sam de sequencialidade temporal da leitura, ou da fala, para se evidenciar.
O extraordindrio impacta no por sua natureza linguistica (narrativa), mas
pela contundéncia imagética que seduz, mas o espirito inovador deve estar
direcionado para o futuro.

Ainda assim, quanto mais premente a situacio do presente é, maior a se-
ducio que as imagens nos fornecem. Rosenau (1986) afirma que as imagens de
futuro aparecem mais em periodos de mudancas sociais ou em momentos re-
voluciondrios, quando sociedades inteiras presenciam o declinio de modelos
esgotados e desejam entrever uma forma de vida melhor (independentemente
do resultado real). O extraordindrio nesses casos é necessario, é terapéutico.

No século XX se viveram muitos desses momentos de grande comocao.
Foi palco de duas guerras mundiais, com milhdes de mortos, e de drésticas
mudancas sociais, como as que se seguiram a Revoluciao Russa, ou a Revolu-
¢io Cultural Chinesa de Mao.

As imagens de cidades do futuro foram muito comuns na primeira me-
tade do século XX. Apareceram na Russia comunista, nos desenhos de Cher-
nikhov e Krutikov, mas também nos EUA do New Deal, onde Wright desen-
volveu sua Broadacre City. Apareceram, depois da Primeira Guerra Mundial,
nos anos 1920, como fantasias futuristas (Chiattone), expressionistas (Fer-
riss) e funcionalistas (Hilberseimer), e depois da Segunda Grande Guerra, nos
anos 1950, com o jé evidente impacto do automével (Cadbury).

Mas existe uma enorme diferenca entre as cidades sonhadas antes do
século XX e as que a partir dele inundaram o imaginario humano. De acordo
com o entendimento de Petrarca, os homens do Renascimento experimen-
taram o passado cldssico como o verdadeiro futuro. Um passado assumido
como a era da esperanca, enquanto o presente assumia-se como era das decep-
¢oes e do desencantamento. Os descendentes desses humanistas, de Filarete
a Pugin e Pemberton, e incluso, até Geddes, mas também até as aberracdes
nazistas, fascistas e stalinistas da primeira metade do século XX, ou ainda até
o neoclassicismo pés-moderno da segunda metade, fizeram o mesmo. Era no

passado que a imaginacio procurava o significado do futuro. Nas palavras
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de Winckelmann (apud Assunto, 1990, p. 27) “O tnico caminho para nés de

chegarmos a ser grandes, e, se possivel, inimitdveis, é a emula¢io dos antigos”.

Nos anos finais do século XIX e as primeiras décadas do XX podemos obser-
var um cambio significativo, ndo tanto na atitude dos planificadores, mas na
dos escritores que falam de utopias. Antes, a utopia tipica era positiva e, em
grande medida, reproduzia a visio de um urbanista; agora, como se obser-
va com claridade em When the Sleeper Wakes, de H. G. Wells, publicada em
1899, a cidade gigante se amplia até se converter numa “colmeia mecanizada”

(Rosenau, 1986, p. 164, trad. nossa).

Talvez a cidade jardim tenha sido a ultima resposta idealista as visdes
apocalipticas e distopicas das novelas de FC de finais do século XIX. Curio-
samente, o livro sobre a cidade ideal de Rosenau (1986)* do qual tomamos a
citacdo anterior, finaliza justamente no inicio do século XX, como se a autora
no fundo compreendesse que nio haveria nesse século lugar para uma visio
tradicional da cidade ideal, aquela que se debrucava sobre o passado, pois a
modernidade, pelo menos algumas de suas vanguardas, relutava em seguir
esse caminho.

O caminho do futuro aparece claramente em algumas das cidades ima-
gindrias concebidas no século XX. Imagem de cidades que foram montadas
em visdes de futuro puro, orientadas fundamentalmente a utilizacdo e desen-
volvimento de novas tecnologias que seriam capazes de revolucionar a forma
de viver nelas, dos meios de transporte, individual e de massas, as mudancas
climaticas e os perigos de morar na terra.

A ciéncia, o cinema, e as publicacdes de FC, foram importantes para
construir esse novo imagindrio coletivo que recriou o préprio conceito de
“cidade ideal”, mas mirando para o futuro. Ainda que deva ser admitido o
entendimento de Argan (1987) sobre a insatisfacdo com o presente, que estas
visdes do futuro tém, a que usa o préprio futuro como possibilidade, reco-
nhece no presente o berco da superacio. A FC, por mais distopica que seja,
sempre extraird do que é extraordindrio no presente, dispensando o passado,
o que serd ordindrio no futuro, estd além de ser sua base de credibilidade, uma

base que a afasta da fantasia, é sua forca persuasiva.

2. Cuja primeira edigdo é de 1959.
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0 DINAMISMO SOVIETICO

Entre os movimentos da vanguarda artistica europeia do inicio do sé-
culo XX, os grupos soviéticos, especialmente os construtivistas, se desta-
caram por sua capacidade de projetar cidades do futuro, plenas de recursos
tecnoldgicos e de novas formas de vida urbana. Diferentemente de seus con-
géneres franceses (racionalistas), alemies (expressionistas ou funcionalistas)
ou italianos (futuristas), os russos enfatizavam as questdes construtivas, es-
pecialmente no uso de materiais leves como o aluminio® (e nfo o concreto
armado), assim como o desenvolvimento dos meios de transporte de massas,
desde o trem até o aeroplano, quando nio o dirigivel (ainda que neste aspecto
as imagens fossem bastante similares as que seus congéneres europeus desen-
volviam).

A diferenca essencial entre essas perspectivas parece residir nas exi-
géncias que cada um demandava para com o futuro. Embora propusesse mu-
dangas bastante profundas na forma de entender a vida nas cidades (uma vida
mais organizada que a realidade cadtica das metrépoles da época), a vanguar-
da centro-europeia se apoiava em imagens realistas (no sentido de factiveis)
das possibilidades construtivas dos anos 1920. Poderiamos dizer que a dis-
tancia entre o ordindrio cotidiano e o extraordinario futuro era muito curta.
As propostas de cidades ideais modernas, como as de Le Corbusier, ou ainda
as mais radicais, como a de Hilberseimer, partiam da premissa da existéncia
de uma alta probabilidade de realizacio técnica na construcio dessas cidades
imaginadas, ainda que fossem plasticamente inovadoras e urbanisticamente
transformadoras.

Assim, os projetos propostos por esses arquitetos estavam constituidos
por imagens com um alto grau de credibilidade, que podiam, ou néo, atender
aos ideais estéticos das diferentes parcelas da sociedade, mas que nio podiam
ser contestados pela sua impossibilidade construtiva. Ndo eram, em termos
técnicos, “fantasias’, no sentido de delirios ou invencdes mirabolantes, mas

propostas realizdveis, se o gosto o permitisse, quase que imediatamente. Pen-

3. Os académicos russos defendiam o desenvolvimento de materiais “desmaterializados”, como o
“aluminio e suas ligas estdveis” (Zelinski, 1972, p. 269-270, trad. nossa), embora, Kopp (1974,

p. 158) afirma que a Russia dos anos 1920 nao estava preparada para usar esse tipo de material.

IMAGINARIOS INTEMPESTIVOS FERNANDO GUILLERMO VAZQUEZ RAMOS | 43



samos que este apego a realidade, e a um imaginirio mais ordindrio, no sen-
tido de possivel (mas também de econémico), respondia as necessidades e as
demandas alemas dos anos 1920, que eram imperiosas e requeriam respostas
ripidas e eficientes, embora baratas, como as que arquitetos da envergadura
de May produziram para Frankfurt.

A distancia entre a cidade ideal e a cidade real na Alemanha de entre
guerras se dilui rapidamente. As propostas ideais se concentram no inicio dos
anos 1920, quando Alemanha ficou submergida na crise econémica, politica
e social, posterior ao Armisticio de Compiegne — no inicio da Republica de
Weimar — e a construcio da cidade real, no final da década, ap6s a reorga-
nizacio do estado (e da economia) encabecada pelo Chanceler Stresemann
e a aplicacdo do Plano Dawes. Nesse periodo foi necessirio dedicar tempo,
esforco e dinheiro a construcio e ampliacio de cidades em todo o territério
alemio, em prol de uma melhora da capacidade produtiva e industrial do pais.
Nio era momento de imaginar, mas de construir.

A realidade soviética era muito diferente, ainda que ndo menos contur-
bada. Amparados numa mentalidade que encorajava a transformacao total da
sociedade (a criacio do Homem novo), porque se sustentava numa revolugio
real, que tinha acabado com a sociedade burguesa praticamente da noite para
o dia, os russos, transformados em cidaddos soviéticos, imaginavam um ca-
minho bem diferente. Pelo menos nos primeiros dez anos da Revolugio, esse
caminho parecia aberto a4 experimentacido e a ousadia formal e técnica.* O
clima inicial era efervescente, com reiterados chamados a entender a arquite-
tura como a “organizacdo espacial de determinados processos com referéncia
a funcio da construcio e a sua organizag¢io estrutural por meio deste ou da-
quele material, destes ou aqueles métodos” (Comunicacién, 1972, p. 318, trad.
nossa).

Como afirma Kopp (1974, p. 18, trad. nossa):

Na URSS, a situacio do dia seguinte da Revolucio de Outubro é totalmen-

te diferente. O objetivo de quem tomara o poder é construir uma sociedade

4. Apesar da terrivel situagdo econémica e social, “o otimismo inerente ao marxismo [e] a tradi¢do
de esperanca que corria pela antiga intelligentsia” (Stites, 1989, p. 172, trad. nossa) eram muito

presentes nesse periodo.
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nova, uma sociedade socialista, e a necessidade de dar a essa sociedade um

novo marco lhes parece quase que imediata.

Contudo, nio se pode esquecer que diferentemente dos paises da Euro-
pa central, a URSS ndo tinha condi¢bes técnicas para desenvolver essa mu-
danca dréstica e essencial proposta por seus lideres revoluciondrios (Kopp,
1974, p. 92). Assim, a dimensio ideoldgica das propostas define as necessida-
des, e as possibilidades, do futuro. Indica-se o futuro como paradigma, nele
se deposita a realizacio da sociedade. Nos discursos e nas propostas, os temas
estdo sempre relacionados com uma incrivel transmutacdo do mundo real
(austero, quando nZo cadtico, instével sempre) por outro que, embora fanta-
sioso (e aqui poderiamos usar os termos delirante ou mirabolante), predispde
a intensificacio de aspectos que se identificam com a superagio social, mas
também técnica e pldstica.

Segundo uma definicio do critico e escritor Zelinski (1972, p. 266, trad.
nossa), o “dinamismo” seria uma das tendéncias estilisticas da renovacio
construtivista da arte em geral e da arquitetura em particular para alcancar

esse predicado imediato:

O futuro dinamismo serd o produto da mdxima utiliza¢do da técnica, da méxi-
ma exploracio das propriedades de resisténcia dos materiais. Esse dinamismo
substituird o bonde por um sistema muito mais confortivel de calcadas em
movimento; construird casas que giram a nosso comando para aproveitar o
sol e que serdo [a0 mesmo tempo] desmontéveis, combindveis e méveis.

Esse dinamismo desenvolverd ao mdximo a comunicacio aérea, subterranea
e de superficie. O que facilitard a0 miximo a comunica¢io entre os homens,

entre as cidades, entre os paises, entre os povos.

Mas, como a possibilidade de concretiza¢io dessas proezas da realidade
era remota, a imaginacdo deveria fazer o trabalho de construir o futuro. As
cidades que alguns arquitetos soviéticos desenharam durante os anos 1920
se afastam do realismo racionalista e funcional dos paises da Europa cen-
tral e ainda ignoram as fantasias criadas pelos futuristas italianos, ou pelos
expressionistas alemaes, que nio tinham nenhuma sustentacio tecnolégica

e ficavam propriamente no campo das ilustracées. H4 uma afirmacio dos
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aspectos tecnoldgicos sem necessidade de produzir um afastamento seman-
tico que subtraia o uso cotidiano das coisas, como acontece, segundo Tafuri
(1973, p. 55), na obra de Tatlin,® prevalecendo assim o extraordindrio sobre
o ordindrio.

Sao exemplos evidentes dessas tentativas as propostas extraordindrias
de artistas como Kalmykov, autor do projeto piloto para “A cidade anel ‘Satur-
no’: proposta para uma cidade flutuante”, de 1929, e do ji mencionado Kru-
tikov, que, um ano antes, tinha imaginado uma cidade voadora bem afastada
da tradicao fantéstica europeia que remonta a Swift, pois nada havia nela que
fosse misterioso ou nio explicado, pelo contririo o autor se deteve ampla-
mente nos esclarecimentos do funcionamento de sua proposta.

Estes artistas trabalharam vinculados a instituicdes de formacao acadé-
mica, como o VKhUTEIN,® onde se formaram assistindo as aulas de Lado-
vski’ ou lendo poemas de FC, como o “O proletério voador”, de Maiakovski.
Para Ladovski, Krutikov desenvolveu uma pesquisa intitulada “A passagem
para uma arquitetura mébil: sua fundamentacio social, técnica e formal”, que
deu base tedrica para a formalizacio dos painéis de A cidade voadora.

Seu principal argumento seguia o pensamento do filésofo Fedorov,
que acreditava que a humanidade empreenderia expedicdes ao espaco para
recuperar as particulas ancestrais que lhe permitiriam reconstruir o corpo
dos seres humanos, tornando-os imortais. Para tanto, seria preciso comegar
a preparar a Humanidade para sair da superficie da Terra. A cidade voadora é
o primeiro passo dessa conquista que Krutikov pensou poderia realizar-se
sustentada pelo uso de energia nuclear, uma energia limpa e inesgotavel que
manteria suas estruturas voando permanentemente (Idzidor, 2017). A ideia de
um anel de comunicag¢des flutuante que unisse sete torres de moradia onde
se poderiam estacionar diretamente unidades méveis (pequenas “aeronaves”
para transporte individual), “células” construidas com materiais leves, “ele-
mentos da vida em movimento” (Feuerstein, 2008, p. 196, trad. nossa) era, e

continua sendo, extraordinariamente inovadora.

5. Muito mais nos contrarrelevos que no Monumento a Ill Internacional.
6. Instituto Superior de Arte e Técnica, que sucedeu a0 VkKHUTEMA, escola criada por Lenin.
7. Krutikov foi auxiliar de laboratério de Ladovski.
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E importante perceber que a proposta de Krutikov ndo era uma fanta-
sia, mas uma sedutora especulacio sobre o futuro da Humanidade. Um so-
nho que, no entanto, fundamentava-se nos trabalhos de engenheiros como
o austriaco Valier, que foi um pioneiro da construcio de foguetes, além de
fundador da Sociedade para Viagens Espaciais, ou ainda nos trabalhos que re-
alizara paraa ASNOVA (Associacio de Novos Arquitetos), junto a El Lissitski
e Vinogradov,® com a finalidade de desenvolver uma formula¢io arquiteto-
nica para o dirigivel de Tsiolkovski, que também desenvolveu projetos para
naves espaciais e foi também um prolifico escritor de ensaios e de contos (e
assessor de filmes) de FC, sobre viagens ao cosmos. Assim, a formulacio de
uma cidade flutuante no era uma divaga¢io, mas uma proposta que poderia
ser desenvolvida num futuro de aperfeicoamento tecnolégico.

Nio é o verdadeiro que conta aqui, pois as cidades voadoras ou as via-
gens especiais sdo produto da imaginacio, e desta forma, estdo ligados ndo 2

verdade, mas ao que seria bom e 1til para o Homem:

A imaginacio nio pode ser avaliada sob o critério do verdadeiro e do falso,
mas sob o critério ético do bem e do mal e, tdo logo se manifesta e comunica,
do 1til e do prejudicial. A imaginac3o estd ligada 4 acdo: sem um procedimen-
to operatério, sem uma técnica que faca as imagens e as comunique, nio teria
valor, como se ndo existisse. A boa imaginacio é ativa, a que exige acdo, a que
é, portanto, imaginacio do possivel, de algo que pode ser feito (Argan, 1987,

p. 71, trad. nossa).

A cidade ideal no espaco, realizada por arquitetos, representava o lado
técnico e realista das propostas da FC soviética que, nessa época, do mesmo
modo que acontecia com os alemies, desenvolvia filmes onde naves espaciais
se dedicavam a conquistar e colonizar o cosmos. Aelita, rainha de Marte de
Protazanov, primeiro filme soviético de FC, Mulher na Lua de Lang, e A Via-
gem Césmica de Zhuravlev, sao bons exemplos desse desenvolvimento. No fil-
me de Lang, o aconselhamento cientifico esteve a cargo de Oberth, cientista

alemio que junto com o fisico estadunidense Goddard (e o russo Tsiolkovski,

8. Um dos engenheiros que ajudou Tatlin na construgdo do Monumento a IIl Internacional. Tatlin
desenvolveu um veiculo voador, o Letatlin, mistura entre o verbo voar e o nome do arquiteto
(Bowlt, 1976, p. 208).

IMAGINARIOS INTEMPESTIVOS FERNANDO GUILLERMO VAZQUEZ RAMOS | 47



que assessorou Zhuravlev), sio considerados os pioneiros das viagens espa-
ciais e o desenvolvimento de foguetes. As imagens dos filmes e os projetos
de Krutikov e Kalmykov guardam semelhancas figurativas e terminolégicas
muito interessantes, ainda que possa ser que as fontes (Fedorov e Tsiolkovski)
fossem as mesmas também surge a possibilidade de uma Weltanschauung com-
partilhada por um grupo de artistas e técnicos, cientistas e arquitetos, em
prol de um imaginario extraordindrio de um futuro desejado.

Dentro desse espirito, também circulavam nos anos 1920 revistas de
FC, ainda que, exibindo o lado mais comercial e de massas do fendmeno e
com um formato menos empolgante, pois eram histérias com algumas ilus-
tracdes. Revistas como: Volta ao Mundo, Aventuras do Mundo e Pioneiros do
Mundo, que circulou entre 1925 e 1931 chegando a publicar uma tiragem de
100.000 exemplares. Embora, estas publicacoes tratavam mais de aventuras

espaciais, laboratdrios, novas armas e guerras devastadoras.

0 EXTRAORDINARIO NA CONSTRUGAO DAS IMAGENS DO FUTURO NO
OCIDENTE

Ainda que existam alguns antecedentes de cidades voadoras, como ji
apontamos, na literatura e nas artes ocidentais — como, por exemplo, as de
Swift e Hablik® —, em nenhum outro lugar, nem época, as propostas para cida-
des ideais amparadas na instrumentalizacao da técnica foram tio consistentes
e arquitetonicas como na Russia dos anos 1920, amparadas, como ji aponta-
mos pelo contato entre cientistas, arquitetos e cineastas. Porém, na década
seguinte, a Unido Soviética adentra o periodo stalinista, quando se esmagam
tanto a liberdade como a experimentacio, a criatividade e o entusiasmo pelo
novo.

A FC foi abertamente questionada pelos membros do politburo porque
foi considerada diversionista e burguesa, ainda que talvez tenha sido mais por
questdes estéticas, uma vez que a visdo neoclassicista de Stalin pouco com-
partilhava das visdes futuristas promovidas por cidades voadoras ou viagens

interplanetdrias. Nos anos 1940, a guerra impediu também que proliferassem

9. A Cidade voadora, de Swift, e a Colonia Aérea e Torres Aeroplano, de Hablik (Feuerstein, 2008, p.
87 e 185).

IMAGINARIOS INTEMPESTIVOS FERNANDO GUILLERMO VAZQUEZ RAMOS | 48



ideias mais exoéticas, ou fantasiosas, pois, como toda a sociedade, arquitetos e
artistas estavam preocupados com questdes mais urgentes. A verdade é que
praticamente nio hd nenhuma manifestacio importante de FC soviética du-
rante os anos de Josef Stalin, nem na arquitetura, nem nas revistas, nem no
cinema, que deixou de produzir esse tipo de filmes e s6 voltou a fazé-la apés
1953, ano do falecimento do déspota. Os primeiros filmes sdo de finais dos
anos 1950,'° como Rumo as Estrelas' de Klushantsev e ainda deveremos espe-
rar até os anos 1970 para os grandes filmes de A. Tarkovsky: Solaris e Stalker.

Assim, ainda que n3o seja possivel esquecer que a Revoluc¢do Russa “foi
o ponto de partida para a fic¢io cientifica utépica”? (Stites, 1989, p. 172, trad.
nossa), comecam a aparecer nos EUA imagens que indicam a mudanca de
endereco dessas ideias na segunda metade do século XX. Artistas como F.
R. Paul, que vinha trabalhando como ilustrador desde os anos 1920, criando
uma série de aventuras de FC, comecaram a dar a pauta para a criacdo de
imagens de cidades sonhadas nos termos dos avancos tecnolégicos.

Em 1942, lancou A cidade do futuro assumindo que era totalmente natu-
ral “construir as cidades dos sonhos: dindmica, majestosa, avassaladora, co-
lorida [...] [porque] “velocidade e geometria triunfaram” (Feuerstein, 2008, p.
249, trad. nossa).

A vantagem destas propostas desenvolvidas em Ocidente, sobre as pro-
ducdes soviéticas e incluso alemis, estd no uso intensivo da imagem sobre
a palavra. As Pulp Magazines" ou as space opera™ do cinema estadunidenses
dedicadas a FC iniciaram um processo de divulgacao massiva das aventuras
espaciais e as transformagdes tecnoldgicas como meio evidente (ainda que
nunca muito bem explicado) de superacio humana, destinadas a um novo
publico: os adolescentes.” Por um lado, o extraordindrio se apresentava de

forma vistosa porque:

10. Uma excecio poderia ser Meteoros, 1947, de P. Klushantsev.

11. Filme que retoma as teorias de Tsiolkovski, que ainda estavam vivas na tradi¢do cientifico-ar-
tistica soviética.

12. Ainda que nem todos os autores concordem com esta afirmacio; ver Dufour (2012, p. 106).

13. Sao revistas de baixo custo de producio e de venda, comercializadas desde finais dos anos 1890

nos EUA com variados géneros, entre eles, jd no século XX, o da FC.
14. Sao seriados, como Flash Gordon e Buck Rogers, Lost Planet, conqueror of space ou ainda filmes como
Forbidden Planet cuja finalidade era a de apresentar aventuras espaciais.

15. Nio s6 as HQ eram destinadas a esse publico, mas também os filmes de FC (Dufour, 2012, p. 39).
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[...] seu contetdo era mais excitante, mais cheio de estrelas, mais propenso a
erguer, com metéforas, os olhos de seus leitores para o que brilha acima de
nés; em parte, também, porque estavam conscientes e até mesmo se regozija-
vam com a propria simplicidade e o estilo kitsch (Roberts, 2018, p. 353, grifo

no original).

Ainda que por outro, as propostas desse extraordindrio, transforma-
do em cotidiano, requer que pareca velho, integrado, isto é ordindrio, como
acontece nos filmes de FC posteriores aos anos 197. Veja-se o caso do velho
cargueiro espacial Nostromo de Alien (R. Scott, 1979), comentado por Dufour
(2012, p. 115), ou ainda os interiores e exteriores de Blade Runner. O extra-
ordindrio surge com mais facilidade do ordinirio, no sentido de que para
a sociedade que se desenvolve no cotidiano as propostas de outros mundos
(nZo s6 outros planetas, mas também outras formas de viver) constituem um
imagindrio poderoso para levar a vida. Tudo era fantastic, wondrous, wonderful
e, sobretudo, amazing. Tudo era, em definitiva, extraordindrio, especialmente
nas Histérias em Quadrinhos (HQ).

As propostas que ilustram revistas como Amazing Stories, Science Won-
der Stories (Paul trabalhava para as duas) ou Science & Invention, criaram as
bases para o desenvolvimento, dentro da cultura pop dos anos 1950, de uma
importante série de desenhos de cidades. As novas imagens tinham forte in-
fluéncia tecnolégica (ou pelo menos, pseudo-tecnoldgica), das imagens do
cinema (especialmente do hollywoodiano), da corrida espacial, que no auge
colocava multidoes frente aos recém-lancados aparelhos de TV, e da mesma
TV (que comegava a produzir para o grande publico, 4vido por aventuras in-
tergaldcticas como as de Buck Rogers) e também da literatura de uma geracio,
a nascida nos anos 1920, acostumada 4s espaconaves, que produziu obras ex-
traordindrias como: As cronicas marcianas de Bradbury, Solaris de Lem, Duna
de Herbert, as obras de Clark, desde Against the Fall of Night, até sua nio tdo
conhecida Sentinela da Eternidade, que, contudo, deu lugar a famosa adaptacio
de Kubrick, 2001; e todos os livros de Asimov, desde Eu, robd, passando pela
incrivel trilogia Fundacdo, até a série de Lucky Starr, que escreveu sob o pseu-
doénimo Paul French.

As relacoes na FC entre literatura, ciéncia e tecnologia, por um lado, e

revistas, cinema e arquitetura pelo outro, é bastante evidente em 2001, que

IMAGINARIOS INTEMPESTIVOS FERNANDO GUILLERMO VAZQUEZ RAMOS | 50



inclui todas elas, embora seja o filme o recipiente que as resume. O filme
é interessante justamente porque incorpora os dados do extraordinirio da
atualidade (a de 1968) para transformé-lo no ordindrio do futuro. Esse uso
do imagindrio é bastante consistente e eficiente para providenciar uma visio
do porvir sem incorrer em exageros fantasticos. Em definitiva, “o que é novo
s6 pode surgir tomando a aparéncia do que ja existe” (Dufour, 2012, p. 74).!°

Em 2001 o mais avan¢ado do design de interiores da época, pecas raras
e caras, fora do alcance do comum da populacio, ainda que vinculadas a sua
parcela mais esclarecida e sofisticada, foram utilizadas para montar os inte-
riores do Hilton Space Station.

Assim, as Low fireside chair, de um vermelho brilhante, da série Djinn,
produzidas pela iconica Airborne e projetadas pelo designer francés Mourge;
as mesas tulipa da Pedestal Collection, desenhadas por Saarinen, e produzidas
pela sofisticada Knoll, completam o design futurista da curvilinea Space Sta-
tion V; as mesas de escritério do sistema Action Office, projetadas por Nelson e
produzidas pela tecnolédgica e experimental H. Miller; ou ainda, os estilizados
talheres projetados por Jacobsen para o Royal Hotel de Copenhagen, formam
um invejivel conjunto de extraordinirios produtos de design dos anos 1960.
“O cuidado realista de Kubrick tem a ver com sua vontade de filmar o quoti-
diano” (Dufour, 2012, p. 127).

O uso de um computador, o famoso e psicopata HAL 9000, baseado no
mais avancado computador da época, um modelo da IBM, assim como os sis-
temas de comunicacio televisiva da dancante estacdo espacial, o “avido espa-
cial” da hoje extinta, mais muito cultuada na época, PanAm, com seu interior
acarpetado e suas aeromocas cambaleantes, ou as diferentes bugigangas (os
tablets) e sistemas de iluminacdo, mobilia e servicos da nave Discovery One, ndo
sdo outra coisa que uma realidade aumentada, uma projecio da sofisticacio
possivel do presente (aquele presente) na cotidianidade imaginada do futuro,
cuja finalidade ndo é outra que a de evidenciar a veracidade do imaginado,
para um publico 4dvido de extraordinério. A coeréncia dessa combinacdo de
eventos extraordinarios é o que dé sentido e veracidade ao actiimulo de ima-

gens do futuro préximo que o filme explora.

16. Afirmacoes do pensamento neokantiano, especialmente as de H. Cohen, a quem est4 citando.
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Dentro da estrutura mental da Guerra Fria e da corrida espacial, esse
extraordindrio mundo de imagens e especulacdes sobre o universo fomen-
tou o trabalho de arquitetos visiondrios que sonharam com novas formas
de organizacio espacial para nossas cidades, extrapolando as possibilidades
imediatas que o mundo moderno poderia dar. Ponderaram possibilidades e
potencialidade que o avanco tecnoldgico oferecia e as desenvolveram com
imagens do maravilhoso mundo novo (Cook, 2008, p. 30). Visdes que eviden-
ciavam a intencionalidade de fugir do tédio da realidade angustiante dos anos
1950 e, a0 mesmo tempo, ricas em sugestoes enriquecedoras de um imagina-
rio conceitual e formal em franca oposicdo aos preceitos do ordinirio, apon-
tados por Walker (2010, p. 7, trad. nossa) e seus compilados, isto é, “o banal,
o cotidiano, o achado, o popular, a paisagem existente”, defendidos a época
pela arquitetura brutalista que, com sua pesada formulacdo de estruturas de
concreto, dominava o panorama inglés (os Smithson ou Goldfinger), como
também o estadunidense (Rudolph ou Katselas).

Foram os membros do grupo Archigram que recolheram a tradicio pro-
veniente de FC, tanto de sua vertente literdria como grafica (kitsch e pop ao
mesmo tempo), e encamparam com a melhor qualidade a proposi¢io de novas
estruturas urbanas e solucdes arquitetonicas que lembravam as intencoes so-
viéticas dos anos 1920, interessadas em novos materiais e técnicas constru-
tivas.

A riqueza criativa e propositiva desenvolvida pelos integrantes de Archi-
gram evidencia ndo sé6 o interesse na producio do extraordinirio, mas tam-
bém na pesquisa sobre novos sistemas (construtivos, estruturais, conectivos,
formais etc.). Assim, as propostas do grupo nio podem ser rotuladas de “fan-
tasias”, no sentido de delirios ou inven¢des mirabolantes, mas pelo contrario
devem ser encaradas como pesquisas que potencializam através do desenho
(no seu sentido duplo da coisa desenhada, gréifica, e do design, isto é da coisa
projetada, ou do projeto em si), as possibilidades do porvir, usando as ferra-
mentas do extraordindrio como bracos construtores da realidade.

Recupera-se a longinqua tradicao das cidades que andam, como no pro-
jeto Cities: Moving, rebatizada como Walking city de Ron Herron, ou ainda se
retoma a especulacdo sobre as estacdes espaciais cuja construcio se realiza
mediante a incorporac¢io de unidades plugaveis e adaptaveis, como no projeto

da Plug-in city de Peter Cook. A vitalidade das propostas, como na Russia dos

IMAGINARIOS INTEMPESTIVOS FERNANDO GUILLERMO VAZQUEZ RAMOS | 52



anos 1920, se devia a que o grupo era formado por estudantes que pretendiam
revolucionar o pensamento arquitetdnico de sua época e de seu pais, ainda
que, no caso brit4nico a diferenca do soviético, o fizessem contra o status quo.

As evidentes citacdes da obra de Paul nas semelhancas entre Amazing
Archigram, Mystery in Space, ou Amazing Stories, e do imagindrio juvenil e pop
podem ser entendidas com parte da estratégia de contornar a obviedade do
ordinirio, do cotidiano, e impor uma ética extraordiniria, chocante, tanto
para a academia como para o establishment.

As manifestacoes a favor da incorporacio, pelo menos no campo do
debate, dos pressupostos apontados pelas imagens radicais das cidades criadas
pela FC, especialmente as que eram publicadas nas HQ, nas revistas popula-
res para criancas e adolescentes — como as acima mencionadas - repletas de
heréis intergalacticos, saio muito explicitas da mudanca de atitude frente a
complexidade do problema urbano abracada por uma parte menos ortodo-
xa dos atores que se desenvolveram no campo de atua¢io dos arquitetos e
urbanistas (ainda que pudessem ser incluidos também os artistas, desde os
plésticos até os escritores). Archigram apontava esta dire¢do com absoluta con-

tundéncia:

Uma respeitosa saudacdo na direcio geral de Roy Lichtenstein e estamos fora
- O ZOOM ARCHIGRAM entra em érbita com o um POUCO" de SPACE
COMIC e FC. Szo interessantes as coisas que essas delicias produzem fora da
situacdo convencional do arquiteto/esteta, [pois] revelam uma compreensio
intuitiva e marcante dos principios subjacentes ao pensamento atual. O que é
6timo — A busca por imagens vélidas e radicais das cidades continua - leva em
muitas direcdes. O universo espacial das HQ, [que é] grande em sua comple-
xidade, é apenas uma dessas dire¢des, pode inspirar e incentivar o surgimento

de conceitos mais corajosos (Cook, 1999, p. 27, trad. nossa).

17. Nota de traducio: o termo original é “SCIENCE FICTION BIT”, que pode ser interpretado com
referéncia ao significado do termo “BIT”, isto é, “Binary digit”, que se refere 4 menor unidade
de informacio que pode ser armazenada ou transmitida. Ndo deixa de significar “pouco”, mas o
sentido de “essencial” no sentido do BIT é bem mais interessante, contudo para o sentido geral da

frase nos pareceu excessivo.
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Mas, nio é s6 a contaminagio figurativa, no sentido que lhe dd Marchin
Fiz (1986), que encampou estas visdes de futuro. Archigram definiu um cam-
po de atuacdo também no ambito da arquitetura incluindo tipologias pouco
exploradas pela arquitetura convencional, como a da “cdpsula”. Bem diferente
de sua antecessora moderna, o Existenzminimum, os meios necessarios para
a satisfacdo das necessidades materiais, a fim de sobreviver fisicamente, sao
levados a situacoes extremas, por isso estdo inspirados nos projetos de mo-
radia desenvolvidos pela NASA (Lunar Station) no final da década de 1960 e
inicios dos anos 1970, ou ainda, em exemplos como a Pneumatic Lunar Station,
projeto de Otto. S6 que Archigram levou essas propostas ao extremo. Nao s
pela quantidade de projetos idealizados com a utilizacio de cdpsulas (Mon-
treal Tower, Plug-in City, Capsule homes, Gasket homes, Living-pod, Living 1990, e
alguns de seus derivados, como Drive-in housing e Blow-out village), como pela
sofisticacdo dos projetos mais arrojados que limitavam a sustentabilidade da
vida a um minimo invélucro. Nesse campo entram os projetos de Webb, The
Cushicle, “auma invencdo que permite que um homem carregue um ambiente
completo nas costas” (Cook, 1999, p. 64, trad. nossa) e Suitaloon, “roupas para
viver dentro delas” (Cook, 1999, p. 80, trad. nossa). Este tltimo totalmente
emparentado com as vestes espaciais de muitos filmes de FC.

Os experimentos de Archigram foram frutiferos, herdaram, influencia-
ram ou compartilharam experiéncias de e com outros artistas que entende-
ram a mensagem extraordindria que estava sendo divulgada. Como afirma
Francastel (1987, p. 36, trad. nossa) “s6 hd uma mudanca de estilo quando se
estabelece uma relacio nova entre uma técnica — que pertence a todo mundo
— e o sistema de representacio coletiva de um grupo bastante limitado”.

O final dos anos 1950 até finais dos 1970 foram a época de ouro do pen-
samento extraordinirio, anos dedicados a experimentacio e ao descobrimen-
to de possibilidades fora do campo tradicional da arquitetura. Um campo de
acdo onde a inventividade e o futuro se misturam com facilidade, onde novos
materiais, sobretudo os plésticos, entram em aco para desenhar um futuro
novo sem lastros com o passado entrelacado com a FC, com as artes graficas
e com as propostas pop. Bons exemplos desses trabalhos poderiam ser: desde
antecedentes significativos, com os trabalhos de Schein (Mobile Cabin Hotel),
Friedman (Ville Spatiale), Price (Fun Place for Joan Littlewood, Stratford East, Lon-

don), ou, ainda, Kiesler (Endless House). Passando pelos contemporaneos, entre
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os que podemos destacar as obras de: Chanéac (Cellules Polyvalentes), Quarmby
(Playdom Housing), Rottier (Maison de vacances volante), Dallegret (Um-House),
considerada referéncia para Superstudio, e ainda Lovag, Emmerich (Stadt Rag-
nitz, Trigon) e até Buckminster Fuller ou Domenig (Medium Total). Finalmen-
te, os que deram continuidade ao esforco, ainda que nio tenham porque ser
considerados como seguidores, entre eles; Coop Himmelb[l]au (Villa Rosa),

Haus-Rucker-Co (Pneumacosm) e Hiusermann (Domobiles).

EPILOGO

O mundo mudou depois da crise do petréleo. Depois do triunfo dos
yuppies e da visao financeira do mundo estimulada pelos governos de
Thatcher e Reagan. Depois da caida do modernismo e o surgimento do pds-
modernismo. Depois do fim da utopia e do triunfo do possivel, da governanca
e dos tecnocratas e sua visdo utilitarista e empirica do futuro. O resultado foi
sentido nio s6 no mundo real, mas no dos artistas que tiveram que se adaptar
as novas perspectivas para sonhar o futuro.

Os arquitetos voltaram a considerar o passado, recorreram a ele com
a esperanca de que melhorasse o presente, com projetos neocldssicos novos
em folha, como o projeto para Paternoster Square de Farrell e Simpson, ou nas
misturas dos procedimentos complexos e contraditdrios, que em muitos ca-
sos terminaram em produtos de gostos duvidosos. Lembremo-nos da Piazza
dTtalia de Moore, ou Poultry N° 1 de Stirling e Wilford.

As propostas urbanisticas dos anos 1980, e as que seguiram, perderam o
pathos das propostas futuristas, ou por uma necessidade evidente de realidade
e de apoio na prépria experiéncia (histéria) urbanistica do passado (o caso
dos irmios Krier), ou porque experimentaram em campos mais abstratos (Li-
beskind ou Tschumi).

Os filmes de FC resistiram melhor o impacto das mudancas, e em al-
guns casos, como na série Terminator, podemos perceber como os avancos
tecnoldgicos sdo a base da construcdo do enredo, da ameaca mecanica do fil-
me de 1984, até a ameaca de metal liquido dos filmes de 1991 e de 2003. Mas,
desde Matrix, 1999, das irmas Wachowski, nenhum outro filme de FC tem

impactado o mundo como resultado do extraordindrio. O extraordinario foi
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deixando lugar ao fabuloso, ao delirante, ou ainda, ao mirabolante, isto é, a
fantasia, que hoje predomina nos blockbusters da Marvel.

Os visionarios mencionados neste texto desenharam cidades tecnolo-
gicamente avancadas, como sonhos de futuros desejados, mas sem nenhuma
tecnologia na mao. O apoio tecnolégico era conceitual, a resolucio analdgica
dessas visdes dependia de convincentes desenhos e maquetes. Amparados tdo
somente na imaginacio e nos lapis, pincéis e canetas hidrograficas que usa-
vam para transmitir suas brilhantes (e extraordindrias) ideias, ndo tinham
maquinas para auxilid-los. Esses pioneiros marcaram um caminho que hoje,
com a tecnologia da computagdo (grafica e paramétrica), percorremos com
facilidade. Mas talvez a facilidade tecnolégica tenha barrado a criatividade
formal dos artistas, pois os resultados que vemos nio sio sempre tao validos
ou instigantes como os que ja vimos.

A proliferacio exagerada e a facilidade da criacio dessas imagens po-
dem ter retirado os aspectos criticos e analiticos que outrora foram a base
cientifica e estética que levou a esses vislumbres de futuro, prentincios de
realidades nas quais humanidades passadas desejaram viver e que ainda nio
nos alcancaram. O extraordindrio ficou ordindrio, mas nio na visdo do fu-
turo, seno na proliferacio excessiva, na facilidade e na falta de sustentacio
critica. O vinculo com a ciéncia se perdeu faz muito tempo,' o imaginério
ficou condicionado ao desempenho digital de programas de imagem cada vez
mais poderosos. Formatar imagens de futuro terminou sendo um hobby de
ilustradores, como se pode ver em concursos como os da revista eVolo, ou
nos milhares de imagens que ocupam gigabytes da Internet, com bilhdes de
entradas para cada uma das possibilidades que a imaginacdo tem propiciado
na ideacdo do futuro. Ricos em op¢des, ficamos a dever para com o extraor-
dindrio, pois que poderia ser o extraordindrio se tudo parece ser possivel hoje
mesmo, se nada mais nos comove. No epilogo do mundo analégico, o digital
que lhe sucede, parece anestesiar o pathos intempestivo do extraordinrio,

deixando o imaginério contemporaneo oco e previsivel.

18. Lembremo-nos que nos anos 1920, cientistas como Tsiolkovski assessoraram a cineastas e ar-
quitetos, nos anos 1960 o circulo se fechou sobre a prépria FC, e escritores de FC, como Clark,
assessoraram diretores de FC, como Kubrick. Depois disso, nem uns nem outros voltaram a fazer

parte das equipes de producio nem dos escritérios de arquitetura.
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COM O QUE SONHAM 0OS ANDROIDES?
ensaio sobre tecno-imaginarios contemporaneos

Juliana Michelli S. Oliveira'

PALAVRAS INICIAIS

Ocultadas por seus casacos e chapéus, vejo figuras que atravessam a rua. Nada
em minha percep¢do poderia garantir o reconhecimento dos entes que se abrigam
sob seus casacos e chapéus, fossem eles homens ou automatos. Apenas meu espiri-
to que medita poderia realizar a abstracdo e efetuar o julgamento. Como indica
esse excerto adaptado da segunda meditacdo de Descartes, as fronteiras que
separam entes naturais e artificiais eram pauta de discussoes filoséficas no
século XVII, momento no qual os autdbmatos mecinicos experimentavam um
progressivo desenvolvimento. Se, a época, a divida ja se colocava diante de
artefatos que hoje consideramos incipientes, com a emergéncia das inteligén-
cias artificiais fortes e o advento da singularidade® essa questdo é atualizada e

materializa ocorréncias antes restritas as lucubracdes. Ao lado das reflexdes

1. Doutoranda da Faculdade de Educacio da Universidade de Sao Paulo. Este ensaio decorre de pes-
quisa financiada pela Capes-PDSE, processo n. 88881.132357/2016-01. E-mail: jumioliveira@
gmail.com.

2. Tese de Ray Kurzweil segundo a qual, durante o século XXI, as inteligéncias artificiais superardo

a inteligéncia humana.



filosoficas, as obras literdrias tém interrogado os limites entre os seres en-
gendrados por planos da natureza ou por engenheiros, sobretudo na vertente
da ficcdo cientifica (FC), ponto de encontro entre a imaginacio ficcional e
a seriedade cientifica. Género subversivo por exceléncia, a fic¢io cientifica
vem experimentando notdria ascensio e consolidando sua posi¢do como um
laboratério do imaginirio em que é possivel o transito entre contetdos até
entdo considerados incompativeis em termos de objetivos e métodos.

No presente ensaio, propomos uma reflexao sobre essas fronteiras entre
o artificial e o natural tendo como ponto de partida o estudo de uma obra
literaria de FC. A origem da pergunta que orienta as discussdes deste arti-
go encontra sua referéncia no titulo de uma obra do autor norte-americano
Philip K. Dick (1928-1982), a qual foi adaptada ao cinema em duas versdes:
uma lancada no ano da morte do escritor e a outra mais recente, servindo de
continuidade a primeira. Porém, em ambas as versdes, a questao de Dick — Do
androids dream of eletric sheep? — estd ocultada sob a tarja de Blade runner®, ti-
tulo que sequer é mencionado na obra original. Ocultada, mas nio esquecida,
essa pergunta coloca em suspensio a maxima de que apenas aos seres huma-
nos estaria reservada a formacio de imagens, e, admitindo a existéncia de um
imagindrio entre as criaturas artificiais, interroga de qual matéria onirica ele
seria constituido.

Para buscar elementos de resposta a questdo proposta em Philip Dick, o
presente ensaio efetua uma leitura hermenéutica, na perspectiva dos estudos
da escola francesa de antropologia do imaginario, de alguns aspectos da obra
de ficcao cientifica Androides sonham com ovelhas elétricas? relacionando-os aos
temas comumente presentes nas figuracoes de autématos ao longo do tempo,
desde suas mais remotas manifestacdes até outras mais recentes. Isso porque,
diferente do Frankenstein (1818) de Mary Shelley, no qual podemos testemu-
nhar os lamentos e sonhos da monstruosa criatura de Victor, a ficcdo de Dick
deixa apenas entrevé-los. Assim, para tanger os sonhos desses homens artifi-
ciais é preciso reconhecer o antigo reservatério onde essas imagens sdo pro-
duzidas e, através de uma espécie de estratigrafia simbdlica, identificar quais

narrativas preponderam em sua fabricacdo, bem como a quais imaginérios se

3. “Corredor de lamina’, em traducio literal. O titulo alude a uma publicacdo do escritor beatnik
William Burroughs (1914-1997): Blade runner (a movie).
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associam. Com base nisso, este artigo encontra-se organizado em trés mo-
mentos. Inicialmente, sdo estudados os elementos da narrativa, de maneira a
reconhecer como so diferenciadas as espécies artificiais e naturais na obra.
Entdo, sugere-se quais significados podem ser atribuidos ao animal central da
trama, evidenciando como ele expressa um dos eixos sobre o qual o texto se
organiza e de que maneira pode simbolizar o sonho dos androides. Em um se-
gundo momento, elabora-se um breve panorama das figuracdes de androides
ao longo do tempo, a partir do eixo identificado na etapa anterior. Por fim,
propde-se alguns vetores que organizam os tecno-imagindrios contempora-
neos, a partir das discussdes elaboradas nas secdes precedentes.

A obra Androides sonham com ovelhas elétricas? faz parte do que se con-
vencionou denominar “ficcdo cientifica soft"”. Integrante da literatura fantasti-
ca, a ficcao cientifica ndo pode ser definida através de uma formula simples
por motivo de sua heterogeneidade, mas, de maneira geral, tem como base
uma visao materialista do Universo e organiza-se a partir de trés formas:
histdrias sobre viagens pelo espaco, pelo tempo e sobre tecnologias imaginé-
rias (Roberts, 2018, p. 25). E nesse terceiro ramo que se concentram nossas
considera¢des sobre a narrativa de Philip Dick. Servindo de campo de ex-
perimentacdo de construcio de outros mundos, de fabrica¢io do real e am-
pliando horizontes de recepcio, a FC passou a ser vista, sobretudo a partir do
século XIX, como uma forma visiondria, um exercicio de leituras de futuros
da humanidade. Interessa-nos, entre essas narrativas que descortinam hori-
zontes, as que sio voltadas a interrogac¢io da condi¢io humana, pois através
delas “acabamos vendo nossas préprias condicoes de vida em uma perspectiva
nova” (Patrick Parrinder apud Roberts, 2018, p. 37).

Nosso debate enfatiza a obra de FC como uma forma simbélica (Cassi-
rer, 2001), a qual se enraiza em imagens miticas e simbdlicas, a despeito de
cada época tingi-las com as transformacdes técnicas, narrativas e axiologicas
de seu tempo. A hipétese que vimos sustentando em nossas pesquisas é a de
que as obras literarias, enquanto formas simbdlicas, participam ativamente

da construcio da realidade, trazendo a luz expressoes complexas do imagina-

4. No género, atribui-se a denominagdo de FC hard as narrativas que procuram ser mais fiéis aos
pressupostos cientificos, e FC softas mais permissivas, que utilizam as referéncias cientificas com

maior liberdade.
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rio coletivo e individual, as quais atuam na amplia¢io de visdes de mundo e,
conforme Almeida (2011), projetam novos modos de existéncia e propiciam
a compreensio de si — aspectos pouco recorrentes entre as formas simboélicas
mais redutoras e doutrinarias. Logo, distanciamo-nos das concepcdes que
tratam as obras literdrias como simples construcdes fantasiosas ou falacio-
sas apartadas do real. Ao lado disso, no lugar da reafirmacio das diferencas
entre ficcdo e ciéncia, interessa-nos identificar quais aspectos elas tém em
comum e de quais maneiras podem interfecundar-se. Afinal, se é verdade que
a literatura pode se apropriar de conteddos cientificos para construir suas
ficcdes, também nio é menos verdade que, na construcio de seus raciocinios,
a ciéncia, enquanto scientia, conhecimento, ou cria¢do imaginativa, lance mao
da ficcdo, constituindo-se como uma ficgdo do conhecimento, cujo valor é pro-
porcional  refutabilidade (Roberts, 2018, p. 44).

1. ENTRE HUMANOS E ANDROIDES

Diferentemente do filme, na obra pds-apocaliptica de Philip Dick,
o personagem central, Rick Deckard, cacador de recompensas, possui, de
fato, uma ovelha elétrica como animal de imitacdo, mas sonhava ter um ani-
mal de verdade. Acidentalmente, a ovelha auténtica de Rick morrera, e ele
colocou uma réplica para ocupar o lugar dela. A histéria se passa depois de
uma devastadora guerra mundial, da qual ninguém lembrava do motivo e dos
vencedores, mas que causou a morte de inimeros seres vivos, sobretudo de
predadores. Na sequéncia, o Sol parou de brilhar. Neste cendrio desolador,
por conta da raridade, os animais naturais se tornaram muito valorizados em
meio as réplicas elétricas, e estas, cada vez mais aprimoradas, tornavam dificil
o trabalho de identificar quem era quem. Isso ocorria também entre os seres
humanos e androides. O préprio cacador de recompensas foi tomado como
uma réplica e conduzido ao Palicio da Justica para um interrogatério, desco-
brindo entdo que, na verdade, o oficial que o recebera era uma cépia. Mesma
davida pairava sobre as emog¢des dos personagens humanos, as quais podiam
ser selecionadas em uma mdquina, o sintetizador de 4nimo, que regulava de-
pressdes, raivas, vigor, criatividade, esperancas e a vontade de escolher de

cada novo dia.
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Os organismos cibernéticos eram tio vividos, tdo indistintos dos ani-
mais auténticos e emulavam as enfermidades naturais com tamanha preci-
sdo que, por vezes, quando algo nio lhes ia bem, eram encaminhados para o
hospital errado, como no caso de um gato de verdade que foi tratado como
uma mdaquina. Os cuidados que lhes eram dirigidos nio diferiam daqueles
requisitados aos seres vivos, incluindo manutencdes e reparos periédicos, kit
de alimentagio e construcio de ambientes artificiais — afinal, a vida que os
animais auténticos sio sentenciados a viver nem sempre os distancia dos ob-
jetos. A perfei¢io da imitacdo atingia nio apenas as doengas, a aparéncia e os
ruidos emitidos pelo animal, mas também alguns aspectos etoldgicos. A ove-
lha elétrica de Rick, por exemplo, tinha receptores para a deteccio de aveia
e quando exposta ao alimento trotava e se empinava buscando alcangi-lo.
Vizinhos, amigos, colegas de trabalho, todos pensavam que a ovelha era viva.

A despeito de ser condenada socialmente, a pratica de tratar um animal
falso como verdadeiro era comum entre os despossuidos, que nio tinham
condig¢des financeiras de comprar e manter os caros e raros animais naturais
e, por conseguinte, buscando ocupar a posi¢do social que era conferida ao pro-
prietdrio de um item original, mantinham em segredo a condi¢do do animal.
Para sustentar a fraude, os cuidados com a ovelha artificial deviam ser iguais
aos de uma ovelha viva, posto que, se apresentasse alguma falha mecanica, a
mentira seria trazida a tona e o proprietirio desmascarado. Além do presti-
gio social, a posse de um animal auténtico também fazia parte de um sistema
religioso, da “base teoldgica e da estrutura moral do mercerismo” (Dick, 2015,
p. 16), que pregoava a igualdade de distribuicio de animais auténticos entre
as pessoas. No mais, havia uma hierarquia de raridade que determinava quais
animais eram mais valorizados e, consequentemente, quais conferiam maior
prestigio social ao proprietdrio — como as ovelhas. Eis por que, de inicio, Rick
Deckard sustentava o sonho de ter uma ovelha de verdade.

Alguns seres humanos permaneceram na Terra destruida, por acredita-
rem que o ambiente pudesse voltar ao normal. Porém, a grande maioria emi-
grou para colonias em Marte gracas aos apoios concedidos pelas Na¢oes Uni-
das, entre os quais a aquisicdo de um objeto muito desejado pelos colonos: um
androide, que atuaria como servical. Virios eram os tipos de androides que
trabalhavam como empregados, mas o romance destaca o Nexus-6, fabricado

pela Associacdo Rosen, o qual “havia ultrapassado o mestre em habilidade”
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(Dick, 2015, p. 37). Esses androides eram maquinas superinteligentes, capazes
de “fazer escolhas dentro de um universo de dois trilhdes de componentes, ou
dez milhdes de vias neurais separadas” (p. 35). Em razio das habilidades fora
do comum e da desobediéncia, essa geracdo de androides® deveria ser retirada
do mercado, isto é, eliminada, ou aposentada, fun¢io desempenhada por Rick
Deckard, que se orgulhava de jamais ter matado um ser humano. Assim, a
acao de Rick, que compbe o fio narrativo da histdria, é simples: desativar oito
androides, donde vem seu epiteto de destruidor de formas.

Para isso, era necessirio identifici-los entre os humanos, algo, como ja
sabemos, nem sempre muito facil. Para reconhecé-los, os cacadores de recom-
pensas utilizavam uma avaliacio, o Teste de Empatia de Voigt-Kampff, espé-
cie de teste de Turing voltado a sensibilidade. Ele se detinha na “reacdo empa-
tica em situacdes variadas, principalmente envolvendo animais” (Dick, 2015,
p. 127), uma vez que em termos de inteligéncia os androides eram indiscer-
niveis dos humanos. De fato, a empatia ndo era uma caracteristica marcante
desses constructos humanoides. “Predadores solitdrios”, os androides exibiam
comportamentos sidicos em relacio aos animais e, além disso, eram menti-
rosos, manipuladores, cinicos e, aparentemente, incapazes de sentir empatia.

Na narrativa, a empatia tem estrita relagio com a sobrevivéncia e com
o papel desempenhado pelo organismo na cadeia alimentar, por isso, é uma
caracteristica restrita, “limitada aos herbivoros ou talvez onivoros que pudes-
sem abandonar uma dieta a base de carne. Porque, em tltima anélise, o dom
da empatia ofuscava as fronteiras entre cacador e vitima, entre vencedor e
vencido” (Dick, 2015, p. 38). No caso do homem, a empatia poderia significar
um “fator de sobrevivéncia mais elevado”; para outros predadores, como a co-
ruja ou a cobra, correspondia a destruicio (p. 38). No caso de Rick, a empatia
¢ um dado oscilante, que se modifica ao longo da narrativa. De inicio, cum-
prindo sua funcio de cacador, sente repugnincia diante dos androides. No
entanto, conforme o predador se aproxima de suas presas — inclusive amoro-
samente, atualizando o mito de Pigmalido® —, constata o talento que possuem
e especula sobre a possibilidade de terem uma alma (p. 142). Deckard expressa

o reconhecimento da vida potencial das réplicas quando diz: “a maioria dos

5. Em termos de temperamento e a¢des, os androides de Philip Dick nao coincidem com os androi-
des de Ridley Scott (diretor da primeira versdo cinematografica).

6. Esse mito serd narrado na préxima sec@o.
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androides que conheco tem mais vitalidade e desejo de viver do que a minha
mulher” (p. 143). Entdo, no final da narrativa, desiste de exercer sua profissio
de cacador de recompensas.

Entre os androides que pertenciam a uma geragio superior, muitos dos
quais nem sabiam que nio eram seres humanos, pois neles foram implantadas
memodrias falsas, a empatia podia ser simulada. No entanto, simular empatia
ndo significa ser empata, afinal, na simulacio no hd “consciéncia emocional”
(Dick, 2015, p. 198), apenas reacdes automdticas diante de certas situagdes.
Essa falsa empatia era detectada pelos equipamentos de avaliacio, uma vez
que o tempo de resposta diferia das acdes verdadeiras.

Ainda que a empatia fosse considerada um indice de humanidade, o es-
critor deixa em aberto o seu real significado na narrativa. Isso porque, de um
lado, a empatia é objeto de culto do mercerismo, espécie de religido na qual
os “devotos” se fundiam com o lider religioso Wilbur Mercer através de um
dispositivo denominado caixa de empatia. Para os seguidores do mercerismo,
o lider Mercer era uma presenca arquetipica, vinda das estrelas, imortal e ca-
paz de guid-los, protegé-los e ajudd-los no cumprimento de missoes. De outro
lado, hd uma revelacio de que os cultos de empatia consistiam numa farsa
promovida a custa de efeitos especiais, conduzida por um comediante alco6-
latra. Porém, o apresentador de televisio que anunciou a suposta falsidade dos
cultos era um androide, embora a maioria dos espectadores nem desconfiasse
de sua identidade. Nessa disputa entre o profissional do entretenimento, o
lider religioso (e o narrador), o prémio é a cabeca dos espectadores, fiéis (e
leitores).

E importante lembrar que o vocibulo empatia deriva do grego empa-
thés, o qual tem por base os termos “em” (dentro de) e “pathés” (sentimento,
emocio, paixdo, o que se sente). Assim, a empatia corresponde a imaginar-se
no lugar do outro, tentar olhar com o olhar do outro ou sentir o que o ou-
tro sente. Alguns androides, como a cantora de 6pera Luba Luft, eram capa-
zes de despertar esse sentimento nos cacadores de recompensas. A situagio
desconcertante a qual a talentosa cantora estava submetida, que consistia em
“imitar os humanos, em fazer o que fariam, agir como se tivesse pensamentos
e impulsos humanos” (Dick, 2015, p. 141), foi traduzida por Phil Resch, um
cacador de recompensas, através da obra do pintor expressionista noruegués
Edvard Munch:
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A obra mostrava uma criatura oprimida, sem pelos ou cabelo, com uma cabeca
em forma de pera invertida, as maos espalmadas em horror sobre as orelhas,
a boca aberta em um vasto e mudo grito. Ondas contorcidas do sofrimento da
criatura, ecos de seu brado, repercutiam no ar a sua volta; o homem, ou mu-
lher, o que quer que fosse, estava contido em seu préprio urro. Havia coberto
as orelhas para ndo escutar o proprio som.

L]

— Acho... - disse Phil Resch - ...que é assim que um androide deve se sentir.
- Ele tragou no ar as volutas, visiveis na pintura, do grito da criatura. (Dick,

2015, p. 138)

Embora nada no androide seja auténtico, tudo venha de fora, ainda as-
sim pode-se dizer que ele vive? A obra responde afirmativamente a ques-
tdo: “as coisas elétricas também tém suas vidas. Mesmo sendo insignificantes
como essas vidas s3o” (Dick, 2015, p. 251). Artefatos habitados por narrativas,
memorias e personalidade, pertencentes a uma familia que previa a evoluciao
do modelo ao longo das geracdes, esses homens artificiais, entretanto, dife-
rentemente dos homens de verdade, nio duravam muito — em média, quatro
anos. No filme de Ridley Scott, eis um dos sonhos dos replicantes: viver mais.
Seria esse o sonho das criaturas de Philip Dick?

Com efeito, a longevidade nio é uma questio secundiria na obra. Se
fosse, como compreender o significado da secio inicial do livro, intitulada
“Auckland”, na qual consta o anincio da morte da tartaruga Tu'Imalila, de
200 anos, publicado na Reuters em 19662 E, depois, ao final, como entender o
reaparecimento do animal, s6 que sob a forma inauténtica, elétrica? A abertu-
ra da obra com a morte de um ser vivo e a finalizacdo com o encontro de um
ser artificial completa o novo ciclo que a narrativa se propde a prenunciar.
O antigo tempo natural comeca a sofrer infiltracdes das temporalidades dos
artefatos e a resisténcia da espécie pré-histdrica, expressa na longa duracgio
da vida dos quel6nios, é confrontada a breve duracio dos objetos e androides.

No entanto, apesar de esclarecedor, o sonho da extensio da vida nio
parece suficiente. Afinal, qual seria o sentido de viver mais para criaturas
que ndo possuem verdadeira vida, uma vida prépria? Se ndo conhecem a vida,
como podem desejar adiar a morte? De fato, o livro nio parece seguir a pro-

posta do filme, ainda mais quando constatamos a reacio da androide Rachael
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Rose diante da iminéncia da prépria desativacio: “uma aceitacdo mecanica
e intelectual com a qual um organismo auténtico (com seus dois bilhdes de
anos de pressdo atormentando-o para viver e se desenvolver) jamais poderia
se resignar” (Dick, 2015, p. 208). Entdo, se ndo sonham com uma vida mais
longa, com o que sonham os androides?

Na obra, o sonho do cacador Rick, motivado pelo valor social dos
animais auténticos, direciona essa pergunta. Assim como o cacador de re-
compensas sonha com uma ovelha de verdade, os androides sonhariam com
ovelhas elétricas, com animais de mesma “natureza”? Mesmo que bastasse o
argumento do prestigio social para justificar o desejo de adquirir um animal
vivo, o cacador de recompensas elegeu a ovelha como animal de preferéncia,
nio obstante seu orcamento permitir a aquisicdo de outros animais. Assim,
mais que uma figura de linguagem, um jogo metonimico em que um animal
representa o conjunto mais amplo dos “animais auténticos”, a ovelha parece
exercer uma func¢io mais relevante, atuando como um elemento-chave na
narrativa, sobretudo por vincular-se, no titulo da obra, ao sonho — este terri-
tério impreciso no qual os simbolos encontram seu combustivel.

Essa suposicio é reforcada pelos elementos aos quais a ovelha se associa,
como o religioso, representado pelo mercerismo na obra. Nao ter um animal
auténtico podia impedir a fusdo com o guru Mercer, em seu eterno mergulho
tumular e subida ao topo da colina, ciclo de morte e vida. Esse “ritual” é mencio-
nado por Bill Barbour, vizinho que desconhecia ser inauténtico o animal de
Rick Deckard: “~ Voceé tem sua ovelha; diabos, vocé pode seguir a Ascensio
em sua vida individual, e quando apertar os dois manetes de empatia, se apro-
ximar4 de maneira honrada” (Dick, 2015, p. 16). No rito pés-apocaliptico, a
ovelha aparece como mediadora da fusio, caminho para um ciclo de renova-
¢ao operado por consoles, tal como um jogo eletronico.

As circunstancias do aparecimento e da morte da ovelha auténtica, que
depois fora substituida pela réplica, sdo também, no minimo, suspeitas, so-
bretudo se seguirmos a ideia de que “uma das principais estratégias da FC é
literalizar metédforas” (Roberts, 2018, p. 82). O animal tinha sido um presente
do pai da esposa de Deckard e morreu em decorréncia de uma perfuracio por
arame, “fino como uma agulha” (Dick, 2015, p. 19), que estava no “fardo”. A
referéncia a simbolica crista é latente. Outro dado que reforca nossa hipédte-

se é o desfecho da narrativa, quando o cacador de recompensas, sentindo-se
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derrotado, mesmo depois de ter concluido sua missdo, ascende uma monta-
nha. Nesse ambiente verticalizado, no qual a queda nos precipicios é imi-
nente, sem testemunhas ou recordacdes, cercado de pedras e ervas daninhas,
Deckard é atingido por uma pedra na virilha, mas continua a subida. Entdo,
vé a figura de Mercer projetada na prépria sombra. Volta ao carro e percebe
que ele havia se fundido ao guru sem a mediacdo da caixa de empatia: “~ Eu
sou ele - Rick disse. - Eu sou Wilbur Mercer. Fundi-me permanentemente
com ele. E ndo consigo mais me desfundir” (p. 243). Rick tinha se convertido
em guru, em pastor.

Sobre o significado da ovelha, ou ainda do carneiro ou cordeiro, é bem
sabido que, por sua passividade e docilidade, pelo lamentoso balido, o animal
é associado 2 inocéncia e a pureza. E, como a maioria dos seres domésticos,
um animal que se deixa guiar. Segue o pastor na confianca de que ele proverd
todas suas necessidades, fornecera alimento e direcdo. Espécie vulneravel a
predacdo, a ovelha é utilizada em sacrificios para a expiacdo de pecados e
pode, com isso, indicar a partida a um novo mundo, ser instrumento de uma
transic¢io.

Atuando como elemento sacrificial e dependendo da acio externa para
manter-se, a situacdo das ovelhas e dos androides é equivalente. Alvo de
sacrificio dos cacadores de recompensas, os homens artificiais muito se as-
semelham as figuras de excecio da Antiguidade, que eram eliminadas por
representarem extremos. Conforme Vernant e Vidal-Naquet (1999, p. 284),
essas figuras eram selecionadas para purificar os males da cidade, atuando
como bode expiatério (pharmakés), “simbolo das maculas acumuladas durante
0 ano”. Sobre a escolha desses pharmakoi, “tudo leva a pensar que eram recru-
tados [...] entre os kakoiirgoi, malfeitores condendveis, que por [...] sua baixa
condicio, suas ocupacdes vis e repugnantes, designavam como seres inferio-
res” (p. 88). Ora, a posi¢do da qual desfrutavam os androides na sociedade nio
era das mais prestigiadas, como comenta o androide Garland: “de qualquer
jeito é um risco, libertar-se e vir para a Terra, onde nio somos sequer consi-
derados animais. Onde cada minhoca ou tatuzinho de jardim é considerado
mais desejavel do que todos nés juntos” (Dick, 2015, p. 130). Além disso, os
androides eram tratados como objetos, e considerados, muitas vezes, como
atrozes e desumanos. Por outro lado, também sabemos que o pharmakds podia

“evocar a figura do soberano, senhor da fecundidade” (Vernant; Vidal-Na-
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quet, 1999, p. 92), portanto o extremo oposto, o sobre-humano - algo que
também nio é estranho aos androides, associados, por vezes, a “uma forma
superior de vida” (Dick, 2015, p. 85).

Sobre o segundo aspecto, da dependéncia da acdo externa, assim como a
ovelha age conforme os designios de seu pastor ou proprietario, os androides
seguem as ordens de seus patrdes. Animais auténticos e androides tinham
nascido ou sido fabricados para servirem a algum propésito determinado de
fora e, mesmo que fossem alvo de alguma manutencio ou cuidado, a vida que
possuiam (ou que simulavam possuir) ndo lhes pertencia.

Com base nesses significados que a ovelha auténtica assume na nar-
rativa depreende-se um dos eixos que organizam o texto: a dependéncia e a
autonomia. Para cada personagem, esse eixo se manifesta de uma maneira
diferente. Em Deckard, o cacador auténomo, se impde como necessidade bio-
légica (predacio, defesa), desejo de possuir um animal (domesticag¢io, pasto-
reio) e, se transfigura, através da empatia, em identidade (reconhecimento do
valor da existéncia). Nos androides, esse eixo assume valores mais indetermi-
nados, pois ocupam o lugar das presas, dos objetos de sacrificios, das ovelhas
(elétricas), dos dependentes, aos quais é reservado o siléncio, a obediéncia
e a funcio de espelhar os designios de seus cacadores e pastores. Exemplar
ocorréncia desse efeito de espelhamento pode ser reconhecida no comentario
de Deckard, quando se questiona sobre as aspiracdes dos homens artificiais:
“Androides sonham?, Rick se perguntou. Evidentemente; é por isso que de
vez em quando eles matam seus patrdes e fogem para cd. Uma vida melhor,
sem servidio” (Dick, 2015, p. 192). Nada na projecio de Deckard é diferente
da posicao que ocupa, um cacador de recompensas, predador, senhor da acio,
acostumado a destruir formas. Mas o que os androides responderiam?

Essa questdo é propositalmente deixada em aberto. E a pergunta que
o narrador direciona para nés, leitores. E o lugar em que a distopia torna-se
utopia. Com isso em vista, buscando outros elementos de resposta a pergun-
ta de Rick, na préxima secdo serd realizada uma incursio as figuracoes de
androides ao longo do tempo, orientada pelo eixo de dependéncia e autono-
mia, que ndo apenas organiza a narrativa do escritor norte-americano, como
também enraiza o imagindrio das criaturas artificiais, como constataremos

a seguir.
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2. A FAMILIA DE ANDROIDES

Apesar de o referente etimoldgico grego restringir ao género masculino
a aplicacdo do termo androide, o vocdbulo vem sendo utilizado para designar
tanto os objetos semoventes masculinos como os femininos (Losano, 1992, p.
14). Alguns pesquisadores consideram ainda que apenas os objetos antropo-
morfos dotados de estatura reduzida possam ser considerados como androi-
des, do contrario, devem ser denominados de manequins. Porém, isso ndo se
aplica a obra de Dick, em que os androides sao réplicas do humano, tanto em
aparéncia e tamanho como em aspectos cognitivos.

As criaturas artificiais’, grupo do qual os androides de Philip Dick fazem
parte, inclui estituas animadas, autdbmatos mecanicos, ciborgues, inteligén-
cias artificiais e robos. Além do fato de terem sido fabricadas por humanos,
todas elas, segundo Beaune (1980, p. 432), organizam-se a partir da figura do
autdmato, que condensa os temas atinentes ao grupo, caracterizando-se como
uma espécie de né das funcdes simbdlicas que todo o género motiva. Assim,
pode-se sugerir que, a despeito das transformacoes figurativas sofridas por
essas criaturas artificiais da ciéncia e da fic¢do, subsiste um artefato semoven-
te, o qual conduzira nossas reflexdes.

Assim, os androides de Dick sio componentes de uma familia diversa e
numerosa de automatos que vem servindo de suporte ao imagindrio humano
ha mais de dois mil anos. Muda-se a forma, substitui-se a matéria e aprimora-
-se a técnica, mas os motivos simbolicos contidos nas figuracdes perseveram
ao longo do tempo. E a partir do estudo dessas figuracdes que poderemos
encontrar quais conteidos foram transmitidos de criador para criatura ao
longo da histéria das fabricacdes humanas. Entre elas nota-se uma crescen-
te autonomizacio de movimentos: de inicio, esses artefatos sdo extensdes
dos membros humanos, dependendo da acio externa para serem colocadas
em marcha; depois, através do desenvolvimento de mecanismos mecénicos,
passam a realizar algumas acdes de maneira independente; por fim, ganham
maior independéncia de movimento e ddo os primeiros passos em dire¢io a
autonomia cognitiva.

Marionetes, médscaras articuladas e estituas moventes sdo consideradas

precursoras dos autdématos, conforme atestam Chapuis e Droz (1949), Breton

7. Os pormenores dessa familia foram examinados em nossa pesquisa de doutorado (Oliveira, 2019).
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(1995), Amartin-Serin (1996) e Gaillard (2003). A ubiquidade desses artefatos,
presentes em diferentes culturas e periodos de tempo, sugere que se relacio-
nam a componentes fundamentais enraizados na psique humana. Inicialmen-
te, participavam de ritos oraculares, nos quais serviam de mediacéo entre o
homem e o sagrado. Atuando como receptéaculos de espiritos ancestrais, esses
objetos articulados, méveis, constituidos pela combinacio de partes, encaixes
e fiacdes e que exibiam contornos humanos podiam responder as questdes
que lhes eram colocadas, interferir em decisdes e apontar caminhos a serem
seguidos. Em sua maioria, dependiam da voz e da forca humana para realiza-
rem seus movimentos e cumprirem suas fung¢des religiosas.

Embora sejam controversos os primeiros registros desses objetos, suge-
re-se que em aproximadamente 2400 a.C. jd estavam presentes nas culturas
humanas. A fragilidade dos materiais com os quais eram elaborados justifica
a dificuldade de conservacio e a raridade, ainda que os pesquisadores Baty e
Chavance (1972) e Magnin (1981) atestem a existéncia de marionetes de corda
no Egito Antigo, devotados as festas de Osiris, deus associado a vida depois
da morte; e Beaune (1980) confirme a preservacio de estatuas articuladas de
Amon, considerado como personificacio dos ventos. Entre essas estdtuas ar-
ticuladas egipcias, algumas serviam de recipiente ao ka, espécie de alma que
entraria no artefato e lhe concederia a vida em certas festividades. A par-
tir dessa divisdo entre uma parte material, representada pela estdtua, e uma
parte espiritual, correspondente 2 alma do defunto, surgiram os embrides da
visdo dualista que persevera hodiernamente.

Sobre as origens dos autdmatos, novos elementos podem ser fornecidos
pelas narrativas miticas. E fato notavel que, em sua grande maioria, a énfase
recaia mais sobre o criador que sobre a criatura. Exemplo disso encontra-se no
primeiro registro do termo autémato, que consta na epopeia homérica, Canto
XVIII da Iliada. Nela, obtemos informacdes sobre a acdo de Hefesto, deus da
metalurgia e da olaria, mas pouco sabemos sobre sua curiosa invencao, além
de uma parca descri¢io que menciona a construcdo de tripodes. Estas, fa-
bricadas em ouro, moviam-se por forca prépria, eram dotadas de linguagem
e entendimento, tinham rodas nos pés, podiam deambular entre os deuses,
retornar sozinhas para casa e atuariam como servicais. Outros autématos
ainda fardo parte da colecdo de fabricacdes de Hefaisto, como o protociborgue

Talos, parte homem e parte robo, para quem era atribuida a ronda de Creta.
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Ao lado de Hefaisto, outros entes miticos se devotardo ao trabalho de
fabricacio de criaturas artificiais, entre os quais se destacam Dédalo e Pig-
malido. O nome do primeiro ji nos fornece indicios de sua atividade: o verbo
daiddllein equivale a fabricar com arte. Dédalo tornou-se referéncia mitica da
construcio estatudria, da qual derivaram as estituas moventes, sendo utili-
zado para qualificar o periodo mais antigo da estatutdria grega (periodo de-
dalico). O escultor teria fabricado estdtuas que pareciam vivas, em posi¢io de
marcha, com bracos e pernas descolados do corpo, e a boca e os olhos abertos
das esculturas davam a impressao de que podiam ver e falar, conforme narra
o mito. Algumas delas eram moéveis e deslocadas durante ritos e festivida-
des, representando a presenca de deuses, conforme assevera Gaillard (2003,
p. 62-63). Nesse aspecto, assemelhavam-se 3s estdtuas moventes egipcias que
comentamos anteriormente.

Ao lado de Dédalo, outro mito que compde o imaginario dos autdbmatos
refere-se a Pigmalido. Narrado no poema As metamorfoses, de Ovidio, nes-
se mito, Pigmalido, rei de Chipre, decepcionado com as mulheres, revolta-
do com a imperfei¢io humana, fabrica Galateia, uma escultura de marfim.
Cansado da soliddo, durante a festa de Vénus, o escultor pede uma esposa
parecida com a estdtua que fabricou a deusa do amor. Entéo, ao retornar a sua
casa, Pigmalido beija Galateia, quando percebe que os ldbios dela estio mor-
nos e que o marfim vai pouco a pouco perdendo a rigidez. A estdtua torna-se
viva e persiste como companheira de Pigmalido. Essa narrativa se torna uma
espécie de matriz das histérias que tratam da fabricacao de autématos. No en-
tanto, assim como os demais constructos humanoides que citamos, pouco se
sabe sobre Galateia, além do fato de que ela serve aos designios de seu criador.

Outro mito referencial é o Golem. O nucleo dessa narrativa mitica refe-
re-se a uma criatura de argila trazida 2 vida mediante um cortejo acompanha-
do da pronunciacio de certo grupo de letras do alfabeto hebraico em torno de
uma peca de argila. Assim como a maioria das criaturas fabricadas, o Golem
atuava como servical, porém, diferentemente das demais, ele se revolta con-
tra sua condicdo. Por isso, além do ritual de ativacio, a narrativa explica como
desativa-lo.

T3o remotas como as narrativas miticas sdo as praticas de construcao de
criaturas artificiais, as quais impulsionam uma nova etapa de autonomizacgio

dos artefatos. Entre as maquinas gregas, os autdmatos ocupam a posicao de
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“centro do corpus tecnoldgico” (Beaune, 1980, p. 43) e um dominio técnico
a parte (Espinas, 1903, p. 704), pois estdo voltados mais a producio de sur-
presa e admiracdo que destinados a cumprir funcées utilitirias. Os artefatos
moviam-se sozinhos e a causa do movimento nio era aparente, por isso, sur-
preendiam os espectadores que ficavam maravilhados diante do estranho fe-
noémeno. Cumprindo funcdes estéticas e lidicas, esses artefatos eram usados
na ornamentacio de fontes em teatros; e também realizavam funcoes rituais
e religiosas, quando aplicados em cerimonias.

A producio desses artefatos estd envolvida em debates e controvérsias
relativas aos inventores que os produziram, o periodo da fabricacio, a auten-
ticidade das invengdes e a fiabilidade dos textos que descrevem os engenhos,
muitos dos quais advém de copistas e nos quais podem ser identificadas varia-
¢oes. Em meio a essas discussoes, destacamos alguns artesios gregos, os quais
teriam fabricado os primeiros autématos mecéanicos por volta de V-III a.C.
De inicio, encontra-se Arquitas de Tarento, inventor, filésofo e astronomo
a quem é atribuida a fabricacdo de virios autdmatos, entre eles, uma pomba
que podia voar, um Hércules combatendo um dragio e um teatro automatico
(Amartin-Serin, 1996, p. 16). Além de Arquitas, outros inventores reputados
da época, relacionados a escola de Alexandria, sio Ctesibio e Filon de Bizan-
cio, que teriam vivido provavelmente no século III a.C. O primeiro teria sido
uma referéncia para a formacio dos engenheiros da Antiguidade, ao descre-
ver e realizar diversas miquinas, notadamente, autdbmatos musicais em forma
de riton que emitiam um ritornelo préximo ao de um trompete (Gille, 1980,
p. 90). Ao segundo associa-se a diversificagio de engenhos fantasiosos, como
autématos que assobiavam, cavalos que bebiam dgua em fontes, passaros que
batiam asas em seus ninhos ao serem surpreendidos por uma serpente que
saia do solo. Ao lado desses inventores, encontra-se Heron de Alexandria,
mecanico grego. Uma das obras mais conhecidas do inventor é a Pneumdtica,
destinada a descrever diversos automatos, como instrumentos musicais que
tocavam sozinhos, estituas articuladas e pdssaros mecinicos que voavam e
cantavam. Em outra obra, o tratado Sobre a fabricacdo de autématos, Heron
explica como colocar em movimento decoracdes de teatro e figuras através
de artefatos mecanicos.

Assim como o periodo romano, a Idade Média nio é considerada um

momento muito frutuoso em termos de desenvolvimento técnico, ainda que
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alguns estudos recentes estejam empenhados em modificar essa ideia (Amou-
retti; Comet, 1993). Sabe-se que 2 época foram produzidas numerosas lendas
sobre autématos, como a narrativa do mago Virgilio construtor de automa-
tos, de Gerviésio de Tilbury, e outras envolvendo o papa Silvestre I (Gerbert
d’Aurillac) e o tedlogo Alberto Magno (1193-1280), o qual teria dedicado boa
parte de sua vida a fabricacio de uma cabeca falante incapaz de se manter ca-
lada e que teria sido destruida a bengaladas por Tomds de Aquino, enfurecido
por conta do falatério do objeto que o impedia de estudar (Losano, 1992, p.
51). A Idade Média também teria nos legado outro autémato que transfor-
mou nossa relagio com o tempo: o reldgio. Artefato de origem controversa, o
relégio ndo apenas submeteu a vida das comunidades a uma nova regulagio
temporal, como se tornou metifora, analogia e modelo de fendomenos, exer-
cendo papel fundamental nas transformacées das concepcdes fisicas sobre o
movimento celestial.

No caso de Galileu Galilei (1564-1642), por exemplo, os modelos de cos-
mos substituiram a analogia com o vivente por uma analogia com a miqui-
na. O astronomo florentino passou a aplicar os conhecimentos relativos a
fabricacio de miquinas para o estudo do cosmos, e a extensdo desse mo-
delo-maquina aos seres vivos ocorrerd pouco tempo depois, por conta dos
automatismos concernentes as func¢des vitais, como respiracio, circulacio e
digestdo. Um dos pioneiros na matéria foi o médico inglés William Harvey
(1578-1657), que estabeleceu o principio da circulagio do sangue.

Assim como Galileu, Descartes considerava a matemadtica como lingua-
gem universal, e ambos teriam sido responsiveis pela criacdo de uma fisica
matematica que introduziu precisdo e rigor cientificos a técnica. Consideran-
do o autémato como uma forma acabada da méquina, pois inclui o aciona-
mento e 0os mecanismos que mantém o funcionamento do artefato, Descartes
passou a usi-lo como modelo teérico para a compreensio do funcionamento
dos seres vivos. Como sugere Beaune (1980, p. 190-191), a utiliza¢do do auto-
mato como um modelo operatério o reduziu a suas estruturas formais e, ao
ser normatizado, perdeu algumas de suas caracteristicas primordiais, incluin-
do suas fic¢des mitoldgicas.

Sobre esse aspecto, cabe uma observacio. A obra de Philip Dick parece

dialogar com algumas teorias cartesianas, a partir de extrapolacdes que refic-
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cionalizam o autdmato e transformam algumas de suas teses® em veiculo de
reflexdo sobre a manipulacio dos animais auténticos. Assim, o didlogo entre
as obras nio se limita as curiosas similaridades graficas e sonoras entre o
nome do personagem principal, “Rick Deckard”, e o do filésofo francés “René
Descartes”, como bem verificou Fredric Jameson, em seu Penser avec la science-
fiction. No mais, Philip Dick reposicionou o cogito ergo sum cartesiano colo-
cando em questdo a origem e propriedade dos pensamentos humanos: “por
que vocé presume que 0s pensamentos na sua cabeca sejam seus?” (Roberts,
2018, p. 472). O que parece estar em questdo para o autor norte-americano é
a capacidade de julgamento, qualidade que supostamente permitiria estabe-
lecer distincdes.

O modelo maquinico de Descartes serd guiado pelo distanciamento
das propostas metafisicas e religiosas da época. Para ele, o automato serd um
instrumento para a simplificacdo, abstracio e universalizacio de fendmenos.
Ainda que Descartes mantenha alguma proximidade com as narrativas das
estituas animadas, como pode ser verificado no trecho em que diz que o cor-
po “ndo é outra coisa sendo uma estdtua ou uma mdquina de terra que Deus for-
ma deliberadamente para tornéd-la mais semelhante a n6s” (Descartes, 2010, p.
379-380, grifo nosso), o componente misterioso cederd espaco a racionaliza-
¢do do modelo. De modo geral, a aproximacio entre miaquinas e corpos, entre
artefatos e seres vivos, deve-se ao estabelecimento de relagoes de identidade
entre fendomenos artificiais e naturais. A partir de entdo, as leis mecanicas
aplicadas 4 compreensio de mecanismos e movimentos de artefatos sio es-
tendidas aos seres vivos.

Na perspectiva cartesiana, o corpo é uma maquina complexa cujo fun-
cionamento nio difere de um mecanismo, ideia que o conduzira a tese do corpo-
mdquina (Descartes, 1988, p. 77-78). Nela, o principio do movimento que cul-
mina na acdo encontra-se no préprio corpo, tal como ocorre em um autd-
mato ou em um relégio. Retomando a proposta de William Harvey, na tese
do corpo-miquina, o coragdo funciona como um motor, e o fogo cardiaco é
responsavel pela irradiacao do movimento para todos os membros. Este é re-
alizado em funcio da adequada disposicdo dos 6rgios, sem que para isso haja

a necessidade de interferéncia da alma, faculdade restrita ao homem e relativa

8. Como a tese dos animais-mdquinas.
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a capacidade de julgamento que se manifesta por meio da linguagem e pen-
samento’. Em razio dessa independéncia de funcdes e por serem dotadas de
naturezas diferentes, o filésofo propos que corpo e espirito fossem estudados
separadamente (Descartes, 2010, p. 379-380), cisio que persiste até os dias
atuais. A tese cartesiana serd reformulada, um século depois, pelo médico
e fil6sofo Julien Offray de La Mettrie (1709-1751), e aplicada, com algumas
modificacoes, aos seres humanos. Porém a teoria lametriana exibe diferencas
essenciais em relacdo 4 mecanica dualista cartesiana, uma vez que procura
decifrar a unifo entre a alma e o corpo através de um monismo naturalista
que nio recorre a nenhum principio exterior (Assoun, 2010, p. 56). O pensa-
mento de La Mettrie se desenvolveu em meio ao periodo que veio a ser de-
nominado como século dos autématos (século X VIII), resultado do encontro
entre a pesquisa anatomica e a mecanica.

Nos séculos seguintes, o desenvolvimento artesanal de automatos me-
cinicos sofreu impactos com as transformacdes energéticas que estavam em
curso e as criacdes dos automatistas passaram a ceder espaco a outro tipo de
autdmato, os robos'. Com o aprimoramento das funcdes, dos materiais e da
tecnologia tem-se uma nova etapa de autonomizacdo dos artefatos. A anti-
ga carapaca metdlica passou a abrigar “um sistema auténomo que existe no
mundo fisico, pode sentir o seu ambiente e pode agir sobre ele para alcancar
alguns objetivos” (Matari¢, 2014, p. 19). Entio, acrescenta a autora, “as no¢des
de robo passaram a incluir pensamento, raciocinio, resolu¢io de problemas e
até mesmo emocdes e consciéncia. Em suma, os robds comecaram a se asse-

melhar mais e mais com os seres biolégicos” — e com os androides da ficcao'.

9. Na teoria cartesiana, os animais sao desprovidos de alma, sendo reduzidos a puros maquinismos.

10. Segundo Breton (1995, p. 24), o termo robo teria parentesco com o velho gético arbaiths, que
significa trabalho, pena, sofrimento. Significado semelhante consta na peca R.U.R. (Rossum’s Uni-
versal Robots), do escritor tcheco Karel Capek (1890-1938), creditada como a origem do vocibulo
robé, do tcheco robota, que se relaciona a trabalho arduo, for¢ado, semelhante a escravidao.

11. A cibernética e suas pesquisas em torno das similaridades e diferencas entre seres vivos e mé-
quinas forneceram relevantes contribui¢des para a modelagem de sistemas regulados a partir
de feedback. Exemplo disso sio as tartarugas de William Grey Walter (1910-1977), consideradas
os primeiros robos autonomos eletronicos (Philip Dick as teria conhecido?). Os protétipos bio-
miméticos denominados pelo cientista como Machina Speculatrix e Docilis Machina podiam,
respectivamente, especular e aprender. No caso da tltima, ela podia ser treinada ou domesticada

com assobios (Matari¢, 2014, p. 28).
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Com a automatizacio dos sistemas, passaram a prevalecer as figura-
¢des saidas das linhas de montagem dos sistemas industriais. No imaginario
industrial, as maquinas sao consideradas produtos utilitirios cuja eficiéncia
é medida pelo anonimato. Porém, se quase invisiveis como dispositivos isola-
dos que funcionam, quando analisadas como protagonistas das rotinas taylo-
ristas e fordistas, as mdquinas tornam-se agentes de desumanizacio e reifica-
¢do, participando ainda da domesticacdo do corpo dos operirios, cujos gestos
seriam reorganizados pelo ritmo da producdo. Ao passo que a automacgio
das méaquinas industriais fixou a imagem da submissio corporal do homem
aos mecanismos do artefato, a emergéncia das miquinas cognitivas poe em
questdo a supremacia da inteligéncia do homem, bem como sua capacidade de
memorizacdo, aprendizagem e combinacio de informacdes.

Nota-se, ao longo da familia de criaturas artificiais, uma crescente au-
tonomiza¢io dos mecanismos, a0 mesmo tempo que a dependéncia e sub-
missao do homem em relacdo aos artefatos se amplia. Esses mecanismos que
imitam os viventes tém servido como suporte no qual o homem projeta suas
visdes de mundo e visdes de homem. Reunidos em torno do autébmato, esses
artefatos parecem todos caminhar para a realizacdo do propésito contido no
nome da figura que sintetiza a familia: avtduaro (autdmato), aquele que se
move por si mesmo. De resto, tém participado da redefini¢io do homem ao
exibirem caracteristicas antes restritas aos organismos vivos. Grande parte
dos termos que nos diferenciavam dos demais entes — inteligéncia, intuicao,
aprendizagem e certos aspectos da criatividade - jd pertencem ao cotidiano
das maquinas cognitivas (notadamente as inteligéncias artificiais), e os avan-
cos tecnolégicos tém sinalizado que, além de nos superarem em capacidade
de processamento, elas se mostrario muito mais dotadas que os seres huma-
nos nas predicoes relativas a dados complexos. Corporificadas nos androides
ficcionais de Philip Dick, essas inteligéncias artificiais assumiram inclusive
a habilidade de simular caracteristicas humanas, como a empatia, sendo esse
traco, na obra do autor, a iltima fronteira a ser ultrapassada para a indistin¢io
entre seres humanos e artefatos. Com isso, desfrutando das caracteristicas
humanas, os androides dickianos, e os demais autdmatos, poderiam realizar

seu sonho de autonomia.
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3. TECNO-IMAGINARIOS CONTEMPORANEOS

A duvida de Philip Dick pertence ao mesmo grupo de perguntas que, in-
terrogando o modo de existéncia dos androides, pdem em questio a condi¢io
humana. De maneira mais precisa, a pergunta de Philip Dick situa os objetos
técnicos (androides) no “nivel de Dasein, um ser-no-mundo e um ser-para-a
morte”, nos termos de Bernard Stiegler'?. Nota-se, portanto, que nio se tra-
ta apenas de uma pergunta ingénua ou jocosa, posto que, para respondé-la,
deve-se aludir as propostas que se incumbiram de aproximar (ou distanciar)
artefatos e seres vivos, e que projetam nos objetos técnicos os imagindrios
humanos.

O termo tecno-imagindrio advém dessa constatacdo de que “o objeto
técnico é tanto funcional como ficcional, instrumento e imaginério” e, como
esclarecem Musso, Coiffier e Lucas (2014, p. 72), “se o objeto é uma constru-
¢do cultural e social, entdo é possivel ler os imaginarios que nele estdo cris-
talizados. O objeto é a genealogia e a geologia dos imagindrios que os consti-
tuiram”. Para ler esses imagindrios materializados nos androides ndo bastaria
o isolamento do objeto, posto que é na relacdo entre artefato e homem que
se formam as imagens. O objeto nio é apenas uma extensio ou um duplo do
sujeito, mas também participa da formacdo de imagens do homem. Ao fabri-
car constructos humanoides, o homem dispde de imagens de si mesmo, que
contribuirio na defini¢io do que é o homem. Trata-se, portanto, de uma via
de miao dupla na qual as dinamicas provenientes do sujeito se imprimem no
objeto e o objeto infunde suas dindmicas no sujeito.

Com base na se¢do anterior, constatou-se que o eixo de dependéncia e
autonomia é um dos que organizam em profundidade a relacdo entre homem

e suas criaturas artificiais. Conquanto os autématos assumam diferentes fei-

12. Este autor reposiciona a discussao de Heidegger, reconhecendo o Dasein em certos objetos técni-
cos. “Heidegger distingue entre a existéncia de uma criatura como o homem (Dasein) e a existéncia
de um objeto que classificamos apenas em termos de uso (Zuhandenheit). Contudo, de acordo com
Stiegler, essa depreciacdo do ‘objeto técnico’ se torna cada vez menos sustentdvel em um mundo
em que o tecnolégico nio sé interpenetra a vida humana em quase todos os niveis, mas em que
tais objetos também se distanciam do tipo de instrumentalidade obtusa que caracteriza uma péd
ou um par de éculos, aproximando-se da maquina pensante e do objeto autoconsciente. Para falar
de modo mais preciso, o lugar onde o Dasein tecnoldgico de Stiegler predomina é a propria ficcdo
cientifica” (Roberts, 2018, p. 53).
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¢des ao longo do tempo, o horizonte da autonomia perdura entre eles. A par-
tir disso, é o fluxo entre os constituintes desse eixo que deve ser considerado:
assim como o homem forma seus artefatos, os artefatos interferem na forma-
¢do do homem; assim como os homens dependem dos artefatos, os artefatos
dependem do homem; assim como o homem quer se livrar de seus artefatos,
os artefatos querem se livrar do homem (a0 menos na fic¢io). Expressos na
familia de androides, esses circuitos recursivos também estao presentes na
narrativa de Philip Dick, sobretudo quando o cacador de recompensas identi-
fica o que h4 de inauténtico em si mesmo: “tudo em mim se tornou antinatu-
ral; eu me tornei um ser antinatural” (Dick, 2015, p. 240).

Indiscerniveis quando ocultados por seus chapéus e casacos, indistintos
em inteligéncia, seguem homens e autdmatos. Diante das ficcdes que produ-
zem e nas quais sio produzidos, somente meu espirito que medita poderia
reconhecé-los, em sua suposta marca distintiva: a capacidade de se colocar no
lugar do outro e partilhar seus sofrimentos, angustias, tristezas, conquistas e

alegrias. Mas qual deles traz essa marca mesmo?
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EVERY BREATH YOU TAKE
movimentos capturados na cidade hiperconectada’

Rodrigo Firmino?
Frederick M.C. van Amstel®
Rodrigo F. Gonzatto*

Movimento e conexdo sempre estiveram intimamente ligados, ndo ape-
nas aos aspectos mundanos da vida humana, mas também a forma urbana,
sobre a qual eles tém uma influéncia particular. Inovacdes tecnoldgicas re-
centes aumentaram a escala de movimentos espaciais e conexdes sociais a
uma extensio sem precedentes, tornando-os um tema constante nos ima-
gindrios urbanos contemporaneos. Em uma das descri¢cdes atuais mais po-

pulares sobre o futuro das sociedades urbanas, a cidade é descrita como um
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ambiente suportado por tecnologias autonomas que podem capturar, arma-
zenar, analisar e manipular dados de diferentes tipos. Nesta cidade, todos os
gestos sdo capturados e cada movimento é analisado, a0 mesmo tempo em
que o controle exercido sobre essa vigilancia constante é descentralizado,
fragmentado e distribuido através dos muitos pontos de contato entre nossos
corpos, nossas mentes e as redes algoritmicas que nos cercam. Neste capitu-
lo, analisamos esse imagindrio urbano a partir da descricio de uma rotina
didria ficticia na vida de um cidadiao comum na cidade programével e hiper-
conectada de um futuro préximo. Mostraremos como as tecnologias digitais
se legitimam como parte da textura urbana, capturando constantemente os
movimentos corporais dos cidadios e as expressoes de seus pensamentos,
interpretando suas a¢des e ganhando agéncia na constituicdo dos multiplos
e interconectados arranjos sociotécnicos urbanos contemporaneos. O papel
dos imagindrios urbanos em encontrar maneiras de resistir a imobilizacio na

vida cotidiana serd discutido no final do capitulo.

CONEXAO

Este capitulo ndo descreve uma cidade ou tempo especifico. O que sera
descrito a seguir pode acontecer em qualquer cidade nos préximos segundos,
minutos, horas, semanas ou décadas. As descri¢cdes, didlogos e reflexdes que
vocé estd prestes a ler podem ser consideradas como uma materializa¢do vir-
tual de multiplos imaginarios urbanos que lidam com movimento e conexao.
Materializacdo virtual significa aqui algo com potencial de acontecer ao invés
de algo que é oposto ao real. Como Lévy (1998, p. 23, trad. nossa) aponta, “o
virtual tende em direcdo a atualizacio, sem sofrer qualquer forma de con-
cretizacio efetiva. A drvore é virtualmente presente na semente”. Contudo,
visto que o objeto de nossa materializagio virtual — a cidade — ndo cresce
como uma é4rvore (Alexander, 1968), a descrevemos sem qualquer interesse
em encontrar as sementes. Comecamos por multiplos pontos de entrada, se-
guimos diversos caminhos e deixamos algumas pontas soltas. A cidade, tal
como concebida aqui, pode ser melhor comparada a um rizoma, que cresce
através da virtualizacio de conexdes e concomitante materializacio do mo-

vimento (Deleuze; Guattari, 1988).
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Tomamos a liberdade, imanente a qualquer autor, de propor um exerci-
cio de imaginacio sobre fantasmagorias urbanas (Duarte; Firmino; Crestani,
2015). Utilizaremos uma histéria ficticia na qual a linha ténue entre o presen-
te e o futuro é muito fragil, de modo que o futuro seja visto como um presen-
te alternativo que poderia ser transformado agora mesmo (Gonzatto et. al.,
2013). Prestamos atencdo as maneiras pelas quais o movimento e as conexdes
sao construidas e o quio importantes elas s3o na organizacao da vida urba-
na. E suficiente dizer, no entanto, que nenhum fato ou artefato descrito em
nossa histéria se enquadra como pura ficcao cientifica. Todas as relagdes que
apresentamos em nossa historia ficcional jd existem no presente; faltam-lhes
ou sobram-lhes apenas um pouco de conexdo e mobilidade. Nos inspiramos
no presente para escrever sobre o futuro. Ao final da histéria, fornecemos
um glossdrio de nossas ficcdes projetuais com suas respectivas fontes de ins-
piracao.

Por exemplo, a série televisiva de ficcdo cientifica Black Mirror (Brooker,
2011) elegantemente descreve essa relagio complexa entre “o que é o agora”
e “o que estd por vir”. No episddio “15 Milhdes de Méritos”, Black Mirror
mostra uma cidade onde a classe trabalhadora vive em cubiculos cobertos por
telas. Se um trabalhador ganhou méritos suficientes por andar de bicicleta er-
gométrica, ganha permissio para assistir a contetido personalizado; caso con-
trario, é obrigado a assistir a irritantes antincios publicitdrios. A vida social
é restrita e moldada por um regime supostamente meritocritico. Em outro
episédio, “Natal Branco”, trabalhadores do conhecimento assumem trabalhos
informais provisérios, tal como ajudar remotamente, em tempo real, um ho-
mem a seduzir uma mulher ou treinar um dispositivo de inteligéncia artifi-
cial para obedecer ao seu mestre. O espaco social é controlado por individuos,
que podem bloquear uma determinada pessoa em seu campo audiovisual, a
fim de, por exemplo, punir alguém com um bloqueio total de comunicacéo e
impondo uma paradoxal liberdade isolada.

Neste capitulo queremos propor algumas reflexdes sobre esses tipos de
fantasmagorias por meio da descricao da rotina didria ficticia de um cidadao
comum de uma cidade programavel e hiperconectada (Kitchin, 2011). Mos-
tramos como tecnologias digitais legitimam-se como parte da textura urbana
mediante a constante captura dos movimentos corporais dos cidadios e as

expressoes de seus pensamentos. A descricio segue o método da ritmanadlise
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de Henri Lefebvre (2004) e considera as relacdes sensoriais entre corpo, ar-
tefatos e espaco. Esta descricio do sistema de captura é complementada pela
descricio da resisténcia cotidiana a captura de dados. O papel dos imaginérios
urbanos em encontrar modos de resistir a imobiliza¢do na vida cotidiana é
discutida no final do capitulo.

Este ensaio é uma provocagdo para uma revisao critica do papel do mo-
vimento e da conexdo em nosso imaginario urbano. Usamos a narrativa fic-
cional para discutir uma variedade de temas como forma urbana, segregacio,
individualismo, territérios, tecnopolitica, as economias da hiperconexio, Big
Data, vigilancia, seguranca, design de interacio, interfaces humano-compu-
tador e a condicao humana. Nenhum desses temas é discutido exaustivamen-
te, tampouco sdo sonhos ou pesadelos; de fato, eles representam a constante
luta entre passado, presente e futuro desdobrando-se em nossa frente en-

quanto ainda estamos acordados...

skeskkok

“Acorde. J4 sio 480 minutos da manha.”

“Ahhhh... Aleph, eu quero ficar desconectado um pouco mais. Ative a sone-

»
ca, por favor.

“Vocé tem uma agenda apertada para hoje. Vocé tem cinco mensagens diretas
de concidadios, trés pacotes de trabalho e nove enquetes abertas na Arena.
Além disso, vocé ainda tem que dar conta de outras atividades mundanas que
fazem parte de sua rotina didria, coisas que eu nio posso fazer por vocé... por
enquanto. Tem certeza que quer ativar a soneca? Talvez eu deva lembri-lo
que vocé pode perder seus vitais pontos de cidadania se vocé nio votar hoje

mesmo?”
“Eu ndo vou conseguir cumprir toda essa agenda hoje!”

“Vocé pode fazer quase qualquer coisa com as tecnologias Spek. Por 40 crip-
toreais eu posso aliviar seu fardo aplicando seu padrao de auto-decisdes para
as enquetes abertas na Arena. Ndo poderia ser mais ficil!” anuncia Aleph com

uma alegre voz, como em um jingle publicitario.
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“Pule o andncio! Qual ideologia eu escolhi da ultima vez que utilizamos o

padrio de respostas?”
“Paleo-Capitalismo Bolchevique.”
“Caracal E o que que isso significa, mesmo?”

“De acordo com os meus Termos de Uso, eu nio posso fornecer explicagdes
sobre este topico. Mas eu posso reunir algumas postagens da web e envid-las

para seu Real Retina Display (RRD), se vocé quiser.”

“Eu sei que vocé nio tem permissio para interferir nas minhas decisdes po-
liticas. E n3o, eu nao quero imagens piscando nos meus olhos enquanto eu
tento tirar minha soneca. Vocé pode apenas me dizer qual a lista bisica de

prioridades?”

“Isso eu posso fazer. As prioridades do Paleo-Capitalismo Bolchevique sio: 1)
manter os meios de producio sob controle dos sindicatos; 2) investir 30% da
receita acumulada na producio de tecnologias; e 3) dividir os lucros e perdas

entre os membros do sindicato de acordo com sua performance individual.”

“Ah, entendi. E a confusio com meus colegas de trabalho que nio estio colo-

]

cando muito esfor¢o no pacote de trabalho ‘Bola de Neve’.
“Vocé quer manter esta configuracdo?”

“Quais sdo as chances de mudar a lei de recuperacio judicial do trabalho do

préximo més se eu mantiver essa configuracio?”
“35%.”

“Eu posso correr esse risco. Ok. Transfira os criptoreais. Comece a ler minhas

mensagens diretas enquanto eu me lavo.”

“A principal mensagem que eu identifiquei em sua caixa de entrada diz que o
pacote com seus dados pessoais gerados na tltima cidade em que vocé viveu

acabou de chegar na farmécia local, a trés quadras daqui.”

“Incrivel. Vocé pode pedir para a loja transferir os dados diretamente para

vocé?”

“Nao. Os dados foram contrabandeados pela fronteira do municipio e sdo in-

compativeis com o sistema operacional da cidade.”

“Eu sei, mas eu posso reprogramar manualmente para tornar compativel.”
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“« ~ o~ . -
Eu nio tenho permissio para transferir qualquer dado que eu nio possa pro-

»
cessar.

“T4a bom. Eu vou até a loja, entdo.”

“Vocé quer que eu chame um auto-auto?”

“Nao. Eles podem reconhecer o pacote de dados contrabando e bloquear mi-

nha conta. Vou caminhando.”

“Nao hé necessidade. Eu identifiquei um servico de captura por drone que

vocé pode usar.

“Ah-hé! Eu sabia que vocé tinha uma solucio para isso... Por que vocé sempre

tenta me desencorajar a caminhar pela cidade, Aleph?”
« . . . , , ~ ~ »
Minha prioridade nimero um € sua seguranca. As ruas ndo sio seguras.

“Espero que depois de carregar meus ultimos dados pessoais, vocé tenha uma

customizacio melhor que essa... Essa sua cidade, Aleph, nao estd me deixando

feliz.”

“Eu peco desculpas. A cidade e o senhorio fazem seu melhor para servi-lo e...”
“Pare de se desculpar. Comece me dando melhores condicdes de vida.”

“Voceé nio tinha uma vida melhor na dltima cidade em que viveu.”

“Como vocé sabe disso? Voceé disse que nio tem acessos meus dados anterio-

res!”
“Vocé me disse isso.”

“Hummm... ei, o drone ji estd pronto no vantporto! Prepare minha esta¢io

de trabalho para a tarefa de transformacio de dados.”

“Feito.”

Depois de trabalhar com o primeiro bloco de dados, vocé percebe que
levard muito mais tempo do que imaginava. No horas, mas dias - talvez
meses. Aparentemente, essas cidades sao separadas por uma distancia digital,

muito maior que a distancia fisica.
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seskkok

Movimento e conexio sio, e serdo, cada vez mais, dependentes das po-
liticas de codificacio e dos mediadores digitais entre os seres humanos e suas
acdes. Algoritmos, conjuntos de enunciados l6gicos que governam nio ape-
nas o fluxo de veiculos pelas ruas, mas também a atividade fisica de nossos
corpos, estio se tornando as novas leis das cidades hiperconectadas. O fazem
de maneira muito mais eficaz do que as leis tradicionais porque oferecem uma
ilusdo de escolha (Lessig, 1999). Todo algoritmo tem multiplos cursos de acio,
que podem ser escolhidos de acordo com certas condi¢cdes. A maioria dessas
escolhas, no entanto, nio sao feitas livremente, pois os algoritmos fazem par-
te de infraestruturas invisiveis que customizam em massa os produtos, os
servicos e até as cidades de acordo com os gostos individuais. Atualmente,
algoritmos s3o a maneira mais eficiente de conectar as exigéncias idiossin-
craticas de corpos humanos individuais a capacidade de producao altamente
variada de grandes corporacdes.

Em muitos aspectos, algoritmos sio tdo poderosos e influentes na for-
macio do presente e do futuro das sociedades urbanas quanto o carro foi,
e ainda é, na formacio das cidades modernistas industriais. Algoritmos re-
presentam tudo o que pode ser programado, planejado, roteirizado, previsto,
antecipado. Eles s3o a esséncia do que parece ser a préxima forma urbana em
termos de conexdo, comunicacio e (i)mobilidade. Os algoritmos expressam
as possibilidades de controle dinamico oferecidos pelas tecnologias de infor-
magio e comunicacdo, que criam um meio urbano projetado digitalmente,
baseado na apreensio, codificagio e gerenciamento de dados e informacdes.
O movimento de pessoas pela cidade se converte em dados a partir dos quais
padroes comportamentais podem ser inferidos para produzir métodos de
ordenacdo social e espacial e, consequentemente, controle de acesso fisico e
digital. Cada algoritmo, portanto, define um ritmo especifico para o movi-
mento e a conexdo na cidade. Embora a origem da palavra possa ser rastreada
até o matemitico persa Al-Khwarizmi, que estudou algoritmos hd muitos
séculos, nio podemos deixar de nos impressionar com como os algoritmos
se tornaram cada vez mais relacionados aos ritmos da vida cotidiana apés a

revolucio urbana (Lefebvre, 2004).
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Desde que aprendemos a codificar coisas por meio de nimeros, muda-
mos radicalmente os modos pelos quais interagimos uns com os outros, com
nosso meio ambiente (incluindo o ambiente construido) e com as tecnolo-
gias (incluindo as mais recentes relacionadas a Internet de Coisas). Nés fomos
transformados em representacdes de uma possibilidade de ser, em niimeros,
c6digos e dados em sistemas em rede. Deleuze (1992) chama as muitas repre-
sentacdes possiveis abstraidas de individuos como “dividuo” e argumenta que
estas sio maximizadas pela interconexio de dados, sistemas e capacidades
computacionais das tecnologias de hoje, no que Weiser (1991) chama de era
da computacio ubiqua.

A partir do pensamento deleuziano, Haggerty e Ericsson (2000) cunha-
ram o termo “data double” para explicar como os dividuos possiveis podem
ser abstraidos de individuos e configurados por sistemas de codificacdo para
serem usados em uma variedade de contextos (para classificagdo social, con-
trole de acesso e de fluxos, andlise de crédito etc.). Identificacdo e identidade
sdo separadas uma da outra por codificacdo e representacdes possiveis, uma
vez que quase todas as atividades e transacoes que apoiam o modo de vida de
hoje e de amanhi sdo mediadas por essa desmaterializacdo de pessoas, acdes,
agéncia, objetos e relacionamentos em informacoes associadas a sistemas e
redes especificos (Lyon, 2009).

A combinacio entre Internet das Coisas e algoritmos explica muitas das
associacdes entre humanos e nio humanos em nossa histéria ficticia. Esta-
mos constantemente vendo diferentes niveis de dividuos sendo construidos
a partir de nés mesmos, dividuos construidos com dados coletados de cada
movimento que realizamos, comparados com padrdes comportamentais pré-
-definidos e analisados de acordo com ag¢des possiveis. Esses dividuos supos-
tamente nos representam como individuos nas conexdes e movimentos que
fazem parte de nossa rotina didria.

Para Dana Cuff (2003), o ambiente espacial que resulta destas intera-
¢Oes cibernéticas é a propria expressio de um tipo de computacio ubiqua
espacializada, que ela denomina de ciburgo. Na visdo de Cuff, o ciburgo se
torna cada vez mais comum até que a prépria cidade (ou o mundo inteiro) seja
transformada em “computacio espacialmente corporificada, ou um ambiente

saturado com capacidade computacional” (Cuff, 2003, p. 44). Ciburgo pode
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ser considerado como um nome alternativo para a cidade hiperconectada que
estamos tentando descrever. Por causa dessa natureza hibrida, todos os que
vivem no ciburgo sio ciborgues.

Segundo Donna Haraway (1991), ciborgues sio a marca do nosso tem-
po, um ser cibernético e um hibrido de maquina e organismo biolégico. Em
seu uso irénico do ciborgue — como uma critica e blasfémia do capitalismo
do final do século XX, das politicas de ciéncia e tecnologia, e do feminismo
tradicional — Haraway evoca o ciborgue como uma rejeicio de fronteiras rigi-
das. Ao contririo de Haraway, para quem ciborgues sio uma manifesta¢io do
final do século XX, acreditamos que eles existem hd muito tempo. Enquanto
concordamos com Haraway sobre a natureza dos ciborgues, preferimos pen-
sar como Lefebvre (1969) que o ser cibernético cresceu entre nés desde que
comec¢amos a controlar nosso ambiente para mudar nosso préprio compor-
tamento (ou dos outros).

Ciborgues nao usam apenas a tecnologia disponivel no ciburgo. Eles
também sio construcdes sociotécnicas. Cada uma de suas acdes produz novos
dados e, consequentemente, algoritmos melhor adaptados aos dividuos, que
sdo incorporados 2 infraestrutura do ciburgo o mais rapido possivel para tra-
tar os corpos de outros ciborgues similares. Essa busca por algoritmos custo-
mizados é essencial para executar um ciburgo onde os ciborgues estdo longe
de serem iguais. Alguns ciborgues tém recursos suficientes para pagar pelo
tratamento humano, enquanto outros nio. Aqueles que nio podem se dar ao
luxo de ter assistentes humanos pessoais ainda podem aproveitar serem tra-
tados com humanidade por uma inteligéncia artificial mais barata, que imita
os assistentes humanos. No entanto, de acordo com essa logica, aqueles que
nio podem pagar pela inteligéncia artificial devem viver com sua ignorancia
natural. Isso significa que eles também podem, as vezes, ser tratados de forma
menos humana por empregadores ou prestadores de servicos.

Interfaces como a de Aleph (ou Siri, Cortana ou Alexa, por exemplo)
sugerem um design antropomérfico: a interface tem um nome, exibe aspectos
de personalidade e é baseada em mecanismos de reconhecimento de fala e de
processamento de linguagem natural. Embora o relacionamento seja apre-
sentado como baseado na simbiose homem-méquina (Gill, 2012), ele é, na
realidade, assimétrico. Ele lembra modos de interacio desumanizados entre

pessoas: a ideia de um ser submisso (as vezes o protagonista, as vezes o assis-
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tente) que nio tem liberdade de a¢do e s6 responde as ordens diretas do outro.
Nio estd claro se o assistente é uma ferramenta para processar dados para o
usudrio ou o usudrio, uma ferramenta para produzir dados para os proprie-
tarios da plataforma.

As relacoes de trabalho descritas em nossa ficcao nio sao diferentes das
relagdes de trabalho contemporaneas, apenas uma versio intensificada delas.
Elas visam refletir a situacdo enfrentada pelo precariado (Alves, 2013), tra-
balhadores do conhecimento que com empregos instiveis, que consomem e
produzem em uma economia de servicos. A histéria é também uma referén-
cia a0 consumidor médio universal de dados monetizados (todos nés, ansio-
sos clientes do Google, do Facebook, etc.) na crescente logica da acumulacio

no capitalismo de vigilancia (Zuboff, 2015).

skeskoksk

723 minutos deste dia ji estdo registrados em seu sistema pessoal de
gerenciamento de tempo e vocé ainda nio ganhou um unico centavo. Vocé
para de trabalhar para olhar novamente o engarrafamento que se forma em
frente a sua janela. Centenas de drones de entrega estio levando refei¢cdes
personalizadas para pessoas que optaram por almocar hoje. Sua expectativa é
de que, em certo ponto, os sistemas anticolisdo dos drones irdo produzir um
belo padrio de voo, que se assemelhe aos bandos de pdssaros que existiam no
passado. Exatamente no minuto 724, segundo 2, o trifego é suficientemente
saturado para produzir uma forma reconhecivel por seres humanos: um loop
infinito de cruzamento duplo. Assim que o fendmeno se torna visivel, vocé
ativa o modo de gravacdo no seu RRD. Vocé fica olhando para aquela rara
forma, sem piscar, para evitar qualquer perda de dados. Aos 724 minutos e 40
segundos, o fendmeno nao pode mais ser observado e a gravacio para auto-

maticamente. Vocé enxuga suas lagrimas.

“Aleph, quanto eu consigo por esse video incrivel?”

“Nao houve trabalhadores de streaming procurando por imagens amadoras
nos tltimos dias. Eu lhe enviarei notificacdo quando se tornar uma tendéncia

novamente. Vocé ja se decidiu sobre o almogo?”
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“Nao estou com fome... Mas quais suas recomendacdes?”

“Identifiquei que o pacote neo-vintage de hoje deve ser a melhor opc¢ao dis-
ponivel no mercado para reduzir seu peso e melhorar seu sistema digestivo.
Vocé precisa restaurar sua flora intestinal depois do desarranjo de ontem,

causada pelo tratamento de obesidade genética.”

“Eita. Eu ndo quero esse lixo neo-vintage sem gosto. Encomende agora mes-
mo para mim um pacote de salgadinhos, antes que mude para o preco da

tarde.”

“Ok, mas primeiro vocé precisa confirmar estas duas condic¢des: 1) vocé estd
ciente de que a comida encomendada excede o seu consumo méaximo de calo-
rias para hoje, e 2) vocé estd ciente das condicdes de trabalho degradantes nas

cozinhas dos estabelecimentos que produzem este tipo de refeicao.”

“E claro que sim, Aleph! Por que diabos vocé nio pode apenas usar o sistema

de confirmacdo automitica?”

“Porque as condicdes de trabalho recentemente chegaram a niveis abaixo da
avaliacdo aceitdvel. Mesmo com a extin¢do do Ministério do Trabalho e a

flexibilizacdo da legislacio trabalhista, essas regras continuam em vigor.”

“Apenas peca meu almoco, por favor...”

Enquanto vocé espera que sua comida chegue ao vantporto, um pacote
de noticias personalizadas é baixado por sua poltrona. Para se distrair dos
pensamentos sobre as condicoes de trabalho, vocé se senta e 1é os itens de

noticias conforme sio apresentados no seu RRD.

“Jovem mulher nivel ‘A’ perde 3 pontos de cidadania ao tentar celebrar sua fes-

ta de aniversario com estranhos que nio foram encontrados nas redes sociais.”

As coisas estdo ficando mais dificeis para aqueles que estao interessados
em interacio social e encontros face a face. Os sistemas de vigilancia nio po-
dem garantir a seguranca de pequenas reunides, especialmente na presenca
de pessoas fora da rede. Vocé quer comemorar seu aniversirio também, mas,
desde que vocé se mudou para esta cidade, vocé nio fez nenhum amigo. Vocé

precisa conhecer estranhos.
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Figura 1: Observando uma revoada de drones. Ilustragao: Yuri Andric, 2017.

“Seu pacote de comida chegou.”

Enquanto vocé come seu pequeno pacote de salgadinhos, vocé estd pre-
ocupado se seu terceiro contrato de trabalho serd estendido até a préxima se-
mana, quando a conta de ar-condicionado chegard. Vocé sabe que pode pagar
a conta com o que ganha de seus trabalhos principal e secunddrios, mas nio
sobrard muito mais em seu bolso por pelo menos mais umas trés semanas.

Voceé olha pela janela e pensa: “Por que diabos precisamos pagar pelo ar
esta semana? Votei pela renovacio do ar da cidade na semana passada. Pode
ser que ndo tenha funcionado novamente. Vamos ver.”

Quando vocé consulta a Arena, descobre que seu voto na pesquisa de
qualidade do ar foi em vao. A escolha oferecida foi cancelada pelo Conselho
de Politica Ambiental. Alguém chamado Silas Malfar4 processou o Conselho
por ofensa religiosa, por terem incluido o programa de renovagio crowdsour-
ced como primeira op¢io. O programa nio faz distin¢io entre o ar vindo de

apartamentos de cidadios LGBTI+ e o ar de apartamentos de cidaddos hete-

IMAGINARIOS INTEMPESTIVOS FIRMINO; VAN AMSTEL; GONZATTO | 92



rossexuais. O problema para Silas seria o fato de heterossexuais terem que
compartilhar o ar com pulmdes supostamente impuros, o que seria totalmen-
te inaceitavel do seu ponto de vista religioso.

“Isso é nojento. Estes caras ndo sabem o que é viver em um distrito
urbano personalizado. Eles deveriam se preocupar mais com suas proprias
vidas do que com a de outras pessoas”. Vocé olha para seu assistente digital e

pergunta:

“Aleph, qual a taxa de poluicgo do ar hoje?”

“Encontra-se 68% téxica. Eu recomendo que vocé ndo abra a janela hoje.”

Vocé abre a janela e respira fundo. Suas narinas se secam imediatamen-
te quando vocé inala o ar poluido, mas voceé se sente livre como um péssaro
voando alto. E uma sensacio libertadora respirar sem qualquer ajuda — e de-
sobedecer ao seu proéprio assistente pessoal. O barulho dos drones que cir-

culam seu prédio logo interrompem sua epifania. E hora de fechar a janela.

“Vocé perdeu um ponto de cidadania por esta perturbacio. Voceé foi alertado

para nio fazer isso.”

“Cale a boca, Aleph. Eu precisava muito disso.”

Aleph adverte que vocé ird receber 20% menos pelas emissdes de car-
bono coletadas de seu habiticulo, visto que agora elas estdo misturadas com
gases toxicos de dreas externas, que nio podem ser filtrados. Vocé faz um
pedido de créditos de carbono da Amazénia Renovacio Ltda. mesmo sendo
esta uma transacao de classificacio antiética.

Ainda sem receber resposta do ultimo pacote de trabalho enviado, vocé
decide fazer alguns trabalhos informais provisérios para poder honrar a con-

ta do ar-condicionado da semana seguinte.

“Aleph, cheque se existe algum trabalho urgente para as préximas duas ho-

”

ras.

“Encontrei quatro trabalhos que correspondem ao seu perfil: uma tarefa de

coleta de pagamento por drone, uma tarefa de normalizacio de dados de ge-
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noma, uma tarefa de minera¢io manual de criptoreais e uma tarefa de com-
posi¢do musical para casamento. Todas pagam um criptoreal por tarefa. Qual

vocé deseja aceitar?”

“Todas elas. Me mande uma pilula metrénomo de ripida absor¢io e vamos

ao trabalho.”

“Voce terd que realizar o trabalho sem minha assisténcia. Seus ganhos nio

pagam os custos de meu processamento de dados desta vez.”
“T4, eu sei, eu sei. E o que tem pra hoje.”

“Bom trabalho!”

skesksksk

Individualismo, esferas privadas e a segregacdo em diferentes niveis
parecem ser fortes impulsionadores que irdo moldar as sociedades urbanas
no futuro préximo. A cidade programével e orientada por dados nos leva a
um ambiente urbano cada vez mais personalizado. As tensdes entre nativos
e estrangeiros, e entre o que é comum ou publico e o que é proprietario ou
privado sdo pardmetros para territorios (material e imaterial) de multiplas
fronteiras.

Pensar nestes territérios levanta uma série de novas questdes sobre os
imaginérios urbanos: o que sdo dentro e fora na cidade de muros (Caldeira,
2001)? O que é publico e privado nas cidades neoliberais de hoje e de ama-
nha? As partes publicas do espaco urbano sio os espacos que sobraram das
dreas privadas, sem nenhuma outra func¢io além de conectar propriedades
privadas? Qudo privadas sdo as ruas e pracas publicas? Essas sdo questdes
que ainda precisam ser respondidas em relacio s atuais (e futuras?) formas
de planejar, projetar e gerenciar espacos publicos nas principais cidades do
mundo. Segundo Coaffee e Fussey (2011), as evidéncias desse tipo de trans-
formacdo urbana, que estd levando a cidades mais isoladas e securitizadas,
podem ser observadas em quatro tipos de intervengdes: o crescimento da vi-
gilancia eletronica nos espacos urbanos, publicos e semi-ptblicos; 0 aumento
da popularidade de nocdes fisicas ou simbdlicas da fronteira e do fechamento

territorial; a crescente sofisticacdo e custo de seguranca e planejamento de
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contingéncia; e a maneira como a resiliéncia foi incorporada no contexto ur-
bano por meio de interven¢des urbanisticas, arquitetonicas e de design.

A expansido da securitizacio também estd relacionada ao processo de
gentrificacio em cidades de grande e médio porte e regides metropolitanas.
Esse fenomeno, por sua vez, estd ligado ao crescente niimero de condominios
residenciais fechados, uma forma de uso do solo urbano e um produto espa-
cial altamente valorizado no mercado imobilidrio (Caldeira, 2001). Mesmo
quando eles estio inseridos na drea da cidade, esses lugares formam peri-
metros isolados com uma combinagio de projetos de vias e enclaves que os
desconectam do tecido urbano de entorno. Os sistemas de seguranca patri-
monial tornam-se parte integrante desta forma de desenvolvimento urbano e
sd0 vistos como um item essencial na gestio da cidade.

Entretanto, cercas, muros e outras arquiteturas defensivas visiveis
(Newman, 1995) nio sdo os tinicos mecanismos que ddo forma as fronteiras e
a protecio territorial. Cameras de vigilancia, sistemas de CFTV, mecanismos
de seguranca e procedimentos de controle de espacos fazem parte de qualquer
projeto arquitetonico ou urbano atual e, como materiais de construcio, sao
considerados indispensaveis. Juntamente com os esquemas de fiscalizacio e
aplicacio da lei, a arquitetura e o design tornaram-se partes importantes dos
arranjos sociotécnicos que representam a securitizacio dos espacos urbanos
privados e publicos.

A metéifora da bolha usada por Peter Sloterdijk (2011; 2014; 2016) pode
ajudar a explicar como os espacos publicos e privados sao controlados e ge-
renciados por meio de fronteiras flexiveis que podem ser ajustadas a diferen-
tes contextos sociotécnicos. Don Mitchell (2005) estudou casos nos Estados
Unidos em que tribunais estaduais determinaram que qualquer pessoa dentro
de uma zona imagindria de 100 pés ao redor de clinicas de satude estd legal-
mente protegida por uma bolha de 8 pés ao seu redor contra a aproximacdes
nio-desejadas de manifestantes. Mitchell denomina esses espacos de privaci-
dade méveis como bolhas territoriais flutuantes.

Portanto, ndo é surpresa alguma que o personagem principal em nossa
histdria ficticia se sinta aliviado, independente e mais humano quando con-
segue estourar algumas de suas bolhas territoriais flutuantes, ignorando as
recomendacdes de Aleph. No imaginério urbano de ciborgues e ciburgos cada

vez mais (i)mobilizados e hiperconectados, hd uma profunda sobreposi¢io
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de bolhas territoriais fisicas, regulatérias e digitais que contribuem para o
aumento da segregacio, do individualismo e da criminaliza¢io de tudo o que
nio é previsto ou antecipado pelos algoritmos da vida urbana.

Uma manifestacdo visivel dessas tendéncias é a crescente tensio entre
espacos publicos e privados — da propriedade pela concessio, ao uso e apro-
priacdo por individuos e grupos com interesses variados (Firmino; Duarte,
2016). Espacos privativos e privados sio cada vez mais comuns e vistos como
uma mudanca para uma cidade “limpa e segura”. No Reino Unido, um ins-
trumento legal chamado Ordem de Protecio dos Espacos Publicos (PSPO, do
inglés Public Spaces Protection Order) foi implementado como uma nova forma
de controle espacial, um novo modo de inscrever territorialmente as regu-
lamentag¢des existentes que regem o comportamento antissocial, aplicados a
uma drea especifica ao invés de ser direcionada a uma pessoa. Com o adven-
to dos PSPOs, qualquer atividade predefinida dentro de uma area especifica
pode ser criminalizada. Muitas cidades no Reino Unido estio agora usando
esse novo poder legal para limitar a liberdade dos cidaddos em 4reas abertas,
controlando movimentos e comportamentos.

Essa tendéncia de gestdo dos espacos urbanos tem como resultado uma
série de fronteiras incertas e sobrepostas que definem os “que tém” e os “que
nio tém”, os “que podem” e os “que nio podem”, ao longo das dreas formadas
pelo que, originalmente, eram espacos publicos das cidades. Em vez desses
espacos publicos, haverio territérios cada vez mais exclusivos e isolados, com
pouca ou nenhuma semelhanca com o que um dia foram espacos vibrantes
projetados para abrigar intera¢des humanas. De acordo com Lefebvre (1991),
essa tendéncia negativa no espaco capitalista pode ser contrabalancada pelo

uso de fronteiras como lugares de celebracio das diferencas.

skeskeskosk

“Voce foi 14 fora? Vocé parece assustado. Como posso ajudi-lo?”

“Nao, eu nio fui l4 fora. Apenas pensei a respeito e desisti da ideia. No estou
assustado. Vocé precisa reprogramar seu sistema de deteccio de emocdes para

ser menos preditivo. Estou apenas ansioso com o resultado da Arena de hoje.”
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“« ~ . . . .
Nio precisa se preocupar. A chance de sua proposta ser aceita por seus vizi-
nhos é de 78%”.

“Vocé sabe que eu nio confio em suas previsdes, Aleph.”

“Nao deveria, mas minha precisio de previsdes melhorou 7,5% desde a atua-

lizacao da tltima semana.”

“Apenas sorte.”

“Imaginei que vocé ndo acreditasse nisso.”

“E eu imaginei que vocé ndo se importasse com crengas.”

“Nao costumava me importar, mas é parte de minha nova atualizacio. Vocé

gostou? O senhorio pediu feedback.”
“Péssima ideia... é tudo que posso dizer!”
“O senhorio estd tentando ajudi-lo a escolher algo em que possa acreditar.”

“Eles querem que eu acredite que posso pagar minhas contas. Isso é tudo que

importa para eles.”
“A propésito, vocé quer encomendar uma pilula de 3 horas de sono?”

“Agora nio...”

Apbs 1.800 segundos tentando dormir, sem sucesso, vocé desiste e pega
a pilula. Aos 607 minutos vocé é acordado pelo barulho de pessoas falando

alto em frente a sua porta.

“Aleph? Que horas sio? O que estd acontecendo? Por que essa pilula me fez

dormir tanto? Ela estd desconectada do Wi-Fi?”

Nenhuma resposta. Vocé nota que todos os sistemas em seu habitdculo
estdo desligados, incluindo o ar condicionado. Uma variedade de aromas na-
turais provenientes de suas roupas usadas, sapatos com fortes odores e peda-
¢os podres de comida chegam ao seu nariz. Os cheiros sio bastante incomuns
porque o ar condicionado normalmente filtra qualquer tipo de odor. Poderia
ser um apagéo de energia? A ultima vez que isso aconteceu foi ha sete anos.

Uma mistura de animacio e panico te previne de pular de sua cama.

Visto que seu sistema RRD também estd sem bateria, vocé decide se cobrir
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com o cobertor até tudo voltar ao normal. Para se distrair da realidade, vocé
continua pensando intensamente sobre a tltima tarefa de normalizacio de
dados de genoma. O cédigo parece sair da sua boca trémula enquanto vocé

murmura: “CATACAAGTGGGCAGATGATG...”
“Ei, acorde!”

Eu toco seus pés com a mdo esquerda enquanto seguro uma vela com a
mio direita. Vocé nio me conhece, mas eu sei muito sobre vocé. Passei cinco
semanas analisando os dados sobre a vida de todos os inquilinos deste andar.
O senhorio me contratou depois que consegui otimizar em 30% o desempe-
nho de habiticulos em um prédio vizinho. Agora que hd um apagio, quero
satisfazer minha curiosidade e aprender como é interagir diretamente com
todas essas pessoas que acompanhei a partir do meu habiticulo. Eu costuma-

va ser um operador de CFTV ha muito tempo, mas é tudo diferente agora.

“Mas que &##@! Quem é voce?”

“Eu sou o seu vizinho. N6s vivemos neste mesmo andar e estamos nos encon-
trando pela primeira vez gracas ao apagio. Vocé gostaria de bater um papo

CONnoOsco enquanto esperamos o sistema voltar?”
“Sobre o que voceés estio falando?”

“Nada em particular. Apenas jogando conversa fora.”
“Eu nio tenho tempo para isso.”

“E claro que ndo tem. Eu sei exatamente quanto tempo vocé tem todo dia. Eu
trabalho para o senhorio otimizando suas condicoes de vida. Venha, vocé vai

gostar.”

Ap6s hesitar para aceitar meu convite, vocé finalmente decide sair e se
juntar a nés no corredor para uma conversa. Trouxemos cadeiras de nossos
habitaculos e as organizamos em circulo ao redor de um grupo de velas.

« A ~ ”» . o .
Vocé sabe o que causou o apagao?” pergunta um inquilino cujos dados pes-

soais lhe assustariam.
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3 ~ = A
Eu ndo sei,” vocé responde.
“Ele n3o estd interessado no movimento dos trabalhadores,” eu explico.

“Como vocé pode ndo se importar com as condi¢cdes desumanas dos traba-

lhadores?”
“Eu trabalho também e eu nio reclamo.”

“Olha. N6s nao somos trabalhadores. Somos empreendedores. Nés ainda po-

demos decidir que trabalhos vamos fazer.”
“Mas eu nio tenho um salario fixo.”

“Nem os trabalhadores. Ninguém tem saldrios fixos ou minimos desde a ulti-
ma onda de medidas de austeridade. E por isso que eles podem ter causado o

apagao. E um protesto.”
“O que é um protesto?”

“Pessoas se juntando em espacos publicos e demonstrando sua insatisfacdo.”
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Figura 2: Protesto em tampas de bueiro. llustragao: Yuri Andric, 2017.
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“Espacos publicos sdo raros nesta cidade personalizada. Os espacos abertos
sdo cobertos por painéis solares para gerar energia para a iluminacdo das ruas
e as ruas, da mesma forma, sao cuidadas — mal cuidadas — por empresas de

transporte como a auto-auto.”

“Deve ser por isso que apagaram o sistema. A dltima vez que eles tentaram
fazer um protesto em um espaco publico, nio obtiveram efeito algum. Sé
para encontrar um espaco que ainda fosse ptblico levaram meses de pesquisa
juridica. A legislacio atual permite a movimentacio de perimetros, como o
espaco privado em torno de carros autébnomos. O ultimo espaco publico que
encontraram foram os bueiros de esgoto. Cada manifestante ficava em cima
de uma tampa de bueiro e gritava o mais alto que podia. Como os manifes-
tantes tinham que ficar distantes, os streamers que cobriram o protesto os

chamaram de loucos.”

“Que engracado! Os préprios streamers entraram em greve duas semanas

atras...”

“Nao. Eles apenas pararam suas transmissdes e esperaram até o contetido de
streaming voltar a ter valor no mercado. Quando trabalhadores entram em

greve, eles também protestam.”
“Eles perdem pontos de cidadania por isso?”

“Apenas se eles forem contra as leis provisérias compiladas pelos algoritmos

da Arena. O problema é que hd muitos algoritmos e sdo bastante complexos.”

Nossa conversa é interrompida pelas luzes voltando, o ar condicionado

que voltava a expelir ar estéril e as cAmeras de vigilancia apontando para nés.

“Certo. E hora de voltar para nossos habitdculos, pessoal”, eu disse.
“« A . . 3 3 » A

Vocé vai continuar me vigiando?”, vocé me pergunta.
“Até voce protestar sobre isso.”

“Deixa parala...”

Vocé fecha a porta, senta na sua poltrona e espera o sistema inicializar.
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As tendéncias aqui descritas dizem muito sobre nossa visao sobre o fu-
turo das sociedades urbanas méveis e conectadas. David Lyon (1994) conside-
ra a circulagio de informacdes pessoais como uma das questdes mais impor-
tantes relacionadas as mudancas tecnoldgicas do final do século XX, quando
éticas e politicas de vigilancia se tornaram uma grande preocupacio para as
ciéncias sociais. O olho eletronico e o que Lyon, entio, chamou de sociedade
de vigilancia, mas que agora define como cultura de vigilancia, juntamente
com uma abordagem neoliberal da economia politica, contribuiram para uma
dramitica mudanca de atencio de individuos, histérias pessoais, relacdes so-
ciais e identidades para suas representacdes codificadas em bases de dados e
possiveis identificacdes classificadas. A cultura do controle — mente, corpo e
espaco e territdrio circundantes — tornou-se dominante.

Quando Lyon escreveu “The Electronic Eye”, em 1994, a Internet estava
em sua infancia e muitos sonhavam com as maravilhas de uma sociedade
democritica e hiperconectada, que enfrentasse os problemas da desigualdade
social através de comunidades online. A vigilancia ji era um dos pilares fun-
damentais da sociedade moderna e era vista como uma interface chave para
explicar muitas das estruturas sociais e espaciais de hoje. Estar conectado
e em movimento tornou-se sindonimo de ser visto, observado, monitorado,
interpretado e, mais importante, classificado.

Mais de duas décadas depois do 11 de setembro e alguns anos depois
das revelacoes de Edward Snowden sobre coleta e andlise de informacdes por
agéncias de inteligéncia como a NSA, as informacoes pessoais sao agora dados
pessoais, e existem tanto Big Data como poderosos algoritmos para governar
os movimentos de dados, e tudo o que pode ser feito com eles. As desigual-
dades cresceram, assim como o receio quanto a0 modo aumentado pelo qual
os dados pessoais sdo compartilhados, trocados, vendidos e classificados para
fins de classificacio social. Neste capitulo, tentamos ilustrar alguns exemplos
de manifesta¢oes territoriais em nossa anedota, que nos mostram como uma
sociedade potencialmente hiperconectada estd de fato levando a padrdes de
imobilizacdo para individuos e grupos especificos.

A vigilancia se tornou extremamente naturalizada e o compartilha-

mento de dados em troca de mais conveniéncia e seguranca é dada como

IMAGINARIOS INTEMPESTIVOS FIRMINO; VAN AMSTEL; GONZATTO | 101



certa. Aleph e outros dispositivos mundanos, conectados, juntamente com
seus respectivos algoritmos, tendem a comandar grande parte de nossas ati-
vidades rotineiras no cotidiano da cidade hiperconectada (e imével). Socio-
logicamente e em termos de vida urbana, a intensificacdo e a concomitante
banalizacdo da vigilancia viabilizada por tecnologias cada vez mais invisiveis
e miniaturizadas transformaram tudo e todos em estacdes de monitoramento
interconectadas, levando a um dos enigmas das cidades do futuro, por meio

da transformacio de cidadaos hiperconectados em seres imobilizados.

skkok

“Aleph, o que causou o apagio?” Eu ouco vocé dizendo.

Vocé nio consegue resposta de Aleph porque o sistema estd carregando
uma grande atualizacdo. Apds 140 segundos de espera, Aleph fala com uma
voz metdlica um som que lembra a voz de versoes anteriores do sistema, de

10 anos atras.

Vocé tem uma nova mensagem.
“Ah, finalmente vocé voltou. Vocé por favor poderia me dizer o que aconteceu?”

3 A »
Vocé tem uma nova mensagem.

Vocé sabe que algo terrivelmente errado aconteceu quando Aleph age
como se nio estivesse do seu lado. Eu sei qual é o problema, mas nio podia te

dizer quando nos conhecemos.

“Ok. Resuma a dltima mensagem.”
“« ~ . ”
Nzo posso resumir a mensagem.
“T4 certo, entdo faca a leitura em voz alta.”

“Voce deve realizar a leitura vocé mesmo com seu sistema de rastreamento
ocular. Trata-se de uma notificacio de seu senhorio com uma requisicio crip-

tografada de recibo de leitura.”

IMAGINARIOS INTEMPESTIVOS FIRMINO; VAN AMSTEL; GONZATTO | 102



“Caraca! Ok. Deixe-me ler minha ‘cartinha de amor’!”

Vocé senta em sua poltrona e levanta a cabeca. A mensagem ¢é transmi-
tida para seu RRD. Enquanto vocé passa pelas linhas, ligrimas escorrem de

seus olhos. A mensagem é lida como uma deciséo judicial.

“Nas ultimas duas horas, vocé cometeu trés acdes contra a ordem da cidade.
Vocé encontrou estranhos, discutiu politica fora dos limites dos sistemas de
transparéncia e conspirou com a organiza¢io de um possivel ato terrorista.
Como resultado, seus pontos de cidadania foram reduzidos a zero. De agora
em diante, vocé nao pode mais ser tratado como um concidadao desta cidade.

Todos os seus servicos de customizacio em massa estdo, portanto, suspensos.”

A consequéncia dessa suspensio é que vocé nio pode acessar a rede da
cidade, encontrar empregos que se encaixem no seu perfil, ganhar créditos
pessoais ou solicitar comodidades personalizadas. Desprovido de qualquer
realidade aumentada, seu habitdculo é agora uma caixa vazia com mobilia
bésica. Até mesmo seu assistente, Aleph, ndo é mais um assistente pessoal.
Tudo o que diz agora vem de um sistema interativo genérico sem inteligéncia
artificial que fornece fun¢des minimas. Cada ID anexado 4 sua biometria foi
classificado como uma ameaca potencial a ordem civica, e seus dados foram
colocados em uma lista chamada “inimigos publicos ou terroristas em poten-
cial”.

Todos os materiais que permitiram que vocé permanecesse dentro de
seu habiticulo se foram e vocé ndo vé outra opcio senio vender sua forca
de trabalho da maneira tradicional: tornar-se um trabalhador assalariado até
que seus pontos de cidadania sejam suficientes para se qualificar como um
concidadio e tirar seu nome da listas de ameacas. Sei que vocé vai acabar gos-
tando da vida fora de seu habiticulo, j4 que vocé poderd experimentar, sem
filtros, as contradi¢coes humanas que dirigem nossa sociedade diretamente.
Amor e 6dio, capital e trabalho, ordem e caos, movimento e conexio nio
serdo mais escondidos de voce.

Quanto a mim, aquele quem descreveu o seu fatidico dia, que o incitou
e sabia que o0 apagio era um teste para o novo sistema de vigilancia analégico,

a punicdo serd muito pior. Eu serei deportado desta cidade e ficarei separado
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de vocé. Mas tudo bem. Isso ja aconteceu muitas vezes e aprendi a gostar dis-
so. Eu tenho essa fraqueza que significa desenvolver um relacionamento de
amor/6dio com aqueles que observo, mas nio consigo deixar de observar. Eu
construo minha vida a partir dos fios das vidas que vejo e nas quais interfiro.

S6 me interessa o que nio é meu.

DESCONEXAO

A ultima frase de nossa histéria é uma referéncia ao Manifesto An-
tropofigico, escrito pelo escritor modernista brasileiro Oswald de Andrade
(1928), que valoriza as raizes culturais locais e indigenas sobre a influéncia es-
trangeira. Ao longo deste texto, relatamos e discutimos rela¢des entre pessoas
e tecnologias na tentativa de descrever um imagindrio urbano sobre conexdes
(e desconexdes) e movimentos (e imobilizacdes) em uma rotina didria ficticia
- embora seja uma rotina que passa por uma reviravolta inesperada — em uma
possivel cidade do futuro. Para apresentar nossa prépria versao de uma fan-
tasmagoria urbana, criamos uma ficcio de design antropofigica (Gonzatto
et. al., 2013; van Amstel et. al., 2012) que incorpora tecnologias de futuro
préximo, debates atuais e interacdes familiares entre seres e coisas.

Queremos destacar que ndo ha necessidade de novas descobertas cien-
tificas para que esse futuro se torne uma realidade; é apenas uma questio de
projetar tecnologias existentes nas formas aqui descritas. A questao colocada
aos leitores e leitoras é: quais partes dessas possiveis relacdes futuras entre
movimento e conexdo, entre seres e coisas, queremos Ou esperamos encon-
trar nas cidades em que vivemos?

Acreditamos que, em ultima instincia, toda fic¢do é parte da realidade,
assim como todo futuro concebido estd ligado ao presente vivido (Gonzatto
et. al.,, 2013). Assim, qualquer producio, tal como este texto, também deve ser
vista como um esforco para intervir de alguma forma no tempo presente e na
realidade localizada.

Decidimos retratar um personagem que estd sob muito mais vigilancia
do que seria possivel com nossa legislacdo atual, mas que ao mesmo tempo
reage com descrenca quando confrontado com atividades tipicamente mun-

danas do nosso tempo. Este é um tipico recurso usado em narrativas que
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servem nio s6 como um aviso contra o estabelecimento de direcionamentos
indesejados, mas também como base de um debate sobre possiveis futuros a
luz das tendéncias atuais, uma abordagem que Dunne e Raby (2013) chamam
de Design Critico. Na hist6ria tentamos nos concentrar nos movimentos em
um ambiente urbano hiperconectado. Nao estamos muito interessados nos
mecanismos intrinsecos da cidade inteligente, mas nas possiveis condicdes de
vida urbana sugeridas por essa futurologia.

Como uma materializacdo virtual, a histéria aqui narrada mostra que
o movimento e a conexiao podem mudar, mas nio simplesmente por causa da
tecnologia. Mudancas sio motivadas pelos interesses de grupos e individuos,
com consequéncias para os miultiplos aspectos da vida urbana. Como uma
fantasmagoria urbana, nossa narrativa pretende salientar que a disseminacio
da tecnologia nio estd apenas associada, “inevitavelmente”, a intensificacdo
de uma cultura de vigilincia e controle, mas que também é um elemento es-
sencial para que essa vigilancia e controle aumentados acontecam.

Possibilidades de resisténcia aparecem em vérias passagens da nossa
histéria. No entanto, a questao nao é como resistir, mas como pensar em to-
das as relacdes entre os seres humanos, o espaco e a tecnologia em nosso
préprio tempo. As vezes, devemos ter uma postura critica em relagio s tec-
nologias, muito parecido com o protagonista, enquanto em outros devemos
apreciar e desfrutar as contradi¢cdes da nossa sociedade, como o narrador. Ao
fazer isso, nossos imagindrios urbanos podem ser produzidos como contra-
-projetos (Lefebvre, 1991) da futurologia hegemonica (Gonzatto et. al., 2013)
e representar visdes criticas, bem como alternativas.

Ao nos afastarmos das visdes dominantes sobre os futuros urbanos - tal
como as “cidades inteligentes” — fornecemos novas conexdes entre teorias e
tecnologias dispares. Nossa intencio é enfatizar que o aumento exponencial
da conectividade experimentada pelos moradores urbanos nao necessaria-
mente resulta em mais movimento. Pelo contrario, essa conectividade esten-
dida pode até impedir o movimento se o propdsito subjacente da infraestru-
tura for capturar dados. Acreditamos que imagindrios urbanos criticos sao
uma arena para disputas entre diferentes novos modos de seres e coisas, bem

como entre diferentes formas de se mover e se conectar.
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GLOSSARIO

Aleph: Refere-se a um conto de mesmo nome escrito por Jorge Luis Borges
(2001), no qual Aleph é um ponto no espaco que contém todos os outros pon-
tos e do qual se pode ver tudo no universo de todos os angulos, sem distor-
¢do. Obviamente, aqui, em nossa narrativa, Aleph é inspirado por assistentes
pessoais digitais na forma do Siri da Apple, do Google Assistente, do Alexa da

Amazon e da Cortana da Microsoft.

Arena: Software de participacio social pelo qual os concidaddos devem cum-
prir seus deveres democréticos com a cidade. Algoritmos politicos compilam
politicas privadas e leis provisérias a partir dos resultados. O sistema funcio-

na como uma democracia direta sem representantes.

Auto-auto: um servico ficticio de carro auténomo sem motorista, que ofere-
ce corridas contratadas, algo como um Uber sem motorista humano (projetos
atuais de carros sem motorista, por precaucio, ainda tém humanos por tris

dos volantes).

Pontos de cidadania: Pontos creditados pelo sistema operacional da cidade,
que concedem privilégios e penalidades. Deste 2015, o governo chinés com-
partilha dados de cidadios com empresas que utilizam sistemas de reputacio
para regular transacdes financeiras, selecionar empregados e acelerar docu-

mentacgoes.

Sistema operacional da cidade: Software e hardware distribuido que proveé
acesso e controle da infraestrutura urbana para fornecedores privados. Este
sistema é uma versdo avancada de sistemas atualmente disponiveis como:
Smarter City® by IBM, CityNext® by Microsoft and Urban Operating Sys-
tem™ by Living PlanIT.

Servico de coleta e entrega de drones: Drones tornaram os servicos de co-
leta e entrega incrivelmente baratos e convenientes, tornando quase desne-
cessiria a movimentacdo fisica pela cidade. O Amazon Prime Air, um servico
de entrega de drones, ji estd sendo testado nos EUA.

Pilula Metronomo: Esta é uma referéncia a tendéncia de pilulas que se des-

tinam a aumentar a produtividade. Metronomo refere-se a “técnica Pomo-

doro”, que afirma aumentar a concentracio no trabalho. Outro exemplo de
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pilula com funcio especifica é sugerido pelo projeto “Audiopill”, uma pilula
que, ao ser engolida, vibra dentro do corpo e permite ouvir musica “de dentro

para fora”.

Real Retina Display (RRD): Lentes de contato ficticias com recursos de Re-
alidade Aumentada. Combina a interatividade descrita na patente de lentes de
contato inteligentes da Samsung com a interatividade do Google Glass e da

Microsoft Hololens.

Criptoreais: Uma alusio aos programas de milhagem. Aqui, as recompensas
sdo usadas como uma moeda universal armazenada em uma carteira digital.
Muitas tentativas tém sido feitas para encontrar um substituto geral para o

dinheiro, incluindo cartdes de crédito, bitcoins e outras criptomoedas.
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IMAGINARIOS URBANOS
a alteridade bestializada

Guilherme Mirage Umeda'

De Paris, tenho agora uma impressio completa e poderia me tornar muito
poético: compari-la, por exemplo, a uma gigantesca esfinge enfeitada que de-
vora os estrangeiros que nio conseguem resolver seus enigmas... A cidade e as
pessoas eu as sinto estranhas, parecem de um tipo absolutamente diferente do
nosso; acho que sio todos possuidos por mil demonios... Tenho a impressio
de que ndo sio capazes nem de vergonha nem de horror, todos — homens e
mulheres — aglomeram-se igualmente em torno da nudez da vida como dos
caddveres da Morgue e dos cartazes horripilantes afixados pelas ruas... (Freud

apud Ricci, 2005, p. 64).

A cidade de Sio Sebastido do Paraiso, no sul do estado de Minas Gerais,
chamou minha atencio diante do intenso gradeamento das casas em sua re-
gido central. Acostumamo-nos a projetar nas pequenas cidades do interior
casas com muros baixos e grades cuja funcio parece ser mais de delimita¢io

dos espacos do que propriamente de seguranca. Porém, aqui, os alpendres
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tinham todos os seus viaos fechados, frequentemente conectando os muros
aos telhados, de modo que a fachada como um todo impunha sua barreira
contra o exterior.

Em 2014, Sdo Sebastido do Paraiso possuia aproximadamente 68 mil
habitantes. As estatisticas do Mapa da Violéncia (Waiselfisz, 2016) mostram
que entre 2012 e 2014, sete pessoas morreram assassinadas por armas de fogo.
A taxa média de homicidios por esse meio é de 3,4 por 100 mil habitantes,
nimero que pode ser considerado baixo frente 2 média nacional de 21,2. E
certo que esses nimeros nio estio necessariamente relacionados ao furto a
residéncias, de maneira que cidades com baixas taxas de homicidios podem
conviver com elevadas incidéncias de subtracio patrimonial. Porém, se con-
siderarmos o potencial semioldgico da arquitetura, sua forca sugestiva na
construcio do imaginario do espaco urbano, compreendemos o receio que o
visitante pode sentir. O cendrio integra o conjunto de elementos significati-
vos que, em suas intersec¢des com outros modos de figuracio, compdem uma
imagem muito real dos sentimentos que atravessam o transeunte.

Nio posso dizer que tive medo. Afinal, a ostentacao dos equipamentos
de seguranca privada parecia nesse caso incompativel com uma série de ou-
tros sinais que apontavam para o sentido oposto: a placidez das ruas, o mo-
vimento tranquilo das pessoas, a cordialidade espontanea de seus habitantes.
Mas se a mera presenca frequente das grades pode impor em tao improvavel
situacdo um sentimento de desconfianca, que efeito teria sobre nossos medos
quando reforcados por sinais homélogos?

Sao Paulo nos oferece uma vivéncia mais opressiva. As grades, muros
altos, arames farpados, cAmeras de seguranca e guaritas sdo encontrados em
profusdo nas dreas centrais da metrépole, denunciando o medo constante em
que vive parte de seus habitantes. A populacio vulneravel, no mais das vezes
assolada por seus préprios medos, é cada vez mais estigmatizada como a causa
da violéncia contra a qual as propriedades se protegem. O muro marginaliza
pessoas. Marginais, a0 mesmo tempo as margens da vida social do centro e
as margens da lei.

Como aponta Pedrazzini (2006, p. 102), “o medo ndo nasce [necessa-
riamente] da experiéncia direta da violéncia”, e as tecnologias de seguranca
reforcam paradoxalmente a sensacio de inseguranca. A recusa a convivén-

cia faz crescer a segregacio social, agravando os problemas que sdo as causas
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mais evidentes desse quadro. Esse movimento constitui um circulo vicioso
denunciado por diversos estudos sobre a violéncia urbana: o medo gera me-
didas protetivas, que por sua vez estimulam os conflitos geradores do medo.
Uma série de agressdes se encadeiam, afetando multiplas partes da sociedade.
O proprietdrio se vé obrigado a reforcar seus muros e sistemas de seguran-
¢a, confinando-se no interior de sua fortificacdo; transeuntes passam a ser
tratados como ameaca em potencial, gerando apreensiao e desconforto; e o
transgressor, cada vez mais recluso nas periferias, vé o recrudescimento da
segregacio estabelecendo de modo cada vez mais claro os contornos de seu
papel como inimigo da sociedade e do Estado.

Cabe ao campo de politicas ptublicas a proposicao de medidas que pos-
sam mitigar a violéncia concreta das cidades. Aqui, quero como objetivo des-
fiar algumas implicaces desse fendomeno sobre o imagindrio da alteridade no

meio urbano, a0 mesmo tempo efeito e causa de violéncias.

seskkok

As alteracdes sociais, culturais e econdmicas postas em movimento a
partir da modernidade resultaram em transformacdes significativas na cons-
tituicao do imagindrio do individuo ocidental. De fato, como o compreen-
de De Santi (1998), a prépria nog¢io de individuo adquire suas feicdes atuais
como produto desse tempo histdrico, marcado pela intensificacio de fluxos
migratorios, colonialismo, urbanizacio e capitalismo. Cada um desses feno-
menos contribui para constituir a cidade como centro politico das sociedades
modernas, essa forma de aglomeracio populacional tdo caracteristica de nos-
so modo de vida. Entretanto, é necesséario destacar que nio se trata — a cidade
— apenas de concentracdo geogréfica: é ela também o centro de gravitacio
dos afetos que acabam por escrever as mais relevantes narrativas de nosso
tempo. Néstor Garcia Canclini (2008) aponta claramente para a relevancia do

imaginario na formacio de nossa experiéncia urbana:

O que é a cidade? [...] Nas ultimas décadas, tenta-se caracterizar o urbano le-

vando em conta [...] os processos culturais e os imaginarios dos que o habitam.
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As cidades nio existem s6 como ocupacdo de um territério, construcio de
edificios e de interacdes materiais entre seus habitantes. O sentido e o sem
sentido do urbano se formam, entretanto, quando o imaginam os livros, as
revistas e o cinema [...]. Nio atuamos na cidade sé pela orientacio que nos
dao os mapas ou o GPS, mas também pelas cartografias mentais e emocionais
que variam segundo os modos pessoais de experimentar as interacdes sociais

(Canclini, 2008, p. 15).

A cidade é depositiria de grande parte da esperanca que projetamos
sobre o artificio humano. E onde se concentra a producio e a mobilizacio
cotidiana da tecnologia de ponta, onde a expectativa de vida cresce em para-
lelo aos servicos prestados na drea da satde, da educacio e do entretenimen-
to. Muitos dos ganhos conquistados no espago urbano podem ser atribuidos
a circulacdo miscigenada de pessoas, a oxigenacio cultural propiciada pelo
heterogéneo. O dpice da utopia contemporinea certamente tem as feicdes da
cidade cosmopolita — pélis do mundo, um mundo na pélis. Nesse sentido, a
figura do outro, central a nossa prépria constituicio psiquica, identitdria e
cultural, compartilha conosco o espaco familiar, oferecendo-nos a oportu-
nidade constantemente renovada de reflexio e de exercicio de humanidade.
Nzo tanto como conceito, mas antes como estrutura de pensamento, o outro
é aquele por meio de quem nos pensamos; sio os parametros pelos quais nos
definimos, o esteio de nossa humanizacio, o fundamento de nossa individu-
acdo. Ou seja, todo esforco de compreensdo acerca de quem sou passa pela
presenca incontornavel desse outro — ou, como na sintese eloquente de Rim-
baud: Je est un autre?.

No entanto, essa proximidade ao diferente também se tornou fonte de
constante tensio: o outro que coabita nosso mundo perturba a ordem das
coisas tidas como certas e estdveis. A presenca do outro faz crescer o conflito
porque explicita, simultaneamente as desejaveis possibilidades de expansio
do ser, os riscos da convivéncia com esse agente de resisténcias, agressoes e

incompreensdes. De uma vez, o outro aplaca e aprofunda nossa solidao: ha-

2. Literalmente, diriamos em portugués “Eu é um outro”. O estranhamento da conjugacio trocada
do verbo sertraz a tona o quanto de terceiro hd no primeiro. Também Manoel de Barros assinala
o lugar do outro na persona poética e, em tltima instancia, no todo de sua condicdo existencial:

“Os outros: o melhor de mim s@o eles”.
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bitamos a mesma paisagem, mas, com frequéncia, vemos constituir-se entre
nés uma barreira aparentemente impenetravel. Desse isolamento, decorrem
grandes tragédias humanas, tanto num plano privado quanto numa escala
social e histérica. Os mal-entendidos, os preconceitos, os etnocentrismos,
os xenofobismos, os genocidios decorrem todos desse fracasso de reconhe-
cimento do outro ou, em sua manifestacio limite, da legitimidade mesma de
seu existir.

Cabe aqui frisar que o outro é uma categoria que s6 nasce a partir da
definicdo do eu préprio ou do nés préprios. “Outro” nio existe por si sé; ele
é sempre atribuicio de uma consciéncia que, em certo momento, designou-se
como “si”. E bastante dificil imaginar-se como outro, ainda que esse seja um
exercicio fundamental de compreensio e de empatia. De modo andlogo, o et-
nocentrismo emerge como um entendimento limitado acerca da diversidade
cultural; estabelecendo hierarquias valorativas arbitrdrias, o sujeito etnocén-
trico acredita justificar toda sorte de exploracio e dominacio. A proximidade
do outro nas aglomerag¢des urbanas certamente oferece um tipo de convivio
marcado pela heterogeneidade, complexificando as relacdes pelos conflitos
emergidos das diferencas, como as de valores e modos de vida. Nos para-
doxos da cidade contemporanea, a utopia cosmopolita se esfacela diante do
acirramento das manifestacoes de segregacio e violéncia, projetando sobre o
vizinho-outro as sombras da desconfianca. E desse medo, construido sobre

um amélgama de experiéncias concretas e imaginarias, que trato a seguir.

keskkok

Ha diversas abordagens possiveis para se pensar na forma com que de-
signamos e nos enderecamos a um outro. Procedendo por uma leitura an-
corada nas teorias do imagindrio, em especial na perspectiva lancada por
Gilbert Durand no seminal As estruturas antropolégicas do imagindrio (2002),
podemos encontrar inspiracio para aprofundarmos as imagens e reagdes pro-

vocadas pela alteridade®.

3. Nesse livro, publicado pela primeira vez em 1960, Durand lanca as bases do que chamou de uma

arquetipologia geral das imagens; ndo é nossa intenc¢io neste texto proceder a uma descricao ou
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Durand (2002) demonstra que a angustia diante da passagem do tempo
tende a ser materializada em trés tipos de simbolos: os teriomérficos (ima-
gens de bestas ou monstros), os nictomorficos (ligados a treva) e os catamor-
ficos (imagens de queda). Na estrutura heroica — pertencente ao que Durand
denomina regime diurno das imagens —, esses simbolos sdo duramente com-
batidos, como numa espécie de afirmacio da vida sobre a morte. Esse enfren-
tamento simbdlico é fundamentalmente dicotdmico, baseado em oposi¢des
irreconcilidveis.

De partida, é possivel encontrar nas narrativas de nosso cotidiano con-
temporineo a ressonancia de estruturas heroicas, tio adequadas ao discurso
politico. “Make America great again” (tornar os Estados Unidos grande nova-
mente), slogan que ajudou a algar Donald Trump 2 presidéncia dos Estados
Unidos nas elei¢coes de 2016, traduz um desejo coletivo de grandiosidade, de
retorno a um tempo idealizado de protagonismo norte-americano no mundo.
Nio a toa, a sinalizacdo da politica externa sob sua gestdo é fortemente mar-
cada pela segregacio e pela agressividade, algo patente em toda a retdrica em
torno do anacrénico muro na fronteira com o México, na ofensiva contra a
imigracdo e na disputa discursiva com o igualmente folclérico Kim Jong-Un.
Cabe aqui destacar uma fala em particular de Trump, durante encontro com

xerifes californianos em 16 de maio de 2018:

Nés temos gente entrando no pais, tentando entrar — e nés impedimos muitos

deles — mas estamos levando gente para fora do pais. Vocé nio acreditaria em

> interpretacio das teorias do grande antropdlogo francés, tampouco detalhar a classificagdo das
imagens que a sua teoria sugeriu. Entretanto, julgamos pertinente uma breve contextualizacio
desse grande quadro do imaginario durandiano, no qual se inscrevera nossa proposta analitica.
Para Gilbert Durand (2002), o imaginério é um conjunto relacional de imagens por meio do qual
atribuimos sentido as questdes mais prementes que nos cercam, temas comuns do mito, da arte,
dos sonhos e da religido, entre outras esferas. Essa busca de sentido, condi¢do existencial do ho-
mem, estd intrinsecamente ligada a consciéncia da finitude da experiéncia humana e dos desafios
enfrentados no trajeto da vida & morte. As imagens materializam uma espécie de gesto diante
das faces do tempo, esquematicamente dispostas em dois amplos regimes: o diurno e o noturno.
No regime diurno, estabelece-se uma constelacio de imagens antitéticas, ou seja, de oposicio e
separacdo. Sdo discerniveis aqui estruturas simbélicas que Durand denominou de “heroicas”, qual
seja, fundadas sobre a separacio, conquista ou eliminacdo. J4 o regime noturno congrega as ima-
gens eufemisticas de assimilacdo, mergulho, unido, fusao, conciliacio. Trata-se se uma inversio
afetiva das imagens combatidas no regime diurno, que podem, por sua vez, ser divididas em duas

estruturas: a mistica e a dramitica.
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qudo mds essas pessoas sao. Elas ndo sdo pessoas. Elas sdo animais. E nés estamos
os tirando do pais em um nivel e ritmo que nunca houve antes. E por causa
de leis fracas, eles entram rapidamente, nds os pegamos, nés os soltamos, nds
0s pegamos novamente, ns os levamos para fora. E uma loucura. [Os Estados
Unidos tém] as leis mais estipidas — como eu disse antes — as leis mais esttpi-
das sobre imigra¢io do mundo (Donald Trump, em video publicado por CBS

News, 2018, grifo e traducio nossos).*

A referéncia a imigrantes ilegais extraditados como animais é revela-
dora de uma construcio imagética pautada sobre a aversdo ao teriomorfico.
E preciso notar que nem toda imagem ligada ao animal assumira conotacdes
negativas. A realeza do ledo, a forca do touro, a esperteza da raposa, a per-
severanca da formiga, a maldade do escorpido, a lealdade do cachorro sio
todos exemplos de valoracdes antropocéntricas; sao atributos nem sempre
positivos, mas de todo modo humanos. Entretanto, nio é o que se observa na
negacio heroica ao bestidrio: mais que personalizacio de um comportamento
animal, trata-se de seu contrario, a animalizacio do humano. O teriomérfico
¢é a metafora animal marcada pela bestialidade, por aquilo de onde o humano
se ausenta. Assim, as frases “Elas ndo sdo pessoas” e “Elas s@o animais” se com-
plementam em uma dicotomia absoluta entre o estado de cultura e o estado
de natureza, este claramente desprezado como modo inferior de existéncia.

Fica claro no discurso anti-imigracio a imagem do estrangeiro como
agente de desordem, de vulgaridade e de violéncia. O que inspira a sua de-
sumanizacio é, fundamentalmente, o mais elementar dos medos, aquele que
pOe em risco a propria sobrevivéncia. Tanto na rejeicdo dos mexicanos quan-
to dos mugulmanos ou dos refugiados sirios, o discurso supremacista (e seus
congéneres ultranacionalistas) encontra na cisdo o caminho para se preser-
var a integridade de uma suposta pureza comunitaria. A miscigenacio é uma

ameaca perpetrada pelo outro imaginado, por tudo aquilo o que é desconhe-

4. No original: “We have people coming into the country, or trying to come in — and we're stopping
a lot of them - but we're taking people out of the country. You wouldn't believe how bad these
people are. These aren’t people. These are animals. And we're taking them out of the country ata
level and at a rate that’s never happened before. And because of the weak laws, they come in fast,
we get them, we release them, we get them again, we bring them out. It’s crazy. [The USA has] the

dumbest laws — as I've said before — the dumbest laws on immigration in the world.”

IMAGINARIOS INTEMPESTIVOS GUILHERME MIRAGE UMEDA | 116



cido e que foge dos parametros de normalidade culturalmente estabelecidos.
Deste lado do muro, a civilizacio; do outro, a barbarie, aquilo o que nio cabe
na categoria do humano. O outro é tratado como aquele que atenta contra a
vida, o anti-humano por exceléncia; é ele préprio a face do tempo, a represen-
tagio precisa da morte transfigurada. A bestializa¢io torna-se, assim, a mais

brutal negacio da alteridade, negacdo de seu direito a existir.

seskokok

Se o animal em si nio traz consigo as marcas da bestialidade, se nem
toda vida ndo-racional se articula ao imagindrio teriomorfico, é porque ope-
ramos em nossos simbolos um recorte especifico, isolando certas caracteris-
ticas que asseguram a aderéncia do animal como imagem ao semantismo do
tempo e da morte. Com isso, podemos dizer que construimos nossos mons-
tros, e suas imagens serdo tio mais terriveis quanto maiores forem o temor,
o desconhecimento e a repulsa em relagio a eles. Nesse sentido, resgatamos
aqui a notéavel histéria de Frankenstein (Shelley, 2015), cujo percurso pode ser
lido como verdadeira alegoria da fabricacio de uma alteridade monstruosa.

Parece-me desnecessirio argumentar em favor da grandeza da obra-
prima de Mary Wollstonecraft Godwin Shelley. Afinal, Frankenstein assegu-
rou, em pouco mais de 200 anos, um lugar inabaldvel nesse repositério de
simbolos humanos que é o imaginario. Poucas figuras da literatura sio tdo
imediatamente reconheciveis, ainda que a profusio de imagens lhe construa
silhuetas tao diferentes entre si. Em comum, a forca de uma personagem in-
quietante e esquiva, que, como um raio, necessita apenas de um breve instan-
te para derramar sua carga terrivel e inescapavel de rancor. Como em outras
obras que nos permitimos denominar de “cldssicas”, Frankenstein continua,
finda a leitura, vibrando no corpo do leitor. E um texto cativante, que nos in-
triga pelas questdes que deixa em aberto, tornando-o uma “espécie de viveiro
de interrogacdes sobre quem nés somos e sobre quem podemos e queremos
ser” (Guimaries, 2018, p. 56).

A problematiza¢io em torno da capacidade humana para a fabricacio é
imediatamente sugerida no subtitulo do livro (o Prometeu moderno), em refe-

réncia a Prometeu, entidade mitica considerada o benfeitor da humanidade e
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um protétipo do ser criador. A sua imagem, os seres humanos se consagram
como Homo Faber, aquela espécie de antropdide que fabrica algo. Conforme
aponta Flusser (2007), essa poténcia criadora se torna uma marca fundamen-
tal do reconhecimento do humano como espécie e, a0 mesmo tempo, de suas
especificidades espaco-temporais. A fabrica — e a relacdo dinamica que a ci-
vilizacao tem com os produtos nela produzidos — é um ponto de partida para
pensarmos o préprio homem e a sua histéria. Isso porque, para além de um
aspecto meramente tecnoldgico, a fabricacdo conduz a questdes antropoldgi-
cas: os objetos fabricados “reagem & investida do homem: um sapateiro nio
faz unicamente sapatos de couro, mas também, por meio de sua atividade, faz
de si mesmo um sapateiro” (Flusser, 2007, p. 36).

Primeiramente, convém notar que na obra original de Mary Shelley, o
nome “Frankenstein” ndo serve para designar o monstro, e sim o cientista que
a este dera a vida. Talvez, justamente pela popularidade que a personagem ob-
teve posteriormente, essa perversio da narrativa tenha sido necessiria, haja
vista a dificuldade de fazer circular, pelos meios de comunicag¢io, a imagem
de um monstro inominado.

Na fantasia de Shelley, o cientista Victor Frankenstein contempla com
um misto de fascinio e horror a sua criatura, vendo no rosto disforme o re-
flexo de suas ambicdes. Chega o homem aqui ao dpice de seu trajeto como
Homo Faber, aquele demiurgo que vé de sua mesa de trabalho emergir a pré-
pria fagulha da vida. Mas logo, ele perde o controle sobre seu produto; a cria-
tura torna-se um outro. Como tal, tem seus préprios desejos orientando um

comportamento que se torna imprevisivel e, por isso mesmo, aterrorizante.

Pretendes matar-me. Como ousas brincar assim com a vida? [...] Lembra-te,
sou tua criatura; eu deveria ser teu Addo, mas em vez disso sou o anjo caido,
afastaste-me da alegria por delito algum. Em todo lugar eu vejo alegria, da
qual eu, sozinho, estou irrevogavelmente excluido. Eu era benevolente e bom,
a miséria me tornou um monstro. Faz-me feliz e eu serei novamente virtuoso

(Shelley, 2015, p.86-87, trad. nossa).’

5. No original: “You purpose to kill me. How dare you sport thus with life? [...] Remember, that [am

thy creature, I ought to be thy Adam, but I am rather the fallen angel, whom thou drivest from
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Com essas palavras, o monstro vem cobrar do criador os seus cuidados,
atribuindo-lhe a responsabilidade da criacdo. Sdo linhas potentes, a0 mesmo
tempo raivosas, ressentidas, sofridas e ameacadoras, ainda que conservem
alguma expectativa de redencio. Articulam o desespero de uma personagem
patética com a amargor de um monstro em furia. No inicio de sua vida, tenta
cantar como os pissaros, mas sé emite sons horrendos; dedica amor e admi-
racio aos homens, a quem desperta apenas repulsa e temor. Esse acimulo de
frustracdes marca uma virada, quando toda esperanca de aceitacdo desmoro-
na e se sedimenta em forma de vinganca.

Muitos questionamentos brotam dessa fala. H4 quem encontre aqui
uma eloquente ilustracio da ideia do “bom selvagem”, conforme idealizada
por J. J. Rousseau. Também chama a atencdo o paralelo biblico, em que a
evocacdo de Addo deposita sobre Frankenstein a aura de um deus. Entretanto,
considero oportuno para se discutir a questio urbana a temdtica especifica da
fabricacdo do outro.

Diante de um longo relato da criatura acerca de seu sofrimento durante
os dois anos desde seu surgimento até o fatidico encontro com seu criador,
como leitores somos chamados a julgar suas acdes. Seria o monstro origi-
nalmente bom ou mau? Teria o meio corrompido um espirito virtuoso ou os
vicios de uma carne desgastada e amaldicoada sé fizeram atualizar em sua
histéria uma maldade a priori? De um ponto de vista mais emocional, é a
criatura digna de nossa compaixao?

A narrativa de Shelley é intrigante porque joga com nossas susceptibi-
lidades. O desespero no relato de Victor Frankenstein acerca de sua histéria
determina nossa inclinac¢do a conceber o mostro como horrenda aberracio.
Porém, conforme a palavra é tomada pela prépria criatura, lastimamos seu
destino miseravel, a condenacio que a simples existéncia lhe impos. Mas o
demonio é ardiloso: Frankenstein nos alerta sobre a seducio exercida pela sua
inteligéncia manipuladora e pela dogura dcida na fala. E voltamos a duvidar
dele e de nossas opinides anteriores.

No fim, a compaixdo acompanhard as oscilacdes de nossa consciéncia

acerca da condicio existencial da criatura. A cada vez que olhamos o mundo

> joy for no misdeed. Everywhere I see bliss, from which I alone am irrevocably excluded. I was

benevolent and good, misery made me a fiend. Make me happy, and I shall again be virtuous”.
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pelos seus olhos, que entendemos seu corpo abjeto como veiculo possivel de
uma alma, condoemo-nos por ela. Seria 0 monstro um humano? O que lhe
confere ou nio essa humanidade? Seria, de outro modo, um “semi-humano”?
Nesse registro, hd gradacées de humanidade?

Esse limbo ontolégico no qual Mary Shelley insere sua criatura pode ser
entendido como o locus do pdria, cendrio de perversa exclusio. O paria ndo é
“coisa”, tampouco ¢é “alguém”. Sua presenca é por vezes tolerada, mas nao se
deseja a sua integracdo. Nio pode ser descartado ou eliminado sem constran-
gimento, pois certo pudor mantém acesa como fagulha a desconfianca de que,
afinal, ele pudesse estar entre nés. Assim, o excluido vaga nas fronteiras do
humano, tal qual Agamben descreve o homo sacer’.

E particularmente interessante que em um capitulo dedicado a discutir
as cobaias humanas, Agamben tenha destacado o lugar da ciéncia (e, em par-
ticular, as ciéncias médicas) como agente biopolitico de relevancia: “[...] no
horizonte biopolitico que caracteriza a modernidade, o médico e o cientista
movem-se naquela terra de ninguém onde, outrora, somente o soberano po-
dia penetrar” (Agamben, 2002, p. 166). A leitura de Frankenstein a partir de
nosso momento histérico, ji transcorridos mais de dois séculos de progresso
rapido e barbdrie extremada, recebe estofo material a se colar em seu ima-
gindrio. Torna-se inevitivel a associacdo entre a imagem de Frankenstein e
a de cientistas dos campos de concentra¢do (nazistas ou norte-americanos).
Convivem, lado a lado e em ambos os casos, o horror de corpos mutilados
com a busca por conhecimentos eticamente cegos. Shelley eloquentemente dd
forma ao tipo ideal do homem da razdo técnica instrumental, cuja face obscu-
ra emergiria em toda sua repugnancia na II Guerra Mundial. Victor Franke-
nstein é o préprio vetor do biopoder, sobrepondo 4 vida do outro - vida que
ele mesmo concebera — as suas normas de sociabilidade e de regulacio poli-

tica. Para ele, o monstro ndo deve, nio merece viver. E certo que a rejeicio

6. Recorremos aqui & nogao de homo sacer, conforme apresentada pelo filésofo italiano Giorgio
Agamben. Figura complexa do direito romano, sua vida biolégica (a Gnica que lhe resta) pode
ser tirada sem que se caracterize um homicidio, porém nio é autorizado o seu sacrificio em rito.
Trata-se de um ser vivo que nio mais compartilha os direitos assegurados ao homem politico.
A aparente contradicdo entre o corpo sacro e a impunibilidade de seu assassino constitui uma
chave de compreensio para o exercicio do biopoder, vetor central na organizag¢do biopolitica dos

Estados modernos.
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do criador pela sua criatura se fortalece 2 medida que este, por seus proprios
feitos, se torna um inimigo da humanidade; entretanto, a repulsa inicial de
Frankenstein em rela¢io a sua criatura diz mais respeito 4 sua constitui¢io do
que as suas acoes. Basta que ele viva para que nio mereca viver.

Assim também é o paria. Sua exclusao raramente se baseia em uma his-
toria pessoal de perversidades, mas, antes, em uma pré-condicdo ligada ao seu
lugar de origem ou a posi¢do que ocupa no ordenamento social. Isso porque o
péria é a radicalizacio do outro, conceito que n3o se define em si, mas sempre
em relacio ao um, ao idéntico. O outro nio existe, se ndo diante do “eu”. Dessa
forma, é possivel dizer que o outro é sempre fruto de nossas acoes e de nossas
classificacoes. Ele nio existe antes que o tornemos outro.

Frankenstein fabrica seu monstro duplamente. Em um primeiro nivel,
dispara a fagulha da vida sobre a massa de carne inanimada, dando inicio a
vida biolégica da criatura. Porém, ndo se reconhece no rosto retalhado, ou
melhor, nio reconhece nele aquilo o que requer sua ideia de humano. Assim,
em um segundo nivel, atribui a sua criatura a marca que acompanhara toda
sua histéria, que é a rejeicio. Nem mesmo um nome atribui ao seu experi-
mento — um nome jd é uma maneira de reconhecer uma identidade, fazer da
coisa um “alguém”. A sucessio de acdes, emocdes e pensamentos do cientista
funcionam como uma espécie de profecia autorrealizivel, em que o monstro

age de acordo com aquilo o que dele se espera: age feito monstro.

skkx

A Europa atualmente se digladia com a dificil questdo dos imigrantes
e refugiados. Frankenstein revela aqui sua qualidade profética — pois nio foi
justamente a intervencdo de paises europeus que acirrou conflitos nos locais
de onde hoje fogem tantas pessoas? O violento processo de colonizacio em-
preendido sobre o continente africano rendeu frutos ao poderio econémico
das nacdes dominantes, mas esse movimento cobra um preco que a Europa
nio parece estar disposta a pagar. A ascensio de forcas politicas nacionalistas
demonstra a rejeicao com que encaram os imigrantes das ex-colonias. Porém,
é dificil esquecer a responsabilidade desses paises na criacio de um problema

que volta a assola-los.
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E quem sdo os monstros de nossas metrépoles? Os candidatos de sempre
se apresentam: o pobre, o excluido, o refugiado, o imigrante, as minorias. As
diversas tensdes que tomam conta da vida urbana sinalizam de modo eficaz
a segregacio e o apagamento do outro, este que é inconveniente, indesejado e
temido. Dois exemplos emblematicos e recentes podem ser destacados dentre
uma extensa antologia que a histéria paulistana nos oferece.

Em 2017, moradores de rua na Praca 14 Bis foram escondidos por agen-
tes da prefeitura, por meio de telas verdes presas as grades que delimitam
as dreas ocupadas sob o viaduto (Folhapress, 2017). A acdo fez parte de uma
iniciativa do recém-eleito prefeito Jodo Doria batizada de “Cidade Linda”, vol-
tada a zeladoria das ruas de Sao Paulo. O cercado serve a uma mitua exclusio:
o pobre é escondido das vistas da cidade, enquanto as acdes de uma “cidade
linda” se mantém fora de seu alcance.

Ainda em 2017, intensa polémica cercou uma outra proposta da pre-
feitura, em conjunto com a Igreja Catdlica. A ideia era distribuir a farinata,
produto extraido do processamento de produtos préximos a data de venci-
mento, a populacio pobre da cidade. O plano também previa a sua inclusao
nas merendas das escolas municipais. Pelo desconhecimento do entéo prefei-
to sobre as caracteristicas nutricionais do produto que anunciara e pela sua
aparéncia pouco apetitosa, foi apelidada pelos criticos de “racio humana”, em
clara dentncia de animalizacio dos marginalizados. Adensou-se a controvér-
sia quando um video de 2011 voltou a circular nas redes sociais. Na ocasido,
Jodo Doria era apresentador do reality show O Aprendiz; ele repreende um
participante do programa, exclamando: “Hébitos alimentares? Vocé acha que
alguém pobre, humilde, miseravel infelizmente pode ter habito alimentar? Se
ele se alimentar, ele tem que dizer gracas a Deus” (Garcia, 2017). De uma pers-
pectiva simbdlico-antropolégica, a fala transparece uma brutal desumaniza-
¢do. Se aceitarmos, com Lévi-Strauss, o fogo sob o alimento como metéfora
fundamental do dominio humano da cultura, compreenderemos que habitos
alimentares sio mais do que caprichos. A fisiologia de todo animal requer a
nutricio de seu corpo vivo; porém, “o homem ¢é uma criacdo do desejo, ndo
uma criacdo da necessidade” (Bachelard, 2008, p. 25). Ao valor nutritivo do
alimento humano, atrela-se necessariamente uma significacdo forjada no

contexto de sua producio e consumo.
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Apesar de incontornivel como condicdo trans-histérica, o medo, é de
se destacar, “faz parte de nossa natureza, mas seus objetos sdo historicamente
determinados, assim como as formas de organizacdo social para combaté-lo”
(Teixeira; Porto, 1998, p. 55). E ilusério pensar que poderiamos viver des-
prendidos de nossos receios mais primitivos, uma vez que o tempo e a morta-
lidade mudam suas méscaras, mas nio cessam. A cidade por vezes intensifica
o imaginario do medo: tal como o monstro de Frankenstein, cresce desorde-
nadamente e acaba por se compor em partes fragmentarias, desprovidas de
uma identidade comunitaria unificadora. O perigo nio nos ameaca de fora;
antes, revela-se na presenca — real ou ficticia — de um inimigo logo ao lado,
compartilhando a cidade que pertence as nossas lembrancas e nossos sonhos.
Assim, a urbe vai se fechando naquilo o que Mike Davis (apud Pedrazzini,

2006) denominou “cidade carceraria™

Para responder aos principios de seguranca individual e coletiva, preocupagio
presente em todas as sociedades humanas, opta-se por medidas estratégicas de
seguranca, logo ap6s identificar o inimigo: “o pobre” (muitas vezes o jovem
pobre). O sentimento de inseguranca - talvez legitimo — acentua a distancia
com o outro, com o pobre, o “novo barbaro”, a figura do inimigo em suas di-
versas variantes. Nasce uma nova descrenca da incapacidade de vencer todos
os inimigos potenciais, sem falar da dificuldade em controlar seus territérios

(Pedrazzini, 2006, p. 100).

A selva de pedra, habitat de monstros por demais humanos, se erige
como uma fortaleza, nutrindo o imaginirio do medo e incentivando, como
resposta proporcional, aquela mesma violéncia que se pretendia eliminar.
A cidade converte-se de utopia em distopia, ela prépria monstruosa em sua
aridez quanto as possibilidades de construcdo de vinculos interpessoais ou
comunitdrios que nos permitiriam, reversivamente, construir a prépria iden-
tidade com autonomia e reflexio (Malvezzi, 2018). Ao nos sonegar o contato
com o outro, a desconfianca mutua representa um limite ao desenvolvimento

civilizatério.
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Em maio de 2006, um episédio extremo assolou Sdo Paulo: instigadas
por lideres de faccoes criminosas, em particular do PCC, dezenas de rebelides
tomaram conta dos presidios do estado. Ja houve outras crises abatendo-se
sobre o sistema penitencidrio paulista, geralmente cobrando vidas de agentes
de estado e detentos. Porém, o fator extraordindrio dos eventos de 2006 foi
a migracio da violéncia das cadeias para as ruas. Uma onda de ataques se
abateu sobre a populacio, com especial forca contra policiais. Em nove dias,
o nimero de mortos chegou a estarrecedores 564, ainda contando com 110
feridos. Do total de mortos, 59 eram agentes ptiblicos (Cruz, 2016). Compre-
ensivelmente, o panico tomou conta de grande parte da populacio, resultan-
do em um cendrio completamente atipico da paisagem urbana. Sao Paulo,
metrépole global, epicentro da vida econdomica da América Latina, passou
dias de ruas vazias. Apesar da excepcionalidade desse evento, ele nao deixa
de constituir uma metafora esclarecedora do siléncio no qual a violéncia en-
cerra os moradores da cidade. Teixeira Coelho narra suas impressoes desse

momento assim:

Minha primeira reacio [a cidade silenciosa], lembrando-me do siléncio da flo-
resta, foi dizer-me que voltdramos 4 nossa condicio primitiva: a animalidade.
Mas, claro, era uma comparacdo indevida, o siléncio da selva nio tem esse
sentido: naquela noite de segunda voltiramos, era, para a condico mais basica
da humanidade nestes trépicos do subdesenvolvimento continuado, sustenta-
do e acelerado: a barbdrie, ji dentro dos muros da cidade, nio mais apenas as
portas. E percebo entdo o limite da vida na pdlis, o limite da politica: o siléncio

(Teixeira Coelho, 2008, p. 182).

A cidade vazia, mero esqueleto inanimado de concreto, sugere o pior
dos pesadelos urbanos. E como se o fluxo vital que pde a metrépole em movi-
mento cessasse, a espreita do monstro liberto, vitima de uma violéncia que se
impde ji como ideia. A cidade deserta ndo tem sentido, torna-se ndo-cidade,
nio lugar. Na cidade fantasma, circula apenas o espectro da impossibilidade

da convivéncia, o siléncio riscando o limite da politica.
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Esse céu, essa magia
Esse amor que busco em nds
Essas ruas me respondem

« ”

vem
(Nelson Ayres e Milton Nascimento, 1987)

Assim como Victor Frankenstein, também fabricamos nossos mons-
tros. Assumimos o outro como ameaca, atitude que fomenta desconfianca
e violéncia. A tensio que brota desse convivio conflituoso estd em se notar
mais as diferencas que as semelhancas, mais justificar as desavencas do que
buscar as conciliacdes. Damo-nos conta que soltamos no mundo “um mo-
numento vivo da presuncio e da ignorancia impulsiva” (Shelley, 2015, p. 67,
trad. nossa), uma cidade falha em seu propésito de aglutinar e fomentar as
potencialidades humanas.

Nzo quero, com isso, negar romanticamente o urbano como modo po-
sitivo de vida. Tanto os estudos sociolégicos quanto nossa experiéncia coti-
diana s3o suficientes para nos convencer de que a cidade também pode nos
abracar em sua diversidade, de que é possivel encontrar em suas ruas a pro-
vocagio do outro, o olhar cruzado que nos conduz para além de nés mesmos.
Ainda sonhamos ver universalizada e cristalizada a sensagio que por vezes
experimentamos de que a cidade, em sua desordem e imprevisibilidade, é ca-
paz de dar luz a modos impensados de existéncia coletiva. Esperamos ver
transmutado o monstro destrutivo em sua contraparte sublime, como tio

bem comenta Rozestraten (2018, p. 33):

Baudelaire nos lembra que a monstruosidade nio pode se restringir a uma
manifestacio do mal. Sua complexidade reside em ser uma manifestacio am-
bigua de excesso de poténcias nio apenas negativas, como o mal ou os vicios,
mas também positivas como as virtudes, por exemplo. [...] O monstro é per-
turbador, inquietante, extremo e sublime, na medida em que, ao transgredir
parametros de uma suposta normalidade referenciada na natureza ou no ser
humano - nosso métron -, evidencia poténcias comuns, inerentes e excessiva-
mente triviais a todos. [...] Tanto no infra quanto no ultra-humano, o monstro

é uma representacao extrema das inimeras paixdes que nos movem, pertur-
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bam e nos conduzem 2o sofrimento e/ou ao deleite. Por meio de uma poética
da desumanizacio, o monstro desestabiliza e promove reposicionamentos do

que entendemos por humano (ROZESTRATEN, 2018, p. 33).

Evidentemente, nio se trata de tarefa ficil; contudo, acolher a dife-
renca é exercicio fundamental de nosso esforco civilizatério. Nesse sentido,
qualquer soluc¢io para a questido do outro na cidade me parece partilhar de
uma estrutura dramdtica, em um regime do imagindrio que Ferreira-Santos
(2004) apontaria como crepuscular’. Nem a submissio irrefletida, nem a im-
posicdo colonizadora: a convivéncia urbana, sempre que efetiva, joga com o
terceiro incluido, em uma conciliacdo que ao respeitar a existéncia do outro
permite o afloramento do novo. Nessa cidade, poderiamos responder sempre

afirmativamente ao chamado das ruas.

7. Marcos Ferreira-Santos propos em seus estudos um complemento a arquetipologia de Gilbert
Durand, entendendo as estruturas dramaticas como pertencentes a um regime que nio é diurno
nem noturno. Esta regido de meia-luz, de dialogismo e de articulacdo, ele veio a denominar Re-

gime Crepuscular.
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TERRENO BALDIO
a atopia contemporanea

Marcos N. Beccari!

O embaraco que faz rir quando se 1é& Borges é por certo aparentado ao profun-
do mal-estar daqueles cuja linguagem estd arruinada: ter perdido o ‘comum’

do lugar e do nome. Atopia, afasia (Foucault, 2007, p. XIV).

Por pertencer a todos e a ninguém, o espaco comum da linguagem é
também um territério acirrado de disputas, coercdes e resisténcias. Se, para
Foucault, poder e saber sao vetores de forcas genealogicamente articulados,
é porque a condicio de conflito é constitutiva da linguagem, da formacio
dos saberes, dos processos histérico-sociais e de subjetivacao. Nao se trata de
antagonismo, mas de “agonismo™ as posi¢cdes nio apenas se opdem, mas antes
interagem e tencionam umas as outras. Seguindo esse modo de pensar fou-
caultiano, que analisa diagramas de forcas sem centro, proponho neste ensaio
refletir sobre certo “terreno baldio” em que circulam as verdades contempo-
rineas, esse espaco an6nimo e partilhdvel da linguagem que dispara novos
modos de injuncio e de enfrentamento no tocante as disposi¢oes politicas do

tempo presente.
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Parece-me claro que, num mundo no qual a linguagem é a prépria arena
politica, torna-se imperativo lancar algumas questdes acerca dessa terra sem
nome que nio mais se sustenta sob a égide de um projeto utdpico, sem lugar,
mas que tem sido habitada como atopia, um lugar sem topoi, sem coordenadas
comuns. A atopia é a incapacidade de se localizar, de reconhecer as relacoes
que nos sio mais familiares; é a uma tal situacio que, parece-me, direcio-
nam-se nossas hodiernas inflexdes epistémicas. Embora Foucault considere,
desde As palavras e as coisas, a dimensio linguistica como secunddria em sua
andlise das condicoes de possibilidade para a producio de uma episteéme, esta
ultima n3o deixa de ser uma configuracgio possivel para certa experiéncia de
linguagem, um modo de organizar o mundo e situar-se nele — ou, ao contra-
rio, de ndo mais se situar.

Em outros termos, parte-se do pressuposto de que as palavras correntes
operam como caixas de ressonancia das relacdes de for¢a atuantes nos pro-
cessos de governamentalizacdo contemporaneos. Tais processos referem-se
menos a um projeto de governo do que a gama de acdes que se espraiam no
corpo social por meio da sedimentacio e da disseminacio de um conjunto de
saberes e préticas — articulado, por sua vez, segundo dois principios de a¢io
complementares: um disciplinar (de exame individual) e outro biopolitico (de
ordenamento populacional). Evocar essas duas nog¢des-chaves do 1éxico fou-
caultiano cumpre, aqui, o papel de assinalar uma funcio insidiosa que hoje a
linguagem tende a exercer: a de materializar e, 20 mesmo tempo, levar adian-
te uma acirrada racionalizacdo dos usos e costumes, tornando iifeis tanto as
condutas individuais quanto as condicoes de existéncia das populag¢des.

Na esfera da governamentabilidade, pois, o condado estratégico da lin-
guagem ndo se resume ao das gramdticas e vocabuldrios, mas engloba toda
uma economia da verdade cujo valor retérico reside menos no que ¢ dito do
que no ato de dizer. O que estd em jogo é precisamente a producio/regula-
¢do ininterrupta da verdade e dos modos de incitd-la e agencii-la. Procurar o
nivel da producio discursiva da verdade na densidade politica da linguagem
nio implica o esquadrinhamento de certos vocabulos localizados, tampouco
a inferéncia de um nivel profundo a ser perscrutado em determinados pa-
drdes. Trata-se apenas de sugerir um ponto de clivagem entre premissas e
contradicdes, desvios e coincidéncias que se estabelecem e se desfazem no

solo agonico do presente.
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ENQUADRAMENTO: A NOVA ROUPA DO NEOLIBERALISMO

Mas nessa vertigem na qual a verdade do mundo s6 se manifesta no interior
de um vazio absoluto, o homem encontra também a irénica perversao da sua

prépria verdade (Foucault, 2012, p. 384).

De saida, considerando o hoje como ténus tltimo do pensamento fou-
caultiano, tomemos o cendrio politico brasileiro como enquadramento possi-
vel dentre tantos outros. Encontramo-nos no inicio de um governo notada-
mente reativo que, apds mais de dez anos do chamado “petismo”, se encarrega
de transformar os paradigmas histéricos da politica nacional. Nesse cendrio,
logo no primeiro més da nova administracdo, a polémica declaracio da mi-
nistra Damares Alves, “menino veste azul e menina veste rosa’, foi apres-
sadamente interpretada como distracio calculada. E como se todos os mo-
vimentos do governo Bolsonaro que nio digam respeito a economia fossem
“cortinas de fumaca” (ou firehosing, na terminologia recente), como estratégia
para desviar o foco da oposicao. O argumento é certamente légico, mas tende
a suscitar outra logica: a de elevar a economia acima de outras esferas, cor-
roborando com a premissa neoliberal da economia como ordem estrutural
— outra cortina de fumaca.?

O discurso de posse do presidente foi claro: impedir que a bandeira bra-
sileira seja pintada de vermelho. Questdes econdmicas ficaram em segundo
plano, ao passo que as duas palavras mais citadas foram “deus” e “ideologia”.
Por incrivel que pareca, essa é a chave nio apenas para conciliar os diversos
interesses que compdem o atual governo (militares, ruralistas, banqueiros,
neopentecostais etc.), mas também para cultivar seu eleitorado - representa-
do parcialmente por aqueles que vestiram a camisa “Ustra Vive™ no primeiro
dia do ano. O essencial é lutar contra o socialismo, em defesa da familia. E

isso o que congrega os ministérios atuais, inclusive o da Economia.

2. “A politica e a economia [...] nio sio nem coisas que existem, nem erros, nem ilusdes, nem ideo-
logias. E algo que nio existe e no entanto estd inscrito no real, estando subordinado a um regime
que demarca o verdadeiro e o falso” (Foucault, 2009, p. 27).

3. O coronel Carlos Alberto Brilhante Ustra foi um dos mais notdrios torturadores e assassinos
da ditadura militar no Brasil, um sddico que chegou a levar criancas pequenas para ver as mies

torturadas, cobertas de hematomas, urinadas, vomitadas e nuas, como forma de pressiona-las.
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A questdo é que, para a economia funcionar, como nos ensina Foucault
(2008), é necessério que se exerca poder sobre os corpos, sobre as identidades,
sobre o género e a sexualidade. Economia e moral sio duas faces da mesma
moeda: uma coisa sustenta e viabiliza a outra. E por mais que no¢des como
“ideologia de género” ou “doutrinacio marxista” soem, de fato, como delirios
dignos de Olavo de Carvalho,* alégica de fundo ndo é inédita. Ela estd alojada
ha pelo menos trinta anos no cerne do neoliberalismo.

Desde a queda do Muro de Berlim, as elites assumiram pouco a pouco
uma roupagem nova, a de um antidoto tecnocritico contra os excessos to-
talitirios da Europa. Depois da era bipolar, afinal, as pessoas se declaravam
adeptas da democracia e da economia de mercado. Num mundo entéo “livre”
de ideologias, todos poderiam finalmente aspirar ao progresso civilizacional,
economico, tecnoldgico etc. O chamado “estado de bem-estar social” tornou-
-se, assim, preponderante na década de 1990, quando algumas organizacdes
internacionais (FMI e Banco Mundial) tomaram uma série de medidas para
a liberalizacio do livre-comércio internacional. A desculpa era a de que, com
areducdo da presenca estatal, as empresas transnacionais teriam a “bondade”
de promover o desenvolvimento econémico e a distribuicdo de renda nos pa-
ises mais pobres.

O que aconteceu, é claro, foi o contrario: o fluxo de capital saia mais dos
paises pobres, tornando os paises ricos mais ricos. Enquanto a légica neolibe-
ral insistia em dizer simplesmente que “nem tudo saiu conforme o planejado”
(isto é, nem tudo foi privatizado), conspirac¢des do tipo “nova ordem mundial”
vieram a justificar o retorno de nacionalismos religiosos. Mas no primeiro
mundo as coisas continuaram indo muito bem (hegemonia bélica, cultural,
econdmica etc.), a ponto de os cidaddos alemies j4 se questionarem aberta-
mente: a que tipo de ordem sobrenatural os nossos pais estavam obedecendo?

Por que eles ainda nos dizem que nio sabiam?®

4. Ex-jornalista e astrélogo, Olavo de Carvalho é um dos principais representantes do conservado-
rismo no Brasil e o principal influenciador de nossos atuais chefes de governo.

5. Cf. A razao neoliberal: economias barrocas e pragmdtica popular, livro de Veronica Gago (2018).

6. Foi esse tipo de questionamento que motivou, por exemplo, o psicélogo Stanley Milgram (de des-
cendéncia alema e judia) a realizar, em 1961, o que ficaria conhecido como Experiéncia de Milgram,

demonstrando como a obediéncia a autoridade estd na base do Holocausto. Cf. Dahia, 2015.
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E interessante notar, em retrospecto, que quando as coisas j4 pareciam
estar todas resolvidas é porque nada fora resolvido de fato. Quanto mais a
sociedade é apaziguada em seus dissensos constitutivos, tanto mais as eli-
tes conservam seu monopdlio (Foucault, 2009). Ap6s a redemocratizacio no
Brasil, por exemplo, ninguém mais quis lembrar da ditadura. E agora ja sao
muitos dizendo que a ditadura n3o foi tdo ruim assim, ou que sequer existiu.
Diferente dos alemies, nés escolhemos esquecer.” A consequéncia dbvia desse
processo é o recrudescimento de uma violéncia velada e banal, aquela que se
propaga diariamente por todos aqueles que ainda dizem que nio sabiam.

Se nio somos capazes de reconhecer o stablishment neoliberal é pelo
simples fato de que dele participamos. E tal participacio nio significa ne-
cessariamente pertencer as elites, mas sobremaneira endossar a falicia se-
gundo a qual “todos somos iguais” (isto é, supostamente temos as mesmas
oportunidades), encobrindo os abismos sociais sob a insignia do esforco, do
merecimento, do trabalho duro. Essa falicia depende de uma crenca prévia, a
do Mercado enquanto ordem divina ou natural: se ndo se consegue um bom
emprego, a culpa nio é da sociedade, mas apenas do individuo que “fracassa’,
j4 que o mercado seleciona os melhores de acordo com seus méritos. Confor-

me Boaventura de Souza-Santos jd denunciava em 2003, trata-se da

[...] crenca de que ndo hé alternativas a realidade presente e de que os proble-
mas e as dificuldades que esta enfrenta decorrem de a sua légica de desenvol-
vimento nio ter sido levada as dltimas consequéncias. Se ha desemprego, fome
e morte no Terceiro Mundo, isso nao resulta dos maleficios ou das deficiéncias
do mercado, é antes o resultado de as leis do mercado nio terem sido aplicadas
integralmente. Se hé terrorismo, tal ndo é devido a violéncia das condicoes
que o geram, mas ao fato de nio se ter recorrido a violéncia total para eliminar

todos os terroristas (Souza-Santos, 2003, s. p.).
Esse mesmo imperativo reaparece na crescente adesdo a agendas con-
traditérias: no discurso, por exemplo, que promete mais empregos e, a0 mes-

mo tempo, a retirada de direitos dos trabalhadores - justificando-se com um

argumento do tipo “ndo é ficil ser patrdo no Brasil”. Desse modo, a extrema

7. Cf. O que resta da ditadura: a excecdo brasileira (Safatle; Teles, 2019).
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direita vigora pelo préprio paroxismo neoliberal e sob a égide do anti-inte-
lectualismo. Quanto a esse fendmeno, alguns intelectuais chegam a explicé-
-lo em termos de “p6s-verdade” ou “desconstrucio” (como se Derrida tivesse
se tornado um bestseller), quando no fundo se trata de algo bem mais antigo
e tacanho: € a politica da “cortina de fumaca’, num misto de ressentimen-
to latente e engajamento espontineo. Ao contririo do que previam os pds-
modernos, ademais, o debate publico tende cada vez mais 2 intensificacio das
velhas narrativas — como o anticomunismo e a anticorrup¢io, esses mitos
cultuados desde de 1930, voltando com forca em 1964. E no lugar de versoes
parciais, hoje prevalece a visio totalizante que acredita conhecer um lado, o
seu contrario e tudo o que estiver no entremeio. No lugar de uma pés-verda-
de, portanto, as cortinas de fumaca alimentam uma ultra-verdade.

Eis a nova roupa do neoliberalismo. A ideia de que “menino veste azul
e menina veste rosa” é imprescindivel para que o governo possa minar terras
indigenas, direitos trabalhistas, a previdéncia, a assisténcia social etc. Porque
a medida que ressurgem certos ditames medievais como o da Terra plana e o
de que vacinas causam autismo, ganha forca também a ideia de que distribuir
renda significa reduzir o nivel de investimentos e de crescimento econémico
do pais. Assim, como bem salientou Vladimir Safatle (2019, s. p.), “quando
Jair Messias fala que ird lutar contra o lixo marxista nas escolas, nas artes e
nas universidades, entendam que essa luta serd a mais importante de seu go-
verno, a unica condicio de sua sobrevivéncia”. Pois a ultra-verdade depende
das conspiracdes mais obscuras, como a de que tudo é regido pela economia
- 0 que também assinala a espessura dessa cortina de fumaca: a crenca em sua

transparéncia total.

ALGUMAS COORDENADAS AO LARGO DA VERDADE

A percepcdo que o homem ocidental tem de seu tempo e de seu espaco deixa
aparecer uma estrutura de recusa, a partir da qual denunciamos uma palavra
como nio sendo linguagem, um gesto como nao sendo obra, uma figura como

ndo tendo direito a tomar lugar na histéria (Foucault, 2005, p. 144).
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Sob o prisma das analises cldssicas do poder, as fabulas da ultra-verdade
indicariam uma situacdo de monopolizacio do poder pelo Estado, expressio
maxima de um regime totalitirio. Mantém-se assim a dicotomia fundamen-
tal das trincheiras que classificam e nomeiam a esquerda e a direita, os escla-
recidos e os alienados etc. Na contramio dessa logica de chave humanista,
Foucault (2001) tomava a analise microfisica do poder como principio dispa-
rador da tarefa de problematizacio das politicas da verdade. O lugar analitico
dessa microfisica reside nas instancias sociais mais ordinarias (lares, escolas,
hospitais etc.), perfazendo uma malha de confluéncia histérica de certos sabe-
res que, por sua vez, legitimam e sio legitimados nas relacdes de poder.

Saberes investidos de poderes sdo linguagens em ato. Essa atuacio pela
linguagem, sobremaneira no sentido de fazer falar e fazer calar, materializa
os regimes de verdade. Um regime de verdade constitui um arranjo histori-
co particular de saberes e poderes. Ao produzir uma politica da verdade, tal
regime opera discursivamente: trata-se de um jogo que mobiliza miltiplas lin-
guagens, perpassando as dicotomias e condicionando o cilculo das equagdes
de forca. Sob esse viés, o exercicio do poder é menos centralizado (de cima
para baixo) do que “centralizante”, emergindo de um horizonte descontinuo
de priticas, condutas e modos de convivéncia que materializam politicamen-
te uma verdade.

Numa leitura apressada dos regimes de verdade que ora vigoram no
cendrio nacional, poderiamos inferir que o poder é exercido pelo controle
da linguagem e dos codigos de representacio (como as cores que designam
meninos e meninas). Nessa chave, a reducio das categorias possiveis e a na-
turalizacio desse léxico esvaziado poderiam indicar uma sorte de regresso
civilizacional. Ora, mas a eficicia das politicas vigentes reside precisamente
na negacao da racionalidade moderna: a verdade histérica, por exemplo, nao
apenas se escancara enquanto disputa narrativa, mas também apaga os ras-
tros dos interesses que fabricam velhos acontecimentos e novas memorias.

E como se, paradoxalmente, a impermanéncia da verdade tivesse libe-
rado novas verdades absolutas. Esse efeito desconcertante vem ao encontro
das crises de legitimidade que certos diagndsticos de época nio cessaram de
repetir: sociedade pds-ideoldgica, do espeticulo, da pds-verdade etc. Epitetos
como esses remetem a positividades que outrora pareciam legitimar-se por

si mesmas, e nisso se ignora o fato de que, em havendo exercicio de poder,
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os meios de legitimacdo sempre se transformam. Sob o prisma foucaultiano,
com efeito, ndo é paradoxal nem desconcertante que a verdade ndo permane-
¢a a mesma; o que se coloca em questdo sio as novas expressdes de uma mes-
ma e constante vontade de verdade. Nessa dimensdo extramoral, nos termos
de Nietzsche (2007), cabe-nos indagar nio somente sobre as praticas 16gi-
co-performativas que definem a aceitabilidade dos enunciados “verdadeiros”,
mas também o lugar discursivo em que se estabelecem, pela linguagem, as
condic¢des de producio e realizacio da verdade.

Tal lugar discursivo é instaurado e ratificado por um corpus institucio-
nal e de saber, mas também por priticas sociais de reclusio e de controle,
assim como pela aplicacio de certos dispositivos de subjetivacio. No primeiro
nivel, trata-se de um campo epistémico no qual o humano tornou-se, desde
o século XIX, ao mesmo tempo sujeito e objeto do saber, portanto um inva-
riante epistemoldgico que, por um lado, fundamenta e reflete toda forma de
conhecimento e que, por outro, tende a colocar em divida esse mesmo saber
(Foucault, 2007). Quanto aos procedimentos de reclusio/controle, nio se efe-
tuam apenas por forca de coacio, mas também por uma légica que seleciona
valores, induz perspectivas e produz verdades (Foucault, 2002). Noutros ter-
mos, o exercicio do poder nio é somente repressivo, mas primeiramente pro-
dutivo. Por conseguinte, é por meio das relacdes de poder que os individuos
se constituem como sujeitos (Foucault, 2018). Os dispositivos de subjetivacio,
assim, abrangem toda a trama por meio da qual o individuo pode enunciar a

verdade e que, no impeto de dizé-la, acredita que ela fale “por si mesma”.

O homem decerto se esquece que é assim que as coisas se lhe apresentam; ele
mente, pois, da maneira indicada, inconscientemente e conforme hébitos se-
culares — e precisamente por meio dessa inconsciéncia, justamente mediante esse
esquecer-se, atinge o sentimento da verdade. No sentimento de estar obriga-
do a indicar uma coisa como vermelha, outra como fria e uma terceira como
muda, sobrevém uma emocdo moral atinente a verdade: a partir da contrapo-
sicdo ao mentiroso, aquele em quem ninguém confia e que todos excluem, o
homem demonstra para si o que ha de veneravel, confidvel e ttil na verdade

(Nietzsche, 2007, p. 37-38).
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O lugar instaurado a partir desses ambitos é aquele da ordem da nor-
malidade, da efetividade da linguagem, da distin¢ao constante entre verdades
e falsidades. Aqui se situam e se efetuam as praticas discursivas: onde falar
e fazer pressupdem-se reciprocamente, a linguagem nio se reduz a signos
que traduzem coisas, nem 2 expressdo de um pensamento segundo estrutu-
ras formais, mas materializa uma série preexistente de enunciados, forcas e
interesses que atravessam o registro linguistico. E nesse amplo territério que
a verdade pode “resplandecer”, evidenciando nossos sonhos de progresso e

emancipac¢io 20 mesmo tempo em que corrige/extirpa anomalias desviantes.

DA AUSENCIA DE CENTRO A VERDADE EM DEMASIA

Quando os homens nio acreditam mais em Deus, isso nio se deve ao fato de
eles nio acreditarem em mais nada, e sim ao fato de eles acreditarem em tudo.

- G. K. Chesterton.

Foucault (2002) chamou de panéptico o lugar discursivo da normaliza-
¢ao disciplinar que se estabelece no século XIX. O pandptico é uma estratégia
arquitetonica de distribui¢io do olhar no espaco: os que habitam a periferia
sdo vistos, mas ndo podem ver aqueles que ocupam a parte central. Se antes
havia um poder soberano que se exibia a vista de todos, na sociedade disci-
plinar todos passam a ser vistos por um olhar anénimo, isto é: cada um se
converte no normalizador do outro e de si mesmo. A partir dessa tética pa-
norimica, a aplicacdo do poder torna-se economicamente eficaz ao ser indi-
vidualmente introjetada. Nesse tipo de configuracdo, ademais, os regimes de
verdade no se sustentam apenas pela interdicio do dizer e dos cédigos de re-
presentacdo, mas antes pela gestio coletiva sobre o que se pode dizer/pensar.
Por conseguinte, as formas de legitimacao da verdade nio mais se restringem
ao0s atos de atestar ou invalidar, autorizar ou punir, mas se atualizam em jogos
de exames de si, tomada de posicao e esclarecimento.

Ocorre que, embora invisivel e anénimo, o olhar vigilante localizado no
eixo do pandptico ainda servia como um parametro da verdade. O que parece
ter mudado nio é tal modelo disciplinar, mas a centralidade antes reservada

a verdade. E como se, a0 longo do tempo, aqueles que habitam o panéptico
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tivessem percebido que nunca houve alguém vigiando-os na torre. O lugar da
verdade, pois, escancara-se enquanto terreno baldio. Isso ndo significa vicuo
de poder, mas justamente o acirramento das forcas em jogo. Sem mais coor-
denadas comuns, proliferam-se palavras de ordem e figuras de autoridade, de
modo que “baldio” n3o significa “vazio”, e sim um espaco de acimulo, distor-

¢do e vazamento de todas as verdades, como sugere Louis de Oliveira:

Actmulo por uma combinag¢io e uma sobrecarga de gramaticas sobre grama-
ticas, que nfo se reservam a falar/expressar uma s6 linguagem; e vazamento
porque nio conseguem mais limitar-se a uma s6 base gramatical e, por isso,
revelam-se segundo o que deixam vazar, do que é seu e do que do outro verte
e a polui, para passar ao mundo da intensidade. De distor¢do porque, pelo que
o sujeito forte sempre desejou — sob o erro de ter que conter esse desejo —, ele
se viu obrigado, sobre a ironia, a invalidar esse mesmo desejo, até aprender (a0
acaso) a distorcer seus relatos. A distor¢do, assim, recupera um desejo previsto

(Oliveira, 2015, p. 257-258).

Nesse contexto, qualquer tipo de verdade é esperado. Os fatos sdo todos
previsiveis porquanto ja incorporados ao jogo, num efeito de saturagio. O
assassinato de Marielle Franco, repercutido amplamente em ambito inter-
nacional, é laconico quanto a isso: para uma parcela expressiva da populagio
brasileira, trata-se apenas de uma resposta senio justa, a0 menos ji esperada
contra determinado idedrio que supostamente sempre defendeu “bandidos”.
Desse modo, os crimes passam a ser meramente casuais em um mundo onde
qualquer verdade vale e, portanto, no qual mais importa fazer valer certa
verdade particular do que cultivar qualquer ideal, ji saturado, de orientacio
coletiva. O paroxismo que disso resulta se evidencia no recente diagndstico
tracado, por exemplo, por Boaventura de Souza Santos (2016, s. p.), para quem
ja “ndo é possivel corrigir por via democritica as distor¢cdes cada vez mais
grotescas dos processos democraticos reais”.

Ora, talvez o que esteja em jogo nio seja o dilema de preservar ou nio
a democracia, mas a infinidade de sentidos e valores possiveis que sustentam
uma, dentre outras, verdade democratica. Até porque, ao contrario do que
possa parecer, o que impera n3o é incredulidade politica; se pululam temores

em demasia, é porque restam em igual medida esperancas sedimentadas em
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um horizonte no qual se explicita a arbitrariedade do que se espera: o triun-
fo da civilizacdo, a preeminéncia da razdo, a neutralidade da justica etc. Por
significarem nada e tanta coisa a0 mesmo tempo, tais axiomas persistem en-
quanto moedas correntes, fazendo qualquer meia-verdade valer por todas as
outras. Assim, o jogo discursivo torna-se cada vez mais excéntrico, no sentido
radical de auséncia de centro. Cada individuo é o tnico centro possivel, um
centro de nada, mas também um reflexo de tudo o que se encontra ao redor
desse mesmo nada.®

Eis o que sobrou do panopticismo moderno: atopia, terreno baldio, so-
bras e restos de uma gramadtica saturada. A incapacidade de se localizar nesse
ambiente nio provém do tio anunciado fim (ou superacio) da verdade, mas
justamente de seu excesso, redundancia e intercambialidade. Se, como vimos,
nio ha praticas sociais sem que haja um determinado regime de racionalidade
e de verdade por elas engendrado, talvez a prépria atopia, esse lugar inco-
mum, tenha se tornado a condicio e o limite do regime que entdo vigora: o
abismo insélito do excesso de clareza. O que esté claro: nunca houve e nunca
havera um mesmo mundo, uma mesma gramdtica e um mesmo solo sobre
o qual assentar nossos passos e projetos. O que ha de insélito: em vez do
pacifico florescimento de uma pluralidade de verdades (conforme a panaceia
iluminista, ainda corrente, do didlogo e do debate construtivo), impde-se o
entulhamento intransitavel de totalidades epistémicas que ecoam sob a luz de
estrelas mortas, como a reconstrucio idilica e/ou conspiratéria de um passa-
do que jamais existiu.

Nada se perdeu, tudo se acumulou. Se certas nocdes deixam de ter vali-
dade, é porque a linguagem ji nio se mostra util para traduzir o mundo, ser-
vindo antes para demarcar uma posi¢io em um lugar qualquer. Uma posicio
como forma de subsisténcia face ao peso gravitacional, que se intensifica, dos
velhos ideais. O individuo que assim subsiste, “longe de se mostrar aturdido
e nao conseguir reagir, age... desfazendo, construindo, jurando, perjurando,

sustentando li¢des e quebrando essas mesmas licdes, agora mais préximo de si

8. Ainda nos anos 1920, o cineasta russo Dziga Vertov (1991, p. 256) ja parecia intuir a descentraliza-
¢do do pandptico: “Eu sou o cine-olho. Eu, maquina, vos mostro o mundo como s6 eu posso vé-lo”.
O advento do cinema, tributdrio a construcio da visualidade no Ocidente, é um dos elementos
que veio a desterritorializar a percep¢do moderna, dispersando o seu centro de gravidade para um

olhar sempre em suspenso. Ver, a este respeito, Crary, 2013.
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mesmo e de uma gramética comum a todos” (Oliveira, 2015, p. 276). De fato, o
que mais se avulta é precisamente o uso comum de uma linguagem acumula-
da, naquilo que cada um pensa colocar de “si mesmo” em seu préprio discurso,
na persisténcia do habito de ver desenrolarem-se, em pura transparéncia, os
jogos da verdade e dos fatos. O que nisso tende a ser desagradivel — e o “para
quem?” j4 esclarece todo o litigio — é a arbitrariedade das ideias que, apds “um
zelo tio grande para manté-las além do gesto que as articula, uma piedade tao
profunda destinada a conserva-las e inscrevé-las na memoéria dos homens —
tudo isso para que nio reste nada da pobre mio que as tracou, da inquietude
que nelas procurava acalmar-se” (Foucault, 2014, p. 253).

A atopia assinala, em suma, menos o principio ordenador da verdade
que o campo em que ela se articula — sem constituir seu centro. A gramatica
moderna mantém-se, talvez mais do que nunca, conservada e ativa, ampa-
rando nocdes de progresso, origem, sujeito e, enfim, todo o velho 1éxico que
pressupde a universalidade do logos. No entanto, a despeito desses signos ain-
da familiares, os significantes em jogo colapsam e dispersam como sussurros
ao vento, um ruido afdsico que mal se ouve por sua alta frequéncia. Frente a
tantas palavras acumuladas, mediante a visibilidade de todos os discursos,
cada enunciado se vé impelido a legitimar-se de uma vez por todas, numa
manobra custosa de recompor e cingir os demais enunciados, relegando-os
ao siléncio. Dai que, nesse terreno baldio, toda dissidéncia é esperada. Onde
tudo ja foi dito, onde tudo ja estd ai, nada mais surpreende, nada mais arbitra

ou significa; tudo se esgota de antemao.

0 QUE RESISTE E 0 QUE PERMANECE A SER PENSADO

Eu compreendo bem o mal-estar de todos esses. [...] eles ndo desejam ser pri-
vados, também e ainda por cima, do discurso em que querem poder dizer,
imediatamente, sem distancia, o que pensam, creem ou imaginam; vao prefe-
rir negar que o discurso seja uma pratica complexa e diferenciada que obedece
a regras e a transformacdes analisdveis a ser destituidos da fragil certeza, tao
consoladora, de poder mudar, se ndo o mundo, se n3o a vida, pelo menos seu
«. i1n . .

sentido”, pelo simples frescor de uma palavra que viria apenas deles mesmos

e permaneceria o mais préximo possivel da fonte, indefinidamente. Tantas
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coisas em sua linguagem ja lhes escaparam: eles ndo querem mais que lhes
escape, além disso, o que dizem, esse pequeno fragmento de discurso [...] cuja
débil e incerta existéncia deve levar sua vida mais longe e por mais tempo. Nao
1w 1 ~
podem suportar (e os compreendemos um pouco) ouvir dizer: “O discurso nio
¢ a vida: seu tempo ndo é o de vocés; nele, vocés nio se reconciliardo com a
morte; é possivel que vocés tenham matado Deus sob o peso de tudo que dis-
seram; mas nio pensem que farido, com tudo o que vocés dizem, um homem

que viverd mais que ele” (Foucault, 2014, p. 254).

Para além do que conclamam os profetas do caos, os ressentidos, os apo-
logistas da decadéncia da civilizacio, em cujas seitas esotéricas se confundem
tradicdo e sectarismo, a atopia mostra-se menos como abismo estreito do que
como abertura normalizada. E a abertura da linguagem para linguas disso-
nantes, da verdade para micro-verdades. Essa topografia hibrida, desmedida,
é impensével; ou melhor, repousa sobre a resisténcia do pensamento: pensa-se
somente 4 onde o contrapeso do impensavel pesa suficiente para que se possa
pensar. Eis o peso impensével que Milan Kundera pode intuir em seu roman-
ce maior: nio é o peso que é insustentdvel, mas a leveza desse peso. Ou ainda,

nos termos de Derrida, o que nio pesa é o que resta a ser pe(n)sado:

De um certo modo, o “pensamento” ndo quer dizer nada. Como toda abertura,
este index pertence, pela face que nele se dd a ver, ao dentro de uma época pas-
sada. Este pensamento ndo pesa nada. Ele ¢, no jogo do sistema, aquilo mesmo
que nunca pesa nada. Pensar é o que ja sabemos nio ter ainda comecado a fazer

(Derrida, 1973, p. 118).

Se antes o pensamento depositado em cada folha de papel ainda exer-
cia um peso incomensuravel sobre as prateleiras da histéria, esse trabalho
de acumulag¢io veio a culminar numa leveza autoritiria, sem um chio que
a sustente. Se continuamos a pensar sobre a verdade, é sob o contrapeso in-
contornavel de pensar-se pensando a verdade. Decorre dai o estranhamento de
tudo o que, paradoxalmente, ainda nos parece familiar — como no momento,
da Odisseia, em que Ulisses retorna a {taca, quando Palas Atena criou uma né-
voa para desorientd-lo, tornando desconhecido o que lhe era mais conhecido.

Pois nunca houve propriamente retorno, somente recomecgos. Nessa mesma
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oscilacdo, nao sabemos o que a verdade significa antes ou fora da ocasido em
que a pensamos. Ela sé pode ser determinada a partir do, como resultado do
que lhe resiste, do que a ela se adianta e que, portanto, permanece a ser pen-
sado uma vez mais.

Viver na atopia solicita-nos estar atentos a esse apelo que resiste a frente
do pensamento. Nio se trata de um designio, de um fim teleolégico no alvo-
recer de uma nova verdade qualquer. E apenas um pensar que tanto se volta
quanto surpreende a si mesmo, deslocando o préprio peso para onde nio o
esperdavamos encontrar. Trata-se de um olhar ao mesmo tempo insacidvel e
cético, compreensivo e fatalista, que consiga conferir dignidade aos nossos
gestos na mesma medida em que evidencia que nenhum gesto é livre o bas-
tante para nomear as coisas. Sob esse prisma, a atmosfera movedica que nos
cerca nao deve ser motivo nem de apologia cega nem de melancolia visiond-
ria. A poténcia da linguagem nunca residiu no que ela codifica e fixa, mas
na dimensao ambivalente da repeticio de seu uso. Dizer algo é sempre tarde
demais, a0 mesmo tempo em que hd sempre como comecar outra vez. Sem

norte, sem esperanca, isto é: sem temor.

O umbigo da lingua? O ambiguo. A exatiddo: seu jazigo.

- André Vallias (2015, p. 100).
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FUTUROS IMPOSSIVEIS
uma aproximagao de dispositivos de conversa
com a pesquisa-intervengao

Talita Tibola'

1. INTRODUCAO

Se os jogos de televisio mais idiotas tém tanto sucesso é porque exprimem

adequadamente a situacdo de empresa” (Deleuze, 1992).

Fazendo uma comparacio entre a fibrica e a empresa para diferenciar
as principais caracteristicas das sociedades disciplinares das sociedades de contro-
le — em que, na primeira reinava principalmente uma ana-légica onde nio ha
relagio direta entre os diferentes confinamentos aos quais as pessoas estavam
submetidas (casa, fébrica, igreja), e ja na segunda, mais do que mddulos e con-
finamentos, temos modulacdes, cujas varidveis de um “lugar” influenciam as

vari4veis de outro —, Deleuze (1992) afirma que, enquanto a fabrica “buscava

1. Psicéloga, Mestre em Educacio e Doutora em Psicologia. Atualmente pesquisadora na Escola Su-
perior de Desenho Industrial (Esdi) da Universidade do Estado do Rio de Janeiro pelo Programa
Nacional de Pés-doutorado (PNPD/CAPES). Tem pesquisado dispositivos de conversa colocando
em aproximacido metodologias da Psicologia Social/Anélise Institucional ao Codesign e Design

Anthropology. E-mail: talita.tt@gmail.com.



um ponto de equilibrio”, ou seja, ter a producio sob controle a partir de uma
metodologia sempre constante baseada no trabalho, também constante, de

alguns, a empresa estd em perpétuo movimento:

Sem duvida a fébrica ja conhecia o sistema de prémios mas a empresa se es-
forca mais profundamente em impor uma modulacdo para cada saldrio, num
estado de perpétua metaestabilidade, que passa por desafios, concursos e co-

l6quios extremamente comicos (Deleuze, 1992).

Aqui, Deleuze (1992) descreve a prépria empresa como um “jogo comi-
co”, explicando, de certo modo, numa ironia, o porqué do sucesso de jogos
usados “em” empresas. Segundo ele, a propria empresa ji funciona como um
jogo porque implica engajar os funciondrios de maneira ativa, e por vontade
propria, em cada vez mais trabalho, sem que isso necessariamente tenha um
retorno concreto, além do reconhecimento.

O risco dos diagndsticos é que nio temos controle (apesar da tentagio)
sobre o que sera feito deles.

Nio poder controlar o que serd feito de nossos diagndsticos, propos-
tas ou proposicdes é um dilema bastante presente na pesquisa. Tomando
um exemplo simples, de uma pesquisa extra-universitdria: o coletivo Zero
in condotta (ZIC),* é um coletivo italiano que realizou e continua realizan-
do um mapeamento em Bolonha das casas que foram ocupadas por pessoas
desabrigadas, imigrantes, ou por coletivos sociais, e que foram desalojadas
pela prefeitura e que continuam tendo o terreno ndo ocupado. Ao fazer um
mapeamento e tornar visiveis os dados sobre as casas da cidade de Bolonha
que tiveram centros sociais desalojados, ao invés de terem como resultado a
pressio e exposicio das politicas de remocao da prefeitura que levaram ape-
nas 2 inutilidade dos terrenos, pode estar contribuindo para uma facilitacio
de visualizacio dos terrenos vagos onde a prefeitura pode construir grandes
negdcios ou mesmo té-los sob controle sob novos riscos de ocupacio. O cole-
tivo ZIC de Bologna nio tem o controle se esse mapeamento serd ou nio uti-

lizado pelas proéprias forcas do governo que ele questiona. No caso deles, sio

2. O significado da sigla ZIC (Zero In Condotta), significa, “zero em comportamento” que é um tipo de

avaliacio realmente formalizada nas escolas italianas. Site do coletivo: http://www.zic.it/.
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realmente poucos os terrenos que ficaram sob a mira da prefeitura, tendo sido
ocupados com empreendimentos publico-privados ou apenas privados, mas,
por parte do coletivo, hd uma aposta de que esse mapeamento tem resultados
positivos, nao uma certeza de como os dados serdo usados. Talvez se esses ter-
renos fossem no Rio de Janeiro, o mapeamento tivesse um futuro diferente.

Retomando portanto, quando Deleuze comenta en passant a aproxima-
¢do da nogio de jogo aquela de empresa — o que estamos chamando aqui de
maneira exagerada, de diagndstico —, percebemos que ele se refere ao jogo
como algo negativo. Ndo o jogo em si, mas esse “jogo comico” ao qual somos
submetidos em determinadas situacdes, ou seja, um jogo de controle.

Tampouco a empresa é o foco dos argumentos de Deleuze, mas apenas
um exemplo do modo como vivemos nas “sociedades de controle” que Fou-
cault teoriza e que nao acabam com a fibrica nem com os lugares de confina-
mento, mas colocam outros funcionamentos “em jogo”.

Estamos todos entdo num grande jogo cémico?

Minha inten¢do com esse artigo é debater a noc¢do de dispositivos de
conversa que temos desenvolvido no Laboratério de Design e Antropologia
(LaDA)* como “experimentos especulativos e intervencionistas de pesquisa
para abrir didlogo e engajamento entre pesquisadores, estudantes e morado-
res dos espacgos urbanos” (Anastassakis, Szaniecki, 2015, p. 121), e que englo-
bam em geral uma dinamica de jogo. Estaria assim apenas contribuindo pra
perpetuar grandes jogos comicos? Serd possivel pensar os jogos, dispositivos
de conversa, por outra légica?

Para me aproximar dessas questdes parto do 2) relato de um dispositi-
vo de conversa realizado na Clinica da Familia da Penha, no Rio de Janeiro
para em seguida 3) analisar a nocdo de dispositivo de Foucault, como ela é
reapresentada e reproposta por Agamben e Deleuze e Guattari. Gostaria de
explorar a importancia da expressio “dispositivo” como esse conceito que nos
da pistas dos caminhos a seguir e o que levar em consideracao na pritica e
conceituacio dos dispositivos de conversa. A seguir 4) apresento a relagio da
nocio de dispositivo com aquela de participacio e 5) a no¢io de participa¢io

no contexto do surgimento da pesquisa-intervencio. Para enfim 6) pensar o

3. http://ladaesdi.com.br.
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dispositivo de conversa como um método de pesquisa-intervengio transdis-
ciplinar e colaborativo voltado a suscitar a imaginacdo coletiva na busca de
caminhos ainda inimaginéveis.

O intuito é mostrar como a utilizacio da palavra dispositivo, ao falar-
mos em dispositivos de conversa, nio é fortuita, mas fundamental para que as
andlises, conclusdes ou problematiza¢des que surjam das conversas e encon-
tros propostos nio sejam simplificadas em solucdes simples, simples conclu-
sdes ou meras saidas dos problemas, mas modos de manter-se nos/com pro-
blemas (Haraway, 2016).

2. UM DISPOSITIVO DE CONVERSA NA CLINICA DA FAMILIA DA PENHA*

Eu e Camille chegamos a Clinica da Familia Doutor Felippe Cardoso,
na Penha - Rio de Janeiro, e procuramos a sala onde aconteceria a conversa.
Depois de encontra-la e abrir a porta, virias senhoras chegaram, falantes,
com saudades umas das outras. Todas faziam parte de um grupo de apoio ao
usudrio da rede de satide proposto na clinica da familia pela equipe de nu-
tricdo. Havia algumas semanas, no entanto, que o encontro nao acontecia, o
setor de nutricdo fora demitido. Nio havia mais ninguém para fazer o grupo

com essas senhoras (o0 grupo era composto somente por mulheres) e acom-

4. Esse capitulo aborda de forma breve uma atividade ligada a pesquisa de Camille Moraes, dou-
toranda no Programa de Pés-graduacao em Desenho Industrial da Escola Superior de Desenho
Industrial (PPDEsdi). Orientanda de Barbara Szaniecki e minha coorientanda. A pesquisa estd
voltada para pensar intervencdes de design na promocio da saude, e estd inserida no Arranjo
Local Penha, uma articulacdo iniciada por Ana Santos na regiio da Serra da Misericérdia (no
Complexo da Penha, zona norte da cidade do Rio de Janeiro). A composi¢do do Arranjo Local
Penha vem se formando a partir de parcerias com algumas instituicdes como a Escola Superior
de Desenho Industrial (ESDI-UER]J); Clinica da Familia Doutor Felippe Cardoso; Escola Muni-
cipal Bernardo Vasconcelos; Escola Municipal Brant Horta; Parque Ary Barroso (Arena Dicro);
AS-PTA - Agricultura Familiar e Agroecologia; Espaco de Desenvolvimento Infantil Maria de
Lourdes Ferreira, entre outros. O objetivo geral do Arranjo Local Penha é promover soberania
alimentar por meio do desenvolvimento de viveiros de mudas e de hortas urbanas com a parti-
cipac¢do dos moradores locais, mas por meio do refor¢o dessa rede tem promovido muitos outros

lagos e ambitos de atuacio.
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panha-las na sua reeducacio alimentar. Estivamos 14, uma psicéloga e uma
designer, ndo para substituir a equipe demitida, o que seria impossivel, mas
para conversar sobre essa situacio.

Camille vem realizando uma pesquisa sobre promocao colaborativa de
saude alimentar, fora ela a propor o encontro no contexto de sua pesquisa
como apoio a essa situagio de emergéncia. Algumas das participantes do gru-
po conheciam Camille, portanto, e nenhuma delas me conhecia. Foram mui-
to receptivas conosco, e estavam falantes entre elas, contando as novidades
umas para as outras. Comecamos nos apresentando e contando o que esta-
vamos fazendo ali: propor uma conversa para avaliar como estava a situacdo
para elas, pensar solucdes para manter o grupo mesmo sem a nutricionista,
fazer a passagem dessa mudanca, perceber a importincia que aquele grupo
tinha para elas, enfim, procurar estratégias para seguir adiante, apesar dessa
falta.

Nem todas as questdes eram o foco principal da atividade que havia
sido preparada por Camille, mas percebiamos que todas essas questdes per-
meavam nossa conversa. A atividade preparada chamava-se Corpografia: pela
defesa da nutri¢do na Clinica da Familia e no Complexo da Penha. Era um disposi-
tivo de conversa com trés momentos: um primeiro momento em que as parti-
cipantes expressavam num papel a resposta a questio: como se viam antes do
grupo? Um segundo momento em que respondiam a questdo: como é vocé ao
longo do grupo? E um terceiro momento em que expressavam como se sen-
tiam naquele momento. Sempre podendo escrever, desenhar, recortar, pintar
ou mesmo falar. Os desenhos, palavras e frases escritas foram colocados todos
juntos como forma de esbocar a percepcio desses diferentes momentos e qual
fora o impacto da passagem por esse grupo para aquelas senhoras, e de certo
modo o préprio impacto da equipe de nutricio na Clinica da Familia.

A proposta era que essa dinamica criasse o gatilho para que cada parti-
cipante falasse sobre o que havia respondido e se criasse uma conversa sobre
como agir nesse momento de falta. Isso foi acontecendo num clima descon-
traido, no qual todas falaram enquanto escreviam, uma sugeria para a outra o
que escrever, contavam para nds como era a nutricionista que as acompanha-
va. Quando algumas participantes chegaram atrasadas foram elas préprias a
contar o que estivamos fazendo ali e convidaram as recém-chegadas para a

atividade. A chegada de novas participantes criou novas conversas. Algumas
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falavam dos problemas que estavam passando e havia trocas entre elas sobre
como solucionar. Falavam a partir do que haviam aprendido com a nutri-
cionista, compartilhando experiéncias sobre as plantas mais frageis, como
cuidéi-las e como utilizd-las na cozinha ou na casa em geral.

Ao final, o resultado que tinhamos era um conjunto de palavras, de-
senhos e recortes que expressavam os sentimentos de cada uma, como elas
percebiam o processo pelo qual passaram no grupo e os ganhos que tiveram.
Ao mesmo tempo, o que se tinha n3o era resultado de “cada uma”, mas das
relacoes construidas ali, do préprio grupo e de como ele se formara e se sus-
tentara. A riqueza de resultado da acdo acontecera talvez até mais ligada a
capacidade de conversa e fala provocada do que na prépria expressao do papel
que se consegue da conversa. O que seria entdo o dispositivo de conversa?
Nio bastaria apenas marcarmos um horario para conversar com as partici-
pantes do grupo de nutricio? Para responder a isso, gostaria de me deter na
conceituacdo da expressio “dispositivo de conversa” e, antes ainda, no que

entendemos pela prépria palavra “dispositivo”.

3. 0 DISPOSITIVO

A palavra dispositivo tem sua origem na palavra dispositio — arranjo,
gerenciamento — que por sua vez, origina-se da palavra disponere: arrumar,
colocar em ordem, arranjar (Houaiss, 2001). Consultando um dicionario

também sobre os significados e usos da palavra, encontramos:

Adj. 1. relativo a disposicdo 2. que prescreve, que ordena. Substantivo mas-
culino: 3. aquilo que contém ordem, norma, preceito, prescricio. 4. qualquer
peca de mecanismo de um aparelho determinado a certo fim 5. conjunto de
acdes com planejamento e coordenacao implementada por uma administraciao
6. juridico: parte de uma lei ou sentenca contendo uma decisio 5. militar: for-

macio de uma unidade de ataque (Michaelis, 2019).’

5. Foram consultados diferentes diciondrios online e Houaiss digital e escolhida essa como a mais

completa das defini¢des para termos de citagdo.
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Apesar de o significado da palavra dispositivo no diciondrio constar
muito mais ligado 2 no¢io de “arranjo”’, “ordem”, “organizac¢io” (de algo nio
necessariamente material), o entendimento primeiro, a0 usarmos a expressio
dispositivo de conversa, costuma ser aquele ligado ao significado: “4. qualquer
peca de mecanismo de um aparelho determinado a certo fim”. Isso ocorre
com mais frequéncia pelo fato de estarmos propondo essa expressio a partir
do design, de modo que a materialidade dessa a¢do é a relacdo mais imediata
que se faz com a palavra. Algo material, um aparelho ou aparato, com uma
funcio especial, mas que a0 mesmo tempo é o que provoca essa acdo. Ou seja,
a0 usar a expressio dispositivo de conversa o imagindrio evocado normalmente
é aquele de um objeto, uma materialidade, capaz de provocar conversa.

Em certa medida, sim, de modo mais frequente esses dispositivos que
estamos propondo tem, apesar de uma acdo também imaginativa imaterial,
um disparador que é material. Mas o uso da palavra nio se restringe a isso,
caso contrario poderiamos apenas trocar a palavra dispositivo por “instru-
mento’, “aparelho” etc.

Um dispositivo, na defini¢io de Foucault, é

um conjunto decididamente heterogéneo que engloba discursos, instituicdes,
organizag¢des arquitetonicas, decisdes regulamentares, leis, medidas adminis-
trativas, enunciados cientificos, proposi¢des filos6ficas, morais filantrépicas.
Em suma, o dito e o ndo dito [...]. O dispositivo é a rede que se pode estabelecer

entre estes elementos (Foucault, 2010, p. 244).

Hé também, para ele, outras duas caracteristicas do dispositivo que pre-
cisam ser levadas em conta: o dispositivo implica relacdes de forca, relacdes
de poder e ele também é um tipo de formacao que em determinado momento
histérico teve como funcio principal responder a uma urgéncia; ele tem, as-
sim, uma funcio estratégia dominante (idem).

Foucault usa a nocio de dispositivo para referir-se a ideia de governo
dos homens — um novo elemento que se constitui numa sociedade que até
entdo governava a partir da constricdo dos corpos e que passa a governar
a partir da producio de corpos desejantes. O poder para ele tem uma acio
positiva, nio valorativamente, mas porque produz, ao invés de destruir, e

constréi corpos ao invés de constringir. Agamben (2005), em “O que é um dis-
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positivo?”, afirma que a prépria palavra positividade utilizada por Foucault no
inicio de seus estudos é sinonimo do que Foucault chamara posteriormente
de dispositivo.

A positividade, segundo Agamben, é um conceito que Foucault retoma-
rd das releituras de Hegel feitas por Hypollitte e expressa um “conjunto das
crengas, das regras e dos ritos que em uma determinada sociedade e momento
histérico sdo impostos aos individuos pelo exterior” (2005, p. 10). A leitura
de Agamben do dispositivo é bastante baseada nessa noc¢io de positividade
tomada de Hegel, e isso faz com que sua compreensio e desenvolvimento da
nocio de dispositivo sublinhe a ideia de “imposi¢do”, ou seja, para Agamben o
dispositivo é algo “valorativamente negativo” ou indesejado. O autor afirma
que o que acontece no governo dos homens a partir do dispositivo é uma
“dessubjetivacio”, ou seja, uma sujeicio do homem ao poder, fazendo assim
uma critica direta aqueles que compreendem o dispositivo de maneira mais

ambigua, afirmando que estes esquecem que

se todo dispositivo corresponde a um determinado processo de subjetivacio
(ou, neste caso, de dessubjetivacio), é de tudo impossivel que o sujeito do dis-
positivo o use “de modo justo”. Aqueles que tem discursos similares sdo, de
resto, a seu tempo, o resultado do dispositivo mididtico no qual estdo captura-

dos (Agamben, 2005, p. 15).

Para ele, a inica maneira de fugir disso seria o que ele chama de “profa-
nacio”, profanar os dispositivos. Nio fica, no entanto, claro como diferenciar
uma acio que profana o dispositivo daquela que o reitera.

Foucault, em seu trabalho - e talvez por isso mesmo ele tenha optado
por nio persistir com o conceito de positividade e sim desenvolver aquele de
dispositivo —, apesar de afirmar que o dispositivo é a prépria maneira como
funciona o governo dos homens — ou seja, modos de controle, moldes da sub-
jetividade a partir das institui¢des que vivemos —, em nenhum momento é
explicitamente claro sobre a negatividade em si do dispositivo. O que aparece,
a0 contrario, de maneira mais clara em suas definicoes é a ideia de “relacdes
de forca”, “o dispositivo estd sempre inscrito em um jogo de poder, estan-
do sempre, no entanto, ligado a uma ou a configuracdes de saber que dele

nascem mas que igualmente o condicionam”; portanto, o dispositivo sio “es-

IMAGINARIOS INTEMPESTIVOS TALITATIBOLA | 151



tratégias de relagio de forca sustentando tipos de saber e sendo sustentadas
por ele” (Foucault, 2010, p. 246). Aqui percebemos como a ideia de “relacdes
de forca” propde o pensamento da nocgo de dispositivo em duas vias que se
tensionam constantemente.

E Deleuze (1992) quem vai tomar de empréstimo a no¢ao de “relacdes de
for¢a” de Foucault (2010) para persistir no modo no polarizado de pensar o
dispositivo, pensando assim estratégias para se resistir ao poder para além da
nocio de destruicio ou fuga. Diferentemente de Agamben (2005), para quem
o poder produziria uma dessubjetivacio a qual seria preciso resistir, criando
a profanacdo como um fora do poder, para Deleuze a positividade do poder é
o que torna sempre incerto esse jogo, presumindo a impossibilidade de criar
algum movimento que esteja fora dele. Qualquer movimento de resisténcia
ou transformacio dos modos de vida acontece internamente ao sistema de
relagdes de poder. Se hd uma profanac¢io no sentido de criar diferente fun-
cionamento ou intuito para determinada pratica pré-existente, tem-se uma
transformacdo que no é um “bom uso” do dispositivo, mas tampouco tem o
poder de escapar totalmente a ele.

Esse talvez seja um dos pontos centrais a colocar em relacio ao trabalho
de Deleuze, filésofo, pesquisador e professor e o de Guattari, psicanalista de
formacio e pesquisador militante. Este segundo propde uma analitica insti-
tucional, uma pratica clinica onde a anilise acontece por meio do exame do
efeito das institui¢des na constituicdo das subjetividades.

O contexto desse encontro e do préprio impulsionamento da Anilise
Institucional é aquele de maio de 1968, um movimento tido como analisa-
dor por criar uma convergéncia de correntes de pensamento e movimentos
mundiais que se uniam em torno de uma critica as formas instituidas de ser,
de se organizar, de viver (Benevides, 2004, p. 68), tanto na universidade, nos
movimentos sociais, quanto nas instituicoes de saide etc. Em todos esses 4m-
bitos buscavam-se tendéncias de autogestio, autonomia, no caso de pacientes
psiquiétricos e de estudantes, nas relagdes familiares. Guattari (1985), através
de seu trabalho em La Borde,® estava implicado na busca de autogestdo para

pacientes psiquiatricos e para o carter institucional da producio da loucura.

6. Guattari tem uma ampla atuaco na clinica psiquidtrica de La Borde fundada por Jean Oury, espa-

¢o de experimentacio de estratégias alternativas de cuidado e convivéncia que dd corpo 4 Anélise
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No contexto da Andlise Institucional, o que estd em questio é a relagio
entre o contetdo e a organizacio manifesta de uma instituicio e o contetdo e
formas de relacoes latentes que se perpetuam entre seus atores. A instituicao
nio é algo fixo, um corpo fisico ou fechado, mas essa constante tensio. No
Brasil, diferentes referéncias sdo usadas para se pensar e praticar a Andlise
Institucional; entre essas referéncias estd Lourau (1993), que vai nomear essa
tensdo como o confronto permanente entre o instituido — que poderiamos
definir de maneira bastante préxima a primeira caracteristica do dispositivo
descrita por Foucault, como “as normas, leis, enunciados, discursos, institui-
¢des, organizacOes arquitetonicas, decisdes regulamentares, leis, medidas ad-
ministrativas, enunciados cientificos, proposicoes filoséficas, morais filan-
trépicas” (Foucault, 2010, p. 244) - e o instituinte — discursos, enunciados,
praticas ainda nio reconhecidos, aos quais ainda nio foi dado nome, ou seja,
ainda ndo institucionalizados.

Nio hi, na Anilise Institucional, uma avaliacio moralmente positiva
a0 instituinte e negativa ao instituido. Ambos sdo insepariveis e positivos na
pritica, pois produzem modos de vida. E na medida em que nos organizamos,
expressamos e vivemos com nossos modos ji instituidos que movimentos
instituintes acontecem simultaneamente, abrindo diferentes possibilidades.

Também na Anilise Institucional, como para Deleuze nio ha possibi-
lidade de profanacio que esteja fora e rompa totalmente com o sistema, hd
possibilidade de acoes disruptivas, mas elas tém o mesmo mecanismo que as
acoes que nos coagem. E por esse motivo que uma agio instituinte pode, com
o tempo, passar a funcionar de maneira institucionalizada, caso as relacdes de
forca tenham mudado. Por exemplo, ao propormos um dispositivo de conver-
sa para ter uma percepcao das relacoes entre as usudrias da Clinica da Familia
e 0 grupo, a clinica, a alimentacio etc., podemos perceber diferentes maneiras
de se relacionar que nio estdo institucionalizadas (enunciados latentes); isso

nio significa que sejam em si melhores ou piores do que as institucionaliza-

> Institucional. E um dos precursores e referéncia da Reforma Psiquidtrica e da Anti-psiquiatria.
Foi integrante da Juventude Comunista, movimento do qual foi expulso por divergéncias com
relacio ao “plano” do Partido Comunista — os partidos serdo inclusive um dos modos de insti-
tucionalidade bastante criticados por ele. Manteve contato constante com movimentos sociais
diversos como o das radios livres, movimentos de revolucio e independéncia na Africa e Amé-

ricas, dentre outros.
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das, mas que, em seu cotidiano, é essa a forma que funciona da melhor ma-
neira. Caso, com o passar do tempo, essas acdes produzam algum plano de
governo ou passem a ser reconhecidas como necessarias na prépria Clinica
da Familia, elas terdo sido institucionalizadas. Nas palavras de Guattari, vdo
passar de enunciados latentes para enunciados manifestos.

Para Guattari (1985), nio se trata de insistir em um ou outro lado dessa
tensao que em geral nos d4, ou a pura verticalidade ou a (busca) da pura hori-
zontalidade, mas sim de investir no maior coeficiente de transversalidade, ou

seja, numa maior relagio entre os diferentes niveis de uma rede.

4.0 DISPOSITIVO E AS PRATICAS PARTICIPATIVAS

Dispositivos de conversa estdo ligados ao que se chamam metodolo-
gias de codesign que, segundo Sanders e Stappers (2008), podem ser definidos
como “um sentido mais amplo para se referir a criatividade de designers e
pessoas nao treinadas em design trabalhando juntas no processo de desenvol-
vimento de design” (p. 6, trad. nossa).” Segundo os autores, o codesign tem sua
origem nos estudos da administra¢io e marketing sobre a cocriacio e adota o
texto de Prahalad e Ramaswamy (2004) como um marco importante. Sanders
e Stappers (2008), contudo, fazem uma diferenciacio entre o0 modo como o
codesign é proposto na drea do marketing e como ele vem sendo usado no de-
sign. Os autores sublinham como o codesign no marketing é bastante ligado
ao consumismo, dando exemplos de uma falsa participacdo, pois ndo afeta o
processo de ideacio das propostas, mas apenas uma participacio em algo ja
pré-projetado. O projeto NIKEIT da Nike é usado como um bom exemplo em
que isso acontece, pois as pessoas podem escolher a cor, material de seu ténis,
sem no entanto terem maiores ingeréncias tanto sobre o processo da cria-
¢do quanto sobre o resultado do préprio ténis etc. Estamos imersos em ag¢des
desse tipo, no mundo de participagdo. A cocriacio, no entanto, sublinham
os autores, nio se trata somente de um tipo de marketing que torne possivel

a modelacio de seu ténis, mas a cocriacio do projeto. Esta é uma proposta

7. No original: “a broader sense to refer to the creativity of designers and people not trained in

design working together in the design development process”.
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que, do modo que vem sendo pensada no design, estd presente ao se falar em
codesign: colocar os participantes no préprio processo de ideacdo. Os auto-
res apresentam, assim, o exemplo de um codesign realizado numa instituicao
hospitalar em que oficinas com enfermeiras possibilitam que o funcionamen-
to do servico seja modificado a partir da escuta, da expressido, das sugestdes
das préprias enfermeiras que sdo os atores que vivem de maneira constante
aquele espaco.

Prahalad e Ramaswamy (2004), no texto referido por Sanders e Sta-
ppers, falam da passagem de um mercado com dois polos, em que um lado
produziria demanda (os consumidores) e o outro produziria valor (a empre-
sa), para um mercado em que o valor é produzido coletivamente; dessa forma,
defendem o codesign como “o desenvolvimento, por stakeholders diversos,
de experiéncias que sejam benéficas para todos os envolvidos, por meio de
plataformas de engajamento entre consumidores e empresa” (Paes, 2017, p.
39). O foco deles, portanto, estd bastante voltado para a cocria¢do do valor.

Em sua obra O Anti-édipo: capitalismo e esquizofrenia (1972), baseados em
Marx (o Marx da Carta a Feuerbach) e Freud, a quem eles reconhecem como
marcos para a compreensio de nossa sociedade e do modo como se organiza
hoje, Deleuze e Guattari (1972) desenvolvem a ideia central de que o desejo
é o motor de nossas relacdes e da constituicao nio somente de nossos lacos
interpessoais, mas da prépria sociedade. No entanto, nio o desejo como falta,
mas o desejo como producio e excesso. Produzimos e somos produzidos pelo
desejo que é sempre coletivo e, independentemente de estarmos falando em
relagdes amorosas ou mercadoldgicas, para eles a criacio do valor é coletiva.

Este valor, que os autores definem como o préprio funcionamento do
capitalismo, é o mesmo fundamento usado por Prahalad e Ramswamy (2004)
para defender a cocriacdao: no mundo de hoje o que acontece é a cocriacio
de valor. E por isso que Sanders e Stappers criam uma diferenciacio entre a
cocriacdo proposta por Prahalad e Ramswamy e o codesign: a primeira estd
ligada somente ao mercado e ao consumismo, e o codesign demorou para ser
aceito pelo préprio design porque o “pensamento participativo € antitético ao
consumismo, no qual a felicidade pessoal é equiparada 4 compra e consumo
de bens materiais” (Sanders e Stappers, 2008, p. 9). Se estivermos pensando
com Deleuze e Guattari ndo podemos fazer essa mesma critica, pois o modo

de funcionar do capitalismo é, em si, colaborativo, além de se sustentar nio
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apenas por um consumismo de bens materiais, mas pela movimentacio de
informacio produzida pelos nossos desejos. E o nosso desejo que nos faz par-
ticipar e é a propria participacio que faz faturar. Isso inclusive estd de acordo
com o que Sanders e Stappers afirmam: “estamos mudando do design de ca-
tegorias de “produtos” para projetar para os interesses das pessoas” (Sanders
e Stappers, 2008, p.10). S6 que esse projetar para os interesses das pessoas é

sempre aberto, ambiguo, um constante campo de instabilidade.

5. PARTICIPACAO

Para Rocha e Aguiar (2003), o investimento em processos decisérios
coletivos, seja em pesquisa, na politica, na educacio etc., sempre vem de um
movimento revoluciondrio, definido pelas autoras como aquilo que quebra o
esperado, ndo precisando ser nem mesmo tao visivel — poderiamos falar, nas
palavras de Lourau (1993), um instituinte. As autoras afirmam que, apesar de a
ideia e a pratica de participac¢do na psicologia e educacio ji existirem desde os
anos 1940, é a partir dos anos 1970-80 que irdo tomar mais forca, depois dos
processos de mudanca, alguns estruturais, vividos pela sociedade nos anos
1960. De maneira especifica no Brasil, elas referem-se aos movimentos de
contracultura que surgem com a luta pela democracia: trabalho clandesti-
no de diferentes setores marginalizados junto a setores de instituicdes como
universidades e igrejas, educacio popular de base proposta por Paulo Freire,
experiéncias de andlises grupais, pesquisas participativas criticas a partir do
movimento negro, feminista e LGBT, luta pela habitacio. E nesse contexto,
segundo as autoras, que surgem praticas que irdo desembocar na importancia
da ideia de participacao nas ciéncias humanas, como a pesquisa participativa,
que no caso das autoras é explorada no campo da psicologia. Pesquisa parti-
cipativa em que todos sio coautores da pesquisa, da situacdo-problema e da
constitui¢io de caminhos.

Toda essa efervescéncia e tensao terd uma grande influéncia na critica
realizada a pesquisa da cldssica separacdo proposta pelas ciéncias humanas
entre pesquisador e pesquisado. No entanto, uma questio colocada por Rocha
e Aguiar (2003) é que os préprios movimentos que questionavam essa dicoto-

mia persistiam na dicotomia entre sujeito de luta e sujeito da consciéncia. Muitas
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das pesquisas participativas eram marcadas por essa divisio: aos negros, aos
pobres, as mulheres (sujeitos de luta) era preciso conscientizar. Como se a
consciéncia fosse uma instincia separada da capacidade de acio desses ato-
res. Essa visdo continuava mantendo os pesquisadores (que j4 tém um poder
cultural) em lugar de privilégio e acarretava a imagem de um sujeito da luta
idealizado, fetichizado.

E nesse contexto que surge a nogdo de pesquisa intervencio (Rocha e
Aguiar, 2003), sem negar ou contrapor-se 4 pesquisa participativa, mas pro-
curando diferenciar-se de alguns usos da pesquisa participativa que privile-
giavam a ideia de conscientizacio de classe a investigacdo baseada nas prati-
cas do cotidiano.

A diferenca sutil entre pesquisa intervenc¢io e pesquisa participativa é
que, em ambas, todos sio autores do problema e da constitui¢io de caminhos,
mas na pesquisa intervencao os autores estio menos visiveis e as questoes,
menos explicitas, sendo construidas ao longo do caminho. Nao hd caminhos
prévios a percorrer antes de direcionar-se a eles. A prépria pesquisa ji é cria-

dora de caminhos.

6. DISPOSITIVOS DE CONVERSA COMO FERRAMENTAS DE PESQUISA-
INTERVENCAO

Nos experimentos de pesquisa em design, no entanto, a palavra intervencio
refere-se menos a resolucio ou correcio de conflitos. Intervencdes em design
sdo usadas para descrever um método de pesquisa engajado, nio para testar
uma solucdo prefigurada para um problema definido como em prototipacio,
mas para possibilitar novas formas de experiéncia, didlogos e conscientiza-
¢do sobre as problematicas surjam [...]. Dessa forma, intervencdes em design
sdo frequentemente usadas como estratégias de complexificacio (Halse; Boffi,

2016, p. 89-90, trad. nossa).®

8. No original: “In experimental design researche, however, the word intervention is less about
conflict resolution or correction. Design interventions are used to describe an engaged research
method, not to test a prefigured solution to a defined problem as in prototyping but to enable new
forms of experience, dialogue and awareness about the problematic to emerge [...]. In this way,

design interventions are often used as strategies of complexity”.
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Marcar um encontro apenas para conversar com as mulheres que fazem
parte do grupo da equipe de nutricio na Clinica da Penha sobre a situacio em
que se encontram poderia ser 1til para percebermos o que estd acontecen-
do em determinado nivel com essas mulheres. Poderiamos inclusive pensar
um dispositivo-conversa, ou seja, a propria conversa como um dispositivo
especifico que nos permite apreender aquelas relacdes de uma determinada
maneira. Jd um dispositivo de conversa, por sua vez, tem o intuito de provo-
car uma conversa que, a partir de estimulos especificos, interfere em deter-
minada direcdo. O que o dispositivo de conversa faz, e é por esse motivo que
ele é muitas vezes realizado a partir de jogos, é propor uma situacio artificial,
colocando as pessoas numa situa¢do ndo costumeira e, assim, tampouco tra-
zer respostas automaticas.

Em outras palavras, o dispositivo de conversa propde uma possibilidade
de desmontar o dispositivo de poder, o regime de verdade no qual as pesso-
as estdo inseridas e a partir de onde falam, e propor outros lugares a partir
dos quais elas possam falar. Ao mesmo tempo, isso permite a anélise dessas
mesmas relacdes usuais, ou seja, opera expondo “habitos, normas e padroes”
e para “modificar e renegociar atores/variaveis” (Bergstrom et. al. apud Halse,
Boffi, 2016, p. 90).°

Deste modo, o dispositivo de conversa nos possibilita pensar o “design
como intervencdo” (Halse, Boffi, 2016), ou melhor, nos termos de Rocha e
Aguiar (2003), como pesquisa intervencio. E um método nio para apreender
a verdade sobre as relacdes entre as mulheres que participam do grupo de
nutricio na Clinica da Penha, mas também, como diriam Halse e Boffi (2016,
p. 90), uma estratégia de complexificacio: “meios de pesquisa particularmen-
te relevantes para investigar fendmenos que nio sio coerentes, sio preca-
riamente possiveis, quase impensaveis e totalmente inespecificos, pois estio

ainda em processo de ser fisica e conceitualmente articulados”.®

9. No original: “Operate to expose habits, norms and standards, or to shift and renegotiate actors/
variables”.
10. No original: “Design interventions can be seen as a form of inquiry that is particularly relevant

for investigating phenomena that are not very coherent, barely possible, almost unthinkable, and
totally underspecified because they are still in the process of being conceptually and physically

articulated”.
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O designer-pesquisador no caso nio vai operar explicando, mostrando,
visualizando, desenvolvendo, mostrando, desembaracando, esclarecendo. Ao
invés disso, a tarefa serd de produzir implicacio — enlagar, entrelacar, em-
baragcar, engajar, ligar —, trazendo as implicacdes do proprio pesquisador, do
campo e dos diferentes atores envolvidos, no problema abordado (Arduino
apud Conde, 2006). No caso do encontro na Clinica da Familia, as partici-
pantes foram enrolando e desenrolando suas préprias questdes e criando seus
dispositivos de conversa. A principio, propuseram a cria¢io de um encontro
onde possm montar uma 4rvore de Natal com seus intuitos para o ano se-
guinte. A partir dessa irvore de Natal, foram pensando como gostariam de
perpetuar o trabalho da equipe de nutricio, e estio em processo de pensar as
possibilidades para realizar oficinas de plantio, encontros para trocas de re-
ceitas, a escrita de um caderno de receitas, ou espalhar cartazes com receitas
e dicas pelo bairro. Essas sdo algumas das possibilidades que surgem a partir
da constituicdo da passagem de uma realidade - a falta da nutricionista e a
precarizacido da satde — para uma outra, até entdo, impossivel — em que elas

se auto-organizem e se vejam como fomentadoras de satdde.

7. CONSIDERAGOES FINAIS

Podemos ver assim como o dispositivo de conversa age nio como um
meio direto de projeto, mas como um método de intervencio, a0 mesmo tem-
po analitico e produtivo, com o potencial de colocar em movimento a criag¢io
de novas institucionalidades, realizando o encontro dos modos de organiza-
¢do atuais com priéticas ainda nio reconhecidas ou presentes somente como
imaginarios possiveis. N4o se pode ter uma garantia de que esses imagindrios
propiciem situagdes mais interessantes do que as ji vividas, mas se aposta que
a troca e a possibilidade de fala por atores muitas vezes nio ouvidos, ou que
tém a sua fala sobrecodificada a partir de determinado dispositivo de poder,
possam produzir diferentes imagindrios e perspectivas para problemas que
parecem ja dados.

O que se busca na criacio das diferentes praticas é que essa imagina-
¢do coletiva possa levar também a processos decisérios, coletivos e compar-

tilhados para evitar que a participa¢io seja meramente acesséria ou apenas
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um outro “jogo comico”. Em momentos sombrios, que essas praticas possam
funcionar como processos nio de solucio e busca de futuro para problemas ja
dados, mas criadoras de diferentes problemas para a possibilitacao de futuros

impossiveis.
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IMAGENS E IMAGINARIOS DA CRISE AMBIENTAL PLANETARIA
uma cartografia das politicas da partilha'’

Lucia Ledo?

Como o século XXI pode lidar com as complexidades entrelacadas das
mudancas climdticas, o colapso das financas globais, as guerras ao terror que
também sdo guerras a liberdade, potenciais pandemias virais e cenirios de
desastres crescentes (com maior vulnerabilidade ao desastre para os menos

afortunados)? (Colebrook, 2015, p. 11)

INTRODUCAO

Vivemos um tempo de crise. Da nocio de contrato natural formulada
por Michel Serres ao tempo das catistrofes descrito por Isabelle Stengers,
pensadores discutem a crise ambiental e apontam para a necessidade de mu-
dangas profundas, entre elas transformar as praticas do cotidiano e repensar
os limites do uso dos recursos da natureza. Nesse contexto, com objetivo de
discutir processos de criagdo a partir da perspectiva das politicas da partilha,

o artigo apresenta uma selecio de projetos que interconectam proposicoes

1. O presente artigo é uma visao revista e ampliada do artigo com titulo “Crise ambiental, geologia
das midias, poéticas da terra e politicas da partilha: uma cartografia” apresentado no 16° Encontro
Internacional de Arte e Tecnologia (#16.ART): artis intelligentia, 11 a 14 de outubro de 2017, na
Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto, Portugal.

2. Professora do Programa de Pos-Gradua¢io em Comunica¢io e Semidtica da PUC-SP, Brasil.

Email: lucleao@pucsp.br.



(16gicas), praticas (éticas) e experiéncias estéticas. O entendimento do signi-
ficado, causas e efeitos que acompanham a crise ambiental planetaria é algo
ainda em construcio. Em sintonia com o pensamento de Claire Colebrook
(2015), autora da epigrafe do presente artigo, podemos afirmar que estamos
diante de um fenémeno complexo, que interconecta pares opostos comple-
mentares como natureza e cultura; global e local; coletivo e individual, entre
outros. Além disso, a crise engendra rizomas que entrelacam vetores histd-
ricos, econdémicos, sociais, culturais, estilo de vida e hdbitos do cotidiano,
exigindo que se pense o fenémeno a partir de abordagens inter e transdisci-
plinares. Na discussio sobre a crise ambiental, uma pluralidade de imagens e
imagindrios tém sido evocados por cientistas, artistas e ativistas.

Entre as imagens mais prevalentes, é importante destacar a nocio de
antropoceno. Rodeada por imprecisdes e controvérsias, a imagem do antropo-
ceno funciona como uma espécie de palavra-chave com for¢a suficiente para
mobilizar cientistas de varios ambitos nas discussdes a respeito dos impactos
das acdes humanas sobre o planeta. Nao hd, no entanto, consenso quanto ao
seu significado ou o sentido de sua utilizacdo (Vince, 2015). Em sua pesquisa
sobre a camada de 0zo6nio, Paul Crutzen, especialista em quimica atmosférica
e ganhador do Prémio Nobel em 1995, examina como as atividades huma-
nas interferem na composi¢do da atmosfera com a emissio de gases noci-
vos. A mudanca na composic¢io do carbono na atmosfera gera consequéncias
sistémicas que vdo do aumento de temperatura do planeta ao derretimento
das geleiras e aumento do nivel do mar. O argumento de Crutzen, de modo
resumido, é que as transformacdes que o ser humano tem infligido sobre a
Terra sao tdo intensas, devastadoras e profundas que estariam gerando uma
nova era geoldgica. A questdo é polémica. Propor a definicio de uma nova
época geoldgica implica investigar se ja foram produzidas marcas indeléveis
no registro geoldgico do planeta a partir das transformacdes ambientais pro-
vocadas pela acio humana.

Na defesa da utilizacdo do termo antropoceno, Zalasiewicz e colabora-
dores argumentam que os impactos das atividades humanas sobre o planeta
podem ser cientificamente comprovados nas transformacdes geoldgicas deri-
vadas da a¢io do acimulo de sedimentos téxicos. Segundo os autores, obser-
va-se a presenca cada vez mais abundante de sedimentos artificiais formados

na mistura de lama, areia e residuos sintéticos, como o pléstico. Além disso,
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é possivel verificar como as rochas sio afetadas pelas mudangas globais do
clima e como as taxas de extingdo de vérias espécies de seres vivos (animais,
plantas e microrganismos) crescem vertiginosamente. Bruno Latour (2015),
por sua vez, em sua discussdo sobre os problemas ambientais, revisita a ima-
gem de Gaia e nos convida a pensar sobre a instabilidade da noc¢ao de nature-
za. Para ele, o conceito de antropoceno pode contribuir para a compreensio
das complexidades da crise climatica.

Um dos criticos ao termo antropoceno, Moore (2016) argumenta que
faz mais sentido falar em Capitaloeceno visto que, dessa maneira, estariamos
evidenciando as causas da crise ambiental. Donna Haraway oferece uma vi-
sdo alternativa para o debate e propoe a figura do Chthulucene, um tipo de
ser que que busca viver em harmonia com a natureza. Enquanto imagem, o
Chthulucene é uma assemblage mista que conhece a importancia de conexdes
com outros seres para a sobrevivéncia e restabelece valores ancestrais de di-

vindades e seres como Gaia, Pachamama e Raven:

O inacabado Chthulucene deve recolher o lixo do Antropoceno, o exterminio
do Capitaloceno, e lascar e triturar e mergulhar como um jardineiro louco,
fazer uma pilha de composto muito mais quente para ainda possiveis passados,

presentes e futuros (Haraway, 2014, p. 57).

Julie Doyle, autora do livro Mediating Climate Change, discute como os
processos comunicacionais acabam por definir o modo como entendemos e
reagimos ao fenémeno das mudancas climéticas. Segundo ela, os processos de
mediacio podem tornar as mudancas climaticas mais significativas e auxiliar
no processo de transformar a vida cotidiana e a cultura (Doyle, 2011). Nesse
sentido, os documentarios sobre o tema tém exercido um papel relevante na
divulgacio cientifica.

Annie Leonard (2011), em The Story of Stuff Project, um projeto trans-
mididtico acerca da histéria das coisas e os processos que acompanham os
materiais nas trajetérias que vao da natureza ao lixo em mais de vinte paises,
demonstra a insustentabilidade dos sistemas econémicos baseados no ciclo de
extracio, producio, distribui¢io, consumo e descarte de materiais. Em suas
narrativas, Leonard desvela as complexas relacdes de forcas e interesses que

acompanham cada etapa do ciclo e como o processo de geracio de lixo ocorre
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desde a fase da extracio. O projeto é composto por um documentério de vinte
minutos realizado em animacio e um livro ilustrado e se transformou em um
fenomeno viral: as animacdes de Leonard foram compartilhadas em varias
redes, tiveram alcance planetirio e foram traduzidas para diversos idiomas.
Atualmente, o projeto é também um movimento que agrega histérias com-
partilhadas por uma comunidade global.?

Em tempos de redes sociais digitais e plataformas de compartilhamen-
to de imagens e arquivos como Instagram, Pinterest e Flickr, avalanches de
imagens que denunciam a crise socioambiental contemporanea planetdria
e a destruicio da natureza sio publicadas a cada dia. Nos jornais, revistas,
websites e redes sociais, essas imagens circulam, sio compartilhadas e des-
pertam rea¢des variadas que oscilam do espanto, consternacio e ira, a in-
diferenca, banalizacio e acumulacio vazia. Muitas vezes, essas imagens sao
acompanhadas de textos de divulgacio cientifica, diagramas, infogréficos e
animacoes que nos ajudam nio sé a visualizar as mutacoes do planeta mas,
principalmente, nos informam dos discursos mididticos e das lutas politicas.
Algumas acabam gerando repercussdes em varias redes, como por exemplo,
as fotografias de satélites da NASA* e as animag¢des que evidenciam as mu-
dangas na atmosfera, derretimento de geleiras e urbanizacio entre outros.

No imaginirio das redes mididticas, hashtags® como #climatechange,
#globalwarming agregam informacdes, noticias e discussoes. Nesse contexto,
observa-se a presenca de diferentes tipos de discursos acerca do conjunto de
alteracoes geradas pela humanidade no planeta, como poluicio atmosférica,
mudanca climética, a acidificacio dos oceanos e diminui¢do da biodiversida-
de, entre outros (Ledo et. al., 2017). Em paralelo a essas imagens, discussdes
sobre o fim do mundo exprimem nossos medos e interconectam narrativas e
imaginérios (Danowski; Viveiros de Castro, 2014).

Fenomenos como intensas ondas de calor em vérias partes do planeta;
violentas tempestades, furacoes e secas, sem falar com crescimento de epi-

demias e extin¢io de inimeras espécies sio algumas das consequéncias da

3. Ver: https://storyofstuff.org/.

4. A NASA mantém um projeto denominado Global climate change — vital signs of the planet, que tem
por objetivo compartilhar imagens, textos e dados sobre a terra.

5. Hashtags sao palavras-chave criadas pelos usudrios, indexdveis pelos mecanismos de busca e que

funcionam como hiperlink nas redes.
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mudanca do clima na terra. Como enfaticamente ji nos alertou Al Gore no
documentdrio “Uma verdade inconveniente: o que devemos fazer (e saber)
sobre o aquecimento global”, é necessirio que tenhamos consciéncia do im-
pacto das a¢des humanas sobre o ambiente. Dirigido por Davis Guggenheim,
o filme é baseado nas palestras que Al Gore tem realizado em vérios paises e
apresenta dados cientificos e recursos visuais impactantes. O documentario
defende que o aquecimento global é causado pelo excesso da concentracio
dos chamados gases de efeito estufa, como o diéxido de carbono, o meta-
no e o 6xido nitroso. Embora tenha gerado grandes debates entre cientistas
ambientais, o documentirio tem o grande mérito de colocar em discussio o
problema intempestivo da crise ecoldgica.

Diante desse cendrio, o presente artigo objetiva contribuir para as re-
flexdes e busca pistas para se repensar a crise nas ideias de Serres (contrato
natural) e Stengers (tempo das catéstrofes). Em seguida, elabora um estudo
sobre proposi¢des poéticas que atuam nas interfaces arte/politicas/questdes
ambientais.

A ideia de contrato natural de Michel Serres oferece uma perspectiva de
transformacio no modo como nos relacionamos com o ambiente. Em seu
livro, publicado originalmente em francés em 1990, Serres profere a gravi-
dade do problema climitico, enuncia os riscos de extin¢io em massa, e nos
convida a ponderar sobre as causas e solucbes do problema. Para ele, é ne-
cessirio desenvolver um entendimento da natureza que ultrapasse os limites
da visio dualista que separa o global e o local, uma vez que tudo na natureza
estd conectado e em movimento. Assim, por exemplo, o lixo que é jogado em
uma praia viaja pelos oceanos e, sob a acio dos movimentos das marés, pode
afetar regides distantes geograficamente. Como diz Serres: “A natureza nio é
apenas global como tal, mas reage globalmente as nossas a¢des locais.” (1999,
p. 59). Portanto, é urgente pensar a natureza enquanto rede e entrelacamento
complexo: “Hoje, a natureza define-se por um conjunto de relacdes cuja rede
unifica a Terra inteira...” (Serres, 1999, p. 77).

Nos debates sobre a crise ambiental, as lutas de poder e as dificuldades
de se estabelecer um didlogo multidisciplinar sio evidentes. No cendrio des-
ses embates, duas abordagens prevalecem: a do desenvolvimento sustentavel

e a dajustica (que apregoa a defesa dos direitos dos excluidos e dos ndo-huma-
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nos). Isabelle Stengers, em seu livro No tempo das catdstrofes, elabora uma criti-
ca as palavras de ordem que preconizam solucdes para os problemas pautadas

na ideia de desenvolvimento:

Palavras de ordem claras, perspectivas mais do que confusas quanto ao veicu-
lo entre essas palavras de ordem mobilizadoras e a solucdo para os problemas
que se acumulam - desigualdades sociais crescentes, poluicio, envenenamen-
to por agrotdxicos, esgotamento de fontes, diminui¢do do volume dos len¢dis

fredticos etc. (Stengers, 2015, p. 8).

Nesses discursos estdo frases como “modificar o nosso estilo de vida”;
“vivemos uma época de crise, precisamos aguentar e nos mobilizar para man-
ter o crescimento”. Por outro lado, fatos como aumento da taxa de CO2 na
atmosfera e derretimento das geleiras ocorrendo em ritmo mais elevado do
que se previa, despertam duvidas e um estado de suspensio. Para a cientis-
ta, é do conhecimento comum o cariter intrinsicamente insustentdvel desse
desenvolvimento. A inteng¢io de Stengers, no entanto, nio é propor solu¢des
préticas ou respostas para o que fazer diante da crise, mas sim contribuir na
formulacdo de perguntas — perguntas que nos ajudem a pensar em ac¢oes. O

que precisamos fazer?

POLITICAS DA PARTILHA

“As vezes é s resto, is vezes vem, também, descuido’, frase de Estamira,
no documentério de Marcos Prado, é nossa porta de passagem para pensar
acdes com potencial de transformar as praticas do cotidiano e que possam
contribuir na superacio de problemas ambientais. Estamira é uma senhora
na faixa dos sessenta anos que trabalha no Aterro Sanitirio de Gramacho®
buscando encontrar materiais que possam ser reaproveitados. Do trabalho de

separar materiais, ela extrai seu sustento e constréi sua cosmovisao.

6. O aterro do Jardim Gramacho, (bairro do municipio de Duque de Caxias, no estado do Rio de

Janeiro), funcionou de 1976 a 2012. Foi o maior lixdo da América Latina.
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Muito do que se encontra nos lixdes nio deveria estar 14. Como nos
diz Estamira, foi parar no lixo por descuido. Um dos grandes desafios nas
transformacdes das praticas é a implantacdo de habitos de separacio delixo e,
mais do que isso, o entendimento da responsabilidade imanente a cada gesto
de consumo e descarte. O descuido, a falta de atenc¢io e o descaso nio sio des-
culpas para as consequéncias que produtos téxicos e poluentes podem gerar
quando enviados para lugares nio adequados. E fundamental entender que as
4guas se comunicam, os ares se comunicam e que todo o sistema que mantem
avida no planeta terra é uma rede que todos partilhamos.

Para muitas pessoas, a mudanca climdética é vista como algo abstrato
e distante — alguma coisa que ouviram falar, ou tiveram acesso através de
alguma noticia. Em termos de gerais, para essas pessoas, a crise ambiental
é entendida como algo que nio participa de cotidiano, nao afeta seus corpos
ou suas decisdes. A arte, ao criar situagdes que potencializam experiéncias
estéticas, pode ter um papel importante ao provocar novas percepcdes para
o problema e contribuir na formacdo de visdes de mundo conscientes da re-
alidade da mudanca climadtica. Alguns projetos de arte e politica vao ainda
mais além e buscam contribuir no sentido de provocar mobilizacdes e prati-
cas transformativas.

No presente artigo, a curadoria que desenvolvemos se organiza a par-
tir da ideia de pensar os problemas ambientais com um olhar que conecta:
politicas da partilha, ativismo (vinculado 2 ideia de combinar vida e arte) e a
légica da geologia das midias. No estudo que realizou acerca das transmuta-
cdes de metodologias poéticas, camadas profundas do tempo, mineralidade
das midias e tecnologias, Parikka (2016) afirma a importancia de “métodos
artisticos cientes da longa cascata de relacdes materiais nas quais a pratica
artistica se impde” (2016, p. 423).

Elaboramos o conceito de politicas da partilha a partir da conjuncio
do entendimento de politica fundamentado em Deleuze, das proposicoes de
Rada Ivekovié¢ (partilha da razio) e Jacques Ranciére (partilha do sensivel).
A politica como trabalho de si, como ars politica é a base de transformacoes
efetivas: “um longo trabalho que nio se faz apenas contra o Estado e os pode-
res, mas diretamente sobre si” (Deleuze; Parnet, 1998, p. 160). Em seu estudo

sobre Deleuze, Marx e politica, Thoburn nos fala:
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Interpretacio ou politica é tanto um processo de atencdo intrincada ao que faz
um conjunto coerente, ao que faz funcionar uma assemblage e, na medida do
possivel (nio é um produto de uma simples vontade de mudar, mas um enga-
jamento complexo e dificil), uma afirmacio de novos sentidos, novas vidas ou

novas possibilidades (Thoburn, 2003, p. 5).

Nesse sentido, a politica atravessa todos os agenciamentos, envolve as-
sumir responsabilidade e se manifesta nos gestos e praticas do cotidiano. A
partilha, por sua vez, é uma imagem paradoxal, visto que carrega tanto a ideia
de separacio, divisio, como também o sentido de acesso, conexio. A partilha,
as bordas e as fronteiras sio espacos de traducdes, lugares de encontro de
territérios diferentes, que permitem os transitos, as passagens.

Denominamos politicas da partilha a combinagio de proposicdes (16gi-
cas), praticas (éticas) e experiéncias estéticas que buscam acionar movimen-
tos, afetos e intensidades em redes. Entendemos que as politicas da partilha
sao agenciamentos que agregam diferentes perspectivas de investigacio e que
se abrem para didlogos inter e transdisciplinares com o objetivo de produzir
transformacdes e/ou reformas em hébitos e sistemas complexos.

Segundo Ivekovié¢ (2006), as fronteiras na terra, assim como os limites
nas mentes, sao linhas desenhadas para produzir a diferenca, depois para hie-
rarquiza-la e, finalmente, tornd-la normativa. Assim, a filésofa apresenta seu
argumento: repensar as politicas da filosofia e do pensamento em relacio a
abordagem que denominou partilha da razdo (“le partage de la raison”). Nes-
sa perspectiva, Ivekovi¢ reporta-se a um processo de producio do conheci-
mento que engloba tanto as pesquisas empiricas como as de cunho tedricos.
Ranciére, por sua vez, contribui para nossa proposta a partir da aproximacao
entre o estético e o politico, com sua assercdo de partilha do sensivel. Como

perspectiva politica, Ranciére define a estética como
um modo de articula¢io entre maneiras de fazer, formas de visibilidade dessas
maneiras de fazer e modos de pensabilidade de suas relacdes, implicando uma

determinada ideia de efetividade do pensamento (Ranciére, 2005, p. 13).

A cartografia que elaboramos estd baseada no método que desenvolve-

mos em outras publicacdes (Ledo, 2011). Em poucas palavras, definimos car-
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tografia de imagindrios como um tipo de processo de investigacio que busca
criar paisagens de imagens que se inter-relacionam e, nesses processos de en-
trecruzamentos, propiciam novas cognicdes e descobertas. E um método que
conjuga o entendimento do ato de cartografar como uma atividade de pro-
ducio de conhecimento aos estudos do imagindrio segundo Gilbert Durand.
A cartografia, conforme pensada por Deleuze e Guattari, estd em oposicdo a
ideia de decalque, que busca simplesmente representar territérios ja conhe-
cidos. Ao cartografar, o pesquisador (escritor, curador ou artista) permite-
-se desvelar rizomas, impasses, configuracdes, vetores e nesse processo, cria
paisagens ainda a serem exploradas. O imagindrio, no sentido durandiano, é
uma espécie de museu vivo, um reservatério que nio cessa de receber novas
imagens, narrativas, mitos, valores, obras de arte, e que, portanto, configura-
-se como um espaco de relacdes intensas e transformacdes constantes. Nesse
sentido, o imaginario agencia caracteristicas do paradigma da complexidade
e possibilita a emergéncia de incertezas, contradi¢cdes e paradoxos. Uma das
intencdes basilares do ato de cartografar é propor relacdes inusitadas e assu-
me como principio a necessidade de lidar com pares opostos e complementa-
res. Assim, o método de cartografia de imaginarios é, a0 mesmo tempo, um
modo de se aproximar de fendmenos complexos e busca de compreensio das
dindmicas que envolvem os gestos criativos, assumindo suas caracteristicas
processuais (Ledo, 2016, p. 95-113). Conforme demonstramos em estudo re-
cente, esse método atua de forma potencialmente expressiva nas pesquisas
sobre processos de criacio e suas relacoes com imagens e imaginarios midia-

ticos (Ledo et. al., 2017).

UMA CARTOGRAFIA

No ambito dos estudos sobre processos de criacdo que atuam nas fron-
teiras com questdes da estética, da politica e das ciéncias ambientais, uma
série de discussdes e vertentes buscam compreender projetos artisticos. Sé
para citar os mais conhecidos, podemos falar na abordagem da arte ecolé-
gica, eco-arte (Linda Weintraub); arte na era do antropoceno (Heather Davis
e Etienne Turpin); entre outros. Nos estudos que interconectam o tema da
natureza e arte contemporanea, a antologia organizada por Jeffrey Kastner

(2012) retine artigos fundamentais.
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Em sua trajetdria criativa, Natalie Jeremijenko desenvolve trabalhos
que associam proposi¢des ambientais, bioquimica, arte, politica e design de
interface. Em OneTrees (2003), por exemplo, a artista plantou 20 drvores gene-
ticamente idénticas na regido da baia de Sdo Francisco, Califérnia. O projeto
discute questdes cientificas, éticas, politicas em torno de experimentos com
clones, biotecnologia e meio ambiente, 20 mesmo tempo em que realiza uma
experiéncia em espacos publicos. Nas variacoes dos processos de crescimento
de cada uma das 4rvores, foi possivel problematizar conceitos como identi-
dade genética e determinismo biolégico. Além disso, OneTrees é um trabalho
que propde experiéncias capazes de estimular reflexdes acerca das intrica-
das relacdes entre organismos e ambiente e, portanto, opera enquanto agen-
cia transformadora da percepcio e do conhecimento. Em virios sentidos, o
projeto OneTrees contribui para o entendimento da Natureza a partir de uma
perspectiva da complexidade. Para isso, é necessirio que os fendbmenos sejam
compreendidos enquanto sistemas complexos em constante transformacio;
as interconexdes entre os elementos como caracteristicas fundantes de uma
légica polissémica e plural; os paradoxos, a incerteza e as contradi¢cdes sejam
aceitos e incorporados nos processos de construcdo de conhecimentos. Como

nos fala Deleuze:

A Natureza nio é forma, mas processos de correlacio: ela inventa uma poli-
fonia, ela ndo é a totalidade, mas reuniio, “conclave”, “assembleia plendria”. A
Natureza é inseparével de todos os processos de comensalidade, convivialida-
de, que n3o sio dados preexistentes, porém se elaboram entre viventes hetero-
géneos, de modo a criar um tecido de relagdes moventes, que fazem com que
a melodia de uma parte intervenha como motivo na melodia de uma outra (a

abelha e a flor) (Deleuze, 1997, p. 71).
Segundo palavras de Jeremijenko, suas pesquisas buscam discutir algo
que ficou evidente nos discursos que acompanham os problemas ambientais:

o que podemos fazer? Na visdo da artista, vivemos uma crise de a¢do’, uma

crise ainda mais pervasiva e insidiosa:

7. A artista utiliza a expressao: “the crisis of agency”.
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[...] 0 que fazer [...] diante de tantos desafios ambientais e politicos. O que eu
faco como individuo, coletivo ou comunidade? Como produzimos um futuro
desejivel? Temos alguma acdo para imaginar e redesenhar nossa relacio cole-
tiva com sistemas naturais? Podemos fazer mudancas imaginativas desejaveis?
Esta é a questdo que nos perguntamos quando confrontados com um desafio

politico ou ambiental: o que podemos fazer? (Jeremijenko, 2007, p. 302).

Como resposta a essas questdes, em 2008, a artista criou o projeto Envi-
ronmental Health Clinic - EHC (Clinica de Saiide Ambiental), vinculado 2 New
York University e que tem por objetivo propor acdes criativas em varias par-
tes do mundo. O projeto adota como pressuposto a necessidade de mudar o
conceito que temos de sadde (tradicionalmente ligado a ideia de satide interna,
individual) e adotar uma perspectiva de saide ambiental, que prevé a satde
externa, generalizada e compartilhada. Citando o juramento de Hipdcrates,
EHC afirma que o tratamento do interior (satide) requer o tratamento do ex-

terior (dguas, ares e lugares). Segundo o website do projeto:

Vocé faz uma consulta, como vocé faria em uma clinica de sadde tradicional,
para falar sobre suas preocupacdes particulares de saude ambiental. O que é
diferente é que vocé sai com uma receita nio para produtos farmacéuticos,
mas para acdes: coleta de dados locais e intervencdes urbanas direcionadas

para compreensdo e a melhoria da satde ambiental (Jeremijenko, sd.).

O EHC organiza experimentos publicos realizados por pessoas que bus-
cam tratamentos para os problemas ambientais da cidade. As pessoas atendi-
das recebem o nome de impacientes, pois ndo querem e nao vao esperar pro-
cedimentos do Estado. O EHC desenvolve protocolos que buscam resolver
problemas locais de saiide ambiental.

Nessa linha de investigacio, Experiments with Invisible Pollutants I: Car-
bon Pencils, realizado em parceria com Frank Kelly, John Nussey e Gyorgyi
Galik, tem como proposta reutilizar poluentes encontrados no ar através de
um filtro que retira o carbono do CO2 (gés carbonico). O carbono é depois
utilizado para a fabricacio de ldpis em oficinas com criangas e também para

medir o tamanho da poluicdo ambiental.
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O projeto NoPark foi pensado com o objetivo de contribuir na mini-
mizac¢io dos impactos da urbanizacdo reduzindo dreas onde podem ocorrer
processos de infiltracio de agentes poluentes. Em termos simples, o projeto
consiste em aproveitar dreas onde é proibido estacionar (no parking) para criar
pequenos jardins (micro-landscapes). Em geral, essas dreas sdo reservadas para
emergéncias e sdo utilizadas por ambulancias e carros de bombeiros. A ideia
é retirar o asfalto que fica ao redor e plantar musgos e gramineas de baixo
crescimento e alta resisténcia para que possam se recuperar apos o estaciona-
mento esporidico de veiculos de emergéncia.

Um dos problemas ambientais mais frequentes em espacos urbanos é a
impermeabilizacdo do solo causada pela construcio de edificios e vias pavi-
mentadas. O ciclo das 4guas no ambiente natural funciona através dos pro-
cessos naturais de drenagem e escoamento. Dessa maneira, parte das dguas da
chuva é absorvida pelas plantas e infiltra-se no solo enquanto que o volume
excedente caminha em direcio a lagos e rios. Nos espacos urbanos, as vias
asfaltadas quebram o equilibrio do ciclo hidrolégico natural, o que acarreta
inundacoes e poluicio dos solos e das dguas subterraneas por metais pesados
e substancias toxicas orginicas e inorgénicas.

NoPark combina metodologias artisticas de participacao publica, po-
éticas da terra, arqueologia e geologia das midias e ecologias em mutac¢io
(Parikka, 2016). Outrossim, o projeto mobiliza questdes ligadas a politicas
da partilha e seus efeitos vao além da mudanca da paisagem urbana com a
insercio de pequenos parques verdes nas ruas. Conforme o texto da EHC, o
projeto tem acdo terapéutica, isto é, faz parte de uma estratégia que atua na
melhoria do problema da contaminacio do solo urbano 4 medida que propicia
uma permeabilidade que evita enchentes e também funciona como um filtro
que impede a passagem de poluentes. Como se sabe, em centros urbanos, os
alagamentos causados por chuvas sdo responsiveis também por grande parte
da poluicio dos solos uma vez que, no movimento das dguas, sdo arrastados
com elas elementos como 6leo de automéveis, lixo organico e outros de resi-

duos toxicos.
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CONSIDERAGOES FINAIS

No presente artigo, apresentamos uma breve introducio ao problema da
crise ambiental e refletimos sobre as imagens do Antropoceno, Gaia, Capita-
loceno (Jason Moore); e Chthuluceno (Donna Haraway). Para fundamentar
a andlise sobre os problemas ambientais e as proposi¢des poéticas, buscamos
as trilhas do pensamento de Serres (contrato natural) e Stengers (tempo das
catastrofes). Em seguida, tracamos as bases a partir das quais nossa cartogra-
fia de projetos artisticos foi elaborada. Como elemento norteador de nossas
escolhas, instauramos a ideia de politicas da partilha que criamos a partir do
entrecruzamento das proposicdes de Ivekovi¢ (partilha da razdo) e Ranciére
(partilha do sensivel).

Nosso objetivo foi analisar projetos que operam nos entrelacamentos
de questdes ambientais, politicas e poéticas. Assim, as obras escolhidas en-
volvem acdes transformativas nas praticas e no cotidiano. Jeremijenko em
sua trajetoria criativa realiza projetos que problematizam as relacdes entre
ciéncia e politica. OneTrees, por exemplo, leva a questdo da manipulacio dana-
tureza e os limites da genética para o espaco publico, criando condi¢des para
se estabelecer debates. Nos projetos realizados em parceria com a Environmen-
tal Health Clinic - EHC, NoPark e Experiments with Invisible Pollutants I: Carbon
Pencils, sua proposta é criar protocolos com procedimentos simples, mas com
grande potencial de gerar modificacdes no entendimento e nas possibilidades
de intervencio nas questdes ambientais.

Embora o problema da crise ambiental exija transformacdes em escala
planetdria, nos projetos aqui estudados foram desvendadas algumas pistas so-
bre o que fazer. Esperamos que a cartografia das politicas da partilha (enten-
dida enquanto experiéncia estética e singular) possa contribuir no processo
de despertar poténcias de transformacdo e criacdo. Um desejo que nos remete

aquilo que Stengers denominou como estar a procura:
E, aqui, procurar quer dizer, antes de tudo, criar, criar uma vida depois do

crescimento econdmico, uma vida que explora conexdes com novas poténcias

do agir, sentir, imaginar e pensar (Stengers, 2015, p. 8).
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SUPERAGAO POR MEIO DE INTERVENGOES
SOCIOEDUCATIVAS PARA A REDUGAO DO RISCO
DE DESASTRES (RRD)

Lara Leite Barbosa'

A intempestividade do desastre, que rompe com as formas anteriores

E inquestionavel que a educacio exerce um papel fundamental no pre-
paro, empoderamento e na transformacdo das pessoas. E a importancia de
reconhecer um desastre iminente, saber a quem recorrer, para onde ir e o que
fazer distingue quem terd mais chances de sobreviver ou nio. A intempesti-
vidade é caracteristica prépria do desastre, ele surpreende, chega sem aviso
prévio e nunca se sabe com qual intensidade vira. Portanto, é imprescindivel
munir-se de conhecimento para enfrentd-lo. Nao que a ocorréncia de algo

como um terremoto, um furacio, uma inundac¢io ou mesmo um deslizamen-

1. Professora doutora do Departamento de Projeto da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da
Universidade de Sao Paulo (FAU-USP). Arquiteta e Urbanista, autora do livro Design sem frontei-
ras: a relacdo entre 0 nomadismo e a sustentabilidade, publicado pela Edusp e Fapesp em 2012, o qual
recebeu o 1° lugar no Prémio do Museu da Casa Brasileira em 2009. Esse mesmo livro recebeu o
30 lugar do Prémio Jabuti 2013 na Categoria Arquitetura e Urbanismo. Atualmente é a coordena-
dora do grupo NOAH- Nicleo Habitat sem Fronteiras, onde desenvolve e orienta pesquisas sobre

projetos para situacdes emergenciais na FAU-USP. E-mail: barbosall@usp.br.



to seja um inimigo a combater, pelo contrario, este pode ser percebido como
uma oportunidade. Para implementar estruturas, dinimicas ou até mesmo
uma nova ordem.

O fortalecimento das comunidades é com frequéncia desencadeado a
partir de um evento impactante e desestruturador como um desastre. O es-
topim de uma crise é abordado como uma chance para rever valores, instau-
rar melhorias e transformar a sociedade em direcio as mudancas necessa-
rias. Este valor, que qualifica uma situacdo como antifragil, significa que as
pessoas se beneficiam de um evento caético e aproveitam para superar sua
condicio inicial (Taleb, 2017).

Reducao do risco, que depende da ameaga, da vulnerabilidade e da expo-

sicao

O conceito de risco é primordial para a compreensio dos desastres e
desmistificar a concep¢io de que o fendmeno fisico (perigo ou ameaca, ex-
plicados em seguida) seja o tUnico responsavel pelos danos causados pelos
denominados “desastres naturais”. Ulrich Beck, soci6logo que cunhou o ter-
mo “sociedade de risco”, explica que esta perspectiva de certeza, seguranca e
controle sobre o mundo natural é fruto de uma postura predominantemente
tecnocrética intervencionista (Beck, 1992). Consequentemente, 0 homem se
organiza para resolver os problemas criados por ele mesmo, uma vez que é
a nossa prépria sociedade que produz as condi¢des de risco que resultam em
desastres.

A abordagem do risco como resultado de outros fatores além dos técni-
cos e fisicos é expressa pela férmula, com algumas varia¢oes: Risco = Ameaca
x Vulnerabilidade x Exposicio. Significa que o risco é diretamente propor-
cional & ameaca (chamada em inglés de Hazard - ou perigo, o fenoémeno fisico
que pode ser causado pelas mudancas climiticas); aumentada pela vulnera-
bilidade (um fator humano, resultado dos processos sociais e econdomicos);
potencializada ou controlada pela exposi¢ao (mecanismos estruturais que po-
dem regular os anteriores). Quanto aos tipos de ameacas, suas origens podem
ser naturais (geol6gico, como terremotos e emanagdes vulcanicas; hidrologi-

co, como inundagdes; meteoroldgico, como tempestades e ciclones; climato-
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légico, como a seca; biolégico, como epidemias) ou tecnoldgicas (relacionados
a acidentes com transportes de produtos perigosos ou mesmo de passageiros;
colapsos de estruturas, conflitos armados, contaminagdes radioativas ou em
ambientes que sdo fontes de 4dgua etc.) (Ministério da Integracio Nacional,
2018).

Em um caso representativo no territério de Angra dos Reis, onde esco-
las e estudantes estio expostos as ameacas por movimentos de massa e inun-
dacdes, foram feitos estudos que indicaram que hé a percepc¢des divergentes
sobre o risco. Alunos percebem maior vulnerabilidade as ameagas citadas do
que a ameaca nuclear, devido ao distanciamento espacial. Outras incongru-
éncias sao confirmadas em discordincias como a aceitacao de que suas resi-

déncias se encontram em dreas de risco mapeadas (Sato et. al., 2017).

Gerenciamento do risco antes, durante e depois do desastre

Instrumento de gestdo urbana, o gerenciamento de risco de desastres
deve ser integrado as politicas publicas para reduzir, prevenir e controlar os
riscos na sociedade. O Plano Preventivo de Defesa Civil (PPDC), o Mapea-
mento de Areas de Risco e Plano Municipal de Reducio de Risco (PMRR) sio
medidas desenvolvidas no Estado de Sio Paulo pelas Prefeituras Municipais
em conjunto com a Defesa Civil Estadual com apoio do Instituto Geoldgi-
co e o Instituto de Pesquisas Tecnoldgicas, além do Ministério das Cidades
(Amaral; Gutjahr, 2012). Primeiro é preciso entender os fenémenos para de-
pois preparar as comunidades e instrui-las sobre como agir.

No Brasil, toda a organizacio relativa ao assunto dos desastres estd vin-
culada ao Sistema Nacional de Protecio e Defesa Civil - SINPDEC. Um mar-
co crucial foi a institui¢do da Lei n° 12.608 da Politica Nacional de Protecio e
Defesa Civil - PNPDEC, que abrange as acoes de prevencio, mitigacio, pre-
paracio, resposta e recuperacio (Brasil, 2012). Deste momento em diante di-
versas parcerias puderam ser estabelecidas e passaram a ocorrer reunides, or-
ganizacoes de documentos e houve um significativo avan¢o em pesquisas na
area de desastres no Brasil. O incentivo da lei permitiu a estruturacio e pro-
liferacdo de véirios CEPEDs, Centros de Estudos e Pesquisas sobre Desastres

em diferentes Estados do pais e grupos focados especificamente nos temas
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dos desastres, como CEPED/UFSC; CEPED/USP; GCEPED-GR - UDESC;
CEPED/PR; CEPED/UFRGS; UFR]; UFRN UFMG; UFBA - GRAU; UFR-
PE; UFES; UFG; UFPA; Rede Cuidados RJ; Fiocruz; CENACID - UFPR; IPT
— Instituto de Pesquisas Tecnoldgicas; INPE; etc. Com alguns representantes
de cada grupo, foi composta a Rede de Pesquisadores em Reducio do Risco
de Desastres no Brasil (RP-RRD-BR). Dados fundamentais passaram a ser
registrados e se tornaram publicos a partir de relatos como o Atlas Brasileiro
de Desastres Naturais pela UFSC/CEPED de 2013.

Para o Gerenciamento de Risco de Desastres sdo estabelecidos trés pe-
riodos: normal, de reducio do risco de desastre com atividades de mitigacio
e prevencio, antes do desastre; o periodo de resposta emergencial, com a por-
¢do de assisténcia humanitiria e socorro logo apés o desastre e o periodo de
recuperac¢io que pode incluir a preparacao que liga os dois tipos de esforcos

(Baas; Ramasamy; Depryck; Battista, 2008).

Formacao de uma cultura de resiliéncia como base

Amplamente discutido no ambito do gerenciamento de risco de desas-
tres, o conceito de resiliéncia vem de encontro com as consequéncias em ca-
sos de crise, indicando responsabilidades e direcionando caminhos a serem
adotados. Resiliéncia foi o foco da campanha global da United Nations Inter-
national Strategy for Disaster Reduction — UNISDR de 2010 a 2015, que teve
como objetivo aumentar o grau de consciéncia e compromisso em torno de
praticas de desenvolvimento sustentdvel, diminuindo as vulnerabilidades e
propiciando bem-estar e seguranca aos cidadaos. O sétimo passo indicado na
campanha incentiva programas para o treinamento, educacio e sensibiliza-

¢do publica, voltado para escolas e comunidades:

Foque em comunicacio interpessoal (boca a boca); envolva criancas e jovens
em atividades priticas de aprendizado (mdo na massa); utilize a credibilidade
e influéncia de pessoas publicas para atuarem como militantes da seguranca e
da reducio de riscos de desastres; e aprenda com boas praticas registradas por

outras cidades e programas (UNISDR, 2012, p. 46).
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Documentos como o Marco de Ac¢do de Hyogo (2005-2015) e agora o
Marco de Sendai para a Redugzo de Riscos de Desastres (2015-2030) direcio-
nam a educag¢io como uma das prioridades para a ac¢io, tentando fomentar a
cultura de resiliéncia, mas o caminho para fortalecer suas capacidades esta
repleto de obsticulos. A compreensio de que o desastre era produto de uma
“forca da natureza” foi superada pelo entendimento de que o risco do desastre
¢ anterior a sua ocorréncia e as responsabilidades sao tanto do Estado como
da prépria sociedade. Tal conscientizacdo deveria ser reforcada pelas politicas
publicas de educacio ambiental, no entanto houve um retrocesso instituido
pela Medida Proviséria n° 746/2016 e consolidado pela Lei n° 13.415/2017:

Entre os retrocessos aprovados, a Lei n° 13.415/2017 revoga o artigo 29 da Lei
ne° 12.608/2012 (Politica Nacional de Protecio e Defesa Civil). O referido ar-
tigo 29 foi uma conquista que alterou a Lei de Diretrizes e Bases da Educacio
Nacional - LDB (Lei n° 9.394/1996, artigo 26, parigrafo 7°), que determinava
a inclusdo dos principios da protecio e defesa civil e a educacdo ambiental de
forma integrada nos contetdos obrigatérios dos curriculos dos ensinos fun-
damental e médio. Agora consta na LDB que essa determinacao foi substituida
por um texto genérico de “temas transversais”, que remete a Base Nacional
Comum Curricular, de modo que a tematica de desastres vinculada a educa-
¢do ambiental foi ignorada e delega a responsabilidade aos sistemas de ensino

(Trajber; Olivato, 2017, p. 533).

Diante dessa triste constatacio de que o conteddo sobre os desastres que
seria transmitido ji nos ensinos fundamental e médio dependera de escolhas
das escolas que podem excluir esta temética, ainda h4 esperancas. A seguir
serdo apresentadas iniciativas que vem implementando mudancas na socie-

dade, em nivel local.

As dimensodes sociocognitivas em agdes participativas para prevencgao,

mitigacao e preparacao antes dos desastres

Com foco na preparacdo para desastres, a transferéncia de risco e res-

ponsabilidade sio fatores importantes para fomentar a autoprote¢io. Quando
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se vive em torno de um vulcdo é fundamental estar pronto para a acio e se
sentir capaz de tomar as decisdes corretas. Em um exemplo na Costa Rica,
no vulcdo Turrialba, foi realizada uma pesquisa de acdo participativa, através
de dois workshops de idea¢io onde exploraram o processo, os resultados, os
desafios e as oportunidades durante a ideacdo. Os participantes mostraram
indicacdes de empoderamento e vérias oportunidades de design urgentes fo-

ram identificadas.

Os workshops revelaram que as principais prioridades dos participantes estio
centradas no bem-estar dos membros da familia, amigos e outros, bem como
nos impactos (meios de subsisténcia), infraestrutura (rotas de evacuacio) e
disponibilidade e acessibilidade da informac@o. Isso contribui para um nivel
relativamente alto de ansiedade, assim como niveis justos de saliéncia de risco’

(Van Manen, 2015, p. 239).

Criado em 2015, o Cemaden Educacdo tem promovido iniciativas que
envolvem, além das comunidades escolares, as defesas civis e outras insti-
tuicoes locais. Aplicam metodologias como ciéncia cidada e crowdsourcing,
produzindo conhecimentos por processos colaborativos e descentralizados,
aumentando o acesso a informacdo e tornando seu uso muito mais direto
pelas pessoas incluidas nas dinidmicas de trabalho. Utilizando Tecnologias
da Informacio e Comunicacio, foi criado a Com-VidAcio, aplicativos para
coleta de dados no celular, no qual as escolas produzem conhecimentos sobre
seu territdrio, fazem projetos de intervencio local e atuam na prevencio de

riscos de desastres socioambientais.

O conceito de Com-VidAcio é derivado da Com-Vida (Comissio de Meio
Ambiente e Qualidade de Vida), inspirada em alguns principios idealizados
por Paulo Freire para os Circulos de Aprendizagem e Cultura: “Deveria exis-

tir em cada quarteirdo de uma cidade [...] espacos e tempos horizontais onde:

2. Traducio livre do original: “The workshops revealed that participants’ key priorities centre on
the well being of family members, friends and others, as well as impacts (livelihood), infrastruc-
ture (evacuation routes) and the availability and accessibility of information. This contributes to

arelatively high level of anxiety, as well as fair levels of hazard salience”.
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todos tém a palavra, todos leem e escrevem o mundo. E um espaco de traba-
lho, pesquisa, exposi¢do de praticas, dinamicas, vivéncias que possibilitam a

construcio coletiva do conhecimento” (Freire, 1999).3

Tecnologias sociais, tanto de produtos, técnicas e metodologias desen-
volvidas com a comunidade foram difundidas no Brasil a partir de 2003 por
instituicdes como FINEP e Fundacao Banco do Brasil. A esta iniciativa se
mescla uma experiéncia do Grupo de Pesquisa em Gestdao de Risco de De-
sastres da UFRGS, objetivando a reducio da vulnerabilidade e o aumento da
capacidade de enfrentar riscos em assentamentos precarios (Passuello, 2017).
Buscaram, com a tecnologia social aplicada em cinco localidades entre os
anos de 2012 e 2015, reunir a construcdo de conhecimento coletivo referente
as ameacas e vulnerabilidades existentes no territério, para melhor compre-
endé-los e verificar a relacio com os riscos. Em todos os casos foram identi-
ficados desdobramentos nas comunidades, que passaram a cuidar mais de seu
espaco, seja evitando o acimulo de lixo, ou através da remocao de armazena-
mento dos bujdes de gis de cozinha em locais com risco de incéndio. Também
foram feitas parcerias com a universidade e comunidades proximas, visando
alternativas para geracio de renda a partir de residuos recicliveis e foram
criadas novas associacoes de moradores do bairro. Ainda houve a execucio
de obras de melhoria da infraestrutura na conducdo das 4dguas e acesso as
habitacdes, ou mesmo a instalacdo de corrimios nas escadas de acesso as edi-
ficacoes. Notaram que a participacdo das pessoas, com o real envolvimento
que resulta na absorcao do aprendizado, é crucial para a prevencio e reducio
dos riscos. A continuidade entre os moradores deve ser garantida para man-
ter a mobilizacao desencadeada pelo processo, através de apoio de equipes da
gestdo municipal, de ONGs ou universidades (Passuello, 2017).

Sensivelmente neste aspecto que reside o mais importante: o que se
aprende, seja pela experiéncia vivida ou pela descoberta intelectual, deve ser
aplicado na realidade. A principal referéncia de educacio para situacdes de
desastres é o Japdo, que realiza simulacdes regulares desde a educacio infantil

nas escolas. As criancas, mas nio apenas elas, desenvolvem habilidades de

3. Cemaden Educacio. Disponivel em: <http://educacao.cemaden.gov.br/site/activity/NzAwM-
DAWMDAWNjA=/>. Acesso em 04 mar. 2019.
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percepgio e reconhecimento do espaco em exercicios de sensibiliza¢do ao ris-
co, em um exemplo na cidade de Saijo, no distrito de Hiroshima, afetada por
tufées em 2004. Estimulados a desenharem os aspectos fisicos e ambientais
das cidades e a percorrer trechos afetados por desastres no passado, rememo-
ram as licdes aprendidas (UNISDR, 2012).

Alternativas para superar traumas durante o socorro

Tonya Sweet, da Victoria University of Wellington na Nova Zelandia,
tem uma importante atuacio no desenvolvimento de estratégias de design
resilientes que mitigam o trauma psicoldgico cultivadas através de sua criati-
vidade pratica e do ensino. Sua proposta supera o aspecto meramente funcio-
nal e tradicional do mobilidrio, priorizando a mitigacdo da ansiedade sofrida
durante abalos sismicos. Enquanto as orientacdes de sobrevivéncia se restrin-
gem a se abaixar, cobrir e segurar embaixo de uma mesa, automaticamente o
movel se torna um abrigo. Um relevante estudo de caso de projetos de mobi-
lia especulativa considera as necessidades psicolégicas como prioritdrias em
comparacdo com as necessidades fisicas, resultando em objetos improvaveis
(Sweet, 2018). Um armdrio/bar com bebidas alcodlicas como se fosse um kit

de primeiros socorros subverte a nocao de resiliéncia fisica em busca de resi-

Figura 1. Tonya Sweet: Kit de primeiros socorros terremoto, 2016. Ago, vidro, licor, midia mista
(240 x 870 x 150 mm). Imagem de Tonya Sweet. Disponivel em: http://tonyasweet.com/design-
disaster-portfolio. Acesso em 12 mar. 2019.
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liéncia psicolégica. O moével, que s6 se torna acessivel em caso de terremoto,
oferece uma resposta ao medo, promovendo um conforto no momento do
trauma, facilitando a regula¢io emocional. E fato que o consumo de dlcool
aumenta apés desastres e a mensagem que se pretende passar é de conscienti-
zagdo sobre a ameaca de abuso de substancias téxicas.

Em outro mobilidrio, um banco que se assemelha a barco por se mover
como uma gangorra, o medo durante um tremor pode ser transformado em
diversio, pela descontracio do balanco proporcionado ao se sentar nele. Pro-
pOe ainda uma reflexido sobre o passado, através de gravagdes no assento de
madeira de um mapa tatil com a topografia do pais marcada com as linhas
de falhas geoldgicas e datas dos significativos eventos sismicos. Provoca um
alerta de que é preciso se reerguer emocionalmente, o que pode ser possivel

com empatia, humor e diversao.

O objetivo do Banco de Terremoto é reconhecer a proeminéncia de falhas
sismicas e eventos sobre a identidade nacional coletiva da Nova Zelandia e
desafiar as associacdes negativas que os moradores tém em resposta aos ter-
remotos, provocando uma experiéncia divertida, interativa e controlada pelo
usudrio que celebra a atividade sismica... Este objeto espera fornecer aos usué-
rios uma experiéncia sensorial significativa e rica, contextualmente relevante
e pessoalmente identificdvel. Como um artefato fisicamente interativo, a acdo

ludica entre usudrio e objeto — uma simula¢io de terremoto implicita — pro-

Figura 2. Kevin & Tonya Sweet: Banco de Terremoto, 2017. Imagem de Tonya Sweet. Madeira e
aco inoxidavel (2000 x 700 x 390 mm). Disponivel em: http://tonyasweet.com/design-disaster-
portfolio. Acesso em 12 mar. 2019.
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move uma reafirmacido positiva de eventos potencialmente ameacadores e,
por meio disso, visa promover a resiliéncia psicoldgica em torno da ameaca da

atividade sismica (SWEET, 2017).*

Reavivar memorias como processo de cura pos-desastre

Os memoriais no contexto de regeneracio de lugares pds-desastre e
pos-guerra revelam uma dimens3o oculta da regeneracdo. No projeto de pes-
quisa Heritage Urbanism, Modelos Urbanos e Espaciais para o Reavivamento
e Valorizacio do Patrimonio Cultural, coordenado pelo prof. Mladen Obad
Scitaroci, financiado pela Fundacio de Ciéncia da Crodcia na Faculdade de
Arquitetura da Universidade de Zagreb, sio trabalhadas a nocio de recupe-
racio, como trazer de volta o perdido e o invisivel, e a nocio de reabilitacio,
como trazer para uma melhor condicio (Scitaroci, 2017).

Esta interpretacio exercita a maxima “Build Back Better”, ou seja, quando
atuar na recuperacio, reabilitacdo ou reconstrucio, deve se fazer o possivel
para que fique melhor do que era antes. “Reconstruir Melhor” é quarta prio-

ridade do Marco de Sendai e novamente incentiva a resiliéncia.

Isso significa que memoriais, como lugares antropogénicos projetados em
paisagens ou contextos urbanos sempre com o cariter associativo, servem
para lembrar e mediacio e, a0 mesmo tempo, esquecer e omitir as emogdes
negativas. Eles trazem uma nova identidade e nova integridade para os lugares
e permitem a conciliacio e a cura das pessoas e da sociedade (Scitaroci, 2017,

p. 309).5

4. Traducio livre do original: “The aim of the Earthquake Bench is to acknowledge the prominence
of seismic faults and events upon New Zealand’s collective national identity, and to challenge the
negative associations residents have in response to earthquakes by eliciting a playful, interactive,
user-controlled experience that celebrates seismic activity... This object hopes to provide users
with a meaningful and sensory-rich experience that is contextually relevant and personally iden-
tifiable. As a physically interactive artefact, the playful action between user and object — an im-
plied earthquake simulation — fosters a positive re-association with potentially threatening events
and, through this, aims to promote psychological resilience around the threat of seismic activity”.

5. Traducio livre do original: “This means that memorials, as anthropogenic places designed in

landscapes or urban contexts always with the associative character, serve for remembering and ->
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Em uma obra estudada, a Water Tower Memorial, uma torre de 4gua na
cidade de Vukovar desenhado por Radionica arhitekture, o simbolo da Guer-
ra da Independéncia Croata e da batalha de Vukovar foi colocado no lugar
onde houve a destruicdo, no alvo na batalha. Foram feitos dois projetos, um
de 2007 e o segundo de 2015, onde as pessoas sobem na torre para vislumbrar
a vista da cidade atual e imagini-la no futuro. O parque, com seus trajetos
e elementos esculturais, o museu e a torre de dgua buscam estabelecer uma
nova relacdo entre as pessoas, a paisagem urbana e a paisagem. Bojana Boja-
nic Obad Scitaroci fala de uma cultura curativa, que ocorre pela reutiliza¢io
da paisagem e das construcdes existentes, na qual o desastre se torna uma
nova atracio que possibilita o processo de cura.

Um dos casos mais emblemiticos de reconstrucio apds uma enchente
ocorrida no Brasil foi a de janeiro de 2010 na cidade histérica de Sao Luiz do
Paraitinga. Fundada no século XVIII (1769), possuia 0 maior conjunto arqui-
tetonico tombado no estado de Sao Paulo, com quase cem iméveis. A princi-
pal perda da sociedade foi das referéncias espaciais, além das perdas materiais
e dos danos psicoldgicos (Souza, 2011). Para o projeto de seu memorial, foi

realizado um cuidadoso estudo com os moradores do local.

Adequacao das intervengodes socioeducativas ao contexto dos desastres

O ensino da temitica dos desastres ird carecer de estratégias e meto-
dologias que devem ser adequadas segundo sua inserc¢do. Encontrard campo
em todas as categorias da educacio (formal, ndo-formal e informal) e dard
subsidios para populacio, educadores e membros do poder publico que parti-
ciparem destas iniciativas (Sato et. al., 2017).

Para surtir efeito, a interacio com a populacio deve ser cativada, uma
vez que sua participa¢do pode variar de formas mais passivas ou ativas. Ins-
pirada na pedagogia de Paulo Freire “a participacio s6 serd efetiva se a comu-
nidade envolvida nio for considerada como objeto, mas, sim, como sujeito do

processo” (Olivato; Ribeiro; Junior, 2017, p. 568). Os mapeamentos realizados

> mediation and at the same time for forgetting and oblivion of negative emotions. They bring
a new identity and new integrity to places and enable conciliation and healing of people and

society”.
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como atividade diditica nio tém como objetivo o levantamento preciso do
local, mas sim complementar informacdes para a gestdo participativa de risco
do lugar. As pessoas desenham simbolos, colocam legendas e fazem represen-
tacdes em uma imagem de satélite para localizar os riscos ambientais.

As intervencdes socioeducativas sio chamadas de nio estruturais, ou
estruturantes e sio muito vantajosas, exigindo pouco investimento publico e
trazendo resultados a médio e longo prazos. Diferente das medidas estrutu-
rais como as construcdes de diques, pontes, muros de contencio, canalizacio
de rios, que nem sempre contam com o diagnodstico correto, estio sujeitas a
corrupcdo e custam caro, instruir as pessoas ird dotd-las de uma real segu-
ranca. Além disso, todos precisam compreender a necessidade de planos de
prevencio e nio apenas em resposta.

Quando se aborda o contexto de um desastre estd implicito um alto teor
psicoldgico, que recombina aspectos politicos e sociais aos valores artisticos,

arquitetdnicos e urbanos (Scitaroci, 2017).
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ACRESCIMOS, AO INVES DE SUPRESSOES
reflexoes pedagdgicas sobre as representagoes
na formagao de arquitetos’

Artur Simdes Rozestraten?

INTRODUCAO

A partir dos conceitos de sistema aberto, sistema fechado e das possibi-
lidades de combinag¢des hibridas entre tais extremos, este capitulo apresenta
reflexdes sobre a natureza das representacdes grificas e tridimensionais, con-
siderando poténcias, limitacdes e interagdes complementares entre diferentes
representacdes. Em seguida, o texto apresenta consideracdes sobre aspectos
conceituais do desenhar, sobre aspectos da histéria do desenho e analisa suas

confluéncias para o digital. Sdo analisadas, entdo, algumas caracteristicas do

1. Originalmente publicado na Revista PRUMO, do Departamento de Arquitetura e Urbanismo
(DAU) da PUC-Rio, v. 3 n. 5, 2018, Dossié Perspectivas — a representacao em arquitetura. Disponivel
em: http://periodicos.puc-rio.br/index.php/revistaprumo/article/view/835/538.

2. Professor Associado da FAU-USP, Doutor e Livre-Docente em Arquitetura e Urbanismo pela
FAU-USP. Coordena o RELAB - Laboratério de Representa¢des da FAU-USP; é pesquisador as-
sociado ao INCT - Internet do Futuro para Cidades Inteligentes; coordenador do Grupo de Pes-
quisa CNPq “Representa¢des: Imaginario e Tecnologia” (RITe) desde 2013, vinculado ao Centre
de Recherches Internationales sur 'Tmaginaire CRI2i (2015); e coordenador do acervo do Atelier
de Escultura e Pesquisa da Forma, Caetano Fraccaroli (2016). Desde 2008 coordena o projeto

Arquigrafia (Programa eScience FAPESP). E-mail: artur.rozestraten@gmail.com.



digital, do ponto de vista tecnolégico, reconhecendo tanto o fechamento do sis-
tema quanto as aberturas recentes para interacées complementares com outras
representacdes. Para concluir, experiéncias educacionais recentes realizadas
na FAU-USP sio apresentadas e formulam-se algumas questdes que preten-
dem estimular o debate e o aprofundamento de reflexdes criticas sobre o tema.

No campo da modelagem tridimensional, que em sentido muito abran-
gente compreende a construcio de objetos — ndo apenas como modelos, ma-
quetes e protdtipos na Arquitetura, no Urbanismo e no Design —, é possivel
reconhecer, de inicio, duas ordens de sistemas construtivos opostos que, con-
jugados experimentalmente entre si, podem vir a compor infinitas variacoes
hibridas originais.

O universo dos brinquedos “de construc¢do”, nomeados em inglés “buil-
ding toys” ou “building sets”, tendo 0 LEGO como exemplo bastante conheci-
do, pode apresentar as caracteristicas principais dos sistemas construtivos fe-
chados, isto é, sistemas com conjuntos normatizados de pecas pré-definidas,
moduladas, que se encaixam perfeitamente entre si e, justamente por isso,
tendem a ser excludentes, pois se fecham a intera¢des com pecas e materiais

nio-padronizados, externos ao sistema.

Figura 1: Caixa com conjunto de pegas LEGO, 1956/1957. Fonte: https://www.inverso.pt/legos/
Textos/varia01/System_box_vs01.htm. Acesso em 06/03/2018.
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No extremo oposto estariam os sistemas construtivos abertos que po-
dem ter como referéncia o que Lévi-Strauss (1908-2009) definiu em seu “Pen-
samento Selvagem” (1962) como base das a¢des de bricolagem,® ou seja, um
campo de possibilidades, mais do que um sistema, propriamente, sem pecas
pré-definidas que se vale de multiplas técnicas e materiais circunstanciais —
ditos também “de ocasido” — e que, portanto, tendem a ser inclusivos, na me-
dida em que dependem de abertura a tudo o que se tem disponivel 2 mio, em

um determinado momento e lugar.

Figura 2: llustracao de Robinson Crusoé. O barco do ndufrago é um sistema fechado que se
abre ao campo de possibilidades da ilha que, por sua vez, apresenta-se de inicio como sistema
aberto e depois de explorada se fecha em seus proéprios limites e limitagoes. Fonte: Wikimedia

Commons. Capa da novela Robinson de Joachim Heinrich Campe a partir de aquarela de Carl
Offterdinger. Oitava edigao. Stuttgart e Leipzig, publicado por Wilhelm Effenberger (Verlag de F.
Loewe, ca 1889). A primeira edi¢ao foi publicada em 1887.

Helio Oiticica concebeu seu “Eden” na WhiteChapel Gallery em Lon-

dres em 1969 como um “campus experimental [...] uma espécie de taba, onde

3. Lévi-Strauss contrapde bricolagem a projeto, conceituacio que se questiona aqui, pois a acio de
bricolagem pode ser uma intencdo projetual, como é o caso da Nova Babilonia (1959-1974) de
Constant Anton Nieuwenhuys (1920-2005), dentre outros exemplos possiveis, especialmente

quanto as iniciativas da arquitetura contemporanea ap6s os anos 1960.
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todas as experiéncias humanas sido permitidas — humano enquanto possibi-
lidade da espécie humana. E uma espécie de lugar mitico para as sensacdes,
para as agOes, para a feitura de coisas e construgio do cosmos interior de cada
um - por isso proposicdes ‘abertas’ e até mesmo materiais brutos e crus para
“fazer coisas” que o participador sera capaz de realizar” (apud Favaretto, 2000).

Oiticica afirmava, entio: “Meus novos trabalhos sio bem abertos [...]
Considero-os como trabalhos “abertos” e “césmicos” [...] (o) que internamen-
te requer uma transformacio ou uma identificacio daqueles que querem pe-
netra-1(0), mas esta transformacio nio seria preordenada: “seja isto” ou “aqui-
lo”, nio [...]” (Brett, 1996).

HIBRIDISMOS

A plena poténcia de concepcio de forma — “poiesis” — que as acdes cons-
trutivas encontram no mundo sensivel, constituido na interacio entre natu-
reza e artificio, como o amplo universo da “tékhne”, é o paradigma dos siste-
mas abertos. Os sistemas fechados sdo, por sua vez, “universos dentre desse
universo” (Focillon, 1988), subconjuntos dessa totalidade, com limites e po-
tenciais definidos também em razdo de uma “poiesis”, fortuita ou intencional.

Entre os extremos de abertura e fechamento caberiam todas as inicia-
tivas intermedidrias, hibridas, mescladas, heterogéneas que, em graus varia-
dos, combinam sistemas fechados e abertos em experiéncias de modelagem
diversas.

Iniciativas deste género tem como principio a aceitacio ticita da possi-
bilidade de abertura/inclusio. Tais possibilidades intermedidrias ou hibridas
se constituem, portanto, a partir da extenséo e da aplicacio da logica de aber-
tura a ordens mais ou menos fechadas de certos sistemas, e ndo o contrario.

O movimento e a transformacdo de uma posi¢do extrema em direcio a
uma posi¢io intermedidria sdo particularmente dificeis e exigentes quando

se parte de sistemas fechados, pois tais alteracées habitualmente envolvem:
+ ouuma ruptura de sua légica, de sua ordem ou do que poderiamos

denominar suas normas, e isto ocorre quando um sistema fechado

é desintegrado e seus elementos so incorporados em uma outra di-
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namica aberta. Por exemplo, quando pecas de LEGO sio retiradas
de um “set” e tenta-se integrid-las em um processo de modelagem
que também considera outras técnicas e materiais;

+ ou uma conversio e padronizacdo de materiais, elementos e téc-
nicas externos a sua ordem. Como se um sistema LEGO se abrisse
para incorporar pecas esculpidas em madeira ou pecas modeladas
em cerdmica ou ainda qualquer outro tipo de modelagem que se
adequasse a sua modulacdo e a seus encaixes. A entrada de objetos
exdticos em um sistema fechado exige uma conversio a sua ordem.
Em outras palavras, para que um sistema fechado preserve sua or-
dem, suas eventuais aberturas sdo retroativas: o sistema se abre,

converte um elemento externo e volta a se fechar em seguida.

No sentido contririo, quando se parte de sistemas abertos, de um cam-
po de possibilidades e da inten¢io de experimentagio e inclusio, a incorpora-
¢do eventual de pecas ou partes de sistemas fechados é “natural” a esta ordem,
constitui e conduz suas dinidmicas inclusivas.

As rupturas, os deslocamentos, os reposicionamentos e as deformacdes
- no sentido bachelardiano (2001) de tais “poiesis” — se aplicam e alteram,
assim, a condicdo original dos elementos que sido apropriados, especialmente
daqueles oriundos de sistemas fechados.

E possivel dizer que sistemas abertos almejam e dependem de estabele-
cer interacdes complementares entre materiais e técnicas diversas, enquanto
que os sistemas fechados prescindem de tais interacdes, pois intencionam in-
teragir, antes de mais nada, consigo mesmos.

Como se pdde perceber, nio estdo em foco nesta breve reflexdo os obje-
tivos praticos de tais sistemas de modelagem tridimensional - abertos ou fe-
chados —, nem suas inten¢des de comunica¢do, nem tampouco seus eventuais
papéis ou participa¢des em processos projetuais.

Nio se trata de caracterizar nenhum destes sistemas como “melhor” ou
“pior” a principio, afinal tal juizo depende de uma anélise comparativa da
aplicacdo de certos sistemas especificos a determinadas circunstancias par-
ticulares, o que nio estd em pauta aqui. Dai se pode inferir que também nzo
estd em questdo a eventual superioridade técnica ou estética de um ou de

outro sistema.
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O que se pretende aqui é refletir, em termos tedricos, sobre as naturezas
especificas de tais sistemas e as implicacdes de tais especificidades na potén-
cia poética dos sistemas construtivos, ou seja, na capacidade de um determi-
nada sistema em promover passagens entre o “no ser” e o “ser” (Platio, 2011).
Para tanto, o enfoque proposto se concentra sobre as diferencas principais
entre modos “abertos” e “fechados” de operar sobre a matéria.

Sendo assim, vale prosseguir com a reflexio iniciada no 4ambito da mo-
delagem tridimensional para o universo do desenho.

A acdo de desenhar também, por sua vez, tanto pode ser uma atividade
aberta - se tiver como ponto de partida o intuito de incorporar técnicas e
materiais diversos em sua logica operativa —, quanto pode se constituir como
uma atividade fechada, restrita a ordem de um conjunto pré-definido de nor-
mas, materiais e técnicas.

De um lado haveria, entdo, um campo experimental de acdes grificas
potencialmente abertas, convergentes e inclusivas, e de outro lado haveria
acoes de desenho fechadas, excludentes, circunscritas em um determinado
sistema espacial integrado de “acdes e objetos” indissocidveis (Santos, 2008),
com seus elementos, seus instrumentos, suas possibilidades e limitacoes. As-
sim como visto para a modelagem tridimensional, entre as duas extremidades
de sistemas abertos e fechados, inimeras variacdes intermedidrias podem ser
constituidas.

O desenho técnico executivo de arquitetura, normatizado, “normogra-
fado” e grafado a nanquim sobre papel vegetal exemplificaria uma condicdo
extrema de sistema fechado.

No outro extremo estaria, por exemplo, o exercicio exploratério do de-
senhar valendo-se de materiais diversos — grafite, carvio, giz, lipis de cor, etc.
—, técnicas diversas — dos tragados lineares, aos campos de cor, passando tanto
pelo acréscimo quanto pela retirada de materiais — sobre diferentes suportes,
dos mais convencionais aos menos 6bvios e recorrentes.

A intensificacio desse movimento de abertura a experimentacdes pode
levar o desenho a estabelecer interacdes complementares com outras repre-
sentacdes — fora das polaridades do campo do desenhar como sistemas aber-
tos ou fechados - levando-o a atuar sobre tudo o que ofereca uma super-
ficie de desenvolvimento: sobre fotografias, sobre modelos tridimensionais,

sobre projecdes em video, articulando-se a textos, em uma ampla gama de
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intersec¢des que ressignificariam tanto o desenho, quanto também as outras
representacdes com as quais viesse a interagir. Atuando, para além das re-
presentacdes, a abertura total do desenhar nio encontra limites no mundo e

transforma a si mesmo e tudo mais ao seu redor.

Figura 3: Obra integrante da exposicao "Dissec¢do” do artista lisboeta Vhils (Alexandre Farto)
na Avenida da india, Alcantara, Lisboa. 0 grafite e as expressoes de arte mural ressignificam
o entendimento do alcance do desenho ao promovem um reencontro contemporaneo da
atividade de desenhar com a superficie das paredes e empenas urbanas. Fonte: <https://www.
archdaily.com.br/br/755624/arte-e-arquitetura-scratching-the-surface-por-vhils/54416d51c0
7a801fe70004ec>. Acesso em 06/03/2018.

Estas consideracdes introdutérias apresentaram, em linhas gerais, as-
pectos relativos A natureza, aos potenciais/limitacdes, e as interacdes com-
plementares das representacdes caracterizadas como sistemas abertos e fe-
chados, tomando como exemplo a modelagem tridimensional e o desenho.

Em termos metodoldgicos, tais critérios sdo fundamentais para sistema-
tizar o estudo analitico-critico das representacdes no 4mbito da Arquitetura,
do Urbanismo e do Design que, aliis, carece de maior rigor epistemoldgico e

de perspectiva histérica.
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A pesquisa e a indispensavel construcio de conhecimento sobre as re-
presentacdes demandam hoje, para além de uma tradicional abordagem de-
dicada as especificidades de cada meio, abordagens e investigacdes que con-
siderem, sobretudo, o estudo das possiveis interacdes complementares entre
representacdes, delineando enfoques que contemplem a pluralidade de recur-
sos representacionais e a dialética propria do trabalho de arquitetos, urba-
nistas, designers e outros projetistas que pretendem interferir na realidade

concreta do mundo.

0 DIGITAL CONSTRUIDO A MAO

O convite da revista PRUMO para uma reflexdo sobre o tema “Pers-
pectivas — A Representacio em Arquitetura” sugere como pontos de parti-
da a referéncia do desenho, as transformacdes decorrentes da introducio de
recursos computacionais na representacio da Arquitetura nas ultimas dé-
cadas e a seguinte formula¢do para incitar posicionamentos: “para muitos e
principalmente na academia o desenho projetivo 4 mio, todavia ocupa lugar
de destaque na capacitacio de novos arquitetos e ainda é acreditado como o
principal recurso para a criacdo de um projeto.”

Considerando o exposto, colocam-se aqui algumas indagac¢oes: quando
foi que deixamos de desenhar a mao? E quando foi que comecamos a desenhar
com instrumentos e/ou méquinas?

A manipulacio ou manuseio de instrumentos de desenho é o ponto
comum entre os mais antigos desenhos feitos pelo homem (c. 538.000 anos
atrds),* os mais antigos desenhos de arquitetura (c. 2.125 a.C.)° e os desenhos
de arquitetura mais contemporaneos.

Dentre tais desenhos sensiveis, algum foi feito sem que a mdo humana
e seu designio guiassem um instrumento?

Em cerca de meio milh@o de anos de histéria, o que mudou, fundamen-

talmente, foi o instrumento e a natureza da superficie de desenho. Mais uma

4. Cf. <https://www.smithsonianmag.com/science-nature/oldest-engraving-shell-tools-zigzags-
-art-java-indonesia-humans-180953522/>. Acesso em 06/03/2018.
5. Considerou-se para essa data¢io o desenho em planta na estitua de Gudea, conhecida como “O

Arquiteto e o Plano”, hoje no Museu do Louvre.
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vez deve-se afirmar, com Flavio Motta (1975) e Vilanova Artigas (1986), que
a suposta simplicidade dos meios graficos da forma — “coisa” de l4pis e papel
- nio deve confundir, nem reduzir o alcance do designio que constitui o dese-
nhar. Afinal, essas mudancas singelas se contrapdem a transformacio nota-
vel resultante da atividade de desenhar que lentamente, ao longo de milénios,
ampliou-se em outras dimensdes simbolicas e constituiu a cultura humana.

O desenhar - como atividade cognitiva que forma ideias — é mais pro-
fundo e abrangente na cultura do “homo symbolicus” do que a historicidade
das eventuais configuragdes técnicas de sistemas fechados ou abertos de de-
senho.

Se em um tempo remoto era o dedo serpenteando na areia ou impri-
mindo suas pontas com cores na pedra, depois foi uma ponta de pedra afiada
na superficie de uma concha, depois o “stylo” sobre tabuletas de argila, logo
cinzéis sobre pedra, mais tarde a pena, entdo, a caneta a nanquim e as lapi-
seiras, e mais recentemente, o mouse, o teclado e a caneta 6ptica. Por fim,
hoje, na mais moderna das telas sensiveis ao toque, o homem deseja voltar a
desenhar com o préprio dedo.

Esse dedo humano que designa é o préprio elemento seméntico central,
metafdrico, de sustentacio do mundo digital, e a etimologia registra essa so-
brevivéncia das digitais do homem em seus instrumentos de desenho.

Vale lembrar que, com o advento da computacio gréfica, o papel tradi-
cional e ativo do instrumento de gravar um baixo-relevo, uma incisdo ou um
traco de tinta sobre a superficie se transformou em uma interag¢io codificada
que, a partir de uma certa designacio “digitada”, constr6i uma linha aniloga
em uma tela eletronica e pode dar “saida” desta informacdo em impressoras,
cortadoras e fresadoras que atuam diretamente na matéria.

Se o uso de instrumentos é indissocidvel das origens do préprio dese-
nho, o uso de telas e sua integracdo em maquinas codificadas para a constru-

¢30 de desenhos também requerem uma certa perspectiva historica.

MAQUINAS DE DESENHAR

A “tavoleta” que Filippo Brunelleschi (1377-1446) construiu em Flo-

renca em 1415 era um aparato com pecas méveis que integrava superficies

IMAGINARIOS INTEMPESTIVOS ARTUR SIMOES ROZESTRATEN | 198



reflexivas, como espelhos, e perfuracoes para fixar a posicio do observador
e projetar, sobre a visdo controlada de uma certa realidade construida, uma
imagem desta realidade desenhada previamente em perspectiva. Seu uso
também dependia — e ainda depende® — do dominio de c6digos envolvidos
na fatura do préprio aparato e em seu uso correto. Trata-se de uma maquina
codificada, sem ddvida.

A partir das experiéncias florentinas, Albrecht Diirer (1471-1528) tam-
bém registrou em xilogravuras virias maquinas equipadas com telas para que
os desenhistas pudessem “ver através” e encontrar apoio em superficies qua-
driculadas — horizontais e verticais — na construcdo de imagens de objetos
em perspectiva. Se tais gravuras documentam, de fato, o modo de operar do
proprio artista e o método que preconizava, o desenho em perspectiva se fez
entdo amparado por maquinas mecanicas.

Assim como - segundo a hipdtese e as investigacdes de David Hockney
(2001) -, outros artistas desde Jan Van Eyck (1390-1441) teriam se valido de
cameras “lucida” ou claras para desenharem em perspectiva sobre imagens
projetadas por superficies reflexivas.

Em termos técnicos, a fotografia pode ser entendida como um desdo-
bramento imaginativo do século XIX, que trouxe um aporte quimico as ex-
periéncias de projecdes de imagens em cameras “lucida” e “obscura”, explora-
dos pela tecnologia do desenho em perspectiva com maquinas, lentes, telas e
codificacoes desde as primeiras décadas do século XIV.

Retomando as conceituacdes apresentadas no inicio do texto, tanto o
desenho em perspectiva amparado por miquinas e c6digos, quanto seu des-
dobramento experimental moderno como fotografia, constituem-se como
sistemas fechados de construcdo de imagens.

A légica operativa de ambos impde uma ordem de dentro para fora e
exige a conversdo de outras possibilidades de representacdo a sua natureza,
ao seu modo de operar.

Neste sentido, a fotografia, conforme sua ordem, se apropria de todas as

outras representacdes, convertendo-as a seu c6digo e transformando-as em

6. Para verificar empiricamente esse nivel de codificacdo da “tavoleta” basta sugerir a alguém que
nio tenha referéncia nenhuma desse aparato que o opere, sem recorrer a nenhum manual de ins-
trucdes. Em um nivel ainda mais profundo, basta tentar construir hoje o aparato para reconhecer

a codifica¢do do objeto.
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fotografias: fotografias de desenhos, fotografias de maquetes, fotografias de
projecoes de video, fotografias de fotografias, etc. Evidencia-se assim uma
condicio “metd” como representacdo da representa¢io. Contudo, mesmo sen-
do um sistema fechado, o potencial de abertura da fotografia foi logo reco-
nhecido e explorado, por exemplo, nas experimentacdes feitas por artistas
ligados as vanguardas do inicio do século XX, que propuseram interacdes
entre fotografia, desenho, tipografia e impressos “pop” em colagens e mon-
tagens como as de Alexander Rodtchenko (1891-1956), Liszlé6 Moholy-Na-
gy (1895-1946) e John Heartfield (1891-1968). Como bem formulou Arlindo
Machado (1996): “[...] explorar as “possibilidades” de um sistema significante
implica precisamente colocar-se um limite, submeter-se a légica do instru-
mento, endossar seu projeto industrial, e o que faz um verdadeiro poeta dos
meios tecnoldgicos é justamente subverter a fun¢io da mdquina, maneji-la na

contramio de sua produtividade programada.”

TRANSFORMACOES E EXPERIENCIAS

O universo digital também pode ser entendido como um sistema fecha-
do, centripeto, que sempre que se apropria de elementos externos os converte
a sua ordem, aos seus cddigos, as suas normas e aos seus modos de operar.
Foi justamente tal capacidade centripeta que promoveu ao longo das dltimas
décadas a confluéncia de varias representacdes para o Ambito digital: do texto
a imagem, das nota¢cdes numéricas a tridimensionalidade, da palavra falada a
imagem em movimento.

H4 que se reconhecer, entretanto, que, na duracio da curta histdria
do digital nas tltimas 3 décadas, houve também um movimento centrifugo
como abertura em direcdo a interacdes complementares com outros mate-
riais, técnicas e representacdes externos ao sistema.

Saskia Sassen (2013) formulou assim seu entendimento sobre tais inte-
racdes: “Parte significativa do que pensamos como ciberespaco recebe pro-
funda inflexdo das culturas, priticas materiais e imaginacdes que ocorrem
fora dele. Parte significativa do que pensamos como ciberespaco, embora nao
tudo, n3o teria sentido algum se excluissemos o mundo fora do ciberespaco.

Em suma, o espaco digital e a digitalizacio, portanto, nio sio condicdes ex-
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cludentes que se colocam além do nio digital. O espaco digital estd embutido
nas estruturacdes mais amplas, sociais, culturais, subjetivas, econémicas e
imagindrias da experiéncia vivida e nos sistemas dentro dos quais existimos
e operamos.”

Consequentemente, a apropriacio das ditas tecnologias — que sd3o mais
propriamente técnicas —, em razdo das desigualdades s6cio-culturais-espa-
ciais ndo se d4 de forma igualitdria, homogénea nem linear. A “sobrevivéncia”
(Tylor, 1878) conflituosa e as transformagdes continuas impostas a uma gama
histérica e heterogénea de técnicas presentes nos ambientes urbanos atuais
— especialmente nas metrépoles — que sinalizam dindmicas instaveis no hori-
zonte, a médio ou longo prazo, que podem promover aberturas em sistemas
fechados deformando-os em uma direcdo improvével.

Conforme uma dessas dinamicas instdveis e imprevisiveis a “tavoleta”
na “longa dura¢io” (Braudel, 1992) foi transformada em camera fotogréfica.

Que deformacoes ja nao teriam sofrido as representacdes digitais neste
contexto e nesta dindmica histérica?

Cabe relembrar também que o esforco inicial no 4mbito dos sistemas
digitais foi de apropriac¢io e conversio a sua ordem. Foi necessdrio, antes de
mais nada, criar interfaces capazes de conceber um “espaco” interno, um cos-
mos, e trazer para dentro da maquina “acdes e objetos” codificando textos,
imagens e outras informagdes para entio, sobre tais elementos codificados,
oferecer condices de edi¢io e interacdo interna, com outras representacdes
também digitais.

Tudo isso como meta, em um sentido ideal pois, na realidade, ha que se
acrescentar nesta trajetoria as habituais incompatibilidades de hardware, sof-
tware, formatos de arquivos, e outros percalcos que persistem e sio préprios
da “tékhne”.

Implementada a internalizacio de representacdes e aperfeicoadas as fer-
ramentas de edi¢cio — processo que segue em curso de aprimoramento conti-
nuo -, teve inicio um esforco de construcio de saidas, seguindo a logica das
primeiras aberturas: os alto-falantes e as impressoras. Dai vieram cortado-
ras, fresadoras, injetoras, extratoras, que consolidaram aberturas capazes de
promover um reencontro da légica fechada do digital com o leque aberto e

abrangente de materiais e técnicas existentes no mundo.
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Neste reencontro propriamente concreto, material, sensivel, consti-
tuiu-se o campo experimental atual que demanda experimentacdes e refle-
x0es criticas para que se possa prosseguir na construcio de conhecimento e
na formacio de futuros quadros de profissionais, docentes e pesquisadores.

Desde fins dos anos 1980, esta capacidade de convergéncia e conver-
sdo do digital foi (mal) compreendida por um viés substitutivo e excludente
que supds — nio sem alguma razio — que os sistemas digitais eliminariam
os sistemas analdgicos, sem nenhum horizonte que contemplasse intera-
¢des complementares. Curiosamente, tal suposicdo, simplista e substitutiva,
curiosamente, se concentrou sobre o desenho e nio se estendeu a modelagem
tridimensional, por exemplo.

As priticas levadas adiante nos tltimos trinta anos reiteraram, no en-
tanto, que coexistem hoje diferentes tempos técnicos e a heterogeneidade das
técnicas se sobrepds e ainda se sobrepde a pretensa hegemonia de sistemas

fechados digitais ou analdgicos.

EXPERIENCIAS NA FAU-USP

O Laboratério de Modelos e Ensaios da FAU-USP (LAME) instalou sua
primeira miquina de corte a laser em agosto de 2011, muitos anos depois
do desejado pela comunidade de alunos e docentes. Este intervalo de tempo,
por outro lado, foi fundamental para o amadurecimento de um entendimen-
to critico quanto as interacdes complementares desejiveis entre recursos de
modelagem analdgicos e digitais.

A instalacio desta primeira maquina digital e das demais que se segui-
ram entre 2011 e 2014 em parceria com o FAB LAB SP - fresadoras CNC, im-
pressoras 3D (Fused Deposition Modeling - FDM), cortadora de vinil - em
nenhum momento pressup6s a desmontagem e retirada de mdquinas mecani-
cas - serras de fita, serras “tico-tico”, serras circulares, furadeiras de bancada,
tornos, lixadeiras, e outras —, nem de instrumentos e materiais tradicionais
como martelos, goivas, arames, parafusos, etc. Ao contrério, o que se preten-

deu foi constituir uma convergéncia ndo-excludente de recursos analégicos e
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Figura 4: Vista do interior do Laboratério de Modelos e Ensaios LAME, Edificio Anexo, FAUUSP,
Séo Paulo, 2013. Fonte: <http://www.arquigrafia.org.br/photos/1785>. Fotografia de Ilka
Apocalypse. Acesso em 06/03/2018.

digitais que configurasse um campo experimental abrangente capaz de am-
parar as mais variadas iniciativas de desenvolvimento projetual com base na
concepeio e na construcio de modelos fisicos.

Na pritica da disciplina optativa interunidades “Matemadtica, Arquite-
tura e Design” (MAP2001),” por exemplo, graduandos de Arquitetura e Ur-
banismo, Design, Engenharia, Fisica, Ciéncia da Computacio, Matemaitica,
e de outros cursos da Universidade de Siao Paulo, trabalham no LAME em
equipes mistas multidisciplinares valendo-se de todos esses recursos dispo-
niveis para o desenvolvimento de seus projetos: da modelagem manual com
papéis e papeldes ao corte de pecas na “laser”; da confeccio de modelos em
gesso 2 modelagem de pecas de madeira macica na CNC; do corte de chapas

de acrilico ao trabalho com argila.

7. A experiéncia das trés primeiras edi¢des desta disciplina foram publicadas e estdo disponiveis
no link: <https://www.blucher.com.br/livro/detalhes/matematica-arquitetura-e-design-1258/
arquitetura-149>. Acesso em 06/03/2018.
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Nas quatro edicdes dessa disciplina® nio houve nenhuma manifestacao
por parte dos alunos quanto a eventuais conflitos entre o manual, o mecanico
e o digital, pois nesta confluéncia as interacées complementares se reafirma-
ram continuamente como algo positivo, desejado e desafiador. As manifes-
tagdes criticas que ocorreram - e encontraram eco especialmente entre os
alunos que realizam seus Trabalhos Finais de Graduacio (TFG) e Trabalhos
de Conclusio de Curso (TCC) - diziam respeito 4 auséncia de um ou outro
material, instrumento, ou de uma ou outra maquina, o que restringia as pos-
sibilidades da modelagem desejada em um amplo sistema aberto. O laboraté-
rio ideal deveria ter a diversidade do préprio mundo.

Nestas praticas, tampouco compareceram conflitos entre o desenho a
mio e o desenho amparado por computador. Ambos se fizeram presentes e
0s processos projetuais configuraram, caso a caso, intera¢des e definicoes de
papéis complementares entre diferentes modos de operar, entendendo que o
desenho hoje, no ambito da Arquitetura, do Urbanismo e do Design se faz
com o acréscimo dos recursos digitais e nio com a supressio das possibilida-
des manuais.

A afirmacdo de uma pedagogia do acréscimo, ao invés da supressio, que
se enunciou nas priticas do LAME, pode ser reconhecida também quanto
a fotografia no laboratério diditico da FAU-USP. Muito embora a popula-
rizacio dos dispositivos fotograficos digitais, especialmente dos smartfones
equipados com cimeras, tenha transformado profundamente a pritica da
fotografia, a diretriz pedagdgica que ampara a formacao de arquitetos e ur-
banistas e designers, reitera que o aprendizado da fotografia é enriquecido
pela experiéncia com cameras pinhole, com cidmeras analégicas, com a lida
com filmes em acetato, e a vivéncia dos processos quimicos de revelagio e
ampliacdo de imagens.

Apoés a apresentacio dessas experiéncias é possivel retomar a formula-
¢do de interrogacdes para concluir:

Qual seria a justificativa pedagdgica para a supressio de experiéncias

considerando o propésito cientifico, educacional e formativo que integra

8. Realizadas em parceria com os professores Eduardo Colli e Deborah Raphael do Instituto de Ma-
temitica e Estatistica da Universidade de Sao Paulo (IME-USP), sempre com a participacdo ativa

do corpo técnico de funciondrios do LAME, sob a chefia do Sr. Emilio Leocéddio.
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ensino, pesquisa e extensao universitdria para a formacio de futuros pro-
fissionais que irdo atuar nas mais variadas frentes do “campo ampliado da
Arquitetura” (Sykes, 2013)?

Tal aprendizado n3o traria apenas ganhos a capacidade de apreensio de
fenomenos, de representacio, de formulacio de juizos criticos e de proposi-
¢do projetual dos futuros arquitetos?

Como o aprendizado pritico e o exercicio da geometria descritiva e dos
fundamentos da geometria aplicada as projecdes ortogonais, aos desenhos
fundamentais da Arquitetura em planta, corte e elevacio, e aos desenhos em
perspectiva, poderia prejudicar o dominio dos recursos digitais de represen-
tacdo?

Quando toda a experiéncia do digital compreende e se abre a interacdes
complementares, como defender restricoes pedagdgicas e a alienacio do de-
senho a mio?

Nio haveria razdes mais do que suficientes para, ao contrario, defender
a intensificaciao do ensino do desenho em todos os niveis da educacio escolar,
compreendendo seus sentidos mais profundos como designio?

Quais seriam as perspectivas advindas da ampliacio e aprofundamento
de uma cultura do desenho, aberta a interacdes complementares entre o ana-

logico e o digital, para o futuro das representacoes da Arquitetura?
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MOVIMENTO MAKER E O APRENDIZADO PELO FAZER
por um aprendizado mao na massa
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1. INTRODUCAO

Em nosso momento atual, educadores da velha guarda como Leandro
Karnal e Mario Sergio Cortella apontam a fatidica mudanca de perspectiva
dos alunos e da ordem social. O primeiro afirma com categoria: em duzentos
anos a igreja cristd se modificou ao contemporaneo muito mais significativa-
mente do que as escolas. O segundo alerta: quando se trata de educar, neces-
sitamos muito mais de raizes, que nos alimentam, do que de 4ncoras, que nos
imobilizam. Ambos criticam substancialmente os modos como os professo-
res tratam e avaliam contetidos. Precisa-se antes desenvolver uma constru-

¢do, do que uma repeticio. Precisa-se trabalhar menos conteddos (pois ficam
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defasados muito depressa) e mais habilidades, opera¢des, processos. Acima
de tudo, em uma época em que todo o sistema politico e informacional esta
sendo posto a prova, é necessario o exercicio de questionar paradigmas, ou
seja, colocar-se no exercicio de pensar.

O que viemos defender se resume pela seguinte frase: sé se aprende
fazendo. E isto nos é perfeitamente claro. Faca um exercicio: quantas aulas
ocorridas na sua vida estudantil vocé se lembra vividamente como se tives-
sem acontecido ontem? Quantas dessas aulas guardadas na sua memoria tive-
ram alguma relacdo com a quebra do cotidiano, do habito tedioso que costu-
ma pairar sob as salas de aulas? Se pensarmos que os momentos importantes
do nosso conhecimento e memoéria tem conexdes fortes com o fazer, entio
temos um ponto de partida interessante. O que viemos defender, também, é
que o fazer enquanto préaxis depende do cdédigo pelo qual opera, portanto, o
fazer de um fil6sofo é o conceito, o fazer do designer/arquiteto é o projeto.
E isso tudo configura uma nova forma de pensar a educa¢io, romper com
os dispositivos de homogeneiza¢io que foram criados durante o moderno e
criar experiéncias de aprendizado que construam um saber préprio a uma
transformacdo social. Para tal, estaremos trabalhando com autores que nos
servem tanto para o design e a arquitetura, mas também para a educacio, em
busca de uma teoria que sustente nossa argumentacio — de que a construcio
do saber se torna possivel através do fazer, pelo agenciamento que engendra
um acontecimento.

Historicamente, a humanidade, no decorrer da evolugio de nossas so-
ciedades, foi organizando formas de conciliar consumo, registro e producio
sob diversas figuras. O emprego de méao de obra nas plantacdes em socieda-
des agrérias, os cacadores-coletores e o tempo de caca, a divisdo de tarefas
nas sociedades mercantis. Com o advento das maquinas, pudemos constituir
as fabricas: unidades produtivas responséveis por um trabalho tornado efi-
ciente, preciso, rapido e potente. As miquinas nasceram em conjunto com
a humanidade quando as tecnologias comecaram a ser criadas e utilizadas:
roupas, adornos, ferramentas de caga e cultivo, etc... O dominio dos processos
e a capacidade de mecanizar o tempo por engrenagens permitiu que as socie-
dades industriais pudessem aprofundar uma organizacio capitalista através
de producoes de commodities. Homens e mulheres trabalhavam em chio de

fabrica produzindo pecas de roupa, comida, utensilios, toda uma variedade
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de objetos. Neste contexto se formulou um modelo de ensino ‘industrial’, se-
riado e homogeneizado, consolidando um método disciplinar de repeti¢io
(Foucault, 1987) que se replica nio somente nas escolas, mas em hospitais,
fabricas, quartéis e prisdes. Com o desenvolvimento tecnoldgico, e a con-
sequente automacio de processos, a necessidade humana nas fibricas foi
continuamente reduzida. As fébricas se tornaram grandes méquinas, focos
de producio de objetos de consumo. A forma de organizacio das sociedades
industriais emergiu como solucio ao problema de crescimento populacional,
expansio das cidades e éxodo rural, e conciliou uma grande necessidade de
consumo com uma producio cada vez maior.

Chegamos na sociedade contemporanea, e podemos contextualizar um
outro paradigma da realizacdo do projeto do moderno: o do design. Histori-
camente, através da crescente necessidade de organizar os sistemas produti-
vos, o designer comeca a atuar na organizacio destes processos, simplifican-
do, tornando mais eficiente, produzindo objetos mais vendéaveis. O desenho
industrial era responsdvel por manipular os processos produtivos de uma fi-
brica. A Bauhaus emancipa o lema ‘a forma segue a func¢do’, promovendo uma
reviravolta estética, criando produtos simplificados, com formas arredonda-
das ou quinas quadradas, verdadeiras férmulas estéticas a serem replicadas
nas fébricas. O designer se percebe no centro do locus urbano: as fibricas,
responsaveis pela manutencio das sociedades contemporaneas, fornecendo
todo o insumo a ser consumido pelas populacdes para produzir mais-valia
no mercado financeiro. Esta troca de paradigma, entre fabricas com mode-
los produtivos, como fordismo e toyotismo, e a eliminacio da mao de obra
humana e adocao de mdquinas de precisio e crescente automagcio, configura
um fendémeno curioso, no qual as pessoas deixam as fébricas e procuram no-
vas formas de obter renda, criando mercados cada vez mais especializados,
procurando valor nas atua¢des cada vez mais novas que as sociedades conse-
guiam sintetizar.

Isto configura a distingio entre Homo Faber (Arendt, 2010) e Homo Lu-
dens (Huizinga, 2008): nossas sociedades conseguem se emancipar das produ-
¢des de primeira ordem, como producio de alimentos, para poder focar em
complexidades cada vez maiores, atuacdes indiretamente relacionadas com a
subsisténcia. A distribui¢io do capital permitiu que a troca de servicos pro-

duzisse novas profissoes, que emergiram como respostas a problemas decor-
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rentes dos novos modelos de vida em grandes cidades, consolidando novos
mercados e novas oportunidades de trabalho. E toda esta logica culminou
em afastar o ser humano das fabricas, deixar que estes locais continuem a
produzir somente utilizando a matéria prima e energia. As producdes fo-
ram terceirizadas as maquinas e nosso potencial produtivo nos foi usurpado.
Deixamos de produzir e fabricar para experimentar, viver na ludicidade de
um mundo da informacdo, de mundos alheios, narrativas ficcionais. Viver
deixou de ser equivalente a sobreviver, e um sentido da vida emerge como
finalidade transcendental do desejo do homem pés-moderno. Bauman (2001)
nos diz que a promessa da felicidade s6 surge no contemporineo. Os novos
modelos de vida nos convidam a ser sedentarios, as novas organiza¢des giram
em torno da prestacdo de servicos, terceirizando processos antes essenciais a
vida para gerar trabalho e movimentar o mercado. Esquecemos como fazer
as coisas e por isso estamos imodveis, sempre a espera de alguém que possa nos
movimentar, fornecer as engrenagens necessarias para realizar desejos. Ou
pagar por tudo isso.

Sem capacidade de produzir os préprios objetos, o capital se apropriou
de nossos desejos e ofereceu a linha de fuga: a troca entre trabalho e renda
possibilita um poder de consumo. Nosso poder de produzir foi reduzido a
nossa capacidade de comprar objetos. Chris Anderson (2012) aponta que o
consumidor como figura subjetiva surge devido a complexidade da vida nas
cidades, como forma de organizar diversos processos dentro de uma mesma
espacialidade: o urbano. Cada um faz algo, e como formigas mantemos as
engrenagens rodando, cada um fornecendo a energia necessiria para que o
movimento singular de cada engrenagem continue. O problema é que nio
somos formigas. A convergéncia destas producdes resulta no movimento das
cidades em sua sobrevivéncia. Por fim, percebemos que a organizacio da vida
mudou drasticamente nas ultimas décadas: a forma de se viver, os processos
que nossa sociedade nos exige, as formas de se criar narrativas em cima disso
tudo. As cidades se mantém através de uma retroalimentacio nas fibricas:
se produz longe, bem longe, e por caminhdes o produto chega a cidade, onde
tem seu registro nos supermercados e propagandas, é consumido em troca
de dinheiro que novamente é consumado em nova producio. O input micro-
politico é simples: venda seu tempo em troca de dinheiro. Neste paradigma,

o potencial criativo se torna reduzido e restringido, intrinsecamente depen-
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dente do capital financeiro, ou poder aquisitivo. Nos tornamos incapazes de
utilizar nossas préprias maos para fabricar os objetos ou produzir de acor-
do com nossas necessidades. Designamos tudo isso as fabricas, sob a tutela
de designers: guiados pelas institucionalizacdes da psicandlise, orientando
o consumo afetivo dos objetos; da ergonomia, criando a figura do homem?®
universal e do corpo utépico de mercado. E neste contexto que queremos tra-
balhar nossa argumentacio, no qual o moderno fabricou um modus vivendi do
homem urbano e docilizou os corpos (Foucault, 1987), reduzindo a entropia
dos sistemas humanos e constituindo uma ordem nas cidades de caracteris-
tica permanente e aglomerados humanos mantidos através de um vigiar e
punir, criando uma sociedade organizada em torno do consumo e da reducio
dos poderes de seus habitantes. Dessa estratégia, nasce “moca boa é recatada
e do lar”.

Neste contexto se desenvolveu um modelo de ensino que servia exata-
mente a este propdsito: salas de aula que permitissem que o professor pudesse
nio somente ensinar, mas também disciplinar o comportamento dos alunos.
Os conteudos eram pragmaticos e simplificados, sempre decorados e repe-
tidos. A funcio de tal modelo era formar trabalhadores para as fibricas: se-
guindo ordens, memorizando processos e repetindo. Movimento denunciado
por Charlie Chaplin em Tempos Modernos. Embora a organizacao social tenha
mudado, estranhamente nosso sistema de ensino permanece formando tra-
balhadores da mesma maneira e sem capacidade criativa em um mundo que
valoriza a inovacgo. Dentro desta incoeréncia, é que vemos a necessidade de
novas formas de se pensar o aprendizado e a formacio de pessoas com habi-
lidades essenciais ao funcionamento de nossas sociedades, ensinando pessoas
a resolver problemas, a criar e experimentar de acordo com a necessidade. E
dentro deste contexto que o movimento maker nos apresenta solucoes ex-
tremamente inteligentes e simples para novos modelos de aprendizado. que

iremos explanar com mais detalhes nos préximos itens a seguir.

5. Aqui utilizamos o termo ‘homem’ como sujeito histérico formulado no moderno e que repre-
sentava o ideal de humanidade como um padrio social. Futuramente, substituiremos ‘homem’
por ‘humanidade, seres humanos, homens e mulheres’ em prol de uma adequacdo a uma nova

sociedade mais igualitdria que vém se construindo.
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1.1 A histéria do movimento maker

Para falar sobre movimento maker primeiro precisamos falar sobre o
fazer. O fazer estd intimamente ligado as mios, dai o termo mio de obra.
Flusser (2007, p. 37) organiza historicamente o fazer através de substituicdes
tecnoldgicas da mio: o humano-mao® d4 lugar ao humano-ferramenta, que
por sua vez evolui a0 humano-méquina e, enfim, cede espaco ao humano-
-aparelhos-eletronicos, estado da arte em que nos encontramos no momento.
Isso demonstra a evolugio dos usos e dos processos dos quais fomos e somos
capazes, digitalizando os poderes através de codigos nas maquinas, que cada
vez mais estdo aptas a processos extremamente complexos e precisos. A pra-
xis implica em um movimento, um emprego de energia para exercer algum
trabalho. Neste sentido, pensar, cultivar, esculpir, desenhar, projetar; sio to-
dos formas de se fazer algo. Cada fazer possui um acervo de maquinas’, desde
uma mesa e papel, um estetoscépio, um computador, um método, um mindset,
um espaco, um celular; permitindo processar objetos — materiais e imateriais
— de determinadas maneiras a fim de produzir algo. Podemos escalar uma
montanha sem equipamentos, e produzir uma caminhada na corda bamba,
limiar ténue entre vida e morte; ou podemos usar cordas para evitar quedas
fatais. Tudo isto condiciona o processo. E se falamos de aprender, necessita-
mos de mdquinas também: anotacdes, reflexdes, escritas, debates, desenhos.
Mas a0 mesmo tempo, podemos aprender jogando futebol, ou montando um
quebra-cabecas. O processo de aprendizado necessita de alguma construcio,
de alguma experiéncia, é um acontecimento que deriva de um agenciamento
prévio. Por tal, da mesma forma que posso fazer algo by myself (por mim mes-
mo), posso aprender por conta prépria.

O DIY (Do It Yourself) é um movimento cultural que ficou famoso no co-

meco do século XX como forma de resgatar certas técnicas e conhecimentos

6. Em sua obra, Flusser utiliza o termo "homem” para denominar o ser humano. Porém, achamos
por bem comecar a adotar a partir daqui o termo humano, que condiz mais com nosso entendi-
mento da nova ordem social/politica contemporanea.

7. Extrapolamos o conceito de méquina como utilizado no Anti-Edipo, de Deleuze e Guattari, para
o conjunto de fatores que constituem um agenciamento. O termo maquina surge da ideia positiva
de uma realidade que se produz através de uma complexidade de vetores, na qual tudo é produgcio,

até mesmo a producio da diferenca.
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Uteis para manipular e reformar objetos cotidianos. No inicio era difundido
por revistas, mas nas décadas de 1960/1970 comegou a ganhar popularidade
em outras midias, como a televisio. O DIY ficou conhecido como cultura que
permite melhorar o lar e, por tal, era comum entre mulheres de classe média;

ele se assemelha a receitas de como fazer algo.

PoPULAR MECHANICS

An Mlusirated Weshly Review of ihe Mechanicsl Freis of the World

Ve 1 Nt EHICAGO, JAXUARY 11, jan

Figura 1: Capa da primeira edi¢ao da revista "Popular Mechanics”, considerada como uma das
primeiras publicagées dedicadas a ensinar técnicas de como fazer algo. Ano: 1902.
Fonte: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/e/e7/Popular_Mechanics_Cover_
Vol_1_Issue_1_11_January_1902.jpg. Acesso em 06/03/2018.

Arqueologistas encontraram um edificio grego do século VI a.C. que
continha instrucdes de como reproduzir aquele modelo de edificio em larga
escala. Esta edificacio foi chamada de prédio antigo IKEA?® e fornece indi-

cios de que enunciar processos como instrucdes, seja por imagens, texto ou

8. “Ancient IKEA building”. Em referéncia a empresa produtora de méveis sueca IKEA. Disponivel em:
https://goo.gl/rTLFzZUR . Acesso em 31 jan. 2019.
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oralidade, ndo é de hoje. Isso significa que fazer e aprender estdo intrinseca-
mente ligados desde hd muito tempo, relacdo extinta nos modelos industriais
de ensino.

Quando nos referimos as instrucdes, nos aproximamos do conceito de
desenho. Historicamente, o desenho nio é figura nova. Desde sempre se de-
senhou: pinturas rupestres como representacio da realidade méagica (Flusser,
1985), as vestimentas e adornos que fizeram a cultura e o sistema de represen-
tacdes da humanidade até o desenvolvimento de signos e simbolos mais com-
plexos. Sempre se exigiu do homem que dispusesse elementos heterogéneos
numa assemblage (Deleuze; Guattari’, 1995), organizados de acordo com fato-
res de coesio e coeréncia, em detrimento das finalidades que historicamente
se formularam através da emergéncia entre cultura, sociedade e projeto (posi-
tivismo). Portanto, é preciso desenhar as instru¢des, a serem compreendidas,
da mesma forma que se cuida da forma a enunciar as informacdes em aula.

A ontologia de tal praitica é puramente semidtica: da ordem do signifi-
cado e da ressignificacdo. Mas falamos de uma semidtica das coisas, em que
reorganizamos niao somente os significados, mas a sintaxe dos objetos, das
pecas e pedacos, e os processos que os ligam. O DIY visava principalmente
capacitar pessoas a construir, modificar e reparar as coisas por conta prépria.
E instrucoes passo-a-passo foi o melhor jeito encontrado. Hoje chamamos
isso de tutorial, e o Youtube estd repleto de receitas. Essencialmente, ensinava
a decompor e recompor, reparar e fragmentar. Era quase como brincar com
blocos de lego. As ferramentas nesta época eram de mais dificil acesso e uso, e
por tal o foco era essencialmente na utilizacdo de ferramentas caseiras e pro-
jetos ndo muito audaciosos. Com o passar do tempo, com as novas tecnologias
e os imagindrios que foram se construindo, podemos ver que esta cultura se
modificou e adquiriu novas proporcoes e organizacdes. A cultura maker sur-
giu nas ultimas décadas, ganhando forca pelo mundo. E dificil precisar quan-
do ou aonde comecou: em 2001 surge o centro de bits e 4tomos no Instituto
de Tecnologia de Massachusetts - MIT; em 2002 surge o primeiro FAB LAB"

9. Abreviaremos a partir daqui Deleuze e Guattari para D&G.

10. FAB LAB é o nome dado aos laboratérios de fabricacao digital, como idealizado no MIT. FAB de
Fabrication, mas a0 mesmo tempo de Fabulous. Estes laboratérios foram conceituados de maneira
modular, de tal forma que a mesma configuracio de maquinas poderia ser replicada em qualquer

lugar do mundo, e que as alteracdes a cada regionalidade fossem feitas na arquitetura do espaco. >
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no MIT; em 2006, em San Diego, ocorre a primeira maker faire!' e o comeco
do Arduino, na Itilia. Sempre fizemos coisas desde o comeco dos tempos,
entdo o que denotamos como cultura maker é expressamente o paradigma da
fabricacio pessoal assessorada por mdquinas de fabricacdo digital e prototi-
pagem rapida, e isso inclui toda a complexidade cultural que se construiu em
volta dessas fabricacdes, desde suas vertentes na educacio até os laboratérios
do fazer (maker e hackerspaces).

A cultura maker é uma filosofia que parte do pressuposto de que fa-
zer é essencial. Dada a introdugio histérica que levantamos previamente, os
makers tém pressupostos claros, configurando algo que pode ser chamado
de ética. E preciso que haja reapropriacio da poténcia produtiva e criativa
por parte dos cidadios. Essa passividade consumista é imensamente criticada
por Hardt e Negri (2014) quando eles propdem quatro tipo de figuras sub-
jetivas geradas pela crise do neoliberalismo: o endividado, o mediatizado, o
securitizado e o representado. Sao quatro posturas muito préximas entre si
quando analisadas pelo potencial de acdo: sem poder de compra, de expres-
sdo, de se sentir seguro e sem poder decidir seus préprios rumos. As formas
de organizacio do capital neoliberal regulamentam os complexos industriais,
instituindo a producio de modelos urbanos para grandes centros do merca-
do financeiro internacional (Rolnik, 2015), que indicam uma subserviéncia
das organiza¢des humanas a producio do corpo sem 6rgios do capital (D&G,
2011). Os modelos do inconsciente se inscrevem sob um socius e um capital,
configurando um inconsciente colonial-capitalista (Rolnik, 2018). A produ-
¢do desejante se reporta a criacio de desejos em massa pelas instituicdes de
comunicacio e entretenimento (Guattari, 1990), formulando agenciamentos
coletivos de enunciacdo que respondem a toda uma logica de um capitalismo
mundial integrado (Guattari, 1992), replicando modelos de dispositivos so-
ciais de controle e contingéncia micropolitica através da polinizacido de dese-

jos de consumo, que retro-alimentem as fabricas com os insumos necessarios.

> No geral estes laboratérios congregam maquinas de corte a laser, impressdo 3D, e placas de cir-
cuitos e prototipacio, como a Arduino e LilyPad.

11. E 0 nome dado ao encontro de pessoas dedicado completamente ao fazer. L4 sio compartilhadas
metodologias, técnicas, projetos e ideias, na premissa de formar uma rede, e que dela possam

emergir as mais diversas criacdes e solucdes a problemas cotidianos.
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A subjetividade capitalistica, tal como é engendrada por operadores de qual-
quer natureza ou tamanho, estd manufaturada de modo a premunir a existén-
cia contra toda intrusio de acontecimentos suscetiveis de atrapalhar e pertur-
bar a opinido. Para esse tipo de subjetividade, toda singularidade deveria ou
ser evitada, ou passar pelo crivo de aparelhos e quadros de referéncia espe-
cializados. Assim, a subjetividade capitalistica se esforca por gerar o mundo
da infancia, do amor, da arte, bem como tudo o que é da ordem da angustia,
da loucura, da dor, da morte, do sentimento de estar perdido no cosmos... Ea
partir dos dados existenciais mais pessoais - deveriamos dizer mesmo intra-
pessoais — que o CMI (Capitalismo Mundial Integrado) constitui seus agre-
gados subjetivos macicos, agarrados a raca, a nacdo, ao corpo profissional, a
competicio esportiva, a virilidade dominadora, a star da midia... Asseguran-
do-se do poder sobre o mdximo de ritornelos existenciais para controla-los e
neutralizi-los, a subjetividade capitalistica se inebria, se anestesia a si mesma,

num sentimento coletivo de pseudo-eternidade (Guattari, 1990, p. 33-34).

Vivemos numa realidade composta de simulacros (Baudrillard, 1991),
representacdes abstratas que nao mantém laco algum com a realidade objeti-
va e material. Os signos da felicidade estdo atrelados ao poder de consumo; o
poder de transmutacio das ontologias estd agarrado ao acimulo do capital, e
através de uma esquizofrenia, nossas sociedades se movimentam numa espi-
ral em direcdo a crescentes apropriacdes das poténcias de vida pela mais-va-
lia neoliberal. Uma subjetividade nestes modelos estd anestesiada para quase
tudo aquilo que perturba uma ordem financeira de servicos, de producoes
pela renda, e de todos os c6digos pelos quais nossos desejos fluem e agenciam
linhas de fuga (Deleuze, 1997). Instaurou-se uma batalha contra a diferenca
sob a méscara da repeticio quase perfeita da seriacio industrial. A premissa
do movimento maker é utilizar as tecnologias ao nosso dispor e resgatar toda
a capacidade de criar, produzir a diferenca, modificar, restaurar, transformar.
E por tal, a esséncia do movimento maker vai na contramao de uma sociedade
consumista e capitalista. Através da ideia do c6digo aberto e do desenho aber-
to (Open Source e Open Design), todas as producdes de softwares e de projetos
sdo compartilhadas abertamente para qualquer um acessar e poder modificar,
possibilitando se fazer uploads de novas versoes do mesmo desenho, sempre

aperfeicoadas. Sites como Instructables armazenam estes projetos, e o GitHub
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armazena os c6digos. A internet estd a disposicao para acesso de contetidos e
projetos, basta baixar e atualizar. Qualquer um pode fazer isso.

Portanto, o movimento maker como o conhecemos é o paradigma fruto
de inovacdes tecnoldgicas, aceitacio cultural de novas metodologias e técni-
cas, assim como também é fruto dos hédbitos de codar'?, fazer e a facilidade
da aquisicdo de tais tecnologias. Historicamente, portanto, nunca estivemos
tdo cercados de maquinas como agora. Aprendemos a deixa-las funcionarem
e designamos certas pessoas para gerenciar tal funcionamento. A mudanca
de mentalidade que ocorre é: ao invés de consumir, produzir. Inaugura-se o
prossumidor (Anderson, 2012), aquele que se emancipa e produz de acordo
com seus desejos, e nao somente consome. Utilizando as mdquinas ao nos-
so dispor, nosso potencial cresce absurdamente. E mesmo com um celular ja
temos a imensa capacidade de processamento de dados, superior a de muitos
computadores de 10 anos atras. Todo esse desejo de criar e fazer acaba unindo
as pessoas, como nas feiras makers, como a que sediamos em Bauru/SP desde

2014. Estes eventos visavam construir redes entre os fazedores e criadores.

1.2 0 movimento maker em Bauru: SaguiLab

O movimento maker na Universidade Estadual Paulista - UNESP vem
sendo implantado desde 2012 e sua criacio coincide com a chegada do movi-
mento maker ao Brasil. Em junho de 2013, dois ex-alunos do curso de Arqui-
tetura da Faculdade de Arquitetura, Artes e Comunicacio - FAAC, Heloisa
Neves e Eduardo Lopes, morando agora em Sao Paulo e ja formados, retor-
nam 2 universidade e junto a disciplina do Prof. Dr. Dorival Rossi desenvol-
vem a primeira oficina maker do campus de Bauru, organizada por Rodrigo

Moon, aluno do curso de design, e a primeira de todos os campi da Unesp.

12. Codar é o nome dado pela comunidade das redes a quem escreve cédigos de software em com-
putadores. Remontando até o comeco da computacdo, com a méquina de Turing, a realidade se
mostrou como sendo passivel de ser codificada, e, portanto, calculada, processada. Codar, neste
sentido, se refere ao conjunto de praticas linguisticas que permitem que uma pessoa descreva
processos a serem executados por uma mdquina, linearmente, de maneira mais eficiente possivel,
a fim de solucionar problemas através, por exemplo, de algoritmos. E o processo de traducio da

linguagem das coisas para a linguagem da maquina.
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Este workshop foi um marco para nds, pois foi o inicio das ativida-
des makers no curso de design e no campus de Bauru em sincronia com os
eventos que comecaram na cidade de Sdo Paulo. Os tramites para inicio do
nosso Lab Maker ficou a cargo dos alunos do curso de graduacio em design
Vitor Marchi e Edison Cabeza e Marcela Sanz Ramirez, os dois tltimos do
programa de pés-graduacio da FAAC, com a missio de empoderar pessoas
através da tecnologia, do aprendizado mio na massa, da inclusio e do fazer

colaborativo.
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Figura 2: Aula Maker. Orientado pelo Prof. Vitor Marchi com os alunos de design. UNESP Bauru,
2018. Fonte: Elaborado pelos autores.

Nos dez anos anteriores estudamos as possibilidades das redes e até esse
momento foi possivel saber qual o potencial desta e como trabalhar com e
nela. Qual o tipo de design do fazer surge com o nascimento das redes? Chris

Anderson d4 alguns indicios:

IMAGINARIOS INTEMPESTIVOS ROSSI; GONCALVES; TEIXEIRA; MOON | 218



Os ultimos 10 anos foram de descobertas de novas maneiras de criar, de in-
ventar e de colaborar na Web. Os préximos 10 anos serdo de aplicacdes des-
ses ensinamentos no mundo real: o futuro econdémico emergird do avanco
do Movimento Maker. Os Makers criam novos produtos e servicos usando
ferramentas digitais, projetando em computador e produzindo cada vez mais
em mdquinas de fabricacio pessoais. Através de um trabalho ji existente ou,
projetos melhores, suas cria¢cdes sio instintivamente compartilhadas on-line

(Anderson, 2012).

Um FAB LAB surge com o advento das redes. Uma vez que elas estdo
interligadas, inaugura-se uma nova dimensao projetual: um fazer e pensar
em tempo real e simultaneo: fazer enquanto se pensa e pensar enquanto se
faz. A educacio para o “agora” se inaugura como uma espécie de retroalimen-
tacdo criativa. Podemos dizer que o Sagui Lab, coletivo maker em Bauru/
SP, surge em sincronia com os dois Fab Labs em construcio na cidade de
Sdo Paulo, o Garagem e o Lab da FAU/USP. O Sagui Lab desenvolve vérios
projetos makers, participa e é convidado para vérias acdes na anual Campus
Party, com nossos ex-alunos “regendo” a maior parte dos FAB LABs livres em
SP e sendo responsaveis pela criacio dos labs em todo pais. Heloisa Neves, a
embaixadora maker do Brasil, deu assessoria para a maioria dos FAB LABs
existentes hoje. Em 2014 surgiu a iniciativa de trazer uma Maker Faire para
Bauru, organizada pelo Sagui Lab. Desde entao trouxemos anualmente estes
encontros no campus da UNESP-Bauru para promover uma apresentacio no
campus das possibilidades do movimento maker, dentro do design e do en-
sino universitirio. Sempre realizando parcerias com fornecedores locais de
equipamentos, maquinas e recursos, a Feira Maker reune fazedores do cam-
pus para expOr suas producdes e trocar informacdes. O publico nio se limita
ao curso de design, cativando alunos de fisica, engenharias diversas, biologia,
meteorologia, artes, dentre outros cursos do campus de Bauru.

Os FAB LABs estdo presentes na maior parte das escolas do pais e isto
mostra o quanto os nossos ideais apontam para uma nova cultura digital: a
cultura maker. Hoje a UNESP Bauru conta com um lab dentro do campus e
estd com um novo projeto em andamento no centro da cidade que recebe o
nome do edificio “FAB LAB PIONEIRO”, um espa¢o democritico para a cria-

¢do e o fazer livre no interior paulista.
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1.3 O fazer e o projeto

O fazer pode ser descrito ontologicamente como um acontecimento: a
efetivacio da acdo. Dessa forma, depende de condicdes prévias que possibili-
tem sua execucdo, como o conjunto de maquinas necessarias, energia e técni-
ca, tempo, recursos... Existe a necessidade de um projeto do fazer, exatamente
nesta camada prévia. Quanto mais complexa a acio, maior a necessidade de
preparo. Abrir uma latinha de refrigerante é muito diferente de cortd-la, ou
derreté-la, ou congela-la. Assim, cada processo elencado depende de um arse-
nal de méquinas que permite sua execucio, e pelo qual ndo podemos dissociar
a existéncia de um elo entre o fazer e o projetar. A premissa sempre foi linear
quando se trata de projetar. O préprio pensamento projetual no século XX

também entrou na linha:

O gesto de escrever linearmente (e de alinhar signos do tipo letras e cifras)
exprime vivéncia linear do mundo interno e externo (a realidade é vivenciada
como sequéncia de eventos, como ‘histéria’, como processo), e quanto mais se

escreve tanto mais tal vivéncia vai sendo reforcada (Flusser, 2010).

De fato, os objetos no século XX foram pensados em sua maioria atra-
vés de uma linha de montagem: pensar projeto e desenvolver teorias acerca
do linear era fundamental. Para os que tém a pritica projetual como trabalho
ou que tenham passado por uma experiéncia projetual nos cursos universita-
rios podem perceber que projeto-processo-produto comecam com o croquis
de uma ideia. Nesta fase inicial do projeto se enaltece o uso de lapis e papel,
o “saber desenhar”, e o aprendizado da sintaxe que o envolve. Na sequéncia,
substituimos estes desenhos mais “livres” por desenhos mais técnicos, onde
mensuragdes possam ser feitas (sim, um objeto é feito através daquilo que
foi mensurado e usado como medida). Finaliza-se o projeto através do de-
talhamento e especificacdo dentro de uma linguagem universal, traduzida
num cédigo entendido por todos, inclusive por aqueles que vao botar a mio
na massa para construir. Se a palavra grafada tem um cédigo sistematizado,
o visual tem uma gramdtica que vai depender da interacdo entre os niveis

destes signos desenhados, ora mais fluida, ora mais aberta: “A partir de Boltz-
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mann houve um desenvolvimento espetacular da fisica do nao-equilibrio e
da dinamica dos sistemas dindmicos instdveis associados 2 ideia de caos, que
nos forca a revisar a noc¢do de tempo como foi formulada desde Galileu” (Pri-
gogine, 2011). Ou seja, o tempo deixa de ser linear.

No século XXI os nossos objetos estdo se tornando mais complexos com
a incorporacdo da dimensio virtual. Objetos complexos sdo aqueles onde o
fazer e o pensar caminham juntos na intencdo de ora descortinar, ora projetar

mais camadas:

[...] 20 examinarmos as imagens atualmente emergentes, constatamos que sua
estrutura é inteiramente diferente das imagens precedentes. As novas imagens
sdo granulares: ndo sdo superficies, mas mosaicos que integram (computam)
pontos por cima de intervalos. Se aceitarmos que a estrutura da mensagem
modela a consciéncia mais do que o contetido da mensagem, devemos concluir
que as novas imagens emergentes articulam consciéncia outra que a articulada

pelas imagens precedentes (Flusser, 2010).

A escrita linear modeliza a forma como pensamos a logica das coisas.
No movimento maker experimentamos justamente essa inversao dos para-
digmas rumo a uma des-linearizacio. O fazer solitdrio da figura do projetista
é substituida pela figura do projetador, aquele que projeta de forma aberta,
coletiva e compartilhando suas informacdes. Ao invés de criar o projeto, o
projetador é responsavel por conduzir os processos em seu tempo de vida,
conduzir suas constantes atualizacdes para as finalidades mais coniventes

com as problematicas a serem solucionadas.

1.4. A metodologia Hacker

Se a filosofia que rege o produto é Maker, provavelmente o processo de
producio é hacker. O que significa afirmar isso? A cultura maker tem em sua
base a ideia de que pessoas comuns podem construir, consertar, modificar e
fabricar os mais diversos tipos de objetos e projetos com suas préprias maos.
Os makers, como sdo chamados os seguidores do movimento, valorizam o

trabalho colaborativo e a troca de conhecimento e ideias. Costumam se reu-
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nir em laboratérios de criagio, mais conhecidos como espagos maker, para
fabricar tecnologias novas ou consertar e modificar tecnologias ji existentes.

Hackers sao individuos que elaboram e modificam softwares e hardwa-
res de computadores, desenvolvendo funcionalidades novas ou adaptando as
antigas, chegamos a conclusao de que makers e hackers caminham juntos.
Ambos nascem das redes, os hackers com a computagio e os makers com a
producdo. Hackear entdo seria trazer a tona as possibilidades de um objeto.
Seria projetar através dos devires (Deleuze, 2000). Um objeto tem muitos de-
vires que nio somente a funcio especifica dele, ou seja, um objeto é um cons-
tante vir-a-ser. Posso modificar a sua func¢io, hackear, e dar um novo uso.
Desta forma um escorredor de macarrao poder tornar-se-d uma lumindria,
por exemplo. Todo designer da atualidade, também chamado de designer do
“agora” (now), tem em sua dimensio qualidades makers e qualidades hackers.
Nio existe um sem o outro. Hackerismo é um movimento intrinseco ao mo-
vimento maker. Andam de miaos dadas.

Qual a metodologia para isso? A metodologia hacker é entender de lin-
guagem, tomar o “design como linguagem” (tem o tempo como fator proje-
tual) e inverter a premissa da “linguagem do design” (que tem o espago como
premissa projetual). Inverter os paradigmas lineares para se produzir no sé-
culo XXI faz parte da prépria natureza do ato de projetar. A filosofia e teoria
da linguagem ¢é subsidio na cria¢io destes artefatos. Entender os signos des-
ta realidade ndo-linear que se desenha coloca a semidtica como ferramenta
projetual, e ndo mais como leitura e interpretacio encontrada nos sistemas
de leitura lineares do século passado. Tecer analogias pela diferenca, e nio
instituir cada vez mais o que foi determinado como belo, justo e verdadeiro.
Hackear significados, hackear métodos, hackear formas e saber criar, produ-
zir e projetar uma diferenca a partir do mesmo, nos parece ser a premissa do
aprendizado por projetos, pautado nas novas tecnologias, que se almeja para o
século XXI. O encontro da educacio com a tecnologia, expde uma cultura do
linear perante um fazer que é nao-linear. Diante deste paradoxo se desenha

uma nova realidade, que é maker, que é feita por todos.
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1.5. O corpo e a mente: maos na massa

Parece que a linearizacdo do pensamento e das nossas formas de produ-
¢3o acabaram por provocar uma distancia que acaba por separar ainda mais
corpo e mente. Em seu livro “As Aventuras do Bario Miinchhausen” (1785),
o escritor alemo Rudolf E. Raspe reuniu relatos de traumas psicolégicos que
constataram uma espécie de “sindrome” que provocava a separacio entre cor-
PO e mente, uma separacio entre a intencao e o gesto, entre o pensar e o fazer.

Saber juntar corpo e mente é primordial para a criacio no século XXI.
Saber juntar, se reconectar consigo mesmo é uma premissa maker. Pensar e
fazer juntos seria promover esta reconexdo. Este seria o que estd por trds do
“Do It Yourself” (faga-vocé-mesmo) e daquilo que estamos chamando de mio
na massa.

A linearizacgio dos processos de aprendizado e a construcio dos objetos
em plataformas lineares de producio acabaram por definir nossa maneira de
ser e pensar. A tarefa de resgatar e produzir informacio e objetos conectados,
juntando corpo e mente é tarefa metodolégica maker deste século. Isto é o que
estd por trds e que rege o movimento. Faz parte do campo das coisas inau-
ditas. O movimento maker expressa uma necessidade da dimensao humana:
conexao.

Ser maker é uma decisio de vida. Descortinar, tirar os véus que enco-
brem as coisas e ndo nos deixam ver a nossa esséncia, aquilo que realmente
somos. Somos dotados de vérias habilidades que ndo sabemos, pois somos vi-
timas de uma linearizacio e de uma condicio capitalista que é a de consumir.
Somos consumidores e ser maker seria novamente inverter, produzir aquilo
que se consome.

Por tal, na unido do pensar e do fazer, mente e mios se conectam no
projeto de acio, na poténcia produtiva e reprodutiva, de hackear e de criar, de
melhorar, de fundir. O trabalho deixa de ser feito nos escritérios e passa para
as oficinas, onde se aprende e se faz no mesmo processo de criacio. O desejo
pelo fazer perpassa pelo aprendizado necessirio a manipular os objetos e fer-
ramentas a fim de produzir o que se quer, e por tal, corpo e mente'® sio em-

pregados juntos numa experiéncia do fazer que por si s6 é um aprendizado.

13. Sobre mente, corpo e desejo, veja escélio da proposicio 2, parte 111 da Etica de Spinoza: “a mente

IMAGINARIOS INTEMPESTIVOS ROSSI; GONCALVES; TEIXEIRA; MOON ‘ 223



2. A EXPERIENCIA DO APRENDIZADO

Como introduzimos, nosso foco serd no aprendizado e nio no ensino.
A razdo é simples: o ensino parte da perspectiva do professor e perpetua mo-
delos histéricos que se provam continuamente repletos de problemas, tanto
para o aluno, quanto para o professor. Observamos um quadro clinico seris-
simo nas universidades e escolas: esgotamento mental por parte de alunos
e professores. Os constantes cortes em investimentos na educacio podam o
desenvolvimento de metodologias — hoje consideradas ideolégicas. O enten-
dimento de novas formas de se projetar escolas e espacos do saber sio recebi-
das com desdém. Alunos nao conseguem construir nada além dos objetivos
de cada disciplina: sua avalia¢io final; ndo conseguem lidar com as pressdes
de conciliar trabalho, casa e educacio; e desenvolvem neuroses sobre seu de-
sempenho e ansiedades por possiveis futuros; a incapacidade de se dedicar
exclusivamente ao aprendizado gera desinteresse pelo progresso desigual de
alunos financeiramente privilegiados. Professores nio conseguem conciliar
pesquisa, ensino, extensio, administracdo (institucional e pessoal), acompa-
nhamento e produc¢des académicas em revistas e eventos. O acimulo de fun-
¢oes e o desmanche, ou “enxugamento’, da maquina do ensino, elimina tanto
os excessos como as necessidades. Escrevemos sobre educacio em tempos
conturbados, e claramente vemos na pratica do movimento maker alterna-
tivas 4 capacitacio de pessoas através do aprendizado ativo pelo fazer. Nossa
luta se mostra tanto contra as estruturas desatualizadas de ensino como ao

estado politico-econdmico-cultural-social de nossa sociedade.

2.1 Salas de aula: top-down

O modelo de sala de aula foi tratado como equivalente a um espaco dis-
ciplinar por Foucault, da mesma maneira que hospitais, prisdes e quartéis. As

configuracdes do espaco e do ensino servem ao proposito da ordem pela hie-

> e 0 corpo sio uma sé e mesma coisa, a qual é concebida ora sob o atributo do pensamento, ora sob
o da extensdo. Disso resulta que a ordem ou a concatenacao das coisas é uma so, quer se conceba a
natureza sob um daqueles atributos, quer sob outro e, consequentemente, que a ordem das acdes e

das paixdes de nosso corpo é simultinea, em natureza, a ordem das acoes e das paixdes da mente.”
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rarquia professor-aluno, e os desenhos arquitetdnicos todos se assemelham
sob a figura do panéptico: uma torre de vigilia que permite observar tudo que
acontece na esperanca que se possa aplicar a disciplina a quem ‘falta’ com a or-
dem. Esta logica industrial emerge da necessidade de conter as libertinagens
de criancas e adolescentes que resistem fervorosamente a estas institui¢cdes
academicistas, preferindo brincar, criar, descobrir, correr. A luta é verdadei-
ramente contra o aprendizado passivo, e nio ao professor. Mas na atribuiciao
de papéis, foram os educadores que se tornaram os simbolos da opressio pelo
ensino. “Hey, teachers, leave them kids alone!™, ou como brevemente relata
Luis B. L. Orlandi em publicacio realizada sobre cinquenta anos de seu em-

penho na pesquisa educacional:

O verbo educar sofre de um defeito, que é o de supor uma piramide de sobre-
posicdes operatdrias de educadores sobre educandos. Esse defeito, j4 denun-
ciado, precisa ser desfeito por estratégias e titicas horizontalizadoras, o que se
consegue através de atos de um sempre aprender junto com os outros, sejam

eles educandos ou educadores (Oliveira; Figueiredo; Magiolino, 2018, p. 222).

Os processos de aprendizado sio qualitativamente mais dificeis quando
comparados com outros, afinal, aprender precede tudo: é da ordem de uma
sintaxe das coisas, de tal forma que um ‘espaco do saber’ (Foucault, 1992) se
configura ali, num entrecruzamento entre visibilidades e discursos e permite
um potencial de acdo. Mas nio sem um processo de subjetivacao adequado.
Assim nossa sociedade se permitiu criar estes espacos, desde universidades,
bibliotecas, escolas e faculdades, todas com a missio de unir um conheci-
mento oral e outro escrito sobre determinados assuntos, a ser repassado pela
figura de um sabio. A constituicio de um corpo tedrico que sustente um cur-
riculo de ensino se constréi da mesma maneira que as subjetividades que ali
lecionam: a maneira de uma ciéncia dura (Serres, 1993). E assim se enuncia,
pela reproducio, os contetidos, da mesma forma como se aprendeu. E as ino-
vacdes em métodos e saberes ficam para tris enquanto praticamente todos os

setores de nossas sociedades progrediram.

14. Trecho da misica do Pink Floyd Another Brick on the Wall pt.2, de 1979. A traducao é “Ei, professo-

res, deixem essas criancas em paz!”.
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Considerando um paralelo entre os trés eixos de uma formagcdo his-
torica (Deleuze, 2017) — Saber, Subjetivacio e Poder —, podemos conceber
que todo aprendizado é acompanhado de trés eixos: Epistemologia, Légica
e Enunciacdo. A epistemologia confere o pardmetro semantico pelo qual um
agregado de saberes foi formulado enquanto ideia ou acontecimento. Por isso
torna-se tio complicado ensinar histéria da arte para matemadticos e cdlculo
para designers. As epistemologias sdo completamente diferentes, e por tal re-
construir esse agregado se torna dificil. Um designer dificilmente memoriza
férmulas matematicas e um matemadtico dificilmente memoriza férmulas es-
téticas. A epistemologia é a forma de se ver o mundo e pela qual a ontologia
das matérias se revela. A légica é o processo de desenvolvimento do saber em
sua reapresenta¢do: o movimento que se faz dos conjuntos do conhecimento a
fim de se enunciar. Assim, ensinar histéria da arte para estudantes de design
e artes exige duas logicas completamente distintas, embora epistemologias
quase idénticas. E através da légica que se apresentam os pressupostos deon-
tolégicos de como o mundo pode ser processado e quais os mundos do por-
-vir. E a enuncia¢io é o que permite que todo este preparo seja consolidado,
e enfim as coisas possam se determinar. Portanto, enuncia-se nio somente
um saber nu e cru, mas adaptado, remodelado de acordo com esses dois eixos
prévios: uma episteme que envolva os contetidos e uma légica que permita
sua reapresenta¢do. A enuncia¢io, variando somente a lingua que se usa, é
fruto de uma complexidade cultural que muitas vezes é externa ao sistema
de educacio, mas ainda assim que oferece parametro de coeréncia. Da enun-
ciacdo surgem as metodologias que permitem o potencial de transmutacio
do mundo por movimentacdes micropoliticas, insurgéncias de uma ciéncia
menor composta por linhas de fuga do aprendizado (D&G, 1997).

Pensar a sala de aula entdo como um produto histérico de sistemas hu-
manos, permite a seguinte anilise: nio existe construcio quando se parte de
uma experiéncia passiva de ensino. Uma sala de aula, tal qual comumente a
conhecemos, aprisiona o fazer do aprendizado em uma méquina de registro,
como um microfone ou uma cimera. Ouvir, anotar, fotografar, interpretar.
Bom aluno é aquele que anota suas préprias conclusdes e ndo as do profes-
sor. O modelo de sala de aula nio permite a expressiao do aluno a nio ser
por perguntas. A experiéncia de tal modelo para criancas e adolescentes, até

mesmo adultos, é drasticamente disciplinar, pois oferece uma experiéncia de
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adequacdo entre o comportamento esperado pelo professor, como inscritor
de um socius, e o comportamento dos outros alunos, oferecendo o parimetro
de coeréncia entre a subjetividade do aluno e os outros. A dinamica das sub-
jetividades neste ambiente ndo visa ao aprendizado sui generis, mas cumpre a
um proposito transcendental de disciplinar durante o desenvolvimento. Da
mesma forma, o que se aprende na escola ndo se observa na vida fora dela.
Seus contetidos foram cuidadosamente selecionados pela evolucdo histérica
a4 mixima sintese de conhecimentos que constituam o homem padrio, que
cumpra suas funcbées em um modelo especifico de sociedade, no caso, in-
dustrial, e, portanto, o modelo ideal é o trabalhador. Construiu-se a norma e
obrigou-se todos a andar na linha. Indicio disso é ver na figura do professor
uma figura totemizada.

Assim, de mios atadas e comportamentos vigiados, o aprendizado do
aluno ¢ limitado pela sua desenvoltura social e capacidade de registro tan-
to dos contetidos como dos comportamentos alheios. Facilmente se incitam
paranoias e neuroses sob o estresse das provas e avaliaces que regulam a
correspondéncia dos discursos do aluno ao entendimento do professor. Essas
mecanicas que descrevemos constituem as maiores problematicas observa-
das em modelos tradicionais de ensino, e, por tal, queremos apresentar uma

contraproposta que emerge de uma cultura desenvolvida junto s maquinas.

2.2 Oficinas: bottom-up

Podemos chamar laboratérios, oficinas, workshops, galpdes, garagens.
S3o todos espacos dedicados ao fazer. E a configuracio do espaco é claramen-
te outra: na sala de aula temos o ponto focal no professor, todos os olhos e
ouvidos voltados a esta figura onipresente e onipotente no espaco; na oficina,
temos diversos pontos focais, nas maquinas, bancadas, experimentos. A con-
figuracdo do espaco evidencia que os usos sdo claramente outros. A sala de
aula obriga uma posicio, e somente uma posi¢do, e uma unica atividade. Por
sua vez, a oficina possibilita desenvolver algo. Passivo-receptor contra ativo-
-criador. Este é o cerne da diferenca entre um espaco e outro.

Se defendemos que o saber se cria com base em um acontecimento, é

porque ele deve ser criado de acordo com cada subjetividade. O agenciamento
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deve partir do aluno, e nio do professor. Para este, mais importante do que
saber falar é saber e se permitir ouvir. E a oficina é o espaco de experimenta-
¢do. Da mesma maneira que um filésofo rascunha e desenha com seus concei-
tos, buscando reinventa-los (D&G, 1992), o aluno deve rascunhar, discursar,
ouvir, debater, colocar em pratica os conteddos. E isso nao necessariamente
significa aprender quimica vendo as reacdes entre seus elementos. O apren-
dizado persiste em uma analogia utilitiria na medida em que defendemos que
se aprende para fazer algo com aquilo. Aprender matemdtica para calcular,
arte para pintar e decifrar a ludicidade das emocdes humanas na cultura. E
vai além, também, de um aprendizado orientado por problemas.

As experimentac¢des permitem que uma subjetividade manipule um ob-
jeto de diversas maneiras. E o aprendizado deve seguir nessa linha de saber
usar aquilo além de repetir o enunciado. A diferenca entre sabedoria e inte-
ligéncia é um debate intenso, sobre o qual nos posicionamos: inteligéncia é a
capacidade de articular saberes; sabedoria é o agregado de saberes em uma
subjetividade. Assim, o aprendizado pelo fazer visa desenvolver uma inteli-
géncia antes de uma sabedoria: manipular qualquer matéria de expressio de
acordo com seus interesses e desejos. Ademais, estamos em virtude de uma
mudanca de paradigmas: se antes o conhecimento era focalizado nas univer-
sidades, restrito as elites e aos alfabetizados, hoje ele estd livre na internet e
em diversos formatos: textos, videos, imagens, podcasts... O saber estd dispo-
nivel, o que deve ser exercitado é a capacidade de articular estes saberes - e

fazer juizo critico sobre a coeréncia da informacio que se utiliza.

Quando uma mulher diz: desejo um vestido, desejo tal vestido, tal chemisier,
é evidente que nao deseja tal vestido em abstrato. Ela o deseja em um contexto
de vida dela, que ela vai organizar o desejo em relacio nio apenas com uma
paisagem, mas com pessoas que s3o suas amigas, ou que nio sio suas amigas,
com sua profissio, etc. Nunca desejo algo sozinho, desejo bem mais, também
nio desejo um conjunto, desejo em um conjunto. Podemos voltar, sio fatos, ao
que diziamos ha pouco sobre o dlcool, beber. Beber nunca quis dizer: desejo
beber e pronto. Quer dizer: ou desejo beber sozinho, trabalhando, ou beber
sozinho, repousando, ou ir encontrar os amigos para beber, ir a um certo bar.
Nizo hé desejo que ndo corra para um agenciamento. O desejo sempre foi, para

mim, se procuro o termo abstrato que corresponde a desejo, diria: ¢ construti-

IMAGINARIOS INTEMPESTIVOS ROSSI; GONCALVES:; TEIXEIRA; MOON | 228



vismo. Desejar é construir um agenciamento, construir um conjunto, conjunto
de uma saia, de um raio de sol... De uma rua. E isso. O agenciamento de uma
mulher, de uma paisagem. De uma cor, é isso um desejo. E construir um agen-
ciamento, construir uma regiao, é realmente agenciar. O desejo € construtivismo

(Deleuze, 2001, grifo dos autores).

Por tal nos envolvemos no conceito de desejo e tomamos o aprendizado
como um processo de construcdo. E essa construcio precisa de um processo
de experimentacio. Um saber precisa compor um conjunto com os demais
saberes, portanto, precisa partilhar propriedades com os outros ja agregados
por uma subjetividade. Isso significa que se eu acredito que a Terra é uma
gedide, que as diversas leis da astrofisica nos permitem entender o espaco ao
nosso redor, é improvivel que eu abdique destes conjuntos de saber em prol
de uma informacao isolada incoerente com o resto, como uma terra plana.
Estes blocos sdo nosso material de trabalho quando pensamos em aprendi-
zado. E a fabricacdo deles ¢ intuitiva, ela s6 precisa ser estimulada. E claro
que cada pessoa possui um agregado de saberes em sua subjetividade, e por
tal, é impossivel padronizar meios de aprendizado. Enquanto posso aprender
gramitica lendo livros, posso aprender escrevendo.

Enquanto criaturas somos capazes de criar, “a poténcia de agir compre-
endida como prépria natureza” (Spinoza, 2009, p. 158). Se somos uma fabri-
ca de sinteses, separando ou unindo, singularizando e multiplicando (D&G,
2011), vamos construindo estes blocos que sustentam progressivamente nossa
visao de mundo. Um ensino passivo permite uma perspectiva passiva sobre
os fatos, sem construcdo com o real e de uma experiéncia que afirma o apren-
dizado. Logo, os blocos sio reconstruidos na cabeca de cada um, modelados
de acordo com a visdo do professor, e a dificuldade maior é em trabalhar
estes blocos. Afinal, ndo sao meus! Assim, nossa proposta se resume sob uma
emancipacio do estudante sobre o processo total de aprendizado: na formu-

lacdo do conhecimento e em sua consequente utilizagio.
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2.3 A dinamica do aprendizado

Para expressar a dinamica do aprendizado que propomos, primeiro pre-
cisamos desvendar os conjuntos desejantes que faz uma pessoa criar as con-
di¢coes do aprendizado, e desejar aprender. Considerando o aprendizado no
movimento maker, encontramos algo parecido com os métodos educacionais
desenvolvidos com base nas teorias de Deleuze e Guattari, de aprendizado
ativo, em que o desejo por aprender é o que guiara o aluno. Isto contraria os
modelos tradicionais de ensino em que o professor assume papel inteirico e
insubstituivel, em que sem o professor nio existe aprendizado, e enfim coloca
o aluno dono de seu préprio percurso. Significa que os contetidos a serem
aprendidos serdo iniciados e conduzidos pelo processo de descoberta, experi-
mentacdo e conclusio do aluno sobre os temas. Mas oras, isso j4 nio acontece
na sala de aula também? Em que o aluno se empenha sobre certas matérias
mais do que outras, e aprende com mais vigor e determinacio aquilo que ele
gosta, construindo assim uma ‘afinidade’ por certas carreiras?

Por tal, a dindmica que propomos no modelo de aprendizado maker é
o movimento desejante, a busca pelo contetdo, afinal, este se esbanja pelas
redes, e coloca em questio a postura do professor. Ele nao mais detém todo
o conhecimento, e o aluno como explorador do conhecimento na web ex-
travasa a proposta do ensino tradicional. E se o ambiente for uma oficina, as
coisas mudam ainda mais. Com o auxilio de méquinas de impressio 3D, corte
a laser, entre outras, o aluno pode fabricar utensilios de aprendizado que de-
monstrem na pratica os preceitos a serem aprendidos. “Nenhuma teoria pode
se desenvolver sem encontrar uma espécie de muro e é preciso a pratica para
atravessar o muro” (Foucault, 1979).

Com a afirmacio da pratica, o aluno consegue ver onde os conheci-
mentos se aplicam, se cruzam e se complexificam. A transdisciplinaridade é
consequéncia quando projetos congregam diferentes dreas do saber e as fer-
ramentas de aprendizado se desenvolvem e tornam-se acessiveis. Estamos na
vanguarda de uma nova era, assessorada por maquinas que executam conhe-
cimentos complexos. Como por exemplo o Scratch, do MIT", que permite

que alunos aprendam programacio e tdo logo comecem a criar narrativas,

15. Para saber mais, acesse https://scratch.mit.edu/.
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jogos e outras utilidades diretamente em um computador. Se achamos que
aprender tudo isso é demais para criangas, o Scratch provou que aprender
programacao pode ser tdo ficil quanto aprender soma e subtracao. Todos es-
tes processos sio amplamente divulgados por Paulo Blickstein em seus estu-
dos de metodologias ativas. Linguagens de programacio de alto nivel, que
se parecem mais com o léxico humano do que com o da maquina (0’s e 1’s),
permitem que se programe como se escreve uma frase. A 16gica é a mesma:
sintaxe e semantica. E os potenciais de utilizacdo destes métodos e ferramen-
tas estd cada vez mais se provando revolucionario.

Por tal, o que propomos é que a dindmica do aprendizado é imensamen-
te superior a processos de estudo, deveres de casa, provas e aulas expositivas.
O movimento do aluno deve ser real e intenso, na medida que o conhecimen-
to se prova extenso. A dinamica que queremos salientar vai muito além da
pré-concepcio de um cérebro que apreende as semelhancas, para uma mente
que trabalha com a intensidade da diferenca. Inicialmente, a primeiridade do
conhecimento se prova como a exposicio de uma intensidade, de milhares de
pontos congregados e tensionados. Conforme essa tensao vai se dissipando, o
aluno vai construindo uma extensdo das matérias e configurando sua percep-
¢30, sua experiéncia, e disto um plano surge. O estudo da origem das palavras
se nos revela aspectos importantes sobre os significados das mesmas. Ensinar
e aprender é como o ato de dobrar e desdobrar um papel: a etimologia das
palavras “complicar” e “explicar”, vém do latim: “ex” = para fora; “com” = para
dentro; “plicar” = dobrar. Ou seja, uma coisa COMPLICADA é aquela que tem
vérias dobras em seu interior (arquivo “zipado”) e uma coisa EXPLICADA ¢é
aquela que vocé desdobra, que vocé expde (arquivo “exportado”). Podemos
pensar o mesmo sobre a palavra “simples” (do latim: simplus ou simplex), onde
a primeira parte da palavra (sem) remete a semel: um s6, uma s6 face, sem do-
bras. Ora, o inicio do conhecimento sé pode ser assimilado pelo ser humano
quando parte do simples, do fundamental, daquilo que é facil de entender, que
nio requer muita experiéncia ou raciocinio bruto. Se a base do aprendizado
for elementar e descomplicada, o refino e complexidade do conhecimento se
tornam muito mais vidveis e sélidos. Como Deleuze descreve, podemos as-
similar o aprendizado (disseca¢io de complexidades) com o exercicio do ori-
gami, dobradura japonesa que transita do simples ao complexo, e vice versa,

através das dobras:
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Assim, é a alma que tem dobras, que estd cheia de dobras. As dobras estio na
alma e s6 existem atualmente na alma. Isto ji é verdadeiro no caso das “ideias
inatas” sdo puras virtualidades, puras poténcias, cujo ato acabado consiste em

uma acdo interior da alma (Deleuze, 1991, p. 44).

Além do conceito da dobra, Deleuze também conceitua o plano de ima-
néncia (1992) como um horizonte dos acontecimentos, algo que criamos e que
permite aos conceitos operarem livremente, com suas velocidades infinitas e
tempo ndo-linear. Da mesma forma, um tal processo de subjetivacio, confi-
gurado pelo acontecimento do aprendizado remete ao aluno trabalhar seus
conceitos, aproximaé-los e reinventa-los de acordo com as intensidades de suas
proprias ideias. Conforme uma intensidade se apresenta, ela se desvenda e
se desdobra em diversos acontecimentos menores, que por si configuram os
blocos aos quais remetemos anteriormente. Tais acontecimentos permitem
um outro tipo de légica que foge das medidas tradicionais de conhecimen-
to. Neste sentido, aprender é desvendar as intensidades de uma realidade: ao
mesmo tempo que é extensiva — e para isto basta olhar o horizonte —, pode
ser tensionada em diversas intensidades que permitem ao aluno se relacionar
com o mundo que o cerca, numa atitude ativa de criar conceitos, devires e
poténcias criativas.

Tenso, intenso e extenso'® surgem do exercicio entre dobrar e desdobrar:

Dobrar-desdobrar ji nio significa simplesmente tender-distender, contrair-
-dilatar, mas envolver-desenvolver, involuir, evoluir. O organismo define-se
pela sua capacidade de dobrar suas préprias partes ao infinito e de desdobra-
-las nio ao infinito, mas até o grau de desenvolvimento consignado a espécie

(Deleuze, op. cit., p. 21).

Da tensdo, inten¢ao e extensao surge uma métrica que mensura os pro-
jetos do agora, do aprendizado mao na massa, e essa métrica é ainda mais

evidente quando pensada. Contudo, de cenirios ideais as teorias se povoam.

16. Tal teoria foi introduzida nas experiéncias de aprendizado nas aulas de plastica, ministradas pelo
Prof. Dr. Dorival Campos Rossi no curso de design da UNESP de Bauru, em meados de 2006, e

que servem de fio condutor para suas metodologias até o presente momento (Cf. Figura 5).
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Um cendrio com estas tecnologias ainda nio chegou nas escolas publicas bra-
sileiras. Educacio publica estd em decadéncia conforme as novas politicas
continuam um projeto de sucateamento e corte de verbas. Professores mal
pagos, acumulos de funcdes, alunos desamparados socialmente, um modelo
que reproduz uma esquizofrenia entre um modelo industrial e uma sociedade

inventiva, povoada de industrias criativas e setores da inovacao.

2.4 0 fazer como experiéncia

No meio dos anos 1990, Nicholas Negroponte acreditava que as escolas
possuiriam uma configuracio tao revoluciondria quanto a revolucio digital:
ONT bt s - A . .

No inicio do préximo milénio [...] as escolas vio mudar, parecendo-se mais
com museus e playgrounds onde as criancas poderdo desenvolver ideias e se
comunicar com outras crian¢as do mundo todo” (Negroponte, 1995, p. 12).

Assim também pensava Vilém Flusser:

Pode-se imaginar qual serd o aspecto das fabricas no futuro: serao como esco-
las. Deverio ser locais em que os homens aprendam como funcionam os apare-
lhos eletronicos de forma que esses aparelhos possam depois, em lugar dos ho-

mens, promover a transformacdo da natureza em cultura (Flusser, 2007, p. 42).

Infelizmente alguns pensadores estio além do seu tempo. Em 2019 essa
nova escola ainda nio existe de fato e de forma generalizada, pois quem esta
dentro da sala de aula percebe ha tempos os fortes sintomas da falta de mu-
danca no ensino. Antes de colocarmos algumas reflexdes e possiveis solucdes
para o ensino contemporaneo, é feito um breve panorama da realidade do
ensino brasileiro no estado de Sao Paulo, a partir de relatos informais de qua-
tro professores do ensino fundamental e médio de escolas piblicas em Bauru
e Assis.

Criancas e adolescentes estio desestimulados, ir para escola é uma pe-
niténcia. Os professores possuem um desafio quase que infinito e de diversas
partes: superlotacio das salas, falta de estrutura, divergéncias de contetudos
do estado e do governo federal, e especialmente, falta de participacio dos

pais. Quanto mais voltado para o ensino de base, mais os problemas se agra-
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vam e o resultado é catastréfico. Os adolescentes chegam no colegial exaus-
tos, com raiva e revolta, tornando as salas de aulas verdadeiros ringues de
lutas. O professor se vé entre a cruz e a espada: o contetido do estado é o que
precisa ser passado oficialmente; porém nio é o contetido que cai nas provas
de vestibular como o Enem, com questdes mais voltadas para o contetdo fe-
deral. Os professores que se importam se véem como malabaristas, optam
por passar dois tipos de aulas em pouquissimo tempo, uma aula relevante e a
outra nem tanto mas que é obrigatéria burocraticamente.

Existe ainda um problema maior, um problema que muitos do que se
atrevem a falar de forma irresponsavel sobre o ensino publico (sem realmente
o conhecer) nio consideram: os pais dos alunos. Assim como é uma questio
do mediatizado (Hardt; Negri, 2014), figura subjetiva presente em muitos ci-
dadaos brasileiros jogarem toda responsabilidade politica nos governantes ao
invés de empoderar seus proprios atos para com a sua comunidade e regido,
também é evidente em muitos pais colocarem a responsabilidade da educa-
¢do social e moral dos seus filhos aos professores. H4 uma divergéncia muito
grande entre o que acontece nas casas dos alunos e o que se ensina nas esco-
las. Os garotos e garotas mais revoltados e agressivos derivam de familias
desestruturadas, pais ou mies falecidos, desatentos, ou ausentes. Sdo criancas
e adolescentes que consomem 4lcool e outras drogas e/ou j& foram abusados
sexualmente dentro da prépria casa. Ao serem chamados, muitos dos pais
apresentam o mesmo tipo de comportamento dos filhos, se isentam de res-
ponsabilidade, quando nio sio agressivos.

Esta postura passiva, portanto, é sistémica, e denuncia toda a apropria-
¢do do potencial de agio das subjetividades docilizadas. Alunos e seus pais sdo
incapazes de tomar as rédeas de seus destinos na medida em que nio possuem
tal poder. Dentro da construcio daquela familia, é invidvel uma mudanca de
postura dos pais e dos filhos pelos modos de subjetivacio a que foram sub-
metidos. Como um ciclo vicioso, a repeticio destes modos é sintoma de uma
organizac¢do social maior denunciada na introducio deste material. Assim,
a complexidade do aprendizado demonstra que nao bastam apenas metodo-
logias, e sim politicas publicas de melhorias no sistema educacional, melhor
gestio de recursos e coordenacdo didética entre as unio e os estados e seus
municipios. Porém ndo abordaremos tamanha complexidade por nio ser o

foco deste artigo.
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A um primeiro momento, essa descri¢io pode parecer apenas local e
fora de contexto, porém os mesmos problemas sociais se repetem em obras
documentais como “Prisioneiras’, do médico Drauzio Varella. Além disso, al-
guns numeros esclarecem o que esse tipo de relato significa na pritica. Em
2015, o Brasil ficou 59° de 70 paises avaliados pelo Programa internacional de
Avaliagio de Alunos - PISA (Cf. http://www.oecd.org/pisa/. Acesso em 1 fev.
2019). A avaliacio incluiu o aprendizado em ciéncias, matemaitica e leitura e

foram avaliadas 841 escolas com 23.141 alunos ao todo.

[” Ney

Performance - Science  # Performance - Mathematics § Performance - Reading

below average above. below average bove below average above

Figura 3: Desempenho do Brasil no PISA em aprendizado em ciéncias, matematica e leitura.
Fonte: Disponivel em: http://www.oecd.org/pisa/. Acesso em 1 fev. 2019.

Diante desse quadro, o que os educadores podem fazer para melhorar
o ensino? As condi¢des sdo as mais complicadas e as mudancas urgentes. In-
dicamos algumas premissas importantes nos capitulos anteriores. O conceito
do fazer como experiéncia pode ser discutido como uma ferramenta de re-
conciliacdo do aluno com o aprendizado. Negroponte nos d4 algumas dire-
trizes interessantes. Primeiro de tudo é preciso pensar conforme seu tempo,
ou seja, pensar digitalmente, o que é diferente de ter um artefato tecnolégico
digital: “Ser digital é ter licenca para crescer. De inicio, ndo é preciso por os
pingos em todos os is e cortar todos os tés. Vocé pode construir ganchos para
expansio futura” (Negroponte, op. cit., p. 46). O cientista americano sempre
pontua que o meio ndo é mais a mensagem, quer dizer, quando se educa para
a realidade atual, cabe ao educador pensar em multimidia, evocando sentidos
humanos diversos. Assim também pensa Flusser, que pontua a importancia

da gamificacdo do aprendizado:
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Nio é a madeira do tabuleiro e das pedras que torna o xadrez, jogo. Sio as
virtualidades contidas nas regras [...]. E o aspecto mole, impalpavel e simbé-
lico o verdadeiro portador de valor no mundo pés-industrial dos aparelhos.
Transvalorizacio de valores; nio é o objeto, mas o simbolo que vale (Flusser,

1985, p. 17).

Em seu raciocinio do que é o virtual, Flusser indica que hd uma po-
téncia maior de engajamento nio pela midia fisica em si (computadores ou
cadernos, telas digitais ou lousas), mas na poténcia de uma atividade por ela
mesma, especialmente se pensada em rede, em coletivo. Embora tenham ga-
nhado voz com a internet, os professores, a administracdo das escolas, os pais
e os setores politicos continuam a ignora-los, presos eles mesmos no sistema
burocritico e engessado que é a corporacio educantil. As criancas e adoles-
centes possuem a vontade, mas nao o poder, os adultos possuem o poder, mas

nio a vontade. Nio d4 para haver uma conciliagio?

2.5 Um verdadeiro acontecimento

Assim, o que precisamos é fazer o conhecimento acontecer, que ele se
atualize, se mostre na pratica e com o mundo real. Frases em livros nio com-
petem com videos no Youtube. Aprender brincando é muito mais divertido
e eficaz do que aprender de forma massante e parada, sentado em frente a
uma lousa, forcando nossas criancas a a terem um comportamento nio-con-
dizente com a intensidade da “infancia do mundo” (Deleuze, 1997). Os desejos
sao reprimidos e nao ha construcio alguma a nio ser o acontecimento final:
passar no vestibular e conseguir o diploma. Modelos de ensino teleolégicos
nio conseguem demonstrar a verdadeira intensidade das teorias que a huma-
nidade desenvolveu e que permitem que entendamos o mundo como ele se
demonstra. Nao permite uma imaginacio consciente sobre como o mundo
poderia ser, e inabilita nossos jovens, sendo passivos perante as transforma-
¢oes em tempo real.

Aprender é uma atividade que exige um agenciamento proporcional ao
que se deseja entender, por isso ndo basta um professor e uma sala de aula. Ha

de se ter estrutura familiar, incentivos, condicdes de dedicar o tempo as ex-
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perimentacdes atuais e virtuais, entre as diversas atividades que constituem
o agenciamento, até o momento do: EUREKA! O acontecimento € este, é o
tilintar dos neurénios que conseguem ligar diferentes blocos em uma teoria,
em algo que pode observar-se na prética. Nao é simplesmente uma mensagem
decorada, é uma experiéncia vivida em que o desejo da subjetividade percorre
os conhecimentos e “seja ela mais perfeita ou menos perfeita, sempre podera
perseverar no existir, com a mesma for¢a com que comeca a existir” (Spinoza,
2009, p. 158). E deste potencial de acio que falamos e almejamos através dos
preceitos de uma educacdo maker, que sejam capazes de reunir os trés eixos
propostos anteriormente: uma forma de ver o mundo e conhecé-lo, de imagi-
nar futuros possiveis e que possam ser conduzidos e finalmente o método de
transforma-lo, a capacidade de acdo.

Implica em ser hacker e transformar ativamente seu entorno, modificar,
experimentar, desmontar e remontar. Em tempo real o conhecimento estd se
construindo de forma colaborativa e compartilhada: os conhecimentos sao
disseminados por pessoas que possuem diddtica para ensinar, projetos sio
criados e melhorados, suas instrucdes aperfeicoadas. E basta usar um com-
putador e acesso a internet que todo este conteudo estd aberto para quem
quiser acessa-lo. Por tal, ndo precisamos de maquinas ultra-tecnolédgicas para
poder ensinar pelo fazer. Podemos usar materiais ordinarios, e a prépria
rede de pessoas retroalimenta novas formas de aprendizado, novos projetos
a serem desenvolvidos. E aprendendo na pritica, os alunos se divertem, fi-
cam entusiasmados e por fim aprendem cada vez mais, gradativamente se
emancipando e se responsabilizando por seu processo de aprendizado. E cabe
aos professores assumirem funcoées de tutores, facilitadores do processo de

aprendizado.

3. RELATOS DE EXPERIENCIAS EM SALA DE AULA

3.1 Movimentar linguagens, uma proposta para expressao de repertérios
arquiteturais (Juliana Jonson)

Em proposta para a disciplina “Programacio Visual” aplicada a sete pe-

riodos do curso de Arquitetura, em conjunto para todas as turmas, tomou-se
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como estudo e para conduzir a exposicio das aulas o livro “Aulas: Introducio
ao Estudo das Linguagens” (Turin, 2007), e, para as atividades préticas o “Seis
propostas para o proximo milénio” (Calvino, 1990). As aulas de Roti Nielba
mostraram-se atraentes como contetido da disciplina pois abordam de forma
objetiva e acessivel a teoria semidtica de Sanders Peirce. Iniciando o exercicio
da funcio professoral naquela faculdade no segundo semestre de 2018, nio
era possivel imaginar o que viria dessa combinacio com uma metodologia
experimental, especialmente no fazer das ideias, afinal sdo as linguagens um
dos tipos de criacao.

Introduziu-se a esse campo strictu sensu os modos de fazer que sdo re-
flexos do Movimento Maker. A intencio é que o conteido semiético sobre
linguagens, expostos nas aulas, fossem aplicados com o uso dos conceitos de-
senvolvidos e propostos por Calvino, a saber, leveza, rapidez, exatidio, visibi-
lidade, multiplicidade, para conduzir a experiéncia de projetar a programacio
visual de um dos seguintes temas: ONG (de mies LGBTQ+ ou de pessoas
desaparecidas), cendrio (programas de tv, teatro etc.), stand de exposi¢io em
grandes feiras a escolher o tipo de mercado/produto, percurso histérico e ha-
bitacdo social.

A principio, como objeto que seduz todo arquiteto, o projeto pareceu
motivador, no entanto por tratar-se do exercicio em trama complexa que se
trata programar a linguagem de um espaco, muitos alunos vieram a sentir
dificuldades. O fazer nesta disciplina teve como principais acdes quebrar pa-
radigmas, desautomatizar e elaborar o que Nielba ressalta muitas vezes como

« » . « . . »
um pensamento educado , Ou, como descrev1, sendo um projeto consciente :

Uma proposta a qual se 1é e entende-se palavra a palavra e traco a traco quan-
do se estd projetando. Um projeto consciente é uma elaboracio que expressa as
informacdes compostas umas com as outras. E possivel notar a consideracio
pelos dados levantados, aos tipos de desniveis, aos valores de dreas, assim as
linhas comecam a engendrar uma representacéo e por fim estruturar uma lin-
guagem arquitetonica. Quando as ideias, muitas e misturadas, concatenam-se
a criar, elas exigem uma movimentacio de busca de repertdrios para a proje-
¢do de sua expressio, que é o exercicio de um profissional como o arquiteto.
Se tal elaboracdo quando executada comunica e estabelece uma natural empa-

tia, demonstra-se entdo que alcancou-se a sensibilidade das aspiracdes do(s)
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sujeito(s) cliente/usudrio através dos cédigos edificantes de uma arquitetura

(Gongalves, 2018).

O exercicio da criacio, que tem sido inovador para a Educacio, é a adre-
nalina da novidade mas também o medo de expor-se e enfrentar os passos
para se obter uma inovacio. E um embate que coloca em questio as implica-
¢des do espaco e ordenacio de uma sala de aula, gerando interesse e nio acei-
tacdo. De toda forma, é necessario que se banhe quando a onda de um século
aproxima-se. As correntezas trazem sensacdes e querer nadar é enfrentar os
signos da dgua e o caos 2 medida que também aprende-se, a cada bracada, um
impulso, um deslocamento e as forcas de empuxo. Nio tentar ou rejeitar-se a
nadar, é deixar ser levado ou sobrepor-se as dguas, e tanto em um como nou-
tro, anula-se a ideia de aprendizado. Aprender tem sido uma das diferencas
que o Movimento Maker tem levantado como bandeira, e isso de fato tem
mostrado uma abertura para lidarmos com o que criamos, que é de suma
importancia por ser também uma responsabilidade humana.

Mesmo infladas as controvérsias, como ocorre a qualquer vanguarda,
colocar-se a olhar com as tecnologias para as consequéncias das sociedades
industriais, pode propiciar um fazer do despertar, que devido ao uso das re-
des, conduz a projetos intuitivos que serdo necessirios a uma otimista re-
gulacio entrépica social, econdmica, financeira e disruptiva de sistemas ja
antiquados. Os resultados obtidos dessa disciplina, sobretudo foram aprecia-
dos como experimentos de desprendimento do senso comum, do despertar
atencdes para observar os sentidos e de incentivo a tentativa de composicoes
complexas, assim como é na pratica profissional. Os alunos empenharam-se,
e por diferentes tipos de etapa de elaboracao tiveram éxito, seja pelo enfrenta-
mento de elaboracio até a exposi¢io final no formato de semindrio, seja pela
criacdo de estratégias até a de interpretarem um bom vendedor de ideias. Os
mesmos também abriram mao de uma ideia inicial e recomecaram na crenca
de expor outra proposta que mais acreditavam e ainda houve os que se de-
monstraram desunidos, mas através das pesquisas e repertérios individuais
estavam confiantes de que essa caracteristica os uniam.

Concluo enfim que o Movimento Maker é integrador e para adapti-
-lo aos velhos formatos da educacio, ele ainda enfrentara adversidades que

devam ser absorvidas como parte do processo e para reconstrugio tanto do
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espaco de aula como da abordagem do professor, até mesmo em cursos como
o de arquitetura, haja visto e ainda que este pertenca a subdrea de Ciéncias
Sociais Aplicadas, dentro da grande drea de Ciéncias Humanas, assim estabe-
lecido na divisdo pela tabela da Capes. E preciso um “fazer” que também se
mova nas estruturas organizacionais, pois sabe-se que é ai onde se fundiu os

diversos e primeiros conhecimentos habeis da intuicdo humana.

3.2. A sintese projetiva e a superficialidade do saber (Rodrigo Moon)

Dada a experiéncia de ministrar as disciplinas de histéria da Arte Il e
IV para turmas de Design e Artes Visuais na UNESP de Bauru, certas obser-
vacoes e conclusdes podem ser feitas. A proposta desenvolvida tinha como
enfoque nio o ensino fragmentado de apenas uma linearidade histdrica dos
conteddos abarcados na disciplina, mas sim de diferentes linearidades a cada
aula. Desde o comeco, portanto, foi explicado esta nova proposta de uma his-
téria da arte nio-linear e anacrénica. A primeira premissa, explicitada no
primeiro encontro, foi de que os contetidos apresentados ndo seriam masti-
gados e nio constituem nada além daquilo que era apresentado, ou seja, no
eram conteudos a serem cobrados em uma prova ou que eram contetdos es-
senciais a atividade de um designer ou de um artista, mas sim que poderiam
ser uteis desde que se construisse algo ali. Assim, houve uma stplica também:
de que os alunos tivessem postura ativa perante o conteudo apresentado, e
isto significa que foram convidados a aceitar e refutar as informacdes na me-
dida em que fossem uteis. Portanto, nio havia um conjunto de conteddos es-
senciais e nem um jeito especifico de se assistir as aulas. O espaco da sala de
aula deveria ser frequentado, e tudo o que fosse disposto ali seria interessante
para um grupo de alunos, mas para outro n3o. E isso sempre foi verdade até
nos modelos tradicionais de aulas. Ainda no primeiro encontro, explicitou-se
que o projeto final seria de livre criacdo, e que deveria ser pensado durante
todo o semestre, sempre que algum contetido despertasse o interesse. A tnica
obrigacdo seria explicar o que e como aquilo foi criado.

Portanto, expressas as condi¢des no primeiro encontro, todas as outras
aulas foram mapeamentos das diferentes linearidades histéricas. Um debate

inicial sobre arte e histéria foi apresentado, no intuito de desconstruir a pré-
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pria disciplina e empoderar o aluno a entender como os contetdos se dispu-
nham sobre a matéria, e em seguida comecaram as aulas sobre os saberes. Os
processos criativos e producdes artisticas foram apresentados, as sociedades
e cidades foram apresentadas, e os estilos artisticos também. Assim, nio ha-
viam slides com contetidos a serem anotados, ou detalhes a serem lembrados
pontualmente como espinha dorsal do semestre inteiro. Somente encontros,
contetidos que despertavam o interesse de alguns e, dos muitos outros, eram
tidos como triviais. Ao longo de 12 semanas, todos os encontros apresenta-
ram um contetddo diferente, e finalmente a proposta do trabalho final foi
desenvolvida. Um projeto de livre criacio, que ja fora introduzido no pri-
meiro encontro, acompanhado de um relatério. E de repente todos os conte-
udos apresentados anteriormente pareceram perder o sentido inicial e eram
igualmente importantes, pois, oras, como seria feito o trabalho final? Quais
saberes por fim serio reunidos na producio de um objeto? De fato, eles nio
eram todos relevantes a criacdo de um produto de qualquer natureza. Mas
para cada matéria, existia um conjunto de informacdes que fora vital para
que a ideia do projeto emergisse na cabeca do aluno. Era isso que deveria ser
explicado no relatério.

Assim, o semestre inteiro se constituiu de encontros com apresentacgio
de temas e informacdes relevantes aqueles temas, sempre de uma perspectiva
pragmitica sobre criacdes. Entdo sempre que se analisasse uma obra, era a
técnica e a constituicio das matérias que era o mais relevante, e no a inten-
cionalidade do artista, ou toda a poética abarcada nos manuais tradicionais de
histéria da arte. Na postura de professor, me propus a desvendar os métodos
de cada criacio apresentada, e nao somente informacoes que no aparentavam
ser uteis para criar algo dali. Dadas as conjunturas histéricas explicitadas, era
claro como o artista produziu aquilo. E o projeto final foi o fio condutor do
processo de aprendizado, que ofereceu ao aluno o parametro de consideracio
da informagcio. E ndo houveram anotagdes ou gravagdes, mas ainda assim os
alunos souberam justificar seus trabalhos com os estilos artisticos - embora
apenas uma aula tenha sido dedicada a este tipo de contetdo - e as técnicas
utilizadas, os contextos histdricos e os significados foram apresentados. Nio
foi a figura do professor e de uma avaliacio que fez com que o aluno desejasse
aprender, mas seu proprio interesse em desenvolver um projeto e a si mesmo

no processo. Os alunos foram convidados a tirar maximo proveito dos en-
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contros, e os conteddos em sala estavam presentes na internet caso houvesse
necessidade de consulta. O trabalho do professor foi exclusivamente de apre-
sentar os contetidos e a semantica geral, ou como uma coisa se ligava a outra,
e oferecer ajuda na caminhada de cada um. Os alunos nio memorizaram to-
dos os estilos artisticos, ou todos os nomes das obras e artistas, mas sabiam
utilizar aquele contetido na defesa conceitual de sua obra, sabiam qual era a
relevancia dos contetidos para a criacio que fizeram. E por mais que no lem-
brem a integridade dos detalhes, sabem como e onde procurar, pois 0 mapa
estd na cabeca deles. Eles sabem o periodo histérico referente as producdes e
principalmente sabem situar esses conteidos no agora. Sabem como utilizar

informacoes histdricas para construir no agora. Era essa a missao.

3.3 Momento de transicdo: desenhar com a diversidade (Samanta Teixeira)

No comeco dos anos 1990, Serres descreve o inicio de uma consciéncia

que estd mais latente nos dias atuais:

Arlequim é hermafrodita, corpo mesclado, macho e mulher. Escindalo na
sala, perturbada até as lagrimas. O andrégino nu mistura os géneros sem que
se possam distinguir as vizinhancas, lugares ou bordas onde terminam e co-
mecam os sexos: homem perdido na fémea, mulher mesclada com o macho

(Serres, 1993, p. 4).

A internet deu voz as minorias sociais: mulheres, negros(as), transse-
xuais, gays, lésbicas, gordos(as) e toda diversidade étnica/cultural est4 cons-
truindo o seu espaco de fala, criticando atos e hédbitos que no século anterior
eram perpetuados como normais e inofensivos. A diversidade sempre exis-
tiu, especialmente dentro do contexto do Brasil, cuja miscigena¢iao modelou
a histdria do pais desde o descobrimento portugués. A novidade estd na que-
bra de paradigma da dominacio do padrio branco masculino heterossexual.
Contudo, a mente humana ndo caminha sempre na mesma velocidade que as
informacoes online, vivemos em uma época de transicio de pensamentos e
nio de consolida¢io dos mesmos. E essa transicdo reflete nos tipos de alunos

com os quais temos de lidar enquanto educadores.

IMAGINARIOS INTEMPESTIVOS ROSSI; GONCALVES; TEIXEIRA; MOON | 242



O relato desse item diz respeito a uma dificuldade de aprendizado en-
contrada com rela¢do a transicdo de paradigmas de género e sexualidade. O
estudo de caso foi desenvolvido na UNESP de Bauru em dois momentos e em
dois cursos, em 2015 e 2018, com alunos do curso de Design e Relacoes Pui-
blicas. Apesar da semelhanca de contetdos, os discentes de cada curso deram
respostas bem diferentes as aulas propostas.

O enfoque se deu na atividade desenvolvida, o lightpainting, que em in-
glés significa pintando com luz. O processo da aula girou em torno de trés
abordagens: interacdo com o corpo, intera¢ido com o aparelho fotografico e
interacdo com o grupo, buscando uma linguagem de expressao pléstica e co-
letiva captada pela lente das cameras. O corpo é o inicio de todo processo
criativo e estético, é o nosso invélucro para o mundo, mas também é o inicio
de todo preconceito. O grupo é um processo social complexo e delicado, o
medo de n3o ser aprovado pelos demais colegas pode ser maior do que a des-
coberta de seus préprios limites e qualidades. O aparelho é o fator de menor
risco com relacio ao humano, pois a ele é conferido mais o aspecto de brincar
do que de utilizar, conforme Flusser descreve (1985, p. 15): “Aparelho é brin-
quedo e ndo instrumento no sentido tradicional. [...] Tal homem n3o brinca
com seu brinquedo, mas contra ele. Procura esgotar-lhe o programa”. Quer
dizer, o brincar do lightpainting converge mais no sentido de conhecer na pra-
tica os limites técnicos e fisicos que uma lente consegue captar (tentativas
com erros e acertos em igual importancia de acio) e menos em aprender a uti-
lizar a cAmera de forma linear (aprendo a teoria, ponho-a em prética, busco
nio errar). A mora a diferenca entre a educacio maker e o ensino tradicional.
O aprendizado contemporaneo deve se focar no fazer e nao no analisar, como
pondera Serres (2011, p. 21-45): “Abstrair significa menos sair do corpo do
que o partir em pedacos: anélise. A mensagem torna-se o proprio objeto. [...]
a idade da mensagem mata a era teérica”.

Como visto no item “O movimento Maker”, o ato de desenhar é in-
trinseco ao ser humano, aprendemos a fazé-lo desde a idade mais tenra com
ou sem estimulos externos. Ja o lightpainting é um tipo de desenho diferen-
te, requer técnica (conhecer abertura, velocidade e ISO da camera manual) e
requer pldéstica, quer dizer, conhecer seu corpo e suas interacdes com outras
pessoas e as fontes de luz e sombras. Os alunos de design, sem prévio treino

de reflexio, adotaram a atividade sem receios em errar ou fazer algo emba-
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racoso. Porém, com alguns dos alunos de relacées publicas houve um temor
mais notdvel em executar a atividade. Os grupos mistos ou sé de mulheres
eram mais soltos e desempedidos do que alguns grupos compostos apenas
por homens. Na apresentacio do trabalho final, os préprios alunos revelaram
que esses grupos masculinos eram a ala “hetero” do curso, eles se destacavam
como minoria ao passo que a maior parte da sala eram mulheres (misturadas
entre homo e hetero) ou homens gays assumidos. Abordando os garotos da
“ala hetero” individualmente, percebemos que eram inteligentes e criativos,
porém nos trabalhos eram relaxados, timidos, preguicosos e deixaram muito
a desejar. Uma questdo se levanta: por que como individuos mostravam seu
verdadeiro potencial, mas enquanto “grupo hetero” se restringiam?

Tudo diz respeito ao status quo da ordem social/cultural do pais, a tran-
sicdo ressalta as minorias e é recebido por muitos homens como uma ame-
aca aos seus valores e a sua identidade. Ainda que muitos paradigmas sejam
questionados e estejam se modificando, até mesmo os mais jovens continuam
herdando valores do século anterior através da familia, amigos e da sociedade

como um todo. Tais valores ditam que o homem nio deve possuir caracte-

Figura 4: Aula de Lightpainting. Orientada pela Profa. Samanta Teixeira e alunos de relagoes
publicas. UNESP Bauru, 2018. Fonte: Elaborado pelos autores.
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risticas dadas como femininas: demonstrar sentimentos (a exceciio estd na
raiva), mostrar vulnerabilidade, inseguranca, tristeza e até mesmo amor. O
homem do século anterior precisava ser como uma rocha, pronto para a guer-
ra, para perder muito e sentir pouco. O homem deste século enfrenta mais
guerras internas do que externas.

Como aponta Santaella (2003, p. 152), a tecnologia inclui a técnica, mas
vai além dela. Uma ciamera fotografica diz respeito a uma médquina provedora
de linguagens (Flusser, 1985). Enquanto linguagens, as fotos e a forma de ob-
té-las sao meios de experimentacio, e o processo de crid-las pode dizer muito
sobre a pessoa que a manipula, especialmente se a mesma for o assunto da
foto. Os alunos homens que foram mais resistentes ao exercicio fotografico
estavam menos preocupados em aprender algo com o processo e mais atentos
sobre que tipo de imagem eles poderiam transmitir aos seus préximos. Soma-
-se a essa preocupacio o medo da novidade, priticas maker sio mais recor-
rentes no design e nas artes do que em outros cursos mais tradicionais. Além
de tudo, a internet intensificou as relacdes digitais: devido a alta exposi¢io
pessoal nas redes sociais, a rejeicao as praticas que fogem do comportamento
ocidental padrio se intensificaram, perpetuando preconceitos. O digital ao
mesmo tempo que pode libertar, também pode aprisionar. A separacio en-
tre grupos foi menos expressiva com os alunos de design, cujos grupos eram
mais mistos, ficando dificil separar os LGBTQ+ dos heterossexuais. Ainda
que o espaco universitirio seja o mesmo, cada curso parece carregar dife-
rentes comportamentos em seu 4mago. Para uma educacio maker nio basta
apenas a proposta, mas também a compreensdo do meio a ela inserido. Uma
hipétese do porqué os alunos de design terem aceito melhor a proposta pode
ter a ver com intencdes e cultura estudantil. O design surge da proposta de
criar projetos, as relacdes publicas surgem da exploracio de estratégias de co-
nexdes entre pessoas, empresas e o mundo. Tal diferencia¢io de objetivos ndo
é o suficiente para resumir todo um conjunto de disciplinas, corpo docente e
discente que s3o os definidores de uma drea do conhecimento, mas certamen-
te infringe sobre as decisdes tomadas de forma consciente ou inconsciente
dentro da sala de aula.

Atividades como o lightpainting sao relevantes para o ensino maker no
sentido de haver uma quebra do padrio escolar. Havia musica, a sala com as

luzes apagadas, as cadeiras afastadas nos cantos, o espaco central livre para
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transicio dos experimentos e alunos. Nio houve roteiro, nio houve slides,
nio houve caderno, lipis e borracha. Houveram acdes, leves direcionamentos
pontuais aqui e ali, muita conversa e muita m3o na massa: é a sala de aula
invertida/oficina bottom-up. Ndo é preciso de muito para um ensino maker,
basta a vontade, o desejo. Quanto maior a quebra de paradigma, mais desa-
fiado um aluno é, e o sistema educacional atual nio o impele a agir por suas
proprias pernas. As praticas makers juntamente com o ensino através do fa-
zer sdo adotadas para que toda uma cultura de aprendizado mais autébnomo,
libertdrio, diversificado e que converse com a nossa realidade atual se instau-

re nas escolas e universidades. E nesse sentido que trabalhamos.

3.4 Quando o novo acaba de nascer e o velho ainda ndo morreu (Dorival
Rossi)

Fazemos aqui relatos mais focados e especificos e um pouco mais colo-
quiais de cada tipo de ensino por se reportarem a um universo de percepcao
individual desenvolvido nas disciplinas ministradas no curso de graduacio.
Aquela sensacdo de chegar numa festa quando ainda ninguém mais chegou?
Esta foi a sensacdo que nos assolou em 2012 com o inicio do movimento

maker no campus de Bauru.

Figura 5: Aula de Plastica, exercicio de tenso, intenso e extenso. Orientada pelo Prof. Dr. Dorival
Rossi e alunos de design. UNESP Bauru, 2009. Fonte: Elaborado pelos autores.
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Como professor e como pesquisador de linguagens sempre tive claro
que s6 existe aprendizado pela experiéncia. Na medida que vivenciamos algo,
aprendemos. Se houve modificacio de comportamento é porque a informa-
¢do aconteceu. Sem a experiéncia vivida ndo existe aprendizado. Mesmo que
este aprendizado seja virtualizado, tem que ser experienciado. A virtualiza-
¢do da experiéncia. Para Serres (1993), o corpo retém toda a informacio vivi-
da e volta pra casa mesclado e modificado. Serres ainda diz que nunca ensinou
ninguém sem antes ter convidado a deixar o ninho.

Quando o universo maker chegou, a sala de aula ji estava invertida, o
conhecimento j4 era aberto e compartilhado na rede. Nos tltimos dez anos
os registros das minhas aulas, bibliografia usada, bem como os exercicios
propostos, oficinas realizadas e trabalhos desenvolvidos constam na integra
em blogs na plataforma do wordpress". Estes blogs tinham o intuito de do-
cumentar ‘em tempo real” a0 mesmo tempo que era a nossa plataforma de
trabalho. O real alimentava o virtual e o digital era o meio de expressao.

Hoje os projetos sdo “upados” em plataformas digitais desde o inicio da
sua criacao, as chamadas WIKI'®, compartilham a informacio e inclui desde

inicio o usudrio como projetador.

4. CONCLUSAO: por uma experiéncia completa de aprendizado ja! E em
tempo real. Por uma pedagogia no ar!

Comeco do século XXI e Serres anuncia (2001, p. 44): “A filosofia cl4s-
sica confiava até recentemente na iluminacio, a filosofia contemporanea
descobre a rapidez do raio”. As escolas e os educadores precisam mudar suas
abordagens o quanto antes, a internet nao espera, muito menos as novas gera-
¢des. Nosso relato aqui foi coletivo, cada um com uma experiéncia, mas todos
focados em um desejo: ensinar fazendo e experimentar aprendendo. Assim
como nosso discurso em anseio, mostramos neste capitulo um pouco do que
desenvolvemos na pritica: o que escrevemos e o que praticamos sio lingua-

gens diferentes, porém coerentes, pautadas no caos e na ordem do mundo

17. Cf. https://plasticaunesp.wordpress.com/; https://linguagenscontemporaneas.wordpress.com/;
https://redesdecriacao.wordpress.com/ e https://gamedesignunesp.wordpress.com/.
18. Cf. https://saguilab.wiki/wiki.
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complexo (Morin, 2006) que nos rodeia. No adianta falar sem fazer, embora
o fazer possa ser feito sem falar. Se no século anterior, uma imagem valia por
mil palavras, hoje uma acdo vale por um milhdo de palavras. Nossas acoes
como educadores podem ser pequenas, mas s3o um esforco de anos e geracoes
a evoluirem para a frente, o c6digo estara aberto e sempre necessitara de no-
vos hackers para compor junto com a rede maker.

Assim, o ensino pautado pelo movimento maker redefine o paradigma
da educacio, abrindo-a para as redes: informacdes e projetos; todo tipo de
conteddo povoa a internet, possibilitando que a humanidade se conecte de
diversas maneiras antes inimaginaveis, colaborando e co-criando estas in-
formacoes e projetos. As novas geracoes de alunos passaram por processos de
subjetivacdo qualitativamente diferentes das geracdes anteriores. O paradig-
ma industrial deu espago ao modelo pés-industrial de economia neoliberal e
a chamada industria 4.0. As escolas deixaram de ser o unico espaco de saber
que os alunos conseguem acessar. O professor perdeu seu posto e metodolo-
gia juntamente com as emergéncias das redes. Quais sdo as novas formas de
pensar um ensino para além da formacio de trabalhadores, na intencio de
formar cidaddos aptos a lidar com a crescente complexidade de nossos siste-
mas humanos? Nos demos esta tarefa de repensar os métodos e plataformas,
e este capitulo é fruto destas experiéncias. Por fim, nossas intencdes correram
somente para um novo olhar sobre as conjunturas atuais, com a proposi¢ao
de linhas de fuga (D&G, 1995) que alcem voo em dire¢io 2 construcio de
novos futuros. Estamos falando do agora, deste mesmo instante em que vocé
lé. E precisamos de aliados neste projeto de ensino. Vamos todos construir,

juntos, novas formas de aprender?

REFERENCIAS

ANDERSON, Chris. Makers: the new industrial revolution. New York:
Crown Business, 2012.

ARENDT, Hannah. A Condi¢do Humana. Trad. Roberto Raposo. Rio de
Janeiro: Forense-Universidade, 2010.

BAUMAN, Zygmunt. Modernidade liquida. Trad. Plinio Dentzien. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2001.

IMAGINARIOS INTEMPESTIVOS ROSSI; GONCALVES; TEIXEIRA; MOON | 248



CALVINO, Italo. Seis propostas para o préximo milénio: licoes americanas.
Trad. Ivo Barroso. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1990.

DELEUZE, Gilles. Diferenca e Repeticdo. Trad. Luiz Orlandi e Roberto
Machado - Lisboa: Relégio d’Agua, 2000.

. O ato de criacdo. Palestra proferida em Paris em 1987, transcrita e
publicada em Folha de Sdo Paulo, 27 jun 1999, Caderno Mais!, p. 4-5.

__ . O abecedirio de Gilles Deleuze. Entrevista com G.Deleuze. Editoracio:
Brasil, Ministério da Educacio, TV Escola, 2001. Paris: Editions
Montparnasse, 1997, VHS, 459min.

. Michel Foucault: as formacoes histéricas. Trad. Cldudio Medeiros e
Mario A. Marino. Sio Paulo: n-1 edi¢oes e Editora Filoséfica Politeia, 2017.

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que ¢ a Filosofia? Trad. Bento Prado
Jr. e Alberto Alonso Muiioz. Sio Paulo: Editora 34, 1992. Colecio TRANS.

____. Mil platos: Capitalismo e esquizofrenia, vol 1. Trad. Aurélio Guerra
Neto e Célia Pinto Costa - Rio de Janeiro: Editora 34, 1995.

. Mil platés - capitalismo e esquizofrenia, vol. 3. Trad. Aurélio Guerra
Neto. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1996.

. Mil platés - capitalismo e esquizofrenia, vol. 5. Trad. Peter Pal Pelbart e
Janice Caiafa. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1997.

. O anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia. Trad. Luiz B. L. Orlandi. Sio
Paulo: Ed. 34, 2010.

FLUSSER, Vilém. Filosofia da Caixa Preta: Ensaios para uma futura filosofia
da fotografia. Sdo Paulo: Hucitec, 1985.

. O mundo codificado: Por uma filosofia do design e da comunicacio. Trad.
Raquel Abi-Samara. Sao Paulo: Cosac Naify, 2007.

FOUCAULT, Michel. Microfisica do poder. Organizacio e traducdo de Roberto
Machado. Rio de Janeiro: Edi¢des Graal, 1979.

____. Vigiar e Punir: o nascimento da prisdo. Trad. Raquel Ramalhete.
Petropolis: Vozes, 1987.

. As palavras e as coisas: uma arqueologia das ciéncias humanas. Trad.
Salma Tannus Muchail. 6 ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1992.

GONCALVES, Juliana A. J. Aula. [out. 2018] Botucatu: Faculdade Galileu,
2018. Texto proferido em aula sobre niveis de organizacao das linguagens
e a consciéncia dos processos de ensino-aprendizado.

GUATTARI, Félix. As trés ecologias. Trad. Maria Cristina F. Bittencourt.
Campinas: Papirus, 1990.

IMAGINARIOS INTEMPESTIVOS ROSSI; GONCALVES: TEIXEIRA; MOON | 249



. Caosmose: um novo paradigma estético. Trad. Ana Licia de Oliveira e
Licia Claudio Ledo. Sao Paulo: Editora 34, 1992.

HARDT, Michael. NEGRI, Antonio. Declara¢do: isto ndo é um manifesto.
2014, Sao Paulo: n-1 edicdes, 2014.

HUIZINGA, Johan. Homo Ludens: O jogo como elemento da cultura (1938).
Sao Paulo: Perspectiva, 2008.

MORIN, Edgar. Introdugdo ao pensamento complexo. Trad. Eliane Lisboa. Porto
Alegre: Sulina, 2006.

NEGROPONTE, Nicholas. A vida digital. Trad. Sérgio Tellaroli. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 1995.

OLIVEIRA, Fernando B.; FIGUEIREDO, Glaucia; MAGIOLINO, Lavinia L.
S. (Orgs.). Flutuacdes da pesquisa educacional: o problema da pesquisa em
educacio de Luiz Orlandi (1968-2018). Curitiba: Appris, 2018. v. 1.

PRIGOGINE, Ilya. O fim das certezas. Sao Paulo: Editora Unesp, 2011.

ROLNIK, Raquel. A guerra dos Lugares: A coloniza¢io da terra e da moradia
na era das financas. Sao Paulo: Boitempo, 2015.

ROLNIK, Suely. Esferas da Insurreicdo: notas para uma vida ndo cafetinada.
Sdo Paulo: n-1 Edi¢oes, 2018.

SANTAELLA, Lucia. Culturas e artes do ps-humano: da cultura das midias a
cibercultura. Sao Paulo: Paulus, 2003.

SERRES, Michel. Filosofia Mesti¢a. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1993.

. Os cinco sentidos: Filosofia dos corpos misturados 1. Trad. Elod Jacobina.
Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2001.

SPINOZA, Baruch de. Etica. Trad. Tomaz Tadeu. Belo Horizonte: Auténtica
Editora, 2009.

TURIN, Roti N. Aulas: introducio ao estudo das linguagens. Sio Paulo:
Annablume, 2007.

IMAGINARIOS INTEMPESTIVOS ROSSI; GONCALVES; TEIXEIRA; MOON | 250



CONSTRUGOES ALIMENTARES
estratégias vivenciais para a formagao de food designers

Renato Camassutti Bedore!

INTRODUCAO

A relagio homem-alimento se localiza em um amplo horizonte teérico,
assumindo protagonismo nas ciéncias bioldgicas e com relativa importancia
nos estudos das humanidades. Entretanto, pensar nessa relacio pelos 6culos
do design nos leva a encarar uma certa escassez de fontes préprias que lidem
com o tema de maneira frontal. E possivel encontrar esse tema em perspec-
tiva em algumas abordagens de design, em especial em projetos que lidem
com design de embalagem, design industrial e até design de servico. Contudo,
pensar na relacdo que temos com a comida como um tema caro ao design nos
leva a adotar abordagens multidisciplinares, sendo, portanto, esse o caminho
aqui adotado.

Para tal, assumo de inicio que a relacio homem-alimento parte da pre-
missa que identifica a atividade alimentar posicionada no centro da vida hu-
mana, tendo interferéncia direta nas nossas construcdes coletivas, essas rela-

cionadas a priori no nosso acesso ao alimento em sua versio mais basilar (na

1. Pesquisador autonomo, Mestre em Design pela UFPR. E-mail: renatobedore080@gmail.com.



forma como se dispde na natureza). No decorrer da vida entramos em contato
com outros aspectos do alimento, e pela media¢io cultural, somos levados a
reposicionam essa relacdo por meio da interacdo com comida, essa sim resul-
tado de uma techné, capaz de ser encarada e estuda pelo design.

E nesse primas que este artigo busca construir um breve panorama do
imagindrio que cerca a relagdo entre comida e design, além de propor um
caminho para a formacao de food designers.

De inicio delineio uma contextualiza¢ido acerca das nossas construcdes
alimentares, perfazendo as estruturas da relacio homem-alimento/comida.
Em seguida, aponto para a construcio da relacdo entre design e alimentacio
por meio de estratégias pedagdgicas vivenciais, tendo como plano de fundo
o ambito da cultura alimentar. Nesse caminho sdo apresentadas concepg¢des
e convencoes acerca do design alimentar, com énfase na definicdo de food de-
sign. A partir disso, adentro na educacio pelo prisma da estética e apresento
algumas indagacdes acerca de uma pedagogia sensivel que, dentre outras coi-
sas, seja capaz de promover um processo de intensificacdo dentro do contexto
da cultura alimentar. Por fim, aprofundo-me na ideia de vivéncia estética, em

sua dimensdo pedagdgica associada ao food design.

RELACAO HOMEM-ALIMENTO

[..] e esse é, no fundo, o fascinio da histéria alimentar: descobrir como os
homens, com trabalho e com a fantasia, procuram transformar as mordidas da
fome e as angustias da pentiria em potenciais oportunidades de prazer. (Mon-

tanari, 2013, p. 41).

Grosso modo, é possivel apontar que, como seres humanos, carregamos
em nossas costas uma espécie de fardo: a necessidade de comer. Independen-
te da nossa habilidade em transpor seu cariter selvagem e sua necessidade
intermitente, a fome nos leva adiante. Ela se apresenta como nossa primeira
grande barreira, seja pela simples condicio fisioldgica e energética, seja pela
vontade em saciar um impulso estético. A primeira se expressa como a mais
dura, afinal suprir as necessidades minimas que o alimento nos impde requer

esforco em transpor desafios tanto naturais, pela identificacio do que pode
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ser utilizado como alimento perante a disposi¢do na natureza, quanto sociais,
pelas barreias socioecondmicas que cerceiam o acesso ao alimento.

A segunda s6 pode ser cursada apds a transposicdo da primeira, pois
nos preocupar com impulsos provocados pelo prazer em comer o que se gosta
requer a ndo imposicao da fome em seu aspecto fisiologico. E nesse limiar de
transposicdo entre uma coisa e outra que a relacio homem-alimento assume
ramificacdes e caminhos controversos. A partir disso, o fardo pode passar
a ser encarado como um privilégio e se torna possivel comecar a tragar as
bases das nossas relacdes alimentares pela formacio e realizacio do gosto.
Nesse ponto, a utilizacdo de técnicas e de experiéncias acumuladas nos per-
mite transformar o alimento, encontrado em seu estado bruto na natureza,
em comida, esta sendo o resultado de um processo cultural, como salienta

Massimo Montanari:

A ideia de comida remete de bom grado a4 de natureza, mas o nexo é ambiguo
e fundamentalmente inadequado. Na experiéncia humana, de fato, os valores
de base do sistema alimentar nio se diferem em termos de “naturalidade”, mas
como resultado e representacdo de processos culturais que preveem a domes-
ticacdo, a transformacdo, a reinterpretacio da natureza. Res non naturalis,
assim definiram a comida os médicos e os fildsofos antigos, a comecar por
Hipdcrates, incluindo-a entre os fatores da vida que nio pertencem a ordem
“natural”, mas 4 ordem “artificial” das coisas. Ou a cultura que o préprio ho-

mem constréi e administra (ibidem, 2013, p. 15).

De saida, cabe indicar que pensar a relacio homem-alimento passa pela
identificacio desses dois caminhos, e pela compreensio de que a nossa orga-
nizacdo social estd intrinsicamente ligada a forma como nos relacionamos
com o alimento, seja em tempos passados na dinimica de uma vida néma-
de em busca de disponibilidade de alimento, na consolidac¢do de civilizagdes
sedentdrias a partir da criacdo de técnicas agricolas ou na concentracio em
grandes metrépoles, facilitada pela industrializacio alimentar (isso para citar
algumas). Nio obstante, é possivel apontar para a cultura como uma forma de
mediacio dessa relacio, afinal as equagdes dos saberes oriundos de uma série
de conhecimentos acerca da identificacdo e utiliza¢io dos alimentos, somadas

as técnicas criadas e desenvolvidas no decorrer de séculos e a formacido de
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uma espécie de sumario do gosto coletivo provocado por uma série de vivén-
cias, encontram-se no dmbito cultural e em constante fluxo.

Aqui, é preciso pontuar a sentido de cultura adotado para esta discussao.
Trata-se de cultura como um “universo de cria¢do, transmissdo, apropria¢io e
interpretacdo de bens simbolicos e suas relacdes” (Ferreira-Santos; Almeida,
2012, p. 14). Interpreto tal conceito como sendo algo dinamico e em constante
mutacio, fugindo assim da compreensio de cultura como um acimulo de
saberes e de préticas consolidadas que sio reproduzidas de geracdo a gera-
¢do. Nesse sentido, cabe-nos admitir que a relagio homem-comida estd em
constante movimento: o que comemos, como comemos e quando comemos
é redefinido constantemente. Isso nos leva a compreender tais movimentos
dentro de constantes fluxos culturais, isto é, da “[...] forca imanente da cultu-
ra, enquanto vetor de agenciamentos de toda ordem. Trata-se das bifurcacdes,
cruzamentos, passagens e atalhos por meio dos quais nos inserimos no mun-
do” (Almeida; Beccari, 2017, p. 16).

Contudo, sendo a relagio homem-comida balizada pelas dinimicas
culturais, cabe apontar que ela se apresenta como algo heterogéneo, numa
espécie de colcha de retalhos, que vai se costurando e dando forma ao tecido
formador de uma cultura alimentar diversa e multipla. Pensar nesses termos
implica tomar como pressuposto um conjunto de manifestacdes, costumes e
tradi¢des vernaculares como os formadores dos nossos habitos alimentares,
tendo a sua concep¢io no entendimento de que “o gosto é [...] um produto cul-
tural, resultado de uma realidade coletiva e partilhavel, em que as predile¢des
e as exceléncias destacam-se nio de um suposto instinto sensorial da lingua,
mas de uma complexa construcio histérica” (Montanari, 2013, p. 11). Com
isso é possivel inferir que existem diversas realidades culturais alimentares
dividindo o mesmo espaco, tanto geogréfico (marcado pela comida tipica)
quando temporal (balizado pela moda).?

Essa construcio cultural é paulatina e resultante de um processo com-

plexo, em que vdo se somando técnicas e priticas que envolvem a sele¢do, o

2. O termo moda aqui é utilizado para caracterizar a forma intensa e passageira de movimentos
alimentares que se formam e se desfazem em um determinado periodo de tempo. Podemos exem-
plificar isso pela exacerbacio de um determinado ingrediente, como as “paletas mexicanas”, ou

por movimentos valorativos mais amplos, como o fast food ou o consumo local.
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cultivo, a comercializa¢do, a preparacio e a degustacio da comida, bem como
as praticas culturais e os rituais sociais. Tudo isso leva a um mecanismo de
adesdo individual e social que vai apontando o que é considerado uma boa
comida de tempos em tempos, bem como reafirmando ou descartando o que
ja foi reconhecido como tal. Como exemplo dessa selecio podemos indicar
uma série de movimentos alimentares — como a industrializacdo da producio
alimentar, a globalizac4o da alta gastronomia, o veganismo e outras vertentes
e modas — como momentos passageiros que atingiram seu auge em deter-
minado periodo e tendem a se consolidar e se desfazer, ndo sem deixar sua
contribuicio cultural. Tal processo oscila entre a inovacio e a tradicio, como

aponta Montanari:

O que chamamos de cultura coloca-se no ponto de interseccio entre tradicio
e inovacio. E tradicio porque constituida pelos saberes, pelas técnicas, pelos
valores que nos sio transmitidos. E inovacio porque aqueles saberes, aquelas
técnicas e aqueles valores modificam a posicdo do homem no contexto am-
biental, tornando-o capaz de experimentar novas realidades. Inovacio bem-
-sucedida: assim poderiamos definir a tradicdo. A cultura é a interface entre

as duas perspectivas (Montanari, 2013, p. 26-27).

Sendo, portando, a comida um assunto que permeia em perspectiva as
demais atividades humanas, interessa-nos sublinhar o carater fluido e amor-
fo da relacio homem-alimento/comida. Todo esse mecanismo de significa-
¢30 é o que molda nossas construcdes alimentares, formando assim um campo
amplo a ser estudado por uma série de dreas de interesse, entre elas o design.
Nesse contexto cabe indicar, a seguir, quais as bases de uma possivel relacio
do design com as construcdes alimentares, por meio do entendimento da su-

béarea do Food Design.

FOOD DESIGN
A palavra inglesa food carrega um significado amplo: qualquer coisa que

pessoas ou animais comam para se manter vivo. Nesse sentido, aproximar

a palavra food a design presume, grosso modo, praticas projetuais ou meto-
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dolégicas que lidam direta ou tangencialmente com as nossas construgdes
alimentares, em sua concep¢do mais ampla, seja em questdes de primeira ne-
cessidade fisiolégica que temos com o alimento, seja na relacio estética que
temos com a comida.

Tais construcdes estdo o tempo todo sendo questionadas e oscilando
no limiar entre inovacdo e tradi¢do. No campo do design, héd diversas vi-
soes que guiam a pratica projetual, importando aqui distinguir apenas uma
que surge de dentro das fabricas e do processo de producio capitalista, e se
consolida por meio do “design industrial”, e outra que lida com processos
estéticos de significacdo. Partindo desse entendimento, a associacdo do food
com a visdao do senso comum do design industrial, ou seja, simplesmente
como uma prixis para a materializacdo de projetos pontuais que solucionem
problemas previamente identificados, nio parece ser suficiente, afinal nossa
relagio com o alimento ultrapassa o seu aspecto de utilidade. Pensar dessa
forma solicita uma visao bem definida sobre o que deve ser nossa relacao ide-
al com a comida, bem como a solidificacdo dos costumes, descartando assim
a multiplicidade presente nos rituais sociais (pensamento oriundo da l6gica
industrial). Entretanto, quando se assume o design como uma forma de arti-
culacio simbdlica (Beccari, 2016), ndo restrita apenas aos designers, em que
o mesmo “[...] perfaz um ritual didrio de recortar, assimilar, organizar dadas
media¢des de acordo com nossos gostos e com cada ocasido” (ibidem, p. 235),
em um processo constante de (re)traducdes, abre-se a pritica a uma infinida-
de de interpretacdes. Tal forma aparenta-se adequada a forma como a relacao
homem-comida se d4, sendo capaz de agir no vasto emaranhado das nossas
construcdes alimentares.

A relagio que temos com a comida é, em uma primeira camada, estrita-
mente estética. O que transforma um simples milho (alimento) em um bolo
(comida) é um processo que deriva de impulsos sensoriais capazes de indicar
combinacdes entre ingredientes (guiadas pelos sentidos). A partir disso, com
a utilizacio de técnicas e equipamentos, alcancar um resultado, tal processo
é catalisado pelo impulso em se atingir uma determinada sensacio de prazer.
Nesse prisma é possivel enxergar o food design dentro de uma abrangéncia
maior, englobando assim uma série de atividades e formas de pensar que li-

dem com os diversos ambitos da cultura alimentar.
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Pensar em mediacOes entre nés e o que comemos faz parte do cotidia-
no, uma vez que, independente da atividade social por nds assumida, somos
levados a tomar decisdes didrias e deliberadas acerca dos nossos habitos ali-
mentares: o que, quando e onde comer? Significa que o food design, em certo
nivel, é uma atividade familiar e ndo uma aco remota a qual se adere e se pra-
tica deliberadamente por meio da utilizacdo de determinados conhecimen-
tos restritos. Assim, cabe presumir que o food design é “[...] uma plataforma
complexa e abrangente, resultante da necessidade de colocar em perspectiva a
extensa e crescente quantidade e variedade de consideracdes e consequéncias
envolvidas em nossa relagio com a comida” (Reissig, 2017, p. 6, trad. minha).

A plataforma que se abre com o food design tem como objetivo final (car-
regando certa pretensio) melhorar ou aprimorar a relacio homem-comida,
e prover meios capazes de incentivar relacdes alimentares mais transparen-
tes, acessiveis e abrangentes a0 maior nimero de pessoas, como define Pedro

Reissing no seguinte trecho:

Food Design inclui qualquer acio que possa melhorar nossa relacio com a co-
mida, individual ou coletivamente, em diversos meios e instancias, incluindo
o design de produtos de comida, materiais, experiéncias, praticas, tecnologias,
meio-ambiente e sistemas. Por 1til, eu me refiro a definicio que enquadra uma
maneira de pensar e agir, motivando o pensamento aberto e critico como uma

atitude positiva (ibidem, p. 5, trad. minha).

Em suma, food design é uma forma de mediacao feita através de articula-
¢des que (re)significam, (re)dimensionam e (re)construam nossa relagio com
a comida. Nesse ambito, o food designer surge como um articulador trans-
disciplinar capaz de identificar os aspectos das atividades alimentares que
estejam ao seu alcance. N3o lhe cabe apenas projetar um produto comestivel
ou propor melhorias em um sistema de producio, mas também se aprofundar
nas questdes que dizem respeito a relacio homem-comida e com isso pro-
mover momentos favoraveis a (re)construcio das relacdes alimentares. Para
tanto lhe é demandado um certo grau de sensibilidade em identificar quais
mecanismos podem ser trabalhados e como agir nessa mediacio, levando em

considerag¢io o contexto impar que cada atividade e realidade impoem.
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Diante desse desafio, o food designer deve ter a habilidade de discernir o
que pode ser alterado ou (re)traduzido nas construcdes alimentares nas quais
estd inserido. Tal postura estética também solicita a compreensio de que nada
pode ser alterado isoladamente, mas se pode provocar, questionar, afirmar ou
propor caminhos alternativos. O processo aqui se dd no entorno dos objetos,
na técnica de narrar e dar significado aos pequenos encontros entre homem e
comida, interagindo com seus significados e moldando percepcoes.

Assumir a premissa apresentada a cima, de que o food designer tem como
objetivo final promover melhorias na relacio homem-alimento por meio de
interferéncias nas construcoes alimentares as quais tem acesso, leva-nos a
concluir que seu papel estd muito mais préximo da atividade de facilitacao
e de adequacio ao contexto, para que os proprios sujeitos possam tirar suas
impressoes acerca de determinada construcio alimentar, do que o de ser ele

proprio o sujeito realizador de tal feito.

PEDAGOGIA SENSIVEL

Ao adentrar em questdes pedagoégicas e de formacio, deparamo-nos
com a seguinte pergunta: quais seriam as estratégias e metodologias de ensi-
no possiveis para fomentar nesses food designers habilidades capazes de lhes
disponibilizar meios para a leitura da dimensao sensivel das construcdes ali-
mentares? O primeiro ponto a ser colocado diante dessa pergunta é assumir
que, na logica aqui adotada, a pedagogia que se busca ndo é a que propde
formar determinadas habilidades, mas uma pedagogia estética que tenha o
fim em si mesma, ou seja, como um processo propicio para a autoformacio do
sujeito perante as constru¢des alimentares que o cercam.

Pensar em uma abordagem como essa pressupde a aceitacio da dimen-
sdo sensivel como sendo o aspecto definidor da nossa inser¢io no mundo,
sendo a relagio homem-mundo mediada pelas percepcdes sensiveis, ou seja,
pela via estética. Isso porque “[...] a busca de sentido, o logos, (a razio, o co-
nhecimento) manifestam-se hoje como forma e formulagio estética” (Al-
meida, 2015, p. 5), formula¢do essa que é dada a priori e confere base para
a construcio sensivel de uma imagem de mundo particular. Pois “quando o

homem prova do mundo e o aprova e/ou reprova, em partes ou in totum. Ndo
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é somente intuicio, mas sobretudo sensa¢io” (idem, p. 135). Esse mecanismo
parece ser mais evidente quando se trata dos processos de formacio do gosto
individual ou coletivo diante da comida, devido ao caréter sensorial da ativi-
dade alimentar.

Cumpre dizer que essa estética é compreendida além da sua relacao com
aarte, mas pelo prisma que a classifica como um assunto que se refere a ques-
tdes amplas acerca da vida®. E uma estética que estd menos ocupada em defi-
nir concepcdes solidas de beleza ou métodos de construcdo artisticos e mais
focada nos circuitos de afetos e na sensibilidade estética como um processo de
aceitacdo e negacio do mundo. Diante desse mecanismo estético, edificamos
0s nossos (des)gostos perante a comida, e consequentemente é por meio dele
que damos vasio aos fluxos da nossa cultura alimentar.

Desse modo, é possivel compreender a relacio entre educacio e estética
além de abordagens que se restringem estritamente 2 arte, como educac¢do-
-artistica ou histéria da arte. Tal relacao é compreendida aqui como um meio
fértil 2 promocio de exercicios do gosto, ou seja, exercicios livres que se ba-
seiam na sensibilidade estética como um fim em si mesmo. Nesse viés, uma
pedagogia sensivel se consolida por meio de dindmicas de aprendizagem que
buscam deixar um determinado contetido acessivel em um contexto adequa-
do e, com isso, incentivar a manifestacdo dos gostos particulares, provocando

os itinerarios de formacio de cada sujeito.

E como criacdo, ou seja, como dominio estético, que a ciéncia e o conheci-
mento devem se expressar, isso se quiser que o saber reassuma seu papel de
origem, que é o de fornecer meios de compreender o universo ao nosso redor
e o0 universo em nés (ou o que SOmMos No universo). E pelo dominio estético,
portanto, que a educacio deve avancar, possibilitando que o conhecimento
nio seja um arrazoado de contetddos programados e cumpridos com o suor
da reproducio bipolarizada (professor ensina, aluno aprende) mas uma busca
constante de compreensio do que somos e de onde estamos. E essa compreen-
sdo se da pela criacio (coletiva, cultural, cientifica, filoséfica etc.) de sentidos

(Almeida; Ferreira-Santos, 2019, p. 237).

3. “Do grego aisthesis ou aestesis, estética significa a capacidade de sentir o mundo, compreendé-lo

pelos sentidos, ¢ o exercicio das sensacdes” (Almeida, 2015, p. 134).
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Esse processo de compreensio do que somos e onde estamos é funda-
mental para a compreensdo das nossas construcdes alimentares. Para que o
food designer em formacio possa enxergar as pequenas relacdes que moldam
e guiam nossa relagio com a comida, é necessério que ele proprio passe por
um processo hermenéutico no qual seja possivel se situar como individuo pe-
rante as constru¢des alimentares. Isso por que “[...] é ao compreender-se que
0 homem compreende o mundo, é compreendendo o mundo que o homem se
compreende nele, se situa, se constitui como sujeito” (idem, p. 239-240).

Aqui o processo educativo ultrapassa a esfera institucional, no qual o
aprendizado se d4 por meio de uma grade de disciplinas, que busca promo-
ver uma convergéncia entre a capacidade de raciocinio e de compreensio dos
sujeitos, e assume uma abordagem contemporanea focada nos processos de
construcio dos itinerarios de autoformacio: “[...] sempre provisérios e ina-
cabados, sio os meios pelos quais construimos, elaboramos, configuramos,
inventamos, imitamos, traduzimos o que somos. N3o sdo as nossas obras, mas
somos nos como obras” (Almeida, 2015, p. 187).

Com efeito, uma pedagogia sensivel voltada ao food design nao deve se
consolidar perante disciplinas que se desdobrem em éreas e subdreas relativas
as construcoes alimentares. A multiplicidade da plataforma alimentar reme-
te-nos, em vez disso, a especificidades de imenso emaranhado risomaitico,
que por si s6 solicita uma forma abrangente, e a0 mesmo tempo heterogénea,
de ser encarada. O objetivo dessa pedagogia se encontra na formacdo de um
viés estético que encare o processo educacional como um espago catirtico
diante da relacio homem-comida.

Com isso é possivel indicar a aproximacio da ideia de vivéncia como
sendo um mecanismo préprio para a pritica dessa pedagogia sensivel. Afinal,
essa pratica resulta de um processo de aprendizagem que promove a auto-
construcio do individuo, de maneira que esse sujeito molde suas impressdes,
baseadas, por sua vez, nos pequenos momentos que transbordam o cotidiano.
E nessa esfera que as vivéncias se manifestam, como um tipo de experiéncia
na qual as sensacoes e as impressoes estéticas guiam a sua construcio. Dito
de outro modo, as vivéncias sio por definicio estritamente estéticas, pois se
formam independente da vontade ou da consciéncia do sujeito, e vio pro-
vocando um conjunto de sensacdes e impressdes que dio forma as nossas

inclinacdes estéticas.
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Assim, podemos dizer que as vivéncias sio os pequenos instantes nos quais
nos “sentimos vivos” por meio dos nossos sentidos e emocdes. Sdo esses ins-
tantes que fortalecem as relagdes entre os objetos das vivéncias (coisas, pesso-
as ou contextos) e as nossas impressdes (sensacdes afetivas) sobre eles. E pela
vivéncia que construimos a nossa relagio particular com o mundo e, dessa
forma, provamos as coisas do mundo, identificando nossos gostos e desgostos.
A vivéncia é formada pelo substrato subjetivo, pois é aquilo que nos passa, o
que nos acontece e o que nos toca [...], sempre pela perspectiva particular de
quem vivencia. Tais manifestacdes emergem de “baixo”, do pequeno e cor-
riqueiro do dia a dia, e ndo do alto, como algo extraordinario; sio pequenos
momentos vividos que nio derivam necessariamente de encontros unicos e

raros, mas sim da efemeridade dos encontros (Bedore, 2018, p. 124).

Para exemplificar essa construcio do gosto provocada pelas e nas vi-
véncias, podemos tomar como exemplo a relacio que nds, brasileiros, temos
com o habito de tomar café pela manhi. Independente da regido do pais e
da cultura alimentar local, a pritica de comecar o dia com um café passado
forma uma construcio alimentar sélida. Tal relacdo é edificada em uma série
de pequenos momentos banais que consolidam uma pratica rotineira, seja no
lento despertar do dia ao aroma de um café passado, seja na breve conversa
com algum familiar ou até na urgéncia de sair correndo para o trabalho apds
uma indispensavel xicara de café. Todas essas formas de se relacionar com o
café estio baseadas em uma pratica cultural comum aos brasileiros, que se

manifesta em pequenos e efémeros momentos cotidianos.

VIVENCIA ESTETICA

Diante da fluidez caracteristica da nossa cultura alimentar e do emara-
nhado das nossas construcoes alimentares, é possivel identificar as vivéncias
estéticas como um meio adequado para o desenvolvimento de uma pedag6-
gica sensivel cara ao food design. Isso porque as vivéncias se apresentam como
um meio para a experimentacdo e compreensio de afetos e modos de vida.

Essas manifesta¢des estéticas se dio no intermédio entre nés e o mundo, no
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ambito da imanéncia. Dessa forma, nossas relacoes com a comida sao media-
das por essas manifestacdes, que por sua vez nos proporcionam afetos que
(re)montam nossos gostos.

Para tracar uma dimensdo pedagdgica das vivéncias se faz necessirio
assumir o pressuposto que identifica as mesmas como uma pratica experi-
mental alheia a qualquer finalidade propositiva. Visio essa que é compreen-
dida de forma alheia ao léxico pedagdgico que compreende a vivéncia como
um recurso lidico com uma finalidade preestabelecida — como a tarefa de
assimilar um conceito de fisica em uma visita a um jardim. Nao obstante, com
o conceito de vivéncia aqui contido é possivel demonstrar uma aproximacio

com o modus operandi da pedagogia sensivel, isso porque:

[...] as vivéncias [sdo] manifestacdes afetivas e estritamente particulares, que
se dio no contato direto dos homens com o mundo, ndo hi meios de projeté-
-las, ou seja, ndo é possivel existir um modo de se apropriar desse fenomeno
e provoci-lo de forma controlada, alcancando assim uma forma ou funcio

especifica (Bedore, 2018, p. 153).

O que se tem como resultante nas vivéncias estéticas é um processo de
experimentacio afetiva, que nos leva & compreensio da nossa relacio com
os objetivos e situacdes que estdo inseridos nessas vivéncias, e com isso en-
contrar o substrato sensorial para a nossa prépria autoformacio. Trata-se,
portanto, de um meio que nao prevé resultados especificos a serem atingidos
(contrdrio ao conceito que classifica o papel da pedagogia como uma forma
de transmitir determinadas visdes morais). Em outros termos, nio hi como
esperar desse tipo de ferramenta estética que o sujeito apreenda um determi-
nado conceito, como por exemplo a tal relagio ideal que reflete o que possa
ser a melhor relacio entre homem e comida, preconizada pelo food design.
Pelo contririo, é por meio das vivéncias que o sujeito se distancia desse ideal
preconcebido, ultrapassa o filtro moral e (re)constréi suas impressdes por via
sensorial, a partir do substrato dessas vivéncias, formando uma visio sensi-
vel sobre as construcdes alimentares.

Sendo ainda mais direto, cabe inferir que sao pelas vivéncias alimen-
tares que aderimos a determinadas constru¢des alimentares, por meio das

sensacdes e impressdes que nos sio despertadas durante suas manifestagdes.
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Diante disso, nos cabe assumir que nossa cultura alimentar estd a mercé desse
processo, como ficou ilustrado na discricio acima sobre a relacio do povo
brasileiro com o café. Por fim, é possivel deduzir que a cultura alimentar co-
letiva é uma espécie de resultante de um complexo circuito de afetos compar-
tilhados em comunidade, portanto, para que se possa propor novas conexoes
e significados se faz necessirio um mergulho sensivel nesse horizonte.

Adiante, pensar na dimensio pedagégica das vivéncias estéticas parte
do entendimento dessas como sendo um modo particular no qual lidamos
com nossos afetos e, por consequéncia, com o mundo. Nesse prisma, o exer-
cicio pedagdgico aqui favorece a permuta de diferentes modos de expressio, é
o enxergar por outros angulos, ou melhor, sentir na pele a partir de impulsos
diversos uma mesma relacio, até que as sensacdes possam fluir livremente.
E um modo de ampliar a capacidade empitica que temos diante das nossas
construcdes alimentares.

Essa experimentacdo, no contexto aqui inserido, oscila entre dois am-
bitos, o do individuo, que reflete um sujeito que possui um conjunto de afe-
tos oriundos de um sem ndimero de vivéncias alimentares (que, por sua vez,
orientam sua forma particular de encarar as suas relagdes com a comida), e o
do coletivo, que reflete o resultante de uma série de construcdes alimentares
convencionadas e compartilhadas por um determinado grupo social, e que
forma uma determinada cultura alimentar. Dessa forma, se valer da dimen-
sdo pedagdgica das vivéncias como uma forma de promover uma ampliacio
no horizonte da relacio homem-comida, se apresenta como uma forma ade-
quada para lidar com a fluidez das inimeras variaveis que envolvem as cons-
trucdes alimentares, acio essa alinhada com os anseios dos food designers.

Lidar com essa forma sensivel de compreensio do mundo, e em especi-
fico com as construcdes alimentares, permite que o espectro da relacio ho-
mem-comida se abra a mais interpretacdes. E por meio dessa amplitude de
olhar e pela sensibilidade perante as construcdes alimentares que a compre-
ensdo de como seria possivel melhorar os pequenos pontos de contato entre
homem e comida se tornam potentes. Indo mais a fundo, essa abordagem
levada ao contexto da formacio de food designers, proporciona um terreno
fértil para a experimentacido e por consequéncia para uma investigacio mais

profunda sobre as bases e as conexdes das construcoes alimentares.
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Apenas com o intuito de elucidagio desse processo pedagdgico, po-
demos imaginar um determinado food designer que tenha identificado uma
possibilidade de ressignificacdo em algumas construcdes alimentares que
edificam nossa relacio com o café, como por exemplo a melhora gustativa
e sensorial que o hédbito de tomar café sem acticar poderia nos proporcionar.
Nesse curso lhe é demandado, em uma primeira estincia, uma compreensio
ampla acerca dos pontos definidores dessas construcdes selecionadas, com
perguntas como: o que forma o paladar propicio ao doce e avesso ao amar-
go desse determinado coletivo?; bem como as relagdes que cercam tal ponto,
como a identificacdo das sensacdes que se anseia ao tomar esse produto em
sua versdo adocada; para ai sim se lancar a novas narrativas e significados que
possam melhorar a forma como nos relacionamos com o café.

Isso significa que esse sujeito necessita partir de uma abordagem sen-
sivel sobre o hibito cotidiano de consumo de café com agtcar, para que nio
atue de forma impositiva. Para tal as vivéncias estéticas se apresentam como
um meio capaz de provocar essa imersdo e proporcionar um meio fértil para

a formacio de uma forma de ver sensivel.

CONSIDERACOES FINAIS

Pensar no Food Design como uma metodologia de media¢io entre nds
e nossa comida passa pelo imagindario tracado até aqui. Em sintese, é preciso
lidar com a pluralidade da relagio homem-comida, bem como com a comple-
xidade e com a fluidez cultural das nossas construcoes alimentares.

Para tanto, é preciso lancar mao de estratégias vivenciais para a forma-
¢do de food designers, com o intuito de promover a compreensio de tal ima-
gindrio. Esse caminho passa necessariamente pela proposicio de formas de
imersdo estética no contexto alimentar, por meio de propostas pedagdgicas
abertas e que promovam a autonomia no olhar desse sujeito. O que se busca
com essa proposta nio é o alinhamento com um ideal a ser perseguido, numa
incessante busca por uma utopia alimentar, mas sim (re)desenhar uma forma
de encarar nossas construcdes alimentares.

Sendo a capacidade sensivel uma condicdo sine que non para o food de-

signer discernir, dentro do emaranhado das nossas construcdes alimentares,
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quais relacdes nos aproximam da comida e quais nos distanciam, parece ser
um caminho propicio promover vivéncias alimentares que ressaltem nos-
sas percepc¢oes e sensacdes perante a comida de maneira aberta e autonoma.
Diante disso, a utilizacio de abordagens pedagdgicas que se baseiem em vi-

véncias estéticas se mostra como um norte possivel e promissor.
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QUANDO A ARTE, DESLOCADA PARA A VIDA, TORNA-SE
INTERRUPCAO E INTENSIFICACAO

Rogério de Almeida'

Marcos Sidnei Pagotto-Euzebio?

No tltimo século a arte sofreu numerosas e profundas modificacdes,
tanto em seus meios de producio quanto de recepcdo. As artes plésticas re-
novaram seus suportes, sairam do quadro pendurado na parede para ocupar
o ambiente. A musica deixou as salas e os saldes e passou a ser reproduzida a
vontade do ouvinte, mediada por dispositivos eletronicos. O cinema se imp6s
como arte de fic¢do, imperou como evento social e atualmente vé seus filmes

circularem em dispositivos que vao da TV ao celular. Quanto a publicacio
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de livros, nunca foi tdo ficil coloci-los em circulagio. Isso ndo significa, no
entanto, que a arte tenha conquistado novo patamar em seu estatuto episte-
molégico. Nao sé permanece 2 margem do centro reconhecido de produgio
do conhecimento como deixou de operar na dimenséo formativa.

Efetivamente, a reprodutibilidade da arte em geral nio gerou sua mas-
sificacdo, mas possibilitou uma nova cultura, a cultura de massa, e uma nova
inddstria, a cultural, ocupada com sua mercantilizagio. Assim, em vez de cir-
cularem Bach e Mozart, Stravinsky e Villa-Lobos, por exemplo, o que ocor-
reu foi o surgimento da radio e da industria fonografica, do jazz e da lambada.
Mesmo o cinema, arte nascente, rdpido descobriu como catapultar a bilhete-
ria com o star system. E Hollywood se difundiu como modelo industrial.

Essa constatacio em nada é nova e ndo é nosso objetivo aqui discutir
critérios artisticos, técnicos ou morais com os quais avaliar a arte do ulti-
mo século. Ou ainda estabelecer os limites, esfumar as fronteiras, catalogar
as defini¢des de arte, que ndo deixaram de ser questionadas ao longo desse
processo em que os meios de producdo foram se modificando, e de maneira
mais intensa nas ultimas décadas, com o predominio do digital. O termo fil-
me (film, pelicula), por exemplo, nunca foi tio inapropriado. Isso sem falar
no surgimento da arte digital. Mas ndo é nossa intencio tratar dos meios de
producdo. Interessa-nos, na perspectiva da educacdo contemporinea, com-
preender a passagem histérica de uma expectativa formativa para uma in-
terruptiva.

Em outras palavras, constata-se o declinio da formacio - chamada
pelos gregos de Paideia e pelos alemiaes de Bildung —, compreendida em sua
dimensao ética, humanista e cultural. Isso nio significa que a arte tenha de-
saparecido ou a estética tenha perdido interesse, mas justamente o contririo.
A disseminacio da arte e da estética — ndo importando aqui a diferencia¢io
entre erudito, popular ou massificado - gerou o que se pode chamar de este-
tizagio da vida. Os estimulos a sensacio estio em todos os lados, no prato, na
porta da geladeira, no tapete da sala, no design do carro, na tela de fundo do
computador. Portanto, com a estetizacdo da vida, a arte perde espaco em sua
funcio formativa.

Perde espaco e centralidade. Como estabelecer os novos canones? Como
seguir difundindo os ji estabelecidos? Como definir o0 minimo comum ao

homem idealmente educado? Jd nio ha consenso, ji no ha efeito formativo.
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Isso nio quer dizer que a arte esteja em crise ou em via de desaparecimento,
mas que sua fruicdo ou seus usos no atendem ao mesmo fim de antes. Em sua
dimensao contemporinea, o que a arte pode é interromper fluxos, desnatura-
lizar concepcdes, deslocar discursos.

Este capitulo refletird sobre os efeitos disruptivos da arte na contem-
poraneidade (o que é diferente de restringir 4 arte contemporinea) e suas
implicacdes estéticas nos modos de viver. Como estratégia metodoldgica,
buscaremos alguns tracos e vestigios que permitam compreender melhor essa
passagem, de um uso formativo da arte a possibilidade de interromper fluxos

e intensificar a vida.

A PIOR RESTAURAGAO DO MUNDO

No dia 25 de agosto de 2012, na pequena cidade de Borja, Espanha, uma
artista pldstica octogendria chamada Cecilia Gimenez decidiu por conta pré-
pria restaurar o afresco Ecce Homo, pintado pelo professor da Escola de Arte de
Zaragoza Elias Garcia Martinez em 1930. Embora nem a obra, nem o artista,
nem o Santudrio da Misericérdia onde o afresco se encontra, nem a cidade
de Borja ocupassem um lugar relevante no cendério artistico, o resultado da
restauracio correu o mundo e tornou a pequena cidade de 5 mil habitantes

atracdo turistica. Estima-se que a visitacdo anual ao Santudrio saltou de 2 mil

Fig. 1 — Ecce Homo, de Elias Garcia Martinez, em trés momentos distintos.
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para 50 mil pessoas por ano. A peregrinacio nio ocorre pela qualidade da
restauracio ou da obra original, mas justamente pelo resultado desastroso da
intervencio de Cecilia Gimenez na pintura de cerca de 50 cm de altura por 40
cm de largura, que se encontrava ligeiramente apagada e se tornou completa-
mente irreconhecivel.

Nos dias que seguiram a noticia da restauracio malsucedida, a imagem
se reproduziu velozmente pelo mundo digital, que a celebrou com escarnios,
deboches e pastiches. De imediato, aventou-se a hipdtese de consertar a res-
tauracdo e restabelecer a obra original, que trazia a inscri¢do: “Este es el re-
sultado de dos horas de trabajo a la Virgen de la Misericordia”. Entretanto, o
resultado dessas duas horas de trabalho, que por 80 anos nunca recebeu muita
atencio, transformou-se numa obra cultuada. O afresco é hoje protegido por
uma superficie transparente e, para além das visitas anuais, arrecada recursos
para um hospital da regido.

A “pior restauracio do mundo”, como a obra ficou conhecida, passou a
ser comparada com a Monalisa (La Gioconda, 1503), de Leonardo Da Vinci,
nio pela qualidade, mas pelas parédias. A imagem original de La Gioconda su-
cederam, ap6s a entrada das obras de arte na era da reprodutibilidade técnica
(Benjamin, 1994), numerosissimas releituras, na maioria das vezes jocosas,
mas que a tornaram um icone da arte Renascentista. J4 o Ecce Homo original,
académico e realista em sua execucio, iconico e conservador na reproducio
da imagem de Jesus Cristo, foi transformado em um borrio que nem vaga-
mente lembra o original ou mesmo o icone religioso. Despida de realismo, a
nova obra lembra os esfumados artificiais e grosseiros dos aplicativos digi-
tais, propagados pela cultura da informitica e que no requer habilidade ou
técnica por parte de quem o manuseia. E nesse sentido uma obra que combina
bem com a reproducio digital das imagens. E como se fosse criada para ser
vista na tela, no écran, um avatar inimaginével, insélito, grotesco.

A obra de arte original, embora bem executada tecnicamente do ponto
de vista académico, possuia valor artistico diminuto por nio apresentar ori-
ginalidade ou qualquer outra caracteristica de destaque. Ja a obra restaurada,
destituida de qualquer valor artistico, torna-se atrativa justamente por sua
originalidade, atingida pelo erro, pela técnica falhada, pela discrepancia entre
a intencionalidade do restauro (restituir as cores e as formas apagadas pelo

tempo) e o resultado imprevisto.
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O artistico da obra nio reside mais em uma ideia de beleza (figural,
pictoérica, de proporcionalidade ou harmonia) ou na concregdo de um concei-
to, mas no processo de desfiguracio, de deslocamento estético, no potencial
de escracho. Independe do objeto, é a atitude que importa. E o ato falho que
convoca o acaso e materializa o imprevisto. O jamais visto torna-se entao
celebracdo estética.

E evidente que o restauro falho nio se soma (poderia?) ao conjunto de
obras que, com maior ou menor valor, sdo classificadas como arte contempo-
ranea, nem por artistas, nem por criticos de arte, nem por colecionadores ou
mesmo por leigos. Mas partilha com a arte, senio da mesma intencionalida-
de, da mesma curiosidade estética. Houve aqui uma interrupcao de sensibili-

dade no fluxo da vida.

0 MAIOR FALSIFICADOR DE TODOS 0S TEMPOS

Deve ser considerado também o caso do alemio Wolfgang Beltracchi,
cuja habilidade como falsificador lhe permitia emular a técnica de Picasso,
Max Pechstein, Fernand Léger, Auguste Herbin, André Derain, nio neces-
sariamente para replicar uma obra existente, mas para criar uma totalmente
inédita. Conhecedor da Histéria da Arte, pintava quadros que jamais existi-
ram ou que, tendo existido, deles ndo restava registro de imagem. Em 35 anos
foram mais de 300 quadros assinados com o nome de cerca de 80 artistas.

A farsa de Beltracchi s6 foi revelada em 2008, quando especialistas des-
cobriram no Quadro vermelho com cavalos, de Campendonk — considerado pela
critica o seu melhor quadro - que a tinta branca utilizada havia sido feita a
base de 6xido de titanio, inexistente no inicio do século XX. De acordo com
os criticos, tratava-se de uma obra-prima carregada com as tensdes, angustias
e dilaceracdes de uma Europa mergulhada nos horrores da Primeira Grande
Guerra. Outras grandes obras também foram pintadas, como A floresta 2, de
Max Ernst, que enganou inclusive sua prépria esposa, e uma Natureza morta
de Fernand Léger (Beltracchi — Die Kunst der Filschung, 2014).

Essas obras foram vendidas por milhdes de ddlares e de euros, atestadas
como legitimas por distintos especialistas e comemoradas pela critica diante

de seu inegavel valor artistico. Parece inconteste que Beltracchi é um gran-
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Fig. 2 - Quadro vermelho com Cavalos, de Beltracchi, falsamente atribuida a Campendonk.

de pintor, capaz nio s6 de assimilar e reproduzir perfeitamente a técnica de
grandes pintores, como também de criar como eles, seguindo seus temas e
todos os demais tracos estilisticos que caracterizam e individualizam suas
producdes. Entretanto, desfeito o engodo, fica a divida sobre o que é uma
obra de arte, como analisi-la e como avalii-la. Mais que isso, o que se coloca
em xeque é sua prépria condi¢io de arte, assumida aqui a perspectiva de que
a arte, como dizia Jean-Luc Godard (Je vos salue, Sarajevo, 1993), é excecdo
enquanto a cultura seria a regra. Em outras palavras, qual a linha que separa
o artista do artesdo?

No periodo pés-colonial, para tomarmos um exemplo, a Europa passou
a se interessar por esculturas de determinadas tribos africanas, muitas delas
vendidas por seu cardter exético, a chamada “arte de aeroporto”. Embora es-
sas pecas aludissem a uma tradicdo, j4 ndo possuiam valor, primeiro porque
estavam fora de contexto, inclusive sagrado, e segundo porque passaram a
ser produzidas mais rapidamente, justamente para serem vendidas. Assim, o
artesanato reproduz enquanto a arte é inica; o artesanato é tradicional, jd a
arte rompimento; o artesanato é popular, a arte erudita... A lista de distin¢des
poderia ser longa, mas o que importa é questionar, a luz das falsificacoes de
Beltracchi, se a arte nio seria uma variacdo, de certo modo com caracteris-
ticas muito peculiares, do artesanato. Ndo seriam os “génios” artistas con-
dicionados a pensar dentro do paradigma de inovacio e exceléncia da arte
reverenciada por sua condicio de excecio, de diferenciagio?

E evidente que estamos refletindo aqui sobre o entendimento que se

tem da arte a partir da Modernidade histdrica e mais especificamente das
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vanguardas modernistas. Depois de Duchamp e Warhol, importam menos a
técnica, a forma, a figura ou a beleza, o que conta é o conceito. Desse modo,
o valor da arte de Heinrich Campendonk estaria no conceito que sua obra
cria, o modo como se insere na histéria da arte e como reflete ou antecipa a
histéria do mundo. E por isso que a descoberta do Quadro vermelho com cavalos
é significada a partir do ano em que supostamente teria sido pintado. Reve-
lada a farsa, o quadro jd nio tem mais valor, ndo dialoga mais com a Grande
Guerra, ndo encerra a percep¢io oracular do seu criador, perdeu sua condicdo
epistémica.

O culto ao génio do artista, surgido no Romantismo, supde um indi-
viduo que se destaca do coletivo, que pensa o mundo a frente, por cima ou
de fora, em um ponto distinto do comum. Essa ideia de originalidade parece
ter perdido sua aura, assim como a arte a perdera na era da reprodutibili-
dade técnica (Benjamin, 1994). Beltracchi poderia continuar nos fornecendo
grandes quadros de génios inimitdveis e, se nio fosse desmascarado, jamais
desconfiariamos dessas obras, como alids ocorre com cerca de 250 pinturas
que, falsificadas por ele, ndo foram identificadas. Mas ha mais. A revelacio
da farsa trouxe fama para Beltracchi, que agora assina as obras que pinta com
seu nome proprio. Sua histéria, mais original que suas pinturas, parece ser
suficiente para destaci-lo no mundo das artes.

Assim, enquanto a restauracio do Ecce Homo é celebrada por ser ruim
demais, as pinturas de Beltracchi, embora reconhecidamente boas, perdem
valor por nio ter a chancela da assinatura. Os dois extremos — o ruim demais
e o reconhecidamente bom - sio celebrados nio por serem arte, mas por te-
rem deixado de ser.

Trata-se de um fendmeno novo. Enquanto o modernismo questionava
0 que era arte, principalmente transformando o ndo-artistico em arte, o con-
temporaneo se interessa pelo que, artistico, deixou de ser arte (alargamento
dos limites da arte). O desmascaramento da arte falseada desloca o interesse
da contemplacdo da obra de arte para seu processo de criacio, no caso, de
criacdo do falso, o que potencializa o interesse, dado que o artista nio cria per
se, mas como se fosse um outro. Ele nio seria um génio por sua criacio, mas
por criar como os génios criaram. A manifestacio do falso interrompe o fluxo,
desloca o olhar, retira a arte de seu lugar préprio e a reinsere na vida como

experiéncia intensificadora.
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A FOTOGRAFA DESCONHECIDA

Um terceiro caso soma-se aos outros dois. Trata-se da baba Vivian
Maier, que viveu anonimamente de 1926 a 2009, fotografando a vida urba-
na de grandes cidades, principalmente Nova York. Sua obra — que consta de
mais de 100 mil negativos — foi descoberta por John Maloof, quando adqui-
riu uma caixa de negativos em um leildo. Entusiasmado com a qualidade das
fotos, passou a comprar as demais caixas com os negativos de Vivian Maier
e a investigar sua vida, o que rendeu o documentirio Finding Vivian Maier
(2013). Sua histéria de vida é inversamente proporcional ao interesse de sua
arte. Solteira, liberal, interessada em arte e colecionadora de jornais, regis-
tros em super 8 e fitas de dudio, fotografou obsessivamente por cerca de 50
anos sem jamais expor o resultado de seu trabalho. Considerada pela critica
especializada como uma das melhores fotografas americanas de cotidiano do
século XX, suas fotos mostram pessoas comuns de um modo muito direto e
delicado. Fotografou em preto e branco e em cores, com diferentes méquinas
fotograficas, mas as séries que mais chamam atencao foram produzidas com
sua Rolleiflex pendurada ao peito, como se pode observar em virios de seus

autorretratos.

Fig. 3 = Vivian Maier, Self-Portrait, 18/10/1953, Nova York.
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Como boa parte de sua producio data de meados do século XX, o fato
de tais obras virem a tona somente agora torna Vivian Maier uma fotégrafa
contemporanea de seu tempo e do nosso a0 mesmo tempo em que a distancia
tanto de seu tempo quanto do nosso. Nio estamos revendo seu trabalho sob
uma nova luz, como ocorre com toda obra que perdura no tempo, mas como
se tivesse saltado de uma maquina do tempo. Trata-se do fenémeno de uma
arte oculta ou de uma arte da ocultacio.

Neste caso, embora Vivian Maier tenha fotografado por décadas, tor-
nou-se fotégrafa de um instante para outro, com suas obras e biografia com-
pletas. Quando sua obra torna-se presente, o presente estd irremediavelmente
perdido, transformado em passado. Pode-se argumentar que este é o destino
de todas as fotos e que, no momento mesmo do clique do fotégrafo, o instante
ja estd perdido. E assim é, mas o hiato entre o instante de fotografar e o de
ver a fotografia nunca foi tio distendido. Na era das fotos digitais, em que o
resultado do ato de fotografar ¢é instantineo, as décadas que nos separam do
olhar de Vivian Maier é uma pequena eternidade, um mundo oculto que sai
das sombras e passa a habitar o tempo presente.

O efeito de sua obra é de estranhamento, de ruptura, de interrupcio
do fluxo. Para além do efeito estético do texto — a imagem fotografada - hd a
intervencdo do contexto, que a ressignifica pela assimetria entre o tempo da
foto e o tempo de sua revelacdo (tanto no sentido técnico quanto espectato-
rial). Assim, sua atualidade s6 é possivel porque ela pertence a outro tempo.

E talvez esteja aqui um dos problemas centrais da arte contemporanea.
Nio esta suficientemente aqui e agora para dar conta de nosso tempo e jamais
esteve em outro lugar para dialogar com o tempo de hoje. Alijada da tradicio,
com a qual o moderno rompeu, também se encontra em contradi¢do com o
moderno, com o qual ji nao pode romper. Isso nio significa que a arte esteja
necessariamente estagnada, mas sobretudo pulverizada: minimalismo, body
art, videoarte, arte digital, arte urbana, grafite, hiper-realismo, happening... E
uma arte que se significa em rede, como conceito dependente de outros con-
ceitos. Juntar esses fragmentos jamais restituiria o todo, jamais asseguraria,

na vida social, uma centralidade para a arte.
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FORMAGAO CULTURAL DO HOMEM: A BILDUNG

Esses trés casos interessam ao suscitar uma reflexdo sobre os fins da
arte na perspectiva da educac¢io. A ideia de uma formacdo humanista pela
arte, como defendida pela Bildung alem3, derivada por sua vez da Paidéia grega
e da Humanitas latina, perdeu forca no século XX e foi substituida por no¢des
como ensino e aprendizagem, aquisicio de habilidades e competéncias, de-
senvolvimento da personalidade e socializa¢do, entre outros.

No século XVIII, a Bildung, que pode ser livremente traduzida como
formacio cultural, procurava responder a crise de seu tempo quanto aos fins
da educacio de um sujeito concebido metafisicamente como dotado de subs-
trato imutdvel, cujo processo de formacido teria como propdsito desenvolver
o que nele se apresenta em potencial, suas virtualidades. Haveria, portanto,
uma esséncia que restaria imutdvel em todo o processo formativo, que teria
como objetivo teleolégico prepara-lo para a vida social. A burguesia ascen-
dente precisava de um novo modelo de homem, desarticulado da tradicio
feudal, distante portanto dos nobres ou dos artesaos e campesinos. Era pre-
ciso formar um homem culto, civilizado, apto ao mundo do trabalho, a vida
econdmica, aos novos valores em circulacio.

A formacio pretendida pela Bildung englobava valores distintos como
conhecimento, verdade, moral, sensibilidade etc. com o ideal de emancipar o
sujeito, dotd-lo de liberdade, de autodeterminacio racional. A formacio indi-
vidual passa a ser a chave para a transformacio social, para o sonho utépico
de uma sociedade civilizada, racionalmente organizada. Schiller (1991, p. 47),
na Carta VIII de A Educacdo Estetica do Homem, defende que

o caminho para o intelecto precisa ser aberto pelo cora¢io. A formacio da sen-
sibilidade é, portanto, a necessidade mais premente da época, ndo apenas por-
que ela vem a ser um meio de tornar o conhecimento melhorado eficaz para a

vida, mas também porque desperta para a propria melhora do conhecimento.

Lidando com o pensamento de Hegel, Gadamer explicita que a for-
magio é o processo de elevacio a universalidade. O homem precisa romper,
portanto, com o imediato e o natural pelo cultivo do espirito e da razdo. “A

formacao como elevacio a universalidade é pois uma tarefa humana. Exige
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um sacrificio do que é particular em favor do universal” (Gadamer, 2013, V e
M I, p. 51). O cultivo da sensibilidade estética é, nessa acep¢io, fundamental,
pois “quem possui sentido estético sabe separar o belo e o feio, a boa e a ma
qualidade, e quem possui sentido histdérico sabe o que é possivel e o que nio é
possivel para uma época” (p. 58).

E por isso que essa nocdo de formacdo nio se encerra numa questao de
método ou processo, pois importa o ser formado, apto para receber o que “hd
de diferente numa obra de arte ou no passado” (p. 58). O ser formado nio é
um ser fechado, mas seu acabamento pressupde uma abertura para o diferen-
te, para outros pontos de vista mais universais. “Ver a si mesmo e seus fins
privados significa: vé-los como os outros os veem” (p. 58). O fim da Bildung é,
portanto, um fim humanista: tirar o homem de sua condicio natural (animal,
béarbaro etc.) e al¢i-lo 2 situacio de homem, civilizado, culto, racional, livre,
esclarecido, emancipado etc.

A Bildung é, portanto, uma inclinacao filosofica derivada da Aufkldrung,
que valoriza a acdo pedagdgica direcionada a formacio humanista com base
na materialidade textual e histérica, em oposi¢io a uma educacio técnico-
-cientifica, com finalidade instrumental, como a que reinard no século XX.
Mas nio é s6 isso, também articula-se com a nocéo de bildungsroman, roman-
ce de formacio, que tem em Os Anos de Aprendizado de Wilhelm Meister seu

principal modelo:

relato exemplar do processo pelo qual um individuo singular, em geral um ho-
mem jovem, de boa familia, terminados os seus estudos, abandona sua prépria
casajunto com o destino que lhe estd previsto e viaja até si mesmo, até seu pré-
prio ser, em um itinerario cheio de experiéncias, em uma viagem de formacao
que reproduz o modelo da escola da vida ou da escola do mundo. Essa viagem
é, também e a0 mesmo tempo, uma viagem interior de autodescobrimento, de

audeterminacio e de autorrealizacio (Larrosa, 2009, P 44).

No campo educacional, tais bases ecoam nos postulados de Herbert
Read, que em 1943 publicou sua Educagdo pela Arte, um livro que, partindo da
ideia platonica de que a arte deve ser a base da educacio, defende-a como a
Unica matéria que pode dar a crianca uma consciéncia capaz de correlacionar

e unificar imagem e conceito, sensacdo e pensamento, além de proporcionar
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um conhecimento instintivo das leis do universo (Read, 1982, p. 89). Em seu
entender, a finalidade da arte na educacio deveria ser idéntica a prépria fina-
lidade da educacio, isto é, ndo a gera¢io de conhecimentos, mas a sabedoria,
nio a produc¢io de maior quantidade de obras de arte, mas de melhores pes-
soas e sociedades.

Essa nocao de formacdo cultural do homem entra em decadéncia no
século XX e os elementos diluidores advém de vérios flancos, como o com-
bate ao historicismo e 4 concepcao histérica tradicional de cultura, como em-
preendido por Nietzsche (principalmente nas Consideracdes Intempestivas), a
propagacio da cultura de massa, a imposicdao mercadoldgica de produtos ela-
borados na légica da industria cultural e os relativismos e hibridismos de toda
ordem, acrescidos no século XXI das mediacdes digitais (redes sociais, blogs,
portais de internet etc.), que instauram fluxos de informacdes desconectados

da experiéncia do mundo concreto.

A EMERGENCIA DE UMA CULTURA DE MASSA NA LOGICA DA INDUSTRIA
CULTURAL

Entre a elevada arte erudita e a espontaneidade da arte popular irrompe,
no século XX, a cultura de massa, que fard circular numa escala jamais vista
produtos tdo variados quanto efémeros, como as radionovelas, os seriados
televisivos, as histérias em quadrinhos, os romances de banca de jornal, as
cangdes pop, os filmes hollywoodianos, produzindo uma espécie de mitolo-
gia profana de culto as estrelas de cinema, aos idolos musicais e aos herdis dos
quadrinhos. O erudito e o popular, ainda que se possa guardar tal distincdo,
sao embaralhados sem que dessa amalgama se tenha como finalidade pre-
tensdes propriamente artisticas, com a mistura de interesses mercadoldgicos,
ideoldgicos e de outras ordens. E o caso do seriado televisivo Chaves, que atu-
aliza o cinismo de Didgenes, com o qual divide o mesmo barril; ou da musica
Great Expectations, da banda de rock estadunidense Kiss, que executa no solo de
guitarra a melodia da sonata Pateética de Beethoven; ou da easy listening, mu-
sica de facil audicio, que torna digestiva a musica erudita. Entretanto, mais

que embaralhar erudito e popular, a cultura de massa fundara sua prépria
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mitologia, com Star Wars, por exemplo, ou Monty Phython, cujos integrantes
sdo responsaveis, entre outros feitos, por cunhar o termo spam anos antes da
internet e das mensagens de e-mail nio solicitadas.

A cultura de massa estaria ligada a um fendmeno mais complexo, que
envolveria os meios de comunicacio de massa (jornal, ridio, TV) e a industria
cultural, que na esteira da Revolucdo Industrial do século XVIII, altera os
modos de producio da cultura, incorporando os mesmos principios vigentes
na producdo econdémica em geral, como o uso da miquina e a divisdo do tra-
balho. Assim, a industria cultural transforma objetos culturais em mercado-
ria, fazendo-os circular massivamente.

Edgar Morin (1997) assinala, ainda na década de 1960, que a cultura cul-
ta e popular sio prejudicadas pela homogeneiza¢io dos costumes perpetrada
pela cultura de massa, que opera por meio de um mecanismo contraditério de
invencido-padronizacido, o qual adapta as obras ao gosto do publico e o gosto
do publico as obras, em uma “zona de criacdo e de talento no seio do conformismo
padronizado” (p. 28).

A massa, isto é, um aglomerado de individuos, seria instada, por essa
cultura, ao hiper-individualismo. A cultura de massa forneceria modelos de
prestigio e autocontentamento compensatérios 2 mediocridade cotidiana. E
uma cultura que infantiliza porque concebe a vida de maneira imediata, des-
conectada da vida em sociedade e de suas implicacdes histdricas (Morin, 1997,
p. 176).

Essa visdo negativa da cultura de massa, tal como se difundiu na filoso-
fia continental e norte-americana, é relativizada por Néstor Garcia Canclini
(1990, P 15), que a perspectiva a partir das experiéncias latino-americanas. O
pensador argentino radicado no México compreende que o cariter homoge-
neizador das comunicacées de massa nio suprime as diferencas entre os que
as recebem e que o consumidor nio é um receptor passivo, ainda que influen-
cidvel. Propoe, para compreender a relacio entre o culto, o popular e o mas-
sivo, o conceito de hibridac¢io, que abarca diversas misturas interculturais.

Assim, nas sociedades contemporaneas fragmentadas, as culturas hibri-
das - formas novas de cultura que mescla o erudito, o popular e o massivo —
escancaram as tensdes criadas pela desterritorializacio e reterritorializacio,
compreendidas como os processos de deslocamento da cultura de seus terri-

térios geograficos e sociais de origem e as realocacdes territoriais relativas
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e parciais de velhas e novas producdes simbélicas (Canclini, 1990, p. 288).
Haveria, portanto, uma dissociaco entre o popular e o nacional, identidade
artificial que se buscou impor para caracterizar os paises latino-americanos
em oposico ao internacional, bem como o aumento significativo de migra-
¢oes multidirecionais, que de um lado alimenta o mercado dos subempregos
e de outro dinamiza a producio cultural, que assume sua condi¢io hibrida. O
pensamento de Canclini apresenta uma perspectiva pluralista, que reconhece
a fragmentacio e as combinacdes multiplas entre tradicdo, modernidade e
pés-modernidade como tracos da conjuntura latino-americana.

Quanto 2 industria cultural (Kulturindustrie)) como concebida por
Theodor Adorno e Max Horkheimer, compreende a critica a apropria¢do da
arte por parte dos meios de producio capitalista, que aplicariam sua logica e
posicao ideoldgica a fim de neutralizar um possivel efeito critico que a arte
poderia ter sobre a sociedade. Como faz notar Teixeira Coelho (1993), a in-
dustria cultural nio estabelece sua critica quanto a procedimentos de ordem
estética, mas ética, apurando se os produtos da inddstria cultural exercem
boa ou ma influéncia sobre a orientacio ideolégica das massas submetidas
aos seus produtos.

A teoria critica, como empreendida pela Escola de Frankfurt, opde-se a
teoria cartesiana, chamada por Horkheimer (1983) de teoria tradicional. En-
quanto esta estaria fechada em sua especificidade disciplinar, reproduzindo
a vida como se d4 na sociedade, a teoria critica almejaria a unido da teoria
com a pratica, heranca direta da nocéo de filosofia transformadora de Marx,
considerando os homens como produtores das formas histéricas de vida. A
critica da Escola de Frankfurt a industria cultural se d4 por seu carater ideo-
l6gico, que conformaria os homens a uma situacdo de consumidores passivos,
anulando sua capacidade critica e as possibilidades de transformacao histori-
ca. Nas palavras de Theodor Adorno, a inddstria cultural promoveria o “en-
fraquecimento do eu” (1970, p. 274), “pelo controle planificado até mesmo de
toda realidade interior” (1995, p. 181).

Em tal cendrio — em que a arte é subjugada aos modos de producio ca-
pitalistas — ndo sé a formacio cultural estaria obstruida como posta sob sus-
peita de compactuar com as forgas ideoldgicas dominantes, que anulariam a
via emancipatdria. A suspeita nio recai, é importante frisar, sobre toda a arte,

mas especificamente sobre a proveniente da industria cultural, que terd sua
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condicdo artistica questionada. Como produto cultural, operando na mesma
légica da mercadoria, essa arte pervertida, que inviabilizaria “o acesso a cul-
tura por destruir formas culturais populares e filtrar a producio passivel de
entrar em seu mecanismo, impedindo a critica aos modos culturais predomi-
nantes” (Coelho, 2004, p. 218), é considerada adversiria dos anseios de uma
formagio humanistica. Decorre disso a busca pela grande arte (erudita) ou
a0 menos uma arte subversiva, marginal, periférica, enfim, capaz de, inserida
no limiar da industria cultural, valer-se de seus mecanismos para criticar o
status quo.

Essa ideia de arte, ou de seu papel, pode ser sintetizada com a perspec-
tiva do cineasta francés Jean-Luc Godard, para quem a cultura é aregra e a
arte, excecao: “A regra quer a morte da exce¢do. Entdo a regra para a Europa
Cultural é organizar a morte da arte de viver, que ainda floresce” (Je Vous Sa-
lue, Sarajevo, 1993). Godard cré na possibilidade de que a literatura, a musica,
a pintura, o cinema possam inspirar a vida a ser vivida com arte, escapando,
portanto, das determinagdes culturais.

A arte subordinada a uma funcio social, cultural, pedagdgica etc., isto
é, considerada a partir de uma utilidade, nada mais seria que um meio para se
atingir objetivos alheios a ela (a arte instrumentalizada pelo ensino escolar, a
arte engajada, a arte como reinsercio social de sujeitos marginalizados etc.).
Nio se trata, entretanto, de inviabilizar a arte como forma de conhecimento,
via de transformacio social ou qualquer outra finalidade que eventualmente
venha a exercer. Trata-se, ndo obstante, de pensar a arte, na perspectiva da
educacio, como uma dimensio sensivel do homem, ligada a sua condic¢io de
produtor de sentidos e de nao-sentidos, a sua capacidade imaginativa, de dar
lingua ao inconsciente, de fazer falar o que de outro modo permaneceria no
siléncio, de produzir brechas no exercicio de perceber e pensar a realidade, de
extrapolacdo do légico e do denotativo, enfim, sua capacidade disruptiva, de
interrupcao de fluxos, promotora de ritmos outros, fabuladora de modos de
vida, mediadora dos exercicios de (in)compreender o mundo, intensificadora

das sensacoes vitais, dos estados emotivos e imagindrios.
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ARTE COMO INTERRUPGAO E INTENSIFICAGAO

Favaretto (2015) entende que a arte contemporinea ocupa um entre-
lugar, constituindo-se como passagem, rastro, vestigio que remete a obra
moderna e a reflete, transgride suas fronteiras e ultrapassa seus limites até
torna-los perceptiveis e conscientes. E uma arte que aparece como sintoma,
no sentido psicanalitico, que elabora sua perturbacio associando-a livremen-
te a elementos inconscientes de situacoes passadas. A arte “deixou de oferecer
conhecimento e beleza para apresentar-se como um continuo exercicio de
desorientac¢io, que repercute sobre uma estetizacio orientada para as manei-
ras de viver, de habitar espacos, de viajar.” (Favaretto, 2015, p. 13) A arte atua
entio no espaco da vida e ndo mais das representacdes.

Na cena contemporanea, os signos postos em circulacao pela arte fundi-
da 4 vida apontam para a dessublimacio e a estetizacdo generalizada da cultu-
ra. Nio funcionam mais as categorias tradicionais nem as modernas. O novo,
enquanto ruptura, deixa de vigorar como motor logico da elaboracio artistica
e arelagio com o passado, moderno e tradicional, torna-se complexa. Assim,
a arte ndo se presta a ser um contrabalanco da racionalidade cientifica ou
mero instrumento de comunicacio, mas elemento disruptivo, pela possibi-
lidade interpretativa dos signos da experiéncia (Favaretto, 2010, p. 231-231).
A pior restaura¢ido do mundo, o maior falsificador de todos os tempos ou a
fotégrafa desconhecida sdao exemplos dessa dessa disrupcio, desse desloca-
mento de sentidos e perspectivas, dessa interrupcao do fluxo comunicacional,
discursivo e estético.

Por estarem a margem das instituicdes que abrigam e promovem a arte
contemporanea, embora nio dos espacos de circulacdo das informacgdes, esses
trés casos sdo ilustrativos de dois aspectos importantes para se considerar a
arte pela perspectiva da educacio: estetizacio da vida e disrupcio.

A estetizacio do mundo, diagnéstico feito por Gilles Lipovetsky e Jean
Serroy (2015, p. 27), marcaria uma nova fase do capitalismo, agora predo-
minantemente artistico, com estratégias préprias de ampliar o consumo das
massas por meio da emergéncia do estético no cotidiano. A critica pressu-
pOe que a contrapartida da proliferagio estética é a ameaga do bem viver, da
beleza da vida, da justica e da felicidade. Além de ignorar que tal processo

nio é recente, existe ao menos desde o século XIX, os autores operam uma
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clivagem moral, ao pressupor que a arte devesse contrariar a inddstria, o co-
mércio e o divertimento, como uma dose de negatividade 2 ideologia domi-
nante, portanto com uma funcio transformadora. E essa também a tese de
Byung-Chul Han (2015), que se volta contra o excesso de positividade de uma
estética da complacéncia, voltada para o que é agradavel, por meio da qual se
busca o gozo de si em vez de salvar o outro: “a tarefa da arte consiste na sal-
vacio do outro [...], [na] resisténcia contra o consumo” (p. 91).

Por essas perspectivas, o problema da estetizacio do mundo nio seria
propriamente estético, mas econdémico, uma vez que a arte ndo estd mais
imune aos processos de producio e consumo capitalistas. Entretanto, se con-
siderarmos a ligacdo da arte com a vida, o que se observa é que “o estado
contemporineo da estética foi deslocado da arte para a vida, portanto tam-
bém da transcendéncia para a imanéncia, isto é, sem qualquer necessidade ou
finalidade além da fruicio da vida mesma” (Beccari e Almeida, 2016, p. 23).

Assim, na perspectiva do pensamento da educacio, a arte nio figura
mais como um corpo candnico norteador da formacio cultural de uma nagio
(Bildung), nio é o suprassumo da inteligéncia que testemunha a superioridade
da civilizacdo, tampouco a vanguarda contestadora e revolucioniria como
espaco de resisténcia, mas se inscreve na trajetéria pessoal como possibili-
dade de intensificacio da vida. Sdo os itinerarios de autoformacio, erraticos,
fragmentados, rizéomicos, incompletos, que integram a arte ao cotidiano, por
meio da experiéncia estética e da configuracio de imagindrios. Tais itinera-
rios objetivam por em evidéncia o real, por meio de suas figuracoes artisticas,
possibilitando sua aprovacio, justamente por meio do gozo estético (Almeida,
2015).

A arte nio s6 se inscreve no imagindrio como contribui para que esse
imagindrio figure o real e suas possibilidades circunstanciais, seus arranjos
possiveis. Como destaca George Steiner (2003), “s6 o homem, a principio,
possuiria os meios para alterar seu mundo recorrendo a cldusulas condicio-
nais hipotéticas” (p. 14), justamente ao perguntar “e se?”, cuja gama variada de
respostas coloca o virtual em jogo, nao s6 antecipando o futuro, mas princi-
palmente questionando as crencas.

As polémicas em torno da exposicio “Queermuseu — Cartografias da
Diferenca na Arte Brasileira”, em Porto Alegre, fechada precocemente em

2017, e sobre a performance “La Béte”, do coreégrafo Wagner Schwartz, no
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Museu de Arte Moderna de Sio Paulo, também alvo de dentincias em 2017,
sdo bons exemplos de como, a despeito da incompreensio dos conservadores,
e também por causa dela, a arte tem se misturado a vida, seja em sua dimen-
sdo cultura, social, politica ou estética. Interrompe os fluxos cotidianos, des-
loca os sentidos, intensifica as sensacdes.

Como consideracio final, cabe ressaltar que, com o deslocamento da
formacao para a interrupcio e intensificacdo, a arte contribui também para
que a educacdo se desanuvie de suas superlativas crencas quanto ao poder do
conhecimento cientifico e da verdade no processo de transmissiao dos bens
simbdlicos produzidos pelas geracdes que nos antecederam, crengas essas res-
ponsaveis pelo enrijecimento curricular e por uma certa ideia de objetividade
cientifica.

A suspensio das crencas — um outro nome para o exercicio do ceti-
cismo — deve ser um ponto a ser considerado nesse processo, assim como
a intensificacio de experiéncias estéticas, cuja afirmacio da vida - o amor
fati de Nietzsche (1983) — se constitui o alvo dos itinerdrios autoformativos.
Trata-se, portanto, do reconhecimento de que a desorienta¢io, a disrupcio, a
dessublimacio da arte contemporanea, ao se alinhar ao espraiamento da esté-
tica, injetam potencialidades nos modos de viver, amplificando a diversidade

cultural, que tanto tem incomodado o conservadorismo contemporaneo.
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EL IMAGINARIO DE LA MUSICA
mito, poesia y filosofia en el drama musical wagneriano'

Luis Garagalza®

Para comprender a Wagner no hay que considerarlo sélo como misico o
s6lo como poeta, sino como poeta de palabras y sonidos, como musico-poeta.
Para Wagner, estos dos modos de expresion, que suelen parecernos distintos
y hasta opuestos, se reclaman mutuamente para integrarse en la obra de arte.
Tomando a la tragedia griega como modelo por cuanto que sus medios expre-
sivos abarcaban todas las artes y toda la experiencia humana, denuncia en su
ensayo titulado “Opera y drama” lo que considera el error fundamental de la
bpera que consiste en la disociacion entre el drama, que se expresa en pala-
bras, y la musica. Esta tltima se ha independizado, ha dejado de ser un medio
al servicio de la obra y se ha convertido en un fin en si misma, se ha absolu-
tizado, dejando el relato dramdtico como mero pretexto trivial e insustancial

que da pie a la exhibicién de un virtuosismo vacio, carente de contenido.

1. Este articulo fue publicado como un capitulo de mi libro de 2014 titulado El sentido de la
hermenéutica: La articulacion simbdlica del mundo, publicado por la Editorial Anthropos de
Barcelona. Ahora ha sido revisado y ampliado para adaptarlo a esta publicacién.

2. Profesor Titular del Departamento de Filosofia de la Universidad del Pais Vasco (UPV/EHU)
(Vitoria). Su trabajo de investigacién se centra sobre las conexiones entre la hermenéutica
filosofica, el lenguaje, el simbolismo y la cultura, en un intento de explicitar las bases de una
hermenéutica del lenguaje simbdlico. Entre sus obras destaca La interpretacién de los simbolos

(1990), Introduccién a la hermenéutica contempordnea (2002). E-mail: luis.garagalza@ehu.eus.



Se trataria, pues, de regenerar la obra de arte superando esa dualidad; de
establecer un vinculo orgénico entre la musica y el drama, entre la orquesta y
el verso, entre el sentimiento y la palabra. Beethoven sirvié de ejemplo a este
respecto al componer la parte final de la novena sinfonia, que es cantado por
el coro, sobre la oda ala alegria de Schiller. El drama wagneriano se construye
asi en el esfuerzo de mediacién entre la voz y la melodia, de tal modo que el
artista ideal del futuro tendria que ser una combinacién entre Shakespeare y
Beethoven. La voz apela a la conciencia, al entendimiento y aspira a la clari-
dad e inteligibilidad por parte del espectador y queda asociado por Wagner al
orden de lo masculino. La melodia por su parte suscita la emocién, conmo-

ciona y conduce al territorio del Eterno femenino.

En el drama asi concebido la musica pone en comunicacién directa nuestra
alma con la de la persona que esta en la escena; nuestra vista y nuestro enten-
dimiento nos revelan su aspecto fisico y su destino, es decir el hombre externo,
mientras que la musica nos muestra el hombre interno. Pero no es inicamente
éste lo que la misica nos revela, sino también todo el universo invisible, todo
lo que en el mundo va mis alld del dominio de la razén y que nuestra alma,
sin poder expresar con palabras, presiente detras de cada suceso y por encima
de cada fenémeno. En una palabra: la musica revela lo que hay de eterno y de

inexplicable en la fibula que la poesia evoca delante de los ojos y de la razén.?

Si bien Wagner es famoso como musico, su creatividad desborda el 4m-
bito musical: es también poeta que escribe sus dramas y, como veremos luego,
ensayista que reflexiona sobre politica, sobre la obra de arte, sobre las relacio-
nes entre la religion y el arte, sobre su vida... De hecho, Wagner se inici6 an-
tes en la poesia que en la musica. Desde nifio se interesé apasionadamente por

la poesia, en particular por la épica y la dramitica, entregdndose durante dos

3. H.S. Chamberlain, El drama wagneriano. Ediciones de Nuevo Arte Thor, Barcelona, 1980, publica-
do también en http://www.archivowagner.info/1980hsc-vii.html. Algo parecido afirma el joven
Nietzsche bajo la influencia de Wagner: “Con el lenguaje (de palabras) es imposible alcanzar de
modo exhaustivo el simbolismo universal de la musica, precisamente porque ésta se refiere de
manera simbolica a la contradiccién primordial y al dolor primordial existentes en el corazén de
lo Uno primordial y, por tanto, simboliza una esfera que estd por encima y antes de toda aparien-

cia”. F. Nietzsche, El nacimiento de la tragedia. Alianza, Madrid, 1976, p. 72.
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afios de su adolescencia a escribir una tragedia. Al finalizarla no quedé sa