


Cildo Meireles:
Blindhotland/ Gueto (1975).
FOTO: RENATO LACLETTE



CATEDRA #4

g;EELT/i\LYRBiAEL VOLUME 1

DEARTE RELACOES DO

E CIENCIA CONHECIMENTO
ENTRE ARTE E
CIENCIA - GENERO,
NEOCOLONIALISMO
E ESPACO SIDERAL

Parceria do Instituto de Estudos
Avancados da Universidade de Sao
Paulo (1EA-USP) com o Itai Cultural DOI: 10.11606/9786587773162




CATEDRA
OLAVO
SETUBAL
DE ARTE,
CULTURA
E CIENCIA

Parceria do Instituto de Estudos
Avancados da Universidade de Sao
Paulo (1EA-UsSP) com o Itad Cultural

#4

VOLUME 1

RELAGOES DO
CONHECIMENTO
ENTRE ARTE E
CIENCIA - GENERO,
NEOCOLONIALISMO
E ESPAGO SIDERAL

COORDENAGAO

HELENA BONCIANI NADER
E PAULO HERKENHOFF

ORGANIZAGAO
MARTIN GROSSMANN E
LILIANA SOUSA E SILVA




CATEDRA

OLAVO SETUBAL DE ARTE, A CATEDRA Olavo Setubal de Arte, Cultura e Ci-

CULTURA E CIENCIA éncia foi criada em 2015 e langada oficialmente
em fevereiro de 2016, sendo a primeira Catedra
de Arte e Cultura da Universidade de Sao Paulo
(usp). Iniciativa do Instituto de Estudos Avan-
cados da usp IEA-USP) em parceria com o Itad
Cultural, a Catedra tem por objetivo fomentar
reflexdes interdisciplinares sobre temas acadé-
micos, artistico-culturais e sociais nos ambitos
regional e planetario. Com duracao inicial pre-
vista de cinco anos, conta com dois programas:
Lideres na Arte, Cultura e Ciéncia e Redes Globais
de Jovens Pesquisadores.

O programa Lideres na Arte, Cultura e Ciéncia

segue o padrao adotado pela Catedra José Bo-
nifacio, instalada na usp em 2013. A cada ano, a
Catedra Olavo Setubal de Arte, Cultura e Ciéncia
tem como titular um expoente do mundo artistico,
cultural, politico, social, econémico, cientifico ou
académico que deve orientar as atividades da
Catedra durante sua titularidade. Em seu pri-
meiro quinquénio, no periodo de 2016 a 2020, a
Catedra teve cinco catedraticos. O primeiro titular
(2016/2017) foi Sérgio Paulo Rouanet, fildsofo, cien-
tista politico, diplomata e ensaista, ex-secretario
nacional de Cultura e autor do projeto da lei de

Liliana Sousa e Silva » incentivo a cultura que leva o seu nome.

coordenadora executiva, e 0 segundo titular (2017/2018) foi Ricardo Ohtake,
arquiteto, designer grafico e gestor cultural, di-

Martin Grossmann - retor do Instituto Tomie Ohtake, ex-secretario da

coordenador académico da Catedra Cultura do Estado de Sao Paulo e ex-diretor do
Olavo Setubal de Arte, Cultura e Ciéncia




Centro Cultural Sao Paulo, do Museu da Imagem
e do Som e da Cinemateca Brasileira.

A terceira titular (2018/2019) foi Eliana Sousa
Silva, ativista social, cultural e educacional,
diretora fundadora da Associacdo Redes de
Desenvolvimento da Maré, entidade que atua
nas areas de desenvolvimento territorial, edu-
cacao, arte e cultura; direito a seguranca pu-
blica e acesso a justicga, identidades, memodria
e comunicacao.

A quarta titularidade (2019/2020) reuniu,
excepcionalmente, dois catedraticos: Helena
Bonciani Nader, biomédica e professora titular
na Universidade Federal de Sdo Paulo (Unifesp)
que tem aliado atividades como docente e pes-
quisadora com a atuacdo como administrado-
ra académica, assessora de agéncias de apoio
a pesquisa e dirigente de entidades cientificas,
como a Sociedade Brasileira para o Progresso da
Ciéncia (sBpc), entidade que presidiu por trés
gestdes entre 2011 e 2017 e da qual é presidente
de honra, e Paulo Herkenhoff, critico, curador
e historiador de arte, ex-diretor do Museu de
Arte do Rio (MAR) e do Museu de Belas Artes do
Rio de Janeiro.

O programa Redes Globais de Jovens Pes-
quisadores tem foco no fomento e na promocao
de projetos interdisciplinares voltados para jo-
vens pesquisadores com até 40 anos. No ambito
desse programa, a Catedra teve papel funda-
mental no apoio as atividades da primeira edi¢ao
da Intercontinental Academia (1ca), realizacao
conjunta do 1A e do do Institute for Advanced
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Research (1aRr), da Nagoya University, sob os
auspicios da rede University-Based Institutes for
Advanced Study (Ubias). A 1ca reline pesquisa-
dores jovens e seniores para estudar um Gnico
tema durante um periodo de imersao.

A primeira edicio da 1ca foi organizada pelo
1EA em abril de 2015. Em marco de 2016, foi a
vez do Instituto para a Pesquisa Avancada da
Universidade de Nagoya, do Japao, receber os
participantes para dar continuidade aos es-
tudos sobre o tema “Tempo” iniciados em Sao
Paulo. Foi criada, assim, uma nova plataforma
académica que até o presente momento gerou
outras duas edi¢des: Bielefeld e Jerusalém (2016),
que teve como tematica a “dignidade humana”,
e Birmingham e Singapura (2018-19), que tra-
tou de “leis: rigidez e dinamica”. A quarta esta
em desenvolvimento envolvendo o Instituto de
Estudos Avancados Transdisciplinares (Ieat) da
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG) em
Belo Horizonte e Réseau Francais des Instituts
d’Etudes Avancées (rRF1EA) com sede em Paris.

Em 2020, foi iniciado o segundo quinqué-
nio da Catedra Olavo Setubal de Arte, Cultura e
Ciéncia, com a continuidade da parceria entre
0 IEA-USP e 0 Itau Cultural por mais cinco anos.
E com muita satisfacio, portanto, que fechamos
esse primeiro ciclo com o lancamento da Colecao
de Livros da Catedra, ampliando os canais de
divulgacdo dos contelddos abordados desde o
inicio de suas atividades.
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APRESENTACAO
AS LENTES DE OLAVO

Guilherme Ary Plonski -

Diretor do Instituto de Estudos
Avancados da Universidade de Sao Paulo
(Gestdo 2020-2024)

POR HABITO, fixo-me nos olhos das pessoas
que encontro ou que vejo em alguma midia. Ao
fitar Olavo Setubal, deparava-me inevitavel-
mente com os 6culos que portava, de armacao
robusta e lentes avantajadas. Ao acompanhar
a sua notavel e multifacetada trajetéria, com
o passar do tempo passei a compreender que
a dimensao das lentes refletia a amplitude do
seu espectro de interesses, assim como a sua
capacidade de enxergar as nuancas de um mun-
do diverso, complexo e precisado. E entendi
que a robustez da armacao simbolizava tanto
a solidez dos empreendimentos que construiu
como a sua determinacdo de contribuir para
o que a tradicdo em que fui criado denomina
tikun olam, “a reparacao do mundo”.

As lentes e a armacao faziam parte de um
mesmo artefato. Assim, a robusta contribui-
¢ao de Olavo Setubal a reparagdo do mundo se
manifestou em multiplas dimensdes, esferas e
formas. Na dimensao macro, como chanceler,
transformou a geopolitica da América Latina,
ao converter o relacionamento conflituoso en-
tre Argentina e Brasil numa cooperacido abran-
gente, que desarmou as espoletas nucleares e,
pela criacio do Mercosul, intensificou as trocas
comerciais. Na dimensdo meso, como prefeito,
requalificou Sio Paulo, em especial o centro da
cidade. E na dimensdo micro, apoiou de forma
consistente numerosas causas, seja por meca-
nismos institucionais criativos, seja diretamente.

Ilustro o seu engajamento pessoal pelo relato de
um ex-presidente da Associacio dos Engenheiros
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Politécnicos (aEP). Essa entidade tradicionalmen-
te coleta fundos de alumni para apoiar estudan-
tes da Escola Politécnica da Universidade de Sao
Paulo (Poli) que, apesar da gratuidade do ensino,
teriam dificuldade de se manter numa cidade
cara como é Sao Paulo. Relatou o ex-presidente
da AEP que no comeco de cada ano, sem esperar
ser mobilizado, “o Olavao tomava a iniciativa de
me telefonar e, com o seu vozeirao inconfundi-
vel, perguntava quanto deveria aportar naquele
momento para podermos dar conta das necessi-
dades da nova turma”.

O legado de Olavo Setubal permeia o Instituto
de Estudos Avancados (1IEA-USP). Duas catedras
contam com a parceria estratégica de institui-
¢oes que ele criou — Itaa Cultural (Catedra Olavo
Setubal de Arte, Cultura e Ciéncia) e Itat Social
(Catedra de Educacao Basica). Dois de seus des-
cendentes diretos estdo envolvidos em iniciativas
do 1EA. O doutor José Luiz Setubal coordena o
Grupo de Pesquisa em Saide Infantil. A doutora
Maria Alice (Neca) Setubal, autora de um belo
texto sobre o seu pai que enriquece a presente
obra, apoia decisivamente o projeto Democracia,
Artes e Saberes Plurais (Dasp), coordenado pela
catedratica Eliana Sousa Silva, e também o novo
Grupo de Pesquisas “nPeriferias”, pela via da
Fundacao Tide Setubal, cujo Conselho Curador
preside. O diferencial desse grupo, também idea-
lizado pela professora Eliana Sousa Silva durante
a sua titularidade na Catedra Olavo Setubal, é
investigar as periferias por meio das vozes dos
sujeitos periféricos, “constituindo-se como um
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espaco de formacao de intelectuais, liderancas
e pesquisadores oriundos da periferia”.

O 1EA é um espaco interdisciplinar de didlogo
e reflexdo critica, propulsor e sensor de avancgos
da fronteira do conhecimento e incubador de
ideias propositivas. A sua configuracgdo dinamica
viabiliza as conexdes qualificadas e simultaneas
com o “universo Olavo Setubal” numa gama tao
ampla de temas desafiadores e que se interpe-
netram - arte, cultura e ciéncia, educacao e
saude, criancas e periferias.

Observar os numerosos e inovadores frutos
das parcerias que as suas criaturas mantém
com o IEA certamente faria brilhar ainda mais
os olhos de Olavo. E as suas lentes alentadas o
ajudariam a percorrer com a acuidade usual este
valioso quarteto de livros, que registra a pro-
ducao intelectual do primeiro ciclo da Catedra
Olavo Setubal de Arte, Cultura e Ciéncia.

Que o segundo periodo da Catedra, na par-
ceria com o Itad Cultural em boa hora renovada,
seja tao fecundo quanto foi o ciclo aqui retratado.
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A NMORADA DA UTOPIA

Paulo Saldiva -

Diretor do Instituto de Estudos
Avancados da Universidade de Sdo Paulo
(Gestao 2016-2020)

O MUNDO PASSA por um processo de intensa trans-
formacdo. A velocidade das mudancas da visdo de
mundo demanda estudos para o entendimento sobre
como serao fixados os pilares da nossa civilizacao - a
arte, a cultura e a ciéncia.

Questdes centrais necessitam de respostas: Como
serd estabelecido o acesso a esses patrimonios fun-
damentais para a qualidade de vida, para o aprimo-
ramento do espirito e elevagdo da alma? O destino
nos reserva compartilhamento ou desigualdade de
oportunidades para usufrui-los? Como aprimorar a
educacao de nossas criancas e jovens permeando-a
com mais arte, cultura e ciéncia? Ainda em termos da
educacdo, como selecionar os pontos centrais a serem
apresentados aos jovens, num cenario sem preceden-
tes de expansao de conhecimentos e producao artis-
tica? Como desenvolver, para as pessoas do futuro, o
prazer de usufruir da arte, cultura e ciéncia ao ponto
de torna-las tao necessarias como um alimento do
espirito que permite uma vida digna?

Vocé, caro leitor, podera nesse momento julgar o
texto utdpico. E talvez. Mas, creia, a Catedra Olavo
Setubal de Arte, Cultura e Ciéncia é uma das moradas
onde a utopia se abriga hoje. Isso se deve tanto ao espi-
rito dos catedraticos que a ocuparam e ocupam quanto
a figura do ser humano que da nome a catedra. Olavo
Setubal esteve, todo o tempo, a frente do seu préprio
tempo. Teria ele sido chamado de utépico?

Esses livros sdo resultado do trabalho da catedra:
contém conhecimento académico profundo e nos re-
metem a uma visio generosa e esperancosa de futuro.

Bom proveito!




UM ESPACO DE
REFLEXAO E PESQUISA

Eduardo Saron -
Diretor do Itat Cultural

A CATEDRA Olavo Setubal de Arte, Cultura e
Ciéncia, fruto da parceria entre o Instituto de
Estudos Avancados da Universidade de Sdo Pau-
lo (1EA/USP) e o Itaa Cultural, é um espaco de
reflexdo e pesquisa no qual, desde 2016, sdo de-
senvolvidos debates, palestras, cursos e outras
acoOes que, partindo de diversas perspectivas,
buscam promover a democratizacgdo, a difusio
e 0 acesso a cultura.

Com base nesse tripé de arte, cultura e cién-
cia, a Catedra é uma homenagem a Olavo Setubal,
conhecido por sua paixao pela arte, e também por
seu olhar agucado para a cultura, especialmente
a brasileira. Em 1987, Olavo Setubal fundou o Itai
Cultural como um “voto de confianca no futuro
de nossa sociedade”. Hoje, passados mais de 30
anos, o instituto se afirma como um dos mais
importantes espacos de acesso e de difusao do
patrimoénio cultural e artistico do Brasil, tendo
como mote o incentivo a diversidade para
expansao das liberdades de expressao e das
iniciativas de criacOes artisticas e intelectuais
no pais.

Alinhada ao rigor e a exceléncia académica
do 1EA/USP, com a preocupacdo do Itad Cultural
com o universo cultural, a Catedra Olavo Setubal
€ um importante espaco interdisciplinar que, por
meio de seus titulares, tem proposto debates so-
bre politica e gestao cultural, sobre a relacdo da
Universidade com seu entorno, bem como sobre
as inameras intersecgdes entre arte e ciéncia ao
longo da histéria da humanidade. Desse modo,
dé continuidade ao legado de Olavo Setubal, ao
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propor acgoes que refletem, critica e simbolica-
mente, 0s anseios, as expectativas e os valores
da populagdo brasileira.

O Itad Cultural afirma sua preocupacio e se
posiciona junto aos publicos e aos produtores
culturais ao oferecer acdes de formagao no cam-
po da cultura, atento ao objetivo fundamental de
ampliacdo da fruicdo artistica e, principalmen-
te, da participagdo cultural. Um exemplo, nesse
sentido, é o Curso de Especializagdo em Gestao
e Politicas Culturais, em parceria com a Catedra
Unesco de Politicas Culturais e Cooperacao da
Universidade de Girona, na Espanha. Realizado
desde 2009, com aulas presenciais e a distancia,
o Programa € orientado pela ideia de gestao cul-
tural como conjunto de iniciativas inovadoras e
criativas, por meio de trocas de experiéncias e
de atividades tedricas e praticas com sélido em-
basamento conceitual e metodoldgico.

Outro exemplo é a Especializacdo em Gestao
Cultural Contemporanea: da Ampliacdo do
Repertério Poético a Construcdo de Equipes
Colaborativas. Realizado em parceria com o
Instituto Singularidades, o Programa visa pen-
sar a gestao cultural com base, sobretudo, nas
poéticas especificas e nos pontos de convergén-
cia de diferentes areas de expressao artistica.




OLAVO SETUBAL,
MEU PAI

Neca Setubal -
Presidente do Conselho da
Fundacao Tide Setubal

OLAVO SETUBAL, meu pai, empresario de sucesso, politico em um
periodo de sua vida, foi um homem de atuagio e interesses miltiplos.
Gostava de historia, de artes e de ciéncias, admirando igualmente uma
obra de arte ou uma descoberta cientifica, quando essas eram capazes
de demonstrar a criatividade e a inteligéncia humana.

Nesse sentido, a Catedra Olavo Setubal, ao apoiar professores de di-
ferentes areas que busquem dialogar com artes, cultura e ciéncias na
realizagdo de conferéncias, semindrios e cursos no Instituto de Estudos
Avancados, traz para o debate importantes aspectos destacados na
vida de meu pai. Para ele, a arte era uma forma de provocar, excitar,
acrescentar e iluminar.

As raizes brasileiras eram profundas e fortes em sua vida, por isso a
maior parte do acervo do Banco Itat é composto por artistas brasileiros.
“Somos um banco brasileiro, nossas raizes estao aqui, nosso sucesso
veio do Brasil, aqui crescemos. A minha intencdo tem sido a de comprar
principalmente coisas que tém ligagdo com o Brasil”, costumava dizer.
Em 1987, ele criou o Instituto Cultural Itad. Dois anos depois, langou

um banco de dados para disponibilizar ao publico, de forma digitaliza-
da, 500 imagens da arte brasileira dos séculos x1x e xx. Foi uma ac¢ao
que conectou cultura, arte, ciéncia e tecnologia ja em seu nascedouro.

Em um discurso comemorativo do Itat Cultural, meu pai disse: “O
[tatl Cultural marcou o ingresso das empresas Itat em novo campo de
atividade: o cultural, um campo inédito em nossa organizagéo e, por
isso mesmo, cheio de desafios. Concebendo a cultura como um proces-
so de livre criacdo a partir da diversidade das formas da vida social,
o Instituto representa um voto de confianca no futuro de nossa socie-
dade. Uma sociedade que, ao longo das Gltimas décadas, reformulou
inteiramente seu perfil economico, alterou por completo sua estrutura
geo-ocupacional e transformou de maneira expressiva seus habitos,
costumes, ritmos de vida e modos de trabalho e de pensar”.

Para mim, como filha de Olavo Setubal, é uma alegria muito gran-
de ver concretizada essa Catedra e também a sistematizacgao dos tra-
balhos por ela realizados em uma colecao de livros, que espero poder
alcancar um publico mais amplo.
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UNMA JORNADA TRANSDISCIPLINAR
PELA ARTE E PELA CIENCIA

Martin Grossmann -
Liliana Sousa e Silva >
Organizadores

A CATEDRA OLAVO SETUBAL de Arte, Cultura e Ciéncia,
por ter um modelo flexivel e aberto a experiéncias
diversificadas, optou em 2019 pelo caminho de uma
dupla titularidade, reunindo Helena Bonciani Nader e
Paulo Herkenhoff como catedraticos. A juncio de uma
cientista bioquimica e docente com um pensador das
artes e gestor cultural propiciou uma proficua reflexao
sobre as relagdes entre arte e ciéncia, por meio da
jornada de semindrios intitulada “Relagdes do Conhe-
cimento entre Arte e Ciéncia: género, neocolonialismo
e espaco sideral”.

A proposta da jornada foi promover uma discussao
profunda sobre as inter-relacdes entre arte e ciéncia
ao longo dos tempos, perpassando aspectos como pro-
eminéncia cultural de um pais sobre outro, questoes de
género, de estilos e formatos. As discussoes buscaram
evidenciar como o imbricamento arte-ciéncia e cién-
cia-arte pode ser relevante para ambas e também suas
potencialidades para o envolvimento social, cultural e
cientifico dos profissionais em um nivel interdisciplinar.

Foram 19 encontros, realizados entre agosto e de-
zembro de 2019, reunindo mais de 8o convidados que
representam a fronteira do conhecimento nos temas
propostos e que sao liderangas em suas areas de atua-
cao. Participaram pesquisadores e cientistas das mais
variadas areas de conhecimento, artistas, ativistas, pen-
sadores, liderancas religiosas e indigenas de diferentes
etnias. Esse rico didlogo, a partir de diferentes pers-
pectivas, mostrou como essas duas atividades humanas

- aarte e a ciéncia - so despertadas pela curiosidade,
pela imaginacao, pelo olhar atento para o mundo, pela
criatividade e pela pesquisa. Além disso, contribuiu
para o aprofundamento da vocagao transdisciplinar
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da Catedra e do préprio Instituto de Estudos
Avancados da Universidade de Sao Paulo (1EA-
USP), que a abriga desde 2015, quando foi con-
cebida. Todos esses encontros foram gravados
e estdo disponiveis no site do 1EA.!

Durante esses encontros, as relacoes entre
arte e ciéncia foram debatidas sob diversas pers-
pectivas — em suas semelhancas, em suas dife-
rencas, em seus conflitos, em sua inseparabili-
dade. Pode-se dizer que ambas lidam com o nao
saber, com aquilo que precisamos experimentar,
descobrir, interpretar; ambas preenchem va-
zios e produzem pensamento critico a partir da
curiosidade. Tanto a arte como a ciéncia utili-
zam a percepcao do mundo para guiar seu tra-
balho, transformando informagoes complexas
em resultados de um processo de trabalho. Se
a sensibilidade artistica se inventa e se constréi
como objeto em si, a linguagem cientifica codi-
fica seu objeto e elabora um discurso sobre um
fenémeno (cf. Plaza, 2003).

Em razao do contexto brasileiro naquele mo-
mento, a jornada acabou assumindo também,
por um lado, um carater de manifesto, confi-
gurando-se como uma exposicao coletiva de
desagravo as medidas de desvalorizacao e ne-
gacdo da ciéncia, da educagio, da arte, da cul-
tura, da diversidade e, por outro, de critica ao
negacionismo, a intolerancia, ao desrespeito
aos direitos humanos.

A jornada foi oferecida como disciplina a alu-
nos de pds-graduacao da Universidade de Sao
Paulo, de qualquer area de conhecimento, em
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1A programacao
completa e videos,
fotos, noticias e textos
podem ser consultados
no site do Instituto

de Estudos Avancados
da Universidade de
Sdo Paulo IEA-USP),
disponiveis em:
<http://www.iea.usp.br/
catedra-olavo-
setubal/>.

parceria inédita com a Pr6-Reitoria de Pés-Graduacéio, tornando-se
uma das primeiras disciplinas de p6s promovida sem vinculo com
um programa especifico de pds-graduacio, favorecendo, portanto,
a interdisciplinaridade. A jornada também acolheu alunos do curso
“Arte: Critica e Curadoria”, da Pontificia Universidade Catdlica de Sao
Paulo (puc/sp), representantes do Itat Cultural e interessados em
geral, o que também contribuiu para multiplicar as perspectivas e
possibilidades de interlocucao.

Este livro traz os resultados dessa instigante jornada e tem como
espinha dorsal as transcricoes dos encontros, com as adaptacgoes
necessarias a inteligibilidade de um texto originado na oralidade.
Buscou-se manter a natureza de didlogo que marcou a jornada e
o estilo de fala de cada um dos participantes, de modo a refletir a
diversidade de narrativas e perspectivas. O livro traz também uma
breve biografia de Helena Bonciani Nader e de Paulo Herkenhoff, além
de uma sintese da cerimoénia de posse dos catedraticos, ocorrida
em 28 de marco de 2019, com os discursos institucionais, a despe-
dida de Eliana Sousa Silva, catedratica no periodo de 2018-2019, e
as saudacdes aos novos titulares.

A mesa de abertura e os dois primeiros encontros da jornada
abordaram a urgéncia de se pensar o futuro brasileiro e global sob
a perspectiva dos Objetivos do Desenvolvimento Sustentavel (ops),
propostos pela Organizacgido das Nacoes Unidas em 2015. Os 17 objeti-
vos, que tém 169 metas relacionadas, reconhecem que a erradicacio
da pobreza, em todas as suas formas e dimensoes, é o maior desafio
global atualmente e requisito indispensavel para o desenvolvimento
sustentavel. No primeiro dia, foram discutidos os desafios e problemas
da educaco e da cultura brasileiras. No segundo dia, a énfase recaiu
sobre as desigualdades existentes no Brasil em relagio a educacio e
a sadde, frutos de um sistema tributario injusto que nos impede de
alcancar a equidade social. Também foram abordados desafios glo-
bais, como a questdo das mudancas climéaticas e a necessidade de
adaptar a dindmica econdmica mundial para um modelo sustentavel.
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0 terceiro e o quarto encontros partiram da premissa de que
as trajetérias do polimata italiano Leonardo da Vinci e do artista
plastico brasileiro Cildo Meireles sio ambas marcadas pela inte-
racdo entre ciéncia e arte. Os especialistas convidados trouxeram
abordagens histéricas, cientificas, matematicas e socioldgicas re-
lacionadas a esses dois artistas-cientistas.

0 quinto encontro trouxe experimentos e reflexdes sobre arte e
tecnologia, tendo como ponto de partida os projetos de bioarte de
Eduardo Kac. Também foi abordado o uso da inteligéncia artificial
na interpretacdo de pinturas e, ainda, o uso de algoritmos em obras
de arte. Ja o sexto encontro discutiu as possibilidades de interdisci-
plinaridade entre conhecimentos diversos, como o uso da fisica em
obras artisticas, os fractais na natureza e nas composi¢des musicais,
os modos de interagdo com as tecnologias, a voz como instrumento,
e também as relagdes entre psicanalise e arte.

0 sétimo encontro discutiu como a ciéncia tem situacoes de fa-
lhas e equivocos e como os artistas exploram esses momentos de
dificuldade de saber. Também foi abordada a questao da verdade na
ciéncia, ndo como uma categoria absoluta, mas como consenso da
comunidade cientifica num determinado momento, ficando sujeita
aredefinicoes diante de novas evidéncias. O oitavo encontro reuniu
mulheres dos mais diversos campos de expressao para tratar da
participacgdo feminina na arte e na ciéncia, passando pela literatu-
ra de Clarice Lispector, pela realidade das favelas da cidade de Sao
Paulo, com uma breve passagem pela visdo de Carolina Maria de
Jesus, pela presenca feminina nas areas cientificas no pais e na gestao
de instituigoes cientificas, pela producao artistica e poética de trés
internas de instituicdes psiquiatricas, culminando com uma leitu-
ra dramatica de textos de Anna Maria Maiolino por Denise Stoklos.

0 nono encontro dedicou-se a experiéncias em que a arte se
torna um processo de envolvimento entre o projeto do artista e
segmentos marginalizados ou fragilizados da sociedade, seja pelo
compartilhamento de direitos e frutos financeiros da obra, seja
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pelo envolvimento direto desses segmentos no fazer artistico, ou
mesmo em processos de formacao educativa. Seu foco foi a arte
como “diagrama de alteridade”.

Os encontros seguintes trataram de diferentes aspectos do mo-
dernismo, do concretismo e do neoconcretismo, pontuando as ques-
toes ideoldgicas que influenciaram os posicionamentos artisticos e
as rixas entre paulistas e cariocas. O décimo encontro abordou a
manifestacdo da razido geométrica nas artes plasticas brasileiras,
em varias vertentes, a partir dos anos 1950. O décimo primeiro
tratou do neoconcretismo e a atuacdo de Mario Pedrosa, escritor,
jornalista, critico de arte e ativista politico. Abrigou, também, duas
visOes cientificas relacionadas ao neoconcretismo: o trabalho da
psiquiatra Nise da Silveira no Centro Psiquiatrico do Engenho de
Dentro, na cidade do Rio de Janeiro, e 0 uso da topologia geométrica
na descricdo de obras de arte. O décimo segundo encontro abordou
os fundamentos tedricos do neoconcretismo, a evolugio de artistas
icones do movimento e o contexto cientifico do periodo. O objetivo
foi analisar o processo construtivo na arte brasileira e as relagoes
entre neoconcretismo e tropicalismo.

0 décimo terceiro e o décimo quarto encontros abordaram a di-
versidade da sociedade brasileira, sua afirmacdo na arte e a luta con-
tra a violéncia a que est4 sujeita ao longo da histéria do pais. Foram
discutidas as transformacoes e a fluidez das identidades de género,
assim como as formas de opressao do corpo na sociedade contem-
poranea. O décimo terceiro encontro trouxe artistas que falaram de
seus trabalhos que tém como referéncia a cultura LGBTQIA +, Seus
proéprios corpos e assassinatos de travestis, transexuais e outras
violéncias homofobicas. Os representantes da ciéncia que compu-
seram a mesa mostraram como a prépria psiquiatria vem passan-
do por grandes transformacoes nas Gltimas décadas em relacdo as
questdes de género e orientacio sexual e como os cddigos de como
pensar e agir sio afetados pelas forcas do mundo social, que produ-
zem estranhamento em seu corpo.
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0 décimo quarto encontro tratou de diferentes aspectos da cons-
tituicio da sociedade brasileira, como a imigracao dos judeus para
o Brasil, os fluxos de imigracgao arabe que influenciaram nossa mu-
sica e nossa arquitetura, os percalcos das artes visuais na discussao
de signos identitarios e decoloniais, as praticas e valores da regido
amazonica e a solidariedade ribeirinha e, por fim, a narrativa co-
lonialista do Ocidente e 0 massacre sofrido pelos povos originarios.

Os décimo quinto e décimo sexto encontros trataram das re-
lagcOes entre histéria e mito e suas implicagdes na arte, no saber
tradicional e na ciéncia, com foco em culturas indigenas. A mesa
do décimo quinto encontro reuniu representantes indigenas e an-
tropélogos para abordar aspectos da cultura dos povos Huni Kuin e
Guarani. A mesa do décimo sexto contou com a presenca do escul-
tor Ernesto Neto, artista que tem buscado a visdo cosmogonica de
algumas sociedades indigenas. Além da analise de algumas obras
do artista, foram abordadas as razoes pelas quais ele se considera
um artista ndo ocidental, com abertura ao pensamento indigena e
a busca por reunificar o que o Ocidente separou - sujeito e objeto;
natureza e cultura.

A Semana da Consciéncia Negra foi comemorada por dois en-
contros que abordaram formas do racismo no Brasil, o modo de
representacio dos negros em livros escolares, como nas gravuras
de Debret e Rugendas, e também a sub-representatividade de ar-
tistas negros em galerias e museus. Nas abordagens relacionadas
a arte, foi apontado o modo como a categoria “raca” é ignorada
na histéria da arte brasileira, que escolhas se colocam ao artista
negro e também a representacio artistica da violéncia colonial.
Com relacgio a ciéncia, foi mostrado como o conhecimento ensina-
do nas escolas é eurocéntrico, masculino e excludente. A mesa do
décimo oitavo encontro discutiu as inadmeras técnicas de controle
social que ja foram propostas para tentar ocultar a cultura negra
e elementos da histéria da escravidao. Por fim, a Gltima mesa, do
décimo nono encontro, trouxe um rapido balango da jornada, no
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qual se valorizou a pluralidade de posicdes que foram apresentadas
nos semindrios, a diversidade e as miltiplas experiéncias de vida.

Convidamos vocé, leitor, para que embarque nessa jornada e se
delicie com diferentes formas de conhecimento e compreensao do
mundo. Boa leitural

REFERENCIA
PLAZA, J. Arte/ciéncia: uma consciéncia. Ars, Sdo Paulo, v.1, n.1.
p-37-47, 2003.
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HELENA BONCIANI NADER tem tantas facetas e é responsavel por
tantas realizagdes, que nao caberiam todas neste curto espaco.
Apresentamos aqui apenas algumas delas, juntamente com uma
pincelada de sua impressionante trajetdria. Em cada campo, cha-
mam a atencao a dedicacio e a capacidade de foco que revela,
seja na pesquisa, seja na vida familiar, nas reunides académicas,
nas aulas, na redacao de papers, na orientacdo de mestrados
e doutorados, seja na Catedra Olavo Setubal de Arte, Cultura e
Ciéncia do Instituto de Estudos Avancados da Universidade de
Sao Paulo, compartilhada com Paulo Herkenhoff ao longo de 2019.

Ainda na juventude, o gosto pelo estudo e a curiosidade in-
telectual levaram-na, como bolsista, a cursar parte do Ensino
Médio nos Estados Unidos. Foi 14 que ela teve certeza de sua
vocagdo. Com excelentes notas, foi transferida para a turma
pré-universitaria e recebeu ofertas de bolsas em universidades
norte-americanas. Porém, nao aceitou, decisdo que explica da
seguinte maneira: “no Brasil, eu pude ajudar a construir algo
significativo”. Essa construcao teve inicio na Escola Paulista de
Medicina - hoje Universidade Federal de Sao Paulo (Unifesp) -,
primeiro como aluna de graduagao, em seguida de pds-graduacao.

“Nessa instituicao, fui contaminada irreversivelmente pelo virus

da pesquisa e da ciéncia”, conta ela. Seu doutorado em Biologia
Molecular foi defendido em 1974. Pouco depois, em 1977, desen-
volveu um po6s-doutorado na University of Southern California,
com bolsa da Fogarty.

Desde 1989, Helena Nader é professora-titular na Universidade
Federal de Sao Paulo (Unifesp), na area de Bioquimica e Biologia
Molecular, onde ministra disciplinas, desenvolve e orienta pes-
quisas em Glicobiologia, voltadas aos glicopolimeros. Na Unifesp,
ja ocupou importantes cargos de gestao, entre os quais a Pro-
Reitoria de Graduagao (1999-2003), na qual criou um programa
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especifico para estudantes negros e indigenas, e a Pré-Reitoria de
Pés-Graduacio e Pesquisa (2007-2008).

Em 2020, primeiro ano da pandemia do novo coronavirus no
Brasil, as pesquisas de seu grupo foram fundamentais na busca de
respostas ao tratamento da Covid-19, por meio da heparina, far-
maco anticoagulante que tem sido usado na medicina ha mais de
oitenta anos. A heparina previne a trombose, tem efeito antiviral,
e é usada para evitar a coagulacio durante procedimentos cirir-
gicos e hemodidlise. O grupo esta comprometido com um ensaio
clinico retrospectivo envolvendo 1.500 pacientes com Covid-19
no Hospital Sdo Paulo - que é também o hospital universitario da
Unifesp — para verificar as propriedades estruturais da heparina
e seu efeito anti-inflamatério. O grupo também pesquisa outros
compostos, como heparam sulfato que esta relacionado com a en-
trada do virus nas células.

Helena preza o trabalho em equipe, o compartilhamento do co-
nhecimento e estd inserida em redes nacionais e internacionais.
E professora visitante das seguintes instituigdes: Loyola Medical
School (Chicago, Estados Unidos); W. Alton Jones Cell Science Center
(Nv, Estados Unidos); Istituto Scientifico G. Ronzoni (Milao, Italia);
e Opocrin Research Laboratories (Modena, Italia). Dentre as par-
ceiras brasileiras, estao a Universidade Federal do Rio Grande do
Norte (UFrN), a Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), a
Universidade Federal do Parana (urpr), a Universidade de Sao Paulo
(usp) e a Universidade Estadual de Campinas (Unicamp).

Amplamente reconhecida por suas pesquisas, € bolsista de produ-
tividade nivel 1A do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico
e Tecnoldgico (CNPq) e recebeu diversas honrarias e prémios, como
a Classe Comendador da Ordem Nacional do Mérito Cientifico (2002);
a Classe Gra-Cruz da Ordem Nacional do Mérito Cientifico (2008);
o titulo de professor Honoris Causa da Universidade Federal do Rio
Grande do Norte (2005); 0 Prémio Scopus 2007 (Elsevier/Capes); a
Medalha de Ouro Moacyr Alvaro (2012); a Ordem do Mérito da Defesa,
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grau oficial, da Presidéncia da Reptblica (2016); a Medalha Carneiro
Felippe, da Comissdo Nacional de Energia Nuclear (cNEN) (2016); 0
titulo de Classics in Cell Biology, da Sociedade Brasileira de Biologia
Celular (sBBC) (2018); e 0 prémio Science Service Award, da Federagéo
de Sociedades de Biologia Experimental (Fesbe) (2018). Merece des-
taque ter recebido a maior liurea brasileira na area de ciéncias: o
Prémio Almirante Alvaro Alberto, atribuido pelo CNPq, em 2020.

Helena Nader ndo acredita em barreiras entre a universidade e
a sociedade. Vem dai sua militancia politica em defesa da ciéncia e
da tecnologia, levando em conta os interesses nacionais. Durante
uma década, participou da diretoria da Sociedade Brasileira para
o Progresso da Ciéncia (sBpc). Presidiu a Sociedade Brasileira de
Bioquimica e Biologia Molecular (sBBQ) (2009-2010), e foi vice-pre-
sidente (2007-2011), presidente (2011-2017) e presidente de honra (de
2017 até hoje) da Sociedade Brasileira para o Progresso da Ciéncia
(sBPC). Além disso, é membro-titular da Academia de Ciéncias de
Sao Paulo; da Academia Brasileira de Ciéncias; da World Academy
of Science for the Advancement of Science in Developing Countries
(Twas); e da Academia de Ciéncias de América Latina (Acal).

E admiravel que uma mulher tenha conquistado tanto espaco
e reconhecimento no universo da ciéncia, uma vez que, conforme
Helena Nader, “a presenca feminina ainda é minima em postos de
comando e vai levar tempo para reverter esse quadro”. Como ela
prépria aponta, na Academia Brasileira de Ciéncias, as mulheres
representam apenas 15%. Helena tem procurado contribuir para
mudar esse paradigma e afirma ter orgulho de ser uma cientis-
ta brasileira e, falando com a propriedade de quem conhece bem
0 campo, avalia como excelente a producao de nossos cientistas.
Sobretudo porque a histéria da pesquisa cientifica brasileira tem
cerca de oitenta anos, enquanto as universidades europeias foram
fundadas ha quinhentos anos ou mais. O vigor e a evolugdo da pro-
duciao cientifica brasileira estio registrados no livro que Helena
Nader co-organizou: Ciéncia para o Brasil — 70 anos da Sociedade
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Brasileira para o Progresso da Ciéncia, tragando a histéria da sepc
desde sua fundacdo, em 1948, até o seu 709 aniversario, em 2018.

A pesquisadora valoriza o pensamento inter e transdisciplinar.
Para ela, todas as areas cientificas sdo importantes. Considera
fundamental, por exemplo, a contribuicdo das Ciéncias Humanas.
A cada dois meses, propoe a sua equipe a visita a um museu ou a
participagdo em um evento cultural. Essas experiéncias ampliam
o repertdrio critico e criativo, contribuem para uma formacao
abrangente e, segundo ela comprova, trazem ganhos aos estudos
em ciéncias médicas. Dentro dessa perspectiva, acha fundamental
arelacgdo entre ciéncia e arte, por isso é entusiasta da Catedra Olavo
Setubal de Arte, Cultura e Ciéncia, na qual diz ter aprendido muito.
Sobre essa experiéncia recente, comenta: “o principal, no conjunto
das atividades, foi a diversidade: de ciéncias, de formas artisticas,
de pessoas, de géneros; de todo tipo”.

Nao ha como dissociar a atividade cientifica da dimensao dos
valores, em sua opinido. Alias, ética e respeito deveriam nortear a
atividade profissional, de um modo geral. Segundo Helena Nader, “é
impossivel fazer ciéncia sem ética. Sem verdade, néo se faz ciéncia.
Falsear resultados, por exemplo, é um crime contra a humanidade”.
Cidada consciente, ela sempre se engajou em lutas por justica so-
cial. Apoiou, por exemplo, a luta em favor de ribeirinhos do Pard, no
caso de Belo Monte. Thais Santi, procuradora do Ministério Piblico
Federal em Altamira, que defendia os ribeirinhos do Rio Xingu, pro-
curou Helena Nader para obter apoio da sepc. Helena entdo pediu
que Manuela Carneiro da Cunha, antropdloga associada a sBpc, coor-
denasse uma pesquisa sobre a situacdo das familias de pescadores e
lavradores, expulsos de casa e desterrados do trabalho, devido ao lago
artificial da Usina Hidrelétrica de Belo Monte. A sBpc disponibilizou
publicacdo em seu site, denunciando a atitude antiética da empresa.

Helena Nader conhece bem a politica educacional brasileira. Acha
importante o apoio oficial ao Ensino Fundamental, mas acredita ser
igualmente necessario o suporte a ciéncia e a pesquisa, bases da
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inovacdo. “Se o Brasil quer fazer parte da economia mundial, tem de
investir em ciéncia, além de cuidar da Educacao Basica.” Ela aponta
duas mudangas necessarias na politica do Ensino Superior, para que
a pesquisa brasileira possa deslanchar. A primeira, nos protocolos
de financiamento, altamente rigidos e burocratizados. “A legislagio é
arcaica e precisa mudar. O pregao pode ser Gtil para comprar caneta
e papel, mas nio funciona no caso de reagentes para o laboratdrio””
Seu grupo de pesquisa vem apontando tais impasses ao Ministério
Piblico e a Procuradoria Geral da Unido. Outra mudanga bem-vinda,
conforme a pesquisadora: o Regime Diferenciado de Contratacoes
(rpC) deveria ser possivel para a ciéncia, como foi para a Copa do
Mundo e as Olimpiadas. Mas, acima de tudo, Helena insiste que
educacio, ciéncia e tecnologia devem estar no nivel das politicas e
programas de Estado e ndo de governo. Precisam de continuidade,
independentemente de quem esteja no poder.

Por fim, ndo poderiamos deixar de ressaltar caracteristicas pes-
soais que impactam a todos os que convivem com Helena Nader:
sua simplicidade e sua capacidade de empatia. Apesar de defender
suas posicdes com firmeza, ela se dispde a escutar os interlocu-
tores com delicadeza e atengdo. Assim, além dos ensinamentos e
das contribui¢des propriamente académicas e intelectuais, Helena
Nader representa um exemplo de atitude profissional, humana e
cidada a ser seguido.
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PAULO HERKENHOFF Abarcar em poucas paginas a trajetéria de
uma personalidade tao intensa e multipla como Paulo Herkenhoff
¢ um desafio impossivel. Destacamos aqui - sem pretensio de
exaustividade - alguns momentos de sua biografia, entre a gestao,
a curadoria, a critica, a histéria da arte e uma grande paixao
pela arte brasileira.

Paulo Herkenhoff é filho primogénito de uma grande familia
capixaba. Aos seus olhos de crianc¢a, a maior biblioteca do mundo
era a de seu pai, que s6 ficava atras da biblioteca da escola de sua
familia, onde lhe cabia arrumar, nas estantes, os livros devolvidos
pelas pessoas. Essa atividade lhe ensinou muito cedo a catalogar,
organizar e estabelecer taxonomias. Impossivel ndo vincular tais
memorias ao intelectual erudito que ele se tornou. Ainda hoje,
mora dentro de uma biblioteca - “salvam-se apenas os banheiros”,
brinca - entre mais de vinte mil livros.

Na adolescéncia, participou de um intercambio na Pensilvania,
nos Estados Unidos, junto a uma familia bastante culta, que o
levava a viagens e exposi¢oes, firmando seu apreco pela arte.
De volta ao Brasil, prestou vestibular para Direito na Pontificia
Universidade Catdlica do Rio de Janeiro (puc-rJ), a fim de, de-
pois, se tornar diplomata. Cursou todas as disciplinas eletivas
de Estética e Ciéncias Sociais e mergulhou na cena artistica e
cultural carioca. Conheceu Cildo Meireles logo ao chegar ao Rio
enao tardou a encontrar Lygia Pape e Artur Barrio. Frequentava
galerias de todos os tipos, e conta ter chegado a visitar doze ex-
posicoes por semana - além das rodas de samba e do mostei-
ro budista em Santa Tereza. Lembra-se, ainda hoje, da Galeria
Veste Sagrada, onde teve o seu primeiro contato com a obra de
Waltércio Caldas. Frequentou as aulas no atelié de Ivan Serpa.

Por indicagao do curador Walter Zanini, Paulo Herkenhoff foi
convidado a participar da Bienal de Jovens Artistas em Paris, em
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1975, junto com Marina Abramovic e muitos outros. Em suas pala-
vras, “a experiéncia foi um trauma” e lhe trouxe a certeza de que nio
se realizaria como artista, entre outros fatores, por “nao possuir
a disciplina de um artista”. Por outro lado, um master que fez em
Nova York em 1975 o fez intuir que tampouco queria ser diploma-
ta, e que “precisava do Brasil”. De volta ao Rio de Janeiro, lecionou
Direito Constitucional e Urbanistico na puc-rJ. Num contexto po-
litico de repressao, falava a seus alunos sobre justica distributiva,
socialismo, liberdade de expressio, representacdo democratica.
Resultado: em 1975, por ordem do Departamento de Ordem Politica
e Social (Dops), foi demitido de um trabalho na Secretaria Estadual
de Justica em 6rgao de estudos urbanisticos.

Apés algum tempo trabalhando em um escritério de advocacia,
surgiu a oportunidade de entrar na Fundacdo Nacional das Artes
(Funarte). O Brasil iniciava seu processo de reabertura politica. Ao
ver uma obra de Cildo Meireles, que consistia em uma cédula com
os dizeres “Quem matou Herzog?”, estampada em uma publicacio
da Funarte, pensou: “pelo jeito, nesse lugar da para se trabalhar”.
Maria Edméa Falcio, entdo diretora da instituicdo, é mencionada
por Paulo como uma das pessoas que mais 0 marcaram. No novo
posto, nao tardou a desenvolver um projeto proprio, criando bolsas
para artistas. Atuou também na avaliacio da instituicao. Foi en-
tao que Paulo Sergio Duarte deixou a direcdo do Instituto de Artes
Plasticas (Inap) e Paulo Herkenhoff assumiu o posto, que ocupou
até 1985. Organizou os Saldes Nacionais de Artes Plasticas e viajou
pelo interior do pais, por todo o Brasil, contribuindo para a amplia-
¢ao de bibliotecas, por meio de pedidos de doagdes as editoras. O que
mais o orgulha foi ter levado o Inap a atuar em todas as Unidades da
Federacdo, desconcentrando a aplicagio de recursos no Rio de Janeiro.

Essa primeira experiéncia de gestio cultural, tendo como desafio
olhar o Brasil em sua diversidade, foi basilar na construgao do pen-
samento de Paulo Herkenhoff. Em suas palavras: “o Brasil é como se
fosse um terreno depois de um terremoto, com pedras soltas de um
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lado, fendas do outro... Tem sobreposigdes, tem abismos, e é preciso
entender como tudo isso se processa culturalmente”. No desejo de
abarcar a complexidade e a pluralidade da arte brasileira, costu-
ma dizer que ndo hd um Gnico centro, e que o centro estara 14 onde
houver um bom artista. Um exemplo de como essa ideia se reflete na
pratica é o sélido vinculo que Paulo mantém com o norte do pais, por
meio do Arte Para, saldo em cujo juri atua desde 1987, tendo cons-
truido lacos afetivos e profissionais com a cena artistica paraense.
Um dos grandes momentos da carreira de Paulo Herkenhoff, como
ele préprio aponta, foi a experiéncia junto a Bienal Internacional
de Sao Paulo. A convite de Julio Landmann - reverenciado como
figura-chave em seu percurso -, trabalhou primeiro na 23 edi¢ao
da Bienal, em 1996, conhecendo de perto seu funcionamento e suas
estruturas. A seguir, dedicou-se a curadoria da 24° Bienal, que ficou
conhecida como “Bienal da Antropofagia” e que se desdobrou em
um projeto posterior. Em 2011, Paulo foi chamado para compor um
dos nichos da exposicdo “Caos e Efeito”, do Ita Cultural, que apon-
tava tendéncias e inquietacoes da década que comegava. Ao lado de
Cayo Honorato, Clarissa Diniz e Orlando Maneschy, propos o projeto
Contra-pensamento selvagem. Cada um dos curadores era de uma
regido do pais, a fim de garantir a presenca de diferentes experi-
éncias do Brasil. Juntos, levaram até as Gltimas consequéncias a
ideia de contaminacgdo, conceito-chave da “Bienal da Antropofagia”
Outro capitulo a parte é o Museu de Arte do Rio (MAR), menina dos
olhos de Paulo Herkenhoff, que tem lhe propiciado “momentos subli-
mes”. Ele nasceu de um dialogo iniciado em 2011 dentro do conselho
da Fundacio Roberto Marinho, no qual Paulo foi voluntario até 2013.
Trata-se um projeto que se prop0e a pensar “um mapa do Brasil que
ndo encaixa direitinho, como um quebra-cabeca, mas que se sobre-
poe”, a exemplo da exposicdo-publicagio Pororoca. 0 MAR também
se configura, enquanto museu-escola, a partir de preceitos elenca-
dos pela Organizacgio das Nagbes Unidas para a Educacgio, a Ciéncia
e a Cultura (Unesco). Seu acervo foi constituido em tempo recorde,
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COm poucos recursos para aquisigoes, gracas a militancia incansavel
de Paulo Herkenhoff, e a sua criatividade irreverente: ele distribuiu
etiquetas indicando “o MAR deseja esta peca” em diferentes feiras
de arte, e conseguiu entre trinta e quarenta obras por feira visitada!

0 quarto momento de destaque de sua trajetdria vincula-se a
parceria institucional com o Itad Cultural. Como Paulo sinaliza, no
discurso de posse da Catedra Olavo Setubal de Arte, Cultura e Ciéncia,
seu respeito pela entidade repousa na analogia que estabelece com
a Funarte dos anos 1980. Embora o Itat Cultural tenha sede em Sao
Paulo, suas acoes capilarizam-se Brasil afora, a exemplo do pro-
grama Rumos, com mais de duas décadas. Modos de Ver o Brasil:
Itat Cultural 30 anos, exposicao curada por Paulo Herkenhoff, Leno
Veras e Thais Rivitti, em 2017, ilustra esse percurso e é indicado por
Paulo como um de seus grandes trabalhos recentes.

A experiéncia ao lado de Helena Nader, na Catedra Olavo Setubal
de Arte, Cultura e Ciéncia, do Instituto de Estudos Avancados da
UsP, constituiu-se em mais uma sélida e importante camada nes-
se legado. Do panico inicial de trabalhar ao lado de uma cientista
e académica - ele, que ndo tem trajetéria académica em histéria
da arte e que vem de uma “formacao intuitivo-autodidata”, como
descreve —, Paulo passou ao prazer de trabalhar com “uma figura
maravilhosa, de uma abertura incrivel, uma pessoa que indaga, ab-
sorve e tem um frescor impar na recepgao de obras”. Em trés meses,
juntos construiram um programa composto por 19 seminarios, ten-
do como inquietacdo de base a formacao do inconsciente. Queriam
propor um programa que abordasse varias questoes cientificas para
as quais ndo tinham respostas, que abarcasse problemas especi-
ficos que também fossem de interesse geral. Contataram mais de
8o professores, intelectuais, artistas. Promoveram, assim, muitos
encontros e descobertas, estreitando a relacido entre esses dois
campos fundamentais para a base da constituicdo do ser humano,

“um que vem da intuicao e do sensivel, e outro que vem da razao”;
ou, para retomar Blaise Pascal, conjugando “l’esprit de finesse” e
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“lesprit de géométrie”, de modo a articular e harmonizar essas duas
dimensdes humanas. Para Paulo, esse foi um ciclo de aprendizado
extraordinario, onde cada encontro representou um gesto de re-
sisténcia simbdlica, em um cendrio politico tao adverso.

Com olhos voltados para o futuro, Paulo segue a sonhar com pro-
jetos no plano da escrita e do colecionismo. Sonha com 0 MAR mais
forte, com um acervo ainda mais denso e consistente. Quer escre-
ver livros sobre as mulheres na arte brasileira. Um deles, sobre As
mulheres ndo-objetivas, sera uma provocagao que evoca Wassily
Kandinsky, para quem a arte nao objetiva seria a arte nao figura-
tiva. Tratard de artistas mulheres abstratas, gestuais, geométri-
cas. Outro provavelmente seja sobre a emancipacao das mulheres,
passando por exemplos classicos como Nair de Tefé, Chiquinha
Gonzaga e Pagu, mulheres artistas que atuaram principalmente
nos anos 1960/1970. Paulo quer, ainda, publicar Uma histéria da
arte afrodescendente, para contribuir com a escrita de uma hist6-
ria sobre a “arte da maioria, feita pela maioria”. Imagina que a pu-
blicacdo sera composta por dois ou trés volumes, pois ja tem mais
de 600 paginas redigidas. Apesar do mau tempo, Paulo Herkenhoff
continua a esperar dias melhores, em que a arte possa ser a grande
forga de resisténcia, e em que consigamos superar “o pandemonio
do Planalto e a pandemia da Terra”.
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CATEDRATICOS
RECEPCAO A HELENA
BONCIANI NADER

Por Regina Pekelmann Markus

BOM DIA. Manifesto-me a distancia, por video.
E um grande prazer estar no Instituto de Es-
tudos Avancados da Universidade de Sao Paulo
(IEA-USP), que é minha casa. Vim a convite do
professor Martin Grossmann, criador, junto com
Eduardo Saron, da Catedra Olavo Setubal, com
quem tive o prazer de discutir o projeto, em 2015.
Agora, minha satisfacdo é ainda maior, por ver
entrar nesta casa minha grande amiga, a pro-
fessora Helena Bonciani Nader.

Helena Nader, nds sonhamos muito, desde
a faculdade, agora vamos realizar o sonho de
estar juntas na mesma Universidade, numa
situacdo que talvez va além do que sonhamos.
Entramos na Faculdade em 1967, num curso
em que havia dez estudantes atras do sonho de
muitos professores. Lembro, especificamente, o
professor José Leal do Prado, da Bioquimica da
Escola Paulista de Medicina, que tinha o sonho
de formar cientistas. Para isso, fundou um cur-
so especifico, no qual trabalhavamos 24 horas
por dia. Nao, naquela época acho que nés nao
sabiamos que o dia tinha sé 24 horas, parecia
que ele tinha 36 ou 48, nao é? Passavamos trés
periodos na escola e depois tinhamos que prepa-
rar tudo. Era uma coisa muito boa. Como dizem
hoje os alunos que gostam de ciéncia, era como
ir para a Disney. Nés levavamos aquela escola,
nds estavamos na Disney, de laboratdrio em la-
boratdrio, de discussdo em discussao, de briga
em briga, chegamos a 1968, muitas atividades.
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Naquela época, Helena ja se manifestava uma lider e uma pensadora.

No primeiro dia de aula, o doutor Leal falou: “se desta classe sairem
um, dois, trés lideres na ciéncia brasileira, eu vou estar muito satis-
feito”. Sei que da nossa classe sairam mais do que trés, e vocé é uma
das estrelas principais. Helena Nader se formou no curso de Ciéncias
Biomédicas da Escola Paulista de Medicina, fez sua p6s-graduacao
com o professor Carl Peter von Dietrich que, depois, tornou-se seu
marido. Ela desenvolveu uma vida académica com muita producio
cientifica, muitas descobertas. Heparina e heparan sulfato tornaram-
-se realidade nas maos de Helena Nader, avanco cientifico de méri-
to que foi expandido ao Brasil inteiro. Também para Natal, onde foi
montado um centro de referéncia em bioquimica que Helena Nader
e Dietrich lideraram juntos. Além da trajetdria cientifica, ela nunca
deixou de lado a trajetéria de professora. Na bancada, na sala de aula,
no laboratério, dando conferéncias, até chegar a ser uma lideranga
na graduacio da Escola Paulista de Medicina, agora Universidade
Federal de Sao Paulo (Unifesp).

E vocé foi a pro-reitora de Graduagio. Muitas mudancgas internas
aconteceram, mas fica na minha lembranca uma coisa que vinha
desde muito tempo em relacdo a Unifesp: a importéncia de se fa-
zer a selecdo dos alunos de acordo com o perfil da instituigdo. Vocé
foi a pessoa corajosa que enfrentou o desafio de criar o vestibular
especifico, o vestibular da Universidade Federal de Sao Paulo. E é
nesse tipo de desafio, de grandes oportunidades, Helena, que vocé
se mostra a pessoa que se distingue das demais. Eu vim para a usp,
nés continuamos nos cruzando na vida pessoal, aqui e ali na vida
académica e, de certa forma, seguimos carreiras diferentes que se
cruzavam ao longo dos anos.

Em certo momento, dentro da Sociedade Brasileira para o
Progresso da Ciéncia (sBpc), estavam em busca de novas lideran-
cas. Eu ja estava na sBpc ha algum tempo e, um dia, precisdvamos
fazer novas indicacOes para a diretoria. Indiquei Helena Nader para
a vice-presidéncia. Vocé assumiu e depois se tornou presidente da
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sBPC. A sBPC tem uma forma muito peculiar e muito boa de eleger
sua diretoria. Nao sao formadas chapas, sao indicados os diretores.
E assim Helena Nader vestiu a camisa da politica cientifica brasi-
leira. Nao mais ligada apenas a medicina e a educagdo, mas a po-
litica cientifica como um todo. E além de D. Anselma, mae que deu
a Helena o desejo de liderar; além do Sr. Miguel, pai que tinha que
lidar com trés mulheres muito firmes, Anselma, Helena e Heloisa,
além do meu pai, Sr. Isaac, que quase foi um pai para ela, Helena
Nader passou a ser uma personalidade nacional.

Helena, é nessa condicdo de personalidade nacional que vocé se
junta agora ao grupo do Instituto de Estudos Avangados na Catedra
Olavo Setubal. Importante lembrar Olavo Setubal, que foi bom ami-
go de meu pai e era uma pessoa admiradissima, tinha uma visao de
mundo que ia além do capitalismo e além da politica. Como prefeito,
como ministro do Exterior, como pessoa, Olavo Setubal tinha admi-
racao pelo novo, pela arte, pela cultura. Criou a Brasiliana e outras
colegdes que foram disponibilizadas para todos, no Itat Cultural,
que foi outra missao, a missao de cultura de um lider nacional, um
lider humanitario. E a esse grupo, Helena, que vocé vem se jun-
tar, agora, ao lado de Paulo Herkenhoff, que é das artes. Acho que
a arte e a ciéncia vao viajar entre o passado e o futuro, dentro do
Instituto de Estudos Avancados da Universidade de Sao Paulo. Na
hora de me despedir, quero cumprimentar meus amigos Martin
Grossmann e Paulo Saldiva, um, pela realizacao da Catedra, outro,
pela brilhante diretoria que vem exercendo dentro do Instituto de
Estudos Avancgados. Foi um prazer ter sido convidada, s6 é pena ser
pela internet, do outro lado do mundo. Helena Nader, bem-vinda
a Universidade de Sao Paulo, bem-vinda ao Instituto de Estudos
Avancados, muitas realizagdes!
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PAULO HERKENHOFF
PAULO HERKENHOFF,
O UNICO ENTRE
OUTROS

Por Luiz Chrysostomo de Oliveira Filho

1 O titulo da palestra
proferida em 28.4.2019,

“Paulo Herkenhoff,

Gnico entre outros”,
alude a xx1v Bienal
Internacional de Sao
Paulo, denominada

“Um e / entre outro/s”,

curada em 1998 pelo
homenageado.

GOSTARIA DE INICIAR MINHA SAUDAGAO com
agradecimentos a meu amigo Paulo Herkenhoff;
ao professor Vahan Agopyan, reitor da Universi-
dade de Sao Paulo; ao Instituto de Estudos Avan-
cados da usp, na pessoa do diretor Guilherme
Ary Plonski; a Martin Grossmann, coordenador
académico da Catedra Olavo Setubal; a Eduardo
Saron, diretor do Itat Cultural; a familia Setubal,
na pessoa da educadora Maria Alice Setubal.
Saddo Eliana Sousa Silva, Helena Bonciani Nader
e todos os presentes.

Paulo Estellita Herkenhoff Filho nasceu em
Cachoeiro de Itapemirim em 1949, filho mais
velho de uma familia de 11 filhos. A familia dedi-
cou-se a educagao por quatro geracdes, desde o
final do século x1x, em Recife. O pai, advogado,
possuia uma grande biblioteca, inclusive com
livros sobre arte construtiva, o que certamen-
te o marcou. No Rio de Janeiro, graduou-se em
Direito, e obteve seu master em Jurisprudéncia
Comparada pela New York University. Nos anos
1970, lecionou Direito Constitucional e Direito
Urbanistico na puc carioca.

Seu interesse por arte corria em paralelo
ao exercicio juridico. A arte era tio importante
que se tornou artista plastico e realizou suas
primeiras exposicoes. A arte venceu. O passo
seguinte veio ndo s6 da necessidade de sentir e
fazer arte, mas também de pensi-la por dentro
do processo criativo. Para Paulo Herkenhoff, a
arte sempre foi uma forma de exercer liberdade
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e deixar abertas as portas da mudanca, em perpétuo questiona-
mento. Nasceu, assim, o pensador da cultura, o curador inovador,
o construtor de instituicoes. Nas suas palavras, a tarefa curato-
rial deve ser a de produzir saltos epistemoldgicos que envolvam o

conhecimento da arte e os modos de pensar sobre ela. Em outras

palavras, a curadoria é um campo do pensamento critico que lida

com a presenca e a corporeidade da obra. E um processo de proje-
¢do temporaria de sentidos e significados sobre a obra. Concorda

com Giulio Carlo Argan — Arte e critica de arte — Editorial Estampa

(1993), ao dizer que a arte é um significante a espera de significa-
dos projetados pelo outro e considera que o curador também é um

outro, entre outros. Curadoria é um processo de negociagio, que

possibilita ao significante estar aberto a novas projegoes de signi-
ficados pelo pablico em geral. A profundidade com que mergulhou

nesse universo levou-o a participar, no Brasil e no exterior, das

grandes discussdes sobre arte contemporanea nos Gltimos 40 anos.
Sua vasta producdo na publicacdo de livros e artigos, na gestao de

instituicOes pablicas e privadas, na montagem de acervos e, sobre-
tudo, na organizacdo e na curadoria de exposi¢cdes, no mundo todo,
confirma seu protagonismo. Ele é referéncia para o mundo latino

e também para demais instituigdes internacionais.

Palestrante frequente em conferéncias, mesas-redondas, sim-
poésios, esteve em importantes universidades: Harvard, Yale, Duke,
Texas/Austin, New York University, Bard College, Royal College of
Arts, Valéncia, Universidade de Sdo Paulo, Pontificia Universidade
Catdlica de Sao Paulo. Esteve em debates em institui¢des culturais,
como o Museu de Arte Moderna de Nova York, o Museu Nacional
de Bellas Artes de Buenos Aires, o Drawing Center de Nova York, o
Museu de Arte de Cleveland, a Getty Foundation de Los Angeles, a
Fundacao Gulbenkian de Lisboa, o Museu Reina Sofia de Madrid, a
Tate Modern de Londres. Atua academicamente em bancas de dou-
torado da Universidade Federal do Rio de Janeiro e da Universidade
de Sao Paulo. Como gestor e construtor de instituicdes, tem atuagao
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multipla e diversa. Dirigiu a Fundagio Nacional de Artes (Funarte),
a Fundacao Eva Klabin, ambas no Rio de Janeiro. Foi curador-chefe
do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, curador adjunto do
Departamento de Pintura e Escultura do Museu de Arte Moderna
de Nova York, diretor do Museu Nacional de Belas Artes, indicado
pelo ministro Gilberto Gil. De 2011 a 2015 ajudou a fundar e dirigiu o
Museu de Arte do Rio de Janeiro. Sobre as duas Gltimas instituigdes,
farei adiante comentarios adicionais.

A elaboragio de textos monograficos ou critico-analiticos segue
um procedimento rigoroso. Em geral, Paulo Herkenhoff passa anos
pesquisando, levantando material e definindo tematicas de seu inte-
resse. As reflexdes de hoje podem se tornar tratados, em cinco, dez
ou vinte anos. Suas visitas a ateliés de artistas levam o dia todo e
podem se repetir. Sempre carrega cadernos de notas, preenchidos
ao longo da conversa. Alguns desses cadernos sio escritos ha déca-
das. Sao mais de 400 cadernos, numa biblioteca de 20 mil volumes.
0 processo de escrita é complexo e parte de um todo amplo, para
chegar ao amago do tema tratado. Seleciona pagina por pagina, influi
no design, escolhe as imagens que atendem ao objetivo final. Editar
um livro com Paulo € arte que exige f6lego para acompanhar todo
o processo. Nao adianta ter pressa, o processo € lento e cuidadoso.

No ambiente curatorial ndo é diferente. Nenhuma exposicao é pen-
sada de forma isolada. O processo parte de uma selecio de imagens
que ele pendura nas paredes, ou em outro espaco disponivel. Isso
pode levar meses. Seja sobre um artista, seja sobre um conceito ou
tema, tudo percorre a mesma dinamica e passa por seu crivo. Quem
trabalha com Paulo habitua-se a e-mails de madrugada, requisi-
tando acréscimos e mudangas mesmo as vésperas da abertura da
exposicdo. Em um pequeno centro cultural ou em um grande mu-
seu, nao é surpresa que obras sejam penduradas a poucas horas da
abertura. Mas o resultado é sempre magnifico. Trabalhar com Paulo
exige 0 mesmo nivel de dedicagao que ele préprio exercita. A produ-
tividade e a qualidade da producgao de livros, catalogos, ensaios sdo
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impactantes. Como organizador, co-organizador,
autor, coautor, assinou mais de uma centena de
publicagdes nos Gltimos 20 anos. Como pensador
polivalente, Paulo revela talento tanto em ensaios
monograficos como em reflexdes amplas sobre
critica e histéria da arte. Escreve sobre pintura,
escultura, fotografia, desenho, artes graficas,
mobiliario e discussdes de carater institucional
no campo da arte.

Faco apenas um corte de quatro grandes ni-
cleos em que destaco alguns de seus mais recen-
tes escritos. No campo monografico, ressalto
resgates histdricos dos trabalhos de concretis-
tas como Décio Vieira, um dos protagonistas do
Grupo Frente; Ascanio MMM, da segunda geragio
concreta; a sutileza da pintura de Maria Leontina
da Costa; a poténcia da obra de Louise Bourgeois.
Em relacio a artistas modernos e contempora-
neos, escreveu sobre Adriana Varejio, Beatriz
Milhazes, Anna Maria Maiolino, Cildo Meireles,
Antonio Dias, Mira Schendel, Lygia Clark, Lygia
Pape, Tarsila do Amaral, Anita Malfatti, Tomie
Ohtake, Manabu Mabe, Shird, os Oiticica — pai e
filho —, José e Hélio, Alberto da Veiga Guignard,
Alfredo Volpi, entre outros.

Na contribuigdo para a histéria critica da arte,
enfatizo a abordagem inovadora de trabalho
com as artistas mulheres, e a influéncia delas,
desde o século x1x, destacando “Invengdes da
Mulher Moderna para além de Anita Malfatti e
Tarsila do Amaral”. Ressalto o primeiro de cin-
co livros sobre pintura dos anos 1950, curado e
exposto no Instituto Tomie Ohtake; o Brasil e
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2 Maria Helena Vieira
da Silva (1908-1992),
artista portuguesa,

foi casada com o artista
judeu hiingaro Arpad
Szenes (1897-1985).

Em 1939, refugiaram-se
em Lisboa, depois no
Rio de Janeiro, fugindo
do nazismo. Residiram
alguns anos aqui e
conviveram com 0s
poetas Murilo Mendes,
Cecilia Meireles e o
pintor Carlos Scliar.
Juntos, criam a obra
Quilémetro 44, um
painel de azulejos para
a Escola Nacional de
Agronomia, cujo nome
alude ao endereco da
Escola. [N. E.]

LUIZ CHRYSOSTOMO DE OLIVEIRA FILHO

os holandeses 1630 — 1659, catalogo da memoravel 242 Bienal, que
Arthur Danto declarou ser uma das mais importantes publicacdes de
arte e cultura dos Gltimos tempos; o registro e a influéncia do exilio
de Vieira da Silva e Arpad Szenes® na cena artistica brasileira. Ha,
ainda, um conjunto de livros publicados nos Estados Unidos, como
Beyond preconceptions e How latitudes become forms.

Colecionismos e museus sdo contemplados em textos sobre cole-
¢des como Sérgio e Hecilda Fadel, Gilberto Chateaubriand e Patricia
Phelps de Cisneros; colecdo amazbnica montada no MmAR, Museu de
Arte do Rio, resultando no grande catalogo da Pororoca; livros so-
bre acervos da Biblioteca Nacional, do Museu Oscar Niemeyer e do
MAR. Paulo afirma que uma colecido nunca é espdlio de vencedor,
néo é investimento, também n&o é acumulagio pura e simples. E
uma construcao simbdlica importante, que precisa levar em conta
a histéria, a critica, a vida dos artistas.

Finalmente, remeto a um conjunto de estudos sobre critica de
arte, saindo dos eixos tradicionais de analise, embarcando em novas
visOes de artistas e considerando, também, a insercio na formacao
social do pais, de modo a ir além da producao artistica-cultural
dos canones do sudeste brasileiro. Destaco, nessa dptica, um dos
ultimos trabalhos publicados, Rio Grande do Sul experimental. No
campo expositivo, suas curadorias atravessam diversas tematicas,
estados e paises. Dentre as de que mais gosta e mais destaca, cita:
os Saldes Nacionais de Artes Plasticas da época da Funarte, em
1992; Artistas Afro-Brasileiros em Curitiba; Louise Bourgeois na
232 Bienal; O Brasil e Lucio Fontana; A Retrospectiva de Guillermo
Kuitca em Madrid, no Reina Sofia, e no Museu Nacional de Bellas
Artes de Buenos Aires; no Museu de Arte Moderna de Nova York,
duas exposicOes: The Marriage of Reason Squalor e Tempo; Modos
de Ver o Brasil na oca com o acervo do Itat Cultural; A Invengdo da
Mulher Moderna, para além de Anita e Tarsila; e SGo Paulo Ndo é
Uma Cidade, no Sesc, recentemente. Além dessas, eu ressaltaria a
exposicao Cor no Brasil, sua ultima curadoria no Museu de Arte do
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Rio, distribuida em trés grandes salas com mais
de 700 obras do século xvi1 ao século xx1, que
atraiu milhares de visitantes ao museu. Como
ele afirmou na ocasiao:

[...] ndo ha cor neutra. Além de ser fen6meno

optico, a cor é construcao social. Por atuar

no campo do sensivel, atua também politi-
camente. Assim, da experimentacgao das for-
mas de percepgao a dimensao publica da cor,
colorir nunca foi um ato ingénuo, apolitico ou

arbitrario. S4o muitos os projetos da cor na

sociedade. A exposicao A Cor no Brasil apre-
senta percursos, inflexdes e transformacdes

da cor na histéria da arte brasileira.

Por fim, quero comentar a 242 Bienal Interna-
cional de Sao Paulo, de 1998, a chamada Bienal
da Antropofagia. Considerada um paradigma e
um referencial, a Bienal curada por Paulo é vis-
ta por Bruce Altshuler, editor de Biennials and
Beyond, publicada pela Phaidon, como uma das
25 mais importantes mostras globais, realizadas
entre 1962 e 2002, e uma das mais importantes
de todos os tempos, desde 1853. Novos livros e
estudos continuam sendo produzidos sobre ela,
como o recente Cultural Anthropology, orga-
nizado por Lisette Lagnado. Denominada “Um
e / entre outro/s”, reuniu 326 artistas, 1.140, 54
paises. A 242 edicao buscou fortalecer a relagio
entre a Bienal e a cidade que a abriga e gerar um
conhecimento amplo, internacionalmente, em
relacdo a arte brasileira. Assumiu-se a Antropo-

58

3 Primeiro aforismo do
Manifesto Antropdfago,
escrito por Oswald de
Andrade, publicado em
maio de 1928.
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fagia como posicdo tedrica, como projeto de emancipagao cultural,
auténoma na correlacio com outras culturas e saberes. Para Paulo,
o exercicio da curadoria deveria incorporar o que esta excluido da
histéria. Para ele, a riqueza da Antropofagia é o fato de ela nunca
poder ser reduzida a um modelo. Como nas palavras de Oswald de
Andrade, no Manifesto de 70 anos atras: “s6 a antropofagia nos une.
Socialmente. Economicamente. Filosoficamente”3 Dentre as muitas
inovagoes propostas, houve o impacto do conceito das contaminacoes,
pensadas como forma de ativar a antropofagia: elas eram estabele-
cidas por meio de um gesto dialégico, como a inclusdo de uma peca
de artista brasileiro na sala de um artista europeu, asiatico, latino
ou norte-americano. A contaminacao permitia trocas e paralelos. A
justaposicao de obras de origem e periodos diferentes construiriam
uma nova histéria, como ilustra o grande Tacape de Tunga ao lado
de a Dancga dos Tapuias, de Albert Eckhout, provavelmente de 1641.

Por Gltimo, cabe-me relatar dois momentos especiais na condu-
ta e obstinacdo do Construtor de Instituicoes. Nao vou me ater ao
reconhecido trabalho a frente ao Museu de arte Moderna (Mam) do
Rio de Janeiro, na década de 1980, mas ao Museu Nacional de Belas
Artes e ao Museu de Arte do Rio, 0 MAR, uma de suas maiores paixdes.

Herdeiro da Escola Real de Ciéncias, Artes e Oficios, fundada por D.
Jodo vi, e posteriormente denominada Academia Imperial de Belas
Artes, rebatizada na Republica, como Escola Nacional de Belas Artes,
0 Museu Nacional de Belas Artes abrigou nossa primeira grande
pinacoteca. Obra monumental de construgio eclética, inaugura-
da ha 110 anos na abertura da Avenida Rio Branco, teve como base
o projeto do arquiteto espanhol Adolfo Morales de Los Rios, com
inspiracdo no Louvre. Nos anos 2000, o prédio tombado carecia de
grandes obras de restauro, espelhando a prépria crise financeira do
governo federal. Fachadas externas ruindo, paredes internas com
rebocos despencando, 4guas da chuva que invadiam as cipulas e
vazavam para a reserva técnica. Sistemas precdrios de seguranca,
iluminacdo e ar-condicionado. Laudos técnicos apontavam riscos

59



RECEPGAO A PAULO HERKENHOFF

iminentes, inclusive de incéndio. Convidado a dirigir o prestigio-
so museu, Paulo agiu como um eficiente engenheiro de obras. O

sonho de resgatar e restaurar obras do passado, agregar novas

aquisicoes e reorientar atividades museolégicas e expositivas teve

que ser diariamente dividido com andaimes, cimento e tijolos. Por
quase quatro anos, o Museu Nacional de Belas Artes passou por
transformacdes, desde a inauguracido de uma nova reserva téc-
nica, passando pela reforma de estruturas bésicas e eletricidade,
e por impermeabilizacdes. O tempo da arte teve que dar lugar ao

tempo de salvamento da arte. Sem hesitar, Paulo amargou longas

jornadas, que se desdobravam em paralelo a busca por doagoes

para o acervo. Foram milhares, além da ampliacdo da biblioteca e

de recursos para a conservacao das obras. Sem que pudesse curar
exposicoes, Paulo curou o Museu. Ao finalizar sua gestao, entregou

a sociedade mais um sonho. Sem que houvesse recurso disponivel,
repensou como o grande prédio no futuro poderia se reorganizar,
expandir sua colecdo, ampliar os espacos expositivos. Com ajuda e

projeto de Paulo Mendes da Rocha, seduzido pela missao, elaborou

uma magnifica torre de aco que sairia de dentro do patio interno

e s6 poderia ser vista a distancia, sem confrontar o antigo com o

novo, mas harmonizando passado e futuro, dialogando...

Com o Museu de Arte do Rio (MAR), inaugurado em 2013, ndo foi
diferente, mas foi mais longe, ao criar, de fato, a primeira pina-
coteca do municipio do Rio de Janeiro. Um museu que também é
uma escola, a Escola do Olhar; funciona na interface com os eixos
curatoriais do MAR e estabelece programas de formacao e reflexdo
sobre arte e cultura visual. O museu nasceu na regido portudria, em
meio a uma das maiores renovagoes urbanas do pais, em um sitio
histérico, na Pequena Africa, como denominou Heitor dos Prazeres,
palco de grandes transformacdes sociais e politicas do Brasil. Na
juncio de eclético e moderno em sua solugio arquitetonica, nova-
mente contaminando e recriando, o MAR foi pensado como instru-
mento de integracdo, um campo aberto para novas experiéncias e
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um espaco vivo das narrativas locais e nacionais de sua gente. Como

seu primeiro diretor curatorial, Paulo inaugurou um dos maiores

acervos ja constituidos em um museu publico, em curto espago de

tempo, baseado integralmente em doagdes, sem dinheiro putblico,
diante da vontade e iniciativa da sociedade civil. Orientado e con-
cebido por ele, em paralelo com as demais atividades expositivas

e educacionais, o acervo do MAR, em suas proprias palavras, pen-
sa a arte como hip6tese histérica transversal que articula tempos

histéricos e culturas distintas, a partir de certos principios estéti-
cos ou de agendas. Isso significa que ndo hd limite para o horizonte

temporal do acervo e das acoes do MaARr. O legado e o exemplo de

Paulo Herkenhoff resultaram, em apenas seis anos, num conjunto

de 8 mil obras do acervo museoldgico, 1.700 livros de artistas, dos

quais metade doados pessoalmente por ele. Sete mil itens no acervo

arquivistico e mais de 15 mil itens no acervo bibliografico.

A Catedra Olavo Setubal de Arte, Cultura e Ciéncia e o Instituto
de Estudos Avangados da usp, ao convidarem o novo catedratico,
demonstram enorme sintonia e alinhamento com sua trajetéria. E
referéncia no pais a forma como as discussoes e a programacao sao
aqui conduzidas, seja pela escolha de seus membros, seja pela te-
matica e contribuigio ao debate nacional. Um privilégio e uma nova
forma de empreender cultura, ciéncia com arte, arte com ciéncia,
numa nac¢ado que demanda mudancas imediatas.

Finalizo com uma enunciagdo da artista Fayga Ostrower (1920-
2001), em seu livro Criatividade e processos de criagdo: criar é ba-
sicamente formar, dar uma forma a algo novo. Em qualquer campo
de atividade, esse novo remete a novas coeréncias que se estabe-
lecem na mente humana, fendmenos relacionados de modo novo e
compreendidos em termos novos. O ato criador abrange, portanto,
a capacidade de compreender, e essa, por sua vez, a de relacionar,
ordenar, configurar e significar.
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Poss E Dos NESTA CERIMONIA, a Catedra Olavo Setubal
- de Arte, Cultura e Ciéncia empossou seus dois

c ATE DR ATIcos titulares de 2019, mirando a interdisciplina-
ridade: Paulo Herkenhoff, representando a

arte, e Helena Bonciani Nader, a ciéncia. Eles

substituiram Eliana Sousa Silva, diretora das
Redes da Maré, que aprofundara os dialo-

Participantes - Martin Grossmann, gos da Universidade de Sao Paulo com a pe-
Guilherme Ary Plonski, Eduardo riferia. Houve saudacdes e agradecimentos
Saron, Maria Alice Setubal, Eliana as autoridades presentes e aos represen-
Sousa Silva, Helena Nader, Paulo tantes do Itaii: Eduardo Saron e Maria Alice
Herkenhoff e Vahan Agopyan Setubal, para quem é fundamental a rela-

cao entre a Universidade e o mundo da cul-
tura. Martin Grossmann enfatizou o papel
inovador do Instituto de Estudos Avancados.
Guilherme Ary Plonski prop6s a ampliacdo dos
elos da Universidade com seu entorno. Regina
Pekelmann Markus tragou o perfil interna-
cionalmente reconhecido de Helena Nader,
que se declarou honrada com a nova funcao.
Luiz Chrysostomo de Oliveira Filho recepcio-
nou Paulo Herkenhoff, citando Mario Pedrosa,
para quem “a arte sempre foi uma forma de
exercer liberdade”. Vahan Agopyan destacou
o0 pioneirismo do estado de Sio Paulo na valo-
rizacdo do ensino e da pesquisa, e enfatizou a
importancia da autonomia universitaria e do
pensamento critico nas universidades.

28 DE MARCO DE 2019
IEA-USP
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MARTIN GROSSMANN

Bom dia a todos e a todas. Com enorme satisfacdo, damos inicio
a cerimonia em que adentramos o quarto ano da Catedra Olavo
Setubal de Arte, Cultura e Ciéncia. Comecgo com uma relacio ao
tempo escasso que nds temos. Quando sobra um tempinho, recorro
ao streaming. Pode-se ser a favor ou contra, mas o streaming tem
facilitado o contato com a producdo audiovisual. Assisto a um ou
dois episddios da famosa série Flying circus, conhecida em Portu-
gal como Os malucos do circo, do grupo de comediantes britanicos
Monty Python, na Netflix. Outro dia eu me perguntei: por que tanto
interesse nessa série, produzida e transmitida pela Rede Estatal BBc,
da Gra-Bretanha, entre 1969 e 1974, em 45 epis6dios? O programa
caracteriza-se pelo carater surreal, irreverente, e pelo humor
absurdo e insinuante. Sua narrativa nao € linear, ou seja, nao se
faz por meio de um enredo com comeco, meio e fim, tal qual uma
narrativa classica. Sdo esquetes dindmicas e improvisadas. Além
disso, ha um forte componente de artes graficas, com animagoes
ricamente elaboradas por um dos seus membros, Terry Gilliam
que, nessa época, iniciou também sua carreira como diretor de
cinema. Entre os filmes que Terry produziu, estd o famoso Brasil,
O filme, de 1985. Monty Python é vanguarda. A BBc abriu espago em
sua grade para um programa com as caracteristicas ja descritas,
movido pela intengdo de ser vanguarda ou, pelo menos, de conti-
nuar a ser vanguarda. Ou seja, essa televisio estatal entendia que
era necessario transmitir - produzir, na verdade - um programa
critico ao poder monarquico, aos politicos dos principais partidos
e aqueles que estavam na governanca do pais, critico ao papel da
Igreja no Estado, critico aos heréis da histdria, critico aos proces-
sos de mitificagdo nessas instancias, critico também a prépria BBC.
Quando vocés assistirem ao programa, recomendo que olhem os
créditos no final. Sempre ha um comentario irénico em relagio as
estruturas da midia. Nesse sentido, também era critico a midia em
geral, a indastria cultural, bem como as linguagens tradicionais
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da arte e da cultura. A presenca de Monty Python na BBc revela e
exemplifica uma nova caracteristica da vanguarda: ela ndo mais
opera como algo externo, a parte do sistema, nem contra o sistema.
No final do século x1x, a vanguarda operava contra o sistema, foi
outro momento. A vanguarda atual, da qual fazemos parte, delibe-
rada e intencionalmente, opera no interior do sistema. Ou seja, 0s
sistemas e suas instituigdes abrigam essas estratégias e suas agoes,
pois entendem que elas exercem papel importante em processos
de renovacgdo, inovacdo e até de invencdo. E eu acho que esse é um
dos papéis da arte.

Aproximo esse formato ao nosso Instituto de Estudos Avancados,
ao formato original dos demais Institutos de Estudos Avancados, re-
lacionados com o espirito da vanguarda. No inicio, vanguardas tra-
dicionais ou histéricas, de meados do século x1x até a Segunda Grande
Guerra. O Instituto de Estudos Avancados de Princeton, idealizado
por Abraham Flexner, com o apoio imprescindivel dos filantropos
Louis Bamberger e Caroline Bamberger, firmou-se como algo a parte
do sistema universitario americano, a partir de 1930, atuando como
uma antitese a esse sistema. Ou seja, o Instituto de Estudos Avancgados
de Princeton foi desenvolvido para ser uma plataforma independente
e auténoma, critica as idiossincrasias e limitagoes das universidades.
Agil e em sincronia com o contemporaneo, atuou de forma politica,
ao acolher cientistas refugiados dos conflitos em escala mundial que
assolaram o velho continente. Tornou-se um dos principais centros
de referéncia da ciéncia moderna. Ali se estabeleceram cientistas
como Albert Einstein, Hermann Weyl, John von Neumann e Kurt Godel.

O nosso IEA, aqui na usp, apesar de ter buscado inspiragio nesse
modelo histérico, é, no entanto, fruto de outro momento de van-
guarda, ilustrado acima, quando comentei o caso de Monty Python.
Somos um University-Based Institute for Advanced Studies (Ubias). O
primeiro Ubias foi criado em Bielefeld, na Alemanha, em 1968, e deu
inicio a uma universidade modernista. Ele foi a pedra fundamental,
mas também o agente de criagido de uma Universidade moderna
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na Alemanha pés-guerra. O Instituto de Estudos Avangados da
Universidade de Sao Paulo é de 1986, talvez o quinto ou sexto des-
sa outra linhagem que, deliberada e intencionalmente, surge no
interior de uma Universidade ja estabelecida e reconhecida, local,
nacional e globalmente. Entendo que catedras como a nossa, de
arte, cultura e ciéncia e, mais recentemente, de educacfo basica,
desenvolvidas no ambito do 1EA, tenham um papel de destaque
em processos de renovacao, inovacao e invengdo em sistemas ja
estabelecidos, institucionalizados, como sdo as nossas universi-
dades. O 1EA e suas catedras aspiram a atuar como vanguarda.

No caso da Catedra Olavo Setubal de Arte, Cultura e Ciéncia, em
retrospecto, vejo que isso vem acontecendo desde a primeira edicao,
em 2016, quando tivemos como catedratico Sérgio Paulo Rouanet.
Numa perspectiva iluminista tropical, Rouanet, ao idealizar e or-
ganizar seu programa, teve como principal objetivo reforcar nossa
modernidade emancipatéria, iniciada por Machado de Assis, que
ndo é de linhagem inferior ou colonizada, mas detentora de uma
singularidade que faz diferenca no processo de mundializacio
da cultura. Ja com Ricardo Ohtake, em 2017, no mesmo espirito,
participamos de uma experiéncia de resgate e empoderamento
da nossa capacidade de criar e gestar institui¢des culturais. Mais
uma vez, a originalidade e a singularidade foram destacadas por
meio de depoimentos de agentes importantes no meio artistico e
cultural de Sdo Paulo e de outras paragens, que contribuiram para
tornar esta cidade um polo mundial da cultura.

Entre esses agentes esta o nosso catedratico Paulo Herkenhoff.
Os quinze eventos idealizados por Ricardo Ohtake resgataram
atuacdes histéricas e marcantes de gestores culturais que fize-
ram diferenca, como também daqueles que hoje atuam no campo
da cultura e das artes. O conjunto de depoimentos e debates tor-
nou-se imediatamente referéncia, ponto de partida para outras
pesquisas nesse campo, revelando caracteristicas e especificida-
des de uma sofisticada e potente institucionalidade da arte e da
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cultura iniciada por Mario de Andrade. Eliana Sousa Silva, depois
de ter sido escolhida pelo Comité de Governanca da Catedra como
titular, em 2018, tem exercitado um constante questionamento de
nossa pretendida centralidade, diante de uma potencialidade que
ignoravamos: a periferia.

Eliana, durante todo esse ano e ainda em agdo como profes-
sora-visitante, apresentou um universo paralelo que s6 agora a
Universidade comeca a conhecer e com o qual passa a interagir.
Diante da periferia revelada por Eliana, nossa condi¢do asseme-
lha-se a do Angelus Novus de Paul Klee, descrita pelo filésofo e
critico alemao Walter Benjamin, na nona tese do seu ensaio Sobre
o conceito de histéria. Lembro que a condi¢io desse anjo nao é a
da melancolia nérdica de um Walter Benjamin, mas subtropical e
contextualizado na realidade sociocultural e econémica do Brasil.
A periferia, nesse sentido, é underground - alegoria e odisseia com
nitidos graus de correspondéncia com o filme Underground, de
Emir Kusturica, de meados dos anos 19go. Vale a pena ver porque
é essa poténcia latente que ainda precisa ser revelada, trabalhada,
compartilhada. Helena Katz, que também esteve aqui ha um ano,
lembrou que ela pode ser um pardmetro para nos vermos como pe-
riferia também. N6s somos centralidade, a Universidade faz parte
do establishment e é um importante instrumento, mas, diante dos
desafios impostos pelo mundo em que vivemos, ela precisa rever
essas posicoes e negociar com outras esferas. Nesse sentido, no
Brasil, a periferia é o grande desafio.

Agora nos aproximamos da galaxia da arte e da ciéncia. Com
Paulo Herkenhoff e Helena Nader, a Catedra revela outra impor-
tante qualidade: a de atuar como laboratério interdisciplinar, al-
mejando a transdisciplinaridade. E esse é também o espirito de
um Instituto de Estudos Avancados. Aproximando as galdxias da
arte e da ciéncia, lembro que ambas sio originarias de uma tinica
e universal cosmologia ocidental, uma cosmologia cujas bases sao
racionais, cientificas, ancoradas em Isaac Newton e atualizadas

69



POSSE DOS CATEDRATICOS

por Albert Einstein, entre outros. Mas ela certamente é eurocén-
trica. E penso que esse é outro desafio em relacdo as cosmologias
do mundo. Ao atuar como laboratério, ha um risco e entendo que,
nesta quarta edi¢cdo, vamos ampliar horizontes. Queremos compar-
tilhar com vocés esse novo momento da Catedra e, talvez daqui a
um ano, apresentar alguns resultados que tivermos obtido no feliz
encontro de Helena Nader e Paulo Herkenhoff.

GUILHERME ARY PLONSKI

Bom dia. E com enorme alegria, também em nome do
professor doutor Paulo Saldiva, diretor deste Instituto,
que farei breves comentarios em continuagio a fala
erudita do professor Martin Grossmann.

Quando o professor José Goldemberg propos a cria-
¢ao do Instituto de Estudos Avancados (1Ea), em 1986, ele
apresentou um conjunto de razdes e mencionou o Instituto
de Princeton, ha pouco referido. Seu sonho era que, como
0 pioneiro, o 1EA fosse “enxuto”, com cada integrante do
quadro assumindo varias responsabilidades. Nesse sen-
tido, merece reconhecimento a reduzida equipe do 1Ea,
que se desempenha com qualidade excepcional.

Ressalto que é também papel dos Institutos de Estudos
Avancados de universidades aumentar a porosidade da
academia, ampliando a compreensao que a Universidade
tem do entorno e estendendo os seus limites. Para valo-
rizar os canais assim criados, o instituto deve buscar o
envolvimento da comunidade universitaria ampla. As
Catedras sdo um instrumento essencial para construir
essa porosidade.

A Catedra Olavo Setubal tem uma caracteristica mul-
tifacetada, que reflete a personalidade que homenageia.
Olavo foi uma pessoa integra e integrada. Engenheiro
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de formacdo, profissionalmente foi empreendedor e empresa-
rio. Como industrial criou a Duratex, que é uma das dez maiores
empresas do mundo nos setores nos quais atua. Como banquei-
ro gerou o Itad, um dos maiores grupos financeiros privados do
pais. Foi prefeito da cidade, ministro das Relagbes Exteriores e
militou em politica. Como o seu patrono, a Catedra Olavo Setubal
tem varias facetas. Em cada periodo atua com énfase diferente
no contexto do seu escopo amplo. Neste momento ela traz uma
inovagdo, que é a dupla énfase em arte e ciéncia.

Quando estavamos, Martin e eu, em preparacgio para a reuniao
do Comité de Governanca, identificando personalidades qualifi-
cadas para ocupar a Catedra no seu quarto ano de vida, por va-
rios critérios chegamos a duas pessoas notaveis: Helena Nader e
Paulo Herkenhoff. A decisao seria tomada na reunido do Comité,
do qual o Itat Cultural participa. Trago viva na memoria a in-
tervencao de Eduardo Saron: mas por que um ou outro? Por que
ndo um e outro? Generosamente, disse que os eventuais encar-
gos adicionais poderiam ser cobertos pela parceira. Que solucdo
maravilhosa! Agradeco publicamente a Saron ndo apenas porque
evitou a dor no coracao de termos de escolher um ou uma titular,
mas também porque abriu o caminho para um encontro fruti-
fero entre arte e ciéncia, duas facetas da criatividade humana.

Ha uma figura da mitologia romana que poderia expressar esta
edicao da Catedra: Jano (Janus, no latim original). Representa a
divindade dos comecos e dos fins dos tempos, dos trajetos, das
transformacdes. E representada por uma figura com duas faces,
uma olhando para o passado e a outra, para o futuro, por isso
nominando o més de janeiro. Mas nds ndo replicaremos a repre-
sentacdo do Jano com as duas faces mirando para lados opostos.
Ou seja, a Catedra ndo tera uma face olhando para a cultura como
repositério do passado e a outra face olhando para a ciéncia como
a construcgao do futuro. O que nds pretendemos é fazer que as
duas faces olhem uma para a outra.
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Permitam-se trazer brevemente duas ilustragdes da comuni-
dade Internacional dos Institutos Avancados, organizada na rede
University-Based Institute for Advanced Studies (Ubias), que esta
nesse momento sob a coordenacgao do nosso Instituto. A partir dessa
posicao privilegiada podemos observar algumas experiéncias muito
bem-sucedidas. Uma delas é do Instituto de Estudos Avancados da
Universidade de Bielefeld, conhecido pela sigla em alemao ZiF, que
comemorou no ano passado seu cinquentendrio. Esse instituto ale-
mao tem uma posigio interessante — a do/a “artista em residéncia”,
que exerceu forte presenca durante essa comemoracgdo. Sandra
Boeschenstein, artista suiga, expds uma producio sensivel e interes-
sante, cujo titulo traduzido seria A graciosidade ou a elegdncia das
Jfronteiras do conhecimento. Estamos conversando com o ZiF para
que essa exposicao se desloque para dois outros institutos, o 1EA e
o0 que esta vinculado a Universidade de Nagoya, no Japao.

Outro exemplo que gostaria de compartilhar é o da Academia
Intercontinental, uma iniciativa da rede Ubias. Dois institutos avan-
cados de continentes diferentes definem um tema interdisciplinar
e, com a ajuda dos demais institutos, atraem cerca de vinte jovens
pesquisadores e pesquisadoras brilhantes, de areas de interesse
diversas. Essa mocgada interage com pesquisadores renomados

- incluindo premiados Nobel, ao longo de quatro semanas, sen-
do duas em cada instituto anfitrido. Ao final gera-se um produto
intelectual conjunto. Na primeira edicdo da Academia, ainda na
época da gestdo do professor Martin Grossmann como diretor do
IEA, em uma parceria entre o Itat Cultural, o Instituto de Estudos
Avancados e a Universidade de Nagoya, o tema escolhido foi Tempo.

A terceira edicio da Academia, que esta acontecendo nos ins-
titutos da Universidade de Birmingham e da Universidade em
Singapura, focaliza o instigante tema da Rigidez e Dinamica das
Leis. Nesse contexto, tivemos uma apresentacao fascinante de
William Chaplin, professor de Astrofisica, que tem uma parceria,
ha trés anos, com Caroline Devine, musica e compositora. Ela
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tomara a iniciativa de busca-lo, para ver se a sua criatividade
musical poderia se inspirar nas pesquisas da astrofisica. Ocorre
que estrelas sio corpos gasosos que se movimentam e tém ex-
plosdes, as quais geram sons que sao capturados e utilizados
para identificar as propriedades das estrelas. A partir disso, a
artista foi procurar o astrofisico, cuja especialidade é justamente
astrossismologia. Surgiu uma parceria frutifera: foram geradas
composi¢cOes musicais a partir da decodificacao dos sons obtidos,
e ocorreu também - o que me parece ser o desafio de Helena e
Paulo - o enriquecimento da ciéncia pela arte.

0 professor Chaplin comenta que, pela transposicio para a mi-
sica de printouts de computador com os registros das explosdes,
como se fossem notas musicais, pode, com o uso do sentido da
audicao, escutar efetivamente o que esta acontecendo nas estre-
las, permitindo compreender mais profundamente os fendmenos.
Assim, ndo é apenas a arte que se inspira na ciéncia, mas também
a ciéncia passa a ser mais rica pela arte. E elevada a expectativa
do 1EA com essa nova edicao da Catedra.

Quero aproveitar este momento para agradecer enormemente a
Eliana Sousa Silva por sua presenca forte, inspiradora e simpatica.
Como Martin Grossmann relatou, Eliana deixa legados importan-
tes. Um beneficio adicional visivel, muito bem-vindo, foi a reducao
da média de idade das pessoas que atuam no 1EA. A pesquisa de
campo realizada para conhecer melhor o Jardim Keralux e a Vila
Guaraciaba, no entorno da Escola de Arte, Ciéncias e Humanidades,
e a comunidade Sao Remo, junto ao campus do Butanta, vem sen-
do feita por vinte estudantes de graduacdo da usp que moram
ou moravam em periferias. Agradeco a Eliana também por isso.

Apés essa Catedra, iniciada na gestdo do professor Martin
Grossmann, teremos mais duas na presente gestao do IEA: uma
Catedra Unesco de Sustentabilidade Oceénica, em conjunto com
o Instituto de Oceanografia, liderada pelo professor Alexander
Turra; e uma Catedra de Educacio Basica, em parceria com a
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Fundacdo Itat Social.' Essa Catedra tem a lide-
ranca de trés educadores experientes - 0s pro-
fessores Lino de Macedo, Luis Carlos de Menezes
e Nilson Machado.

A Catedra Olavo Setubal nos da o caminho.
Esperamos que a edicdo deste ano seja tao fe-
cunda quanto as anteriores!

profunda sobre as manifestacdes que ocorrem na periferia e que
tao pouco percebemos.

Fico feliz em ter Paulo Herkenhoff, certamente um dos mais
importantes curadores vivos dos nossos tempos no Brasil no
mundo das artes visuais. Talvez ele ndo goste dessa afirmacao,
mas é a realidade, varias pessoas da cultura concordariam co-
migo, como Ricardo Ohtake, nosso ex-catedratico. O ano 2018 foi

EDUARDO SARON

Bom dia a todos. Martin Grossmann, que

bom que tivemos aquela primeira conversa,
ha quase cinco anos, e essa conversa nao sé

se tornou realidade, como ja estamos na

quarta edicio da nossa Catedra. Fico feliz

que Eliana Sousa Silva tenha se tornado

professora-convidada. Parabéns ao Ins-
tituto de Estudos Avancados, de fato é um

desdobramento objetivo das nossas relagoes.
0 desdobramento da colaboracao de Elia-
na Sousa Silva é fruto ndo s6 da presenca

de Maria Alice Setubal, como membro da

familia e representante de Dr. Olavo, inte-
lectual que é, mas também como provoca-
dora. Lembro-me de quando comecamos a

conversar sobre a possibilidade de Eliana

estar na Catedra. Em seguida, quando isso

se confirmou, ela falou: “olha, precisamos

ampliar a pesquisa, precisamos colocar
mais dinheiro”. Nao sé Maria Alice Setubal

pediu que colocassemos mais dinheiro, mas

fez questdo de também colocar recursos

para apoiar uma pesquisa mais densa, mais
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1A Catedra de Educacéo
Basica foi langada em
fevereiro de 2019 a
partir de convénio
entre a usp, o Itad Social
e a Fundacao de Apoio

a Universidade de

Sao Paulo (Fusp). Em
seu primeiro ano de
atividades, nao contou
com um catedratico.

No entanto, a partir de
2020 passa a ter como
titular o Prof. Naomar
de Almeida Filho,
epidemiologista com
uma trajetéria ligada

a gestao de instituicoes
de ensino superior.

o marco de vinte anos passados de uma das mais importantes
Bienais de Sao Paulo, a Bienal de que Paulo fez a curadoria. Até
hoje reverbera e repercute a belissima provocacao que ele fez.
Ele teve, recentemente, um papel muito importante na criacio
de um museu que nao se limitou apenas a se constituir num con-
sideravel acervo, mas que uniu, de maneira definitiva, a cultura
e a educacdo: o Museu de Arte do Rio (MAR).

Termos também Helena Nader na dupla de Catedra, para nos,
é muito relevante. Helena é uma professora que entende a im-
portancia de a pesquisa se aproximar do mundo e da sociedade.
Quando dirigiu a Sociedade Brasileira para o Progresso da Ciéncia
(sBPC), Helena programou uma das primeiras mesas sobre arte
e ciéncia. O desejo de juntar ciéncia e sociedade tanto quanto o
de Paulo em unir educacdo e cultura associam-se aqui, neste
momento tao importante.

Ha dois dias estive com o reitor Vahan Agopyan e os professores
Ary Plonski e Martin Grossmann no Museu do Ipiranga. L4, junto
a professora Solange Ferraz de Lima, manifestamos o desejo de
usar de maneira mais qualificada a Lei Rouanet, para apoiar o
museu. Essa lei é muito chicoteada, algumas vezes por motivos
corretos, outras, por motivos nao tio corretos. Uma razao para
ela existir é contribuir para a perenidade e para o legado da cul-
tura brasileira. Estarmos juntos no Museu do Ipiranga a partir da
Fundacio de Apoio a Universidade de Sio Paulo (Fusp), para nos,
é fundamental. Assim como é um presente estarmos juntos aqui
na Catedra, para oxigenar a Universidade e para nos oxigenar.
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Fala-se muito em inovagio, em vanguarda, mas nido ha inovacao
sem conservacgio, sem a memoria. A memoria e a conservagio nos
inspiram a buscar o novo. Nao pode haver inovagio sem repertdrio.
Nada mais provocador do que um museu, que guarda nossa his-
téria. Apoiar o Museu do Ipiranga significa, para nés, fortalecer o
desenvolvimento do pais, ao conservar e inovar.

Um tema tem me perturbado muito ultimamente. Aqui temos
alguns artistas que certamente também se sentem provocados por
ele. Trata-se da democratizagdo do acesso a cultura. Ela é impor-
tante, mas ndo pode ser o Gnico objetivo das ac¢des culturais. Noés,
nos Gltimos 20 anos, fomos contaminados pela 16gica da localiza-
¢do analdgica do cep, o Cda catraca, o E da espetacularizacao e
o0 P dos prédios. A politica cultural do pais tem se baseado nessas
trés referéncias, e buscou legitimidade, de maneira equivocada, na
democratizacio do acesso. Era preciso ter muita gente para poder
dizer que aquele evento era relevante, era preciso que a catraca
girasse, para chegarmos a conclusio de que aquilo era realmente
uma referéncia, pela aproximagao intensa do mundo do marketing.
Era preciso que os eventos se tornassem grandes espetaculos, e, as
vezes, o fomento ao artista ficava em segundo plano, pois os fogos de
artificio dominavam os eventos. Isso ocorreu em Sao Paulo, Minas
Gerais, Pernambuco, Rio de Janeiro, em detrimento de prédios anti-
gos e importantes, ignorados, até porque prédio se inaugura e nele
se poe placa, entre outras coisas. Com o final do hoom das commo-
dities, n6s nos vimos diante de uma lacuna em que nem a catraca,
nem a espetacularizacdo, nem os prédios conseguiram resistir ao
novo momento de ciclo economico.

O que colocamos no lugar? Talvez esse seja 0 novo paradigma a
buscar. A meu ver, ndo é a democratizagao do acesso: ela continua
sendo importante, mas o préximo passo, para mim, esta no Artigo
27 da Declaracao dos Direitos Humanos, que completou 70 anos no
ano passado e fala de participacio no campo das artes e das cién-
cias. E esse campo que precisamos debater. Vamos trocar o CEP, a
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catraca, a espetacularizacio e o prédio por trés “F”: o F da fruigio,
que vai muito além da democratizacio do acesso e consiste em tro-
ca de repertério, em construgio de prazer que vai ao encontro do

mundo da arte e da cultura; o F da formacao, bem necessario ad-
quirido por meio do mundo da arte e da cultura; e o F do fomento.
Nao ha politica para as artes neste pais, e o fomento é o pressuposto

para uma importante politica das artes. N6s, do mundo da arte e da

cultura, estivemos impregnados pela simples democratizacdo do

acesso. Nds nos instrumentalizamos e instrumentalizamos o fazer
cultural, mas essa lgica precisa ser reorganizada e ampliada. Mais

uma vez, é 6bvio que precisa haver democratizagio de acesso, mas

sem prescindir da participacgao.

Esta ai a provocacgdo para a Catedra, para Paulo Herkenhoff,
para Helena Nader, para a nossa querida Eliana Sousa Silva, para
Martin Grossmann, e para todos os membros do Instituto de Estudos
Avancados da Universidade de Sao Paulo, e do mundo cultural, para
que possamos virar essa pagina e olhar para um novo paradigma
em que a formacao seja determinante e o fomento seja crucial para
uma politica eficiente, voltada a arte e a fruigdo. Para que eu me
transforme, eu preciso trocar meus repertérios, dialogar com ou-
tros repertérios e transformar o meu entorno. Mais uma vez, aqui
vai a provocacao do Itat Cultural, a provocacao da Catedra Olavo
Setubal para que a friccio entre a Universidade e o mundo da cul-
tura se torne uma bela provocacao para nosso fazer cultural.

Vida longa a Catedra Olavo Setubal! Tenho certeza de que teremos
mais parcerias entre Itad Cultural - com as credenciais e a legitimidade
de Olavo Setubal e sua familia - e o Instituto de Estudos Avancados.

MARIA ALICE SETUBAL

Bom dia a todos, a todas, e ao reitor, em nome do qual
cumprimento a mesa. Meu pai dividia o mundo entre
a Universidade de Sao Paulo e as outras universidades.
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Para ele, era um orgulho que os filhos pudessem estudar na usp.
Eu, como ex-aluna, fico muito feliz de estar aqui, e também me
honra participar do Conselho Consultivo. J4 me sentia orgulhosa
quando Eliana Sousa Silva foi nomeada catedratica, e fico mais
ainda ao ver o trabalho que ela desenvolveu aqui, durante um
ano. Num momento em que o pais revela tantas intolerancias e
tanta dificuldade de didlogo, Eliana conseguiu articular e trazer
para dentro da usp a tentativa de didlogos com a Sdo Remo e a
Keralux. Estou aqui na condicao de filha e ndo posso deixar de
dizer que meu pai, com certeza, também ficaria orgulhoso. Ele se
definia como um liberal, e sempre teve a capacidade de dialogar
com o diferente, ao longo da vida. Quem o conhecia, sabia disso.
Ele trazia para almocar as pessoas mais diversas, especialmente
depois que entrou na politica. Ele gostava do debate, sempre
trouxe todos os personagens do Partido dos Trabalhadores (pT),
ficava trocando ideias. O fato de essa Catedra ter trazido Eliana
Sousa Silva identifica-se com o que ele acreditava: a possibilidade
de o mundo abrir espaco ao debate de ideias. Acho que temos de
furar as bolhas, e a usp esta furando essa bolha, ao trazer para
dentro dela a periferia de uma forma mais consistente.

A presenca de Paulo Herkenhoff aqui seria uma alegria enor-
me para o colecionador de artes que meu pai foi. Ele criou no
Itatl uma belissima colecdo, fez varias coisas na prefeitura, no
préprio banco. Posso dizer o mesmo sobre a professora Helena
Nader. Penso que meu pai tinha uma inspiracdo iluminista, uma
cabeca cartesiana. E de novo, no momento atual, em que o co-
nhecimento esta tio desqualificado, a Catedra assume o impor-
tante papel de relacionar a arte com a ciéncia. Parabéns, Eduardo
Saron, por ter buscado trazer o lado da ciéncia, que ainda néo
tinha sido preenchido pela Catedra, neste momento isso é muito
significativo. Mas também acho que néo é qualquer conhecimento.
Trazendo uma frase do meu pai: “ética é inegociavel”. Estamos
falando de conhecimento e de valores associados a ele, ou seja,
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de conhecimento e de ética. Acho que isso deve caminhar junto.
Por isso estou realmente contente que estejamos aqui falando dos
professores Helena Nader e Paulo Herkenhoff.

ELIANA SOUSA SILVA
Bom dia a todas e todos aqui presentes. Satdo o reitor
Vahan Agopyan e toda a governanca da Universidade de Sao
Paulo (usp), a direcdo do Instituto de Estudos Avancados
(1EA) da UsP, os professores Paulo Saldiva e Ary Plonski e
o Comité de Governanca da Catedra Olavo Setubal de Arte,
Cultura e Ciéncia. Agradeco especialmente ao Itati Cultural,
na pessoa de Eduardo Saron, a possibilidade de atuar, du-
rante o periodo de um ano, nesta Catedra. Cumprimento
Helena Nader e Paulo Herkenhoff, os novos catedraticos.
Saibam que tenho grande admiracao, respeito, carinho e
reconhecimento pelas trajetérias de cada um de vocés, que,
vindos de campos profissionais distintos, destacam-se pela
dedicacdo e originalidade com que exercem seus oficios.
Esse foi um ano marcado por muitas descobertas e en-
contros para mim. Nao posso negar que minha chegada ao
Instituto de Estudos Avancados foi permeada, num primeiro
momento, por certo estranhamento. Trazia comigo algu-
mas davidas sobre como seria minha insercio na dindmica
do trabalho da Catedra e, ainda, se eu conseguiria ter uma
boa sinergia com professores, professoras, alunos, alunas e
técnicos dos diferentes setores e projetos em realizagio no
Instituto. Para minha alegria, o ambiente de trabalho que
encontrei foi de acolhimento, abertura e cooperagao. Sou
muito grata, portanto, a varias pessoas: Rafael, Terezinha,
Marisa, Fernanda, Aziz, Dona Raimunda, citando apenas
alguns dos profissionais com quem trabalhei diretamen-
te. Trago o nome do professor Martin Grossmann a esse
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contexto, para dar o real significado de encontros e descobertas que
caracterizam a minha passagem pelo 1EA-UsP. Quero registrar e
agradecer sua dedicacgdo, respeito e abertura, Martin. Eu ndo con-
seguiria materializar os projetos que estamos desenvolvendo se nio
fosse seu comprometimento, seu empenho em tornar realidade cada
uma das ideias que partilhei com vocé.

Aproveito a oportunidade de fechamento de ciclo, com a chegada
dos novos catedraticos, para comentar parte das escolhas que fiz, no
periodo em que estive a frente da Catedra. O sentido maior da minha
atuacao foi pautar dentro da usp, a partir do 1EA, a necessidade de
se reconhecer a produgio artistica-cultural, mas também social e
econOmica das periferias. Periferia é poténcia, esse é o paradigma
que sustenta meu sentir e meu agir. Coloquei, como desafio, contri-
buir com a reflexdo sobre a relacdo da Universidade com a Sociedade,
a partir das questdes que pautam as percepcdes e representacoes da
comunidade universitaria sobre quem sio e como vivem 0s mora-
dores das comunidades Sao Remo, Keralux e Vila Guaraciaba, vizi-
nhas da Universidade de Sdo Paulo. E, reciprocamente, a percepcao
dessas populagdes em relacdo a Universidade. Lembro-me de que a
primeira vez que estive com o professor Vahan Agopyan, para falar
da minha chegada a Catedra, ele mencionou que uma das priorida-
des na sua gestao era justamente buscar uma aproximacio com as
comunidades localizadas ao lado da usp, algo que ja acontecia, mas
que precisava tornar-se uma prioridade da governanca, chaman-
do a atencdo para o papel social que a Universidade deve cumprir.

Trés projetos caracterizam minha insercio na Catedra: i) o ciclo
de didlogos que denominei Centralidades Periféricas; ii) as Conexdes
com as periferias, que é uma plataforma reunindo o conjunto da
producio ja existente na Universidade em relagio as periferias;
iii) uma plataforma virtual, com pontes e vivéncias de saberes que
nada mais é do que a pesquisa sobre como vivem as populacdes
das trés comunidades ja citadas. Essas trés iniciativas apresen-
tam, de maneira complementar, a possibilidade de pautarmos o
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tema da periferia dentro da Universidade de Sdo Paulo, e podem,
de forma gradativa, contribuir para que se admita a urgéncia de
atuarmos, no espago académico, a partir do reconhecimento de que
as periferias carregam, na sua esséncia, a capacidade de inventi-
vidade e resiliéncia. Esses projetos se viabilizaram pelo reforco de
recursos agregados pelo Itat Cultural, pela Fundacao Tide Setubal
e pela Reitoria da Universidade de Sao Paulo, trio que disponibi-
lizou 28 bolsas para alunos de graduacio, mestrado, doutorado e
p6s-doutorado, oriundos de diferentes periferias de Sdo Paulo. E
fundamental desenvolvermos um olhar que va além das represen-
tagOes usuais sobre as populagoes periféricas restritas as ideias de
caréncia e auséncia.

Como é sabido, vivemos um momento de muito desalento em
nosso pais, com fatos cotidianos que estampam tragédias, desastres
e violacOes de direitos que atingem basicamente os moradores de
favelas e periferias. Considero fundamental refletir sobre o papel da
Universidade como espaco de producio de conhecimento e projecio
de mudancas, a partir da producio das ciéncias, inclusive. Como
fazer dialogar e dar sentido ao que é produzido nesse espago com as
demandas reais que temos hoje como sociedade? Como um espaco
que tem como missao produzir conhecimento pode contribuir para
a reflexdo e a aglo sobre a urgéncia de superar questdes criticas que
estruturam, de forma perversa, a sociedade brasileira, desde sua
génese? Falo do racismo e da desigualdade social que perpetuam
violéncias que nos colocam no lugar de pais onde mais se mata por
armas de fogo no mundo. Nao podemos ter orgulho de um pais que
negligencia quem nele nasce, tampouco podemos naturalizar o fato
de 62 mil pessoas serem assassinadas, anualmente, em confrontos
armados, sendo o Estado parte geradora desses homicidios. Como
mulher nascida no interior da Paraiba, filha de pais semiletrados,
criada em favela, estudante de escola publica, reafirmo, como ja
disse outras vezes, que outra Universidade é possivel; que outra
cidade é possivel; que outro Brasil e outro mundo sio possiveis.
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Nesse espirito, ao me ver em contextos nos quais ha reconheci-
mento do meu trabalho profissional, académico e de ativismo social,
como ocorreu quando me escolheram para participar da Catedra

- espaco talvez inimaginavel para alguém com a minha origem -,
sinto-me na obrigacio de afirmar algo que é parte de mim, que diz
respeito as minhas raizes. Trago para esse momento, portanto, a
forca feminina que atua e que se levanta, cada vez mais, neste pais
violento, machista e injusto. Presentifico aqui a energia de mulhe-
res, criangas, jovens, indigenas, negros e negras das favelas e peri-
ferias deste pais. Reafirmo a for¢a da democracia que buscamos e
pela qual luto todos os dias, porque acredito na energia e na forca
que cada um de nés carrega, com as dores e as alegrias que sente.
Agradeco mais uma vez a oportunidade de estar aqui, espero que
meu trabalho e meu engajamento na Catedra tenham contribuido
para a percepg¢ao de que a Universidade pode e deve ser mais aberta,
mais democratica, mais negra, e, portanto, menos desigual.

HELENA BONCIANI NADER

Bom dia a todas e a todos. Primeiramente cumprimento

meu amigo, o reitor Vahan Agopyan, e agradeco a oportu-
nidade do trabalho conjunto. Obrigada, também, a Maria

Alice Setubal, mulher incrivel, educadora, batalhadora,
neste ato representando a familia do nosso Olavo Setubal

que, além de um dos maiores incentivadores da cultura e

da educacao, foi também um grande ensaista. Ao professor

Guilherme Ary Plonski, vice-diretor e diretor em exercicio,
quero agradecer os desafios, assim como a Martin Gross-
mann, coordenador da Catedra. Prestei bastante atencio

em tudo o que vocé falou, Martin; vocé foi suave, mas vocé

foi nos pondo em situacdo de expectativa, de tal modo que

quase questiono a loucura de terem achado que eu teria

condicio de assumir essa catedra...
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Para Eliana Sousa Silva, nem tenho palavras; eu a conhecia gra-
cas a minha filha, Judlia, aqui presente, que acompanha o trabalho
dela, ndo sé o que ela esta fazendo aqui, mas também o que fez na
Favela da Maré, em relacgdo a inclusao dos desincluidos num pro-
jeto do qual ela foi a alma. Vocé, Eliana, realmente é um exemplo
para a juventude; seus filhos e sua familia tém que ter muito or-
gulho de vocé. E uma honra conhecé-la, mas estou apavorada de
Ser sua sucessora.

Regina Pekelmann Markus, minha colega, ao me saudar, me des-
montou; somos amigas ha mais de cinquenta anos. Ela é do Conselho
do Instituto de Estudos Avangados, é titular aqui da Universidade de
Sao Paulo, é uma pessoa incrivel, espero nao decepciona-la.

Quero cumprimentar também Luiz Chrysostomo de Oliveira
Filho, que é presidente do Conselho do Museu de Arte do Rio (MAR),
e faz a saudacao a meu colega Paulo Herkenhoff. Agradeco, ain-
da, aos membros do Conselho do Instituto de Estudos Avancados
aqui presentes; aos professores, funcionarios, estudantes da usp
e demais convidados. Uma palavra especial a professora Soraya
Smaili, reitora da minha alma mater. Eu ainda ndo me aposentei,
continuo trabalhando na minha querida Universidade Federal de
S0 Paulo, que esta fazendo 25 anos como Universidade, e 86 como
Escola Paulista de Medicina, em nome de quem cumprimento todas
as autoridades aqui presentes.

Saddo ainda meu amigo Hernan Chaimovich; minha amiga Vanderlan
Bolzani; o professor Celso Lafer, de cujo filho fui professora; minha
amiga Célia. Finalmente, agradeco a meus filhos, Jilia aqui presente,
meu filho do coragdo Peter, que ndo pode estar, meu genro, minha irma
Hel6, minha amiga Liicia, minha filha torta Vania. Cumprimento todos
os que estao aqui. Saddo particularmente meu caro Paulo Herkenhoff,
com quem dividirei esta jornada no fantastico universo da arte, cultura
e ciéncia, bem como todas as senhoras e todos os senhores presentes.

Estava no laboratério discutindo resultados com alguns estu-
dantes, quando recebi um telefonema do professor Ary Plonski,
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convidando-me para jantar com Regina
Pekelmann Markus e Martin Grossmann. Nesse
jantar, fui informada de que havia sido indicada
para ocupar a Catedra Olavo Setubal junto com o
brilhante Paulo Herkenhoff, intelectual, escritor,
curador da Bienal da Antropofagia. Fiquei feliz,
surpresa e, mais que tudo, apreensiva frente ao
desafio proposto que permite explorar socie-
dade, cultura, producdo artistica, investigacao
cientifica e transcende os limites disciplinares.

Uma aventura no desconhecido. O fisi-
co Charles Percy Snow, em conferéncia na
Universidade de Cambridge, ha 60 anos, des-
creveu que a vida intelectual de toda a sociedade
ocidental estaria dividida em duas culturas: a
das ciéncias e a das artes. Essa divisio arbi-
traria, artificial, criticada por muitos, foi bas-
tante prejudicial, ao propor que cada socieda-
de devesse escolher entre uma forma ou outra
para explicar e compreender o mundo. Hoje,
de acordo com o neurocientista Russell Foster,
também da Inglaterra, as diferencas entre ci-
éncia e arte estio deixando de existir. Cito suas
palavras: “entendemos agora que as artes e as
ciéncias sio os polos subjetivos e objetivos do
mesmo grande empreendimento humano, que
existe apenas um mundo 14 fora e temos que
vé-lo com uma mente sempre curiosa e cada
vez mais ampla”.?

Em pleno acordo com Russell Foster, passei
a me perguntar por que e quando essa divisao
foi criada. Em breve pesquisa, acabei voltan-
do ao periodo do Renascimento e a revolugao
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2 “We understand now
that the arts and sciences
are the subjective and
objective poles of the same
great human enterprise,
that there is only one
world out there and we
have to view it with an
ever-curious and ever
broadening mind”
(Russell Foster, “In 2019,
cultural divides between
science and art will cease
to exist”. Disponivel em:
<https://www.wired.
co.uk/article/art-science-
cultural-divide?
fbclid=IwAR2N-
27SfoUiAwsoyeKesaNa
FJq-aVlqYVgNa34870_
aKmT-6WCorks>.

Acesso em: 25 jun. 2021).

3 Andreas Vesalius
(1514-1564), médico
anatomista belga, é autor
do livro De Humani
Corporis Libri Septem

(Da organizagdo do corpo
humano). Contribuiu
para o avango dos
estudos de anatomia:
provou, contrariamente
a0 senso comum da
época, que os homens
possufam 0 mesmo
nimero de costelas que
as mulheres; fez
ilustracdes do sistema
muscular, do coracéo, do
cérebro e dos rins;
escreveu ainda sobre
ventilagdo mecanica, feito
importante para o campo
da anestesia. [N. E.]
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artistico-cientifica que acontecia na época. Entre muitos exemplos,
é quase impossivel distinguir as contribuicgoes cientificas, das ar-
tisticas e das culturais. Novos instrumentos, como bussolas, ma-
pas, astrolabios, navios eram elaborados em didlogo permanente
entre artistas e cientistas. Muitas vezes, por pessoas que exerciam
ambas as formas de pensar. Esses eventos permitiram descobrir
a existéncia de novas terras, novos povos, com outros costumes,
outras formas de agir, outros sons, cores, cheiros, materializados
em outras ciéncias, outras artes e outras culturas que modifica-
ram profundamente a forma como o ser humano se compreen-
dia e compreendia seus pares. Foi nessa época que Galileu Galilei,
considerado o pai da ciéncia moderna, atestou o heliocentrismo,
concepc¢ao que transformou ndo apenas as discussoes sobre fisica
e astronomia, mas a sociedade como um todo.

Foi também no Renascimento que o maior artista humanista,
filésofo, cientista, Leonardo da Vinci, prop0s com obras de arte a
investigacdo da anatomia humana e ensaios complexos de maquinas
voadoras, por exemplo. Andreas Vesalius? fazia descricoes preci-
sas do corpo humano acompanhada de xilogravuras. Michelangelo
inovava nas formas de composicao dos pigmentos e no trabalho em
marmore. No [luminismo, no afa da racionalidade, parte da socie-
dade passou a compreender as ciéncias como 0 método correto de
explicar o mundo, deixando as artes a funcao de fruigdo estética.
Essa divisao, paulatinamente, foi se impondo no cotidiano, refletida
e reforcada em habitos sociais e padrdes economicos. Esses exem-
plos remetem a um olhar eurocéntrico da sociedade, que deixa de
levar em conta a imensa producdo cultural e cientifica de popula-
¢oes indigenas das Américas, do rico continente africano, da Asia
e da Oceania, com contribuicdes de impacto para a populagao glo-
bal. Sdo exemplos a arquitetura dos incas, os conhecimentos sobre
plantas medicinais e pigmentos da populacio indigena brasileira,
a estrutura civilizacional do Império Ashanti. Minha fala nao tem
a pretensdo de ser uma aula, mas simplesmente de compartilhar
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algumas reflexdes sobre o tema e, claro, minhas préprias desco-
bertas nessa recente imersao.

Seria impossivel ndo trazer Nise da Silveira (1905-1999) para este
didlogo. Ha oitenta anos, ela revolucionou a psiquiatria, propondo
um novo tratamento, profundamente humanizado, que tinha na
arte a resposta para sofrimentos psiquicos até entao tratados com
eletrochoques, isolamento e até lobotomia. Foi com Nise da Silveira,
uma cientista, que tivemos acesso a artistas como Egydio de Barros,
Adelina Gomes, entre tantos outros. Lembro também que tamanha
é a importancia da inovagdo, que, a pedido de Carl Jung, de quem
foi aluna, Nise da Silveira apresentou em 1957, em Zurique, no 2°
Congresso Internacional de Psiquiatria, uma amostra das obras
de seus pacientes intitulada A arte e a esquizofrenia. Ela celebrava
a imaginacdo e via nela uma ponte fortemente estabelecida entre
a ciéncia e a arte.

A interacdo, os possiveis diadlogos e parcerias entre arte, cultura e
ciéncia sdo temas de interesse global, presentes na obra de inime-
ros artistas. Como apresentado na mostra A Arte e a Ciéncia — Nos
entre os Extremos, com curadoria de Paulo Miyada e Priscila Gomes,
realizada no Instituto Tomie Ohtake, de novembro de 2015 a feverei-
ro de 2016, os adventos tecnoldgicos contemporaneos tém levado a
uma aproximacio cada vez maior e diversificada desses dois grupos.
Outro exemplo dessa discussao é o Prémio Marcantonio Vilaga, um
dos mais importantes do pais, que reconhece artistas que discutem
criticamente a inddstria e lancam mao de experimentos, como for-
ma de expressao artistica. Na altima edicao, o jovem artista Pedro
Motta, de Belo Horizonte, por meio da fotografia, acompanhava as
transformacoes do relevo mineiro e do impacto do homem na na-
tureza, fazendo intervencoes digitais nas imagens e levando-nos a
questionar o que seria real ou ndo. Marcelo Moscheta, finalista da
mesma edicAo, faz inventarios georreferenciais de pedras, rochas de
diversos lugares do Planeta, recompondo paisagens e construindo
novas localidades. Ambos, além de uma contribuig¢io inegavel para
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as artes, fazem intenso uso da ciéncia, utilizam técnicas, tém rigor
em suas acgoes e documentam suas preocupacgoes em investigacdoes.
Essas acOes — mais claramente visiveis nesses artistas -, no meu
entender, sempre estiveram presentes. Na minha visao, arte, cul-
tura e ciéncia devem servir a sociedade, nos ajudar a construir um
mundo de fato plural, solidario e justo. Sao formas de olhar criti-
camente o presente e trabalhar por um futuro de infinitas possi-
bilidades. No entanto, para que essa triade possa de fato impactar
a sociedade, é necessario conquistar um marco anterior: o direito
de todas as pessoas a educacio.

Nao consigo fazer o debate de integracgio entre ciéncia e arte
sem reconhecer a injustica e as multiplas desigualdades do nosso
sistema educacional. Entendo que ndo ha melhor lugar, como foi
claramente apontado pela Eliana Sousa Silva, para realizar esse
duro e necessario debate, que o lugar onde estamos agora, uma
Universidade publica, referéncia mundial, e com capacidade ins-
talada para promover, de fato, a inter e a transdisciplinaridade
necessarias para enfrentar esse desafio. Isso se faz especialmente
necessario nos tempos atuais, quando se da o questionamento da
ciéncia, seja pela substituicio da teoria da evolugdo pelo design
inteligente, seja negando a astronomia fisica como um todo, ao
assumir um suposto terraplanismo, além da negacao dos avangos
cientificos da medicina, a negacdo dos corpos e das identidades dos
individuos, entre tantas outras.

Na arte, surge a retomada de uma pseudomoralidade, que res-
tringe a criacdo em nome de valores ndo compartilhados e obscu-
rantistas em sua esséncia. Questionamentos infundados sobre va-
lores éticos e morais que eu, ingenuamente, acreditava ja estarem
francamente estabelecidos na nossa sociedade, e que poderao afe-
tar muito negativamente nossa cultura e nossa sociedade. Estamos
diante do desafio de enfrentar, também neste espacgo, a proposta
de uma cultura hegemonica e totalitaria, que ndo aceita a diver-
sidade. Levamos muito tempo para reconhecer a importancia e a
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necessidade do outro. Arte, cultura e ciéncia foram parceiras
no estabelecimento dessa agenda no pais, ndo podemos retro-
ceder. Mahatma Gandhi dizia que a for¢a ndo provém da capa-
cidade fisica, mas de uma vontade indomavel. Ou, como dizia o
fundador da Sociedade Brasileira para o Progresso da Ciéncia, o
grande educador Anisio Teixeira, a morte do Homem comeca no
instante em que ele desiste de aprender. Hoje me coloco junto
a Paulo Herkenhoff, e a varios colegas e amigos aqui presentes,
certa de que, juntos, vamos acionar esta jornada com um misto
de orgulho e humildade.

Sou uma pessoa privilegiada, estudei em Universidade ptblica,
tive mestres excepcionais que me ensinaram os valores profissio-
nais. Tive uma familia impar, pais e irma que sempre me acom-
panharam, ensinaram a ética e o respeito ao outro, incentivando
e vibrando com cada conquista. Um grande mestre companheiro,
uma filha especial e um filho do coracgao, que inundaram a minha
vida de amor e compreensao. Encerro com algumas palavras de
Fernando Sabino (1984, p.142):

De tudo ficam trés coisas: a certeza de que estamos sempre

comecando, a certeza de que precisamos continuar, e a certe-
za de que seremos interrompidos antes de terminar. Portanto,
devemos fazer da interrup¢do um caminho novo, da queda um

passo da danca, do medo uma escada, do sonho uma ponte, da

procura um encontro.

Muito obrigadal

REFERENCIA
SABINO, F. O encontro marcado. 45.ed. Rio de Janeiro: Record, 1984.
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Bom dia, professor doutor Vahan Agopyan, magnifico reitor da
Universidade de Sdo Paulo. Quero saudar o excelentissimo professor
Paulo Saldiva, diretor do 1EA, e 0 professor Ary Plonski, vice-diretor,
e saudar a Catedra Olavo Setubal, que integra a ciéncia e a arte. Saido
Martin Grossmann, coordenador académico da Catedra Olavo Setubal,
meu irmao de museologia. Quero saudar a professora Maria Alice
Setubal, dizer da minha frustracdo quando sai do Museu de Arte
do Rio, por nao ter conseguido realizar o que havia sido iniciado, a
ideia de torna-la membro do nosso Conselho do MAR. Quero citar
o generoso Eduardo Saron, diretor do Instituto Itad Cultural, uma
instituicao da sociedade civil que atua como acdo de Estado. O que
é hoje esse instituto, em termos de agéo pelo Brasil, de capilarida-
de, de territorializacdo, evoca a Funarte nos anos 1980, na gestao
de Maria Edméa Falcdo, atuando em todo o pais. Quero saudar a
catedratica Helena Nader, que chega num momento providencial.
Quero saudar Eliana Sousa Silva, diretora das Redes da Maré, e
que foi, também, uma companheira decisiva, junto com mc Marechal,
Heloisa Buarque de Hollanda e a Universidade das Quebradas, na
transformacao do MAR num museu suburbano. Diziamos que 0 MAR
era um museu para os suburbios e percebiamos isso claramente.
Numa ocasifo, ela trouxe dezenas de pessoas da Maré, artistas, pro-
fessores, e nés mudamos uma exposi¢ao que ja estava aberta, para
incluir a Maré na paisagem do Rio de Janeiro, através de alteracoes
propostas por seus moradores. Para mim, curadoria ndo termina
quando se inaugura a exposicao, ela continua como um processo
intelectual. Quero saudar outro académico, Ricardo Ohtake, pelas
imensas oportunidades que me ofereceu durante a vida, abrindo-me
possibilidades de pensar o Brasil, da maneira como quero pensa-lo,
como rapsédia de um pais inacabado, desestruturado como unidade,
em que temos, por exemplo, a grande maioria na miscigenacao e,
no entanto, a auséncia de afrodescendentes nos museus, a falta de
curadores negros; enfim, um pais incompleto, desintegrado.
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Como pensar esse pais judeu desde o seu ini-
cio? No MAR nés temos a Judaica. Como pensar
esse pais indigena? Hoje, gracas a uma agdo do
Instituto Itat Cultural, temos 500 pecas Huni
Kuin, mas estamos trabalhando uma colecdo da
nova estética indigena. Ao mesmo tempo, desde
Lacgos do Olhar, exposicao feita no Instituto Tomie
Ohtake, é necessario pensar que nao existe Brasil
sem Japao e pensar que a China e a cultura arabe
sempre estiveram presentes. Para nosso didlogo,
nesse museu que nao sabia se era uma escola
com um museu do lado, ou se era um museu com
uma escola do lado, temos uma colecio de zeros,
de infinitos para calgar as possibilidades de uma
educagio no campo da ciéncia no museu. Quero
agradecer profundamente a Luiz Chrysostomo,
companheiro de rota na construgao de museus.
Luiz hoje é o bravo presidente do Conselho do
MAR, lutando por sua continuidade e conseguindo
leva-lo adiante, num momento de grande obs-
curantismo na area cultural, no Rio de Janeiro.
Quero lembrar Julio Landmann, o primeiro a
me trazer a Sao Paulo para trabalhar na Bienal.
Quero agradecer as queridas amigas e amigos
aqui presentes, incluindo aqueles que vieram de
outros estados, esse calor é muito importante.
Quero saudar a equipe do IEA, a gentileza e 0
cuidado. E agradecer a todos por estarem aqui
neste momento luminoso, que, para mim, é a
celebracao da vida.

Se me permitem, iniciarei com uma nota pes-
soal. Aos 70 anos de idade s6 me interessa o que
eu nio sei. Tenho pouco tempo para o que ja sei,
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4 Miguel Angelo Laporta
Nicolelis (1961), médico e
cientista brasileiro,

foi considerado um dos
vinte maiores cientistas
em sua area na década
passada, pela revista
Scientific American.
Também apontado pela
Revista Epoca um dos cem
brasileiros mais influentes
do ano de 2009. [N. E.]

5 Marcelo Gleiser (1961),
fisico, astrénomo,
professor, escritor e
roteirista brasileiro,
atualmente pesquisador
e docente da Universidade
de Dartmouth, nos
Estados Unidos. Membro
e ex-conselheiro geral
da American Physical
Society. [N. E.]
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a arte é o que tornou a minha vida possivel. Um grande privilégio,
entre os muitos que me oferece a Universidade de Sdo Paulo, sera
desenvolver um didlogo com a cientista Helena Nader, minha compa-
nheira nesta Catedra. Mais que nunca, o Brasil precisa compreender
a harmonizacio entre arte e ciéncia na produgao de conhecimento
e divisdes de mundo e a complementariedade entre o sensorial e
o racional na constituicdo do sujeito. Nader esta apreensiva com
o presente retrocesso politico que pde em risco um passado arduo
de conquistas em muitos campos do conhecimento e da educagao.
Nao tenho nada contra astronautas, mas a nomeacgao, como mi-
nistro da Ciéncia e Tecnologia, de um astronauta, parece-me uma
caricatura demagdgica, num pais com poténcias cientificas como a
Universidade de Sao Paulo, o Instituto Alberto Luiz Coimbra de Pés-
Graduacao e Pesquisa de Engenharia (Coppe) da Universidade Federal
do Rio de Janeiro (uFrJ), a Fundacio Oswaldo Cruz e o Instituto de
Matematica Pura e Aplicada, num pais onde temos professores pre-
miados como Peter Tabichi, Miguel Laporta Nicolelis* ou Marcelo
Gleiser?® recentemente premiado com o “Templeton”. Ontem, con-
versando com Jodo Steiner, astrofisico da usp, perguntei o que ele
achava da nomeacio de um astronauta como ministro da Ciéncia e
ele achou 6timo, porque um astronauta terd legitimidade para dizer
ao presidente da Republica que a Terra é redonda, porque ele viu.

Passo a tratar daquilo com o que nés nos indignamos, a nova
barbdrie brasileira. Eu comecgaria com duas perguntas: pode o
Estado conter o individuo? Pode o Estado conter a sociedade civil?
Sabemos que o verbo conter tem varios significados, e significados
antitéticos. O primeiro, o Estado ndo pode impedir os individuos
de buscarem e desejarem a igualdade. Nao pode impedir os indi-
viduos de criarem simbolicamente nem de pensarem no mundo
cientificamente.

0 segundo significado desse verbo cuja etimologia vem do latim
continere, de estar junto, indica que o Estado ndo pode abrigar os
sonhos, os projetos do sujeito e da sociedade. Nos, brasileiros, fomos
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todos oficialmente reduzidos a condigdo de de-
linquentes internacionais. A violenta celebracao

da execucdo de Marielle Franco; o elogio do ter-
rorismo de Estado; as tentativas de apagamento

daquilo que é impossivel esquecer; o eufemis-
mo do presidente do Supremo Tribunal Federal

com o Golpe de 1964 - que levou a ditadura e

a anulacdo do Estado de Direito —; a apologia

da violéncia contra os mais fracos; o elogio do

estupro; a comparacao dos afrodescendentes

por arroba como gado; o sequestro legitimado

de uma crianca indigena; o recrudescimento

da guerra cultural contra culturas autéctones;

a vontade de obscurantismo do Estado laico; o

fundamentalismo das seitas evangélicas na sa-
tanizacao das diferencas; o medievalismo como

avanco social; a licenca para bater; o furor con-
tra a vida simbdlica pensante; a ideologizacao

dos debates sobre o incentivo a cultura; a nova

educacio ofensiva; a ignorancia arrotada aos

quatro ventos; o culto a personalidade do mito

oco; as novas formas da conivéncia com a cor-
rupgao; a arrogante criminalizagdo da critica;

a diplomacia de civis calcando botas como fal-
coes cegos; 0 novo brutalismo republicano com

a decadéncia a um estagio anterior a Revolugio

Francesa.

Clamo pelo Conde de Affonso Celso® para es-
crever, agora, porque nao “me orgulho do meu
pais”, ja que o ufanismo nos levou a uma absoluta
situacdo vazia. Penso na novela Los Pior, do cos-
tarriquenho Fernando Contreras Castro, que deve
ser traduzida como Os Pior. A saga e a decadéncia
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6 Affonso Celso
(1860-1938), professor e
historiador, foi um dos
fundadores da Academia
Brasileira de Letras.
Dentre outras obras,
escreveu Porque me
ufano de meu pais -
titulo que gerou tanto
criticas, como elogios,
e a partir do qual se
popularizou a expressao
“ufanismo”, em uso até
0s nossos dias. [N. E.]

7 Os desastres da
guerra é o nome de uma
série de gravuras de
Francisco de Goya,
produzida na Espanha,
no inicio do século x1x.
Utilizando a técnica

da agua-forte, Goya
registra as mazelas
decorrentes da Guerra
da Independéncia
Espanhola. [N. E.]
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atravessam a familia Pior numa San José em transformacéo para o
bem e para o mal, no comecgo do século xx. Seria o vaticinio de um
tempo pior do que nés enfrentamos, com o escarnio com os mortos
“suicidados” pelo terrorismo de Estado, que envergonha a atual de-
mocracia brasileira, do oportunismo da diplomacia. Diz respeito ao
trabalho duro de quem persegue o direito a uma vida melhor e o
direito ao trabalho. “Quem procura 0sso é cachorro”, estava na por-
ta de certo deputado, sobre a busca dos corpos do Araguaia. Nem
Francisco de Goya em Os desastres da guerra’ imaginou tamanho
descaso com a vida humana, sem o direito de as maes enterra-
rem seus filhos. Aqui homenageio Arildo Valaddo, meu amigo de
juventude em Cachoeiro do Itapemirim, trucidado no Araguaia. O
escarnio com os mortos nos envergonhou no Chile, El Pior causou
indignacdo civica na nacdo irma. O Chile, a Argentina e o Uruguai
nao sao o Brasil da permissividade com o terrorismo de Estado.
La houve cadeia para os torturadores. Em tempos cinzentos, toda
neutralidade obscurece o ambiente. A arte, como a educagio, nao é
neutra; alids, a arte neutra nao passa de interior decoration. Creio
concordarmos que a relagio entre ética e politica aflige a cidada-
nia brasileira de hoje.

Desde o segundo turno das elei¢des, em outubro de 2018, nenhuma
agenda prioritaria surgiu na educagdo, exceto a perfumaria do tosco.
A “nova educagio”, entre aspas, é um mergulho no nada conceitual,
nao passa de educacdo para a antidemocracia. Que seja um movi-
mento tdo provisério e passageiro como a educagio varguista. A nova
educacgio que nio se vé nio é a escola nova de Anisio Teixeira, que
levou a Universidade de Brasilia (UnB), a Sociedade Brasileira para
o Progresso da Ciéncia (sBPc) e aos Centros Integrados de Educacdo
Piblica do Rio de Janeiro. Os novos génios da lampada queimada da
educacao destratam e querem obscurecer Paulo Freire. O educador
foi cassado em 1964 e agora, em 2019, tentam apaga-lo, mas néo
conseguirdo. Na Virginia ou em Brasilia, enganam-se os que pen-
sam que Paulo Freire seja um nome meramente brasileiro. 0 método
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da Pedagogia do Oprimido é aclamado internacionalmente como
benfeitor do avango social e humano, capaz de superar a dialética
do Senhor e do Escravo de Friedrich Hegel. Ele é o icone no mundo
da educacao emancipadora. O que sera a cultura brasileira quando
essas criangas educadas, hoje, de modo tosco e servil, chegarem a
idade adulta? Conseguirao se rebelar em demandas pela liberdade,
pela igualdade? Amarao a liberdade?

Penso, neste momento, em trazer o grande Mario Pedrosa, o
homem que atravessou o século xx e nos preparou para o século
xx1, para que ele reafirme que a arte é o exercicio experimental da
liberdade. Na area de artes plasticas, o estabelecimento das cotas
para os jovens negros, instituido no governo Lula, esta resultando
num verdadeiro renascimento da histéria brasileira em todos os
quadrantes da cultura. Esses jovens querem revisitar a escravi-
dao com o sacudimento, com o retorno a Ilha de Gorée, fazendo a
critica da indiferenca diante dos escravizados. Querem construir a
histéria dos vencidos, para superar o neoescravismo. Demandam
o direito das religides afro e o direito ao sincretismo, se assim al-
guém escolher. Querem produzir arte e curadoria sobre qualquer
assunto. Fazem uma nova cartografia da memdria da escravidao,
repovoando nossas cidades sobre aquilo que foi apagado. Nos
Estados Unidos como aqui, o exemplo de Barack Obama indica
que as cotas sdo um problema necessario, porque leva as solu-
¢Oes igualitarias possiveis que nao podem mais ser adiadas. Para
tratar dos fundamentalismos contemporaneos, cito José Eduardo
Agualusa (2019): “fundamentalismo islamico e fundamentalismo
cristdo sdo irmaos siameses cegos, presos pelo umbigo”, repre-
sentam a barbarie absoluta. Nao vejo diferenca na morte de 50 de
uma vez ou de um de cada vez; de uma filha de santo de cada vez;
de uma mae de santo de cada vez. Agualusa conclui: “cultura do
6dio, da paixdo pelas armas e da negacgdo da diferenca”, é isso. O
Brasil testemunha a volta do baixo medievalismo, quando havia a
demonizacdo de todo diferente.
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Invoco a etimologia de religido que proviria do latim religare, mas
o0 que se vé é uma antirreligido militante que insulta, separa, oprime
e mata. A nova moral cinica que defende a proibicdo do aborto, cega-
mente aplaude linchamentos, execucdo sumaria de bandidos. Eu leio
a cronica “O Mineirinho”, de Clarice Lispector, de seis em seis meses,
para pensar nas minhas irresponsabilidades sociais, assumir que, na
hora de matar um criminoso, talvez esteja sendo morto um inocen-
te. A retomada do genocidio escamoteado dos indios é companheira
do proselitismo religioso que avanga na guerra antropoldgica, com
a morte das culturas indigenas. Somos, diz ainda Clarice Lispector,
uma sociedade que marginaliza e mata. O novo terrorismo cristao,
crime de ddio, se tipifica no apedrejamento de filho de santo, na morte
provocada de uma mae de santo idosa, por ataques verbais e fisicos
a seu terreiro, feito por evangélicos. A sociedade brasileira espera
uma reforma ética das seitas evangélicas. Ha espago para isso, nos
diz a obra de Maxwell Alexandre, do Rio de Janeiro; ndo é necessario
o0 obscurantismo. O mundo pode viver com essas diferencas.

Desde 2016, a cidade do Rio de Janeiro vive um novo racismo, ainda
mais violento, com o sufocamento das iniciativas da vida afro-bra-
sileira de todo tipo. O Museu de Arte do Rio trouxe Lilian Thuram,
jogador francés que criou uma fundagio contra o racismo. Ele foi
levado as favelas da Maré e Caju e disse algo com muita clareza:

“todos nds somos educados como racistas”. A sociedade nos educa
como racistas. Se nao estivermos atentos, mesmo com as melho-
res das intencdes, recairemos em racismo. Eu aqui peco licenca; se
em algum momento tiver recaida, peco desculpas. Trago o caso da
crianca sequestrada no Xingu, onde sua avd, a octogenaria e semi-
cega Tanumakaru, chora a partida de Lulu Kamayura h4 15 anos:

“levaram a minha Lulu. Chorei e Lulu estava chorando também por
deixar a avo, tida como mée de Lulu”, que esperava da neta cuida-
dos na velhice. Foi levada para tratar os dentes sob a promessa do
retorno, mas nunca mais foi devolvida. Isso era crime, sequestro
de menor indefeso. Nao importa se ela, hoje, ndo quer voltar para
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a selva, o fato ndo pode ser tratado como legitimo. Quero trazer a
conquista dos direitos de os afrodescendentes se expressarem, que
remonta ao periodo colonial com Aleijadinho, que passa no século
x1x por Estevio Silva, que recusou o prémio da academia diante
do imperador por causa da escravidao. No comego do século x1x, a
Revista Kosmos comenta que a arte do candomblé era arte. Aponto
o enorme trabalho de Rubem Valentim que retirou o candomblé
de assunto de policia, do folclore, da supersticio, e apresentou o
candomblé e a umbanda como religides dotadas de valores éticos
como todas as demais. Essa conquista por muito tempo apaziguou
o Brasil, até que surgiu a geracio contemporanea.

0 Brasil propiciou ao mundo uma nocao poética e firme de au-
tonomia cultural, mediante o entendimento das diferencas. O que
Claude Lévi-Strauss teria aprendido na usp? Essa é uma pergunta
importante. Ele ndo ensinou apenas, ele compreendeu valores da
sociedade brasileira, das sociedades indigenas e também a nos-
sa variedade linguistica: na academia, o uso da norma culta; na
fala de personagens de Oswald de Andrade, a linguagem coloquial.
Ainda que a sociedade brasileira fosse e seja problematica e injusta,
era uma tentativa de compreensao e entendimento das diferencas.
Claude Lévi-Strauss seguramente leu o Manifesto Antropadfago,
publicado em 1928, por Oswald de Andrade. Ele classificou as so-
ciedades como antropofagicas ou antropoémicas, nestes trépicos.
0 canibalismo de sanha contemporanea substitui a construcio da
antropofagia, que parte do termo grego antropos, que remete ao
homem. E um reconhecimento das qualidades do outro, difere de
um canibalismo social que é uma forma destrutiva do humano. E
necessario reconhecer o estado de beligerancia simbélica em nosso
pais, o recrudescimento de uma guerra antropoldgica. Maos brutas
estdo pegando ao contrario o colar de pérolas das conquistas civi-
lizatorias da sociedade brasileira, ao longo das Gltimas sete déca-
das, e desmontando as conquistas, justas que levaram ao progresso
social e a honrar o Brasil em foros internacionais.
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Vou falar rapidamente sobre a Lei Rouanet, criada pelo titular
desta Catedra em 2016/2017, embaixador Sérgio Paulo Rouanet.
Ela tem, como principal mecanismo, a Lei de Incentivos Fiscais. O
que houve de corrupcao na Lei Rouanet é minimo, perto da cor-
rupg¢do na estrutura do Estado. S6 para termos uma ideia, 51 mi-
lhdes guardados num apartamento em Salvador teriam salvado o
Museu Histérico Nacional do incéndio. A Lei Rouanet produz pos-
tos de trabalho e impostos, ela representa um renascimento, é o
mais bem-acabado mecanismo de incentivo a cultura no mundo.
E preciso repensar a Lei Rouanet em torno de alguns problemas.
Como retomar aquilo que foram os 1.200 municipios atendidos pe-
los Pontos de Cultura. Ninguém me contou, eu fui levado a Nova

Vigosa pelo Itad, em 2013, e vi numa cidade, Alto do Paraiso, 600

criancas atendidas por pontos de cultura diferentes. Isso é um
legado imperdivel, ndo podemos desperdicar. Como trabalhar na
nova Lei Rouanet, que parta das conquistas e amplie o seu poten-
cial? Cito Juca Ferreira, no meu entendimento a grande alma da
cultura. Ha o papel simbdlico de Gilberto Gil, mas Juca Ferreira foi
a coluna dorsal do Ministério da Cultura, que dizia: é necessario
compreender as leis de funcionamento, para projetar uma politi-
ca arrojada no ambito da cultura. Precisamos entender a lei para
melhorar a legislacdo. Acho que o modelo deveria ser o da des-
centralizacdo, como os pontos de cultura, que nao foram levados
a descentralizacdo plena no plano geografico. Penso na criacio de
um mecanismo extra em que, a cada centavo doado por uma em-
presa, o Estado abatesse mais um centavo para o Fundo Nacional,
com vistas a redistribuir. Entdo, n6s manteriamos a sociedade civil
realizando os seus projetos e, a0 mesmo tempo, criariamos uma
forma de redistribuicao.

Mario Pedrosa dizia que a arte é a Gnica coisa que é contra a en-
tropia do mundo, a entropia social, evidentemente. Esse tempo que
vai chegando demandara novas metéaforas. Praticar a estratégia de
avancar e recuar, organizar melhor a sociedade civil em favor da
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cultura, menos agentes provocadores capazes
de precipitar crises desnecessarias. E preci-
so continuar lendo Michel Foucault, Giorgio
Agamben, Gilles Deleuze e tantos outros, voltar
a Bertolt Brecht, reler Mario Pedrosa. A arte é
uma reserva moral da sociedade. Tendo vivido
sob dois regimes ditatoriais, reitero Pedrosa: “a
arte é o exercicio experimental da liberdade”? E
um dos principios da ética brasileira. Devemos
nos fiar na poténcia plena da arte, afastando
a inacdo do sentimento de impoténcia e longe
dos equivocos da onipoténcia. Os novos limites
serdo ponto de partida para a nova poténcia
como possibilidade.

Finalmente pergunto: como aprender a so-
brever com a inconstancia da alma selvagem que
nos ensina Eduardo Viveiros de Castro? Quero
encerrar dedicando esta fala a Paulo Roberto
Santi da Rocha, meu companheiro ha 40 anos.
Muito obrigado, desculpem pela extensao de
minha fala.

REFERENCIA
AGUALUSA, J. E. Trump da f6lego a corrente
anticivilizatéria. O Globo, 22 mar. 2019.
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Boa tarde, senhoras e senhores. Sou engenheiro, falo pouco, podem

ficar tranquilos. Eu ndo poderia deixar de cumprimentar Eliana

Sousa Silva, catedratica que esta encerrando uma etapa, e agrade-
cer sua dedicacdo e generosidade ao desenvolver atividades muito

importantes para nossa Universidade. Cumprimento os novos cate-
draticos, Helena Bonciani Nader, minha amiga, e Paulo Herkenhoff,
que aceitaram a incumbéncia e, pelos discursos que ouvimos hoje,
proporao atividades intensas e entusiasmantes na nossa Catedra.
Agradeco a Eduardo Saron, diretor do Itad Cultural, que defende

a arte brasileira e acredita nela. Mais do que isso, preza a arte e a

cultura brasileiras e acredita que a Universidade é uma parceira

privilegiada. Ary Plonski, obrigado a vocg, ao Instituto de Estudos

Avancados, ndo vou fazer a nominata, pois ha varias pessoas im-
portantes aqui, sou grato a cada um de vocés. Também néo posso

deixar de citar minha amiga Soraya Smaili, reitora da Universidade

Federal de Sdo Paulo; o consul geral de Cuba, Pedro Monson; minha

amiga Vanderlan Bolzani, vice-presidente da Sociedade Brasileira

para o Progresso da Ciéncia (sBpc), e, em nome dela, quero agra-
decer aos representantes de associacoes da area cientifica.

Muito obrigado ao Servigo Social do Comércio (Sesc), parcei-
ro continuo na area de cultura e extensdo. Em nome de Marta
Colabone, agradeco a Danilo Santos de Miranda, que sempre nos
apoia. Também a Ricardo Ohtake, outro interlocutor continuo. O
arquiteto Ricardo foi catedratico aqui e continua sendo parceiro
nas atividades que executamos. A equipe da Universidade de Sao
Paulo (usp), em nome da professora Maria Aparecida Machado,
pro-reitora de Cultura e Extensao. Quero, ainda, agradecer a pre-
senca de todos e de todas, aos familiares e amigos da catedratica
que estd saindo, dos catedraticos que estdo chegando, aos pro-
fessores, diretores, dirigentes, alunos e alunas aqui presentes.

Ja se falou muito, ndo vou repetir o que ja foi dito. Vou apenas
comentar a instituicdo de catedras, que comegou com a Catedra
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José Bonifacio. Esta aqui Pedro Dallari, de quem sou fa. Uma de suas
iniciativas que mais admiro é a nova estrutura de catedra que di a
comunidade da usp a oportunidade de interagir com a comunidade
externa. Alunos, professores, funcionarios da usp tém a possibili-
dade de conviver com personalidades externas a Universidade. Essa
interacdo é muito rica, produtiva, é primordial. A catedra é uma
instituicdo que deu certo, a Catedra José Bonifacio iniciou e germi-
nou, chegando a essa nossa Catedra Olavo Setubal de Arte, Cultura e
Ciéncia. Alias, é um nome perfeito. Tive a honra de conhecer Olavo
Setubal, entusiasta e apoiador da usp. H4 um edificio dentro da
Cidade Universitaria com o nome dele, o prédio da Associacio dos
Antigos Alunos da Politécnica. De forma brilhante, conseguia har-
monizar a arte e a cultura com a ciéncia.

Algo que destaco nas catedras é que elas fazem parte da nossa
troca com a sociedade mais ampla. No tltimo ano, foi intenso esse
processo, gracgas a Eliana. Ele continua e se torna cada vez mais
importante para a Universidade. Um segundo ponto que é preciso
destacar foi mencionado por Paulo Herkenhoff, certeiro ao comen-
tar os fatos que estamos vivendo, quando a Universidade publica
gratuita e de qualidade recebe pelo menos um ataque diario. Hoje ja
houve um as g horas da manha, espero que nio venha outro agora a
tarde. Precisamos do apoio de diversos setores da sociedade, para
que as forcas que se sentem incomodadas com a Universidade nio
tenham a ousadia que anunciam nesse momento. N6s incomoda-
mos, sim, as universidades de pesquisa, as boas universidades em
todo o mundo incomodam, porque cometemos um grande crime:
estimular as pessoas a pensar. Isso, de fato, incomoda muito.

Anunciei que ia falar pouco, mas ainda preciso dizer uma ulti-
ma coisa. O estado de Sao Paulo tem uma condicao diferenciada
em nosso pais, porque nos coube a sorte e o privilégio de termos,
como lideres politicos, membros de uma elite que acreditava na
educacao como ferramenta para o desenvolvimento. Nao é de ago-
ra: ja na segunda metade do século x1x, a provincia de Sdo Paulo
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decidiu implantar, por conta prépria, independente do apoio do

imperador, as primeiras escolas laicas, separando a religiao da

educacdo. Foi um passo enorme. Instalaram trés escolas a0 mesmo

tempo: na capital, em Santos e em Campinas. Ainda no século x1x
comecaram a abrir escolas profissionais, o Liceu de Artes e Oficios,
a Escola de Comércio, verdadeiros divisores de dgua. Passamos a

acreditar que, pela educacgdo, formariamos melhores cidadaos e,
também, melhores profissionais, fundamentais para o desenvol-
vimento do estado. Ja tinhamos uma Faculdade de Direito de 1827

ligada ao Império, mantida pelo Governo Central. Logo apés a pro-
clamacdo da Republica, os republicanos centralizados em Itu de-
cidiram que precisavamos ter faculdades para o desenvolvimento

da regido ainda pobre. Naquele momento ndo tinhamos na capital

nem cem mil habitantes. Resolveram criar as escolas e faculdades

de que precisavam na época: Engenharia, Agronomia, com a parte

de equipamentos agricolas e transportes, porque tinham que es-
coar produtos. Complementando, cronologicamente, instalaram:

Medicina, Farmacia e Odontologia — essas duas juntas, ndo sei por

qué -, depois Veterinaria.

A derrota da Revolucdo de 1932 acelerou a criacdo da Universidade
de Sao Paulo. Perdemos nas armas, mas ganhamos com a ciéncia. E
o0 processo continuou. Decidiram colocar no interior as escolas su-
periores. Ja havia a Escola Superior de Agricultura Luiz de Queiroz,
em Piracicaba, mas resolveram levar outras, porque deveriam ger-
minar no interior alguns centros de exceléncia. Assim surgiram
novos campi da usp, faculdades isoladas, algumas delas compon-
do o que hoje é a Universidade Estadual Paulista Julio de Mesquita
Filho, a Unesp. E foi fundada a Universidade de Campinas (Unicamp).

Na Constituicdo de 1948, foi definida a criacdo da Fundacao de
Amparo a Pesquisa do Estado de Sao Paulo (Fapesp). Na época, nao
havia nem o Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e
Tecnoldgico (CNPq), nem a Coordenagdo de Aperfeicoamento de
Pessoal de Nivel Superior (Capes), tampouco outros organismos
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federais com essa finalidade. Os lideres intelectuais e politicos pau-
listas ja haviam previsto, em 1948, a necessidade de uma entidade
de apoio a pesquisa. Somente em 1988 a Constituicdo Federal do
Brasil estipulou que as universidades deveriam ser autonomas. No
ano seguinte, as trés universidades estaduais paulistas ganharam
autonomia financeira e administrativa. Nossa carreira aqui € uma
carreira especial, até nossos salarios nés discutimos.
Entdo, quem acreditou na educacio realizou muita coisa e tornou-
-se referéncia. E isso, temos, hoje, a obrigagio de explicar. Parece
6bvio, mas, mesmo assim, precisa ser dito. Nao precisamos de mo-
delos do exterior. Verifiquem o que aconteceu com uma provincia
pobre que, ha cerca de 150 anos, decidiu investir em educagao. Vejam
a diferenca, em um século e meio, ou menos! Infelizmente, o que
o reitor tem feito nos Gltimos meses é defender a Universidade de
ataques permanentes. Felizmente estamos conseguindo defendé-la
e vamos continuar fazendo isso. Sei que tenho apoio da sociedade;
assim vai ser mais facil e, com a ciéncia, nés vamos vencer.
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ABERTURA

Participantes: Helena Bonciani Nader, Paulo
Herkenhoff, Ana Paula Tavares Magalhdes Tacconi,
Paulo Saldiva, Eduardo Saron, Maria Aparecida

de Andrade Moreira Machado

NA ABERTURA DO SEMINARIO, foram sauda-
dos o publico e os parceiros. Pronunciaram-se
Helena Nader e Paulo Herkenhoff, catedraticos
de 2019; Paulo Saldiva, diretor do Instituto de
Estudos Avancados; Eduardo Saron, represen-
tando o Itaa Cultural, entre outras autoridades.
Na segunda etapa do encontro, com a aber-
tura da Mesa 1 “Arte, Cultura, Ciéncia e os ob-
jetivos do Desenvolvimento Sustentavel I. As
urgéncias do futuro”, discutiu-se o futuro sob a
perspectiva dos Objetivos do Desenvolvimento
Sustentavel, propostos pela Organizacao das
Nacdes Unidas (oNU). Roberto Lent propds
uma educacgao menos conteudista, que cons-
trua conhecimentos capazes de responder
as constantes transformacodes sociais e pro-
fissionais. Juca Ferreira argumentou que o
Estado tem o papel de criar condigdes para o
desenvolvimento cultural, favorecendo a con-
vivéncia democratica e a dindmica econdmica
dos paises. Otavio Velho, em didlogo com a
antropologia de Tim Ingold e a literatura de
Orhan Pamuk, enfatizou que a contraposicao
de narrativas diferentes é fundamental para
a compreensao do que se passa a nossa volta.
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HELENA BONCIANI NADER

O carater da Catedra Olavo Setubal é excepcional. Em vez do

formato classico, optamos pela interagio entre as areas, dai os

diferentes formatos. Notem que o Instituto de Estudos Avanca-
dos (1EA) ndo tem um corpo docente nem discente fixos, e isso é

importante. Os alunos de p6s-graduacao estdo participando de

um evento extraordindrio, pela presenca dos cientistas e artistas,
e também pela oportunidade de acompanhar uma construcao em

processo. Trata-se, na verdade, de uma jornada. Uma odisseia.

Sinto-me honrada, como catedratica da Catedra Olavo Setubal
de Arte, Cultura e Ciéncia e como membro de mesa tdo importan-
te. Considero esse grupo um “time” e este momento, adequado
para iniciar o debate e conviver com aspectos aparentemente
diferentes, mas complementares.

O Iluminismo separou o que nasceu junto — arte e ciéncia. E
elas foram mantidas incomunicaveis. Cumprimento o diretor
do 1EA, Paulo Saldiva, e também Eduardo Saron, diretor do Itaid
Cultural, pela ideia desta catedra, relevante neste momento em
que, no Brasil, se negam a cultura, a educacio, a ciéncia. Estao
destruindo o que levou varias geragoes para desenvolver.

No Brasil, a educac@o superior é recente. Até a vinda da familia
real, em 1808, ndo se imprimia nada no pais, diferentemente de
vizinhos latino-americanos. Esses dois séculos de trabalho, assim
como a Universidade, correm risco de desaparecer rapidamente.
Neste evento, ninguém quer doutrinar. A intencéo é trazer dados
para que vocés tirem suas proprias conclusoes. Saber é muito
importante, eis porque se combate tanto a educacéo. Educacao
é mais do que saber ler e fazer contas simples. Educacao é ir ao
museu, apreciar arte, cinema, decidindo o que é ou nio de seu
préprio interesse, sem censura alguma. Nao podemos correr o
risco de algo similar ao obscurantismo.
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Agradeco a todos os que acreditaram no projeto. Confesso que a gente
trabalhou com ira e afeto. A ira civica contra a tentativa de eliminar
grupos indigenas, como no recente massacre de um cacique Waiapi.
E o afeto pela sociedade brasileira, suas lutas, suas diferencas, pela
busca dos jovens por novas solucdes para o pais, pelo respeito aos
que vieram antes e pensaram o Brasil, uma sociedade atualmente
ameacada em seus principais fundamentos éticos. A unido entre
ira e afeto, entre arte e ciéncia tem algo a ver com amor e com
sexo, por lidarem com o vazio, com o que é incompleto em nés, que
precisa ir adiante. Este curso envolve dois campos muitas vezes
vistos como distanciados: um voltado a racionalidade absoluta e
o outro, a intuigdo pura. Poderiamos recuperar certos conceitos.
A intuicdo de Bergson esteve em baixa, mas foi recuperada por
Deleuze. Retomemos o “ndo saber” de Georges Bataille. A ciéncia
lida com o nao saber, é preciso experimentar e descobrir. A arte
também. Harold Rosenberg, critico americano, diz que os artistas,
no entreguerras, trocaram a boemia pela academia. Ele dizia haver
algo que a Universidade nao pode oferecer ao estudante de arte: a
ignorancia. A capacidade de olhar o mundo e néo saber viver uma
perplexidade e, entdo, inventar a partir dai. A arte, como a ciéncia
e a tecnologia, também é invencao, como ja dizia Mario Pedrosa.
Como escreveu o fildsofo e matematico Blaise Pascal, precisamos
harmonizar o esprit de géométrie e o esprit de finesse — razao e
cordialidade. Este curso espera indicar alguns caminhos. O Brasil
precisa resistir a sua desintegracao que esta sendo proposta desde
12 de janeiro de 2019.

ANA PAULA TAVARES MAGALHAES TACCONI

Na Antiguidade Classica, a terminologia para os dois as-
pectos da vida humana - arte e ciéncia — era tnica: artes
liberais. Em latim, o termo ars[arte] é intercambidvel com
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o vocabulo scientia [ciéncia]. O mesmo se da entre os gregos. No
livro Etica a Nicomaco, Aristételes registra que toda arte e toda
investigacao tendem ao bem. Assimila os dois elementos, nunca os
opoe. Leonardo da Vinci sintetiza essa inseparabilidade. Os alemaes
ainda usam o termo Wissenschaft para ambos. Freud classifica
arte e ciéncia como manifestagdes da cultura. Elas aproximam o
Homem do que é humano, distanciando-o dos demais seres. Sdo
refiigios contra o mal-estar, dao sentido a vida do individuo e das
sociedades.

As urgéncias do presente e do futuro, sobretudo no Brasil, co-
locam-se em perspectiva com os modelos classicos. Desenvolver
arte e ciéncia com fins sustentaveis é meta urgente de uma agenda
universitaria de ensino e pesquisa que se queira democratica dian-
te da sociedade. Que, por meio deste curso, a ciéncia e as diversas
artes continuem a ser feitas, com liberdade académica e voltadas
ao objetivo comum do conhecimento e do desenvolvimento.

PAULO SALDIVA
Cumprimento e agradeco particularmente aos organiza-
dores do curso, professores Helena Nader e Paulo Herke-
nhoff, que deram seu tempo e sua vida para discutir arte,
cultura e ciéncia. Faz parte de nossa evolugao o gosto pela
arte, pela ciéncia e pela cultura. A espécie humana paga
um preco alto por isso. Desculpem, sou médico e fagco
um comentario sobre nossa cabeca cheia de neurénios. A
profissdo mais antiga do mundo nio € a que se diz, mas a
de parteira, responsavel pela passagem da cabeca do bebé
pela pelve da mae. Situagdo complicada, a pelve é menor
que a cabeca, por isso o crescimento do cérebro vai ocorrer
depois do pés-natal.

Isso envolve compartilhamento, maternagem, organizacao
social. A humanidade complicou a vida para usar o neuronio,
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isso foi priorizado no nosso desenvolvimento. A revolucio cognitiva
ocorreu hd mais ou menos 70 mil anos, com grande vantagem para
0 homo sapiens. E criou-se a linguagem. Antes dela, a arte foi a pri-
meira manifestacdo. Depois veio o dominio da tecnologia, vieram as
cidades e 0 aumento da populacio.

Ao sobrar tempo, o ser humano foi fazer arte, arquitetura, ciéncia.
Ha mais ou menos 150 mil anos. Impossivel separar arte, ciéncia e
cultura. Cultura é tudo, inclui arte, ciéncia e outras coisas mais. Ha
misturas. HA muita matematica em uma divisdo musical e muita
geometria numa pintura. Talvez nio seja diferente o pensamento
criativo de quem faz um poema.

Essa discussao nao deve ser conceitual nem propor divisoes.
Cada um nasce com certo perfil e certa habilidade que desenvolve a
partir de conexdes neurais. Como disse Paulo Herkenhoff, produzir
arte e cultura é preencher o vazio. Na sala ao lado, comega hoje um
ciclo de estudo da ignorancia e do que ela nos ensina. Dizia-se que
as pessoas eram ignorantes por falta de acesso a informacgao. Hoje
tem tudo isso e, no entanto, ela vem com mais forca.

Por qué? Porque o individuo quer preencher o vazio. Se vocé vive
preso a certeza de dogmas, de estar tudo nas Escrituras, vocé nio
pensa. Porém, se vocé reconhece ser ignorante, faz buscas para
escapar da angustia de viver. Procura entender o mundo que nos
cerca. Essa é a base da criagdo. Vocé vai compor, vai pintar, vai in-
ventar algo. A ignorancia é, portanto, motivadora.

A ignorancia também pode ser uma fuga. Ela pode confortar,
a pessoa nfo quer saber, é a ignorancia individual. Existe ainda
a ignorancia coletiva que tem um objetivo. Por exemplo, negar o
aquecimento global. Essa nfo é ignorancia legitima, é produzida
por algum interesse.

Ha nisso uma epistemologia a ser estudada. A propaganda, por
exemplo, anuncia que tal comprimido emagrece. Assim se vende o
produto de que as pessoas nao precisam. Elas aceitam ser engana-
das. A ignorancia varia com o tempo. Acredito que, hoje, estamos em
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um pico de ignorancia e obscurantismo. As pessoas aqui presentes
vao procurar entender isso melhor. Para que o sistema reaja. Para
que nao seja possivel usar a falta de informacdo como instrumento
de dominacao. Esta catedra é sobre isso.

E um momento de esperanca. De surgir a forca de preencher o
vazio. O contrario da ignorancia é a criagdo. Seguindo o que foi o
traco evolutivo dos hominideos, a revolugado cognitiva do Sapiens
decorreu do aumento da producao, do desenvolvimento das cone-
x0es cerebrais. Vamos exercitar essas conexdes neste curso.

E um privilégio haver pessoas discutindo a importancia da arte,
da cultura e da ciéncia nos dias atuais. F essencial uma plateia cheia
de gente apostando nesse caminho. O caminho do conhecimento
é nossa sina. Est4 no nosso genoma. Podemos ter variagdes, mas
o saldo serd sempre positivo e quem vai salvar a gente sdo a arte
e aciéncia.

EDUARDO SARON

Cumprimento a todos e saliento a competéncia dos dois
catedréaticos e o carater especial desta mesa. Sera excelente
debater a arte, a cultura e a ciéncia com grandes nomes
e, sem duvida, com grandes desdobramentos. Trata-se
de momento histérico relevante. Sempre ha coisas inte-
ressantes sendo debatidas no 1ea. S6 posso agradecer a
Martin Grossmann pela provocagio ao Itat Cultural para
estarmos juntos. Quero mencionar duas Ocupacoes do
Instituto Itad Cultural: a de Lydia Hortélio, mulher nascida
em 1932 que tinha na crianca o simbolo maior da libertacao;
e a de Vladimir Herzog, que fala muito para os tempos de
hoje. Acrescentando esta Catedra, parece haver uma série
de signos a serem observados, em prol do Renascimento
que precisamos reencontrar.
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Eu nem deveria me pronunciar, mas quero participar do didlogo.
Retomando a fala do Prof. Saldiva, enfatizo que a arte, a ciéncia e
a cultura permeiam tudo, e o desejo de conhecimento é inerente
ao ser humano. As pessoas costumam perguntar por que leio e
estudo tanto. Isso esta dentro de nés. A Universidade de Sao Paulo
exerce um papel fundamental, e o 1EA-UsP faz uma provocacio,
ao propor relacionar universos aparentemente diferentes que,
no fundo, se entrelacam e se unem.

Sou odontopediatra e admiro o papel da Universidade ptbli-
ca de ensino de alta qualidade em que tenho vivido experiéncias
maravilhosas. Os estudantes presentes terdao orgulho de osten-
tar um titulo da Universidade de Sao Paulo nos respectivos cur-
riculos. Trabalhamos para que os estudantes possam levar um
pouquinho do que a usP e 0 1EA oferecem para onde eles forem.
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ARTE, CULTURA,
CIENCIAE OS
OBJETIVOS DO
DESENVOLVINMENTO
SUSTENTAVEL I -
AS URGENCIAS

DO FUTURO

Participantes: Helena Nader (moderadora),
Roberto Lent, Juca Ferreira, Otavio Velho

8 DE AGOSTO DE 2019
IEA-USP

OS OBJETIVOS DO DESENVOLVIMENTO
SUSTENTAVEL
HELENA NADER

Fizemos questao que esta mesa apresentasse o
porqué da Catedra e trouxesse as liderancgas da
usP e do 1EA. Notem a abrangéncia do nome da
jornada que hoje iniciamos: “Relagdes do Conhe-
cimento entre Arte e Ciéncia: género, neocolonia-
lismo e espaco sideral”. Vou aprender muito com
os convidados que tratarao de diferentes temas,
conforme a programacao. Para as proximas mesas,
Paulo Herkenhoff me sugeriu dar um toque sobre
os Objetivos do Desenvolvimento Sustentavel. A
mesa de hoje é introdutdria e vai tratar justamente
desses Objetivos.

Por que isso numa Catedra de arte, cultura e
ciéncia? A partir das préximas mesas vai haver
musica, vai haver de tudo. Mas acho importante
conhecer os Objetivos, essa € a obrigagao do cida-
dao. Refiro-me aos Objetivos do Desenvolvimento
Sustentavel (ops) estabelecidos pela oNU que 0
Brasil atual esta negando, mas nao vai conse-
guir. Os 17 objetivos referem-se a sobrevivéncia
do Planeta e a qualidade de vida: 1 acabar com a
pobreza; 2 acabar com a fome; 3 assegurar vida
saudavel e bem-estar para todos; 4 assegurar
educacdo inclusiva equitativa; 5 alcancar a igual-
dade de género; 6 4gua e saneamento; 7 acesso
confijvel sustentavel e moderno para energia; 8
trabalho decente para todos; g fomento a uma
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industrializacgdo inclusiva e sustentavel; 10 redugio de desigual- ciéncia nos Estados Unidos. Foi criada a Fundagio Nacional de
dade; 11 tornar as cidades centros realmente inclusivos para os Ciéncias dos Estados Unidos. Triplicou o tamanho dos Institutos
humanos; 12 produgio e consumo de bens sustentaveis; 13 com- Nacionais de Satide e surgiu a concepg¢io de pesquisa translacional.

bate a mudanca de clima e seus impactos; 14 sustentabilidade

. . UTILIDADE PRATICA?
dos oceanos e mares; 15 ecossistemas terrestres; 16 sociedades

pacificas e inclusivas que dialoguem; 17 parceria global para o Nao Sim
desenvolvimento sustentavel.

Na primeira conferéncia na oNU, em 2018, o Brasil fez a abertura Pesquisa Pesqulea
com o Ministério da Ciéncia, Tecnologia, Inovacées e Comunicacdes. £ S ';:’:j:j
Nesta Catedra, consideramos que o 1EA, vanguarda na usp, deve ini- . @ vissor ST ous srere
ciar a discussdo justamente a partir dos Objetivos do Desenvolvimento 2
Sustentavel. Nao para discuti-los em si, mas para trazé-los como = T \L T \L
mote transversal. Lembrem que o Brasil é signatario da regula- E pescuisa bescuies
mentacdo da oNU que criou a Agenda 2030. Pensem bem: 2030 é s Basica N Ap”:a a
amanha. Por isso, dedicamos a primeira mesa aos ops e as urgén- 4 § Aplicada <« — Pura
cias do futuro. ﬁ CARLLINNAEUS THOMAS EDISON

QUADRANTE DE PASTEUR E A CIENCIA PARA EDUCAGAO
ROBERTO LENT

FIGURA 1 — Os quadrantes de pesquisa propostos por Donald Stokes.
FONTE: IMAGEM ADAPTADA DO AUTOR.

Vou falar de um conceito novo, recém-apropriado pela maioria dos

paises do mundo. E nisso o Brasil esta sendo pioneiro: o conceito A pesquisa translacional foi depois modificada por Donald Stokes,
de ciéncia para a educacio, que levou a formacao de uma rede com soci6logo americano, autor de O Quadrante de Pasteur. Ele ad-
125 professores-pesquisadores no pais (a Rede Nacional de Ciéncia vogava a criagao de um ecossistema, ilustrado na Figura 1, que
para Educacao). O trabalho desses pesquisadores, de algum modo, é o quadrante de pesquisa inspirado pelo uso. A pesquisa nesse
aplica-se a problemas da educagdo. Concebe-se que a educacio quadrante responderia a duas perguntas: i) se tem utilidade
deve se pautar por evidéncias da ciéncia. Isso deve levar a resul- pratica; ii) se cria conceitos fundamentais. Sem abandonar
tados mais eficazes. a pesquisa basica conceitual, associa-se a ela a pesquisa de

No fim da Segunda Guerra Mundial, o presidente Roosevelt pe- caracteristicas aplicadas. Entao essa pesquisa translacional
diu ao assessor Vannevar Bush, coordenador do Projeto Manhattan, representaria uma confluéncia de varias disciplinas dialogando
que, depois de vencida a guerra, fossem vencidas as doencas. Bush com as demandas sociais. A demanda que trago aqui, hoje, é a
elaborou o relatério “Science, the Endless Frontier” que mudou a da educacao.
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(SCHLEICHER, 2019).

18

ROBERTO LENT

600

10 PAISES MAIS EDUCADOS
550

50 ¢—e—9o —0—0—0—o

MEDIA OCDE
450
400 ./.___./0—.\.___.
350 BRASIL

2000 2003 2006 2009 2012 2015 2018

Ja se comentou como é triste a situagio da educagio em nosso
pais. Os Estados Unidos foram mencionados como um pais de ex-
celente educacio. E falso; a posi¢io deles estd abaixo da média dos
paises da ocpE. E um sistema muito desigual. Ha4 Harvard, mas
ha também escolas segregadas, pobres e muito carentes. Assim, a
pesquisa translacional em educacgao seria um ecossistema confluen-
te de varias disciplinas da ciéncia em torno de demandas sociais.

Na pesquisa translacional em satde houve avancgos. Nesse
campo ha diversos atores conhecidos: universidades, empresas,
startups formam um grande conjunto que resulta em indicadores
robustos, mesmo num pais desigual como o nosso. A mortalida-
de infantil no Brasil despencou, entre 1990 e 2012, apesar da de-
sigualdade. Em 2019, a expectativa de vida dos brasileiros é de 76
anos. Essa informacio embasa a reforma da previdéncia que esta
em discussio. A piramide demografica mudou. Por qué? Devido
avacinas, medicamentos, intervengdes cirargicas, aparelhos que
foram desenvolvidos.

E a educacdo? Os graficos da Figura 2 mostram a posicao de va-
rios paises: o Brasil esta em 652 lugar, entre 73 avaliados, segundo a
métrica da ocpe, Pisa. Sio medidos pelo Pisa: matematica, leitura
e ciéncias. Na média da ocpe, o Brasil cresceu um pouco.

A Rede Nacional de Ciéncia para Educacgio propoe aplicar na edu-
cacio o modelo usado na satide. Os atores ja existem: universidades,
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pesquisadores, alunos, familias, empresas, governos, startups etc.
A ideia de ciéncia para a educacio é juntar tudo: matematica, fi-
siologia, fisica, neurociéncia, sociologia, economia etc. em didlogo
com os problemas da educacao.

Do ponto de vista basico, posso estudar como o cérebro aprende,
sem necessariamente ter aplicacdo direta com os problemas da
educacio. Posso também usar esse conhecimento de neurociéncia
para descobrir como o cérebro aprenderia mais rapido. Por isso
proponho, a partir da pesquisa basica, uma aplicagio desse conhe-
cimento valido para todas as disciplinas. Como? Pesquisa transla-
cional em educacgdo, como no quadrante de Pasteur. Geralmente,
é assim que funciona atualmente: governos inventam um decreto
ou medida provisdria, aplicam na rede escolar e, dez anos depois,
usam métricas para ver se deu certo ou ndo. A intervencao inicial
ndo tem base cientifica. Ou é intuitiva ou é ideoldgica, como as atuais
propostas ideolégicas do governo para todas as esferas, inclusive
educacdo. A intervenc¢do nao tem base cientifica e a chance de dar
errado € alta. Trata-se de pesquisa translacional reativa, isto é,
a intervencdo ndo tem base cientifica, embora a avaliacio possa
ter. O que propomos? Intervir com base em evidéncias cientificas
logo no inicio e medir depois, também com metodologia rigorosa.
Nao é receita milagrosa, mas a chance de sucesso pode ser maior.

Por que isso é necessario? Fiz uma simulagio com as curvas
da ocpe. Acompanhem o grafico da Figura 3 com os dez paises
lideres da ocpEe. Se tomarmos a derivada da fase de 2000 a 2010,
quando houve pequeno crescimento do Brasil no Pisa, chegaremos
amédia da ocDE apenas por volta de 2060! Com vontade politica e
recursos, no entanto o que eu chamo de Politica Educacional Ace-
leradora, daria para alterar esse quadro. Presumindo que a média
da ocDE seja constante, nossa hip6tese de inflexdo da curva é que,
se introduzirmos Ciéncia nessa equacio, esse alcance poderia ser
antecipado para 2030. E mesmo assim, isso se os outros paises nio
descobrirem esse segredo, o que nos atrasaria para 2040. A ideia
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FIGURA 3 — Desempenho projetado para o Brasil no indice PISA para as proximas décadas.
FONTE: IMAGEM ADAPTADA DO AUTOR.

da Rede Nacional da Ciéncia para a Educagio, portanto, é sensibi-
lizar todas as disciplinas para a importancia de olhar a educacao

como um objetivo a inspirar as atividades cientificas. Fundada

em novembro de 2014, a Rede tornou-se uma associacao sem fins

lucrativos em 2016 e sua missio é buscar o convencimento social

pelo apoio a pesquisa translacional inspirada pelos problemas da

educacdo brasileira.

Paulo Herkenhoff questionou a auséncia da arte e tem razio.
Meu raciocinio envolveu apenas a pesquisa cientifica translacio-
nal, por isso omiti a arte. No entanto, existem trabalhos muito
interessantes de psicologia cognitiva na educacéo. Suponha dois
grupos de criancgas. O primeiro tem Mfsica no primeiro tempo
de aula, seguido de Matematica, no segundo. O outro grupo tem
apenas Matematica. O desempenho das criangas do primeiro gru-
po, em Matematica, é melhor, por ter sido precedido pela Musica.
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A Misica evoca no cérebro propriedades que se transferem para

a Matematica: atencao, motivacao, reflexdo, criatividade. A arte,
portanto, deve estar presente sempre. Sdo fundamentais a criati-
vidade e a cooperagao entre pares, para formar o espirito critico, o

respeito a opinifo diversa, o controle inibitério, como dizemos em

neurociéncia, que é o fato de vocé ter que controlar o seu comporta-
mento para a adequagdo em cada momento. E a criatividade existe

em qualquer profissdo, é muito forte nas artes, e é muito forte nas

ciéncias também.

Quanto a questao sobre os problemas da educagio, sabemos como
consertar grande parte desses problemas. Nao € preciso ciéncia para
saber que o salario dos professores é muito ruim, nem para saber
que a formacao dos professores é deficiente, que as escolas preci-
sam de turno Gnico e ndo duplo. Igualmente, sabemos que temos
de superar o federalismo que dificulta a implantacao de politicas
de escala, em nivel dos municipios. Os municipios sdo responsaveis,
em nossa Constituicdo, por uma parte da educacao, os estados, por
outra parte, e o governo central, por uma terceira parte.

A ciéncia entra nas métricas e nos métodos rigorosos de avaliagao
dos resultados. Mas o ponto fundamental é o seguinte: precisamos
acelerar esse processo. E dai, além das medidas ja conhecidas que
ndo precisam da ciéncia, precisamos inovar na educacio. A criancga
que comega... Nem precisa ser a crianga. O estudante universitario
que comeca um curso de cinco ou seis anos, quando chegar ao final,
aquela profissdo que ele escolheu pode nio existir mais. Entdo, ndo
temos mais que ensinar apenas o contetido, mas, sobretudo, a ha-
bilidade de construir um conhecimento que responda as mudangas
sociais rapidas relativas as profissoes e fazeres humanos.

REFERENCIA

SCHLEICHER, A. Pisa 2018: Insights and Interpretations. oECD, 2019.
Disponivel em: <https://www.oecd.org/pisa/pP1sa%202018%20
Insights%20and%z2olnterpretations%20FINAL%20PDF.pdf>. Acesso
em: 2 jun. 2021.
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VIDA SIMBOLICA, PONTOS DE CULTURA
E SUSTENTABILIDADE
JUCA FERREIRA

Fiz questdo de vir a esse encontro porque, no momento em que as
instituicoes universitarias estdo sendo atacadas, para mim, faz
grande sentido estar presente na principal Universidade do pais.
E uma forma de manifestar meu apoio e solidariedade as nossas
universidades e a comunidade académica.

Recentemente estive aqui na usp para ajudar a redigir e assinar
o manifesto dos ex-ministros da Cultura: uma defesa democrati-
ca das conquistas culturais do pais. A cultura ainda é considerada
area secundaria. Mas, desde meados do século xx, 0 mundo todo -
e a Franca foi a primeira - ressalta que o Estado democratico tem
a responsabilidade e o papel de criar condigcdes para o desenvol-
vimento cultural dos paises. E também de democratizar o acesso
a cultura. Acesso, memoria e formagao sdo responsabilidades in-
transferiveis e que devem se conectar com a sociedade e com os que
produzem cultura e arte.

O papel do Estado é criar esse ambiente favoravel e garantir a
liberdade de expressao para que todos se sintam seguros para cum-
prir seu papel cultural na coletividade. Nenhuma atividade cultu-
ral depende apenas de um criador. A complexidade da sociedade
moderna exige muitas colaboragoes e cadeias produtivas para que
se chegue ao resultado final. O Estado tem a responsabilidade de
promover, incentivar, financiar, garantir acessibilidade e formacao.

Eleito o presidente Lula, fui trabalhar com o ministro da Cultura,
Gilberto Gil. Ainda em 2003, descobrimos que o Ministério desconhecia
a sua propria missdo. Buscamos o Instituto Brasileiro de Geografia
e Estatistica (1BGE) e o Instituto de Pesquisa Econdmica Aplicada
(Ipea) para orientar nossas prioridades e descobrimos que 80% dos
nossos municipios nao possuiam bibliotecas, cinemas e nem teatro.
Apenas 13% dos brasileiros iam ao cinema com alguma regularidade;

123



MESA1

e amédia de leitura no pais era de 1,7 livro per capita por ano - isso
sem analisarmos o tipo de leitura. Trata-se de um indice abaixo de
boa parte dos paises pobres da América Latina.

Ao mesmo tempo, a produgdo cultural é imensa: nas comunida-
des, nas periferias das grandes cidades, nas cidades de médio porte,
nas aldeias indigenas, nos assentamentos rurais. Descobrimos que,
apesar da grande producio, a dificuldade de acesso a cultura era
imensa. Teriamos de mobilizar uma série de recursos pablicos para
incorporar toda a sociedade no processo cultural. Essa é uma con-
dicdo fundamental. Para que o Brasil seja bem-sucedido no século
XXI, para que essa meta se realize, serd necessario, como premissa,
que superemos esse grau de exclusao e de inacessibilidade a cultura.

A convite do prefeito Fernando Haddad, fui secretario de Cultura
da cidade de Sao Paulo, cidade que abriga milhdes de analfabetos
funcionais. Como outras cidades brasileiras, Sdo Paulo sofre com a
precariedade do ensino e isso é um obsticulo ao desenvolvimento
cultural, econémico e social.

0 enfrentamento dessa tragica realidade deveria ser imediato,
em busca de qualificar a vivéncia democratica, para possibilitar o
manejo de novas tecnologias e para a construcio do desenvolvi-
mento do pais, e do sentido de nacdo, a partir de uma perspectiva
coletiva. O Brasil ainda néo esta preparado para o século xx1. Nao
estava nem para o século xx.

Joaquim Nabuco dizia que o Brasil iria conviver com a mancha
da escravidao por séculos. Temos uma das maiores desigualdades
sociais do mundo. No entanto, esse ndo é um pais tao pobre que
ndo possa garantir as necessidades basicas das pessoas. Além da
sobrevivéncia fisica, hd outras necessidades dificeis de serem com-
preendidas até pelas elites culturais e politicas do nosso pais. Falo
das necessidades subjetivas, da necessidade e da capacidade de
simbolizagdo da realidade e da vida. O ser humano faz cultura em
qualquer condicao. Percebe-se, nas periferias e nas comunidades,
que expressao cultural é algo que se realiza mesmo nas condigoes
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mais adversas. Mesmo em meio a pobreza e a precariedade, acos-
sadas por uma policia irresponsavel, pelo trafico e pelas milicias, a
populacdo faz cultura.

Nao se trata de levar cultura para o povo como parece pensar a
elite brasileira. Todo mundo faz cultura e a cultura brasileira é bem
diversificada. A missao é levar, por meio de bibliotecas, de cinemas,
de teatros e de uma politica de incentivo a produgao cultural, a cir-
culagdo e ao acesso, toda a parte da cultura que nao é feita pelas
comunidades. Cabe ao Estado preservar a memdria e desenvolver
um sistema regulatério que estimule a atividade cultural, garanta
a realizagdo dos direitos e a satisfacdo das necessidades culturais
de todos os brasileiros e brasileiras.

A industria cultural esta sabendo lidar e tirar proveito desse fato.
Frequentemente vai buscar, na periferia, grandes artistas para
incorporar aos seus quadros e seus elencos. Esse talento e essa
diversidade sdo uma das riquezas do pais. Somos um dos paises
culturalmente mais diversos do mundo.

Para se adaptar ao capitalismo nascente, muitos paises sufocaram
suas matrizes culturais tradicionais como forma de incorporacio da
mao de obra no trabalho mecénico e abstrato solicitado para mover
a indudstria nascente na época. De alguma forma, o Brasil sobrevi-
veu a esse exterminio dos fazeres e saberes culturais tradicionais.

Ja estamos num momento pdés-industrial. A criatividade, tio
presente nos quatro cantos do pais, é um patrimonio e um ativo ca-
pazes de servir de base para a construcio de economias complexas,
rentaveis e democraticas.

Em nossa gestao, o Ministério da Cultura assumiu a responsa-
bilidade de defender politicamente a importancia da cultura. Essa
é uma discussao dificil, pois muita gente ndo compreende o que
vem a ser a arte e a cultura e julga que cultura e arte sdo a mesma
coisa, quando ndo sio.

Cultura, desde o inicio do século xx, é compreendida como toda
a dimensdo simbdlica da humanidade; praticamente tudo que tem
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carga simbdlica e ultrapassa a sua dimensao funcional e pratica é
parte da cultura. Sdo muitas areas distintas que se conectam su-
tilmente e dao substrato aos significados e a prépria identidade a
sociedade.

Hoje existe o conceito de guerra hibrida no qual temos de come-
car a pensar. Nessa guerra, o primeiro ataque é ao cerne cultural
dos paises, para enfraquecé-los e introduzir o ddio, enfraquecer a
coesao social. Paises com recursos naturais, como o Brasil, correm
riscos. Por exemplo, temos 17% da agua potavel do mundo, recurso
escasso e finito que muitos pretendem transformar em commodity
e mercadoria. Temos reservas consideraveis de petrdleo e de di-
versas outras riquezas naturais cobicadas globalmente.

Precisamos de uma politica cultural abrangente, como parte do
projeto e do conceito de desenvolvimento do Brasil. Essa politica
cultural tera que ser democratizante, para que qualifique as rela-
¢Oes sociais e venha a fortalecer o sentimento de pertencimento, a
nocao de soberania, e possa garantir o desenvolvimento pleno da
condicdo humana de todos os brasileiros e brasileiras.

Dou um exemplo do papel da ac¢io publica no desenvolvimento
cultural. Quando Lula foi eleito, o pais fazia menos de 10 filmes por
ano. Hoje, fruto das politicas do Ministério da Cultura nos gover-
nos do pr, o Brasil estd produzindo mais de 150 filmes. E ganhando
prémios em todos os grandes festivais mundo afora. J4 existem
produtoras de cinema e de audiovisual em todas as capitais e essa
ja é uma atividade econdmica superavitaria.

Conquistamos mais ou menos 20% do mercado brasileiro e sem
usar a cota de tela (cota minima destinada a exibigao de filmes na-
cionais nas salas de cinema do pais). Cinema € indistria na infraes-
trutura, mas na criagdo deve ser nacional. O Brasil inteiro precisa
se ver em todas as telas. Disponibilizamos recursos para todas as
regides, fomentamos o mercado e a criacdo. Hoje temos gente fa-
zendo cinema em todo o pais e muitos criadores comecando a pro-
duzir games e filmes de animacao.
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Temos um grande e pujante mercado criativo, gerando empre-
gos, renda e bens simbdlicos de grande relevancia. Isso é fruto de
uma politica publica objetiva e bem-sucedida.

0 atual governo faz ameacas. Querem usar esses recursos para
outros fins, assim como querem usar o Fundo Amazonico para pa-
gar fazendeiros em vez de financiar projetos de protecido do meio
ambiente. Vivemos um momento sombrio. A cultura brasileira, em-
bora diversa e original, tem fragilidades e precisa do Estado para se
consolidar como um ativo nacional com inser¢do no mundo. Vejam,
a maioria de nossos musicos é autodidata.

Vou contar uma histoéria que vivi ha 20 anos, na Suécia, onde pas-
sei sete anos do exilio, no periodo da ditadura militar. Fui assistir
a um show do noruegués Jan Garbarek, um dos melhores saxofo-
nistas do mundo. No pub vizinho ao teatro, eu o encontrei depois
do show e me apresentei como fa brasileiro. Ele respondeu surpre-
so: “Vocé esta perdendo tempo com um musico noruegués? Voces,
brasileiros, tém os musicos mais incriveis do mundo”. Citou varios.
Sonhava tocar com Nand Vasconcelos, Egberto Gismonti e outros.

“Eu sou curioso com uma coisa: eles ndo leem partitura, tocam de
uma maneira que nao tem nenhuma escola do mundo que toque.
Nao seria bom sistematizarem um método?”, indagou entendendo
que os musicos brasileiros compensam, com criatividade e talento,
a falta de acesso ao estudo e a formagao.

Mas isso ndo precisaria ser assim, caso o Estado disponibilizas-
se meios, politicas de desenvolvimento e oportunidades para que
a populacdo pudesse se relacionar com a arte e a producao cultu-
ral de modo continuo e democratico. Era o que estava comegando
a acontecer no Brasil quando estavamos a frente do MinC nos dois
governos do presidente Lula, e no segundo governo da presidenta
Dilma Roussef, interrompido pelo golpe.

Agora esta todo mundo acuado. Cineastas, que ganharam preé-
mio em Cannes, tiveram de devolver dinheiro do financiamento
dos filmes ao governo sob alegacdes banais. Artistas estdo sendo
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atacados de todas as formas por um governo que odeia e despreza
a comunidade artistica e a cultura brasileira.

No momento, estdo tentando destruir nossa autoestima; o or-
gulho de sermos o que somos. Nossa musica esta no hit parade em
muitas partes do mundo desde meados do século passado. “Garota
de Ipanema” é uma das cang¢des mais tocadas no mundo. Chico
Buarque é um rei em varios paises. Na Escandinavia, onde morei,
fui ver um festival de imitadores do Clube da Esquina mineiro e
escutei um artista escandinavo cantando em portugués quase igual
a Milton Nascimento. O forré, hoje, esta no Japao, na Franca. Na
Festa da Misica em Paris - inspiradora da Virada Cultural de Sao
Paulo -, quando 14 estive para conhecer o evento, o maior ptiblico
era o dos forrozeiros franceses tocando misica brasileira.

Somos uma poténcia cultural em todos os niveis. A cultura pode
ajudar a construir a convivéncia democratica e tem potencial para
ser um poderoso ramo da economia. Sou otimista. Estamos so-
frendo, mas em algum momento o pais vai se impor novamente e
poderemos retomar a construgio de uma sociedade democrética,
um Estado de Direito.

Os Pontos de Cultura, por exemplo, fizeram parte de um pro-
grama do Ministério da Cultura que se tornou o mais conhecido
em nossa gestao, pelo carater inovador e singular. Sabiamos da
existéncia de mais de cem mil grupos culturais no Brasil de ca-
rater popular em favelas, periferias, aldeias indigenas e assen-
tamentos rurais. Sdo grupos de diversas naturezas. Bibliotecas
comunitarias, grupos de dancga, de teatro, de cinema, inimeras
orquestras e clubes de cinema. Na maioria, sdo invisiveis, embora
alguns tenham alcangado destaque nacional e até internacional,
como o Olodum e o Ilé Ayé.

Até o governo Lula, nunca tinha havido politicas pablicas para apoiar
esse setor da cultura brasileira. E como a singularidade é importan-
te! Os Pontos de Cultura contribuiram para reforcar o protagonismo
cultural j4 existente nas comunidades e nos grupos culturais locais.
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Muitos desses Pontos de Cultura se constituiram no grande ponto de
contato com a dimensao humana daquelas comunidades.

Depois criamos outra instancia, que chamamos de Pontdo. Eram
estruturas para apoiar a qualificacio desses grupos nos estados,
cerca de 300 a 400 Pontdes. Receberam recursos. E ai entraram
universidades criando e qualificando; entraram institutos priva-
dos apoiando... Essa é uma experiéncia que esta replicada em seis
ou sete paises aqui na América Latina e na Europa. E uma coisa
simples e barata. Fortalece a cultura popular, tanto nas tradicoes
quanto nas inovacoes.

A tradic@o é muito respeitada em paises desenvolvidos. Os vikings
sabiam o rigor do préximo inverno através da quantidade de gordu-
ra acumulada em torno do figado de um peixe chamado Gadda. Esse
conhecimento foi retomado nas previsdes meteoroldgicas atuais. Os
escandinavos ndo desprezaram o conhecimento tradicional que, de
alguma maneira, estd ali, disponivel. Eu soube que os chineses, para
prever terremotos, utilizam o conhecimento tradicional. Isso se repete
em diversas nacoes. O conhecimento ancestral é cada vez mais res-
peitado e valorizado. Por que a gente tem essa dificuldade, no Brasil,
em relacdo ao conhecimento tradicional?

TERRA PLANA E ILUNINURAS TURCAS
OTAVIO VELHO

0 antropélogo Tim Ingold (2000) escreveu um artigo sobre
a forma da Terra que pode ser estratégico para a discus-
sao sobre racionalidade e irracionalidade, ainda mais
porque a polémica em torno da “Terra plana” tem estado
em evidéncia, em geral associada ao fundamentalismo
religioso. No artigo, Ingold chama a atencao para o fato
de que, embora a esfericidade da Terra seja conhecida por
todo adulto instruido, a familiaridade com esse modelo
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é distinta de sua internalizacio, a tal ponto que chega a estruturar
o modo de pensar no mundo. No caso das criancgas, constata que a
maneira como aprendem sobre a forma da Terra é motivo de con-
trovérsia na psicologia cognitiva e do desenvolvimento.
Independentemente do pano de fundo cultural, as criangas tém
como pressuposto que o solo é plano e, por isso, a apreensao de que a
Terra é redonda é contraintuitiva, assim como é contraintuitivo que
a Terra esteja cercada por espaco e ndo “caia”. No caso das criancas,
ele cita estudos que apresentam sequéncias de desenvolvimento do
pensar sobre a Terra com diversos modelos intermediarios que pro-
curam sintetizar as pressuposi¢oes iniciais delas com informacdes
posteriores, escolares e outras. No entanto, o autor diz:

Meu objetivo, em Gltima instancia, [...] € mostrar que o carater
hibrido [desses modelos intermediarios] [...] no é sintoma de
seu status de transicdo entre a intuicio ingénua de que a Terra é
plana e o conhecimento instruido de que de fato é uma esfera. E,
sim, indicativo de um dilema existencial mais fundamental, tdo
premente para os adultos quanto para as criancas e, na verdade,
tanto para filésofos quanto para leigos, que surge quando o acesso
ao que se supode ser conhecimento seguro se baseia na rentncia a
experiéncia mesma de habitar a Terra que torna tal conhecimento
possivel! (Ingold, 2000, p.100-1)

Assim, apds transcrever uma série de declaracdes derivadas das
experimentacoes com criancas, Ingold, em um experimento ficti-
cio préprio que consistiu em imaginar o que diriam alguns filésofos
a respeito dessas questdes, detém-se em Heidegger, inicialmente
num artigo em que este declara que a terra sobre a qual o Homem
baseia a sua morada ndo é uma massa material, um planeta, mas
um solo (ground) que habitamos. A terra-solo. Em 1966, quando
foram feitas as primeiras imagens fotograficas da Terra, Heidegger
reagiu com hostilidade, dizendo-se assustado e afirmando que
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essa nao seria mais a terra em que vive o Homem. Segundo Ingold

(2000, p.103), Heidegger diria que o planeta é redondo, mas nao o

solo, e “[...] a terra é antes de tudo o solo”, ndo havendo “lugar para

o0 Dasein no planeta”. E Ingold acrescenta a propoésito de Heidegger
que “numa Terra concebida como uma esfera sélida nao ha lugar

para uma pessoa ser”. Estariamos diante de uma “alienacao tecno-
logicamente induzida” (ibidem, p.113).

Ingold conclui que o ser humano enfrenta o dilema existencial
de ser uma criatura que “s6 pode conhecer a si mesma e ao mundo
do qual faz parte pela rentincia a seu préprio ser neste mundo” e
que “essa afirmacio da transcendéncia da razio sobre a natureza
fornece a ciéncia a plataforma de supremacia a partir da qual [...]
ela, ciéncia, assevera que os seres humanos sio parte e parcela do
mundo natural” (ibidem, p.114).

Fazendo pano rapido e deixando em suspenso os comentarios
de Tim Ingold, a proposta agora é atravessar varias fronteiras
para focalizar brevemente alguns temas, que cruzam com o que
tem sido tratado até aqui, tal como aparecem na obra do escritor
turco Orhan Pamuk (2008), sobretudo, em seu romance Meu nome
é vermelho. Nesse livro, chama a atencio a construgio, com a pos-
sibilidade de pensar proveitosamente de qualquer ponto de vista,
ja que cada capitulo possui um narrador diferente. O romance vai
além até mesmo de um conjunto antropocéntrico, ja que, entre
os narradores, incluem-se vivos e mortos, um cadaver (como nas
Memorias postumas de Bras Cubas, de Machado de Assis), um ca-
chorro, uma arvore, o dinheiro, a morte, um cavalo, o diabo e, enfim,
a cor vermelha, perfazendo um total de dezenove narradores numa
ecologia extremamente ampliada, que, por comparacao, aponta os
limites de uma sociologia convencional. Para simplificar, é possivel
focalizarmos como personagens apenas o conjunto apresentado de
pintores miniaturistas de iluminuras, os “iluministas”, sem desco-
nhecer, porém, que a abrangéncia maior do espectro se alinha com
as tendéncias mais instigantes presentes, hoje, nas Ciéncias Sociais.
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Atendo-nos, pois, aos personagens humanos e a assuntos - di-
gamos — mais substantivos, registramos que a histéria se passa
no final do século xvi, na Istambul otomana, e gira em torno da
iluminacao de um livro encomendado pelo sultdo. Esse livro, em
principio, deveria respeitar a interdigdo islamica a pratica da
arte figurativa. Isso ndo ocorre e é em torno disso que é tecida a
trama, verdadeiramente detetivesca. Com ela, é tecida também
a questao maior da relacdo entre Ocidente e Oriente, que tem na
Turquia, tal como na obra de Pamuk, atores criticados por sua
posicao hibrida, donde se infere o sentido complexo da relacio
em que o choque e o conflito convivem com a atragao e o fascinio,
bem como com a tentacdo da imitacao e da adesao.

Tudo isso as Ciéncias Sociais tém dificuldade em captar, expor
e elaborar no seu contraditério conjunto. Os narradores se divi-
dem e se complementam na encenacao do drama de Pamuk. Diz
um: “Devemos o feliz milagre do grande renascimento das artes
ornamentais do Isla [...] a esta particularidade que nos distingue
dos id6latras e dos cristios: a representagio profundamente pa-
tética do mundo visto de cima, da perspectiva de Ala, até onde
a vista pode alcangar” (Pamuk, 2008, p.150). Assim, a nogfo de
eternidade, sonhada pelos caligrafos arabes por quinhentos anos,
devia se realizar, finalmente, ndo na escrita, mas na pintura. A
prova disso esta em que as miniaturas feitas nos livros e ma-
nuscritos para ilustrar as histérias, quando sdo arrancadas dos
volumes e desaparecem, tornam a aparecer em novos livros, em
novas histérias, sobrevivendo eternamente para mostrar o reino
mundano de Al4. E quanto a tentacgio, diz outro:

[...] uma imagem pendurada na parede, qualquer que seja nossa
primeira intencfo, sempre acaba convidando a adoracio. Se [...]
eu acreditasse, como os infiéis, que o profeta Jesus é ao mesmo
tempo o préprio Senhor Deus, entdo eu concordaria com que Ala
pudesse ser visto neste mundo e até aparecer sob a forma humana.
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S6 entdo eu poderia aceitar que fossem pintadas e exibidas ima-
gens representando pessoas com todos os seus detalhes. (ibidem)

Como ainda outro: “Acredite, nenhum dos mestres venezianos [ve-
nezianos sdo o Ocidente] possui a poesia, a fé, a sensibilidade que
vocé tem, nem a pureza, o brilho das suas cores. Mas os quadros
deles sdo muito mais persuasivos, se aproximam mais da verdadeira
vida. [...]” (ibidem). “Essa maneira de querer reproduzir a qualquer
preco o mundo tal como ele é me parece bastante mesquinha e me
incomoda. Mas ha tamanha seducdo no resultado que obtém com esse
métodol! [...] Sim, eles pintam 0 que veem, enquanto nés pintamos o
que contemplamos” (ibidem, p.225).

E ndo faltam uma perspectiva e uma explicagcdo antropofagicas:

Todos temeriam nossa forga, nossa implacavel severidade, mas
também ficariam pasmos ao ver como soubemos nos apropriar
das técnicas minuciosas dos mestres europeus [...]. E acabariam
se dando conta, aterrorizados, do que somente os soberanos
mais inteligentes entenderam: que nés estamos ao mesmo
tempo no mundo que pintamos e bem longe deste mundo, 14 em
cima, em companhia dos mestres de outrora. (ibidem, p.479)

A que retruca outro: “O resto da vida vocés ndo vao fazer mais
nada, além de imitar os europeus para ter um estilo pessoal. Mas
precisamente por imitarem os francos, vocés nunca terdo um
estilo pessoal” (ibidem, p.514). Como ja dissemos, é recorren-
te na obra de Pamuk o grande tema do choque e da simultanea
atracdo do Ocidente.

Em outro livro seu, anterior, O castelo branco (Pamuk, 2007),
passado no século xvii, um académico veneziano — de novo a
referéncia aos venezianos — é aprisionado pelos turcos e torna-

-se escravo de um estudioso. O livro gira em torno da relacado
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entre eles, na qual se cria tal ambiguidade que, afinal, ndo se sabe
quem é um e quem é o outro. Assim, nas palavras de um qualquer
deles dois, de tanto se odiarem, chegam a ficar parecidos. Em um
terceiro livro seu, Neve (Pamuk, 2006), que se passa numa peque-
na cidade da Anatdélia, nos anos 1990, a mesma questio retorna na
explosiva relacdo entre os secularistas e os chamados fundamen-
talistas religiosos.

Sugerimos retomar o texto de Tim Ingold sobre a “Terra plana” e
aproxima-lo das consideragdes de Pamuk. Assim fazendo, surgem
estranhas aliancas: de um lado, terraplanistas e pintores venezianos
renascentistas — falando e praticando a atenc¢io a vida concreta e
cotidiana, ao que veem - e, de outro, cientistas e mugculmanos or-
todoxos na contemplagdo de sua transcendéncia e/ou na alienagéo,
dependendo do ponto de vista. E é ndo s6 de pontos de vista, mas
também de seus entrelagamentos que se trata aqui. E preciso le-
va-los todos em conta e ha de haver quem o faca.

Voltando a Mannheim e, assim, também a busca da construcao
de pontos de acordo sociais basicos, como os da solidariedade, da
cidadania e dos habitos da sociabilidade numa terceira posigéo
entre o totalitarismo e o laissez-faire, que também se distingue
dos excessos do exclusivismo identitarista. Voltamos também a
Espinosa, cuja nogao de natureza amplia o que podemos entender
pelas condicdes de ser e de existéncia e, portanto, o significado de
transcendéncia e alienagao.

Como diz no final de Meu nome é vermelho um dos narradores de
Pamuk (2008, p.513), “O Oriente e o Ocidente a Ala pertencem”, ao que
retruca outro: [...] o Oriente é o Oriente e o Ocidente é o Ocidente”.
Antinomias do real, poderiamos de nossa parte dizer. Ao buscar-
mos apreender modos de lidar com elas e de aceita-las, pelo menos
alentamos a possibilidade de colaborar no estimulo ao avivamento
de nossa sociedade em toda a sua real abrangéncia, como também
no estimulo ao avivamento da teoria social.
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ARTE, CULTURA

E CIENCIA E OS
OBJETIVOS DO
DESENVOLVIMENTO
SUSTENTAVEL I -
PARA QUAL FUTURO?

Participantes: Helena Nader (moderadora),
Walter Alves Neves, Sabine Righetti,
Naomar de Almeida Filho, Paulo Artaxo

9 DE AGOSTO DE 2019
IEA-USP

ESTE FOI O SEGUNDO ENCONTRO que debateu
o futuro sob a perspectiva dos Objetivos do
Desenvolvimento Sustentavel (ops). Walter
Neves retragou o surgimento do género homo
e relatou sua pesquisa, que antecipou em 500
mil anos o marco da saida do homo da Africa,
mudando a histéria da humanidade. Sabine
Righetti contrastou os rankings universi-
tarios tradicionais, que priorizam impacto
das publicagdes, nimero de professores com
doutorado etc., com novas classificaces mais
sintonizadas com 0s oDs, em que o impacto
local, as ofertas de lazer e satide e a diversi-
dade do corpo discente e docente sdo valori-
zados. Naomar de Almeida Filho tratou das
desigualdades em nosso pais, na educagdo e na
saude, frutos de um sistema tributario injusto
que nos impede de alcancar equidade social.
Paulo Artaxo alertou que, no tocante a questio
climatica, precisamos de uma governanca
global, que, infelizmente, ainda nio existe, e
de maior volume de investimentos publicos.
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BOX HOMENAGEM
POR HELENA NADER

Dedicamos esta sessdo a Leopoldo de Meis (1858-
2014). Ele nasceu no Egito, veio ao Brasil e cursou

medicina. Foi aluno de Valter Cruz, filho de Osvaldo

Cruz, numa espécie de iniciagdo cientifica que ainda

ndo existia oficialmente na época. Tornou-se um

grande pesquisador. Perseguido pela ditadura

militar, refugiou-se na Alemanha com a familia,
tendo trabalhado no Instituto Max Planck, em

Heidelberg. Sua pesquisa na drea de bioquimica

é sobre uma enzima chamada ATPase de cdlcio

da mitocéndria. Por esse trabalho, foi proposto ao

Prémio Nobel, mas ndo ganhou. Foi pioneiro nos

trabalhos em comunidades sem acesso d educa-
¢do de qualidade. Os jovens dessas comunidades

circulavam no laboratdrio para ver o que era ci-
éncia. Criou gibis sobre ciéncia, publicou livros

de divulgagdo cientifica, fez teatro e filmes. Criou

a Rede Nacional Leopoldo de Meis de Educagdo e

Ciéncia, que jd realizou 15 encontros.

UNMA REVISAO SOBRE A HISTORIA
DOS HUMANOS NO PLANETA
WALTER ALVES NEVES

Vou falar sobre nossas origens. Talvez muitos saibam que
pertencemos a linhagem evolutiva chamada homininea:
nds e todos os bipedes que nos precederam. Tudo comegou
h& cerca de 7 milhdes de anos. Sabemos que havia bipe-
des perambulando pela Africa, por volta de 6 a 7 milhdes
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de anos atras. Entre 7 milhoes e 2 milhdes de anos, houve varios
géneros dessa linhagem homininea. Ha cerca de 2 milhdes e 700
mil anos, surgiram os primeiros representantes de nosso género:
0 género homo. Discute-se como eram esses géneros, quantos
hominineos existiram e se o0 género homo teria sido o primeiro a
deixar o territério africano.

Até um més atras, era aceito que os primeiros hominineos foram da
Africa datavam de 1 milhao e 800 mil anos e j4 eram do género homo;
assim, nenhum outro género hominineo antes do nosso teria deixado
a Africa. A datagio mais antiga para hominineos fora da Africa, até
um més atras, era o sitio de Dmanisi, na Reptblica da Geérgia, data-
do de 1 milhao e 8oo mil anos, 0 mais importante do mundo nas duas
ultimas décadas. Escavei 1a. Eles tiveram a sorte de encontrar cinco
cranios de hominineos muito bem preservados, fato que, em nossa
area, é uma amostra significativa e notavel, sobretudo com a idade
de quase 2 milhoes de anos. Nao ha outro caso similar.

Conheci os trés primeiros cranios em 2002. Passados 17 anos,
estive 14 novamente ha poucos dias e conheci outros dois cranios.
Foi muito importante! Ha toda uma discussio sobre o fato de esses
cranios pertencerem a mesma espécie ou a mais de uma espécie.

I
|

FIGURA 1 — Réplicas de créanios de hominineos expostas em coletiva de imprensa no IEA.
FOTO: CECILIA BASTOS/USP IMAGENS.
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Antes, acreditava-se que o primeiro hominineo a deixar a Africa

teria sido o Homo erectus. Mas, diante desse material, houve uma
mudanga. Nesses cranios, percebem-se, por um lado, caracteristicas

de Homo erectus; mas, por outro, notam-se caracteristicas muito

primitivas que vamos chamar de Pré-erectus. Dificil de entender.
Alguns chamam de Homo ergaster; outros, de Homo erectus; ha
ainda os que chamam de Homo georgicus. Isso ndo se resolveu nem

mesmo num paper publicado recentemente.

Raciocinei assim: se 0 Homo erectus surgiu na Africa por volta de 2

milhdes de anos atras e chegou ao Caucaso por volta de 1 milhdo e

800 mil anos atras, ele necessariamente passou pelo Oriente Médio.
Entdo, em 2013, com recursos da Fundagdo de Amparo a Pesquisa

do Estado de Sao Paulo (Fapesp) e da Wenner Gren Foundation for
Anthropological Research, um projeto da Jordania, a gente tentou

encontrar intermediarios desse periodo. Ndo encontramos fosseis na
Jordania, mas encontramos ferramentas feitas por esses primeiros

hominineos. Usamos trés datagGes diversas e aquelas ferramentas

estavam datadas em 2 milhdes e 500 mil anos atras. Assim, retroce-
demos em 500 mil anos o marco da saida do género Homo da Africa

e isso muda a histéria dos humanos no Planeta.

0 interessante é que nessa época, ha 2 milhdes e 500 mil anos,
nAo havia Homo erectus na Africa, mas havia outra espécie cha-
mada Homo habilis. Com essas datagdes, estamos propondo que o
primeiro hominineo que saiu da Africa nio foi o Homo erectus, mas
sim, o Homo habilis. Isso torna facil entender os cranios encontra-
dos, como comentei, com algumas caracteristicas do erectus, além
de outras muito primitivas. A capacidade craniana deles é muito
inferior a do Homo erectus, o que deixa claro que quem saiu da
Africa foi o Homo habilis. Ele chegou ao Caucaso e deu origem ao
Homo erectus, que se expandiu para todo o Planeta e, depois, in-
clusive, retornou a Africa. Essa descoberta muda completamente
a histéria da humanidade.
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AVALIAGAO DAS UNIVERSIDADES DE ACORDO CON OS ODS DA ONU
SABINE RIGHETTI

Helena me anunciou como pesquisadora e jornalista. Na verdade,
meu plano era deixar o jornalismo, ao comecar a pesquisa e a do-
céncia na Universidade Estadual de Campinas (Unicamp), oficial-
mente, em marco de 2019. Mas ndo consegui. A cada afirmacdo do
governo atual sobre ciéncia, area sobre a qual escrevi durante dez
anos na Folha de S.Paulo, redijo um artigo para a Folha, dizendo
“Opa, ndo é bem assim”. O governo diz: “As trés federais fazem
balbirdia e ndo tém bom desempenho”. Eu trabalho com dados,
entdo vou 14, pego os dados e fago um artigo, explicando que nao
€ assim, que “eles aumentaram a produgdo cientifica em 100% nos
Gltimos cinco anos”. Depois veio o Instituto Nacional de Pesquisas
Espaciais (Inpe), todo mundo sabe o que aconteceu com o Inpe. Fiz
um artigo dizendo que metade das publicagdes do Inpe tem par-
ceria internacional com a Nasa, Max Planck Institutes e fator de
impacto médio 6. Ou seja, nunca fui tdo jornalista na minha vida...

Vou falar dos Objetivos do Desenvolvimento Sustentavel (ops).
Fiz um exercicio de conectar esse tema com a minha area, que
é a avaliacdo do ensino superior. Eu ajudei a langar o Ranking
Universitario Folha (RUF), em 2012. Ele é anual. A edigdo de 2019
sai na primeira semana de outubro. Sou responsavel pela meto-
dologia do ranking, mas nao o executo mais. Vou contextualizar
como surgiram os rankings universitarios.

H4 os globais que comparam universidades do mundo todo. O
primeiro ranking surge em 2003, na China, porque o governo chinés
queria entender as universidades chinesas e saber como estavam
as outras no mundo, com dois objetivos de politicas publicas: en-
viar estudantes chineses para as melhores universidades no exte-
rior; e comparar as chinesas com essas instituicdes estrangeiras.
Incluiram algumas brasileiras e, dentre elas, a usp tem sido a mais
bem colocada no ranking. Esse ranking ganhou o apelido de Xangai.
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No ano seguinte, 2004, ha uma espécie de
resposta do Times Higher Education, em par-
ceria com o jornal inglés Times. E um novo
ranking, com critérios bem diferentes daqueles
de Xangai, no qual as universidades europeias
nao tinham se saido muito bem. Surgem entao
novos rankings. Hoje existem vinte.

Para se ter uma ideia, no ranking de Xangai,
a boa Universidade deve ter uma quantidade
significativa de ganhadores de Prémio Nobel
entre os docentes, o que, para nés, ndo faz o
menor sentido. A boa Universidade ptiblica apa-
rece apenas nas revistas Nature e na Science
and Nature. Hard Science de altissimo impac-
to. Nesse ranking, a melhor é sempre Harvard,
com 50 docentes ganhadores do Prémio Nobel.
O Times Higher Education tem proposta dife-
rente. Eles incluem pesquisa de opinido, coletam
dados em quantidade significativa de alunos e
professores estrangeiros, consideram o niimero
de professores com doutorado, tém uma fase
de entrevistas; enfim, utilizam metodologias e
produzem resultados bem diferentes.

Antes dos internacionais, havia os rankings
nacionais como o RUF, (ue compara universi-
dades de um mesmo pais. Eles surgiram nos
Estados Unidos em 1983, pelo jornal us News.
Até hoje o editor é o mesmo. Conversei com ele,
quando famos implementar o RUF no Brasil. Fui
trés vezes aos Estados Unidos para trabalhar
com ele. Soube que a ideia era orientar alunos
estrangeiros. Muitos vao estudar nos Estados
Unidos. No comego da década de 1980, ndo havia
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10 Prémio Nobel
contempla anualmente
seis categorias: literatura,
medicina, fisica, quimica,
economia e ativismo pela
paz. Foi atribuido pela
primeira vez em 1901,
com base nas instrucgdes
deixadas em testamento
pelo quimico e inventor
sueco Alfred Nobel.

Ja a Medalha Fields,
langada em 1936, é
concedida a cada quatro
anos exclusivamente
para jovens matematicos
(com idade inferior a

40 anos). IN. E.|

SABINE RIGHETTI

internet. Os estudantes, especialmente arabes e chineses, nio ti-
nham informacao e escreviam ao jornal perguntando quais eram
as melhores universidades estadunidenses. Eles entdo criaram
um ranking com critérios diferentes dos demais. Consideraram,
por exemplo, o salario dos professores, os indices de evasido na
passagem do primeiro para o segundo anos e o nimero de cursos
com menor evasao. Esses sdo indicadores muito voltados para o
ensino, que nio focam no Prémio Nobel nem na Medalha Fields.
Depois, outros rankings nacionais foram surgindo. Hoje ha mais de
sessenta. Ha trés no Reino Unido e trés na Alemanha. No Canada,
quem faz o ranking é uma espécie de revista Veja de 1a. Ha ran-
kings no Chile e no México. Outros paises nao tdo democraticos —
prefiro falar assim - possuem rankings universitarios nacionais
feitos pelo préprio governo, que depois apresentam os resultados
a institui¢io avaliada. E o caso da Russia, da China e da Bulgaria.

Acredito que a gente ainda seja uma democracia. Temos um
ranking nacional feito pela Folha de S.Paulo. Eu estava estudando
esse tema no meu doutorado e veio a ideia de propor a Folha: “va-
mos fazer um ranking?”. Eles disseram sim, e entao surgiu o RUF.

Os indicadores variam bastante nos rankings nacionais e in-
ternacionais. Mas ha alguns indicadores que aparecem na maioria
deles. Por exemplo, docentes com doutorado, fator de impacto das
publicacdes e nimero de citagdes. Leva-se em conta o quanto as
pesquisas da Universidade sdo mencionadas em pesquisas pos-
teriores. Esses sao indicadores frequentes. Quando resolvemos
criar o RUF — que avalia todas as universidades brasileiras ativas,
num total de 196, onde estudam 3 milhdes de alunos -, pesqui-
samos universidades publicas e privadas. Sao mais de 8 milhoes
de alunos no ensino superior, mas apenas 3 milhdes em univer-
sidades publicas. Os demais estdo em faculdades e centros uni-
versitarios privados.
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INDICADORES DO RUF

No ranking de UNIVERSIDADES:
todos os cinco indicadores sdo considerados

- Pesquisa: 42 pontos (8 subindicadores)

- Internacionalizag&o: 4 pontos (2 subindicadores)
- Inovagdo: 4 pontos (1 subindicador)

- Ensino: 32 pontos (4 subindicadores - Datafolha)
- Mercado: 18 pontos (1 subindicador - Datafolha)

No ranking de CURSOS:
dois ultimos indicadores sdo considerados

FIGURA 2 — Indicadores do Ranking Universitario da Folha (RUF).
FONTE: IMAGEM ADAPTADA SELO RUF/FOLHAPRESS.

A gente avalia essas 196 universidades a partir de dados que existem,
isto é, dados que podem ser coletados. Isso foi possivel a partir de
2011, ano da Lei de Acesso a Informacao. A gente pode comecar a
pedir dados ao governo.

Resumidamente, isso esta no site da Folha. O rRUF tem cinco indi-
cadores, com varios subindicadores em cada um. Nao quero me ater
a isso, pois esta no site. Quero comentar o que o RUF ndo mede: a
extensdo universitaria. Por qué? Porque isso ndo esta registrado. La
na constituicao, diz a Lei de Diretrizes e Bases da Educacao Nacional
(LpB), que a Universidade brasileira tem de fazer ensino, pesquisa e
extensdo. E um tripé. Mas nio existem dados sobre extensdo, isso
nao é contabilizado, embora existam muitas atividades de exten-
sdo extremamente importantes e formadoras. Nao ha metodologia
consolidada para avaliar as atividades de extensao universitaria. A
gente ndo olha um dos pés do tripé. O governo nao avalia.

A gente tampouco olha a evasao: ficamos sem saber quantos
alunos entram e quantos se formam nos cursos de graduacao do
Brasil. O governo ndo sabe. A gente tentou, no ano passado, fazer
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esse calculo junto com o Instituto Nacional de Estudos e Pesquisas
Educacionais Anisio Teixeira (Inep), mas nao conseguiu. Existem
cursos de graduacio que mudam de sigla em pleno funcionamento,
e entdo o Inep perde o acesso a esses cursos. Uma loucural

A gente também ndo olha para o impacto local. O termo “impacto
local” tem milhares de sindnimos, mas a gente nio olha para isso, o
que seria importante. Por causa do RUF, visitei todas as universi-
dades do pais. Quando fui a Universidade Federal do Oeste do Para
(Ufopa), por exemplo, a reitora disse: “A gente tem um impacto local
muito forte!”. E como eu meco isso? Nao existe base de dados prevista.

Ocorre 0 mesmo com a empregabilidade. Em Portugal, isso é for-
tissimo no ranking, vocé sabe qual o indice de empregabilidade em
cada curso de graduacdo do pais. No Brasil, a gente nao tem ideia
de quem se forma, onde se forma, se esta trabalhando em sua area
ou nao, quanto estd ganhando. Tentamos, mas nio ha dados, nao
deu certo. Isso ndo se mede.

Fizemos essa discussio ha oito anos. Entdo, em abril deste ano, 2019,
surgiu o Times Higher Education, que comecou a circular em 2004,
com novos critérios. Ele deu o nome de Ranking de Universidades de
Impacto. A ideia é: esquecam todos os indicadores, ndo olhem pes-
quisas, ndo olhem a Nature nem a Science, nao verifiquem o niimero
de professores com doutorado. Ele diz: “Universidade boa é aquela
preocupada com o futuro e com os Objetivos do Desenvolvimento
Sustentavel, é a que desenvolve o pais, reduz a pobreza e tem um
impacto local”. Eles pegam 11 dos 17 Objetivos do Desenvolvimento
Sustentavel (ops) e criam indicadores para avaliar as universida-
des do mundo dentro desses objetivos.

Para esse novo ranking, a boa Universidade tem servico de satde
mental para os alunos — esse é o objetivo 3 - e o servico é avaliado
tanto pela quantidade de alunos aos quais ele esta disponivel como
pela qualidade: se estid adequado ou nio.

Verificam esporte também. O objetivo 5, referente a igualdade de
género, aponta que uma boa Universidade tem mulheres na gestao.
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Por essa razao, a Unifesp subiu no ranking, por ter mulheres na ges-
tao, inclusive uma mulher reitora. Universidade boa é Universidade

diversa. Universidade boa tem alunos de baixa renda. Verificam-se

quantos sdo os alunos do total de matriculados que sio os primeiros

da familia a cursar o ensino superior. Muda tudo o que se discutia

antes. Verificam o objetivo 13: quantidade de pesquisas sobre mu-
dancas climaticas. Os resultados foram completamente diferentes

de todos os outros rankings.

Por esses critérios, a Nova Zelandia ficou entre os primeiros
lugares, as universidades dos Estados Unidos despencaram, e o
Brasil se saiu melhor do que nos demais rankings. A questio é: que
tipo de Universidade a gente quer ter? O que queremos construir?
A gente quer uma Universidade que projeta o futuro? Que produz
artigos de alto impacto? Que se associa a empresas, como 0 mi-
nistro falou? Ou a gente quer uma Universidade que desenvolva o
pais? O mundo? Que reduza as desigualdades, que trabalhe para o
desenvolvimento sustentavel, para melhorar a satide das pessoas?
Essa é uma pergunta para a qual eu, obviamente, nao tenho a res-
posta, mas é uma pergunta que agora esta me inquietando, porque
a avaliacdo do ensino superior tem que olhar para isso: para que
tipo de Universidade a gente quer ter, para o que €, para nés, uma
boa Universidade.

Entretanto, hoje, creio que os cortes em ciéncia, educagio e em
todo o resto, a desestruturacdo do sistema sao inegaveis. Nao sei
precisar o quanto ela vai impactar na sociedade, mas, de acordo
com as métricas, ja da para falar que a producao cientifica é como
um navio. Se vocé faz cortes, o navio ainda anda um pouquinho. A
gente percebe que a producio continua um pouco, mas as bolsas
estdo sendo cortadas. Ai vem uma nova leva de alunos sem bolsa: o
prejuizo na producao cientifica vai comecar a aparecer daqui a dois
ou trés anos. Isso analisando apenas o Brasil. O problema aumen-
ta, se a gente analisar o Brasil em relacdo ao resto do mundo. Por
qué? Paises decentes tém politicas de investimento em educacgéo,
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educacdo superior e ciéncia. Isso faz que esses paises estejam se de-
senvolvendo muito rapido. Recentemente a gente estava acelerando,
mas, ainda assim, se vocé comparar com outros paises em rankings
universitarios globais, a gente estava caindo nos rankings, mesmo
com o aumento da nossa producdo. Por exemplo, a usp tem caido
de posi¢cdo em ranking universitario ano a ano, mesmo aumentando
sua produgio cientifica em 10% nos Gltimos cinco anos. Isso porque
outros paises estdo acelerando muito mais e hd uma comparacao.
Quando tento falar do que esta acontecendo, principalmente para
quem nao € da area, eu digo: tudo o que a gente consome, o que a
gente vive, o0 que a gente come, o que a gente usa, vem da ciéncia;
e se a gente ndo produzir aqui, a gente vai consumir de quem esta
produzindo, e o custo vai ser bem mais caro. Havera um impac-
to econdmico, um impacto social brutal. Meu medo é que a nossa
queda de produciao, que vai comecar a ser percebida daqui a uns
dois anos, vai ser usada contra nés mesmos, com argumentos que
o0 governo ja tem utilizado do tipo: “Olha ai, eles sdo improdutivos
(estao caindo em producao), para que entao querem mais dinhei-
ro?”. Entdo penso que a gente precisa fazer um trabalho de comu-
nicacdo muito intenso.

Existe uma literatura de avaliagdo do ensino superior que esta
consolidada ha algumas décadas e que foca aspectos de ensino e
pesquisa. Essas sdo as avaliagdes oficiais que os governos usam, nas
quais comegam a se basear também os rankings universitarios, de
diferentes maneiras. Nessa perspectiva, a Universidade boa é a que
faz pesquisa de impacto, que tem professor com doutorado e tal.
Porém, recentemente, os estudos comegaram a olhar para outros
aspectos do ensino superior. Em 2014, foi publicado um estudo nos
Estados Unidos, que mostrou que egressos das universidades esta-
dunidenses que conseguiam mencionar um mentor - equivalente
ao nosso orientador de iniciagao cientifica, um professor com quem
esse aluno trabalhou - tinham duas vezes e meia mais chance de ser
bem-sucedidos na carreira profissional do que aqueles que tinham
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sido alunos de um Prémio Nobel. Ou seja, é mais importante para

o aluno ter um professor préximo dele, do que ter “superprofes-
sores” que permanecem distantes. Mais recentemente, comegou a

se falar de outros aspectos, como a diversidade no corpo discente.
A troca com colegas de aprendizados diversos melhora o aprendi-
zado: sdo varias pessoas com varias perspectivas, analisando uma

mesma questdo, o que aprimora o aprendizado. Ha uma literatura

falando que também precisa haver diversidade no corpo docente,
porque nao adianta a gente ter alunos diversos, se os professores

continuam todos iguais. Entdo, o que observo, principalmente nessa

tentativa do Times Higher Education, é que ele fez dois rankings: o

tradicional, com os indicadores de sempre, e 0 outro, que chamou

de “ranking de universidade de impacto”. Creio que eles tendem a

se juntar. A gente ja esta fazendo no rRUF varios estudos de indica-
dores possiveis dos ops aplicados no Brasil, para ver que dados a

gente tem e como a gente poderia trazer para o ranking. Acho que

no curto prazo, as duas linhas de critérios vao se juntar.

SAUDE E EDUCAGAO SOB A INVERSAO TRIBUTARIA -
EFEITOS PERVERSOS SOBRE A EQUIDADE
NAOMAR DE ALMEIDA FILHO

A questao que me foi proposta trata da interface entre saide e
educacdo. Tenho formacfo na area da satide, em epidemiologia
e sadde coletiva. Aqui no 1EA, eu me interessei pelos temas da
educacdo e me engajo no esforco de ajudar a usp a descobrir
como se tornar a Universidade do futuro. Mas aqui quero
falar sobre o Brasil, um caso de submissdo num processo de
globalizacdo. Nao posso entrar em maiores detalhes, exceto
para mencionar que temos, no momento, um contexto com-
plicado em funcio da globalizacdo subordinada que nosso pais
tem sofrido, com retrocessos rapidos e impressionantes em
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todos os campos. E um obscurantismo tao incrivel, que parece estar
na pauta revogar a lei da gravidade, a lei de Murphy e esperar que as
coisas possam dar certo apenas pela intengdo do tirano.

D4 para dizer que esse cendrio é idealizado, pois o real é diferen-
te, € mais duro, é o retorno a miséria, a extrema pobreza. Vejam
a reproducdo do emocionante quadro de Portinari (Figura 3), em
exibi¢do no Sesc 24 de Maio, no momento da exposicéo “A Nordeste”

- com crase no “a”. Diz o site que ela retine “diversas obras com um
ponto comum: a problematizagio dos imaginarios acerca da regido
nordeste do pais”. O quadro de Portinari me emocionou: temos aqui
uma representagio impactante da miséria. Mas nao é apenas la no
sertdo, a Nordeste. Observem agora duas fotos urbanas (Figuras 4
e 5): de Sdo Paulo e de Salvador. Na primeira, uma muralha triste
separa a regido de prédios daquela da miséria. Na segunda, um
parque verde separa as duas regioes. Tenho definido a sociedade
brasileira por essa desigualdade profunda.

Tivemos um momento em que os indicadores de desigualdade no
Brasil foram alterados de modo rapido e radical. Esses dados estao
registrados no indicador Gini, mas a compreensao deles é relativa.
Os dados nos interessam porque permitem pensar sobre os efeitos
da desigualdade na satde e na educacgio. E o cenario para um futuro
possivel seria fazer que este pais tivesse mais equidade em todos os
planos, campos e dimensdes. O indicador Gini é um velho conhecido
dos economistas: ele mede a concentracao de renda. Se todos os aqui
presentes tivéssemos a mesma renda, ndo haveria desigualdade.
Seria Gini zero. Mas se Helena tivesse toda a renda e outros, renda
nenhuma, o Gini seria 1. O Brasil patinou no Gini acima de 0,60 por
décadas. Alguns usam a forma de percentual, isto é, 60%. Em certo
momento, o indice Gini do Brasil despencou de modo sustentavel.
Uma desconcentracgio de renda ocorreu entre 2002 e 2015, rapida
como a que houve nos paises escandinavos, no inicio do século xx.
Acontece alguma coisa em 2014/2015, quando temos o Gini revertendo
uma tendéncia que era positiva.
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FIGURA 4 — Paraisépolis (2004). FoTo: TUCA VIEIRA.

FIGURA 3 — Candido Portinari: Retirantes (1944). Museu de Arte de Sdo Paulo Assis
Chateabriand. Doagéo Assis Chateabriand. Foto: JoAo Musa.

FIGURA 5 — Habitagdes em Salvador, Nordeste de Amaralina — Santa Cruz (2008).
FOTO: NILTON SOUZA.
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Reversdo das
tendéncias
positivas
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2003
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2006 -
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FIGURA 6 — Evolugdo histérica do Indice de Gini no Brasil, 2000-2016.
FONTE: IMAGEM ADAPTADA DO AUTOR.

0 que nos interessa em relacdo aos indicadores do desenvolvimen-
to sustentavel? A situacdo do Brasil em 2001 traz a projecio para
2005 e para 2015. A mortalidade infantil recua de modo rapido e
impressionante até 2015. Entao ela volta a crescer, e notem que uma
série do que se chama “condicionalidades para politicas ptblicas”
esta sendo revertida. Vejam, por exemplo, o Programa Bolsa Fa-
milia, principal politica pablica de redistribuicio de riqueza, que
condiciona a concessao do beneficio a fatores de satde, educacgio
e assisténcia social. Em relacio as condicionalidades no campo da
sadde, a participacao das familias que recebem bolsa familia esta
vinculada ao Programa de Satide da Familia e 8 manutencdo da
imunizacao pela vacinacdo. O comparecimento ao pré-natal e as
taxas de vacinacdo das criancas tinham registro no sistema Datasus.
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Vocés devem estar acompanhando as noticias: as epidemias
estao voltando, porque desse periodo em diante, ndo estdo sen-
do mantidas as taxas de cobertura vacinal. O sarampo retorna e
h4 risco de a poliomielite voltar, assim como outras doencgas que,
antes, controladas, ndo tinham espaco de ampliagdo. Mas agora
estdo ressurgindo em territérios que ndo estavam cobertos. Uma
das condicionalidades para a participacdo no Bolsa Familia é a fa-
milia garantir a matricula das criancgas na educagao basica, prin-
cipalmente no ensino fundamental. Foi assim que, em cinco ou seis
anos, o Brasil atingiu quase a universalizagdo do acesso a esse nivel
de ensino, com base na municipalizagcdo. O grande problema é no
ensino médio, também com outra grande crise no ensino superior.
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FIGURA 7 — Série historica das condicionalidades do Bolsa Familia: Educagéo. Brasil, 2005-
20715. FONTE: IMAGEM ADAPTADA DO AUTOR.
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Completando, compartilho com vocés o processo de inversio tributa-
ria no pais. O Brasil tem um dos sistemas fiscais mais regressivos do
mundo. O que quer dizer isso? Quer dizer o seguinte: quanto maior
arenda de uma pessoa ou de uma familia, menor é o percentual de
sua contribuicdo em impostos para a sustentacdo do Estado; e, in-
versamente, quanto mais pobre é uma pessoa, maior o percentual da
contribuicdo de impostos sobre seu salario - que é geralmente sua
Unica fonte de renda - destinada ao pagamento de impostos. Expli-
cacdo simples: isso ocorre porque o Brasil ndo taxa a renda, taxa o
salario na fonte. O pais nao taxa fortunas, ndo taxa movimentagao
financeira, mas taxa pesadamente o consumo. Quem ganha em torno
de mil reais, um salario-minimo por més, gasta tudo o que ganha
em consumo de sobrevivéncia e paga a totalidade dos impostos que
incidem sobre os produtos que consome. Quem ganha um salario em
torno de 100 mil reais por més, ainda que va todos os finais de semana
a bons restaurantes, vai fazer um esforgo para gastar 20 ou 30 mil
reais. Em suma, quem ganha pouco, no Brasil, sofre taxagdo maior.

] perversao social
s'lsterlnaj na educagao

tributario

regressivo

desigualdades
sociais

modelo politico
repodutor de
dominagao

iniquidades na
saude

FIGURA 8 — Estado promotor de iniquidades sociais. FONTE: IMAGEM ADAPTADA DO AUTOR.
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O Instituto de Pesquisa Economica Aplicada (Ipea) ja fez esse
calculo - até que o desmintam ou também fechem o Ipea. Quem
tem renda abaixo de trés salarios-minimos paga quase 60% de
impostos; e quem tem renda acima de 20 salarios-minimos paga
abaixo de 20% de impostos. Como a maioria da populagio é pobre,
conclui-se que a sustentacio do Estado brasileiro é feita pela po-
pulacgdo pobre, que recebe do Estado um retorno minimo e basico
em satde, educacgdo e seguranca.

O que eu quero dizer agora é que esse sistema de desigualdades
é gestado pela desigualdade-mae - a desigualdade na educagao -
e aprofundado pela iniquidade na saide. Quanto mais complexa e
cara € a prestacao do servico, mais publico ele é. E, na atencao pri-
maria a saide, a presenca do Estado é ainda maior, mas essa pre-
senca ndo garante que os sujeitos que necessitam consigam entrar
nas trajetérias de cuidado do sistema.

As trajetérias de cuidado no sistema de satde sdo por defini¢io
desiguais. Existem incentivos fiscais no Brasil que permitem a uma
minoria social ter assisténcia privada da melhor qualidade, com
acesso a assisténcia de nivel terciario, quaternario de maior com-
plexidade, financiados pelo sus. Exemplos: transplante cardiaco,
transplante de figado, hemodialise, antirretrovirais muito caros.
Tudo isso é 0 sus que paga, ndo é o seguro privado das pessoas. Ou
seja, é o Estado que paga a maior parte da conta, financiado pela
maioria pobre, que tem acesso a um sistema publico de satide cada
vez mais deficiente. Essa desigualdade no campo da satde esta in-
clusive sendo contestada.

E possivel melhorar de alguma forma esses servicos e ampliar
mais o acesso da populagdo. Ha pouco, houve uma crise séria que
foi a abrupta interrupg¢io do Programa “Mais Médicos”, quando, de
repente, os pobres do pais deixaram de contar com 8 mil médicos,
expulsos do pais naquele momento.

Na educacio, a estrutura da desigualdade € similar a da satde.
A mesma minoria social tem incentivos fiscais, incluindo rentincia
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tributaria, que permitem que o ensino médio da sua futura geragio

seja feito em escolas privadas que garantem alguma qualidade - a

deducdo no imposto de renda. Isso faz que os jovens dessa minoria

social tenham mais acesso a universidades publicas de qualidade

e gratuitas. Essa formacdo tende a aumentar a renda dos egressos

dessa classe social, por obterem melhor empregabilidade e, portan-
to, maior capital politico e valor social. E quem sustenta? O Estado.
Mas o Estado é financiado pela maioria pobre, segundo a mesma

l6gica da satide. E essa maioria pobre tem acesso ao ensino médio

publico de pior qualidade e, em seguida, quando consegue, ao ensi-
no superior privado de pior qualidade. Isso garantira menor renda,
mais vulnerabilidade, desemprego, exclusdo. A probabilidade de

ascensio social é minima, apesar de politicas pablicas como a Lei

de Cotas, o Programa Universidade para Todos (Prouni) e o Fundo

de Financiamento Estudantil (Fies). Esses Giltimos permitem que o

pagamento seja subsidiado e, de alguma forma, reposto posterior-
mente. Houve também a expansio do sistema federal. Dos 3 milhGes

de alunos que estdo nas universidades, 1 milhdo e 200 mil estao no

sistema federal, 400 mil nos sistemas estaduais. O sistema federal

dobrou seu tamanho nos tltimos dez anos, por meio do progra-
ma de expansao Programa de Apoio a Planos de Reestruturagao e

Expansao das Universidades Federais (Reuni).

0 que a gente tem consolidado é assim: uma rede grande de es-
colas publicas municipais; algumas poucas conveniadas; e escolas
particulares. As escolas das redes estaduais encarregam-se do
ensino médio gratuito. As escolas privadas com ensino médio de
melhor qualidade refletem uma concentragdo de recursos maior
e produzem uma inversao desse quadro no ensino superior. Seus
alunos conseguem com mais facilidade acesso as universidades
publicas, sustentadas pelo Estado. J4 os estudantes provenientes
do ensino médio publico, em geral, tém mais acesso a institui¢oes
particulares de ensino superior que, por vezes, sequer sao univer-
sidades, como Sabine Righetti demonstrou. No Brasil, hi 4 milhdes
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de instituicdes de ensino superior, mas a maior parte delas sdo fa-
culdades ou centros universitarios. Sabine mostrou, ainda, que ha
uma desregulamentacio no processo de abertura, para que essas
instituicdes privadas atinjam ainda mais o mercado de massas. Ai
entram o Prouni, o Fies e outros sistemas; mas, na verdade, trata-
-se de uma divida que esta sendo rolada. Essa divida incide sobre
familias que ndo tiveram recursos para pagar a formacao e preparar
sua juventude para compor a préxima geracao. Acho vergonhoso
que o custo do ensino privado seja ressarcido pelo Estado, ja que as
despesas educacionais serao reembolsadas na forma de restitui-
¢do do imposto de renda para o caso de filhos até 24 anos de idade.
E menos vergonhoso do que na satde, pois até o plano privado de
seguro-sadde entra no imposto de renda como deducio.
Concluindo, as 8 milhoes de matriculas mencionadas por Sabine
distribuem-se assim: 77% em institui¢des privadas; e 23% em insti-
tuigoes publicas. O conjunto das institui¢des ptiblicas de ensino supe-
rior é formado por 62% de institui¢des federais e 31% de institui¢des
estaduais, como a prépria Usp e as outras universidades paulistas.
As estaduais ndo cresceram, ao contrario: no cendrio paulista, elas
diminuiram. J4 as vagas federais cresceram, em func¢ao do Reuni.
Esse crescimento chega a 60% em dez anos, o que é muito pouco
para contemplar uma demanda que aumentou 200% nesses mes-
mos dez anos. E quem lucrou com essa demanda? O setor privado.
Vou finalizar com um paradoxo. Alguém pode perguntar: nao
seria preciso investir na melhoria do ensino publico basico, antes
de pensar na Universidade? Mas temos um paradoxo: o sistema pa-
blico de educacdo superior no Brasil forma quadros para atuar no
sistema privado de educacgdo basica ou no ensino superior. E o sis-
tema superior privado forma quadros para atuar no ensino basico
publico. As universidades publicas estdo assim contribuindo para
a continuidade desse sistema perverso de reproducio da desigual-
dade social no campo da educacao, o que impede que avancemos
para um novo patamar de equidade social.
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FIGURA 9 — Evolugdo da composigéo do setor publico de educagéo superior
(Brasil: 1980-2015). FONTE: MEC/INEP.

Uma anélise como essa mostra uma certa perversao do sistema.
As instituicOes publicas de educacio superior, as melhores, terminam
perpetuando um efeito de exclusao social que incide diretamente
sobre os seus alunos, mas também indiretamente, mediante uma
certa omissao dessas institui¢oes. Deixo aqui uma provocagao para
refletirmos sobre o fato, por exemplo, de que o sistema publico de
educacio basica, que prepararia aqueles sujeitos, a maioria da so-
ciedade, para a educacao superior, tem uma participacdo minima
da institui¢do de educagio superior putblica, e nisso esta o paradoxo.
Numa grande universidade como a usp, a formacao de licenciaturas
é muito pequena em relagio a poténcia dessa institui¢do. Ocorre a
mesma coisa na Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), na
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFrGs), na Universidade
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Estadual de Campinas (Unicamp) e outras grandes universidades,
de maneira que esse espaco vem sendo ocupado pelo setor privado
de educacdo superior.

Mas qual é o tipo de formacgao na cultura, na acessibilidade, na
cidadania que essa educagio pode ofertar para formar docentes?
No maximo, uma formacao, digamos, pedagogicamente eficiente.
Eu ia usar uma palavra incomoda, mas nio inadvertidamente, pois
acho que esta correta a afirmacao de que isso ocorre por omissio
das institui¢Ges publicas. Essa omissdo nido quer dizer que as ins-
tituicoes publicas, as universidades publicas brasileiras, aquelas
que merecem o nome de Universidade, ndo formem pessoas para
docéncia, elas formam, e muita gente. S6 que a qualidade da forma-
¢do é bastante maior que a média, o que faz que esses sujeitos, por
sua competéncia, sejam selecionados pelo mercado. Alguém pode
propor uma retificacdo ao meu argumento, mas minha provoca-
¢ao continua: por que a universidade publica segue fazendo isso?

Ha décadas, os professores dos cursinhos adestram os alunos
para entrarem na usp, na Unicamp, na Universidade Federal de
Sao Paulo (Unifesp) e em outras universidades publicas. Os docen-
tes dos cursinhos sdo formados nessas instituicdes, mas nao os
professores da rede publica. Esses, em geral, sdo formados na rede
privada. Nesse aspecto, na minha modesta opinido, o que esta em
questdo é: o que é Universidade? Nao é qualquer ensino superior,
nao é qualquer formacao de sujeitos para profissoes burocraticas ou
profissdes ditas liberais. Uma Universidade nao esta ai para formar
sujeitos para serem aplicadores de conhecimentos ja conhecidos;
a Universidade é o lugar da criagfo, o lugar de fazer o que nunca
foi feito, da pesquisa, da originalidade, daquela extensao transfor-
madora e que, por ser transformadora, € dificilima de mensurar.
Penso que o papel da Universidade deve ser discutido. Muitas so-
ciedades ja conseguiram alcancar essas solugdes. E eu insisto que
a sociedade brasileira esta longe disso, pois confunde educacao su-
perior com Universidade. Isso faz que o conceito de Universidade
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ndo seja entendido, incorporado nem socialmente valorizado. E é
claro, a Universidade responde a demanda da sociedade e o faz de
um modo funcional, organico. Ai a pergunta é: de qual sociedade
se estd falando? E a sociedade da maioria dos sujeitos, a sociedade
real e abissalmente desigual, ou é a sociedade de minorias podero-
sas que, de alguma forma, possuem o comando, detém a regra, tem
anorma? Eu acho que essa é uma importante questio a ser posta.

Paulo Herkenhoff levantou a questao: “O que é que a gente pode
aprender com as populagdes que tém sido historicamente excluidas
da prépria instituicdo universitaria?”. Compartilho certa inquietacio
a respeito, porque essa questdo nos traz uma adverténcia: a saida
para a Universidade nio esta na Universidade, quer dizer, ndo vira
da defesa dos saberes académicos, que se realizam com alto grau
de autorreferéncia. Na propria Universidade aparece uma tenta-
¢do de responder as demandas com a producio do que ela ja sabe
fazer. Mas isso é uma armadilha, porque nos submete ao discurso
da produtividade imposto sobre a instituicao, talvez mesmo contra
a propria liberdade académica de pensar por si prépria.

Indigenas, quilombolas, matrizes africanas tém um saber hist6-
rico distinto do saber que povoa a academia convencional. O modo
como a Universidade organiza seu pensamento é compartimenta-
do e esta superado, até em relacio as questdes da prépria ciéncia.
A Universidade, no final do século xvii1, foi alcada ao lugar pre-
ferencial de producio da ciéncia. Neste momento, hoje, ela perde
essa posicdo porque o mundo se torna mais complexo e demanda
coisas que a gente da Universidade ainda precisa aprender a fazer.
A gente ndo tem a resposta para isso: serd que outras matrizes de
pensamento podem nos ajudar?

Ha culturas mais sensiveis ecologicamente que a nossa, mais
capazes de viver por centenas de geracoes, por mil, dois mil anos,
sem agredir a ecologia que as sustenta, com uma consciéncia muito
clara dos limites dos recursos que nés chamamos de naturais. Nos
ndo temos essa consciéncia. Agimos como se os recursos fossem
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infinitos, porque a palavra “natural” lembra uma fonte continuamente
jorrando o beneficio da vida, que seria, por exemplo, a expressao da
agua. Mas, atencio, aqui ha um problema. Essa escolha - ouvir as
populacgoes historicamente excluidas - pode ser interpretada como
uma posicao que relativiza o conhecimento cientifico e apresenta o
risco de sermos julgados equivocadamente: “olha o modo como os
pesquisadores e os cientistas estdo pensando, modo tdo insuficiente,
que qualquer narrativa pode substituir”.

0 que a gente esta vendo é um pouco esse efeito: nds somos des-
credibilizados. Uma das coisas que caracterizam a ciéncia é a capa-
cidade da autocritica e da transparéncia. Se um pesquisador atua de
modo eticamente correto, mostra necessariamente as fraquezas e
vulnerabilidades do seu método, para ser criticado pela comunida-
de cientifica. Atualmente, essa posicao de ceticismo e permanente
autocritica vém sendo apropriadas por um discurso que pretende
desestabilizar politicamente o conhecimento cientifico, em fungao
de um conjunto de interesses econdmicos imediatistas e objetivos
politicos obscuros.

Vejam, precisamos, sim, de outras matrizes de pensamento para
nos ajudar a pensar o mundo. No entanto, essa reflexdao nao deve ser
interpretada de forma erronea. Como € que a gente sai dessa arma-
dilha? Revelando que a narrativa que est4 tentando desestabilizar
o conhecimento das ciéncias sobre a natureza, o mundo, a vida, a
cultura e a histéria, atualmente, é uma versdo empobrecida e en-
velhecida da matriz cultural que nos gerou. Um terraplanista, um
anticonservacionista nao representam qualquer saber milenar a ser
respeitado por representar uma tradicdo. Essas posi¢Oes represen-
tam um empobrecimento, pela negativa, dos paradigmas que foram
derrotados pelas ciéncias em sua histdria: o terraplanismo é um pa-
radigma e foi derrotado. A realidade reconhecida pelos cientistas e
por todas as pessoas com um minimo de sensatez demonstra que a
forma do planeta Terra nao é assim. Ou seja, nao é qualquer crenca
que pode merecer o nome de ciéncia.
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Enfim, a Universidade precisa também aprender a se posicio-
nar politicamente, em fun¢do da sua integridade cientifica. N6s da
Universidade precisamos ter uma postura de valorizacdo do que
concebemos e realizamos, apoiados em subsidios filoséficos, epis-
temoldgicos, politicos, socioldgicos, antropoldgicos suficientemente
robustos para enfrentar essas agressoes, esses assédios, esses mo-
vimentos que parecem loucos, mas, como todo mundo esta desco-
brindo agora, revelam uma loucura com método. E perigosissima,
pelo fato de que representa uma matriz de pensamento anticienti-
fica individualista, reducionista, culturalmente pobre e sobretudo
mal-intencionada, pois o que faz é algo que visa nos desarmar. E
muito dificil ter interlocu¢do com alguém que sequer compartilha
o glossario minimo para compreender as questdes que se preten-
de discutir.

A SUSTENTABILIDADE NO ANTROPOCENO,
RETROCESSOS DO BRASIL E A GLOBALIZAGAO
PAULO ARTAXO

Minha tarefa é discutir o relacionamento entre os Objeti-
vos de Desenvolvimento Sustentavel (ops) e as mudancas
climaticas. E importante ver que quase todos 0s ops tém
fortes associacdes com as mudancgas climaticas. Fornecer
alimentos para a populagio, 4gua para todos, reduzir desi-
gualdades sociais etc. Vamos olhar esses temas em detalhes.
E importante entender a perda de biodiversidade que
estd ocorrendo em nosso Planeta, apresentada no rela-
torio do The Intergovernmental Science-Policy Platform
on Biodiversity and Ecosystem Services (Ipbes), lancado
ha alguns meses. Ele mostra a apropriacido humana da
produtividade primdaria de nosso planeta: a fotossintese.
Percebemos que muitas regides dos Estados Unidos, da
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Figura 10 — A atividade humana mudou a superficie do planeta de forma profunda e de
longo alcance. Ipbes (2018): O relatério de avaliagdo do Ipbes sobre degradagéo e restaura-
¢&o da terra. FONTE: MONTANARELLA ET AL. (S.0.)

India, e em particular da China e da Europa apresentam proble-
mas. NGs, espécie humana, estamos aqui ha duzentos mil anos; ja
o planeta tem quatro bilhdes e seiscentos milhdes de anos e nés
tomamos conta dele. Esta apropriacdo também ocorre no Brasil.
Isso tem consequéncias importantes para nossa vida, para nossa
estrutura econémica e para a implementacao dos ops. Por exem-
plo: estamos alterando a quantidade de carbono organico no solo.
Qual a relevancia disso em termos da producio de alimentos para
as futuras geracoes?

Ao se plantar, para haver bactérias que fixam nitrogénio e fosforo
nas plantas, o solo precisa de matéria organica, sendo constitui-se
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em areia desértica. Ja estamos reduzindo a quantidade de carbono

no solo em mais de 60% em grandes areas do nosso planeta. Essa

degradacio é concreta, pode ser quantificada. Podemos nio perce-
ber, mas as técnicas de agricultura intensiva utilizadas atualmente

estdo levando ao esgotamento da matéria organica do solo muito

rapidamente. Isso vai afetar a producdo de alimentos e também mui-
tos dos ops num futuro relativamente préximo. Estamos mudando

a face de nosso planeta em varios aspectos. Cresce o uso de papel,
de eletricidade, de 4gua e assim por diante, como se 0s recursos
fossem infinitos. Mas o planeta tem recursos finitos e percebemos
que a conta nao vai fechar, em algum momento.

Essas tendéncias socioeconomicas geram desdobramentos no sis-
tema climatico, como o aumento de temperatura, a deposicdo de ni-
trogénio, a acidificagio dos oceanos e assim por diante, e isso deveria
ter um limite. Segundo o relatdrio do Painel Intergovernamental sobre
Mudangas Climaticas (IPCC), nos dltimos cinquenta anos, a populagio
humana aumentou de dois para sete bilhdes de seres humanos. Em
vinte anos, seremos dez bilhdes. A atividade econémica aumentou
dez vezes nas ultimas décadas. Houve globalizacdo da economia,
mas nao foram globalizadas outras questdes importantes que im-
pactam os recursos limitados de nosso planeta. A intensificacdo e a
diversificagdo das mudancas de uso do solo levaram a rapidas mu-

dancas nos ciclos biogeoquimicos. Acrescento a importante questao
da concentracdo de renda em nosso planeta: 1% da populagado tem
tanta riqueza quanto cinco bilhdes de pessoas. Como vamos sair da
armadilha que o sistema socioecondmico esta nos colocando?

N&o é uma pergunta simples nem trivial. Uma tentativa de resposta
é a implementacao dos Objetivos de Desenvolvimento Sustentavel.
O grafico da Figura 11 mostra que o planeta tem recursos limitados.
Um conjunto de cientistas trabalhou para quantifica-los, do ponto
de vista da perda de biodiversidade, das mudancas climéticas, da
acidificacdo dos oceanos e assim por diante. Dos nove limites no uso
de recursos naturais passiveis de quantificagio, nossa civilizagio ja
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Figura 11 - As 11 dimensdes da fundagéo social. FONTE: ADAPTADO DE © OXFAM INTERNATIONAL FEVEREIRO 2012.

ultrapassou quatro. Isso ndo deveria ocorrer, pois coloca em risco a
estabilidade climatica, social e econdémica do planeta como um todo.
Os quatro limites ultrapassados sdo: 1) a mudanca do clima; 2) a
perda da integridade da biosfera, que é a perda de biodiversidade;
3) a mudanca de uso do solo por meio do desmatamento; 4) as al-
teracoes no ciclo de biogeoquimicos, particularmente a deposicao
de fésforo e nitrogénio. Ja colocamos seis vezes mais nitrogénio
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nos ecossistemas terrestres do que suportaria a ciclagem natural
do préprio nitrogénio. Isso tem impacto, pois altera a microbiana
do solo e os cursos d’agua. Ja ultrapassamos os limites de susten-
tabilidade de nosso planeta, quer a gente goste, quer ndo. A grande
questdo é o que vamos fazer em relacdo a isso.

Um dos aspectos mais evidentes sdo as mudancgas climaticas.
Nao s6 0 aumento da temperatura, mas a alteragio na distribuigio
de chuvas, a reducdo em cobertura de neve, o aumento do nivel do
mar, a acidificagio dos oceanos e outros impactos. Ja chegamos a
tal nivel de modificacio dos ecossistemas terrestres e ocednicos, que,
realmente, estamos proximos da chamada “emergéncia climatica”.
O que isso tem a ver com 0S ODS?

Se examinarmos os dezessete Objetivos de Desenvolvimento
Sustentavel (ops), veremos que o conjunto deles procura satisfazer
as necessidades da geracdo atual, sem comprometer a capacidade
das geracoes futuras. Mas, se juntarmos essas informacoes com as
da outra imagem dos ops, percebemos que ja falhamos na imple-
mentacdo dos ops, porque ja estamos comprometendo a susten-
tabilidade do planeta para as préximas geragdes. Cientificamente
isso é muito claro; politicamente, isso nao é admitido, por causa
de interesses de grupos econdmicos. Mas nossa fungdo, enquanto
cientistas, é olhar essa questdo de modo objetivo e observar que ja
ultrapassamos os limites cabiveis em varias areas da sustentabilidade.

Outro aspecto que quero levantar, talvez o mais importante, vem
da questao referente as transformacodes necessarias para o mundo
em 2050. Ele informa que, para implementar cada um dos dezessete
obs, é preciso haver sinergia com as mudangas climaticas e também
com os trade- offs. Por exemplo, para oferecer agua para sete bilhdes
e setecentos milhoes de pessoas - lembrando que menos de um tergo
dessas pessoas tem agua potavel disponivel —, vamos ter que aumen-
tar o gasto de energia. Vai ser preciso gastar muita energia, muitos
materiais que nao estao disponiveis no atual sistema de distribuicdo e
isso traz um trade-gff das mudancas climaticas, junto com a obtengio
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Figura 12 — Representagdo estratégica de elementos importantes da capacidade do
Programa Mundial de Pesquisa Climéatica de compreender, observar, modelar e se engajar
na ciéncia climética. FONTE: ADAPTADO DE © WORLD CLIMATE RESEARCH PROGRAMME, 2018/2019.

dos objetivos do milénio. Na questao da agua, vocé tem um trade-off
no suprimento de energia e no uso da terra, que esta ficando evidente.
Como vamos equilibrar o uso da terra para producao de alimentos

com a reducao de desflorestamento? Como reflorestar areas para re-
cuperar, para sequestrar CO, da atmosfera versus produzir alimento

para dez bilhdes de pessoas? E, ao mesmo tempo, produzir biocom-
bustiveis para substituir os combustiveis f6sseis?
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0 equilibrio entre os quatro diferentes componentes nio é tarefa
facil. Vai ser preciso muita governanca em nivel global, o que ainda Planetary Boundaries

., , , R . , A safe operating space for humanity
esta para ser construido desde o nivel zero. A comunidade cientifi-
ca tem de pensar como vamos fazer isso. Apresentei a questao da
agua, mas isso se repete para os dezessete ops.

A Figura 13 ilustra as necessidades da populacao - uso de agua,
producdo de alimentos e assim por diante, versus as necessidades
basicas de educacio, da desigualdade de género, das discrepancias
no fornecimento de 4gua. De um lado, as necessidades basicas, de
outro, os limites do planeta. Como vamos construir a ponte em di-
recdo a um lugar seguro e justo para a humanidade? Como vamos
tornar isso possivel? E uma questio importante, que vai precisar
de muita ciéncia sélida e interdisciplinar para enfrentar. Nao bas-
ta lidar com a mudanca climatica. E muito complexo construir o
caminho para um mundo sustentavel em 2050, levando em conta
todos os processos de transformacio, como a revolucao digital. A
revolucdo digital é muito mais do que o Facebook e o Google, onde
nossa vida como um todo esta tomada pelo acesso a Internet. Nesse
cendrio, temos a necessidade de construir — ou aprender a cons-
truir — cidades sustentéveis. Hoje, 75% da populagio vive em areas
urbanas; em 2050, essa fracio sera de 88%. Se nao aprendermos a
construir cidades minimamente sustentaveis, sera muito dificil con-
seguir a sustentabilidade. Sdo Paulo ndo é uma cidade sustentavel.
H4 7 milhdes de automdveis numa area urbana, com ar poluido e
muitas dificuldades de locomocao e logistica. Como produzir comi-
da, manter a biosfera e fornecer agua para 10 bilhdes de pessoas no e e e ok
mundo em 2050? Isso passa pela descarbonizacao de todo o sistema B e ey o e
energético do planeta, pela alteracdo do padrao de consumo e do
padrao de produgdo. Se ndo fizermos isso, vamos ter que procurar
outro planeta, pois esgotaremos rapidamente os recursos deste.

Por Gltimo, atentemos a capacidade humana e a demografia. As
migragaes na Europa e nos Estados Unidos ocorrem por razoes cla- Figura 13 - Fronteiras planetarias: Guiar o desenvolvimento humano
ras de necessidades basicas da populagio, e estamos mudando a num planeta em Mudanga. FONTE: ADAPTADO DE u. LOKRANTZ/AZOTE GOM BASE EM STEFFEN ET AL, 2016.
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demografia do planeta. Essa é uma variavel importante a se levar em

conta na implementacdo dos ops. O conceito de espaco demografico

vai ter de mudar. A Universidade também, no modo como funciona.
Hoje, ela esta estruturada em compartimentos, em departamen-
tos separados: fisica, quimica, matematica, biologia etc. Temos

que construir uma Universidade onde haja intensa integracao das

disciplinas. Esse é um desafio enorme. A compartimentalizacgio de

disciplinas existe para nds, mas a natureza ignora completamente

isso. A mudanca é inevitavel. Vamos ter de inventar uma saida nas

universidades e na producio do conhecimento.

Na questdo temporal, € muito dificil olharmos para o futuro, pelo
seguinte: um governo s6 consegue pensar, na melhor das hipdteses,
nos proximos quatro anos; uma empresa, no maximo, até o proxi-
mo balango econdmico tal como nos préximos anos; nés, como se-
res humanos, olhamos dez ou vinte anos pela frente. Quem pensa
no Planeta daqui a cinquenta anos? Basicamente ninguém. Mas as
questdes das mudangas climaticas tocam exatamente nesse ponto:
precisamos ter um olhar para o futuro em cinquenta a cem anos, e
isso é muito dificil para um governo, para uma empresa, ou para
um individuo. Suponhamos um fazendeiro na Amazonia. Ele vai
desmatar aquela floresta para produzir algo por quatro ou cinco
anos. Ele ndo pensa no que vai acontecer daqui a cinquenta anos,
isso sequer passa pela cabeca dele. Mas ndo pode mais ser assim,
essa légica precisa ser mudada.

A segunda questao é a globalizagdo. As mudancas climaticas
mostram claramente que vivemos em um mundo integrado. O que
cada um de nos faz influencia naquilo que um chinés faz, no que um
indiano, um americano ou um indigena isolado do alto Rio Negro
faz, mesmo que jamais esse tltimo tenha tido contato com o homem
branco. Essa realidade hoje é extremamente importante. O Brasil
exporta carne para a Europa e para a Asia; sera que a emissao de
metano e CO, do Brasil ndo deveria ser computada, na verdade, para
0s paises aos quais estamos exportando os nossos bens produzidos?
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Se 0 nosso celular foi feito na China, como provavelmente go% das
coisas que a gente estd usando hoje, as emissoes de gases de efeito
estufa tém que ser computadas onde os bens de consumo sao uti-
lizados, ndo onde sdo produzidos. Essa questao é crucial. Por qué?
Porque precisamos de uma governancga global que nés ainda nao
temos. Se os Estados Unidos ou o Brasil ndo cumprirem as suas
metas de emissdo de gases de efeito estufa, quem vai punir? Quem
vai julgar? Nao existe nenhum tribunal internacional que faca isso,
nao existe governanca sobre essa questio. Teremos que comecar
a discutir as fronteiras nacionais em uma economia totalmente
globalizada. E uma tarefa hercilea que pode demorar umas trés
décadas. E preciso formar gente, esquecer os limites geograficos
e pensar que somos sete milhdes de pessoas num tinico planeta. E
que o que cada um de nds faz, influencia a todos.

Na verdade, ndo é uma catastrofe o que vai acontecer com o
Planeta em sua rota nas préximas décadas. O Planeta vai aquecer
em média trés a quatro graus; algumas regides, como o nordeste
brasileiro, vao aquecer de quatro a cinco graus, isso ndo tem jeito,
mesmo que as reducdes de emissdes preconizadas no acordo de
Paris sejam implementadas e o acordo, cumprido. Isso significa que
vamos ter uma sociedade diferente da que temos hoje, mas, do meu
ponto de vista, a divida sobre a nossa sobrevivéncia ainda nao esta
em consideracdo. E importante salientar que nés ndo precisamos
de nenhuma nova tecnologia para reduzir as emissoes de gases de
efeito estufa. Hoje, o preco da energia solar e da energia edlica é
muito competitivo em relagdo a energia proveniente de combustiveis
fosseis: ja temos automoveis hibridos ou elétricos, com fatores de
emissao e consumo muito menores do que os tradicionais; entdo nao
precisamos desenvolver absolutamente nenhuma nova tecnologia.

E comum ouvirmos em debates as pessoas falando: “Eu faco a
minha licio de casa, vou trabalhar de bicicleta todos os dias!”. Elas
acham que estao resolvendo o problema fazendo isso. Eu coloco:

“Otimo, vocé esta fazendo um bom exercicio, vai fazer muito bem a
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sua saude, mas nao se iluda! Se outras sete milhdes de pessoas
em Sao Paulo usarem carro, sua contribuicdo sera desprezivel,
e ndo resolve o problema”. Na verdade, precisamos é de gover-
nanca global: esse é o cerne do problema e a solugdo nés ainda
nao temos. Vocé pode fazer o seu trabalho individual, mas sem
politicas pablicas de larga escala, ndo vamos conseguir resolver
a questdo climatica nem a perda de biodiversidade. A ciéncia
é muito clara nisso, tecnologias ja existem hoje e precisamos é
de politicas ptiblicas claras! E isso, acredito, deve comecar a ser
implantado brevemente, mas a tarefa é herctlea. Precisamos
urgentemente de politicas de governanca global.
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RELACOES DO
CONHECIMENTO

ENI DOIS ARTISTAS
CIENTISTAS | -
LEONARDO DA VINCI

Participantes: Martin Grossmann (moderagao),
Francisco Romulo Monte Ferreira, Ildeu de Castro
Moreira e Luciano Migliaccio

15 DE AGOSTO DE 2019
IEA-USP

NESSE ENCONTRO, as interfaces entre arte e

ciéncia foram pensadas a partir do caso do ita-
liano Leonardo da Vinci. Martin Grossmann

retomou Arte e conhecimento em Leonardo da

Vinci, de Alfredo Bosi, o homenageado do dia,
lendo trechos que exploram a relacédo de Da

Vinci com a natureza. Francisco Romulo Ferreira

mostrou como ciéncia e arte estdo imbricadas

no Renascimento e na Modernidade, e localizou,
nos séculos xvI e xvII, a passagem de uma visao

de mundo estatica para outra dinamica. lldeu de

Castro Moreira fez um paralelo entre Leonardo

da Vinci e Albert Einstein, figuras distanciadas

no tempo, mas que tiveram a mesma curiosidade

intelectual eclética, a mesma irreveréncia com

autoridades e a mesma forma de pensar visual.
Luciano Migliaccio analisou desenhos de Da

Vinci relativos ao dilivio, tema que o obcecou

no final da vida, ressaltando o tratamento da luz

que permitia criar, em imagens bidimensionais,
volumes tridimensionais tipicos da escultura.
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BOX HOMENAGEM
POR MARTIN GROSSMANN

Alfredo Bosi, nosso homenageado de hoje, foi diretor deste Instituto e
continua contribuindo com ele. Permaneceu como editor-chefe da
Revista Estudos Avancgados desde o seu primeiro nimero langado em
dezembro de 1987 até outubro de 2019, quando completou a sua 962
edicdo. A referéncia, hoje, é o livro Arte e conhecimento em Leonardo
da Vinci, langado pela Edusp em 2017 (Bosi, 2017). Como néo podemos,
infelizmente, contar com a presenca de Alfredo Bosi, farei a leitura
de alguns trechos da obra. Recentemente, para marcar seus 80 anos
de vida, foi langado o livro Reflexdo como resisténcia: homenagem
a Alfredo Bosi (Massi et al., 2018). Dessa obra, extrai um poema da
saudosa Ecléa Bosi, homenagem a seu companheiro de vida:

Retrato, de Ecléa Bosi

A fronte clara é uma flor aberta,

flor espiritual, flor de siléncio.

Os ombros se encurvam

para sustentar a pesada cabega.
Mdos aéreas e precisas,

dedos lapidados filtram a luz.

O rosto tem a forga

da fera que vai saltar;

mas os olhos redondos e humilhados,
represados por lentes,

que altivo poder tém quando abaixados
sob o peso das pdlpebras severas!

O andar das aves fluviais em terra,

o corpo oscila e vai, caule indeciso,
que sustém uma estrela distraida.
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Frei Betto, nesse mesmo livro, faz uma mengdo,
que também acho pertinente compartilhar: “Bosi

é um monge das letras, um intelectual engaja-
do, um amigo cordial. Seu sorriso translicido,
sua silente atengdo frente ao interlocutor e sua

erudicdo camuflada pelos olhos redondos e hu-
milhados, represados por lentes”, como descreve

Ecléa, “fazem dele um individuo singular” (in

Massi et al., 2018).
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“A natureza é generosa porque, contando
com meios finitos, produz infinitamente”
(Bosi, 2017, p.61)

Os trechos do pequeno livro de Alfredo Bosi a que me refiro
hoje foram escolhidos porque se debrugam sobre a nossa
relacio com a natureza, seja nas artes, seja na ciéncia. O
livro abre com uma pintura de Leonardo que tem duas
versoes. Alteram-se os matizes, mas a estrutura é a mesma.
Esta é a fala de Alfredo Bosi (2017, p.15):
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Quem olhar atentamente para a Virgem dos Rochedos, de Leonardo
da Vinci, se sentira atraido pela estranha paisagem que se es-
tende sobre o fundo da tela. Sob penhascos bojudos e terrosos
ladeados por uma folhagem castanho-ouro o artista pintou uma
caverna cujas bocas irregulares deixam ver estalagmites alvas
como geleiras. As paisagens de Leonardo sempre foram admi-
radas pelo carater misterioso que as distingue singularmente
do modelo quatrocentista que as precedeu, nitido e seco.

Um pouco adiante, ele prossegue:

Em Leonardo matéria e luz buscam-se amorosamente e ca-
sam-se na textura final do quadro. Nas obras de maturidade,
o artista consumou a sua técnica de paisagista inovador. As

pinceladas vao-se fazendo cada vez mais sutis, os lineamentos

mais esbatidos, a cor adquire uma tal diafaneidade que torna

quase aéreos os elementos que, por sua natureza de chio e de

pedra, deveriam parecer mais compactos. Os cimos enevoa-
dos que se dissolvem no horizonte de A Virgem e 0 Menino com

Sant’Ana (talvez lembranca dos Alpes dolomiticos contemplados

nos seus anos milaneses) e a visao cdsmica suspensa no tempo

que envolve a figura de Monalisa sao imagens afins ao conceito

leonardesco de natureza. A classica e toscana representacio

de um mundo finito cede a expressao moderna do desejo de

infinito. (ibidem, p.16)

Bosi confessa que:

FIGURA 1

Leonardo da . X i

Vinci: A Virgem Reconstituir a imagem do homem tal como se vai formando no

g“’}sg 500122(’6‘;3 labirinto dos manuscritos de Leonardo é tarefa ardua, mas ne-
Museudo cessaria, se o objetivo é descobrir os lagos que atam a origina-
Louvre. lidade de sua arte a ousadia de sua mente cientifica. As figuras

FOTO © RMN-GRAND . . ~ L, . R R .

PALAIS / FRANCK RAUX. pintadas pelo artista sdo, sem facil paradoxo, reais e ideais. O
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E afirma que:

Leonardo artista quer ver o que se oculta nas entranhas da caverna
para descrever e desenhar os subterraneos da existéncia, assim
como o Leonardo cientista quer entender a fundo os processos
que resultaram naquelas formas, naqueles tracos que velam mi-
lénios de metamorfoses. Olhar para saber, saber para desenhar,
desenhar para pintar, pintar para criar.

[-]

E preciso iluminar esse inframundo com o olho mental para des-
cobrir as relacdes constantes entre o corpo, a alma e o cosmos. E
preciso descer a caverna e ai demorar para tirar do espetaculo da
necessidade, a ciéncia veraz do real. E depois, desenhar as suas
visoes. (ibidem, p.23)

Logo depois, esclarece:

Platio nos mostra a caverna como o inframundo do qual é preciso

remir primeiro os sabios, seres eleitos e fortes, e depois, mediante

a ajuda destes, as almas vulgares que sé a educacio podera arran-
car da ignorancia e da inércia. Leonardo vé na caverna um espa-
co fascinante, terrivel talvez, mas capaz de esconder maravilhas,
objeto de arte do desenhista cientista. (ibidem, p.25)

FIGURA 2 — Leonardo da Vinci: A Ultima Ceia (1494 —1498). Church of Santa Maria delle
Grazie, Milan, Italy. ©2021. PHOTO SCALA, FLORENCE.

e salienta:

Cristo da Ceia, a Gioconda, Sant’Ana e Sdo Jodo Batista nao nas-
ceram apenas da percepc¢ao aguda do desenhista capaz de captar
com perfei¢do os tragos fisionémicos e as posturas corporais de
modelos vivos. Seus rostos compartilham com as paisagens que
os rodeiam aquela misteriosa sugestao de infinitude que parece
isenta-los do destino bioldgico e das contingéncias do tempo his-
térico. (ibidem, p.20)

180

Para Leonardo Da Vinci, o mérito mais lato se obtém quando a
mente, além de observar, apreende os fundamentos da aparén-
cia transpondo-os para a linguagem matematica da perspectiva,
ciéncia que é uma conquista da mente. (ibidem, p.62)

Bosi cita Leonardo em seu “Tratado da Pintura”:
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0 desenho é de tanta exceléncia que nio s6
busca as obras da natureza, mas infinitas
outras mais do que as que a natureza produz.
[...] E, de fato, tudo o que existe no univer-
S0, por esséncia, presenga ou imaginagio, o
pintor o tem primeiro na mente, depois nas
maos. (ibidem)

Termino essa sequéncia de citagdes do livro
de Bosi sobre Leonardo com essa passagem
reveladora:

De todo o modo, o artista sé alcanca esse
grau de liberdade depois de ter fixado o olhar
com longa e amorosa atenc¢ado na variedade
prodigiosa do universo. (ibidem)

Bosi nos d4 uma dica preciosa para esse encontro
entre arte e ciéncia fomentado pelos nossos cate-
draticos, pois fixar o olhar com longa e amorosa
atengdo na variedade prodigiosa do universo é
pesquisa em acao!

Ambos, cientista e artista, sdo pesquisadores.
0 que destacamos aqui, hoje, é a capacidade hu-
mana ndo sé de criar, pensar e refletir, mas em
particular, pesquisar. E é isso que cria sentido
na relagdo universitaria de termos, no mesmo
sistema, na mesma estrutura, no mesmo dis-
positivo, a presenca das ciéncias, das humani-
dades e das artes.
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1 Nicolau Copérnico
(1473-1543) foi um
astr6nomo e matematico
polonés, que desenvolveu

a teoria heliocéntrica,
segundo a qual o Sol esta
no centro do Sistema Solar.
Foi também conego da
Igreja Catdlica e jurista.

IN. E.]

2 Andreas Vesalius ou
André Vesalio (1514-1564)
foi um médico belga, que
é considerado o “pai da
anatomia moderna”.
Escreveu o atlas de
anatomia De Humani
Corporis Fabrica, em 1543.
IN. E.]

FRANCISCO ROMULO MONTE FERREIRA

MODERNIDADE, CIENCIA E LITERATURA:
ALGUMAS REFLEXOES
FRANCISCO ROMULO MONTE FERREIRA

Nao vou falar especificamente de Leonardo da Vinci, embora
toque em alguns pontos relativos a sua geracgao, ainda presentes
no periodo um pouco posterior ao dele. Faco algumas reflexdes
sobre a relacdo entre a ciéncia e a literatura, em particular.
No campo da Histéria e da Filosofia da Ciéncia, a geragio dos
chamados “cientistas da revolucao cientifica” compartilhava o
mesmo universo mental, o mesmo aparato conceitual do periodo
renascentista.

Na chamada Revolucgao Cientifica, encontramos um hibrido
de pensamento magico, arte, pensamento cientifico e o que os
cientistas entendem como a origem do método. Sdo trés as obras
classicas do periodo, duas de 1543 — a Revolugdo dos orbes ce-
lestes, de Nicolau Copérnico,' e o Livro de anatomia, de Andreas
Vesalius,? tidas como obras da modernidade - e outra, de 1628, De
Motu Cordis, de William Harvey, que, na linguagem dos bi6élogos
atuais, seria a explicacdo do sistema cardiovascular.

Essas obras misturam acao hibrida do pensamento medieval,
do pensamento renascentista e do pensamento moderno. Todas
elas compactuam com visoes de mundo que se misturam. Um
exemplo dentro do pensamento da ciéncia é o chamado dogma do
pensamento circular, resquicio do pensamento platonico, a ideia
de se pensar geometricamente o mundo e, a partir disso, uma es-
pécie de tendéncia a objetos com simetria. Tanto o pensamento
sobre o movimento dos planetas, como a explicacio cardiovascular
podem ser compreendidos a partir da ideia de érbitas circulares.
William Harvey, quando escreve De Motu Cordis, explica as duas
circulagdes: a pulmonar e a sistémica, preso ainda ao pensamento
medieval em muitos aspectos. S6 duas décadas depois, ao publicar
o livro Sobre a Geragdo, surge um Harvey mais moderno.
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Quando se pensa na modernidade, com certo
exagero, pode-se colar nela Leonardo da Vinci
e sua geracdo, o Renascimento, o Humanismo.
Ha varias formas de expressao da modernidade.
Pode-se falar do ponto de vista de uma Reforma
Protestante, das descobertas do Novo Mundo
ou do realismo na politica. Para quem trabalha
com Histéria da Ciéncia, o que interessa nesse
momento é a chamada Revolugao Cientifica, que,
como exemplificam essas trés obras, é algo hi-
brido ainda. O historiador italiano Paolo Rossi
diz que uma das rupturas da modernidade com
o pensamento medieval é o abandono do pen-
samento magico. Se aceitarmos essa tese, isso
s vai se dar no final do século xv1i, inicio do
xviil. O pensamento magico incluia uma proxi-
midade com a forma de olhar o mundo que néo
fosse a cientifica, como pensar o mundo pela
arte, por exemplo. No século xvii1, surgem o0s
naturalistas franceses. Georges-Louis Leclerc,
Conde de Buffon, escritor e matematico francés,
criou teorias que influenciaram duas geracoes
de naturalistas, propondo que a escrita cien-
tifica se distanciasse da artistica. Nos séculos
precedentes, isso ndo ocorria.

A partir de trés obras classicas importantes
do século xvi1, quero mostrar como a relagio
entre ciéncia e arte esta muito imbricada, como
um novelo dificil de separacao, principalmente
no Renascimento e na Modernidade. Paul Hazard,
historiador francés, escreveu A crise da cons-
ciéncia europeia, em que examina o intervalo de
1680 a 1715, periodo importante na Europa. O ano
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3 Jacques-Bénigne
Bossuet (1627-1704),
tedlogo francés, era
adepto do absolutismo
por direito divino, ou
seja, sustentava que os
reis recebiam seu poder
de Deus e que esse
poder era supremo e
incontestavel. [N. E.]

4 Voltaire era o
pseuddnimo de
Francois-Marie Arouet
(1694-1778), um escritor
e fildsofo francés da época
do Iluminismo, que

se posicionava contra

o absolutismo, a favor
do racionalismo, do
liberalismo e da
separagao entre Igreja e
Estado. [N. E.]

5 Tommaso Campanella
(1568-1639) foi um filésofo,
tedlogo, gramatico e
poeta italiano. Em sua
vasta obra, sustenta que
as ciéncias tratam das
coisas como elas sdo, ao
passo que a filosofia cabe
explicar seu sentido
profundo. [N. E.]

FRANCISCO ROMULO MONTE FERREIRA

1680 marca o fim dos conflitos religiosos, a instauracio da republica,
e 1715 € um ano depois do fim do governo de Luis XIV na Franca, figura
importante do absolutismo europeu. Paul Hazard (2001, p.13) entende
que esse periodo é chave: “No comeco desse periodo, a Europa pensa-
va por Bossuet? e, ao final dele, estava pensando como Voltaire”.4 Sdo
autores de épocas diferentes, mas Paul Hazard aponta que a ruptura
ocorreu no final do século xvi1, inicio do xvii1. Ela ainda se expressa
tanto no pensamento cientifico como no artistico.

Quando se pensa do ponto de vista da ciéncia do século xvi1/
xviii, o foco se volta para a fisica, por conta do trabalho da meca-
nica, particularmente a mecanica newtoniana que serviu de mo-
delo para outras areas da ciéncia. Mas na passagem do século xv1
para o xvii, uma das expressdes da modernidade no pensamento
cientifico era a ideia de que a gente pode conhecer o mundo natu-
ral pela via da razdo, e ndo mais apenas pela via da revelacao ou da
intuicdo. Isso est4 na obra dos grandes reformadores que tentaram
justificar o papel da ciéncia. A obra O progresso do conhecimento,
de Francis Bacon, de 1605, defende o0 argumento de que conhecer o
mundo natural é seguir os designios de Deus. E uma forma de evitar
o conflito com a teologia da época e com a igreja. René Descartes diz
0 mesmo, no inicio do Discurso do método e na “Quarta Meditacdo”,
das Meditagdes metafisicas. Francis Bacon afirma que conhecer o
mundo natural é usar daquilo que Deus nos deu, que é a razio. A
ciéncia seria a forma mais apropriada para isso, naquele momen-
to. O conhecimento, dessa maneira, nao teria mais conflito com a
descricao de mundo na narrativa judaico-crista, mas seria uma
forma de redencdo da queda. Esse argumento é forte. Tommaso
Campanellas usava argumento similar: da mesma forma que Deus
nos deu os pés para andar, concedeu-nos a razio para conhecer o
mundo natural; ndo usa-la seria contrariar sua vontade.

Assim, a reflexdo sobre a ciéncia dos séculos xv1 e xvii significou
sair da intuicio, para ampliar, por meio de metodologias, nosso co-
nhecimento sobre o mundo. Segundo Paul Hazard, passa-se de uma
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visdo de mundo estatica para uma visido com
dinamismo. Quero mencionar trés episddios da
literatura onde aparece o conflito entre as duas
formas de conhecimento do mundo.
A Figura 3 apresenta uma ilustracgado de
Gustave Doré para a obra Paraiso perdido, es-
crita por John Milton, em 1667. Ela alude a pas-
sagem do poema em que esta posto o binémio
estabilidade versus dinamismo, presente na
nova ciéncia, no designio para conhecer o mun-
do, mas também na literatura, forma de arte
com que lido.
Inicialmente, quero discutir a ideia da vir-
tude na acdo. Isso é algo que esta expresso na
acdo cientifica, no papel da ciéncia de conhecer.
Vou falar de Macbeth® de Shakespeare, parti-
cularmente da Cena 1. Macbeth esta voltan-
do da guerra, ele é general do rei Duncan da
Escdcia. Esta com outro general, seu amigo
Banquo. Eles encontram trés feiticeiras que
fazem a profecia de que Macbeth seria rei e de
que os herdeiros de Banquo seriam reis, mas
ndo Banquo. Macbeth comeca a ficar na davida:
“Eu vou ser rei, e agora?” (Shakespeare, 1984, p.
112). Além dessa profecia, foi feita outra: antes,
ele se tornaria Conde de Cawdor. Ele descobre,
no retorno para casa, que o Conde de Cawdor
cometeu traicao e foi executado. Macbeth se
torna Conde de Cawdor e pensa: “se deu certo 6 Macbeth éuma
a primeira, vai dar a segunda. Vou ser rei, en- 282 due g;;(;‘;o .
tao!”. No final da Cena 1, Macbeth informa essa  suas consequéncias.
profecia a sua esposa, Lady Macbeth. Ele pensa: Acredita-seduetenha

sido escrita entre 1603 FIGURA 3 — llustragdo Satands desce sobre a Terra para Paraiso perdido
“Para eu ser r‘ei, entao, basta eu matar Duncan, ei6o7.In. 5.1 por Gustave Doré in Milton (1900). FONTE: BIBLIOTECA DA UNIVERSIDADE DA CAROLINA DO NORTE EM GHAPEL HILL.
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rei da Escécial”. Em didlogo com a esposa, relu-
ta: “Mas eu nao posso fazer isso, ndo é correto”.
Ela responde: “Se vocé ja tem isso no coragao,
para ser um homem virtuoso, tenha também
na acdo”. Lady Macbeth coloca uma pergunta a
Macbeth, a que ele responde como um homem
medieval. Ele tem vontade de executar, de ma-
tar, mas pensa em conter seu desejo, reprimir
aquilo que esta no coragio, pois essa é a marca
do homem virtuoso. Na modernidade, isso nao
cabe mais, permanece sd na escatologia crista,
na figura do santo: sob o dominio da tentacao,
ele reprime os desejos. Macbeth responde como
um homem medieval, enquanto Lady Macbeth
da uma resposta moderna: “Se ja esta presen-
te, execute. Porque a virtude consiste em fazer
aquilo que ja esta no desejo”. Trata-se da ex-
pressao da modernidade numa obra literaria:
avirtude esta na acio, a virtude para conhecer
o mundo e agir. E a ciéncia também compactua
com esse guarda-chuva conceitual.
A outra obra que quero mencionar é do mesmo
periodo, Dom Quixote, de Miguel de Cervantes,
de 1604. Vou me deter no Capitulo xv1 do Volume
2, para discutir a sabedoria do mundo antigo no
mundo moderno. Em uma das andancas de Dom
Quixote e seu escudeiro, Sancho Panca, eles en-
contram o fidalgo do casaco verde, seu antago-
nista. Quem ¢ esse fidalgo? E um homem sabio 70 filésofo francés
com meia dtzia de livros em casa, nio uma bi- ﬁf:f;if;;;:ﬁii;‘f”’
blioteca imensa, apenas meia dizia. No didlogo faz indagagses sobre
entre Quixote, Sancho Panca e o fidalgo do casaco 2 istenciade

X . Deus, baseado no
verde, este, quase numa postura estoica, diz que racionalismo. v. £.]
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a virtude do homem nio é sair para o mundo, resolver as coisas e
solucionar problemas, mas é a reclusao, a intuicao, o conhecimen-
to. Isso ainda esta muito presente nessa transi¢do do Moderno. Em
um dos Pensamentos, o filsofo Blaise Pascal” diz que a origem do
sofrimento esta no fato de um homem néo aguentar ficar sozinho
em um quarto. Essa ndo é uma caracteristica moderna, que é a do
homem que sai para conhecer o mundo. Isso esta nos romances do
século xvii1 todo, mas no século xvi1 ainda é um conflito.

Apesar de haver varias interpretacoes dessa passagem e da
obra Dom Quixote, algo nao sai da minha cabeca sobre esse ca-
pitulo, amostra da genialidade de Miguel de Cervantes. Quando
Sancho Panca conversa com o fidalgo do casaco verde, no primeiro
momento, o leitor pensa que o autor defende que a virtude esta
em Dom Quixote, 0 homem que sai para conhecer o mundo, en-
quanto o fidalgo seria o ingénuo. Mas, quando se vé a obra como
um todo, percebe-se que Dom Quixote é um homem antigo num
mundo moderno. Na conversa, o fidalgo menciona um trecho do
filésofo grego Séneca, em carta a Lucilio. Aqui, hd um apontamento
do limite dessa modernidade, que é a sabedoria antiga no mundo
moderno. A sabedoria precisa se adequar ao mundo moderno. A
ciéncia, na relacdo com a arte, no século xvi1, teve menos refle-
x0es desse tipo. Nao estou dizendo que hi um atraso, mas é um
aspecto que a arte explorou melhor.

Quero mencionar uma ultima obra, de mais de cem anos de-
pois, ja na Modernidade. Discute-se qual obra inaugura o roman-
ce contemporaneo, no século xviir. Em termos de data, seria Moll
Flanders, de Daniel Defoe, porque precedeu em uma década as via-
gens de Gulliver, de Jonathan Swift, publicada em 1726. Faco dessa
obra uma leitura oposta a de Dom Quixote. Quem é Gulliver? Um
médico viajante que sai para conhecer o mundo, um homem mo-
derno em um mundo atrasado. A obra faz uma critica dos costumes.
Que ndo aparecia, ainda, no século xvi1. No século xvi11, a l6gica
se inverte, ja hd um homem moderno: Gulliver. Esse homem tem

189



MESA 3

conhecimentos e expressa na ac¢ao seus sentimentos, ndo tem mais
o conflito que Macbeth teve, descobre o mundo pela ciéncia e tem
que lidar com o mundo que é atrasado.
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DE LEONARDO A EINSTEIN - O ECLIPSE DE SOBRAL
ILDEU DE CASTRO MOREIRA

Escolhi falar da relagio de Leonardo da Vinci com Albert
Einstein, porque sdo duas figuras iconicas da civilizacao
Ocidental, ambos relacionados profundamente com a ciéncia,
ainda que distanciados em quatrocentos anos. E um risco
fazer essas comparacgoes, mas, como sou fisico, o tempo é
relativo: dependendo do observador e de sua velocidade, o
tempo pode encurtar, nio é?

Um ponto inicial que gosto de destacar é que a fisica é uma
ciéncia humana. Todas as ciéncias sdo humanas e sociais,
ja que sdo atividades sociais criadas e desenvolvidas pelos
seres humanos. Obviamente, seus objetivos e seus olhares
sdo diferenciados, como também o sdo a arte e a ciéncia,
que sdo produtos da atividade humana. Obviamente fun-
damentais, nelas, sdo a imaginacdo, a curiosidade, a criati-
vidade, e tudo isso permeia a arte e a ciéncia; mas elas tém
olhares sobre o mundo que séo diferenciados, o que gera
uma conexao desafiadora. A universidade, muitas vezes,
nos segmenta a todos, nas nossas caixinhas. Como 14 fora
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a natureza e a cultura nao estdo divididas nas caixinhas daqui de
dentro, temos de ter essa percepcao e fazer com que a Universidade
também se renove para incorporar isto e para encarar as modifica-
coes profundas que estamos vivendo no mundo de hoje. A tecnologia
possibilita hoje coisas fantasticas, daquelas que nem Leonardo da
Vinci imaginava com toda a sua fantasia: ha a possibilidade de ter-
mos um intercambio muito grande entre ciéncia, arte e tecnologia.

Este ano fiquei muito envolvido por um fato histérico importan-
te, ligado a Albert Einstein, e que tem a ver com o Brasil: o chama-
do Eclipse de Sobral, ocorrido em 1919 e do qual comemoramos o
centendrio neste ano. Naquele momento, foi feita uma observacio
cientifica fundamental, que levou a um ponto de virada em nossa
visdo de mundo e que tornou Albert Einstein famoso. Pouca gente
sabe que ele era quase completamente desconhecido até novem-
bro de 1919. A partir da observagio feita em Sobral, no Cear3, e na
Ilha do Principe, que comprovou a deflexdo da luz das estrelas na
borda do Sol, que havia sido prevista em sua Teoria da Relatividade
Geral, ele tornou-se o cientista mais renomado de todos os tempos.
No caso dele, foi um processo rapido. Leonardo da Vinci também
passou por um processo de reconhecimento, mais longo, e hoje é
um icone no mundo da arte. Fiz dois graficos a respeito, ndo muito
precisos, mas que permitem explorar isso.

Fiz essa investigagcdo no Google. Leonardo da Vinci figura com
mais de sessenta milhdes de citacoes e Albert Einstein com o dobro,
ele é o cientista com o0 maior reconhecimento no universo virtual.
E um critério pouco rigoroso, mas nos provoca o pensar. Leonardo
da Vinci e Albert Einstein sdo dois icones do mundo contemporaneo.
Se, no mesmo Google, vocé colocar “génio”, Albert Einstein, Isaac
Newton e Leonardo da Vinci vao aparecer como génios todo o tem-
po. Ser génio é uma figura mitolégica que, de certa forma, tira do
individuo a humanidade.

Investiguei um pouco, também, a respeito do Brasil. Usei a base da
Biblioteca Nacional, a Hemeroteca Digital, que digitalizou os periédicos
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brasileiros, desde 1800 — a imprensa surge aqui em 1810 -, e tem cerca
de 50 milhdes de paginas digitalizadas de jornais e revistas, percor-
rendo mais de dois séculos no Brasil.

Coloquei as imagens dos dois cientistas, para verificar como eram
vistos na imprensa brasileira. Imprensa no sentido amplo, porque
envolve jornais e revistas de muitas areas, inclusive cientificas,
como Ciéncia e Cultura da Sociedade Brasileira para o Progresso
da Ciéncia (sBPc) e 0s Anais da Academia Brasileira de Ciéncia. Em
1910, Albert Einstein era desconhecido por aqui; como mencionei,
foi em 1919 que ele passou a ser famoso no Brasil e no mundo. Ele
sobe rapidamente em indicagGes nos periddicos brasileiros, como se
vé em preto no grafico da Figura 5. Leonardo da Vinci, que ja vinha
sendo citado desde o século anterior, tem um ntiimero significati-
vo de menc¢des nos jornais e revistas que um brasileiro ilustrado
lia. Hoje, certamente, a questao de reconhecimento publico desses
personagens passa muito mais pela Internet.

E interessante fazer uma pequena reflexio histérica. Leonardo
da Vinci era pouco citado no Brasil do século x1x. A partir de 1870,
a arte passou a ser mais valorizada em nossas bandas, assim como
a ciéncia e as técnicas. Surgiram varias revistas voltadas a arte e
a ciéncia, e ali surge o nome do renascentista. No século xx, cer-
tamente, houve um grande crescimento de seu reconhecimento.
As referéncias em maior nimero provém da arte, porque é onde
Leonardo se destaca mais, do ponto de vista da percepg¢ao publi-
ca. Mas o lado dele de engenharia, seus desenhos fantasticos de
invencoes e, portanto, sua componente cientifica € muito menos
conhecida e mencionada.

Existe uma conexao entre Einstein e Leonardo. Com esse quadro
de 1495 (Figura 6), Albert Einstein fez um cartao postal para a esposa,
Elsa Einstein. Nele escreveu um bilhete, quando estava em Praga,
em 1920. Albert Einstein faz pouca mencao a Leonardo da Vinci em
seus escritos. Gostaria de saber como ele via essa figura emblematica
que habitava a fronteira entre ciéncia e arte. Einstein era fanatico
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por Galileu e Newton, escreveu sobre eles, mencionou-os bastante,
mas, ao que parece, sua posicao sobre Leonardo da Vinci era mais
cuidadosa, em termos de interpreta-lo como cientista.

Ha um livro de Alexander Moskovics, Conversagédes com Einstein,
em que Albert Einstein faz referéncia a Leonardo da Vinci. Diz que
era um sujeito muito inteligente, mas que é preciso tomar cuidado
para ndo interpretar como ciéncia as elucubragdes e os caminhos
tortuosos que eram absolutamente brilhantes na arte. Do ponto de
vista da ciéncia, ele ndo representava a imagem que Albert Einstein
identificaria como a do verdadeiro cientista, tal qual Galileu Galilei,
para o qual a matemaética ocupava um lugar central na descrigio da
natureza. Michael White, autor da obra Leonardo, o Primeiro Cientista,
diz que Albert Einstein foi meio corporativo, defendendo a profissao
de cientista e tirando Leonardo dela. E uma interpretacio. E bom
lembrar, também, que Albert Einstein ndo conheceu os Cadernos de
Leonardo da Vinci, que foram descobertos posteriormente, nos quais
se vé muito mais claramente a componente cientifica.

Pensando nessas duas personalidades emblematicas da cién-
cia e da arte, explorei paralelos entre elas. Vou mencionar alguns
pontos de similaridade e outros que se caracterizam por diferencas,
inclusive na relacdo de ambos com o mundo e com a natureza. O
primeiro elemento comum que salta aos olhos é a curiosidade dian-
te do mundo, que busca explorar tudo. Os dois sdo absolutamente
praticantes do exercicio da curiosidade permanente. Leonardo da
Vinci ndo teve uma educacgio formal, sua formacao foi limitada,
mesmo para aquela época. Ja Albert Einstein teve uma educacgao
formal na Alemanha e profissional na Suica, embora tenha criticado
a educacao basica que teve, pelo viés autoritario.

Os dois compartilharam da irreveréncia pelas autoridades. Os
FIGURA 6 — Leonardo da Vinci: La Belle Ferroniére (1495). Museu do Louvre. individuos que sao instrumentos de grandes transformag()es sao
FOTO © RMIN-GRAND PACAS / MIGHEL URTADO. contestadores resolutos, sendo néo criariam coisas novas. Essa ir-
reveréncia aparece o tempo todo em Leonardo, ironizando os dou-
tos que citavam e recitavam as obras de muitos outros intelectuais,
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enquanto ele tomava como base a experiéncia. Outro ponto comum

entre os dois é a imaginacao extraordinaria: imaginar mundos di-
ferentes, dimensodes diferentes, realidades diferentes. Leonardo

da Vinci tem uma imaginacao mais diversificada, parece ser mais

multifacetado do que Albert Einstein. O artista transita da arte

para todas as areas da ciéncia, enquanto Albert Einstein perma-
nece focado na fisica e na matematica, mas as adentra com notavel

profundidade. E claro que, entre eles, estdo quatrocentos anos de

diferenca, nos quais as ideias mudaram significativamente. Seria

essa diferenca gerada pela mudanca social e histérica? Ou tradu-
ziria uma mudanca profunda na nossa capacidade de interpretar
o mundo? Uma diferenca significativa surgiu atualmente: a es-
pecializacdo, em todos os setores, é marcante, o que ocorria com

muito menor intensidade na época de Leonardo.

Os dois compartilharam ainda uma capacidade de concentra-
¢ao enorme em torno daquilo que lhes interessava. Mas Leonardo,
quando ndo se interessava muito, abandonava o que estava fazen-
do. Alguns dos projetos que iniciou nao se realizaram, porque ele
passava logo a se interessar por outra coisa. Ja Albert Einstein era
mais focado e tinha uma enorme persisténcia, mesmo indo contra
concepgdes consolidadas ha séculos, como fica claro em sua busca
pelo entendimento da natureza da luz que permaneceu como um
problema crucial em sua mente por cerca de 60 anos.

Uma curiosa e interessante similaridade entre eles é a valoriza-
cao do “pensamento visual”. Leonardo da Vinci destacava a visao
como o sentido mais importante. Um livro de Jacques Hadamard
traz um depoimento interessante de Albert Einstein a respeito de
COmo era seu processo criativo: para ele, surgiam em sua mente
primeiro as imagens, o pensamento visual. Antes de uma teoria,
antes de se gerar um conceito fisico, havia uma imagem na cabeca.

Por outro lado, Albert Einstein teve uma formacao e um poten-
cial mateméatico muito maior, porque escorado em quatro séculos
amais de avancos significativos. Para o artista Leonardo, embora
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sem formacdo adequada, a matematica era central na expressao
das coisas naturais, mas ele ndo era um matematico. Tanto que
alguns historiadores apontam suas lacunas neste dominio. Ele
chegou a uma nocao intuitiva avancada sobre a velocidade, mas
ndo foi além disso, o que Galileu faria um século depois; para isso
precisaria de um conhecimento matematico que néo possuia,
aquele que surgiria nos primérdios do calculo diferencial. Talvez
por isso Einstein tenha atribuido a Leonardo muita sagacidade
e criatividade, mas néo lhe tenha concedido o passo decisivo do
que considerava como ciéncia, porque, para ele, a matematica é
intrinseca a descricdo cientifica da natureza.

A fascinacgdo pela natureza e seus mistérios é evidentemente
comum aos dois, embora em Leonardo ela tivesse uma amplitude
maior. A modernidade que surge no Renascimento implica um novo
olhar sobre o mundo. Era o que ele fazia, ao observar e descre-
ver a gua, os fésseis, a geologia, o corpo. Questionava tudo, com
curiosidade insaciavel e o experimentar lhe era fundamental. Nao
é ainda a experimentacao no sentido que Galileu vai desenvolver
um século depois, j4 matematizada, mas é o observar, o experi-
mentar, o testar, o fazer de novo, o aprender. Einstein ndo tinha
a capacidade artistica e de engenharia que Leonardo possuia ao
imaginar, desenhar e construir novos objetos e obras de arte, e ao
criar invengdes premonitdrias ou mirabolantes. Fato que o tornou
um dos maiores artistas de todos os tempos. Mas a curiosidade
sem limites, a intuicdo, o senso estético (na fisica), e a capacidade
de imaginar abstratamente conceitos e teorias eram superlati-
vos em Einstein. Foi isso que o levou, em conexdo com o contexto
propicio de sua época, a se tornar um dos maiores cientistas de
todos os tempos.
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O DESENHO E COISA MENTAL:
CONHECINMENTO CIENTIFICO E DESENHO
EM LEONARDO DA VINCI

LUCIANO MIGLIACCIO

Sou um historiador da arte, entio espero com-
plementar o que foi dito comentando uma série

de imagens de obras de Leonardo da Vinci. Este

ano estamos comemorando o quinto centenario

de sua morte, acontecida em 2 de maio de 1519,
no castelo de Clos Lucé, préximo de Amboise, na

Franca, onde o artista era hospede do rei Francisco

I. Retomando algo do discurso do professor Alfredo

Bosi, gostaria de ressaltar, desta maneira, a agu-
deza da sua leitura critica dos escritos de Leonardo

da Vinci, sobretudo, pelas relagoes estabelecidas

com a imagem. Vou terminar comentando alguns

desenhos de Leonardo representando o diltvio.
E um tema que obcecou o artista, sobretudo na

fase final da vida e que talvez resuma um pouco

sua paradoxal figura de artista.

Leonardo da Vinci dedicou grande parte da
sua vida ao estudo dos mecanismos da visao,
da luz, do olho humano, tanto do ponto de vista
da anatomia, como do ponto de vista da pers-
pectiva, da 6ptica. Na biografia de Leonardo
da Vinci publicada por Giorgio Vasari® em 1550,
o autor nos diz que, diferentemente de outros
artistas da época, ele usava, ja nos primeiros
anos da sua formacao, um método particular
para seus desenhos preparatérios. Aluno de
um escultor, Andrea del Verrocchio, Da Vinci
costumava trabalhar com modelos plasticos. De

198

8 Giorgio Vasari
(1511-1574) foi um autor
italiano que se tornou
famoso ao escrever
biografias de artistas
desde o século x111 até
0 XVI, essenciais para
a cultura artistica da
sua época, e pedras
fundamentais para o
que depois viria a ser a
Histéria da Arte. [N. E.]

LUCIANO MIGLIACCIO

certa forma, ele inventou esse método. Realizava maquetes mol-
dadas em argila, em gesso, em cera, depois as vestia com tecidos
molhados, as colocava em ambientes escuros e iluminava por meio
de velas e lanternas.

E intrigante pensar que Michelangelo ao afirmar que a escultura é
alanterna da pintura, na sua carta de 1547 em resposta a Benedetto
Varchi, que lhe solicitara um parecer sobre a comparacao entre as
duas artes, retorcesse engenhosamente esta mesma pratica con-
tra Leonardo, principal defensor da primazia da arte do pincel.
Como quer que seja, 0 método adotado por Leonardo tornou-se de
grande eficacia, destacando a importancia do estudo da luz e seus
efeitos para recriar, de forma verossimilhante, o claro-escuro, o
relevo, as texturas.

Na Figura 7, vemos um estudo de drapejo, feito entre 1470 e 1484
por Leonardo da Vinci. Percebemos claramente a importancia da
iluminacdo, a atencao que o pintor d4 ao modo como se gera, num
desenho bidimensional, o relevo tridimensional, tipico da escultura.
Mas percebemos também o uso do desenho como um instrumento
mental de representacio da experiéncia visual. O que significa a
expressao de Leonardo, ao dizer que “o desenho é coisa mental”?
Parece-me que, para o artista, ela possui um significado complexo.
Primeiramente, significa que o desenho é uma forma de traduzir
um pensamento visual, ou seja, é uma traducdo de uma experién-
cia visual através do risco tracado pela mao. O processo envolve,
naturalmente, uma passagem entre o cérebro e a mao, uma forma
de organizacgdo do pensamento a partir da percepg¢ao visual. Isso é
evidente, como veremos, por exemplo, nos desenhos de anatomia
de Leonardo, pensados como subsidios de uma atividade cientifica.
Em segundo lugar, a expressao significa que o desenho possui uma
eficacia psicolégica, isto é, como coloca Alfredo Bosi, Leonardo da
Vinci ndo se limita a busca de uma descrigido verossimilhante da
realidade, mas ele percebe, no desenho, um meio para provocar,
no observador, determinadas reagdes psicoldgicas.
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Figura 7 — Leonardo da Vinci: Estudo de planejamento para figura sentada (1470 —1484).
Museu do Louvre. FOTO © RMN-GRAND PALAIS / MICHEL URTADO
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O artista diz, num dos seus aforismas sobre a pintura, que o bom
pintor é aquele que faz rir e faz chorar quando quiser. O problema,
para Leonardo da Vinci, entdo, parece ser ndo so a eficiéncia descri-
tiva, mas também o poder da representacio grafica de influenciar
a psicologia do observador. Outra reflexdo de Leonardo em relacdo
ao tempo destaca a capacidade da pintura de fazer com que um
instante possa durar para sempre.

Leonardo é descrito por Vasari e por outros biégrafos como um
homem ironico, polémico, que gostava de confundir seus interlo-
cutores com argumentacdes paradoxais. Ele também ressalta a
superioridade da representacdo visual sobre a descri¢do verbal,
comparando a pintura com a poesia. Na opinido do artista, um
homem apaixonado sempre preferira o retrato da mulher amada
aum poema que a descreva, ja que a vista causa na mente uma im-
pressao bem mais poderosa que a palavra. Para ele, a poesia nunca
poderia causar um prazer igual ao de ver a pessoa amada. E mais:
a pintura seria uma forma de cultuar e divinizar a natureza, pois
torna eterna a beleza que esta néo é capaz de conservar de forma
duradoura. Existe apenas um retrato de um homem atribuido a
Leonardo. Com certeza, todas as suas obras-primas neste campo
sdo imagens femininas.

A Figura 8 traz uma reproducio do retrato de Ginevra de Benci,
talvez o mais antigo entre as mais famosas figuras de mulheres pin-
tadas por Leonardo da Vinci. No verso do painel ele pintou quase um
pequeno poema por meio de imagens: algumas plantas alusivas as
qualidades morais da moca, retratada na ocasido do seu noivado, e
uma cartela com uma inscricdo em latim: “Virtutem forma decorat”
(A virtude ornamenta a beleza). Um ramo de zimbro € incluido den-
tro de uma coroa formada por folhas de palmas e de louros, simbo-
los da imortalidade. Na imagem esta contido um jogo de palavras
com o nome da jovem, Ginevra, que, em italiano, se assemelha ao
nome de um arbusto, o Ginepro - em portugués, zimbro. A planta
possui espinhos, mas tem um perfume extremamente agradavel.
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Figura 8 — Leonardo da Vinci: Retrato de Ginevra de’ Benci (1474 —1478).
FONTE: COURTESY NATIONAL GALLERY OF ART, WASHINGTON.
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Essa planta est4 presente na bela paisagem naturalista no fundo da
figura. Leonardo, seguindo a moda das “imprese”, divisas forma-
das por imagens e textos, sugerindo uma nog¢ao moral, que entao
vigorava no circulo dos Médici, parece propor implicitamente uma
comparacao entre os diversos sentidos da palavra e da imagem.
Outro retrato de mulher, a Gioconda ou Monalisa, é a mais famo-
sa entre as obras de Leonardo da Vinci. Também famosa é aquela
mencionada pelo professor Ildeu de Castro Moreira, que foi usada
no postal enviado por Einstein a esposa: La Belle Ferroniere. Nestas
pinturas percebe-se que o artista representa a interioridade das
duas mulheres, como se fossem apari¢cdes sedutoras encontradas
num instante parado no tempo. Leonardo sabe construir esse efeito
psicoldgico como nenhum outro artista anterior. Das duas damas ndo
conhecemos nada. Sobre Monalisa nem sabemos o motivo por que
foi retratada. Nao foi em ocasido do seu noivado nem do casamento
ou do nascimento de um filho, como era o mais comum a época. Se
podemos acreditar no relato de Vasari, Leonardo apaixonou-se pelo
sorriso daquela mulher. Entdo, enquanto ela estava posando para
ele no atelié, ele teria trazido pessoas que contavam piadas, faziam
brincadeiras, bufoes, para fazé-la rir, para ele poder retrata-la as-
sim. Quando o bidgrafo escreve uma anedota sobre um artista, ele
tem uma segunda intencéo, a de simplificar uma explicacdo. O que
ele quer dizer com essa questdo do sorriso? Talvez explicar por que
ela havia se tornado um icone da pintura por meio de um parado-
x0. A tal ponto que Marcel Duchamp, no século xx, fez um par de
bigodes na Gioconda, quando decidiu romper com aquela tradicio.
Na verdade, a beleza retratada por Leonardo da Vinci ndo é mais
a beleza classica, relacionada a ideia de universalidade e permanén-
cia, proporg¢do e harmonia, mas uma beleza nova, ligada a sensacéo,
arepresentacdo de um instante, a um engano paradoxal. Nos dois
quadros mostrados aqui, isso é muito evidente. O pintor posicio-
na a mulher ligeiramente de lado, com o rosto virado para o lado
oposto, para dar o efeito de um movimento instantaneo. Ela sorri
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)‘J f\’; L G THORR R
FIGURA 9 — Leonardo da Vinci: Um homem enganado pelos Ciganos (1452).
FONTE: ROYAL COLLECTION TRUST / © HER MAJESTY QUEEN ELIZABETH Il 2021.
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e seduz o observador. Ha um jogo psicoldgico entre pintor, imagem
e publico, que a pintura encena até os dias de hoje.

Quero me deter, ainda, em dois aspectos. O primeiro deles, como
colocado por Alfredo Bosi, refere-se ao fato de que a pintura, na obra
de Da Vinci, nao apenas registra o visivel, mas deforma e combina
o visivel, para provocar reagdes: o grotesco, o comico, o ligubre.
O artista era fascinado por tudo o que, ao ser visto, provoca um
efeito avassalador na mente humana: o sublime, mas também o
espantoso, o repulsivo e o terrivel.

Outro aspecto que gostaria de ressaltar, na atividade grafica de
Leonardo da Vinci, sfo os desenhos anatomicos aos quais ele dedi-
cou um tempo enorme de sua vida. Ele afirmava ter dissecado mais
de cem corpos ao longo de seus estudos e também relatou detalhes
inquietantes. Por exemplo, conheceu um idoso que alegou estar com
mais de cem anos; ele esperou que o velho morresse para pedir seu
cadaver e anatomiza-lo, a fim de verificar as consequéncias da idade
no corpo humano. Esta noticia revela um aspecto desconcertante
do carater do artista: um apaixonado pela observacgao da realida-
de, curioso ao ponto de nio hesitar em dissecar o cadaver de um
homem com o qual havia conversado.

Na Figura 10 é reproduzido um desenho famoso e surpreenden-
te, no qual Leonardo da Vinci representa um feto humano dentro
do ttero. Novamente, voltamos a questdo do desenho como coisa
mental. De que maneira um desenho retrata a pratica da observacao
anatomica? Na verdade, a obra é o resultado de uma reconstrucio
artificiosa de uma série de exames, feita para que pudesse ser en-
tendida pelo observador. E fruto de um longo processo de prepa-
racdo. Sabe-se que o Gtero representado em corte nao é humano,
mas de uma vaca. Provavelmente, Leonardo criou uma maquete a
partir de uma preparacgio anatomica, e construiu o desenho, que
substitui a descricdo verbal de forma excepcional. Leonardo chega
a definir um método técnico para a pratica do desenho anatémico.
Prescreve como se devem desenhar os 0ssos que formam o esqueleto,
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FIGURA 10 — Leonardo da Vinci: Desenho de feto humano (1511).
FONTE: ROYAL COLLECTION TRUST / © HER MAJESTY QUEEN ELIZABETH 11 2021.
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conforme determinados pontos de vista, para que seja til para o
médico ou para o anatomista. Preocupa-se em pensar de que forma
a imagem impressa pode ser Gtil para a ciéncia ou como se poderia
construir um atlas ilustrado de anatomia. O primeiro conhecido foi
“De Humani Corporis Fabrica” (O edificio do corpo humano) publica-
do por Andrea Vesalius em 1543. Mas a ideia de ilustrar um tratado
de anatomia com desenhos, com métodos inspirados na represen-
tagdo grafica da arquitetura ja havia sido concebida por Leonardo
da Vinci, e de forma muito mais detalhada. O mesmo interesse
que depois devotou ao estudo da estrutura do corpo humano, ele
dedicara a anatomia do cavalo, durante os estudos em preparacio
do grande monumento equestre de Francesco Sforza em Milao, do
qual chegou a realizar apenas a gigantesca maquete do animal. Os
desenhos para o projeto do tratado sobre o voo dos passaros, de
1505, mostram como os estudos graficos da anatomia humana e dos
animais era frequentemente unido aos interesses para a mecanica
e suas aplicacoes praticas.

Quando se apresentou numa famosa carta ao duque de Milao,
Ludovico Sforza, Leonardo nio se identificou como artista, mas
como engenheiro, especialista em obras de hidraulica, em maqui-
nas e em fortificagdes militares. Era uma época de transigio, com
grande difusdo de armas de fogo. As antigas muralhas ndo eram
mais suficientes para defender as cidades contra as artilharias, era
a vez dos grandes especialistas em construcoes fortificadas. Mas
Leonardo soube assessorar e executar os planos do principe de
Mildo em campos muito variados, desde a estatuaria monumental
a cenografia teatral, as festas e as cerimonias da corte.

0 escrito do professor Bosi menciona as duas versoes da Nossa
Senhora dos Rochedos, a do Louvre em Paris, e a da National Gallery
de Londres. A primeira versao é a de Paris, a outra foi executada
posteriormente e com a intervencao de colaboradores. A obra era
um retabulo destinado ao altar da Capela da Irmandade de Nossa
Senhora da Conceigdo na igreja de San Francesco Grande em Mildo
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(hoje destruida). O artista se desentendeu com os clientes por cau-
sa do pagamento, e foi obrigado a executar uma segunda versao,
terminada entre 1506 e 1508, a que, hoje, encontra-se em Londres.
H4 motivos, porém, para pensar que a controvérsia foi provocada
também pela audacia com que Leonardo modificou a iconografia
prevista no detalhado contrato inicial.

O retabulo seria considerado inconveniente por retomar a ima-
gem da caverna, to cara ao imagindrio pessoal do artista, como
evidenciado nas palavras de Alfredo Bosi. Para Leonardo, a caverna
é o lugar do milagre e do mistério. Na pintura, é o pano de fundo de
outro mistério milagroso: o da encarnacgio de Cristo. Para Leonardo,
a caverna nao esconde a luz, ela traz a luz. No retabulo aparece uma
nascente, que é o prdprio Jesus Cristo. O anjo, na primeira versio,
indica o Gtero da Nossa Senhora, aponta o nascimento. Talvez fos-
se isso 0 que incomodou ainda mais os comitentes. O gesto do anjo
foi eliminado na segunda versao, possivelmente por ser considera-
do demasiado explicito. A segunda alteracdo realizada na segunda
versao da pintura deixa mais evidente a hierarquia entre Sao Joao
Batista e 0 Menino Jesus. Antes, pareciam ter a mesma importancia;
ou melhor, Sdo Jodo Batista, simbolo da passagem entre a tradicao
judaica e o cristianismo, era colocado numa posigdo superior.

E possivel que, na primeira composicio, Leonardo visasse a exal-
tar o papel do pequeno Sdo Jodo Batista, padroeiro da irmandade
doadora. Também é possivel que o pintor quisesse aludir a pas-
sagem do Evangelho de Mateus onde o préprio Jesus afirma que
entre os nascidos de uma mulher nao surgiu ninguém maior que
Joao Batista. Como quer que seja, € fato que Leonardo, ao elaborar
uma iconografia inédita para representar o mistério da encarnacao,
coloca-se em didlogo direto com a cultura teolégica do seu tempo e
introduz na pintura a ideia mistica da natureza que ele exprime em
numerosos escritos. Ele vé, na imagem da caverna escura que habi-
tava a sua fantasia, uma metafora do milagre da encarnacao divina.
Mas no retabulo estdo presentes também a observagdo botanica e
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geoldgica: elementos religiosos, misticos e cientificos se casam numa
certa visdo magica da natureza, como um Gnico ser vivo.

Haveria muito a dizer sobre o uso do desenho de Leonardo da
Vinci como instrumento de conhecimento, como coisa mental, por
exemplo, nos projetos de maquinas, ou nos estudos de fisica e en-
genharia sobre o comportamento dos fluidos. Em muitos casos, o
desenho nao pode ser visto apenas como um instrumento de ob-
servacao cientifica, mas também a servigo de uma inesgotavel ima-
ginacdo. Um exemplo que pode corroborar esta afirmacao sao os
desenhos sobre o tema do dilavio (Figura 11).

Ainda adolescente, o artista encontrou restos fosseis de animais
marinhos nas rochas, durante suas caminhadas no Vale do Arno. A
partir dali, comegou a questionar o relato biblico do diltivio universal.
Na sua opinido, se o diltvio foi universal, e as dguas se retiraram
de maneira uniforme, como narra o livro do Génesis, esses fosseis
nao deveriam estar presos dentro de pedras nas montanhas, mas
cobrir toda a superficie terrestre. Para ele, os restos animais de-
nunciavam a acio de forcas imanentes durante um gigantesco ca-
taclisma. Comegou a imaginar o diltivio nesses termos. Em muitos
desenhos sobre o tema, imaginou a dinamica do vento e das aguas
devastando com toda sua violéncia a superficie da terra.

Nos cadernos de Leonardo da Vinci hd uma infinidade de anotagoes
sobre como se pode representar o dilivio, uma obsessao que se re-
pete ao longo do tempo. A partir de seus estudos geoldgicos e de suas
observacoes sobre a dinamica dos fluidos, ele traga redemoinhos de
linhas, transfigurando as forgas teliiricas em elementos vivos, gra-
cas ao poder de uma imaginagao extraordinaria. Entdo, imagina as
raizes das arvores abatidas, erradicadas e expostas, retorcendo-se
no ar; imagina o voo dos passaros que ndo podem mais pousar na
terra completamente alagada. Entdo, os vé voando em bandos no
céu e batendo as asas, formando quase grandes nuvens vivas, ora
escuras, ora iluminadas, que se movimentam pulsando no espaco.
A fantasia visionaria do artista se identifica com as desmesuradas
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forcas da natureza, que ele ndo pode compreender com a razio, mas
sim com a imaginacAo e evocar por meio do desenho. E o paradoxo
de representar o irrepresentavel, a prdopria ideia da catastrofe; o
universo que destrdi a si préprio para depois renascer.

Concluo com outro paradoxo da vida de Leonardo da Vinci. E
corriqueiro que ele tenha deixado muitas obras inacabadas. As que
conseguiu terminar, como A Ultima Ceia, em Mil&o, as vezes eram
realizadas com experimentacdes técnicas tao ousadas que se de-
terioraram rapidamente. A insatisfacdo perene do artista era con-
sequéncia do seu desejo constante de representar o que, na opiniao
comum, ndo poderia ser representado com os meios da pintura,
de mostrar o que nenhum outro pintor conseguiria mostrar, inte-
ressado nos processos criativos muito mais que no resultado final.
Uma obra-prima que nunca pode ser terminada e, por isso mesmo,
continua sempre atual. Essa, talvez, seja uma maneira possivel
para definir Leonardo.
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FIGURA 11 — Leonardo da Vinci: Diltivio (1517 —1518).
FONTE: ROYAL COLLECTION TRUST / ® HER MAJESTY QUEEN ELIZABETH Il 2021,
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RELAGOES DO
CONHECIMENTO
EM DOIS ARTISTAS
CIENTISTAS Il -
CILDO MEIRELES

Participantes: Paulo Herkenhoff (moderador),
Marcelo Viana, Maria Arminda do Nascimento Arruda
e Cildo Meireles

16 DE AGOSTO DE 2019
IEA-USP

ASSIM COMO NO ENCONTRO dedicado a Leo-
nardo da Vinci, nesta mesa foram realizadas

aproximagdes entre ciéncia e arte, desta vez

tendo como fio condutor a obra de Cildo Mei-
reles. Marcelo Viana, a partir do universo da

matematica, ofereceu perspectivas de leitura

do mundo com base no conceito de simetria

e sua aplicabilidade a diversas dimensoes

do universo. Maria Arminda do Nascimento

Arruda, desde a sociologia, tracou um paralelo

entre Flavio de Carvalho e Cildo Meireles, cada

qual a seu modo, simbolos de superacgao de seu

tempo. Paulo Herkenhoff, em dupla voz com

Helena Nader, homenageou o artista com o

poema “Cildo e Duchamp”, de sua autoria. Por
fim, Cildo Meireles revisitou brevemente sua
trajetéria, pontuando trabalhos que possuem

conexdo explicita com a ciéncia.
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BOX HOMENAGEM
POR PAULO HERKENHOFF

Cildo Meireles, foco desta mesa do semindrio,
é o paradigma do artista pldstico em relagdo

com a ciéncia, a natureza e a cultura. Ele ex-
pandiu o campo da arte para fecundd-la com

pensamentos cientificos e conduziu a ciéncia a

instdncias que o racionalismo ndo alcangaria. Os

trés homenageados desta mesa sdo trés revolu-
ciondrios que sempre estiveram no horizonte de

Cildo Meireles, de alguma forma: Albert Einstein,
Marcel Duchamp e Hélio Oiticica.

SIMETRIA: ENCONTRO DA ARTE COM A MATEMATICA
MARCELO VIANA

Agradeco a Helena Nader e a Paulo Herkenhoff o convite
que, alids, ao mesmo tempo me honrou muito, me ater-
rorizou. Sou matematico e tenho grande apreco pela
cultura e pela arte, mas nao posso dizer que entenda
profissionalmente nem de uma, nem de outra. Vou contar
uma histéria que espero que tenha comeco, meio e fim.
Essa historia envolve matematica e envolve conexdes
com a arte. Em particular, vejo muitas conexdes com a
obra dos dois artistas que homenageamos no Seminério,
tanto Leonardo da Vinci, quanto Cildo Meireles. Nao vou
explicitar essas conexdes, por incompeténcia para fazé-lo:
eu as vejo de modo intuitivo.

Entao, vou falar aqui sobre simetria, conceito funda-
mental em praticamente todas as dimensdes que pense-
mos. A ciéncia moderna nos ensina que a simetria é um

214

MARCELO VIANA

principio fundamental no qual esta construido o tecido do nosso
universo. Nao é a toa que um dos ganhadores do Prémio Nobel de
Fisica, Philip Anderson, autor de obra extensa, disse que o exagero
é pequeno quando se diz que a fisica consiste no estudo da sime-
tria. E a simetria também tem um papel importante na matematica.
Um teorema daquela que é, talvez, a maior mulher matematica da
histéria, Emmy Noether, prova que, a cada simetria de um sistema,
corresponde uma grandeza fisica preservada na evolucdo desse
sistema. O fato de que muitos sistemas fisicos tém leis de evolugao
que ndo mudam com o tempo, de acordo com o teorema, decorre
do fato de que a energia é preservada nesses sistemas. Se a lei de
um sistema fisico ndo muda quando rodamos as coordenadas, esse
sistema necessariamente preserva uma grandeza fisica vetorial
chamada momento angular, e assim sucessivamente.

A mecanica quantica explora o teorema de Emmy Noether de
modo absolutamente central. A meu ver, uma consequéncia da
importancia que a simetria tem, na escrita do universo, é que ela
tem também um protagonismo na arte e na arquitetura. O que faz
o Taj Mahal tdo impressionante é, para comecar, a simetria perfei-
ta da construcdo, inclusive uma dupla simetria, porque a imagem
é simétrica tanto em relacio ao eixo vertical quanto em relagio ao
eixo horizontal.

Na pintura, Leonardo da Vinci foi provavelmente o mais ma-
tematico de todos os artistas. Ele se inspirou, claramente, numa
composi¢do simétrica, em A Ultima Ceia (Figura 1), para realgar a
solidao de Cristo no centro da imagem e a tensio em volta da figura
central, recorrendo ao arranjo simétrico do grupo de apdstolos. Na
musica, o que foi uma surpresa para mim, Johann Sebastian Bach
mereceria ser chamado de o mais matematico dos compositores,
tendo brincado com a criacio de composicoes simétricas.

Até 0 momento, tenho usado a palavra simetria de modo um pouco
vago, pulando entre conceitos de simetria. Mas tive a preocupacgao
de procurar no dicionario uma defini¢do para esse termo. Daqui a
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Figura 1 - Leonardo da Vinci: A Ultima Ceia (1494 —1498). Church of Santa Maria delle
Grazie, Milan, Italy. FONTE: © 2021. PHOTO SCALA, FLORENCE.

pouco vou falar sobre essas conceituacOes, mas comecemos pela
origem. Em geral, nossa primeira experiéncia com a simetria é na
infancia, ainda bebés, quando nos observamos pela primeira vez
no espelho. Esse é o exemplo mais basico de simetria, talvez o mais
fascinante. Na idade em que esse conhecimento é alcangado, ocor-
re a descoberta de que ha outro mundo do outro lado, que parece
idéntico ao nosso, mas nio exatamente idéntico, porque, quando
me olho no espelho, o outro eu coga o nariz com a mao esquerda
enquanto eu faco isso com a direita. Lembremos a obra literaria
Alice no espelho: ai se vé que, do outro lado do espelho, é tudo ao
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contrario. Esse é um exemplo particular de simetria por refle-
x40, mas ha outros.

Vejamos outro modelo de simetria. Esse é um padrao de azu-
lejos do Palacio Alhambra, em Granada, na Espanha (Figura 2),
que é simétrico no seguinte sentido: se deslocarmos o padrao na
vertical, com uma translagio adequada, o padrao permaneceri o
mesmo. A linha preta em ziguezague sobrepde-se a seguinte e o
padrdo nao é alterado; entdo essa é uma composicio de azulejos
que tem simetria de translacio na vertical e, de fato, tem outra
simetria também, a translacio na horizontal.
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Um modelo de simetria diferente é o do bra-
sao de armas da Ilha de Man, no Reino Unido
(Figura 3). Essa figura, chamada triskelion, tem
outro tipo de simetria, a simetria de rotacio. Se
rodarmos a figura 120 graus, ela ficard inalterada.
Na natureza encontramos essas simetrias com
frequéncia. A maior parte dos animais macros-
cOpicos tem simetria de reflexdo em torno do
meio dos corpos; ja uma estrela-do-mar, por
exemplo, tem simetria de rotacio e, no caso da
estrela-do-mar com cinco bragos, a simetria é
o angulo de rotagdo de 360 graus dividido por 5,
que da 72 graus.

Como disse, procurei no dicionario uma de-
finicdo de simetria. As defini¢des sdo variaveis,
mas nao mudam tanto de um dicionario para
outro. A maioria enfatiza as ideias de equilibrio,
beleza e harmonia entre as partes. Destaco a
definicdo que quero utilizar para efeito desta
apresentacdo, porque é a mais pratica, mas tam-
bém porque, do ponto de vista cientifico, essa é
a definicdo de simetria: “transformacio que ndo
modifica a forma, as dimensoes ou outra proprie-
dade de uma figura”* A simetria ocorre quando
0 objeto, o sistema ou 0 que quer que estejamos
analisando admite certas transformacoes que
ndo mudam o sistema, que ndo mudam o objeto.
Quando existe uma ou mais transformacoes do
espaco ou do plano - e vou focar em simetrias
do plano, pensando em artes decorativas em
duas dimensdes —, ndo se modifica o padrao do
sistema como um todo, o padrdo da imagem que
observamos. JA mencionei anteriormente alguns
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FIGURA 3 — Escudo de armas da llha de Man, triskelion. FONTE: DESENHO DE CEZARY BIELE.

exemplos de transformacgdes, como a inversao devido a reflexao na
superficie do espelho, as translagdes ou rotacoes.

Claro que um programa como esse tinha que chamar a atencao
dos matematicos e isso, provavelmente, acontece ha muito tempo.
Tenho certeza de que Leonardo da Vinci pensou nisso, mas a ma-
turidade do tema s6 foi atingida no século xx, pela méo de alguns
matematicos de primeirissima linha, como William Thurston, nor-
te-americano falecido muito jovem, vencedor da Medalha Fields
em 1986, que é uma espécie de Prémio Nobel da Matematica. Outra
figura maior foi o britanico John Conway, excelente matematico,
um dos popularizadores da ciéncia mais brilhantes que ja presen-
ciei. Ele fez uma palestra espetacular no Congresso Internacional
de Matematicos de 1994. Foi a primeira vez que o ouvi e virei seu fa.
Os dois desenvolveram uma notagdo para representar a simetria.
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FIGURA 4 — Simetria *333. FONTE: JONES ET AL. (1856)

Nao vou entrar nos detalhes técnicos dessa notacao, apenas dizer
que ela usa alguns simbolos: niimeros inteiros positivos 1, 2, 3, 4 etc.
Usa também quatro simbolos especiais: o espelho é representado
por um asterisco; o infinito é representado pelo simbolo habitual
do infinito; algo que John Conway chama de milagre, representado
por um x; e algo que ele chama de espanto ou maravilha - wonder
em inglés - é representado por um O. Explicar esses simbolos to-
maria certo tempo, mas o que importa é saber que cada um deles
representa um tipo de transformacao que preserva a imagem que
queremos analisar. Combinando esses simbolos, podemos codifi-
car todas as simetrias que possam ocorrer em superficies no plano.
Essa é a imagem de um caleidoscépio (Figura 4). De fato, a ima-
gem é s6 um dos tridngulos e o caleidoscépio é uma combinagio
de espelhos colocados de tal modo que refletem e reproduzem a
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Teorema Magico

Existem exatamente 24 tipos de simetria no plano:
17 papéis de parede mais

*632 | 632 | 42 | 442 | *333

333 |*2222 | 2222 | 4*2 | 3%*3 | 2%22

29% ok *xX XX 22X o

FIGURA 5 — Tabela de simetrias. FONTE: IMAGEM ADAPTADA DO AUTOR.

imagem. Entao, pelo fato de haver espelhos, na codificacao é pre-
ciso que haja o asterisco, simbolo do espelho, e depois o c6digo des-
crevera o tipo de arranjo desses espelhos; entdo, a simetria #3335 é
chamada justamente de caleidoscépio.

Simetrias em que aparece o simbolo infinito sdo um pouco dife-
rentes das outras e sio chamadas de frisos, porque sao adequadas
para decorar frisos em construgoes. As demais sao chamadas papéis
de parede, pois sdo apropriadas para produzir padroes usados em
papéis de parede. Em resumo, os matematicos inventaram manei-
ras de codificar, de representar todas as simetrias possiveis, tanto
no plano quanto no espaco, ou seja, tanto na dimensao 2 quanto na
dimensao 3. Estou focando na dimensao 2, somente para facilitar
minha tarefa aqui.

Na segunda metade do século xx, um teorema matematico ri-
goroso mostrou que existem exatamente 24 tipos de simetrias pos-
siveis. Para quem conhece a tabela periédica da quimica, trata-se
de algo similar, a vantagem é que a tabela periédica das simetrias
existe para a eternidade, ao passo que a da quimica é incompleta.
Dentre as 24 simetrias possiveis no plano, 17 sdo papéis de parede
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FIGURA 6 — Simetria do calgaddo de Copacabana. FONTE: IMAGEM ADAPTADA DO AUTOR.

e sete sdo frisos. Esse teorema foi chamado de Teorema Magico por
John Conway, e acho que realmente merece tal denominagao. Ha
algo que considero ainda mais fascinante que o préprio teorema
matematico: se analisarmos as obras de arte, em particular pegas
de arte decorativas da Antiguidade, encontraremos nessas pecas
todos os tipos de simetria; por exemplo, nas ceramicas escavadas
na Sumeéria, datadas de cerca de 5000 a.C. Tenho certeza de que os
artesdos sumérios nao sabiam a demonstracio do Teorema Magico.
0 que eles fizeram foi usar a criatividade, a intui¢do. H4 inclusive um
vaso grego de ceramica com todos os sete frisos numa tinica peca.
Considero fascinante que, na segunda metade do século xx, a mate-
matica tenha explicado e apontado quais sdo os limites absolutos para
essa criatividade. Por que ndo encontraram oito frisos? Nao encon-
traram oito frisos porque nao existem nem nunca existirao oito frisos!
Nio precisamos ir até a Antiguidade, nem até a Mesopotamia,
para ter uma visdo do fascinio despertado pela interacao entre a
criatividade humana e a matematica. Basta olhar para o chao, quan-
do caminhamos nas calgadas. A calgada portuguesa é uma fonte
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notavel de simetrias — e reforco, quem faz calgada portuguesa sio
artistas normalmente de origem humilde, com pouca instrucao
formal e, no entanto, produzem simetrias complexas utilizando
um material dificil de manipular, a pedra. Por exemplo, o famoso
calcadao de Copacabana (Figura 6) tem simetria 22*

Claro que essa sinfonia de simetrias é ainda mais visivel em
Portugal, e particularmente em Lisboa. Existe, préximo ao cen-
tro de Lisboa, um roteiro turistico chamado “A Rota da Simetria”
que permite observar diferentes padrdes de simetria nas calgcadas.
Essa rota foi definida em 2010, quando colegas da Universidade de
Lisboa se interessaram pelo assunto e sairam procurando. Ha varios
exemplos. A Praca dos Restauradores, em Lisboa, tem a simetria
442. 0 atrio da Capela de Santo Amaro tem simetria *2222. A Praca
do Municipio, na Ilha da Madeira, tem simetria **,

Os colegas da Universidade de Lisboa sairam buscando simetrias
e descobriram que, das 24, 18 estdo representadas nas calcadas de
Lisboa. Todos os sete frisos e 11 dos 17 papéis de parede foram cria-
dos por artistas que, provavelmente, ndo aprenderam matematica
para além do ensino fundamental.

Nao sei se consegui convencer alguém de que vale a pena sair por
ai pesquisando calgadas e simetrias. Mas espero que alguns tenham
se deixado cativar. Eu, por exemplo, tenho a intencao de fazer isso.
Desejo uma Gtima busca.

REFERENCIA
JONES, O. et al. Digby Sir. The Grammapr of ornament c. 2. Publicado por
Day and Son, 1856. Smithsonian Libraries.
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ARTE E CIRCUITOS IDEOLOGICOS: FLAVIO DE CARVALHO
E CILDO MEIRELES, PARADIGNIAS ETICOS PARA O PRESENTE
MARIA ARMINDA DO NASCIMENTO ARRUDA

Gostaria de iniciar a minha reflexdo com uma epigrafe de Johann
Wolfgang von Goethe (1943, p.67, in Huberman, 2012): “a arte é o meio
mais seguro, tanto de alienar-se do mundo, quanto de penetrar nele”.
Essa epigrafe condensa o que pretendo expor, tendo como referéncia
o ponto de vista da analise socioldgica sobre a cultura e a arte. Na
primeira parte, a minha exposicdo organiza-se a partir de quatro
questodes que sdo essenciais a analise socioldgica dos fenomenos
culturais e artisticos: da arte como producao social; das andalises
internas e externas; das dimensoes politicas e éticas da arte; da
nocao de contemporaneo, entendida como conceito.

1
Na perspectiva socioldgica, a arte é interpretada como um dominio
especifico da producao social da cultura: todo ato humano, dado seu
carater cultural, é coletivamente construido, desde o mais simples
gesto, como 0 modo de cozer alimentos, até as expressoes imagina-
rias, artisticas, literarias, intelectuais e cientificas. Nessa medida, a
andlise sociol6gica dos fendmenos artisticos ndo se detém em con-
sideracgoes exclusivamente formais da obra, mas procura indagar
como a forma é socialmente mediada; isto é, trata-se de observar a
dimensio do social manifesta na prépria fatura artistica. Vale dizer,
nenhuma forma é independente de sentidos coletivamente construidos
e sedimentados em estilos e técnicas que organizam o fazer artistico.
A segunda acepgao da andlise socioldgica da cultura e da arte
trata da prépria figura do artista como construgio social, derivada
de um processo que cria certas predisposicoes vocacionais, produ-
toras de preferéncias e orientadoras de escolhas, construidas por
experiéncias vividas, comumente desde a infancia até a educacéo
formal. Artistas, escritores, cientistas sdo frutos de configuracoes
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sociais particulares, como analisou o sociélogo Norbert Elias (1996),
em Mozart: Sociologia de um génio, interpretagao notavel sobre
a construcao do musico na emergéncia da sociedade moderna. O
problema central de Elias era entender como Wolfgang Amadeus
Mozart foi-se forjando como um artista independente, em um pe-
riodo no qual os misicos ocupavam posicio semelhante a de arte-
saos e funciondrios das cortes. Segundo a interpretagio refinada
de Norbert Elias (1996), os problemas de Mozart revelam o des-
preparo daquela sociedade para conceber o artista independente,
mas, como contrapartida, o musico antecipou o estilo dominante
em momento posterior, encarnado por Ludwig van Beethoven, que
viria sacramentar a figura do compositor moderno.

Nesse sentido, para os sociélogos, os artistas so pessoas que
vivenciaram miultiplas e diferenciadas experiéncias, condizentes as
suas preferéncias e trajetérias. Tal ordem de problemas néo faculta
concepgoes equivocas, ndo obstante correntes, a respeito do carater
puramente externalista da interpretagio socioldgica no tratamento
dos fenémenos da cultura. Como é sobejamente conhecido, as obras
de arte e de cultura nio se resumem a pura expressao da vida social,
seja de uma sociedade abrangente, seja de um contexto especifico.
Antonio Candido (1965, p.7), a respeito das relagdes entre a critica
literaria e a sociologia, sublinhou tanto a necessidade do vinculo
entre ambas, quanto a complexidade derivada da convivéncia entre
o social e a arte, para atingir o que denominou de “interpretacdo
estética que assimilou a dimenséao social como fator de arte”. Do
ponto de vista analitico de uma ciéncia social - adequadamente
problematizada e metodologicamente rigorosa -, a arte ndo se re-
sume a construgao socialmente instituida, mas compreende a sua
dimensao instituinte, uma vez que produz sentidos, significados,
sensibilidades, cujos efeitos criam modos de conceber e legitimar
a prépria linguagem, condigio de sua autonomia formal.

Em As regras da Arte, o socilogo Pierre Bourdieu (1996) anali-
sou o romance de formacao A educagdo sentimental, de Gustave
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Flaubert, sob o crivo da construgdo do escritor
moderno, na Franca de meados do século x1x.
Segundo Bourdieu (1996, p.17),

A Educacgdo sentimental, essa obra mil vezes

comentada, e sem davida jamais lida real-
mente, fornece todos os instrumentos ne-
cessarios a sua prdpria andlise socioldgica:

ocorre que a estrutura da obra, que uma lei-
tura estritamente interna traz a luz, ou seja,
a estrutura do espaco social no qual trans-
correm as aventuras de Frédéric, é também

a estrutura do espaco social no qual seu pré-
prio autor estava situado.

Dessa maneira, a interpretacdo sociol4gica dos
fendmenos da cultura privilegia a dimensio da
linguagem no entendimento do social, desve-
lando os modos de velamento que, no caso da
literatura, resulta na construcao de efeitos de
realidade como se fosse um universo de signifi-
cacOes a parte. O género romance, por exemplo,
produziu sensibilidades e modelou subjetivida-
des; no ambito das relagdes sentimentais domi-
nantes na sociedade burguesa, exerceu o papel , - kind of feeling
de verdadeira paideia.
. . ~ indeed social and

Os sentidos criados nao se esgotam, COMO S€  ,uerial but each

assinalou, na reproducao de efeitos imediatos. inanembryonicphase
~ . o . . before it can become fully
Dado seu carater imaginario, tendem a projetar . cuiqte and defined
novas modalidades de linguagem e de estrutu- exchange. itsrelations
. . ~ . with the already

ras de sentimentos ainda nao codificadas, para g.icuiate and defined

lancar mao da categoria cunhada por Raymond  arethen exceptionally

211 ~ . complex”(Williams,
Williams (1977).” Essas relagdes de vir-a-ser ..° .

and thinking which is
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sao portadoras de novas dimensoes éticas e politicas. Toda arte

é politica, sentenciou Jacques Ranciére (2013). E a arte genuina,
segundo Theodor W. Adorno (2008), questiona as formas de do-
minacio e leva a liberagdo, embora muitas vezes seja entendida

como um ato de simples fruigio estética. Nesse registro, a fruigdo

artistica integral ndo é um ato desinteressado, mas um gesto de

liberagdo, uma negatividade, diria Theodor W. Adorno. No mo-
vimento da dialética adorniana da negatividade, a contradicdo

é o principio de articulagido do pensamento: “A dialética como

procedimento significa pensar em contradiges, a causa da con-
tradicdo experimentada na coisa e contra ela. Sendo contradi-
¢do na realidade é também contradi¢do em relagdo a realidade”
(Adorno, 1984, p.148). Dois artistas brasileiros sdo exemplares

nesse registro interpretativo: Flavio de Carvalho (1899-1973) e

Cildo Meireles (1948).

n

Flavio de Carvalho parece-me um artista paradigmatico de supe-
racdo do modernismo histérico; embora participe das vanguardas,
manteve com elas relagio singular. Cildo Meireles é um artista

contemporéneo celebrado pela originalidade com a qual constréi

a sua linguagem, ressignificando artefatos e objetos correntes da

vida quotidiana, numa fatura critica. Penso que ambas as obras

representam formas avancadas desses principios aos quais me

referi. O que os torna artistas contemporaneos, cada um a seu

tempo, é o fato de terem avancado em relagio as tendéncias do-
minantes. E contemporaneo, aqui, nao entendo como tempo pre-
sente, mas como conceito, que nio se confunde com o presentismo.
Embora contenha o presente, o contemporaneo ndo se resume a

cronologia, pois se refere a problematizacdo do tempo, que implica

estabelecer critérios de definicdo da contemporaneidade. Dito de

outro modo, por que esses artistas podem ser classificados como
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contemporaneos a seu tempo? Se toda arte é uma
forma de interpelacdo do mundo, o que os torna
contemporaneos da sua época?

Flavio de Carvalho representou a radicalidade
das vanguardas modernistas no Brasil, na me-
dida em que a sua obra instaurou um campo de
experiéncia e de investigacio sobre os limites
da representacao, sendo por vezes interpretado
como o artista que completou as propostas do
Manifesto Antropadfago, escrito pelo modernista
Oswald de Andrade, em 1928. A prépria Revista de
Antropofagia, ligada ao movimento, teve a capa
ilustrada por Flavio de Carvalho. Interpretado
como sendo um artista total, em razao das va-
rias linguagens que praticou e da variedade
da sua obra, pois além das artes plasticas, foi
arquiteto, encenador teatral, cendgrafo, docu-
mentarista, animador cultural, dentre outras
especialidades, tem sido considerado como um
artista estilisticamente heterodoxo.? Segundo
Tadeu Chiarelli (1999, p.47-59), a sua criacao
revela uma indagacao pessoal radicalizada, dai
a irreveréncia como principio, a performance
COImMO recurso expressivo e a transgressao como
proposta comportamental. As multiplas inicia-
tivas as quais se dedicou permitem “reavaliar...
a propria nogdo de obra e de seus modelos de
disseminagdo..” (Osdrio, 2000, p.100).

O carater transgressivo do seu comportamen-
to, a multiplicidade de linguagens as quais se
dedicou, bem como a condigao de criar projetos 3 Parauma anlise dos
arquitetdnicos que s6 se materializaram quan- mUltiplos campos de

R . o atuacdo de Flavio de
do eram por ele financiados sdo inseparaveis da  carvalho, ver Leite (2008).
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sua origem social abastada e da formacao que recebeu, desde cedo,
nos centros intelectuais, cientificos e artisticos na Europa.

O projeto para a sede da Fazenda Capuava (Figura 8) de sua
propriedade, localizada na cidade de Valinhos, concebido em 1938,
propos outra maneira de habitar, seguindo os principios da ciéncia
aprendida em Durham. A casa, completamente inovadora, preten-
dia transformar habitos, por meio de novos modos de ocupagio do
espaco, baseados em normas da moderna técnica construtiva, tor-
nando-o um dos representantes mais distinguidos da renovacao
arquitetonica no Brasil. Segundo principio semelhante, qual seja
o da incorporacdo do conhecimento no seu processo de criagdo, o
Bailado do deus morto, encenado no Clube dos Artistas Modernos,
em 1933, e projetado para o Teatro da Experiéncia do qual foi fun-
dador, utiliza-se dos principios nietzschianos sobre as etapas do
desenvolvimento do teatro: o coro, a danca dionisiaca (cf. Leite,
2008). Em 1934, sua Primeira Exposi¢ao de Pintura foi fechada pela
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FIGURA 8 — Flavio de Carvalho, Fazenda Capuava.
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Delegacia de Costumes e cinco quadros foram
apreendidos, por serem considerados imorais
e atentarem contra os bons costumes.

A transgressao — que era a marca da sua in-
dividualidade e da sua personalidade artistica —,
atinge forma acabada com a série Experiéncia.

Os desenhos de Experiéncia n.z (Figura g)

foram realizados a partir de uma situacado que
Flavio de Carvalho vivenciou em 1931, quando
pretendeu testar os limites da tolerancia de
multiddes em eventos religiosos. Com um boné
verde na cabeca, caminhou no contrafluxo da
multiddo, durante uma procissao de Corpus
Christi, em Sao Paulo, encarando as pessoas
numa atitude de provocagdo. No inicio, os fiéis
pediam para ele se afastar. Sem éxito, a multi-
dao quase o linchou, o que provocou a sua fuga
desabalada pelas ruas de Sao Paulo. Por fim, ele
se alojou em um telhado quando foi detido, s6 en-
tao esclarecendo que realizava uma experiéncia.
Escreveu posteriormente o ensaio Experiéncia
n,2, cuja reflexdo parte de referéncias cientificas,
especialmente de A psicologia das massas e a
andlise do eu, de Sigmund Freud, obra publicada
em 1921. Flavio de Carvalho era um estudioso da
psicandlise, conhecimento que o interessou por
causa das relagdes do movimento surrealista
com a ciéncia freudiana. Possivelmente, o livro
de Gustave Le Bon (1841-1931), Psychologie des
Joules, de 1895, e que logo foi traduzido em lin-
gua portuguesa, tendo se tornado um best-sel-
lert na década de 1920, era também conhecido
por Flavio de Carvalho.
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4 A edicdo parao
portugués do livro de
Gustave Le Bon é de 1916
e foi publicada em Lisboa
(Edicao da Typographia
de Francisco Luis
Gongalves).
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Os padres olhavam para o ceu com mais afinco e eu actua-
va sobre as filhas de Maria.

FIGURA 9 — llustragéo, Flavio de Rezende Carvalho. Experiéncia n.2 — realizada
sobre uma procissdo de Corpus Christi, uma possivel teoria e uma experiéncia.
FONTE: CARVALHO (1931). BIBLIOTECA BRASILIANA GUITA E JOSE MINDLIN - PRCEU/USP.
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Em Experiéncia n.2, Flavio de Carvalho de-
senvolveu e explorou as sensacoes vividas em
sua performance avant la lettre. Trata-se de
um ensaio de psicologia social com o objetivo
de revelar o comportamento humano em con-
texto coletivo, definidor da condicdo de massa,
entendida como manifestacdo de ruptura do
individuo portador de racionalidade, suplan-
tado pelo fenémeno irracional das multidGes.
0 tratamento dos fendmenos coletivos, enten-
didos como manifestacoes de massa, originou-

-se da tradicdo intelectual do século x1x. Em

A Democracia na América, publicado em 1838,
Alexis de Tocqueville caracterizou a sociedade

norte-americana como sendo uma sociedade de

massas, fruto da industrializacao, da urbaniza-
¢ao, da emergéncia da classe operaria; enfim, da

modernizacgdo, pano de fundo de emergéncia do

conflito social moderno.

A experiéncia vivida e, posteriormente, refle-
tida por Flavio de Carvalho foi formulada tendo
em vista a sua familiaridade com as teorias cien-
tificas mais avangadas a época, obtida no periodo
de formacao nos centros europeus avancados.
A Experiéncia n.2 foi o teste empirico da teoria,
segundo a qual a razao é atributo exclusivo do
individuo, desaparecendo nas multiddes, na quais
vige a irracionalidade das massas.

Seriam muitas as possibilidades de abordar
as transgressoes e as experiéncias nas lingua-
gens praticadas por Flavio de Carvalho. A expe-
riéncia de n.4 recebeu o titulo de O antropdfago,
um documentéario sobre a Amazonia, filmado
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5 James Frazer
destacou-se pelos
estudos de mitologia,
totemismo, religido e
relagdes de parentesco.
Evolucionista, pensava
os estagios magico,
religioso e cientifico
como etapas evolutivas
e de aprimoramento.

A sua obra mais marcante,
composta em varios
volumes, The Golden
bough: a study in magic
and religion, foi editada
em 1890.

6 Sobre o primitivismo no
modernismo no

Brasil, ha o excelente e
erudito trabalho de
Larissa Costa da Mata
(2013), Genealogia e
primitivismo no mundo
perdido brasileiro:

O mundo perdido de
Fldvio de Carvalho.
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em 1958, com indios ainda nio contatados, representa uma espécie
de alegoria da radicalizagio da antropofagia modernista. E possi-
vel dizer que a etnografia experimentada por Flavio de Carvalho
se embasou na contribuicio de etnélogos, como o escocés James
Frazer (1854-1941), além da antropologia que tratava das sociedades
“primitivas” e dos rituais antropofagicos.s A expedigdo a Amazonia
e o contato direto com um grupo amerindio isolado, que resultou
no documentario, combina uma vivéncia radical e uma espécie de
degluticdo ritual da antropofagia modernista da década de 1920.°

FIGURA 10 — Cerimdnia ritual dos Xiriana (1958). Foto: RAYMOND FRAUMUND.
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FIGURA 11 — Cerimdnia ritual dos Xiriana (1958). Foto: RAYMOND FRAJMUND.

]}

Dentre os artistas contemporaneos, Cildo Mei-
reles é, a meu juizo, aquele que explorou com
mais forca a tensio entre a arte e a dinamica da
modernizacdo conservadora no Brasil, intensi-
ficada apds o golpe politico de 1964. A despeito
de ser celebrado nos grandes centros artisticos
internacionais, a sua obra preserva profundas
relagdes com o Brasil. O acompanhamento da
sua arte ao longo de cinco décadas de produ-
¢do permite que nos aproximemos de questoes,
tensoes e problemas que marcaram o desenvol-
vimento do capitalismo brasileiro, em contexto
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7 Para uma andlise do
desenvolvimento da
inddstria cultural e
publicidade no Brasil,
ver Arruda (2015).

8 Nao pretendo realizar
uma analise abrangente
da producéo artistica de
Cildo Meireles, que foge a
proposta do texto, além
de nao ter sentido, dada a
existéncia de profusa
bibliografia especializada.
Cf, dentre outros:
Herkenhoff (2001).
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politico autoritario, socialmente excludente, porém modernizador.
As mudancas acontecidas naqueles anos aprofundaram os prin-
cipios da sociabilidade capitalista moderna, na medida em que

essa forma de existéncia social, marcada por principios mercantis,
por relacdes racionais e impessoais, secularizacéo e individuacao,
dentre outros fendmenos caracteristicos, tornou-se dominante. As

modificagdes econdmicas, sociais e culturais ocorridas ndo apenas

transformaram a sociedade brasileira, mas ocorreram no bojo de

um regime politico restritivo a liberdade de pensamento, embora

economicamente dindmico, repressor, haja vista as prisoes e mor-
tes de opositores que se intensificaram apés a promulgacao do Ato

Institucional n.5 (a1-5), de dezembro de 1968.

A geracdo de Cildo Meireles amadureceu em um pais que coibia os
direitos humanos e a liberdade, mas criou condicOes para o apare-
cimento de um universo de mercadorias, objetos e bens de consumo,
anteriormente incomuns, além - e ndo menos importante - para a
emergéncia de um sistema de indistria cultural potente e um mer-
cado publicitario diferenciado:” “Cildo Meireles integrou o que pas-
sou a histéria da arte brasileira com o nome Geracgéo a1-5, do qual
faziam parte, entre outros, Barrio, Antonio Manoel, Claudio Paiva,
Raimundo Colares, Luiz Alphonsus, Alfredo Fontes, Thereza Simdes
e Umberto Costa Barros. Uma geragdo que comeu o pao que o diabo
amassou” (Morais, 2017, p.171). Também uma geracio de jovens artistas
profundamente embrenhados nas questdes brasileiras iniciou suas
carreiras e formacdo nas instituicdes existentes no pais, o que possi-
bilitou a democratizacio social dos pretendentes a carreira artistica.

A arte de Cildo Meireles dialoga, assim, tanto com as tendéncias
avancadas quanto com a realidade brasileira, numa sintese muito
prépria, pois incorpora compromissos politicos, mas em andamen-
to vanguardista.® Nesse registro, produz uma linguagem permeada
por ideias e conceitos caracteristicos da arte conceitual tipicos das
vanguardas contemporaneas dos anos 1960-1970, cujo epicentro era
Nova York, onde Cildo Meireles viveu entre 1971 e 1973. O projeto
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nomeado de Insergdes em circuitos ideoldgicos,
Coca-Cola, de 1970, e Cédulas, dessa mesma
época, sdo obras de profunda indagacao sobre
o Brasil, tornando-o um criador particular-
mente suscetivel a interpretacio sociolégica. A
prépria nocao de circuito que remete a ideia de
contorno, linha fechada, deslocamento dentro
de um mesmo espaco, alude a certa sensacao
de sufocamento, na medida em que o circulo
define o movimento.

Em Coca-Cola (Figura 12), vemos letras bran-
cas sobre as garrafas, adesivos de silk screen com
mensagens gravadas, aplicadas nos utensilios
retornaveis e que sdo devolvidos a circulagdo. A
utilizagdo de um objeto banal, identificado com
o estilo de vida norte-americano e um dos seus
simbolos mais destacados e expressao do seu
dominio cultural, cujo consumo se difundia no
Brasil na época, € repleta de significados. Além
de expressao de habitos modernos e matéria
constante da publicidade brasileira que havia se
tornado o terceiro mercado mundial (cf. Arruda,
2015, p.129-72), a Coca-Cola encarnava a pro-
pria substancia da modernizacéo do pais. Cildo
Meireles se apropriou de um objeto de consumo
de massa, dotado de universalidade enquanto
mercadoria — a Coca-Cola esta no mundo - e 0
ressignificou, conferindo-lhe novo conceito, dado
que as suas inscrigcoes se universalizaram por
meio da arte, resultando em outra apropriacao
do objeto, como se o artista se assenhorasse da
capacidade extraordinaria de circulagao das
mercadorias.
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9 No livro Embalagem
do sistema: A publicidade
no capitalismo brasileiro
(Arruda, 2015), analiso

o enlace entre economia,
consumo, industria
cultural e a forma da
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publicidade, de sua
circulacdo e, sobretudo,
de sua reproducao.
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FIGURA 12 — Cildo Meireles: Insergées em Circuitos Ideoldgicos - Projeto Coca-Cola (1970).
COLECAO INSTITUTO INHOTIM, BRUMADINHO. FOTO: PAT KILGORE.

O formato da garrafa de Coca-Cola, o seu préprio design, foi
concebido para vender. Na apropriacao conceitual da arte de Cildo
Meireles o objeto iconico se torna objeto artistico, pois o que im-
porta sdo as operacgoes reflexivas que carrega, isto é, o valor de
troca da mercadoria e os seus significados praticos sdo desloca-
dos do seu circuito original e se transmutam em peca artistica e
politica e passam a circular no meio social. A publicidade presente
na propria concepcao dos objetos, tendo em vista a reproducéo do
valor, se dilui e a obra nega o carater mercadoria, pois a bebida
foi removida dos seus contextos corriqueiros.® A Coca-Cola como
objeto de reproducio do valor e de sentidos culturais ja era, por-
tanto, circuito de signos; na sua apropriacao artistica, o objeto de
consumo passa a ser um mediador da interpretacio e do conceito,
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FIGURA 13 — Cildo Meireles: Zero Dollar (1978-1984).
Colegao Instituto Inhotim, Brumadinho (MG). Foto: PAT KILGORE.

porque provoca a reflexao, no estilo dos ready-made, difundidos
desde Marcel Duchamp.

0 projeto Cédulas, também de Insergdes em circuitos ideologi-
cos, mantém analogia com Coca-Cola, a despeito das particulari-
dades de cada um. Enquanto o refrigerante é um objeto que porta
um valor particular que se realiza por meio da troca, o dinheiro é
a mercadoria universal e a medida de todos os valores do conjunto
das mercadorias. Interessante observar que a forma dinheiro - a
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mercadoria universal e indice do valor de todas as outras, como
sobejamente mostrou Karl Marx (2013) — e o objeto-mercadoria
Coca-Cola tornam-se objetos artisticos. O que a operagdo permite
desvelar é a superacdo de uma razao pratica, a razao do objeto
representado no valor mercadoria, que envolve a valorizacao e
precisa de calculo, em razao esclarecida, em razao iluminada,
passando por um processo de transmutacao e de transgressao
da forma original. Similarmente, o consumo, produto da circu-
lagcdo das mercadorias, torna-se circuito de objetos de arte com
todo o seu potencial transformador.

Se examinarmos mais detidamente a cédula com o Tio Sam
(Figura 13), a auséncia de valor presente no zero tem um profun-
do significado politico, pois carreia por tras dela a negatividade
politica, uma vez que o simbolo universal esta particularizado
na moeda americana, como representacio do dominio e da sub-
missao das nacoes. O mesmo se pode dizer de Desvio para o ver-
melho (1967-1984) (Figuras 14 e 15) e Desaparecimentos de 1982
(Figura 16). O sangue correndo em um corredor obscuro, e que
nio se sabe onde terminara, pode aludir a uma realidade amea-
cadora e sufocante:

No caso de Desvio para o vermelho, a metafora politica da violén-
cia armada foi uma abordagem possivel por causa da envolvente
impressdo cromatica instaurada pelo artista. A cor toma conta
do olhar e se transforma em simbolo, notadamente de uma vio-
léncia relacionada ao desejo revolucionario. (Lagnado, 2017, p.166)

Violéncia sentida pela geragdo de Cildo Meireles diretamente:
quando jovens foram torturados nas masmorras do regime, ou-
tros foram mortos e exilados. Tudo isso sob a bandeira do Brasil
grande, em franco progresso e moderno, como atestavam os
objetos de consumo alardeados pela publicidade e difundidos
pela industria cultural.
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Figura 14 — Cildo Meireles: Desvio para o Vermelho Il: Impregnagdo (1967-1984). Colegao FIGURA 16 — Cildo Meireles: Desaparecimentos (1982). Foto: EDOUARD FRAIPONT.
Instituto Inhotim, Brumadinho. Foto: PEbrRO MOTTA.

O conjunto escultural Desaparecimentos (Figura 16) vai paulati-
namente se desmaterializando de modo fantasmagorico, até o te-
cido se evaporar como num passe de magica. No fundo negro nada
se vislumbra, pois ndo oferece informacoes, apenas a escuridio e o
vazio. Dificil ndo reconhecer homologias com os desaparecimentos
ocorridos naqueles anos; tampouco a perda das referéncias segu-
ras. As esculturas, no entanto, ndo preservam vinculo seguro com
o real; sdo pura significacao.

Em Olvido (1987-1989) (Figura 17), uma tenda indigena construida
com cédulas de paises americanos, pousada sobre uma cama de 0ssos
de boi circunscritos por uma parede de velas de parafina, represen-
ta a tragédia vivida pelas populagdes nativas. Os ossos que exalam
Figura 15 — Cildo Meireles: Desvio para o Vermelho I: Entorno (1967-1984). ColegZo Instituto forte odor alegorizam as mortes que devem incomodar e nao pOdem
Inhotim, Brumadinho. Foro: peoro MoTTA. ser esquecidas. A escultura mantém, ainda, uma homologia com os
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FIGURA 17 — Cildo Meireles: Olvido (1987-1989). FoTo: SOPHIE MUTTERER.
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ritos antropofagicos, que na obra aparecem invertidos, pois foram os
conquistadores os verdadeiros antropéfagos. Nesse diapasdo, outras
relacdes podem ser aventadas e que remetem a um novo significado do
ritual antropofagico originario das vanguardas modernistas no Brasil.
Os experimentos de Flavio de Carvalho representaram uma es-
pécie de explicacdo do primitivo, realizado sob o crivo da cultura
ilustrada e que lhe conferia os meios para afrontar a moralidade
corrente, ao levar as dltimas consequéncias o papel do modernis-
mo. Segundo Virginia Woolf (2000, p.733), 0 modernismo “promoveu
profunda transformacio na nossa concepg¢ao do real”, a partir dele
“o carater humano mudou”. As atitudes de Flavio de Carvalho, se lhe
eram abonadas e toleradas dada a sua condigao social, manifes-
tavam a utopia de viver ao limite o primado moderno. A inversao
realizada por Cildo Meireles em Olvido, se carreia uma dimensao
politica, representada na barbarie do civilizado, parece descons-
truir todo legado moderno da arte, além de antropofagicamente
deglutir os objetos produzidos sob a l6gica das mercadorias criadas
pela moderna sociedade capitalista. Em ambos, dimensdes éticas e
politicas convivem, por vezes de forma mais imediata, outras mais
mediadas, outras ainda de modo mitigado. Flavio de Carvalho pre-
tendeu construir uma nova ética de vida, representada pelo con-
junto da sua producao; Cildo Meireles instituiu uma nova ética das
artes, caracteristica do fazer artistico contemporaneo.
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CILDO E DUCHANIP
PAULO HERKENHOFF

A Unica coisa que eu vou falar sobre Cildo Meireles é o seguinte:
Cildo Meireles é um artista de substantivos.

Etica. Silenciosamente.”

Ciéncia. Poeticamente.

Metrologia. Mede o analfabetismo visual dos espiritos sem olhos.
Crenga. Fé na arte como um motor de transformacdo de nosso
olhar sobre o mundo.

Justeza. A proporcionalidade e o equilibrio entre ideias propostas
e resultados pldsticos e estéticos.

Paradoxo. Brasileiro que ndo representa o Brasil, Brasil que é o
mundo, o desestabilizador de certezas.

Coeréncia. Inconstantemente como a alma selvagem.
Consisténcia. A peteca que ndo cai hd mais de meio século.
Anti-ilustragdo. Porque a arte ndo ilustra a ciéncia e nem a filo-
sofia, a arte é.

Cosa mentale. Duchampianamente contra o virtuosismo da ma-
nualidade e a arte para a retina.

Invengdo. Como Einstein, ndo ilustrativamente.

Cor. Um capitulo da historia universal da cor, depois de Goethe,
dos impressionistas, expressionistas, russos, Hélio Oiticica.
Auddcia. Como Chris Burden e Manzoni.

Perspicdcia. Como um Duchamp.
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Pluralidade. Como Oswald de Andrade, antropofdgico e antica-
nibal do outro.
Ruinologia. Dos escombros da sociedade, surge uma luz.
Antidoto. Para o crescente obscurantismo e para a regressdo da
civilizagdo brasileira contempordnea, como jd fora nos idos de
1964.
Gueto. A astrofisica na selva.
Guerrilheiro. Quem matou Herzog? Onde estd Amarildo? Quem
matou Marielle?
Gedgrafo. Braudeliano.
Solidariedade. Benjaminiano absoluto com os vencidos e
excluidos.
Escatologia. Do destino tltimo das coisas.
Futebol. Fluminense. Garrincha é o maior.
Simplicidade. Sofisticadissima e sutil.
Humildade. O minimo minimalista como Alfredo Volpi.

CILDO MEIRELES
Depoimento do artista

Um tempo atras eu estava em Madri e me pediram para falar. No
improviso, eu perpetrei certa loucura que é tentar circunscrever o
conceito de arte. Forcado pela situacao, terminei falando uma frase
com a qual ainda concordo: “a arte trata de produzir inutilidades
indispensaveis”.

Eu trouxe aqui apenas trabalhos que tém algum tipo de conexao
com a ciéncia. Vamos comecar por um trabalho que me acompanha
desde os 10 ou 12 anos de idade, que é uma garatuja.

Quando a aula estava chata ou eu estava falando ao telefone,
sempre fazia uma garatuja. Ela consistia em uma unidade inicial,
que interceptava outras duas unidades ao meio e era interceptada
por uma quarta unidade também ao meio, e assim sucessivamente.
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FIGURA 18 — Cildo Meireles: Malhas da Liberdade Il (1977). FoTo: EDOUARD FRAIPONT.

Era desse modo que eu sempre fazia em um caderno, em um papel,
em uma superficie dimensional, chegando a momentos em que havia
superposicao de unidades. Mas isso ndo era claro para mim até 1976.
Nessa época, eu estava morando fora de Petrépolis, na serra, e, pela
primeira vez, resolvi fazer o mesmo procedimento com um pedaco
de fio de cobre que estava na mesa. Descobri que isso gerava algum
tipo de espaco muito estranho. No ano seguinte, fui convidado para
a Bienal de jovens em Paris e queria mandar para 14 uma versdo em
papel. Mas a primeira versao eu fiz no préprio ano de 1976. Eu estava
em Alcantara, no Maranh3o, e tinha um pescador que confeccionava
redes. Expliquei o que eu queria, exatamente uma rede de pescador
que nao pesca nada. Em topologia, acho que deve ser o genus zero.
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FIGURA 19 — Cildo Meireles: Amerikkka (1991-2013).
FONTE: © CILDO MEIRELES, COURTESY GALERIE LELONG & CO., NEW YORK.

Depois fui para Brasilia, em 1977. Eu continuava tentando e ten-
tando. Parecia uma coisa tao 6bvia, que ja deveria ter sido feita.
Finalmente, ndo mandei a versdo em papel e mandei essa versao
em metal para ilustrar a passagem de uma lamina, que é muito
maior do que o maior espaco livre que eram as diagonais de cada
quadrado. Para didatizar, resolvi atravessar essa lamina de vidro.
Mas eu continuava intrigado. Isso ja devia ter sido estudado va-
rias vezes. Somente em 19go tive em méaos um livro de divulgacio
cientifica que falava de Mitchell Feigenbaum, que, no verao de 1977,
apresentou a sua Teoria do Caos — o nimero é uma constante que
acontece sempre em momentos cadticos. Parece que ele se inspirou
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FIGURA 20 — Cildo Meireles:
Missdo/MissGes - como construir
catedrais (1987-2019).

FOTO: EDOUARD FRAIPONT.

em um conto do Jorge Luis Borges chamado “O jardim das veredas
que se bifurcam”. A partir dai, fiz mais uma versao de encaixe. Esse
trabalho tem muito a ver com a maneira como costumo proceder,
mentalmente. Mitchell Feigenbaum utiliza uma expressao de que
gosto muito, “cachoeiras de bifurcagdes”, que traduz exatamente isso.

Amerikkka (Figura 19) é um projeto de 1990, porém o realizei
pela primeira vez nos anos 2000. Ele retne cerca de 40 mil projé-
teis, balas e uns 25 mil ovos de madeira.

Olvido é um trabalho que eu fiz pela primeira vez na Bienal de Sao
Paulo, em 1989, que é uma espécie de segunda versao do trabalho
Missdo / Missoes (como construir catedrais) (Figura 20), que também
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mostrei em Sao Paulo, em 1988, e que foi feito
a proposito dos Sete Povos das Missoes 14 no
Rio Grande do Sul, no Paraguai e na Argentina.
0 intuito de trazer esses trés trabalhos é
que os encaro como uma espécie de equacio
matematica. No primeiro caso, como sempre,
a soma de um poder material com um poder
espiritual é igual a tragédia. Eu queria ser bem
direto. O mesmo acontece em Olvido. Assim
que vocé entra em contato com as velas, sabe
claramente qual é a ideia que esta por tras.
Em Missio / Miss0es temos 0ssos, uma co-
luna com héstias catdlicas e uma espécie de
piscina com cerca de 600 mil moedas de R$
0,01. Estou preparando uma exposi¢do para
o Sesc Pompeia na qual havera a terceira e
dltima versao dessa pega. Quando acabei
de fazer uma versao anterior da instalacgio,
pensei: poxa, esses 0ssos sao paracilindricos,
as moedas sao redondas, as hostias sao re-
dondas e essa piscina de moedas é quadradal
Mas, desde o inicio, eu a vi redonda... Agora,
no Sesc, vou fazer a versio mais proxima do
que eu queria, toda ela redonda, cilindrica.”
Fontes (Figura 21) foi um trabalho que fiz
para a Documenta de Kassel de 1992. A ideia
era tentar materializar uma coisa tdo abs-
trata como o ntimero. Esse trabalho ret-
ne cerca de mil reldgios e seis mil trenas de
carpinteiro em quatro modelos diferentes:
um que altera o espacamento entre os mili-
metros e mantém a sequéncia numérica dos
algarismos; outro que altera a sequéncia dos
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FIGURA 21—

Cildo Meireles:
Fontes (1989-1992). ;==
FOTO: WILTON MONTENEGRO.  #t— ..

algarismos e mantém o distanciamento entre os milimetros; um
terceiro no qual as duas coisas sdo aleatdrias, tanto os milimetros
quanto o espaco entre eles; e finalmente o quarto, que tive que fa-
zer para equalizar a cor, que é o metro normal. O mesmo sistema
foi aplicado aos reldgios. Havia uma série de algarismos soltos no
chao e uma banda sonora que era exatamente esse mesmo modelo
aplicado ao som do relégio, trabalhado entre volume e frequéncia.
Desde 1980, faco trés versdes de cada trabalho, sobretudo no caso
daqueles de grande escala, mas a estrutura é sempre a mesma.
No final dos anos 1960, estava interessado em topologia. Achei
que uma maneira produtiva de avancar seria trabalhar com som, e
entdo fiz um disquinho que na época se chamava compacto. No final
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FIGURA 22 — Cildo Meireles: Eureka (1970-20719). FOTO: EDOUARD FRAIPONT.

252

CILDO MEIRELES

FIGURA 23 — Cildo Meireles: Casos de Sacos (2005). FoTo: WILTON MONTENEGRO.

de 1970, comeco de 1971, fiz um vinil que se chamava Mebs/Caraxia.
A ideia era fazer um grafico sonoro, fazer esculturas sonoras. Eu
tinha uns 12, 15 projetos de discos. “Caraxia” era uma palavra inven-
tada, uma mistura de caracol com galaxia. Acredito que, na estru-
tura espiral, pode estar uma das respostas para os grandes enig-
mas cosmoldgicos. Fico pensando sempre no buraco negro. Acho
que sdo os dois lados de uma mesma moeda, uma transformacao
constante um do outro. E o Mebs é um grafico da Fita de Moebius
que eu viria a descobrir muito depois.

Depois disso, fiz uma radionovela em 1975 sobre a questao do
gueto, confrontando os nativos e os visitantes, a cultura europeia e
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a cultura brasileira. Depois, fiz mais dois discos Rio Oir, que partem
de um palindromo. E um chamado Pietro Bo, que fiz recentemente
aqui em Sao Paulo, para uma exposicdo. Ainda estou trabalhando
em dois outros projetos.

Eureka/Blindhotland (Figura 22), de 1970-1975, € uma peca de
grande escala, com 201 esferas de borracha com pesos que variam
de 550 g a1.500 g. Cada uma tem um peso diferente e comeca com
uma peca de madeira que estd no centro, no chao, que chamo de
Eureka, em uma brincadeira com Arquimedes. Recentemente, em
2013, fiz uma exposicao fora do Brasil e a gente fez a segunda ver-
sdo da peca, com uma cor diferente. Na primeira vez que mostrei
Eureka, no final da exposicao, faltavam seis esferas. Com a para-
noia do 11 de Setembro, quando elas voltaram de Estrasburgo para
o Brasil, fui verificar e 56 esferas tinham sumido. Na alfandega, ou
daqui ou de 14, tinham serrado as pecas. Como a diferencga de peso
entre elas é de 5 g em 5 g, eles iam fazer isso. A mesma coisa com a
cruz que vai sendo acrescida de chumbo para equalizar. Eles cor-
taram 50 e tantas esferas e cortaram a cruz também. Tive que re-
fazer o trabalho. Mas paranoia é isso mesmo.

Um pouco depois, em 1976, no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, fiz um trabalho chamado Casos de Sacos (Figura 23). Eram
duas sequéncias de sacos de papel. Cada unidade, cada um desses
sacos, tinha outros cinco sacos dentro, mas eles eram ensacados em
ordem inversa, do maior para o menor. Ao contrario de Fureka, aqui
0 peso é sempre igual, ndo importa o volume: a forma é sempre igual.

Aqui temos uma variante da primeira versao feita em 1976 com
sacos de papel. Nesse caso, o trabalho foi feito com sacos plasticos
transparentes e com balancas eletrénicas. SO que usei balangas que
mostravam a diferenca grama por grama, qualquer alteracdo de1g.
Quando as pessoas passavam, o préprio deslocamento do ar modi-
ficava o peso. Ficou meio estranho assim, mas ai esta.

Kukka Kakka é um trabalho que fiz pela primeira vez na Finlandia,
em 1999, no Museu de Arte Contemporanea de Kiasma. Ele retine
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FIGURA 24 — Cildo Meireles: While U Weight (1976-2009). FOTo: NORDLAND COUNTY MUNIGIPALITY.

duas estufas simétricas com prateleiras de vidros, com vasos de ro-
sas amarelas e vermelhas e urinéis, os populares penicos. Muitos dos
meus trabalhos comecam assim, andando. No Rio de Janeiro, em um
dado momento comegaram a aparecer camelds nas ruas vendendo
fezes de papel maché. A partir dai eu comecei a fazer o trabalho. Em
uma dessas cabines tem rosas de verdade e fezes falsas, e a outra tem
o contrario, tem rosas de plastico e coco de verdade. Entdo, quando
vocé entra em uma ou em outra, muda s6 um pouquinho o cheiro.
While U Weight (Figura 24) é um projeto de 1976 ou 1977 que foi
feito para o Museu da Imagem e do Som de Sdo Paulo, que tem uma
sala redonda. Era um projeto para essa sala circular do Museu. O
nome original era Roda de Amigos e Circulo do Poder, e era uma
peca para a inauguracio, porque nesse momento as pessoas se
aglomeram, ou por afeto ou por interesse. Eu queria transformar
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o chdo em uma espécie de gangorra de 360 graus pivotada; quer
dizer, quando uma pessoa comecava a ficar perto da outra, o
chao baixava. Finalmente nao consegui. Depois pensei em uma
versao ao ar livre. A ideia era que se visse somente a vegetacao
no chao sem se ver a marca. Comecei fazendo esse trabalho na
Noruega, dentro de um projeto de Astrup Fearnley Museet (Oslo,
Noruega) que convida artistas para fazerem trabalhos em luga-
res sem ninguém por perto, Nowhere people. Alguns anos atras
fiz esse trabalho que tem uma estrutura muito grande, com um
quarto de concreto embaixo. Com o tempo, a grama vai cobrindo
de maneira que vocé nao perceba a diferenca. A utopia é que nao
haja situacio de continuidade entre o exterior e o interior da peca.

A diferenga entre a esfera e o circulo é o peso data de 1976. Consiste
em uma série de desenhos de trabalhos amassados e colados. Elos,
de 1978-1979, sdo duas correntes, uma de papel com um elo de metal
e a outra toda de metal com um elo de papel. Trata de igualdade.
Na verdade, uma corrente é tio resistente quanto a outra. Estojo
de geometria (neutralizagdo por oposigdo e/ou adigdo), de 1977-1979,
tem um nome meio pomposo, mas a ideia era que vocé tivesse dois
pregos, um de ponta para o outro, dois cutelos e 400 laminas de bar-
bear (Gillette azul). A ideia era montar uma espécie de estojo. Para
ser curvado com os olhos, de 1970, tem uma placa do lado de fora
e, quando vocé abre, ha duas barras de ferro iguais e curvas. Essa
peca eu queria mostrar em todas as exposicoes que fizesse, para
que a barra de ferro fosse sendo curvada pelos visitantes de cada
exposicao. Mas depois apareceu o Uri Geller que fazia isso rapidinho.

Espacgos virtuais: cantos é um dos meus trabalhos mais anti-
gos. Uma série que comecei em 1967 e que consiste basicamente
em 13 projetos. Ela esta conectada também a outras duas séries.
Baseia-se no modelo euclidiano de espacgo — trés planos de pro-
jecdo, angulos e retas — e sempre comega com a deformidade
provocada por um determinado posicionamento do olhar que,
em dado plano, é corrigida.
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Desvio para o Vermelho fiz na mesma época em que estava
envolvido com os Espacos virtuais, em Santa Teresa, no Rio de
Janeiro, em 1967. Costumo usar a expressido “relampago” para
explicar a situacdo em que passa uma coisa na sua cabeca, da
qual vocé nio sabe nem a forma, nem a cor ou o tamanho. Nessa
época, estava realmente muito mais interessado nos Espacos
virtuais. Desvio para o Vermelho surgiu como um relampago, e
levou muito tempo para ser feito, até 1984, quando recebi um
convite para mostra-lo. Na primeira parte, chamada Entorno,
imaginei alguém preenchendo o espaco doméstico com objetos
de diferentes tonalidades de vermelho. Na segunda, uma garrafa
despejava pelo chdo uma quantidade de tinta desproporcional ao
seu tamanho. Da garrafa, vocé seguia andando em um degradé
que ia do branco 100% das paredes da primeira parte até o pre-
t0100% da terceira parte. Nessa sala escura, havia uma pia com
28° de inclinagdo da qual saia 4gua. A primeira anotacdo sobre
esse projeto eu fiz em 1967. A garrafa e o Desvio, que é essa pia,
foram feitos depois, entre 1978 e 1980. Quando comecei a ver as
notas, percebi que elas mantinham uma relacdo e que eram uma
espécie de encadeamento de falsas légicas.

Quando vocé entra no espago, ouve o som da agua; a medida
que vocé caminha, a garrafa parece explicar anedoticamente o
que aconteceu. Mas, na verdade, ela introduz a ideia de horizonte
perfeito, que € a superficie de liquidos em repouso, até chegar ao
Desvio, quando vocé se reencontra com o som da dgua que vocé
ouve no monitor da primeira parte. Esse trabalho mostrei pela
primeira vez no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em 1984,
e em seguida no Museu de Arte Contemporanea da Universidade
de Sao Paulo, em 1986.
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A COELHAE EU:
ARTE, CIENCIA
E TECNOLOGIA

Participantes: Helena Nader (moderadora),
Eduardo Kac, Vanderlei Salvador Bagnato,
Fabio Cozman, Bruno Moreschi, Marcos Cuzziol

29 DE AGOSTO DE 2019
IEA-USP

ESTA SESSAO reuniu experimentos e reflexdes
sobre arte e tecnologia. Eduardo Kac apresentou
projetos de bioarte, como aquele em que injetou
o gene da fluorescéncia verde na coelha Alba,
criando um ser que nio existia na natureza.
Vanderlei Salvador Bagnato tratou da luz, da
cor e da visao da perspectiva da fisica, expli-
cando que nem tudo o que vemos existe, pois
“detectamos com o olho, mas enxergamos com o
cérebro”. Fabio Cozman falou do baixo indice de
erros da Inteligéncia Artificial (1a), mas ressaltou
que ela é baseada no acimulo de dados e pro-
babilidades, portanto é distinta da inteligéncia
humana, que pressupde compreensao. Bruno
Moreschi tratou de uma plataforma com IA que
criou, em que langou imagens de obras de arte e
obteve resultados surpreendentes, como pintu-
ras lidas como janelas e abajures. Marcos Cuzziol
comentou obras de arte que utilizam algoritmos,
como Life Writer, de Christa Sommerer, uma
maquina de escrever cujo texto datilografado
serve como cddigo genético para criaturas que
surgem no papel.
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BOX HOMENAGEM
POR HELENA NADER

0 homenageado de hoje é Mdrio Schenberg, cujo
nome de nascimento era Mayer Schonberg. Fisico,
matemdtico, politico e critico de arte, foi citado
por Albert Einstein como um dos maiores nomes
da fisica mundial. Publicou em diversas dreas:
termodindmica, mecdnica qudntica, mecdnica
estatistica, relatividade geral, astrofisica e mate-
mdtica. Trabalhou com Leite Lopes e César Lattes,
dois outros grandes nomes da ciéncia brasileira.
Criou e dirigiu o Departamento de Fisica da Uni- | szp punny, de
versidade de Sdo Paulo, onde também foi professor. Eduardo Kac: Disponivel
li . . [ li em: <http://www.ekac.
Era ligado ao Partido Comunista, lutava pela li- g jotpbunny.htmis
berdade na educagdo, na ciéncia e na cultura. Foi ~ crpbunnyanchor>.
. Ver também o ensaio

preso algumas vezes. Mesmo cassado, perseguido €  «gpp punny at 20"
exilado, Mdrio Schenberg teve forgas para retomar  (Kac, 2020), gentilmente

Al . . disponibilizado pelo
a ciéncia e a arte que tanto amava, como ilustra  ,yior para publicacio
o trecho da carta escrita a Clarice Lispector, que neste livro.
leioa seguir’: 2 Plasmideos sdo

pequenas moléculas

. . ~ . de pNa circular que
Desde 1970 minha situagdo geral se modificou  existem, normalmente,

bastante em consequéncia do isolamento em  em bactérias e leveduras.

. . . Sao capazes de se
que passei a viver, como resultado de minha  eproduzir de maneira

aposentadoria e da impossibilidade de exer- independente dos

o .7 . Cromossomos e costumam
cer a critica de arte militante. Foi um desafio g yransferidos de uma

tremendo, mas creio que pude reagir de modo  célulapara outra.
.. ~ . . . Os plasmideos contribuem

criativo, ndo so retomando com maior energia.  ,ar a adaptacio das
as pesquisas anteriores sobre a teoria da gra- bactérias ao meio, por

. ~ ~ . exemplo, aumentando
vitagdo e o problema das relagées entre fisica , .esistoncia da bactéria
e geometria, mas também fazendo estudos 2os antibicticos ou

P .. s . e A aumentando sua

filosdficos mais sistemdticos. Publiquei trés . ancia. . 5.1
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trabalhos longos de fisica e aprofundei bastante meu pensamento
sobre arte. Agora estou escrevendo um pequeno ensaio sobre a
crise atual das artes pldsticas, que talvez seja ponto de partida
para um ensaio mais longo. (Capozzoli, 2014, p.74)

REFERENCIA

cApozzoLl, U. O Caminho dificil de uma mente brilhante (dossié).
Scientific American Brasil, jul. 2014, p.74. Disponivel em: <http://
www.gutolacaz.com.br/2015/2015_05/textos/Schemberg.pdf>.
Acesso em: 14 dez. 2020.

ALBA ET MOI
EDUARDO KAC

Vou falar da Alba, coelha que nasceu em 2000, no contexto da obra
GFP Bunny.' GFP significa Green Fluorescent Protein, em portugués,
Proteina da Fluorescéncia Verde. Essa obra seguiu a anterior, Génesis,
de 1999, que veio logo apds meu Manifesto da arte transgénica, que,
por sua vez, sucedeu a bioarte de 1997. Entao, é uma sequéncia de
eventos em cadeia: 1997, 1998, 1999, 2000.

GFP Bunny, Genesis e The eighth day (O oitavo dia) formam
minha trilogia de criagio. Nessas trés obras eu trabalhei com GFp,
a proteina da florescéncia verde. No caso de Génesis, trabalhei
com bactérias, a partir de uma frase da Biblia. Nao sou religioso,
nem tenho Biblia, entdo busquei na internet, copiei e colei a frase
biblica em um programa de processamento de textos. Depois criei
um cédigo para traduzi-la para as quatro bases da genética que
conhecemos. Sintetizei e introduzi essa sequéncia em um plas-
mideo,? junto com a sequéncia que produz a fluorescéncia verde.
Em Génesis, os internautas podiam ativar uma luz ultravioleta
na galeria e, assim, provocar a distancia — online, em tempo real

- mutagdes na bactéria, porque a caixa de luz ultravioleta era de
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ondas curtas. Génesis foi um trabalho com um
organismo unicelular, ao passo que GFp Bunny
- caso da coelha - foi um trabalho com um or-
ganismo multicelular.
Na obra O oitavo dia, criei um conjunto de
organismos com o mesmo gene da fluorescéncia
verde. Havia camundongos, plantas fluorescen-
tes verdes e peixes fluorescentes verdes coexis-
tindo numa biosfera. E amebas fluorescentes
verdes, que controlavam os pés de um biorrobo.
Os olhos do biorrobd eram controlados por seres
humanos, tanto na galeria quanto a distancia.
Entdo, nas trés obras em que trabalhei com o
gene da fluorescéncia verde, temos primeiro o
caso de um organismo unicelular, depois um
organismo multicelular e agora uma verdadeira
ecologia coexistindo na biosfera.
Alba nasceu em 2000. O mundo mudou mui-
to desde entdo. No ano 2000, havia um espirito
de época, um certo temor do novo milénio. Na
passagem para 0 ano 2000, o chamado y2k, fa-
lava-se do medo de que os computadores pa-
rassem, de que satélites caissem do céu, de que
as usinas nucleares tivessem vazamentos. Isso
porque se imaginava que os antigos programas -  pramio Nobel de
de computador causariam sérios problemas na Quimica de 2008
virada do milénio. A isso se juntava um clima de Ef’e“;ﬁ;‘;g’i"‘;;;ﬁn Chalfie,
expectativa sobre o novo milénio em si. Foi nesse Roger Tsien e Osamu
contexto de apreensao que Alba nasceu e, talvez, 32;?0112;1?&52;
até um pouco por esse espirito de época, ela se Osamu, no inicio dos anos
transformou numa espécie de simbolo da nova ;Sfl(:rf;’;:apgxi}ff;a
era. Nao sem certa dose de controvérsia, mes- fluorescente, a partir de

- . h id inha i ~ uma agua-viva chamada
mo que essa jamails tenha sido minha lntengao. Aequorea Victoria. [N. E.]
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Estavamos falando de um novo vocabulario artistico, no qual os
artistas trabalham com a prépria vida. Nao era a ideia dos anos
1960 de relagao entre vida e arte, como na performance. Em 2000,
faldvamos de um mergulho profundo na plasticidade biol4gica da
vida, com células, com moléculas, com toda a dindmica da vida bio-
l6gica em si. Foi algo sem precedentes, na histéria da arte, ao longo
do século xx. Houve surpresa, o que é compreensivel. O cubismo
tampouco foi compreendido, em um primeiro momento, nem o
dadaismo ou o surrealismo, pela natureza inusitada do novo voca-
bulario que introduziram.

Tinhamos a presenca surpreendente de um mamifero verdadeiro,
biologicamente vivo, mas que a natureza nao produziu, porque a
agua-viva, animal do qual vem a GFp, ndo pode cruzar com o coe-
lho. Tratava-se de um vocabulario plastico novo, em que a vida, ela
mesma, é a matéria da criagdo. Foi um periodo de intensos debates.
Imprensa e piblico tentavam compreender.

No prémio Nobel de 2008, Martin Chalfie,s inclusive, apresentou
Alba a Academia: falou da Alba e da GFp, proteina verde fluorescente.
Assim, 2008 representou um marco, porque a GFp, naquela altura, es-
tava se convertendo em standard de utilizacdo no contexto da biologia
molecular, mas ndo se converteu em standard de utilizagio artistica.
Eu mesmo criei apenas uma trilogia. No campo da ciéncia, a proteina
realmente se tornou referéncia no mundo inteiro. O fato de que foi
reconhecida internacionalmente, em 2008, contribuiu para o enten-
dimento pelos jornalistas e pela populagdo em geral, de que a GFP era,
de fato, um elemento ja incorporado a pratica cotidiana da ciéncia, da
pesquisa, da inovacgdo e do conhecimento. Entdo, foi possivel que um
publico mais amplo compreendesse o que eu ja havia colocado antes:
a GFP constitui um fator que participa da vida cultural da sociedade.

Nao havia nenhum interesse cientifico de minha parte — ndo sou
cientista, sou artista plastico. Preciso deixar claro que, na ciéncia,
a oFp é utilizada como marcador, como elemento de visualizacgao.
Se vocé tem uma dinamica celular e quer visualizar como ela se
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propaga no organismo, pode usar a GFPp e visualizar in vivo, ndo
precisa matar um animal para ver o que acontece. Vocé pode ver
o0 que ocorre através da fluorescéncia. Entéo, funciona nesse con-
texto como um marcador utilizado de maneira muito especifica e
pontual. Nao foi o mesmo no meu caso: fiz uma expressdo ubiqua
no organismo, criei um mamifero novo, que a natureza nao poderia
produzir, através do cruzamento da coelha com a dgua-viva. Esse
fato cultural novo e o valor simbdlico — extrabiolégico — da obra
sao suas caracteristicas marcantes.

Ha décadas, estudo varias culturas e civilizagdes, e nunca encon-
trei um grupo social que ndo tivesse desenvolvido uma mitologia,
seres imaginarios, criaturas fantasticas que adoram ou temem. No
século xx1, passamos da mitologia a produgio de seres. Essa tran-
sicdo é importante cultural, filoséfica e simbolicamente. E é essa a
transicdo que opero, uma transigio feita através de um novo meio
da arte contemporanea, que é a propria dinamica da vida.

Depois de 2008, com o Prémio Nobel e um certo entendimento
global dessa nova configuracio, comecei a perceber uma grande
mudanca, que comecou a dar lugar a uma disseminacao popular da
Alba. Ela passou a aparecer em citagoes e referéncias. Em seriados
como The Big Bang Theory, Simpsons, Sherlock Holmese Smurfs ela
passou a se disseminar na cultura popular e foi recriada de varias
maneiras. O romance Oryx and Crake, de Margaret Atwood, trans-
formou Alba em varios coelhos fluorescentes verdes. Na verdade,
varios outros criadores visuais e literarios se apropriaram da Alba
e a transformaram em algo préprio deles, incorporando-a a filmes,
romances e programas de televisdo. Olivier Cadiot, escritor francés,
abre seu romance O retorno definitivo e durdvel do ser querido, com
a Alba fluorescentemente correndo pelo campo em local indetermi-
nado. Talvez ndo esteja traduzido para o portugués. Foi publicado
pela editora Gallimard, que colocou Alba na capa do livro. Assim, ela
se tornou personagem de romance, elemento que circula nos meios
de comunicacdo, em filmes etc.
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FIGURA 1 — Eduardo Kac: GFP Bunny - Alba, a coelha fluorescente. Obra de arte transgénica
(2000). FONTE: CORTESIA DO ARTISTA.

Essa recepc¢do performativa vai além de valorizar ou rejeitar a
obra de arte. Por ser dinamica, ela se apropria e transforma a obra
original em alguma outra coisa, em outra entidade criativa. Esse
fenémeno comega a ocorrer em escala global. Alba vira personagem
de videogamena Coreia, e isso € muito interessante. Alba ganha uma
nova expansio global, quando ela ocupa pagina e meia do livro de
Yuval Harari, Sapiens: Uma breve histéria da humanidade. Assim ela
passa a circular no contexto amplo de uma histéria da humanidade.

Naturalmente, isso € algo que nao se pode planejar nem contro-
lar, porque é um processo que ocorre por si s6. Como artista, ob-
servei esse fend0meno, entendi e trabalhei esse fenomeno, criando
uma série de outras obras, interagindo e participando de debates,
também com trabalho em video, intervengio via satélite, enfim,
toda uma série de obras.

Quero salientar que a 16gica da ciéncia e a logica da arte sio dis-
tintas em varios aspectos. E claro que as duas requerem criatividade,
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sao faculdades humanas, mas os campos de acdo sao distintos. Um

experimento cientifico valido pode ser repetido por outros cientistas

que comprovam o método e os resultados obtidos. Isso produz valor,
no caso da ciéncia. No caso da arte, se alguém reproduzir a obra de

outro artista, trata-se de plagio. H4 uma valorizagao, no caso da arte,
do vocabulario individual, subjetivo do artista. Entdo, para os cientis-
tas, é 6bvio que a bioarte ndo deve ser considerada ciéncia. E espero

que para artistas e criticos de arte isso também seja 6bvio um dia.

No caso da bioarte, o que interessa néo é o procedimento pro-
priamente dito. Arte e ciéncia podem usar as mesmas ferramentas,
mas diferem em seus objetivos, resultados e experiéncia puiblica. E
preciso perceber os dois lados da moeda. A ciéncia sempre tomou
emprestadas praticas criativas da arte e da literatura. E preciso
entender que a bioarte, embora empregue procedimentos com-
partilhados com outro campo, como a ciéncia, visa uma agao fun-
damental extrabioldgica, que ocorre fora do campo da biologia. No
caso da coelha Alba, é a sua dimens&o simbdlica. Sou poeta e artista
plastico. Minhas duas praticas criativas tém a mesma base: poiesis.

GFP Bunny ndo é um objeto de arte, e sim um sujeito de arte —
categoria estética que criei. Ao invés de observar a obra, entrar
na obra, tocar na obra, é preciso compartilhar o ponto de vista da
proépria obra, que é irredutivelmente dela - nesse caso, da Alba.
Nao estamos falando da categoria geral dos coelhos, mas daquela
coelha em particular. Cria-se outro contexto em que nés, humanos,
perdemos a suposta posicao central e nos reposicionamos em um
universo mais amplo.

A criagdo de seres imaginarios é parte intrinseca das diversas
civilizacGes que habitaram e habitam este Planeta. Seres imagi-
narios que servem como telas nas quais projetamos nossas visoes,
ambicdes, desejos e temores. No caso da Alba, o meu desejo funda-
mental era realmente criar um novo ser. E uma arte que passa da
producao tradicional do objeto da arte para o sujeito da arte, em
que a obra, ela mesma, é tao viva quanto eu e voceés.
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De certa maneira, qualquer obra ou poema ja embute uma con-
figuracao do leitor, do participante, do observador. E se ele ndo
pode ser leitor ou observador do presente, entdo que seja do futu-
ro. Minha esperanca é que, no futuro, o vocabulario da bioarte seja
amplamente conhecido, que seja parte do conhecimento geral, de
maneira que o préprio leitor ou observador possua um repertério
que, hoje, ndo é tao difundido. Sempre criei meu trabalho pensan-
do no futuro. Continuo interessado em forjar esse futuro através
da obra. Gostaria de dar hoje ao pablico a experiéncia vivida desse
futuro que eu desejo, um futuro com seres humanos mais livres,
com mais justica social.

Temos, no Brasil, um problema fundamental: a educacao basica.
Varios paises ensinam arte contemporanea nas escolas e as criangas
crescem com uma sensibilidade para a arte moderna e contempora-
nea. Se a crianga virar cientista, ela ndo tera a perspectiva ingénua
de considerar a arte como algo inferior, a servigo da ciéncia. Ela
entendera que a arte é uma forca da cultura, e esta de igual para
igual com a ciéncia. Compreendera que um didlogo entre os dois,
que sdo campos de agdo e conhecimento, é possivel e desejavel. O
caminho seria, realmente, a presenca da arte contemporanea na
educacdo das criancas e adolescentes, com o nivel de complexidade
das demais disciplinas.
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AS NOVAS ORIGENS DA COR-LUZ:

LASER, FLUORESCENCIA, QUIMIOLUMINESCENCIA,
BIOFOTONICA... A ALBA DE EDUARDO COMO PINTURA
VANDERLEI SALVADOR BAGNATO

Sou fisico, trabalho com fisica atomica e molecular, com turbulén-
cia quantica. Diante da proposta de discutir a arte, a luz, fico um
pouco perdido. Obviamente, arte e ciéncia estdo juntas. Estamos
comemorando os 500 anos de Leonardo da Vinci, meio milénio em
que pessoas juntam arte e ciéncia. Estamos juntos ha séculos e
vamos continuar.

Arte e ciéncia tém muita coisa em comum, mas tém compro-
missos diferentes. Um cientista tem compromisso com a verdade
da observagao. Um artista tem compromisso com a verdade da sua
imaginacdo. E diferente. Meu compromisso com a natureza é um
pouco distinto do compromisso do artista e isso é bom, porque o
artista faz a gente viajar a lugares inusitados que nio observamos
na natureza. Isso é bonito. E por isso que todo cientista, em geral,
gosta de arte.

0 que me proponho a fazer, hoje, é explicar a luz — eu trabalho
com luz. Como ela interage com a matéria, que é tudo ao redor,
de onde nasce a fluorescéncia, de onde nasce o que enxergamos.
Devo dizer a vocés que tudo fluoresce. Nada que interage com a
luz deixa de fluorescer. A grande ideia da proteina fluorescente é
que ela fluoresce de modo visivel, o ser humano pode enxergar,
estd no tom a que temos mais sensibilidade, o verde. Na verdade,
se eu jogar a luz ultravioleta em cima de vocés, vou ver a fluores-
céncia das proteinas, s6 que néo de forma tao bonita quanto essa
que foi mostrada.

Vou percorrer o seguinte caminho: quero mostrar o que é luz,
do ponto de vista fisico; e o que é a sensagao da luz, isto é, como a
luz interage com as coisas. Qual a natureza fisica da luz? E como
noés enxergamos? Nem tudo o que enxergo existe. Vou fazer uma
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demonstracao envolvendo cores e tentar provar que detectamos
com o olho e enxergamos com o cérebro.

Comeco por uma pergunta: por que os médicos, quando vio ao
centro cirirgico, usam verde e azul? Eles usavam branco, quando
eu era criancinha. Ai mudou. E no hospital, até o campo cirargico é
azul. A razao é que o médico tem que ter o seu olho extremamente
sensivel a tonalidades de vermelho, entfo é preciso saturar os co-
nes verde e azul, para que o vermelho sobressaia. Essa é a razao,
inventada pelos alemaes, talvez nas piores condigées do mundo,
mas aconteceu e é o que se faz hoje.

Vou realizar um experimento. Sou fisico mental, embora eu tra-
balhe com mecanica quantica. Isto é um laser verde. Explico o que
€ um laser. Se eu projetar aqui, que cor voceé esta vendo? Verde, 6b-
vio. Vou fazer o seguinte: vou andar com o laser. Observe. Se vocé
tem olhos normais, vai comecar a ver um rabo avermelhado. Estao
vendo? Ha esse efeito. Mas o laser é verde. Voltarei a resposta dessa
pergunta no final.

A maioria das pessoas nao sabe por que o céu é azul, nem por que
o por-do-sol é avermelhado. Faco nova pergunta: quem acredita
que o sol emite calor? Isso aparece em livros de ciéncias para crian-
cas. Lamento desapontar vocés, mas esta errado. O sol ndo emite
calor. H4 uma confusao na cabeca das pessoas entre luz e calor. A
luz é importante para a vida. Se eu disser que vocés sao feitos de
luz, vocés vao dizer que sou esotérico. Mas voceés sio feitos de luz.
A Gnica forma de criar as ligagdes quimicas entre os atomos de car-
bono, que formam as proteinas, é por meio da luz do Sol. O Sol é o
que vem, consegue interagir com a matéria da Terra, realizar um
processo fantastico, capturar carbono - do ar, principalmente — e
produzir moléculas das mais diversas. A energia que esta ligando
isso vem do Sol na forma de luz. Entao, indiretamente, todos somos
um pouco feitos de luz.

Ultimamente, estou trabalhando em um processo de biologia
quéantica. Junto com americanos, estamos investigando se, quando
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uma pequena porg¢io de luz, chamada fdton,
interage dentro da mitocondria da célula, ela

produz um ATP, ou s30 necessarios mais fotons

para produzir um ATP. Esse processo é quanti-
co? La no comeco, a mecanica quantica conhecia

isso? Sao questionamentos dessa natureza que

tém me interessado. Mas vou pular tudo isso e

voltar a falar de luz.

Existem muitas formas de se produzir luz.
Todas elas sao iguais a entidade. Luz é luz. S6
que a maneira de produzi-la pode ser um pouqui-
nho diferente e vocé acaba passando por varios
tipos de luz: incandescente, LED, laser. Luz tem
tudo a ver com eletricidade. Luz é uma eletrici-
dade oscilante. Também é um campo magnéti-
co oscilante. Todo mundo sabe que na tomada
brasileira tem 6o Hertz. No Japao seriam 50.
Esse nimero indica o quanto a voltagem oscila
nesse local. Se eu pegar a voltagem da tomada
e multiplicar por um milh&o, chego nas ondas
de radio e a luz ja comeca a propagar pelo ar. E
se eu multiplicar por mais um milhao, vocé vai
ver a luz sair da tomada. E incrivel, ndo é?

A fisica demorou séculos para entender o que
é a luz. Se eu ndo entender o que é a entidade
luz, ndo entendo os efeitos dela. Luz é uma en-
tidade que chamamos de eletromagnética. Ela
oscila, tem uma frequéncia e, em razio dessa
frequéncia, ela se propaga. Temos de ver a luz
como uma onda de eletricidade. E uma voltagem
que esta oscilando. Ela pode oscilar de formas
diferentes. Dei o0 exemplo da tomada. A toma-
da oscila 60 Hertz, é o que chamamos de luz ou
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4 ATP — adenosina
trifosfato - é uma
molécula que funciona
como fonte de energia
para a realizagdo da
maioria dos processos
celulares. IN. E.]

5 Na mecéanica quantica,

o termo spin associa-se
as possiveis orientagdes
que particulas
subatémicas com carga,
como o préton e o elétron,
e alguns nicleos atémicos
podem apresentar,
quando imersos em um
campo magnético. IN. E.]
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onda eletromagnética de poténcia. Ela s6 consegue caminhar
por condutores e chamamos de “poténcia”, porque movimenta
maquinas. Se eu aumentar um pouquinho a frequéncia, como ja
disse, chego as chamadas ondas de radio e ela comeca a se propa-
gar. Se eu aumentar um pouquinho mais, chego ao micro-ondas,
que € igual a uma lanterna, em frequéncia menor. Se aumentar
ainda mais, chego a luz visivel. Aumentando mais ainda, estarei
no ultravioleta. Se continuar, chego ao raio X. Se prosseguir, al-
cancarei os raios gama. Em seguida, os raios cdsmicos.

Tudo é a mesma coisa. O raio X do dentista, a luz do meu laser,
aluz da lanterna sio a mesma entidade fisica. F uma eletricidade
oscilante que recebe diferentes nomes, quando oscila. Outro dia,
perguntei ao meu dentista “vocé sabia que raio X e a luz do seu
iluminador sdo a mesma coisa?” - e ele falou: “Jamais! Nao sao!
Um eu enxergo, o outro, ndo”. Nosso olho tem mecanismos que s
permitem interagir com um pedacinho do espectro. Porém, tudo
esta por ai o tempo todo.

Depois da luz, examinemos a matéria. De inicio, quando falava-
mos atomo, molécula, pareciamos xingar. Se vocé falasse “molécula”
a um bidlogo, ele sairia correndo. Hoje nao, a biologia mudou, ela
se chama “biologia molecular”. Ou vocé entende a estrutura ou nao
entende nada. A genética mudou. Antes, a gente ficava montando AB,
A+B. Hoje, todo mundo vai direto a estrutura molecular. Um amon-
toado de cargas, que sdo os 4tomos, se junta formando moléculas,
e tem carga. Essa carga é essencial. Tudo o que nds somos na vida
deve-se ao elétron, aquela coisa mintascula, como aprendemos. O
elétron tem uma sutileza que determina a vida e a morte, que é o
spine do elétron. Somos um aglomerado de cargas; alids, toda nossa
quimica esta nos elétrons, ao passo que toda nossa massa esta nos
nicleos. Pois bem, a luz é eletricidade oscilante, e a matéria toda é
carga. Quando ambos se encontram, algo acontece, porque a voltagem
atua sobre cargas. E por isso que n&o somos transparentes, porque
a luz vem, ela é a voltagem oscilante, ela interage com as cargas.
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MATTER + LIGHT - ENERGY TRANSFER

[ASAVAYA: B &
FIGURA 2 — Uma visdo simplifi-
* cada da Luz, interagindo com
a matéria. As oscilagdes da
luz promovem movimento das
cargas que leva a diversos
+ UVU> efeitos interessantes.
Este é o fendmeno basico
que torna a luz o elemento
m vibrations essencial para tudo.
@ rotations FONTE: IMAGEM ADAPTADA DO AUTOR.

* electronic excitation

0 elétron é o diferencial da mecanica quantica. Nos, fisicos, gas-
tamos a vida inteira entendendo a mecénica quantica. A carga nega-
tiva dos elétrons é segurada pela carga positiva, que é o niicleo. Dai
vem a voltagem oscilante. Ela pega o elétron e comeca a jogar para
cima e para baixo. E assim que a energia da luz vem para a energia
da matéria, fazendo que essa carga oscile. A carga oscilando, dize-
mos que esta excitada, e emite luz. Entao jogo luz, as cargas oscilam,
uma parte da luz é devolvida e vejo as coisas. Por isso, se eu apagar
as luzes, ndo vejo mais nada, porque, para ver as coisas, tenho que
jogar a luz, essa luz interage com as coisas. As coisas nao tém fon-
te de luz, elas estio no estado fundamental. As vezes forneco uma
luz e elas devolvem outra, com energia menor. Elas sempre gastam
um pouco de energia. Esse fendmeno se chama fluorescéncia. Dou
luz azul, o objeto me devolve luz verde. E a fluorescéncia do coelho
ou da proteina.

Vocé nunca vai oferecer luz verde e ganhar luz azul, porque o pro-
cesso perde energia. Se eu der uma excitagio, ou seja, elevar o nivel de
energia, as coisas ficardo mais reativas e a molécula da clorofila sera
capaz de pegar o CO, (gas carbonico), quebrar, deixar o O, (oxigénio)
sair e ficar com o carbono. E acumular carbono e gerar moléculas mais
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elaboradas. Depois eu me alimento, meu corpo elabora um pouco

mais e a molécula vai virando tecidos. No fundamento, esta a luz.
As vezes, chacoalho tdo rapidamente que tiro o elétron: trata-se de

radiacdo ionizante. Quanto mais energética é a coisa, mais ela cha-
coalha. Se chacoalhar muito, ioniza. Por isso é perigoso, o elétron

é que d4 as ligacOes, as estruturas. Se eu tirar o elétron, mudo as

moléculas e, se essas moléculas comegam a replicar diferentemente,
é a mutacio. Uma das causas do cancer é a exposicao a radiacoes

ionizantes: ultravioleta, raio X, e assim por diante.

Como funciona o micro-ondas? A molécula de dgua tem um
oxigénio e dois hidrogénios. O micro-ondas faz essa molécula
rodar, como uma bailarina. E uma rotagéo e isso ainda nio sig-
nifica calor. Mas, se houver um liquido, & medida que vocé roda
uma molécula, ela bate nas outras que comecam a chacoalhar e
produzem calor. E a vibracio molecular. Vocé pega um copo de
4gua, coloca no micro-ondas, liga, as moléculas de 4gua come-
cam a rodar. Se vocé nio mexer, nao ha fervura. No momento
em que vocé comeca a misturar as moléculas, o calor aparece
e aquilo entra em ebuli¢cdo. Ha pessoas que se queimam, se nio
tomarem cuidado com o uso do micro-ondas.

No caso da carne, as moléculas de 4gua rodam. No adianta
botar carne seca no micro-ondas, nio vai aquecer. Tem que ter
agua para aquecer. No caso de outro tipo de carne, a molécula
de 4gua comeca a rodar e a bater nas moléculas de proteina. As
moléculas de proteina comecam a dancar, chacoalhar e se que-
bram. Isso chama desnaturacao. Vai mudando a proteina e ela
vai cozinhando a carne. Ela vai mudando de cor e mudando tudo.
E assim que funciona o micro-ondas. Calor esta associado com
vibracdo de massa. Nao tem nada a ver com a luz. A luz bate nos
objetos, converte em calor e produz o calor, aquece as coisas. O
Sol emite luz. Se ele passar pela Terra, sem interagir com nada,
continua luz. O Sol ndo emite calor, emite luz. S6 quando ele en-
contra a matéria é que ele aquece.
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FIGURA 3 — Resposta
dos trés cones da
retina as diferentes
cores. A composigédo de
P ‘ \ | sinais leva a sensagéo
400 500 600 700 de infinitas cores.
FONTE: IMAGEM ADAPTADA
wavelength (nm) DO AUTOR.

Vamos ver, agora, como enxergamos. A luz chega, ela tem que
chacoalhar cargas, gerar um sinal elétrico que vai para o cérebro e
o cérebro percebe: “detectei alguma coisa”. Nés temos, no olho, dois
tipos de células: os cones e os bastonetes. Um que s6 detecta inten-
sidade de luz e o outro que detecta cor. Dependendo da frequéncia
da luz, sou capaz de excitar moléculas diferentes. E por isso que en-
xergamos a cor dos objetos. Sdo os pigmentos. S6 enxergamos trés
cores, as chamadas cores primarias para a fisica. Para os artistas
é diferente. S6 enxergamos vermelho, verde e azul. E essa é a cur-
va que somos capazes de detectar. Se formos capazes de excitar os
cones, comecaremos a ver cores diferentes. Por exemplo, se eu ex-
citar os cones vermelhos e os verdes, tenho a sensacdo de amarelo,
sem que exista luz amarela. A luz amarela existe em fisica? Existe!
Se vocé vir lampadas de sédio, aquilo emite luz amarela de fato. O
seu cérebro vai ser incapaz de identificar a diferenca entre a cor
amarelo e a sensacao de amarelo. Cor e sensacio de cor sao coisas
diferentes que o olho percebe da mesma forma.

A arte tem muito a dizer, porque as cores se relacionam com o
bem-estar. Uma sala de hospital jamais poderia ter vermelho ou
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cor composta de vermelho, é a cor do perigo, por ser a primeira a
saturar. Toda vez que alguém satura, a interpretacio comeca a ser
errada e vem a enxaqueca. Se eu colocar alguns garotos em sala
pintada de vermelho, eles vao brigar em meia hora. Isso tem a ver
com saturar o sentido da cor.

A questao das cores tem muitas aplicacoes. A luz determina a vida,
mas, hoje em dia, estamos conseguindo utilizar a luz para controlar
avida. A Gnica forma de atuar dentro da célula, sem nenhuma acao
fisica diferente, é com luz. Ja conseguimos entrar e fazer a célula
se multiplicar, por exemplo. Ou interromper, matar uma célula, se
for uma célula tumoral.

Retomo a pergunta sobre o laser, feita no inicio. Por que vocés
viram um rabo vermelho? Ponho tanta luz num feixe de laser que é
mais do que a energia do Sol. Se eu jogar em seu olho, ele fica dani-
ficado. Vocé vé um fundo branco, de cada ponto dele saem compo-
nentes azul, verde e vermelho, mas vocé vé o branco. Na hora em
que eu projetar um verde intenso, saturo os cones verdes do olho
e restam aqueles capazes de detectar o vermelho e o azul. A com-
posicdo deles é o que chamamos de magenta, é o pink, dai a sensa-
cao de vermelho. O rabo vermelho avistado ndo existe, na verdade.
Existe a sensacdo do vermelho ou do magenta.

Vou dar um exemplo de como ocorrem as visdes estereoscopi-
cas. Sabe a situagido em que vocé poe duas cores no olho e comega
a ver tridimensional? Acontece da seguinte maneira: normalmen-
te, é vermelho e azul ou vermelho e verde. Essas duas cores focam
diferentemente no olho e o olho tem que se ajustar. A gente vé as
coisas perto e longe porque tem um musculo que vai ajustando
o foco e o cérebro sabe disso. Enquanto ele ajusta, eu interpreto
a profundidade. Se o vermelho e o verde focam em lugares dife-
rentes, o meu olho esquerdo vai tentar ajustar para o vermelho, o
meu olho direito vai tentar ajustar para o verde. Entio o cérebro
vai imaginar que a componente verde veio de uma profundidade e
a componente vermelha de outra.
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Outro aspecto importante é que nem tudo o que vocé acha que
vé existe. Pois existem sensacdes de cores. Em um experimento em
que haja duas fontes de luz, uma vermelha e outra verde, surgira
a sensacio do amarelo. Se eu adicionar o azul, o que vocé vai ver
onde o azul sobrepde ao verde é o chamado ciano. Onde todos se
sobrepdem vocé vera branco - ainda que eu ndo tenha nenhuma
fonte de luz branca. Se, por acaso, eu desligar o verde, fica magenta,
porque o projetor manda luz branca e seu olho esta saturado. Se
eu colocasse uma camera filmando tudo isso, ela ndo veria como
o0 olho, s6 mostraria um ponto verde rodando. Quem estava vendo
aquele rabo vermelho que demonstrei era o seu cérebro. Trata-se
de uma sensacao de cor, nao da cor real que existe.

Devo finalizar, mas quero dizer que dei trés cursos na Universidade
Estadual Aberta (Univesp). Um deles é de Optica e trata das cores,
vai além do que tratei aqui. Existe também um video no YouTube,
onde comento como enxergamos 0s objetos.

INTELIGENCIA ARTIFICIAL: DO TESTE
DE TURING AO DESAFIO DE WINOGRAD
FABIO COZMAN

Trabalho com Inteligéncia Artificial (1a), e tenho a mesma
alma mater de Mario Schenberg: como ele, sou engenheiro
formado pela Escola Politécnica da Universidade de Séo
Paulo. Espero que minha apresentacao esteja a altura de
nosso homenageado.

Penso que a Inteligéncia Artificial leva a questionamen-
tos sobre a sociedade e sobre o proprio ser humano; busca-
rei aqui fazer algumas conexdes entre a tecnologia e esses
questionamentos. Mencionarei dois pontos na histéria da
Inteligéncia Artificial. O primeiro remonta a década de 1950,
e é conhecido por Teste de Turing. Esse teste traz certa
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visdo do que é o pensamento inteligente. O outro ponto é um teste
novo, que pouca gente conhece: o Desafio de Winograd. Vou tentar
mostrar como a tecnologia avancou nesse tempo.

A area de inteligéncia artificial tem, metaforicamente, momen-

tos de euforia e de depressdo. Ao longo do tempo, essa area teve
“invernos” — chamamos isso de “invernos da 1a”. Hoje, vivemos um
“verdo” quentissimo: todo mundo fala dessa tecnologia. E uma vitéria
pragmatica, muito visivel. H4 poucos anos, em 2010, a taxa de erro
de sistemas de reconhecimento de faces era de 25%, ou seja, erra-
va-se uma vez em quatro. Essa taxa foi caindo e, hoje em dia, é de
3%. O incrivel desse niimero é que o ser humano tem uma taxa de
5% de erro no reconhecimento de faces, entdo a taxa de acertos da
1A é super-humana. E mais fAcil identificar uma celebridade com
um computador do que um ser humano fazer isso.

Essa mudanca levou a revisdo de varias questdes basicas da area.
Penso que todas elas se resumem a duas questdes principais: 1) é
possivel criar uma inteligéncia artificial? 2) isso é aceitavel?

O Teste de Turing é um teste que fala sobre a primeira questao.
O Teste de Turing é o seguinte: hd um juiz humano, que interage
com duas entidades escondidas, um computador e um outro ser
humano. Se o computador enganar o juiz, e esse ndo souber quem
é quem, quem é humano e quem é o computador, o computador
tera passado no Teste de Turing. Ele terd inteligéncia. Esse é o ar-
gumento do Turing que, vamos dizer, foca mais em imitacdo. Mesmo
que um computador seja mais inteligente que um ser humano, ele
tera que imitar a inteligéncia humana para passar no teste. Por isso,
o Teste de Turing tem certa fragilidade; penso que, ao longo dos
anos, esse teste nao influenciou muito a area tecnolégica.

Na verdade, é bastante dificil imaginar um teste que decida de
forma definitiva quando um agente é inteligente. Nao sabemos mui-
to bem o que é a inteligéncia. Além disso, o conceito de inteligéncia
é plastico; a sociedade se adapta a medida que a tecnologia avan-
ca. Hoje consideramos certos dispositivos “inteligentes” mesmo
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percebendo que eles ndo passam em nenhum Teste de Turing. Talvez
seja melhor esquecer a comparacido com o ser humano e admitir
que a 14 resolve problemas praticos de grande valor.

Vale entdo a pena falar um pouco sobre as caracteristicas dessas
inteligéncias artificiais que estao hoje funcionando. Essa “inteligén-
cia” é diferente da inteligéncia humana: é uma inteligéncia basea-
da em dados. Foi possivel avancgar nessa dire¢io nos tltimos anos
por termos mais e mais poder computacional, mais e mais dados,
e melhores ideias sobre como usar esses dados.

Hoje a inteligéncia artificial estd muito focada em aprender a
partir de coleta de dados e penso que nenhum exemplo seja melhor
do que o da area de traducao. Uns 25 anos atras, quando eu fazia
doutorado, existia um grupo na minha Universidade que era forte
na area de traducio; porém, pouca coisa funcionava. Computadores
traduziam usando técnicas linguisticas, e o resultado ndo era bom.
Circulava uma piada na época, que era a seguinte: havia um siste-
ma que traduzia de inglés para russo e outro que traduzia de rus-
so para inglés. Escreveram a frase biblica “the spirit is willing but
the flesh is weak” no sistema inglés. Entao a frase foi para o russo e
voltou para o inglés como “the vodka is strong but the meat is lousy”;
ou seja: “a vodca é forte, mas o bife é uma porcaria”. Hoje em dia,
se vocé pegar o Google Translator e fizer essa traducio de inglés
para russo e voltar, vocé obtera exatamente a mesma frase inicial.
A piada nao funciona mais.

Mas como funciona a tradugao automatica, hoje em dia? Ela nao
funciona entendendo o texto original. Ela funciona tomando milhdes,
bilhdes de palavras e frases em uma lingua e na outra e calculando a
probabilidade de que determinada palavra ou frase, na lingua alvo da
traducdo, corresponda a um termo ou trecho empregado na lingua
que foi ponto de partida. A traducdo automatica coloca, na lingua
alvo, a palavra mais provavel em cada caso. Nao existe um esforgo
de entendimento, o computador apenas traduz baseado em padroes
obtidos a partir de muitos dados armazenados. Ou seja, existe um
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ERROS E ALUCINAGOES

+.007 x

"panda" noise "gibbon"
57,7% confidence 99,3% confidence

ENTRADA: gVor elf Jahren sitzt Sufjan Stevens auf der Buhne
im Kolner Prime Club (heute: Luxor)

TRADUGAO: About eleven years ago Sufjan Stevens sits on
the STAGE IN COLOGNE PRIME CLUB (TODAY: LUXOR).
ALUCINAGAO: EPEFA is the first year of the yean.

FIGURA 4 — Slide “Erros e alucinagdes”. Arquivo pessoal. Imagem do panda
adaptada. FONTE: GOODFELLOW ET AL. (2015).

tipo de inteligéncia artificial, hoje, que é inteiramente baseado em
dados, baseado em padrdes. Assistimos assim ao surgimento de uma
forma de agir que tem capacidade de desempenho super-humano
em alguns casos, mas que funciona diferente da gente. H4 coisas
que o computador faz melhor que eu, mas de forma simplesmente
diferente do que eu faco.

Isso tem levado a alguns fendmenos curiosos que sio erros de
funcionamento que nao sabemos explicar direito. Considere essa
imagem de panda (Figura 4). Se colocarmos a imagem em um dos
melhores sistemas de reconhecimento de imagem hoje disponiveis,
ela sera rotulada como panda. Mas se pegarmos a mesma imagem e
somarmos um pouquinho de ruido, uma imagem aleatdria, a soma
disso resultara em outra imagem para o sistema de reconhecimen-
to. Acho que nenhum ser humano dira que a terceira imagem nao
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apresenta um panda. Mas o sistema passa a dizer que é um gi-
bao (gibbon, em inglés). Por qué? Ninguém sabe: todo esse pro-
cessamento é baseado em padrdes e dados que ndo conseguimos
entender plenamente.

Outros fendmenos muito interessantes que ocorrem, hoje em
dia, nos melhores sistemas de traducdo, sao chamados de alu-
cinagbes. Uma alucinagao pode acontecer quando vocé tem, por
exemplo, um sistema de traducio automatico do alemao para o
inglés. A entrada do sistema é uma frase em alemao, que esti qua-
se corretamente escrita, s6 que hd um erro: a letra “g” inicial foi
colocada por engano, a frase correta é sem a letra “g” inicial. Sem
a letra “g” inicial, o sistema faz a traducdo corretamente do ale-
mao para inglés. Agora, se vocé se enganou e escreveu aquela letra

“g” o resultado é a outra frase embaixo, que ndo tem nada, nada a
ver. Por que isso acontece? Porque o computador capta padroes
incorretos e ndo se sabe muito como corrigir isso.

Voltando a uma das nossas perguntas originais: sera que é
possivel criar uma inteligéncia artificial? Se vocé pensar no Teste
de Turing, talvez ndo, talvez estejamos ainda longe de uma in-
teligéncia artificial que pense como nds e que passe no teste de
Turing. Porém, uma inteligéncia artificial que resolva problemas
especificos ja existe, s6 que o funcionamento delas é ndo humano,
é outra maneira de pensar, com base em dados.

Vou retornar ao Desafio de Winograd que mencionei no inicio
da apresentacdo. Trata-se de uma alternativa ao Teste de Turing,
proposta em 2011. O Desafio de Winograd é muito mais simples
do que o Teste de Turing: trata-se de conseguir resolver ambi-
guidades pronominais - ou seja, descobrir a quem um prono-
me se refere. Considere a frase na Figura 5. Ela apresenta uma
ambiguidade. Qual das duas coisas é pequena? Para responder,
é preciso pensar, raciocinar. O ser humano tem conhecimento
acumulado de senso comum para resolver esse tipo de problema,
mas o computador ndo tem esse recurso. O desafio de construir
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inteligéncias artificiais com senso comum e bom senso é um dos
principais focos da 4rea no momento. Em lugar da generalidade
do Teste de Turing, estamos interessados no problema concreto
oferecido pelo Desafio de Winograd.

DESAFIO DE WINOGRAD

-+ Sentenga seguida de pergunta
(objetivo é remover ambiguidade):

A medalha nao cabia na mala pois era pequena.
Quem era pequena?

FIGURA 5 — Slide “Desafio de Winograd”. FONTE: ARQUIVO PESSOAL.

E para finalizar, vou mencionar a segunda pergunta fundamental

da 4rea: serd que é aceitavel criar uma inteligéncia artificial? E

um debate longo: existe uma série de questdes éticas sobre como

as inteligéncias artificiais deveriam proceder, em temas envol-
vendo discriminacdo, por exemplo. Dez anos atras, a comunida-
de de especialistas em Inteligéncia Artificial ndo se preocupava

com isso, mas, hoje, esse € um dos tépicos mais importantes em

todas as conferéncias. Varias questoes estdo sendo discutidas:

privacidade, ética, discriminacio, efeito no mercado de trabalho

e questoes relativas ao controle. Cada cultura, cada sociedade

tem que pensar nisso. E a populacio tem que estar pronta para

discutir esses assuntos.

REFERENCIA

GOODFELLOW, I. J.; SHLENS, J.; SZEGEDY, C. Explaining and harnes-
sing adversarial examples. In: INTERNATIONAL CONFERENCE ON
LEARNING REPRESENTATIONS, San Diego, 2015.
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EXPERIENCIAS ARTISTICAS NOS SISTEMAS
DAS INTELIGENCIAS ARTIFICIAIS. CRITICA
INSTITUCIONAL 2.0 E CAMADAS HUMANAS
BRUNO MORESCHI

Sou artista visual, doutor em artes pela Universidade Estadual de
Campinas (Unicamp), pés-doutorando na Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo da Universidade de Sdo Paulo (FAU-USP), e apresentarei
aqui experiéncias que realizo nessa mesma Universidade, envolvendo
muitos processos interdisciplinares. Trata-se de uma residéncia
artistica que se expandiu e se tornou o Grupo de Arte e Inteligéncia
Artificial (Gaia), parte do c4ar1, Centro de Inteligéncia Artificial, no
Inova usp, dirigido pelo professor Fabio Cozman. Antes de comentar
o projeto atual, gostaria de mencionar alguns outros, anteriores,
compartilhar o que fazemos no Gaia e apontar projetos artisticos
brasileiros e de fora que, de alguma maneira, sdo importantes para
minha produgao.

Recoding Art (Platform)  Similar Faces Eroan To _

#10 Jpe agroup of people posing for the camera g3

Google Cloud Vision Micrasoft Azure Amazon Rekognition IBM Watson

Facebook Detectron Darknet YOLO Amazon Mechanical Turk

artwork 3 visualarts @3 pictureframe GE3 artgallery €23

Spoof: UNLIKELY  Violence: UNLIKELY

Best Guess: painting
P o] N E G
YO & &

Visually Similar:

S wid

Modernart (8} Van Abbemuseum [E)  NurullahBerk g5  “400# 5

FIGURA 6 — Plataforma que permite a leitura de imagem por diversos
aplicativos de inteligéncia artificial (20716). FONTE: ARQUIVO PESSOAL.
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Coloco em destaque, primeiramente, a artista radicada na Alemanha
Hito Steyerl e o norte-americano Ian Cheng, ambos bem conhecidos
internacionalmente, e a brasileira Giselle Beiguelman, professora da
FAU-USP. Esses so artistas que trabalham em uma l6gica que me faz
muito sentido. Eles ndo estio preocupados em criar “maquinas inteli-
gentes” que almejam ser artistas, mas em realizar experiéncias mais
criticas, a partir de um hibridismo entre arte, tecnologia e inteligéncia
artificial. Sdo experiéncias de humanos trabalhando com maquinas.

Vou mostrar agora dois projetos que realizei em 2018 e inicio de
2019, com inteligéncias artificiais. Eles estao baseados no script
criado em 2016 pelo pesquisador Gabriel Pereira, da Universidade
de Aarhus (Dinamarca), e também pelo programador Bernardo
Fontes - os dois sdo grandes parceiros de pesquisas. A imagem
anterior é um print desse script. Basicamente é uma plataforma
onde centralizamos seis inteligéncias artificiais comerciais - das
empresas Google, Microsoft, Amazon, 1BM, Facebook e a biblioteca
Yolo. Nessa plataforma, qualquer imagem colocada sera processada

Objects Labels Logos Text Properties  Safe Search

Urinal 97%
Ceramic 65%
Plumbing Fixture 50%

Plastic 50%

T07573_10.jpg

FIGURA 7 - Leitura da Fonte de Duchamp pelo Al Google Cloud Vision (2018).
FONTE: ARQUIVO PESSOAL.
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por Inteligéncias Artificiais (1a) e os resultados
ficarao disponiveis. Trata-se de uma platafor-
ma aberta e gratuita, seu cddigo esta no GitHub,
um repositério de programacio.

A partir dessa plataforma, a primeira expe-
riéncia que realizei foi no Van Abbemuseum, na
Holanda, pois me interessava testar imagens da
colecdo de um museu de arte contemporanea. Isso
porque, claro, se eu colocar uma pintura figura-
tiva na plataforma, ela vai ser lida a partir de seu
sentido figurativo. Mas e se eu inserir a imagem
da Fonte (Figura 7), de Marcel Duchamp,® uma
obra contemporanea conceitual, o que acontece?

Como se pode ver na Figura 6, os resultados
sdo intrigantes, pois oferecem outros pontos de
vista sobre um trabalho artistico. Assim, inseri-
mos nessa plataforma 654 imagens de obras do
Museu Van Abbemuseum, o que gerou uma imen-
sidao de resultados - cerca de 55 mil. Em uma
residéncia artistica no museu, durante um més,
me aproximei desses resultados e criei um modo
metodoldgico artistico para lidar com tamanha
quantidade de dados.

A criacao da plataforma era pura progra-
macao. Em seguida, veio o interesse artistico.
E claro que varios “erros” aconteciam, as inte-
ligéncias artificiais ndo davam conta de ler as
subjetividades das obras. Mas, em vez de des-
cartar aqueles dados como erro, decidi fazer o
contrario: decidi honrar esses erros, olha-los
atentamente e tentar entender o que me reve-
lavam sobre as estruturas dos bancos de dados
das inteligéncias artificiais.
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6 A Fonte era
originalmente um
mictério de porcelana,
comprado por Marcel
Duchamp em 1917, de
uma firma de materiais
de encanamento, em
Nova York. Abre o
caminho para os ready
mades, em que se
retiram objetos comuns
de seu cendrio habitual
para coloca-los em
contextos novos e
incomuns. Essa obra
abriu caminho para a
arte conceitual, por ter
questionado a prépria
arte, influenciando muito
a arte contemporanea.
[N. E.]

BRUNO MORESCHI

FIGURA 8 — Obra lida como abajur (2018). FoNTE: ARQUIVO PESSOAL.

Primeiro, muitas das interpretagtes das inteligéncias artificiais
liam essas obras de arte como produtos de consumo triviais. Uma
obra conhecida de arte contemporénea era lida como um abajur;
uma pintura de Picasso era lida como um telefone, como um colar
e, assim por diante. Isso é curioso, mas também revela algo signifi-
cativo: os bancos de dados dessas inteligéncias artificiais sdo cons-
tituidos por varias imagens de produtos de consumo comuns e, de
alguma maneira, as inteligéncias artificiais que regulam grande
parte da nossa sociedade tém esse ponto de vista.

Também deparamos com algumas questdes problematicas que
desvendavam aspectos ideol4gicos dos bancos de dados. Uma delas
€ que, todas as vezes que se colocava alguma obra de arte com a ima-
gem de uma mulher, nua ou nfo, um indice da Inteligéncia Artificial
do Google, ligado a erotismo, aumentava significativamente. Isso
porque, certamente, os bancos de dados do Google estdo repletos de
mulheres erotizadas. Nao quero dizer que seja culpa das Inteligéncias

285



MESA 5

WORK | artist, year
COMPOSITION EN BLANC ET NOIR Il
Piet Mondriaan , 1930

dota
a close up of a window
a valuable sideboard, window frame

products
product design, furniture, door windows, shelf, sink, table,
cabinet, window sash

© depodep 440 TON4ATA

similar images

UO198](0D WINBSNUWB]]E UEA

FIGURA 9 — Obra de Mondrian
lida como televisdo ou como
aproximagdo de uma janela
(2018). FONTE: ARQUIVO PESSOAL.

Artificiais, mas da sociedade, refletida nesses bancos de dados. Mas,
além dessas questdes ideoldgicas problematicas, houve também um
conjunto de resultados que nos interessou muito, pois ajudou a am-
pliar a compreensao dessas obras de arte.

E comum que, quando as Inteligéncias Artificiais leem obras, prin-
cipalmente pinturas emolduradas na parede, elas tendam a lé-las
como janelas. Acho maravilhoso vocé pensar que uma pintura é uma
janela, uma passagem para fora. Quero comentar esse caso e varios
outros que sao poéticos, para mostrar que nem tudo em 1a é proble-
ma para resolvermos. Creio que, nessa aproximacio metodoldgica
artistica, adquirimos uma série de compreensdes que podem nos
ajudar, inclusive, a ampliar nosso entendimento em relagio a arte e
em relacdo a toda a sociedade e sua forma de dividir o conhecimento.

Ha ainda uma discussao um pouco mais filosdfica: os olhos das
Inteligéncias Artificiais - as que usamos, as comerciais que regu-
lam nossa vida - nfo sio especializados em relagio a arte; por isso,
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WORK | artist, year
" SENZA TITOLO | Jannis Kounellis 1280

date

a cat sitting on a counter

mirror

power symbols: restraint (chains)
historical pericd extension: Ancient Egypt

J8posep 14D TONLIEA

products
product design, shelf, table, scraw, nail, fastener,
mechanical device, several types of lamps, tack

hidden text
“fit" - English

similer images

Lhsa b

UONI8||0D WNBSNWAKIE UBA :

Figura 10 — Suporte da
obra lido como objeto
principal (2018).

FONTE: ARQUIVO PESSOAL.

quando vocé as usa para interpretar a arte, de alguma maneira vocé

obtém um olhar amador, no bom sentido, como se fosse alguém ob-
servando aquilo pela primeira vez, o que também é muito bonito. Eu,
por exemplo, ja ndo consigo fazer isso. Talvez esse material possa

nos ajudar a discutir se os bancos de dados deveriam ser construi-
dos de maneira mais ética, mais correta, de forma interdisciplinar.
E, ainda, se esses materiais poderiam servir para uma finalidade

educativa de um museu ou de uma escola. Ou até mesmo para cri-
ticos de arte entenderem outras camadas das obras.

Os resultados dessa pesquisa no Van Abbemuseum foram varios.
Dentre eles, destaco trés. O primeiro é um artigo académico intitu-
lado “Artificial Intelligence and Institutional Critique 2.0: Unexpected
Ways of Seeing with Computer Vision”, que esta prestes a ser publicado
em uma edico especial do Springer Al & Society Journal, editado por
Mitra Azar, Geoff Cox e Leonardo Impett. Também realizamos um filme
curta-metragem chamado Recoding Art, que teve sua estreia mundial
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WORK | artist, year
KID OLIVEIRA (BOXER) |W. Van De Plas, 1939

data

‘a man wearing a suit and tie

posible a selfie photo

power symbols: a elder statesman biographer, posing
(because of farmal clothes)

posible a spoof painting (because it has broad strokes)
racist readings: coal black color

48pO3BP 44D TONLATA

products
fashion design, clothing, two-piece suit, blazer, coat,
jacket, overcoat, suit, garment, tuxedo

similor images

UOI15](09 WNBSNUBSGYE URA *

Figura 11 - Quadro sendo lido
através de uma imagem
amadora (2018).

FONTE: ARQUIVO PESSOAL.

no 1pFA Film Festival, em Amsterda. Além disso, criamos para o mu-
seu algumas etiquetas expositivas alternativas para as obras de arte
do acervo, com as leituras dessas imagens feitas pelas Inteligéncias
Artificiais. Por exemplo, a obra de Mondrian lida pela 1a como um
monitor de televisdo ou como aproximacgao de uma janela (Figura g).

No caso de obras que tém suportes, é para esses que se volta a
atencdo da Inteligéncia Artificial, sempre interessada num produto
vendavel. Na Figura 10, as trouxas de pano ndo sdo consideradas
obras de arte pelas Inteligéncias Artificiais. Isso nos leva a discutir
que uma obra de arte precisa de um contexto, de um suporte, de
uma sala bem construida etc.

Percebemos que esses bancos de dados de 1a sdo constituidos por
imagens amadoras. Na Figura 11 vemos uma pintura do museu e, ao
lado dela, a imagem amadora de um garoto, em ocasido formal, tal-
vez uma formatura. Ou seja, estamos regulando varias camadas de
nossa sociedade a partir de um banco de dados extremamente trivial.
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Agora gostaria de falar um pouco do projeto que realizei na 332
Bienal de Arte de Sao Paulo, a Outra 552 Bienal de Sdo Paulo. Durante os
trés meses da exposicdo, eu me propus a permanecer naquele espago
e constituir um arquivo de compreensoes alternativas da exposicao.
Eu investigava o que estava acontecendo na exposi¢ao, sem nenhum
interesse no discurso curatorial. Junto com uma equipe incrivel de
colaboradores (Gabriel Pereira, Nina Bamberg, Guilherme Falcao e
Bernardo Fontes), fizemos algumas experiéncias que nio se relacio-
nam com 14A. Vou citar uma delas: audioguias com funcionarios da
Bienal, especialmente os guardas e o pessoal da limpeza, para que
descrevessem seus trabalhos favoritos.

Mas também fizemos experiéncias usando 14, semelhantes aquela fei-
ta no museu holandés, agora colocando, na plataforma de Inteligéncias
Artificiais, todo o acervo de fotos histéricas das 33 Bienais. Depois
de finalizado, entregamos para a instituicdo esse arquivo, agora lido
pelas maquinas. Se alguém quiser estudar a Bienal a partir do ponto
de vista dos computadores, isso agora é possivel.

Ha outra experiéncia, na qual o papel do programador Bernardo
Fontes foi fundamental. Construimos um bot no Twitter e alimen-
tamos uma 1a com todos os catalogos das 33 Bienais. Assim, ela
aprendeu a responder qualquer twitte de pessoas, a partir da lin-
guagem presente nos catalogos. Todos os clichés da arte contem-
poranea eram respondidos ali. Por vezes funcionava tio bem, que
ficava quase melhor que o texto de alguns curadores. Além disso, se
vocé enviasse uma imagem sua da Bienal, esse mesmo bot trans-
formava o contetdo visual do arquivo. Isso tudo mostra como as
experiéncias com Inteligéncia Artificial, no contexto artistico, re-
sultam numa forma de realizar uma critica institucional diferente
daquela dos anos 1970 ou 1980.

Estou muito interessado em desconstruir o sistema da arte, mas
também os sistemas das tecnologias. Interesso-me muito por uma
parte especifica da Inteligéncia Artificial que diz respeito as camadas
humanas que ensinam as maquinas a serem supostamente inteligentes.
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Nesse atual contexto de uberizacao da so-
ciedade, ha pessoas que trabalham em algumas
plataformas como a Amazon Mechanical Turk.
Nessa plataforma, ha varios microjobs, trabalhos
rapidos em que as pessoas respondem pergun-
tas. E um trabalho precarizado, em um ambiente
remoto estressante, sem nenhum tipo de regula-
mentacao. H4 muitos estadunidenses, indianos
e, recentemente, também brasileiros entre esses
trabalhadores. Isso preocupa. Com orientacao
do professor Fabio Cozman, Gabriel Pereira e eu
realizamos uma pesquisa com 149 turkers bra-
sileiros e isso nos deu material a escrita de um
artigo académico sobre suas realidades (Moreschi
et al., 2020).

Espero que esses projetos que estamos desen-
volvendo no Gaia consigam mostrar um pouco
como faz sentido a juncdo de areas distintas em
certos momentos. Espero também que, a par-
tir da arte e suas metodologias experimentais,
todos nés consigamos conversar numa lingua
comum para resolver problemas interdisci-
plinares, como sio os da Inteligéncia Artificial.

REFERENCIA
MORESCHI, B. et al. The brazilian workers in
Amazon Mechanical Turk: Dreams and
realities of ghost workers. Contracampo
- Brazilian Journal of Communication, v.39,
n.1, 2020. Disponivel em: <https://periodicos.
uff.br/contracampo/article/view/38252/pdf>.
Acesso em: 7 set. 2020
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7 Alan Mathison Turing
(1912-1954), matematico,
légico e cientista da
computacao britanico,
foi influente no
desenvolvimento da
ciéncia da computagao,
desempenhando
importante papel na
criacdo do computador
moderno. [N. E.]

MARCOS CUzzIOL

ETICA DA CIENCIA E HORIZONTE QUANTICO
MARCOS CUZZIOL

Ap6s as falas de pessoas tao ilustres e que conhecem tanto, minha
proposta vai no caminho inverso: vou mostrar rapidamente dois
algoritmos. Nao vamos entrar no c6digo, mas apresentar o que
esses algoritmos fazem e exemplos de obras de arte que os utilizam.

Comeco com a ilustragao de uma maquina de Turing (Figura 12),
que seu criador, Alan Turing,” chamava de maquina computadora
universal. Foi uma proposta dele de 1937, uma maquina imagina-
ria que nunca foi construida, a ndo ser como curiosidade. Hd uma
tira de papel que representa a memdria, um cabecote que pode ler,
escrever ou apagar nimeros.

A maquina de Turing trabalha com um conjunto de nimeros, um
conjunto finito de caracteres. Os engenheiros, para simplificar as
coisas, usaram o e 1. Na parte superior (Figura 12), um mecanismo
bem complexo executa um algoritmo ou uma sequéncia de instru-
coes. Entdo, a maquina de Turing nao faz nada mais, nada menos
do que ler o que esta escrito na fita de papel e, com base naquilo que
foi lido, na sequéncia de zeros e
uns, executa uma instrucdo que
pode ser “pule cinco casas para
a frente”, “pule cinco casas para
tras”, apague um niimero, pegue
esse nimero e coloque esse outro
niimero, “apague um ndmero e
coloque este outro nlimero”.

Essas instrucoes sdo, também,
sequéncias de nlimeros e todos os
nossos computadores digitais sao
baseados nessa ideia. Claro, ha
outras complexidades, os com-
putadores de hoje tém varios

FIGURA 12 — Maquina de Turing.
FONTE: ARQUIVO PESSOAL.
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FIGURA 13 — Representagdo de uma sequéncia de zeros e uns da maneira que Turing
imaginou na fita de papel. FONTE: ARQUIVO PESSOAL.

processadores, varios mecanismos separados que funcionam em
paralelo, mas na base € isso: uma sequéncia de instrugdes que esta
escrita na memdria ou na tira de papel e isso executa um progra-
ma. O que Turing demonstrou em 1937 € que uma maquina como
essa, se tivesse um comprimento de fitas e um tempo suficientes,
poderia resolver qualquer problema computavel.

Isso ndo é pouca coisa. Uma maquina como essa poderia executar
qualquer problema que possa ser traduzido em niimeros, se tivesse
tempo e memdria suficientes; ou seja, ndo era preciso fazer uma
maquina diferente para cada problema diferente e essa é uma das
grandes inovacdes do computador da maquina de Turing. Com o
tempo, aumentaram a velocidade de processamento e a memdria, e
isso tem também implicagoes fortes, mas a ideia da independéncia
e da complexidade ja estavam no conceito original de 1937.
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Esse é um arquivo digital. Estamos acostumados a ver arquivos
digitais através de interfaces: uma imagem, um som, uma interface
no video ou no autofalante. Todas essas interfaces sdo represen-
tadas internamente como sequéncias de zeros e uns, do jeito que
Turing imaginou naquela fita de papel, na memdria do computa-
dor. Na verdade, isso também é uma representacao, eles sao elé-
trons nos circuitos dos processadores. Mas essa imagem esti mais
préxima do real, o programa se parece com isso; uma imagem se
parece com isso; um som se parece com isso; tudo o que é tratado
numa maquina digital de Turing tem imagem semelhante a essa.

Antes de falar dos nossos dois algoritmos, queria dar um exem-
plo de uma obra que usa um algoritmo muito simples, facilimo de
entender, portanto determinista, mas com um efeito que néo é facil
de prever. Essa é uma caracteristica interessante, quando se fala
em algoritmos ou em uma sequéncia de instrugées. Alguém criou
essa sequéncia, entdo o computador sé vai fazer aquilo para o que
foi instruido. Em geral, por causa disso, acabamos assumindo que
tudo o que o computador faz é previsivel. Nada poderia estar mais
longe da verdade e vamos ver alguns exemplos.

A obra Pixflow (Figura 14), de 2005, do coletivo belga LAb[au], é
composta de aproximadamente vinte mil barrinhas, esses tracos
que hi entre nogoes diferentes; e seis mil pixels, a parte branca que
se desloca, em principio, em direcoes aleatérias, deixando um trilho
avermelhado, que me lembra o trilho do laser. Numa simulac¢ao nu-
mérica, quando um pixel colide com uma barra, a barra inclina um
pouco e o pixel desvia. O que isso gera? As barras vao se inclinando
e um fluxo quase organico se forma. Esse fluxo nao é previsivel a
priori, mas ele nasce de um conjunto de instrucoes absolutamente
determinista. Em outras palavras, aquelas regras tio basicas da
simulacao, da colisdo entre o pixel e a barra e a multiplicacido por
20 mil barras e 6 mil pixels estdo na base poética dessa obra. Isso
é algo que emerge dai e ndo parece previsivel, tem um efeito quase
organico, quase biolégico.
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Pensemos em algoritmos um pouco mais com-
plexos do que esse. O que vou comentar esta no
pensamento por tras das exposigdes Consciéncia
Cibernética [?], nas edicOes de 2017 e 2019.2 N&o
vou falar das duas exposicdes, mas tangencio
algumas questdes por conta delas. Adianto que
o ponto mais importante do titulo é a interro-
gacdo. A proposta é nao pensar em algo como
algo dado, mas questionar o tipo de relagdo
que temos com os algoritmos, o que eles estao
fazendo e como sdo usados no campo artistico.

Sao dois algoritmos de que vou tratar. O pri-
meiro é o algoritmo genético, que nem é classifi-
cado normalmente como de Inteligéncia Artificial,
embora eu nao ache isso correto. Ele é uma ten-
tativa de colocar numa sequéncia de instrugoes
o0 que Charles Darwin fez no livro 4 origem das
espécies, ou seja, cria-se uma populagdo com um
numero de solugdes possiveis. Quais solugdes?
Solugdes numéricas para algum tipo de problema.
Lembrem-se de que a maquina Turing trata de
solugdes numéricas, para problemas numéricos.
Eles sfo baseados em um c6digo que também € ¢ p.alizada no mstituto
uma sequéncia de nimeros. Essas solugtes sdo Itat Cultural, a exposigéo

. ~ ~ . Consciéncia Cibernética
avaliadas, as melhores solugdes so seleciona- papresentou dez
das, eliminam-se as demais. Essas melhores trabalhos de artistas
~ ~ brasileiros e estrangeiros

solucdes servem de base para novas solugoes e

que usam

0 processo se repete, até que um determinado @ tecnologia naarte.
e s . - . Ela propunha um olhar
critério seja atingido. artistico sobre a

Ha algumas complexidades adicionais, mas, evolugdo das maquinas

7 . . y oy e questionava se elas
grosso modo, é isso que um algoritmo genético  ioriam capacidade de

faz: uma sequéncia de instrugoes determinis- ultrapassar fungdes antes
executadas apenas pelo

tas que geram solucgdes, que ele testa, escolhe ¢ cbro humano. . 5.1
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FIGURA 14 — LAb[au]: Pixflow (2005). FONTE : CORTESIA LAB[AU].

as melhores, gera novas solugdes e assim por diante, até chegar
numa solugio aceitavel.

Vou dar um exemplo pratico, mas ndo do campo das artes: na
década de 1990, talvez um dos primeiros exemplos na engenharia,
usou-se um algoritmo genético para desenhar uma trelica, uma es-
trutura metalica formada de segmentos de metal para um satélite
americano. Essa trelica tinha que ter uma resisténcia estrutural e, ao
mesmo tempo, tinha que ser imune ou, pelo menos, deveria resistir
muito a oscilagdes harmonicas. Trata-se de coisas um pouco contra-
ditérias. Entdo isso tudo foi convertido em nlimeros, o comprimento
de cada barra na trelica foi colocado num algoritmo genético e simu-
lado também com nimeros. Estamos falando de maquinas Turing.

Surgiram vérias solugdes aleatoriamente, no comeco, e chegou-se
ao resultado da imagem anterior (Figura 15). A primeira reacdo dos
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FIGURA 15 — Modelo 3d otimizado de treliga. FONTE: CORTESIA DA FACULDADE DE CIENCIAS FIGURA 16 — Laurent Mignonneau & Christa Sommerer: Life Writer -
DE ENGENHARIA, UNIVERSIDADE DE SOUTHAMPTON. instalagdo interativa (2005). FONTE: ACERVO ITAU CULTURAL.

engenheiros foi achar que o algoritmo tinha um problema, porque
saiu uma trelica absolutamente torta. Um engenheiro desenharia
essa trelica paralela, bonitinha. Porém, num teste de imunidade a
oscilagdes harmonicas, ela se revelou 20 mil vezes melhor do que
as desenhadas por seres humanos, isso na década de 199o.

Mais um exemplo, agora artistico: a obra Life Writer, de Christa
Sommerer, de 2005 (Figura 16), é uma maquina de escrever e o texto
digitado nela serve como c6digo genético para criaturas que aparecem
no papel. As criaturas comem as mesmas letras das quais elas sio
formadas, e elas tém filhos que possuem um cddigo genético parti-
lhado entre os pais. Vou comentar a obra Eden, de Jon McCormack,
de 2000. Eden é um ecossistema virtual, composto de forma mui-
to esquematica por alimentos que sdo as massas perfuradas da

. . , FIGURA 17 — Jon McCormack: Eden — Instalagdo interativa do ecossistema
imagem da Figura 17. Ele chama de rochas as areas azul-escuras, evolutivo (2001-2010). FONTE: AGERVO BANGO ITA.
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e de criaturas, os circulos sozinhos. Uma criatura ndo pode passar
nessas rochas. As criaturinhas sio s6 circulos que andam pela obra

e que tém um cédigo genético. Elas passam esse codigo genético

para sua prole e aquelas que duram mais tempo tém mais filhotes.
No comeco de suas vidas, as criaturinhas se chocam contra as ro-
chas, vao perdendo energia, ndo acham alimentos, morrem, mas,
eventualmente, alguma consegue se alimentar, prosseguir e ter um

filhote. E interessante que o artista associe o algoritmo de Darwin

com um titulo biblico. Eden é um nome autoexplicativo.

As criaturas emitem som, o comportamento delas é gerado por
um c6digo genético aleatério e randomico, no inicio. Jon McCormack,
originalmente, pensou que as criaturas usassem sons de forma ar-
bitraria e que isso gerava uma ambientacdo interessante. De fato,
toda a ambientacdo sonora da obra vem das criaturas, ndo ha outra
trilha sonora composta para ela. As criaturas, em algumas linhas de
desenvolvimento de evolucdo, aprendem a usar o som para atrair
parceiros. Elas se separam entre predadoras e cacas, as predado-
ras, as vezes, aprendem a reproduzir o som de atrair o parceiro,
para comer a outra criatura e, eventualmente, a presenca de uma
pessoa proxima a tela gera alimentos. Entdo, as criaturas de Eden
desenvolvem um comportamento de fazer ruidos que chamem a
atencao das pessoas, quando o alimento diminui, isso traz as pes-
soas de volta e gera alimentos para elas. Elas ndo sabem que estdo
fazendo isso, mas isso aparece no c6digo genético. Quando as pes-
soas saem da sala e o alimento comeca a desaparecer, ficam histé-
ricas, comecam a produzir um som forte e as pessoas voltam, para
saber o que esta acontecendo. E engragado, porque sio criaturas
que ndo tém absolutamente inteligéncia e sdo extremamente sim-
ples, mas conseguem manipular pessoas e gerar um comportamento
que surpreendeu o préprio programador e artista, Jon McCormack.

Ja a obra Odisseia, de Regina Silveira, é um labirinto em trés di-
mensoOes ambientado em realidade virtual. A pessoa se vé num céu
belissimo, no estilo do céu da Regina Silveira, e anda nesse labirinto:
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FIGURA 18

Redes neurais.
Imagem adaptada.
FONTE: HAYKIN (1998).

nas paredes, no teto, de ponta cabeca e totalmente imerso com 6cu-
los de realidade virtual, é muito desorientador.

O projeto estético do labirinto usou padrdes de Regina Silveira,
mas foi executado por um algoritmo genético. A pessoa, ao andar
pelo labirinto desenhado por um algoritmo genético, vai quebrando
as paredes e, apesar das bonitas imagens, é desesperador, vocé nao
tem para onde ir, a ndo ser encontrar a saida do labirinto. Esse al-
goritmo genético rodou no computador Cray XC4o0 da Universidade
de Stuttgart, Alemanha, o computador mais poderoso da Europa no
momento em que foi executado aquele algoritmo. Existem compu-
tadores mais poderosos, exclusivos dos militares americanos. Em
outras palavras, parte da estética dessa obra de arte passou por um
algoritmo de engenharia de algoritmo genético.

0 segundo tipo de algoritmo que anunciei que iria abordar sdo as
redes neurais (Figura 18). Existem muitos tipos de redes neurais e,
basicamente, elas tentam simular um grupo de neurdnios de forma
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muito simplificada. Essas redes ndo tém toda a caracteristica ele-
troquimica do neurénio. Mas cada circulo da imagem da Figura 18
representa, no diagrama, o valor de um neuronio artificial. Pode
ser zero e um — aqueles zeros e uns que vimos no comeco.

Temos as entradas: pode ser uma imagem, por exemplo. Posso
mostrar a imagem de uma letra A dividida em pixels. E na saida
coloco os bits que representam o codigo da letra A e apresento va-
rias letras A desenhadas de formas diferentes. O que a rede neural
faz é tentar achar os multiplicadores que sao representados pelas
linhas que, com aqueles pixels da entrada, aqueles bits de entrada,
tém o cédigo de saida. Fago isso com varias versoes da letra A, da
letra B, da letra C. Esse é o chamado treinamento da rede. Entao, se
acham esses multiplicadores, estamos falando apenas de multipli-
cacdo e soma. Depois, se algum neurénio passa de um determinado
nivel das entradas, ele dispara ou nfo, é sé isso. De alguma forma,
essas redes, que sdo algoritmos como quaisquer outros, sdo s6 um
pouco mais complexas em termos de niimero de instrugdes. Elas
encontram os padroes do desenho da letra A ou do som da letra A,
0 que quer que seja treinado com ela. E depois de treinada, mostro
uma letra A que nao fez parte do treinamento, e a rede acha que
aquilo é letra A e encontra esses padroes.

A Figura 19 mostra uma curva exponencial. O pesquisador Hans
Moravec tragou, em 1997, varios processadores durante um tempo,
inclusive processadores mecanicos. O primeiro aqui é uma estimati-
va da maquina diferencial de Charles Babbage, que era mecanica. O
poder de processamento é estimado por valor monetario, U$ 1.000,
e quantas instrugdes por segundo esses computadores sio capa-
zes de executar. Essa curva foi atualizada em 2011. Estranhamente
ela é muito coerente, é uma curva que esta na escala logaritmi-
ca, ela é muito mais ingreme do que isso. O que Hans Moravec fez
foi estimar a capacidade de processamento do cérebro bioldgico.
Originalmente, em 1997, U$ 1.000 de processamento tinham o equi-
valente, segundo Hans Moravec, ao cérebro de uma aranha. Em 2015,
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FIGURA 19 — Gréfico com a curva exponencial de Hans Monravec. FONTE: ADAPTADO DE KURZWEIL (2006).

seriam o equivalente ao cérebro de um camundongo - isso ocorreu
um pouco antes, em 2012. O que assusta é que, em 2023, U$ 1.000
de processamento equivaleriam a um cérebro humano. E, como se
isso ndo bastasse, em 2045, U$ 1.000 de poder de processamento
equivaleriam a 7,8 bilhdes de seres humanos juntos.

Ha muitas questdes aqui. Alguns pesquisadores dizem que exis-
tem limites de energia, que ndo chegaremos a todos os seres hu-
manos. Mas, certamente, ultrapassaremos um cérebro humano.
Por mais que a estimativa tenha imprecisdes — errou em mil vezes
a estimativa de cérebros biol4gicos e levou cinco, dez anos a mais
para chegar nelas —, se ndo nos preocuparmos com essa curva, €
porque nao estamos entendendo o que esta acontecendo. E é por
isso que ha tantos avangos na area de computagio.

Acho que a questao ética é uma das mais urgentes. E isso esta
relacionado ao que discutimos aqui, a interdisciplinaridade. Por
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algum tempo, a Inteligéncia Artificial era apenas

um campo especifico de conhecimento e atuacgao.
No momento em que ela passou a gerar conse-
queéncias e tomadas de decisGes na sociedade

como um todo, passou a ser uma questao que vai

muito além da computacdo. A ética entra nesse

ponto. Tenho a impressao de que, cada vez mais,
esta se discutindo isso fortemente.
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GFP BUNNY AOS VINTE ANOS®
EDUARDO KAC

Nas duas décadas que separam os anos de 2000
e 2020, minha obra GFp Bunny (2000) passou do
epicentro de uma controvérsia a icone da cultura
pop. No amago do GFp Bunny estd a coelha fluores-
cente Alba, que incumbi o laboratério francés Inra®
de produzir. A passagem de polémico a popular é
uma transformacio notavel que muito diz sobre
o0 quanto o mundo em si mudou, especialmente
no que se refere a percepgao cultural a cerca da
biologia molecular. No inicio foi dificil, mesmo
para o publico especializado, entender que a bio-
arte é exatamente isso, ou seja, uma nova forma
de arte contemporanea. Foi desafiador para o
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publico reconhecer o que antes ndo conhecia: os principios estéticos
singulares da bioarte. Por mais que existisse, e ainda exista, muito a
que se opor e com que se preocupar quanto aos usos nefastos da bio-
tecnologia, das guerras ao impacto ambiental da agrofarma, o surto
da pandemia global do coronavirus em dezembro de 2019 projetou
a esperanca de bilhoes de pessoas na busca por uma vacina e, como
consequéncia, colocou em destaque o papel salvador que a biologia
molecular pode desempenhar. Evidentemente, a percep¢ao global da
natureza polissémica da biotecnologia também evoluiu nessas duas
décadas. A bioarte é agora exposta internacionalmente e faz parte de
colegdes institucionais no mundo todo. Suas conquistas sao rotineira-
mente tratadas em intimeros livros, jornais, conferéncias e simpdsios.
Como de costume, nenhum meio nem processo é de propriedade
exclusiva de um Gnico grupo, e qualquer ferramenta pode ser utilizada
de diferentes maneiras. A fotografia, por exemplo, foi aperfeicoada e
primeiramente anunciada ao mundo por um artista (Daguerre, em
1839) e subsequentemente apropriada por cientistas, a ponto de se
tornar uma ferramenta de pesquisa essencial em praticamente todas
as disciplinas cientificas. Isso ndo mudou. Todavia, a mudanga fun-
damental que é meu foco aqui é a dindmica cultural que transforma
um trabalho artistico de “monstruoso” a estrela midiatica. Quando
o GFp Bunny chegou inicialmente as manchetes internacionais em
2000, a ensaista de arte e critica social Carol Becker (2000, p.47), no
calor do momento, ponderou sobre a multiplicidade das posicoes
ocupadas pelo artista que inventa e traz algo novo ao mundo:

Aqui o artista assumiu o papel de educador, pesquisador, cientista,
critico social, inventor e cocriador de vida. Seu empenho como ar-
tista ja nao é de interrogar seu proéprio “hibridismo” para registrar
seu proprio “agenciamento”, mas de fato ser parte da criacdo de
uma nova criatura visual e geneticamente transgénica, e depois
se concentrar na integracio dela a sociedade, na funcio, indivi-
dualidade e denotacio potencial dela como “algo diferente”. No
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universo do pés-humano, pareceria que a

espécie humana agora ndo s6 se fundira com

maquinas para determinar seu destino e o

quéo humanos se tornardo, mas também, nao

sendo mais vitimas da natureza, se tornarao

mais coredgrafos, curadores e programado-
res de todas as outras espécies existentes e

as ainda nao imaginadas.

De fato, a criacdo de uma nova vida através
da biologia molecular com frequéncia vai ao

encontro dos 3,8 bilhdes de anos de pressao

evoluciondria que direcionou a biologia em meio

a caminhos aleatdérios que resultaram na vida
como a conhecemos. Ao mesmo tempo, do ponto
de vista da nova vida criada por meio da biologia
molecular, o artista é precisamente um desses
fatores aleatdrios. Na virada do milénio, a nova
realidade material do século xx1, na qual a “vida”
ja nao é mais algo que “simplesmente acontece”,
mas sim algo que fazemos acontecer — em outras
palavras, nossa recém-adquirida consciéncia da
plasticidade da vida -, foi incomoda para alguns.”
Chocadas com o nascimento de um mamifero

brilhante, muitas pessoas consideraram Alba
uma aberracao. O critico de arte Denys Trussell
(2001, p.49) foi veemente em sua condenacao:

Existiram grandes realizacOes artisticas no
século xx, mas nao foram feitas pelos Kacs,
os Warhols e os Hirsts cujos éthos estdo tao
firmemente embutidos na sociedade consu-
mista. Foram feitas por artistas de talento
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real e de grande estatura pessoal, qual tal o compositor russo
Dmitri Shostakovich, sua compatriota, a poetisa Anna Akhmatova,
ou o indomavel chileno, Pablo Neruda, autor do épico Alturas
de Macchu Picchu.

No entanto, nem todos os comentaristas de Alba foram detratores.
Escrevendo em 2003, o curador e tedrico Jens Hauser (2003, p.9)
capturou tanto a dimensao politica de Grp Bunny, que Trussell
ndo entendeu, quanto seu alcance global, quando escreveu que
Alba adquirira o valor iconico de um “Che Guevara da bioarte”.
Criticos como Trussell preferem um repertério tematico so-
cialmente progressista servido de forma convencional. Eu, por
outro lado, considero essa dissonancia cognitiva contraprodutiva.
Em vez de Neruda, destacaria o inovador poeta chileno Huidobro;
considerando a poesia russa além de Akhmatova, apresentaria os
poetas experimentais Khlebnikov, Maiakovski, Kamensky e Gnedov.
Mas o tradicionalismo néo é unicamente o campo de acdo dos cri-
ticos de arte conservadores, visto que também é encontrado em
meio aos escritores cientificos. Jeremy Manier, entao jornalista
cientifico do Chicago Tribune, ndo se restringiu em seu artigo de
2000 a0 expressar sua opinido de que artistas contemporaneos
deveriam exibir precisamente isso, restricao. Autoatribuindo-se
poderes deontoldgicos, Manier assumiu a posic¢io de decidir arbitra-
riamente que uma dada forma de vida (no caso, Alba, a coelhinha)
nao deveria ter o direito de existir. Intitulando seu artigo “Fazendo
o coelho brilhar. Esse coelho geneticamente modificado é arte ou
abominacio?”, ele ingenuamente perpetuou a metanarrativa que
faz a alegria das multinacionais e de Wall Street: “O principio de
que tal obra deveria beneficiar as pessoas - talvez ndo de imediato,
mas algum dia - ou, pelo menos, de contribuir para o reposité-
rio do conhecimento humano”. Involuntariamente, ele revelou o
que muitos dos seus leitores infelizmente pensam: que a arte nao
beneficia as pessoas tampouco acresce ao conhecimento humano.
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Desnecessario dizer que discordo - e ndo estou

s6. Em seu favor, Manier citou Christiane Paul,
curadora do Whitney Museum of American Art,
em seu artigo: “Paul disse que a abordagem de

Kac relembra a dos artistas renascentistas como

Rafael e Leonardo da Vinci, que eram fascina-
dos de igual maneira tanto pelas leis universais

da ciéncia quanto pelas verdades universais da

arte” (Manier, 2000, p.1, 4).

Outra questao debatida na época foi a preocu-
pacio de que os animais domésticos iriam, dali
por diante, ser geneticamente projetados ubiqua
e impulsivamente, o que se mostrou falso. Um ar-
tigo que resumiu o sentimento da época acerca
desse assunto foi publicado na revista v.s. News
& World Report em marcgo de 2002. A matéria da
capa revelava o habitual drama jornalistico com
a manchete “Designer Pets” (Pets Projetados).
Contudo, o escritor cientifico e editor sénior Nell
Boyce (2002, p.48) ofereceu um contraponto aos
medos desmedidos: “Mas no instante em que uma
pessoa fita os olhos verdes de Alba, ela deixa de
ser uma Frankenstein-coelha e se torna uma coe-
lhinha adoravel”. Também escrevendo em 2002,
o critico de arte e curador Steven Henry Madoff,
hoje diretor do programa de mestrado em prati-
cas curatoriais, na School of Visual Arts em Nova
York, deixou claro num artigo do New York Times
que o GFp Bunny tinha objetivos mais elevados:

Kac e uma equipe de geneticistas em Paris ;f;::ﬁ?;::ﬁg i(;f,is
usaram proteina fluorescente verde para exemplo: Jeremy Smith

. . . .. (2003); Lars Schmeink
criar esse coelho iluminado com um proposito ;0.6 p.sy).
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maior: considerar o sentido cultural dos transgénicos, do cruzamen-
to de caracteristicas de espécies diferentes e de suas implicagoes
futuras quando o mapa do genoma humano e do genoma de outras
criaturas estiver completamente disponivel. (Madoff, 2002, p.30)

A medida que as noticias do impacto do GFp Bunny percorreram o
mundo, escritores criativos comecaram a transformar Alba em per-
sonagens dos seus romances. O primeiro deles foi o escritor francés
Olivier Cadiot (2001), que iniciou seu romance Retour définit et durable
de l'étre aimé com um coelho fluorescente correndo numa campina; a
edicdo da Gallimard de 2008 apresentou a propria Alba na capa. Um
publico leitor maior se familiarizou ainda mais com a interpretacao
novelistica de Alba no livro Oryx e Crake de Margaret Atwood (2003),
publicado pela primeira vez em 2003. A edi¢do britanica trazia coelhos
brilhantes na capa dura, debaixo da sobrecapa. Em 2003, um jornalista
do Chicago Tribune assistiu a uma palestra de Atwood quando ela
visitou a cidade para receber um prémio e promover seu livro, teste-
munhando em primeira mao a diccdo literaria de sua apresentacao.

0 novo livro de Margaret Atwood Oryx e Crake fala de um mundo
no qual animais e humanos sao geneticamente modificados. A fim
de que nenhum dos 500 espectadores de pé na sala lotada pensasse
que um mundo assim seja dificilmente possivel, ela destacou que
um coelho verde brilhante em seu livro tem primos na vida real.
“Alguém quis um coelho luminoso para seu passe de magica”, disse
ela, e os cientistas acataram a esse desejo. (Reardon, 2003, p.2)™

Michael Crichton seguiria esse exemplo com seu romance Next (2006),
que também apresenta coelhos na capa da sua edi¢do alem3; no
entanto, contrariamente a seus predecessores, ele tanto apresentou
informacdes factuais sobre a prépria Alba como, também, paginas
depois no techno-thriller, a incluiu numa passagem ficticia. Aqui
esta essa tltima:
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Um artista na Franca produziu um coelho ver-
de fluorescente ao inserir genes luminosos de
um vagalume ou algo assim. Outros artistas
ainda mudaram a cor dos pelos de animais,
dando-lhes matizes de arco-iris, e criaram
espinhos de ourico na cabeca de um cachorri-
nho filhote. Esses trabalhos artisticos provo-
caram fortes emocdes. (Crichton, 2006, p.165)

Continuamente no decorrer da primeira década
deste século, tanto o debate polarizado focado
em GFP Bunny quanto as primeiras recriacoes
literarias de Alba prosseguiram lado a lado. Tal

foi 0 estado da recepg¢ao de Alba apés seu nas-

cimento. Contudo, houve uma reviravolta na
situacdo depois de 2008 quando a tecnologia
que empreguei para produzir Grp Bunny - ou
seja, a proteina fluorescente verde — recebeu
o Prémio Nobel. Quaisquer falsas impressoes
de que minha obra tivesse tido o menor efeito

negativo na propria coelha, um argumento uti-

lizado por alguns antagonistas mal-informados,

foram dissipadas de uma vez por todas quan-

do o meio com que trabalhei recebeu a maior
honra internacional que se pode conceder a
um desenvolvimento cientifico. Um artigo do
New York Times sobre o Prémio Nobel destacou
que “a proteina entrou até no mundo da arte” e
relembrou os leitores de uma “coelha brilhante
verde chamada Alba que [Kac] encarregara um
laboratério francés de modificar geneticamente
com o gene GFP” (Chang, 2008, p.A25). O artigo
ecoou o reconhecimento do meu trabalho pelo
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cientista Martin Chalfie (2009, p.162), que recebeu o Prémio Nobel de
2008 pelo desenvolvimento do Grp. Ele projetou uma imagem de Alba
brilhando durante a sua apresentagio ptiblica na Academia sueca e
incluiu a mesma imagem em seu artigo publicado no livro Prémios
Nobel de 2008. Isso contribuiu significativamente para ampliar a
conscientizacdo, no publico em geral, da séria dimensao cientifica
de GFp Bunny, que mais tarde foi consolidada perante o olhar pi-
blico com o livro Sapiens: Uma breve historia da humanidade, de
Yuval Noah Harari, publicado inicialmente em 2o11. O livro, que foi
traduzido para mais de quarenta idiomas e se tornou um best-seller
mundial, examina a histéria da humanidade, comegando hi cerca
de 70 mil anos, com o aparecimento das faculdades cognitivas que
caracterizam a espécie Homo sapiens, até o século xx1. Em meio
as suas 464 paginas, que condensam uma histéria tdo complexa,
o autor dedica uma pagina e meia a Grp Bunny, a medida que ele
considera também o préprio futuro da evolugio.

De fato, depois de 2008, o que eu vinha dizendo desde 1998, apds
ter publicado meu manifesto “Arte Transgénica” (Kac, 1998), pareceu
finalmente ter sido compreendido, pois se seguiu uma abundancia
de iniciativas que popularizaram a bioarte. Agora, ndo apenas a
sdlida base cientifica do Grp Bunny parecia clara para todos, como
também a subsequente vida ficcional de Alba comecou a saltar dos
livros para a televisao e o cinema. Uma especifica adaptacio digna
de nota surgiu na segunda temporada de Sherlock, no episédio 2
(“Os Caes de Baskerville”, indiscutivelmente o caso mais famoso do
detetive ficticio), lancado pela BBc em 8 de janeiro de 2012. No epi-
sddio, a crianga de g anos Kirsty Stapleton pede ajuda para localizar
seu “coelho brilhante desaparecido na noite”, Bluebell, e Sherlock
aceita o caso. Eis 0 que o roteirista do episddio, Mark Gatiss, disse
sobre a subtrama acerca do lagomorfo. “E ha uma historinha so-
bre um coelho! Mas isso também é verdade! Nas minhas pesquisas,
descobri que um cientista e um artista trabalharam em conjunto
para criar coelhos que brilham no escuro - apenas por diversao!”.’s
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Gatiss evidentemente subestimou o alcance po-
tencial da sua subtrama, uma vez que ela se tor-
nou sucesso instantaneo entre criangas, adoles-
centes e jovens adultos, conforme demonstrado

pelo fa-clube que emergiu online em torno de

Bluebell na época da sua transmissao, em sites

como Instagram, DeviantArt, Reddit, Tumblr,
Pinterest e Redbubble. Visto que a BBC ndo ex-
plorou comercialmente a imagem de Bluebell,
outros fornecedores aproveitaram a oportu-
nidade e, em 2020, continuavam a ofertar toda

gama de produtos com ela, inclusive camisetas,
canecas, travesseiros, posteres, moldes para

bordados, adesivos, bodies para bebés, capas

de iPhone, praticamente tudo em que a imagem

possa ser impressa.

Foi também em 2012 que a série The Big Bang
Theory trouxe a ficcionalizacao de Alba, mas o
contexto e a abordagem foram dramaticamen-
te diferentes. No primeiro episédio da sexta
temporada, transmitido pela cBs em 15 de no-
vembro de 2012, o protagonista Sheldon veste
uma camiseta com uma dupla hélice de pNna
brevemente, apenas na primeira cena. Em se-
guida, e praticamente em todo o restante do
episddio, ele veste uma camiseta estampada
com um robd6. Mas nao era um robo qualquer.
Aproximadamente aos quatro minutos do epi-
sddio, a seguinte cena se desenrola:

Cena: No corredor do lado de fora do escrito-
rio de Sheldon.
Howard: Duas e quarenta e cinco. Bem na
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hora. Oi, Sheldon.

Sheldon: Ah, oi.

Howard: Raj e eu vamos para o laboratério de genética para
acariciar o coelhinho que brilha no escuro. Quer ir com a gente?
Sheldon: Nao, obrigado.

Raj: Tem certeza? Eles apagam as luzes e é como um espeta-
culo de laser bonitinho que fica fazendo coc6 em todo o lugar.
Sheldon: Sim, tenho absoluta certeza. Tenham um bom dia.
Howard: Mas aonde vocé vai?

Sheldon: Aonde voceés vao?

Raj: Acabamos de te contar.

Sheldon: Eu acabei de contar.

Howard: Nao contou, nao.

Sheldon: Bem, é a palavra de vocés contra a minha; vejo vocés
no tribunal.

Howard: Melhor a gente ir atras dele?

Raj: Nao sei, estou dividido. Quero saber para onde ele vai, mas
eu agora meio que quero brincar com o coelho.

0 robo na camiseta de Sheldon nessa cena é o rob6 que usei em
1986 na minha obra de arte de telepresenca RC Robot, conforme
documentado no meu site e no meu livro Telepresenca e Bioarte,
que traz Alba na capa (Kac, 2005).4 Enquanto o didlogo da cena
evoca um substituto ficcional de Alba ao mesmo tempo em que
a camiseta de Sheldon alude & minha obra de telepresenca, os
dois elementos que dao ao meu livro seu titulo sdo mostrados
conjuntamente: Telepresenga e Bioarte. Essa camiseta ndo é um
produto comercial; foi feita especificamente para esse episédio
televisivo. Uma vez que nao fui procurado pelos produtores do
seriado para me pedirem permissdo, em boa fé resolvi enviar-lhes
uma mensagem a meu modo. Quando fui convidado a apresentar
um Ted Talk em Viena sobre bioarte em 2015, aproveitei a opor-
tunidade e inclui na minha apresentacdo uma miniperformance
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para responder aos roteiristas e produtores do

seriado. Fiz uma réplica exata da camiseta de

Sheldon com o0 meu RC Robot e a vesti durante a

minha apresentacao, que foi transmitida ao vivo

e pode ser assistida no YouTube. Uma vez que a

camiseta nao pode ser encontrada em nenhum

lugar, se assistirem a minha palestra no YouTube,
eles saberao que eu sei. Foi uma maneira pessoal

de abrir um canal de comunicagdo entre mim e

eles por meio de um sinal de retorno (a mesma

camiseta usada numa transmissao), como se

eles tivessem me enviado uma mensagem e

eu tivesse reconhecido seu recebimento refle-
tindo-a de volta. Como artista que trabalhou

extensivamente com os meios de comunicacio,
a interacao dialégica assincrona menciona-
da acima é emblematica do meu interesse por

transformacao e troca nao verbais.

Enquanto a Alba ficcional no The Big Bang
Theory é discutida, mas nao apresentada vi-
sualmente, coelhos verdes brilhantes aparecem
no sexto episddio da 262 temporada do seriado
televisivo Os Simpsons. No conhecido espiri-
to extravagante das tramas desse classico da
animacdao, os coelhinhos brilhantes transfor-
mam-se em criaturas Bart Simpson - que po-
dem ser descritas como animais bipedes ver-
des parecidos com o Bart. Esse epis6dio é um
crossover com Futurama, uma sitcom de ficgao
cientifica animada. Intitulado Simpsorama, foi
transmitido pela primeira vez pela rede Fox em
g de novembro de 2014. Se vocé nunca assistiu
a um episédio de Os Simpsons (ou Les Shadoks,
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em se tratando de animacdes delirantes), é melhor ndo procurar
por uma explicacdo racional para as conexoes e alusoes feitas no
seriado e simplesmente apreciar a sua irreveréncia. Ja no jogo
The Simpsons: Tapped Out, um jogo de celular freemium para iOS e
Android, os usuarios podem criar e manter suas proprias versoes
de Springfield - e transformar o Coelho Mutante (branco) numa
criatura Bart Simpson (verde).’s

Notoriedade maior foi dada a dramatis persona do coelho brilhante
em Os Smurfs e a Vila Perdida, um filme animado distribuido pela
Sony Pictures em 2017. Os Smurfs (originalmente Les Schtroumpfs,
em francés, uma criagdo do cartunista belga Peyo) sdo criaturas
parecidas com elfos que vivem na Vila dos Smurfs. O enredo de Os
Smurfs e a Vila Perdida essencialmente se desenrola ao redor da
busca deles pela misteriosa vila antes que o bruxo malvado Gargamel
a encontre. Eles usam um mapa especial para encontrar o caminho
em meio a Floresta Perdida, enquanto vivem diversas aventuras.
Uma dessas aventuras é a fuga de uma caverna em labirinto, o que
conseguem fazer ao verem a debandada de coelhos brilhantes e
montando neles durante todo o percurso até a saida. Um dos coe-
lhos fluorescentes os acompanha em sua jornada por certo tempo.
Diferentemente da BBC, que ndo explorou a personagem Bluebell
com a venda de mercadorias, a franquia Smurfs criou uma série de
produtos com o coelhinho verde fluorescente. Existem brinquedos
de plastico e de pelticia, livros de leitura, de colorir e de atividades,
jogos de tabuleiro e de memoria, videogames e muito mais.

No decorrer dos primeiros vinte anos deste século, GrFp Bunny
muito foi discutido e, por fim, absorvido por outras mentes criati-
vas que metamorfosearam Alba num elemento das suas préprias
narrativas. Num videodocumentario curto que fiz em 2003, intitu-
lado GFP Bunny, capturei o tom da discussao até entdo.'® Em 2018
fiz outro video, mais longo, intitulado crFp Bunny: Tales of a Rabbit
Gone Viral, que se concentra na recepcao criativa da obra e estreou
na minha exposicao individual ...and the bunny goes por!, realizada
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no mesmo ano em Londres."” Juntos, esses dois
videos podem ser assistidos como um equiva-
lente audiovisual deste ensaio, por oferecerem
um resumo da recepcao de GFp Bunny. As con-
sideracdes precedentes, em video ou escritas,
sdo apenas um resumo parcial que sera expan-
dido quando novos filmes e adaptacdes televisi-
vas, hoje em andamento, fizerem suas estreias
no palco mundial. A Trilogia MaddAddam de
Margaret Atwood, iniciada com Oryx e Crake,
sera adaptada pela Paramount Television para
a telinha. O cineasta Ridley Scott (Blade Runner,
Alien) e o documentarista vencedor do Oscar Asif
Kapadia (Amy, Senna) adaptarao Sapiens: Uma
breve historia da humanidade para o cinema.
Em 2002, o critico de arte e curador Judicaél
Lavrador (2002, p.58) escreveu um artigo para a
revista parisiense Beaux Arts, no qual declarou:
“0 coelho fluorescente de Eduardo Kac esta para
a bioarte como Marilyn Monroe esta para a arte
pop: um icone”. Desde entdo, Alba se tornou parte
do inconsciente coletivo, com clones fantasticos
assumindo seu lugar nas mentes dos leitores e
espectadores jovens demais para terem vivido
o impacto de grp Bunny na época. Como resul-
tado, ao longo de vinte anos, Alba efetivamente
evoluiu de icone a arquétipo.
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O DEBATE TROUXE A TONA novas formas de
interdisciplinaridade. O fisico e artista Otavio
Schipper apresentou seus trabalhos, como
uma instalacdo em que reconstruiu as condi-
cOes primordiais para o surgimento da vida.
Vitor Guerra Rolla falou sobre fractais, que
podem existir tanto na natureza como na arte,
conforme comprovou em testes matematicos
com composi¢coes musicais. Leopold Nosek
aproximou psicanalise e arte por serem ambas
criadoras de formas, representacoes e meta-
foras das profundidades da alma. Fernando
Iazzetta revelou posicionamento critico em
relacdo ao modo como interagimos com a
tecnologia, por negligenciar as contingéncias
sociais e materiais que a rodeiam, e falou de
suas pesquisas sobre experimentalismo na
musica. José Miguel Wisnik abordou a voz
como instrumento, observando que ha na fala
a mesma matéria que na musica: duracgoes,
alturas, intensidades e timbres. Destacou
também a riqueza vocal de Elza Soares, “que
parece uma guitarra, com aquele grave e
aquela distor¢ao™.
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BOXHOMENAGEADO
POR PAULO HERKENHOFF

0 homenageado desta mesa é o Departamento

de Mtsica da Universidade Federal da Bahia,
organismo extremamente audacioso, que, no

Brasil dos anos 1950, foi fundado pelo notdvel

Hans-Joachim Koellreutter, cuja importdncia

se deve ao grande corte que transformou a mu-
sica brasileira moderna. Depois, vieram Ernst
Widmer, Walter Smetak, com seus instrumentos

inventados e o microtonalismo que influenciou

mdusicos como Caetano Veloso, Gilberto Gil, Tom

Zé e outros.

MEU PROJETO DE ARTE E OS ACASOS NA ESCOLHA DA
ARTE -FiSICA, MIATEMATICA, CILDO MEIRELES E FREUD
OTAVIO SCHIPPER

Comeco pela minha formacao em fisica, caminho um tanto
inesperado. Tentei fazer a Faculdade de Belas Artes, mas
fui reprovado na prova de desenho; entao, fiquei com
minha segunda opc¢ao, fisica, e acabei me envolvendo
com pesquisa. Junto com o alemao Hans-Thomas Elze,
trabalhei em pesquisa sobre a natureza abstrata do tempo.
Desenvolvemos a construgido de um relégio abstrato, a
partir do movimento tedérico de um inseto cuja trajetéria
aleatéria percorria a superficie de um toro. Na época,
eu ndo tinha a menor experiéncia nem contato com arte,
nem conhecia artistas ou o meio artistico, mas achei
que esse trabalho se relacionava com arte conceitual.
Depois de trabalhar com fisica na Universidade Federal
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do Rio de Janeiro, passei a atuar no Instituto de Matematica Pura
e Aplicada (Impa), como assistente no grupo de pesquisa de com-
putacio grafica. Fiquei quatro ou cinco anos trabalhando no Impa,
e comecei a desenvolver meu trabalho como artista lentamente.
A internet ndo era tio acessivel na época, tampouco os livros de
arte no Brasil.

Eu passava o tempo desenhando, desenvolvendo projetos, escre-
vendo. Depois de um tempo comecei a trabalhar com pintura, pos-
teriormente com escultura, mas nao sentia que o trabalho estava
se desenvolvendo de forma interessante. Nessa época, conheci a
pesquisa de um matematico — que era também miisico e trabalhava
com percussao — que ficou muito meu amigo, o Sergio Krakowski.
Sua tese de doutorado traduzia a linguagem corporal, através do
pandeiro, para a linguagem de uma maquina; ele buscava uma
correspondéncia com o computador, através do ritmo. Achei isso
extremamente interessante e comecei a desenvolver um projeto
que durou cerca de trés anos, intitulado O inconsciente mecdnico,
apresentado no Centro Cultural Maria Antonia, da Universidade de
Sao Paulo, em 2008. Esse trabalho consiste em um dialogo entre
telégrafos antigos, vozes sintéticas e sons telefonicos. Criamos um
sistema em que essas maquinas, ha muito adormecidas, comegavam
a adquirir uma espécie de inteligéncia. A pesquisa na fisica sobre
o tempo acabou desembocando numa pesquisa sobre a atempo-
ralidade e sobre a experiéncia subjetiva do tempo. E a questio da
memoria acabou se tornando um elemento primordial no trabalho.

Eu ndo tinha consciéncia disso, mas esse encontro com objetos
do século x1x e comego do xx, relacionados a origem das teleco-
municacodes, ao processo da traducao e transmissao de informacao
- esse elemento abstrato e imaterial — sempre me interessaram. Aos
poucos, percebi que ndo apenas esses objetos me fascinavam, mas
também me fascinava a memoria que eles portavam, a possibilidade
de reativarem essa memoria de alguma forma. A memoria sonora, no
meu trabalho, é muito importante e mais impactante que a memdoria
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FIGURA 1 — Otavio Schipper: Elevator Music (2014). Foto: JaN WINDSZUS.
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visual, cuja permanéncia é menos duradoura do que a sonora.
Mostro alguns trabalhos e, se houver tempo, também um video.

Expus o segundo trabalho, um elevador, numa galeria em Berlim,
que talvez seja a menor galeria do mundo. Nao sei bem por que,
mas decidi instalar um elevador antigo, da mesma época desses
telégrafos. Mesmo pequeno, o espaco da galeria o comportava e
a experiéncia do elevador levava a uma alteracio da nossa per-
cepc¢do do tempo. Era um elevador de 1901, do norte da Inglaterra.
Eu o comprei pela internet. Ele chegou a Berlim por caminhao e
14 eu o restaurei e o instalei nesse espago com um sistema de ilu-
minacdo durante 24 horas. Removi a janela da galeria e essa cena
cinematografica, meio Fritz Lang, acabou ressoando muito em
minha mente. Foi uma peca muito bem recebida, tanto que depois
recebi um convite para desenvolver outros projetos na Alemanha.

Posteriormente, apresentei a exposicio Pequena Paisagem em
Sao Paulo, baseada no desenho pouco conhecido de um poste elétri-
co de Marcel Duchamp. Quando vi aquele poste elétrico, que depois
reaparece em um esbogo do Grande Vidro, pensei: “isso tem muito
a ver com a minha instalagio com os telégrafos”. Fiquei tdo fascina-
do por esse desenho, que por meses pensei sobre ele. Entao acabei
reconstruindo esse poste de eletricidade antigo dentro da galeria.
A instalagdo foi composta por dois trilhos de trem, um poste elé-
trico que furava o espago da galeria e se conectava a rede elétrica
da rua, de modo que a eletricidade vinha para dentro da galeria
pelas linhas de transmissio. Esses postes elétricos seguiam uma
linha de trem e eu acabei justificando que isso seria um possivel
passado para aquele espaco, como se eu estivesse reconstruindo
o espaco da galeria 100, 150 anos atras. A ideia era reconstruir um
passado possivel, uma memdria artificial ou construida.

Percebi posteriormente que esse conjunto do trem e do elevador
também se relacionava com a Teoria da Relatividade e com os ex-
perimentos mentais de Einstein, que desenvolveu essa teoria sem
realizar experimentos fisicos, apenas na sua mente. De alguma
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forma, consegui materializar experimentos men-
tais, que sempre foram fascinantes para mim, e se
tornaram presentes nos trabalhos que desenvolvi,
ainda que, a principio, de modo nao consciente.
Meu trabalho tem um eixo central: a lingua-
gem. Mas evito a metafora. Tem uma passagem
de Lacan' em que ele diz que ndo existe meta-
linguagem. Aplico esse conceito no meu traba-
lho, trazendo o objeto real: o elevador resistiu,
as pessoas alcancaram andares dentro daquele
elevador; aquele telégrafo recebeu mensagens
durante a guerra, enfim, mensagens passaram
por aqueles objetos. Existe uma memoria do
objeto e uma linguagem do objeto, como propds
Walter Benjamin®. A linguagem é o eixo central
de minha producao artistica. Nao vejo a pro-
ducdo artistica sem uma construgio logica que
dé conta de um conflito ou um delirio. O delirio
desarticulado é perigoso para mim, mas quando
consigo construir um sistema légico que me per-
mite identificar sua incompletude, sinto-me mais
confortavel para fazer associagdes com culturas
e campos do pensamento que ndo sao naturais.
Outra exposicdo que desenvolvi na Alemanha
foi a convite da Fundagao Ernst Schering, que fo-
menta projetos interdisciplinares. Eles queriam
uma instalacdo relacionada com neurociéncia e
com imagens refletidas por espelhos. Encontrei
trés objetos magicos no Museu Britanico, atribu-
idos a um mago do século xv1 que previa o futu-
ro da Rainha Elizabeth I através de um ritual de
magia. Eram objetos fantasticos e ninguém sabe
ao certo se eles sfo reais ou ndo. E uma esfera
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1 Jacques Lacan era um
psicanalista francés que
dava grande importéncia
ao trabalho com a
linguagem. Metalinguagem,
por sua vez, é a utilizagdo
da linguagem para
descrever outra linguagem.

2 Walter Benjamin foi um
fildsofo, ensaista, critico
literario e socidlogo alemao
da primeira metade do
século xx, que costuma ser
enquadrado no
pensamento critico e na
Escola de Frankfurt.

OTAVIO SCHIPPER

FIGURA 2 — Otavio Schipper: Smoking Mirror (2015). Foto: Nick AsH.
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de cristal, um espelho negro de obsidiana, que,
provavelmente, veio da cultura asteca do México,
e um disco de cristal. Minha ideia foi recriar o
ritual de magia desse mago para prever o futuro.
E uma instalagio com uma dindmica sonora e lu-
minosa, relacionada a pesquisa em neurociéncias,
que, entre outras coisas, estuda como a vibragado
da luz e do som afetam as ondas mentais, e como
nosso cérebro se sintoniza com essas frequéncias,
podendo nos levar a estagios mentais especifi-
cos. A partir dai, fui chamado para um programa
de residéncia dos Institutos Max Planck, onde
acompanhei o trabalho de grupos de pesquisa
em biologia sintética, como a criagio de células
artificiais, o desenvolvimento de pequenas gotas
e pequenos recipientes para estudar o compor-
tamento da célula e suas alteragdes, quando sdo
introduzidos certos organismos ou elementos
artificiais, dindmicas e fluidos. Fiquei dois meses
14 pesquisando e interagindo com cientistas, que
pediram para eu desenvolver um novo trabalho.

Tive, entdo, um input interessante: a ideia
da protocélula enquanto receptaculo de me-
moria quimica. Acabei descobrindo a teoria de
um quimico inglés que sintetizou uma cadeia
de RNA com uma espécie de argila, um material
simples. Sua tese € a seguinte: as cinzas vulcani-
cas que caiam nos oceanos sintetizavam, muito
lentamente, as primeiras moléculas de RNA. E
como se a vida surgisse a partir desse material
primordial que é o barro.

Esta é aimagem de um microscdpio eletronico
da cinza vulcanica. Um dia, eu estava passeando
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3 Golem é um ser
associado a tradicao
mistica do judaismo,
particularmente a cabala,
que pode ser trazido
avida através de um
processo divino.

No folclore judaico, o
golem é um ser animado
que é feito de material
inanimado, muitas vezes
visto como um gigante
de pedra. [N.E]

OTAVIO SCHIPPER

FIGURA 3 — Imagem de
particulas de cinzas do
vulcdo Redoubt, Alasca.
Cortesia do Instituto
Geofisico Fairbanks da
Universidade do Alasca
e do Observatoério do
Vulcdo do Alasca.

FONTE: IMAGEM PAVEL IZBEKOV E
JILL SHIPMAN.

por um local rural bastante isolado, quando encontrei essa poca de
lama, cuja imagem € tao fascinante, que tive certa epifania. Lembrei-
me do texto de Freud, em Moisés e o Monoteismo, quando ele diz
que os judeus, ao atravessarem o deserto, passaram a adorar um
deus vulcanico. Lembrei da figura do Golem3, que é um mito judaico.
Encontrei uma pipeta, objeto arcaico da quimica, e propus uma
instalacdo que fosse uma reconstrucio das condigdes primordiais
para a formacdo da vida: pequenas goticulas ficavam pingando dessa
pipeta grande, nesse chio de cinza vulcanica com uma poga. Descobri,
durante minha estada nesse instituto, que uma sonda da Nasa aca-
bou encontrando moléculas orgéanicas em um territério onde houve
um rio, no planeta Marte. O projeto que acabei desenvolvendo foi um
filme de terror e ficcdo cientifica misturados, baseado parcialmente
no mito do Golem e, parcialmente, nas teorias por tras da formacao
da origem da vida. Posso depois apresentar os videos, se der tempo.
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FRACTALIDADE E CODIFICAGAO AO VIVO
VITOR GUERRA ROLLA

Desenvolvo meu trabalho em dois aspectos: um relacionado a ciéncia
e outro, a educacio e artes, performance, no caso. Falarei primeiro
sobre fractalidade. Vocés ja ouviram falar em fractais?

No inicio da década de 1980, houve uma revolugdo na matema-
tica. Um senhor chamado Benoit Mandelbrot conseguiu provar que
a geometria tinha outras caras, encontradas em muitos lugares da
natureza. Levantou-se a hipdtese de que a miisica também poderia
conter esse tipo de propriedade.

A imagem da Figura 4 é o conjunto de Mandelbrot, criado com
regras muito simples, através de um computador. A caracteristica
principal de um fractal é a autossimilaridade. Aqui temos uma figura
composta por varias pequenas figuras similares entre si. Notamos
no grande circulo, em cima, pequenos sinais parecidos uns com os
outros. Se dermos um zoom nessa figura, aproximando-a do ta-
manho gigantesco, encontraremos sempre objetos autossimilares.

Em 1980, comecou a discussao sobre fractais. Foi extensa a in-
fluéncia de Mandelbrot, de modo que se podem encontrar fractais
em varios lugares, inclusive na natureza, como o processo de de-
senvolvimento de uma arvore, cuja natureza é fractal. Em 1968,
Aristid Lindenmayer, bidlogo hiingaro da Universidade de Utrecht,
apresentou o L-Sistema que comprova matematicamente que as
plantas tém uma natureza fractal. Pequenos pedacinhos se desen-
volvem e se tornam uma coisa grande.

Os fractais também sdo encontrados em outros aspectos, na
arte, na pintura, na tapecaria, e em outros padroes onde se con-
segue visualizar uma grande parte composta de pequenas partes
que foram transladadas ou rotacionadas, de maneira autossimilar.
Separei alguns exemplos para vocés.

Ja a imagem da Figura 6 é um belo exemplo de obra de arte com
fractais. Em 1986, um pesquisador publicou na revista Nature um artigo
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FIGURA 5 — Planta com natureza
fractal. FONTE: ARQUIVO PESSOAL.

VITOR GUERRA ROLLA

FIGURA 4 — Conjunto de Mandelbrot — criado por
Wolfgang Beyer com o programa Ultra Fractal 3.
FONTE: WOLFGANG BEYER.

55

FIGURA 6 — Arte com fractais — criado por Wolfgang
Beyer com o programa Ultra Fractal 3.
FONTE: WOLFGANG BEYER.
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sobre geometria fractal, propondo que a misica teria natureza frac-
tal, pois é constituida por pedacinhos pequenos que vao se derivando,
compondo uma obra maior. Desde entdo, muitos trabalhos cientificos,
sobretudo nas areas da matematica e fisica, tentaram provar que a
musica tem uma natureza fractal. Em geral, hd um consenso de que
a musica tem natureza fractal, seja na criacao dos ritmos, seja na
relacdo entre as notas e suas frequéncias. Esses artigos faziam afir-
macdes relevantes sobre a presenca da fractalidade na mdsica, mas
ndo se aprofundavam. Fiquei intrigado e comecei a estudar o tema.
Como a musica classica tem uma tendéncia de voltar para a cha-
ve da musica, viajando entre as notas, mas sempre retomando o
tema principal, ela é particularmente interessante de ser analisada.
Pego uma pauta musical e a transformo em uma estrutura de dados
dentro do computador, que fica mais ou menos como na Figura 7.
Esses quatro simbolos da Figura 7 seriam a representacio de
uma mesma musica; no caso, de Wolfgang Amadeus Mozart. Eu
transformo uma pauta musical numa rede de dados, onde cada né
da rede é composto por um acorde ou uma nota separadamente,
assim como pela frequéncia e duragio de cada nota. Comecei a fa-
zer testes rigorosos matematicos, para saber se a musica tinha ou
ndo uma natureza fractal, ou seja, se tinha autossimilaridade. Ao
contrario do que a maioria dos pesquisadores afirmou, observei que
a musica tem uma natureza fractal, mas nao toda musica, como
geralmente se afirma. Aprofundei isso matematicamente, usando
testes estatisticos modernos, relacionados ao uso de inteligéncia
artificial para estudar esses dados e verifiquei duas caracteristi-
cas primordiais a serem estudadas: (1) se as redes, os dados eram
livres de escala ou ndo. Isso é uma questao fundamental para a
fractalidade; (2) se elas apresentavam o fendmeno do mundo pe-
queno, que é também uma questio do ponto de vista matematico
para representar essa questdo da autossimilaridade (self similarity).
Gostaria de chamar a atencao rapidamente para as composicoes
de Wolfgang Amadeus Mozart e Ludwig von Beethoven. Se vocés
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FIGURA 7 — Pauta musical com quatro simbolos. FONTE: IMAGEM ADAPTADA DO AUTOR.

repararem, ambos tém um indice maior de acerto para fractali-
dade. Sigo estudando outros géneros de musica. E um trabalho
cientifico, que tem a ver com musica, fisica e fractalidade. Penso
em generalizar esse estudo ndo s6 para musicas classicas, mas até
aqui so trabalhei com compositores classicos.

Quando a gente pega algum fractal e tenta transforma-lo em
musica, geralmente essa musica no é interessante, falta uma so-
noridade de Beethoven, por exemplo, falta um toque pessoal. Acho
que é o toque do artista, aquilo que nio é autossimilar. Sao as pe-
culiaridades do artista que talvez tragam alma para as pecas fa-
mosas, como as de Mozart e Beethoven, que ja citei, ou de Johann
Sebastian Bach.

Além do trabalho com pesquisa, também dou aulas. Recentemente,
fizemos uma conferéncia sobre uma questio da matematica e da
computacdo, que é a codificagio ao vivo, um novo tipo de performance
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artistica em que a pessoa que esta criando a mii-
sica, estd também programando uma linguagem
de computador e trabalhando com ondas sono-
ras bésicas. Cabe lembrar que, no século x1x,
Jean-Baptiste Joseph Fourier, um matematico
famoso, provou que todos os sons sio compostos
por quatro ondas basicas. Entdo, no live code, a
gente basicamente sintetiza o som a partir do
computador usando essas ondas, e controla a
musica através da linguagem de programacao.
No inicio do ano, dei um minicurso sobre pro-
gramacao de dudio ao vivo e criagdo de musica
junto com os alunos, que puderam aprender e
aprofundar seus conhecimentos em programa-
cdo. Recentemente, saiu uma reportagem na
Wired que diz que, no futuro, os DJs provavel-
mente ndo vao mais trabalhar com discos, mas
programar o som usando essas ondas basicas.
Na conferéncia interdisciplinar realizada no
Instituto Nacional de Matematica Pura e Aplicada
(Impa), no inicio do ano, convidamos pessoas que
estdo fazendo live code ativamente e programan-
do musica. Tivemos varias palestras explicando
a matematica, a computacio e sempre abordan-
do a musica como objeto principal do evento. Se
quiserem saber mais sobre os projetos, sugiro
meu website ou podem entrar diretamente em

contato comigo. L4 tem meu e-mail.
4 Disponivel em:
<https://bibliaspa.org/
wp-content/
uploads/2014/09/
direitos-humanos-e-
literatura-por-antonio-
candido.pdf>. Acesso
em: 17 jul. 2021.
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CONSTRUGAO METAFORICA E CONSTRUCAO
DO HUMANO NA PESQUISA CIENTIFICA
LEOPOLD NOSEK

E um prazer estar de volta a Universidade de Sao Paulo (usp),
onde cursei Medicina, fiz residéncia, fui assistente e professor
do Hospital das Clinicas. No entanto, como psicanalista, confesso
que me perguntei: o que falar junto dessa turma? Qual o lugar do
psicanalista nessa conversa? Vou tentar sumarizar por onde tem
trafegado meu pensamento. Lembro-me que Antonio Candido
(1918-2017) comentava nio ter muito interesse na psicanalise. Nao
que ele fosse contra ou a favor, mas dizia que ndo era objeto do
seu interesse. No entanto, em artigo de 1948, sobre “La figlia che
piange”, poema de T.S. Eliot, Candido (1992) cita o psicanalista
Otto Rank, para quem a literatura é o sonho da humanidade. E
uma citacdo importante, porque, 40 anos depois, em outro texto,
“Direitos Humanos e Literatura” ele faz a defesa da necessidade
da literatura e usa a mesma citacgdo. Ou seja, é uma concepgao
que se mantém no percurso de sua vida e vou tentar explicar por
que isso faz todo o sentido.

Para o senso comum, a psicanalise interpreta significados. A
pessoa conta um sonho e o psicanalista lhe atribui sentidos, pes-
quisando o que estaria oculto naquela formacao aparente. Essa
visdo gera um olhar antipatico, talvez perverso, acerca do que
faz o analista, porque a pessoa fala alguma coisa e ele vai olhar o
derriére do enunciado. Isso ajudou a formar uma das caricaturas
mais comuns do analista. No inicio da psicanalise, Sigmund Freud
empenhava-se em tornar consciente o inconsciente: a via para
acessar o inconsciente eram os sonhos. Isso ficou no imaginario
popular e muitos pensam por esse vértice, incluso analistas que
interpretam sonhos e lhes atribuem significados. Assim como
Lacan, Freud também tinha grande talento para criar frases cur-
tas, tipo slogans. Além da vasta obra de 23 livros e 46 volumes de
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correspondéncia, ele formulou frases geniais. Como esta: “Os sonhos
sdo a via régia para o inconsciente”. Na mesma época, afirmou que
os sonhos sdo guardides do sono, o que choca o senso comum. A
gente ndo sonha porque dorme, a gente dorme porque sonha! Entao,
pode-se pensar que o alastramento dos distarbios de sono, como a
insonia, atrelado ao crescimento da farmacologia, dos laboratérios
e comprimidos psicotropicos, tem a ver com o fato de que a gente
evita dormir, porque tem horror aos sonhos.

Ap6s a Primeira Guerra Mundial, Freud foi mudando sua teo-
ria, que comecava com um modelo de consciente, inconsciente e
pré-consciente. Mas ela foi se revelando insuficiente. Ao receber
soldados vindos da Primeira Guerra, percebeu algo de que Walter
Benjamin falara: os soldados que voltavam da guerra traumatizados
nao tinham histérias para contar. Havia um buraco. Um pedago da
alma que nio se apresenta, que nio fala de si, que nio é capaz de
se simbolizar. Entao, ele é obrigado a fazer uma grande mudanca.
Ele muda e propde o modelo do ego, id e superego, de modo que a
maior parte do inconsciente ndo seria recalcada, onde ja trafegaria
enquanto linguagem, e que, portanto, pode ser traduzida, na ana-
lise, para outra linguagem. A maior parte do inconsciente nio tem
representacao, figuracdo nem simbologia. Somente nos anos 1970 a
mudanca proposta por Freud repercutiu com a devida intensidade
no ambiente psicanalitico. Entdo, numa frase curta, o analista que
antes interpretava sonhos, passa a ter outro lugar. Junto com o pa-
ciente, é cocriador de sonhos; onde nao havia representagio e so-
mente um buraco, passa a haver linguagem. Para tanto, o analista
também muda o seu lugar. Ele ndo é mais a pessoa silenciosa, que nio
fala nada. O que o paciente traz, como nao tem simbolizacdo possi-
vel, vaza na sessao como acontecimento, um acontecimento virtual.

Dou um exemplo: ha vinte anos, um analista foi assassinado por
uma paciente. Levou trés ou quatro tiros. Era um analista bastan-
te conhecido na cidade e propus a discussio sobre o porqué de ele
ter sido assassinado, porque isso é tio raro, considerando quem
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sao os analistas. De 14 para c4, ndo soube mais de nenhum caso. A
resposta é simples: ndo se matam mais analistas, concretamente,
porque os matam simbolicamente. Vou embora, desapareco para
meu analisando, fui assassinado. Em uma sessao podem acontecer
assassinatos, paixdes, amores, destruigdes, o que for, numa espécie
de psicodrama virtual que a gente capta como que sonhando junto.
Ora, se somos criadores de formas e representagdes, somos com-
panheiros das artes visuais, da literatura, da musica, e isso passa a
nos interessar. Leio hoje menos textos de psicanalise do que sobre
literatura e filosofia. Ou sobre musica e artes plasticas. Isso municia
meu repertdrio para essas simbolizagdes. Darei um exemplo da mu-
sica e que me perdoem os musicos, por falar como leigo. Na forma
classica da psicanélise, os sonhos sio vistos como uma sintese entre
desejo e proibicdo. Quando sonhamos, acordamos de manha e que-
remos contar o sonho a alguém, porque isso traz uma sensacao de
éxito, espécie de orgulho do que fomos capazes de construir. Essas
duas estruturas que se sintetizam, ligadas ao primeiro momento
freudiano, guardam correspondéncia total com uma forma classica
musical: a forma sonata, cujo tema ocorre na tonalidade da tonica e
o segundo tema ocorre na tonalidade da dominante. Cria-se assim
uma contradigio que vai se desenvolver até que os dois temas chegam
ao descanso da tonica. Todos sabemos que é hora de aplaudir. Estou
simplificando algo muito mais complexo, mas isso exemplifica que
um conflito se resolve numa sintese, da mesma forma que o conflito
entre um desejo e sua proibi¢do vao encontrar descanso no sonho.
A musica do século x1x vai se transformando num movimento
paralelo ao surgimento da psicandlise, e a musica tonal desapare-
ce ou perde a importancia. Quando estamos diante de uma misi-
ca atonal, a Gltima coisa que sabemos é em qual hora vamos bater
palma. Se o maestro nao der um sinal, corremos o risco de bater
palmas na hora errada. Isso corresponde estreitamente a ideia de
que nao temos duas linguagens construidas. A gente tem um infor-
me que busca a forma, e a forma é proviséria, porque as pulsdes se
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movimentam; os instintos e a realidade se movimentam. Teremos
sempre uma resposta velha para uma situagdo nova. Gosto de uma
imagem em que os berberes, povo do norte da Africa, depois de
uma expedicdo, pouco antes de retornar a sua cidadela, fazem um
circulo e ficam ali parados. Qual é a explicagdo para essa pratica?
Eles acreditam que o corpo chega primeiro e a alma, depois; entao,
param antes de chegar em casa e esperam a alma chegar. Talvez
isso reflita um pouco o cotidiano da gente: o mundo chega, as as-
piracoes do corpo chegam, mas o espirito da gente chega depois.
Meu corpo envelhece, mas minha percepcao e familiaridade comigo
mesmo s6 chegam depois.

Quando chegam, ja fiquei um pouco mais velho. O mundo se trans-
forma e eu tenho ideias do passado que preciso refazer, para poder
compreender o que estd acontecendo agora. Esse descompasso € o
que estamos vivendo, no cotidiano atual. Theodor W. Adorno, ao ser
citado por uma conferéncia descrita num romance de Thomas Mann,
fala sobre o fim da forma sonata. Beethoven, na sua tltima sonata,
deixou de fazer o terceiro movimento, talvez porque a forma sonata
tivesse se esgotado para ele. Ela se esgotou na psicanalise também.
Demora para se perceber, ao se interpretar sonhos, que ela nao é
a coisa essencial. Pensando no futebol, brinco que, quando alguém
sonha, a bola esta pingando na 4rea. E claro que interpreto sonhos,
porque a bola pinga na pequena area e eu encho o pé, mas quem as-
siste aos gols da rodada (as interpretagdes) nem sempre sabe o que
é futebol. Como é que se chegou a um sonho? Como foi o trajeto até
que o sonho, essa manifestacao onirica do inconsciente, pudesse se
constituir? Imagino que esse trajeto interesse as artes, a cultura e
aos companheiros de trajetéria. Creio que, dessa forma, o analista
estd inevitavelmente numa trajetdria interdisciplinar, e também
fortemente comprometido com seu meio social, histérico e politico.

Escrevi um texto recentemente no qual afirmava que, antes de se
incendiarem as florestas, incendiou-se o pensamento. Psicanalistas
precisam estar na militancia contra essa desconstrucgio terrivel que
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afeta ndo apenas a Universidade de Sdo Paulo (usp), mas todos nés:
a destruicdo do pensamento critico ou a impossibilidade de se abri-
rem espacos para a construcio de novos pensamentos.

Em artistas como Mira Schendel (1919-1988), vemos um trabalho
situado um pouco antes da construcao de um simbolo. Circulando
pela exposicao da artista, temos a sensacdao meio metafisica, meio
sagrada, de que estamos passeando por territdrios onde ainda vai
nascer o verbo. Isso quase d4 uma sensagao mistica. Outros pintores
mexeram com a palavra e a imagem, como Leonilson (1957-1993),
cujo trabalho é muito interessante. No final da vida, ele bordava, e
0 bordado, como os sonhos, tem uma face manifesta e outra que a
gente ndo vé, o verso, o inconsciente. Nossas teorizagoes psicanali-
ticas funcionam nio por revelacio dos conceitos teéricos, mas por
encontrarem outras correspondéncias. O inconsciente, enquanto
objeto de investigago psicanalitica, é evanescente: nem ele aflora
por completo, nem a gente mergulha nele totalmente. O que a gen-
te faz é uma tentativa de metaforizar essas profundidades da alma
humana, coisas que os artistas fazem o tempo todo. Por isso penso
ser esta uma jornada de companheirismo.

Para exemplificar, contarei algo que aconteceu hoje no trabalho.
Veio uma moca para a terceira entrevista, para decidir se ela iria
ou nao comecar a analise. Em dado momento, ela falou: “Puxa, foi
muito importante a nossa conversa sobre liberdade”. Como nao me
lembrava do que a gente tinha conversado, perguntei: “Sera que
vocé pode discriminar um pouco o que a gente conversou?”. Ela
entdo me contou uma situacio vaga e continuei sem me localizar.
Disse-lhe: “Olha, me parece que vocé vive um conflito entre uma
situacio vaga e a possibilidade de circunscrever isso numa forma.
Talvez, para vocé, a liberdade seja essa auséncia de circunscri¢io”.
Ela continuou e lembrou melhor da situacdo. Associa a seguir que
tinha ido a um show com a mae e ficou perdida, ruminando isso,
dias e dias se de fato desejara ter ido. Por qué? Se ela foi, ela se
submeteu aquilo. Se ela nio fosse, ela também teria uma decisio,
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teria feito uma circunscri¢cdo. Nenhuma das duas alternativas tra-
duz o impulso que ela tem de ndo ter circunscricdo, ou seja, de uma
onipoténcia infantil que nfo suporta o corte, porque ela confunde
a morte da onipoténcia com a morte dela propria.

Em seguida, ela vai falando sobre o filho dela e a repulsa que ela
tem da familia do marido, que invade a situacao e fica falando do
pénis do menino revelado no ultrassom. Durante a gravidez, eles de-
ram um abajur de presente. Para acender e apagar o abajur, precisa
movimentar o pénis da figura. Nunca vi esse abajur. Nao deixa de
ser original. Quer dizer, ela caminha pelas questdes da feminilidade,
da diferenca sexual, das diferencgas dos 6rgios sexuais, tudo isso.

Se esses conceitos psicanaliticos se revelam tao claramente para
mim na comunicagao dela, é porque isso é muito obscuro para ela,
estd longe de ela perceber o que esta se revelando, o que vaza na
relacdo, desde a primeira frase dela: “uma coisa tao vaga que eu
flutuei”. Isso é o ser dela. Se eu pudesse lhe dizer e ela entender, te-
ria encerrado a andlise em um dia. Mas para que isso desenrosque
e se torne pensavel para ela, a gente comecou hoje um trajeto que
pode durar anos e, se caminhar, vai ter intercorréncias e intempé-
ries que fazem parte do trajeto.

Gostaria ainda de falar sobre a relagio entre ciéncia e arte. Em
Luto e melancolia, de 1917, Freud fala do trabalho do luto. Como a
ideia da morte é quase intoleravel ao ser humano, como fazer com
o luto? Em algumas tradi¢des, apés um ano, a pessoa enlutada tira
o preto. O que seria o processo de luto bem resolvido? Seria consta-
tar que o que estava ausente ja ndo esta mais fora, mas presente no
meu interior. A gente se desenvolve por introjecoes e identificacdes
para o trabalho de luto, que é essencial na construgdo do humano,
que é também um trabalho cientifico.

Vejo na Iliada, de Homero, que muitos guerreiros morrem para
recuperar o cadaver do amigo de Aquiles, Patroclo. Temos também
no final a aventura do pai de Heitor para buscar o cadaver do filho
sequestrado por Aquiles. Lembremos que a Iliada termina ndo com
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a conquista de Troia, mas com as exéquias de dor, ou seja, com o
processo de luto exitoso. Freud se vale da poesia no seu desenvolvi-
mento cientifico, pois a ciéncia da psicanalise, do inconsciente, ndo
é conceitualizavel, como em outras ciéncias. Nao tendo um objeto
concreto, ndo ha alternativa senio se valer de metaforas, alegorias
e figuras da poesia, dos mitos e da literatura.

Tem que se valer de linguagens que vém também das artes vi-
suais e da musica. Também me lembrei de “Sordco, sua mae, sua
filha”, conto de Guimaraes Rosa. Soroco despede-se da mée e da filha
loucas, que vao em direcdo ao trem porque ja nao suportam convi-
ver ali. Elas seguem para a cidade grande e cantam uma cantilena.
0 trem parte e toda a populacio da cidadezinha que foi até 14 volta
cantando a mesma musica que as duas loucas estavam cantando.
Esse processo de interiorizacdo do ausente preside a construgio
do humano, cria sua arquitetura, sua morada e seus habitantes.
Os ausentes permanecem nessa construcao interior. Essa é a visao
tragica de Freud da construgio da nossa identidade a partir de
separacoes, perdas e lutos. Dessa forma, a ciéncia empenhada na
construcdo metaforica do territério do inconsciente é inseparavel
daquela relacionada a construgao do humano. Isso justifica minha
presenca neste debate. Acho que por agora esta bom, paro aqui.

REFERENCIA
CANDIDO, A. La figlia che piange (1948). In: Brigada ligeira e outros
escritos. 2.ed. Sao Paulo: Editora Unesp, 1992.
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PRODUGAO ARTISTICA, PESQUISA ACADEMICA
E EXPERIMENTALISMO
FERNANDO HENRIQUE DE OLIVEIRA IAZZETTA

Optei, nesta fala, por mesclar a abordagem de pesquisa académica
e a producdo artistica, a partir de uma linha que desse coeréncia: a
questdo do experimentalismo. Comentarei duas fotos que dialogam
com os trabalhos aqui expostos e introduzem propostas que abordarei
mais adiante. Sdo fotos de dois trabalhos artisticos, duas situacdes.
0 projetor de video foi feito em um evento musical interdiscipli-
nar e multimidia chamado sMusica? 2, ocorrido na Universidade de
Sao Paulo (usp), em 2009. Envolveu musica, danga, video etc. Ali se
vé um detalhe de nossa “alta tecnologia” na montagem: o projetor
amarrado numa mureta com barbante para nao cair no chao, pois a
projecdo era no teto. Do outro lado, vemos o projetor do Planetario
de Sao Paulo, onde fizemos a performance ;Miisica? 14 no inicio de
2019. Esses dois projetores (Figura 8) sdo metaforas das discussoes
sobre as quais temos nos debrucado no nosso grupo de trabalho nos
Gltimos anos. Trata-se de um posicionamento critico em relacio a
tecnologia e ao modo como temos interagido com ela, sem levar em
conta os contextos, as situagoes e as contingéncias que nos rodeiam.
Temos dois exemplos de alta tecnologia, ambos igualmente preca-
rios. A gente fez um espetaculo - na foto da direita (Figura 8) —, em
um evento de alta tecnologia, com coisas sofisticadissimas, de musi-
cos que usavam sensores de movimento que disparam videos, sons,
musicas, mas uma parte que esta por tras dessa tecnologia tinha a
ver com a gambiarra desses barbantes segurando os projetores. E,
do outro lado (Figura 8), o Planetario de Sao Paulo, instituigio ex-
tremamente cara em termos culturais de pertencimento a histdria
urbana recente de Sao Paulo e, a0 mesmo tempo, uma instituicao
decadente. Quando tocamos 14, iniciamos algumas ag¢des para dar
visibilidade ao espacgo do planetario e evitar o avanco desenfreado
do sucateamento que o 6rgao vem sofrendo nos Gltimos anos, por
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FIGURA 8 — A esquerda, detalhe da montagem da performance sMdsica? 2 (2009) na USP; a
direita, detalhe da performance sMusica? 14 (2019), realizada no Planetério do Parque
Ibirapuera em Sdo Paulo. FOTO: FERNANDO IAZZETTA.

terem apenas dois funcionarios, duas vezes por semana. Eles aten-
dem também o Planetario do Carmo. Isso impede a abertura diaria
dos espacos. Esse despertar para as condicdes concretas, inclusive
as de precariedade, de um tempo para ca, passou a povoar nossos
interesses de pesquisa. Temos trabalhado com musica e tecnologia,
com a relacdo entre musica e ciéncia, entre arte e ciéncia, tentando
trazer esses temas para contextos de nossa realidade cotidiana, dos
nossos lugares aqui. Esses lugares tém a ver com estar no Brasil e
nao na Alemanha, por exemplo; tem a ver com estar na Universidade
e nao no circuito comercial; tem a ver com estar no lugar de ge-
racao de conhecimento e ndo de entretenimento e coisas do tipo.
Um dos eixos que condicionam o nosso trabalho é a ideia de expe-
rimentalismo que, nas artes em geral, mas especialmente na musica,
€ um tema muito associado a produgio do século xx. Geralmente
ele esta ligado a duas questdes que parecem contraditérias: a uma
atitude mais laboratorial e investigativa — ligada ao fazer cientifico
- ou auma atitude voltada para o contraponto, para desconstrucao
das regras e estruturas hegemonicas dentro da arte. Esses dois
polos da musica sdo muito evidentes. Em outras artes nem tanto.
Mas na musica, eles se configuram quase como géneros durante o
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século xx. As vezes, referem-se a géneros opostos em termos his-
téricos, mas que usam o mesmo nome, experimentalismo, para se
autorreferenciar.

Trabalhamos, nos Gltimos anos, sobre esse tema, tentando des-
construir os discursos em torno do experimentalismo que precisavam
ser problematizados. O experimentalismo, tal como o entendemos,
é uma caracteristica da arte moderna — como a dramaticidade ou
a expressividade - e trabalhar com experimentalismo atende a trés
motivagoes: uma de ordem ética, ja que produzir conhecimento é
0 nosso horizonte em um centro de pesquisa; outra de ordem téc-
nica ou epistemoldgica; e finalmente a terceira, de ordem estética.
Uma das maneiras de se fazer isso, na arte, é tomando o tema do
experimentalismo e da producio experimental enquanto questdes
investigativas, as quais ndo devem apenas reproduzir formas, con-
tetidos e procedimentos candnicos, bem estabelecidos, mas devem
abrir-se a outras possibilidades.

Sou professor em um departamento de musica voltado para a
pratica de musica instrumental orquestral, de concerto. Isso ja de-
termina um certo repertorio vinculado a uma tradigio europeia do
século xvii1 e x1x. Nao que nao se facam outras coisas 14, mas esse
é o repertério central ali trabalhado. Ndo o menosprezo, apenas
proponho que possamos trazer coisas que surjam em outros con-
textos e tragam uma ampliacdo de perspectivas de conhecimento.
Quanto a questio estética, essa se revela na afinidade que tenho
com essas praticas.

Temos estudado a ideia do experimentalismo do ponto de vista dos
discursos socioculturais que sustentam esses modelos e de como sdo
confrontados com uma producao dita experimental. Uma parte dessa
pesquisa tem a ver com tracar ideias de experimentalismo como um
aspecto, um rastro da prépria modernidade, e ela se confunde um
tanto com o nascimento, também, de uma ciéncia moderna.

Na histéria da misica ocidental europeia, especialmente por volta
do século xv1, ocorre uma passagem de uma musica eminentemente
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vocal e cantada, para uma musica que vai se tornando cada vez
mais instrumental. No seu percurso, a musica vai deixando de ser
representacional, o que vai encantar as outras artes, que se man-
tém figurativas e representacionais. Nesse mesmo momento, ha
uma coincidéncia entre o pensamento que vai progressivamente
ser instrumentalizado na musica e nas ciéncias. Sao desenvolvi-
dos instrumentos como o telescopio, o microscopio, instrumentos
de navegacao para lugares desconhecidos e posterior mapeamento
desses lugares. Na medicina, a teoria dos humores de Hip6crates é
substituida pelo olhar para o corpo enquanto maquina com circu-
lagdo e 6rgios internos que tém um funcionamento préprio. Tudo
isso leva a uma dimensio espacial que antes nio existia: vocé con-
segue olhar o micro e o macro. Nos laboratérios, uma ciéncia es-
peculativa deixa de se apoiar no pensamento dedutivo e passa a se
apoiar no pensamento indutivo. Tenta-se reproduzir o experimento
no laboratério: tenta-se subjugar a natureza dentro do laboratério.

Ao mesmo tempo em que isso acontece na ciéncia, os instrumen-
tos comecam a se consolidar no discurso musical europeu. Quando
surge o instrumento como algo regular, grupos instrumentais, em
diversos pontos da Europa, passam a tocar a mesma musica, com
0 mesmo nimero de cordas, trazendo regularidade aos processos
musicais que antes ndo eram possiveis nem necessarios, quando os
agrupamentos musicais eram meramente vocais. Ha uma paula-
tina modelagem dos aspectos musicais, a partir da introducio dos
instrumentos no processo de composicdo musical, concomitante a
sua introducéo nas pesquisas cientificas. As vezes, 0o mesmo luthier
torna-se um duplo artesdo: constrdi um alaude e constréi um teles-
copio. E como se, além de passar pelas mesmas maos, os instrumen-
tos tivessem vida prépria. Hankins & Silverman, em Instruments
and the Imagination, de 1995, afirmam que os instrumentos nao
seguem somente uma teoria; muitas vezes eles determinam uma
teoria, determinam o que é possivel, e a partir dai também o que
pode ser pensado.
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Isso tem varias consequéncias para a ciéncia, que no dizem res-
peito ao meu campo de estudos. Mas, na producao das artes, espe-
cialmente da musica, cabe pensar naquilo que o instrumento permi-
te fazer. As préprias notas usadas para fazer musica (d6, ré, mi, f4,
sol, 14, si, d6) vao se amarrar a uma ideia de instrumento prépria da
cultura ocidental e que é muito mais solta em outras culturas onde
a questio instrumental ndo é tio forte. O pensamento experimental
que nasce com Francis Bacon e a nova ciéncia nos séculos xv, xvi e
xvII, vai alcangar a musica e instituir um entrelacamento com ou-
tras areas da ciéncia e da cultura, como o positivismo e o Circulo de
Viena. Isso também vai afetar bastante as formas musicais.

Apés a Segunda Guerra Mundial, o cientificismo experimental in-
fluencia de modo marcante a produgio dos compositores da chamada
musica de vanguarda, como Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen,
Pierre Schaeffer ou Iannis Xendakis. S3o compositores preocupados
com questdes formais, que fazem um deslocamento de questdes
sensiveis, tdo caras em outros momentos da histéria recente. Mais
uma vez, questoes préximas ao experimentalismo. Na pesquisa que
temos feito, buscamos compreender a questido do experimentalis-
mo dentro da arte, e como ela atua dentro de dois vieses: um mais
especulativo, que se aproxima da ideia de experimentalismo dentro
da ciéncia; e outro relacionado a diluicdo das formas e maneiras
candnicas de se pensar a produgdo artistica.

Temos um Ntcleo de Pesquisa em Sonologia, o Nusom, volta-
do para investigagdes sonoras, que envolvem também a musica.
Importante fazer essa contextualizagio porque, no curso de misica,
as disciplinas ja consolidadas, como Musicologia, Analise musical,
Teoria da musica etc., sdo disciplinas que, geralmente, observam a
pratica musical a partir de preceitos da prépria masica.

A sonologia busca olhar para fora, indagando como a misica se
relaciona com outros aspectos, as vezes socioculturais, socioecono-
micos, politicos, mas também, aspectos técnicos, como tecnologia,
acustica etc. Mas note-se que sempre trazendo a musica para uma
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FIGURA 9 — Cena do espetaculo Por tréds das coisas (2010). Instituto de Artes
da Unesp. FOTO: GUILHERME TOSETTO
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FIGURA 10 — Concerto da série NetConcerts (2013). FoTo: FERNANDO IAZZETTA.

relagdo que esta para além dela, ou fora dela. Nosso nticleo pesquisa
a questao do experimentalismo e a producio artistica que, de alguma
maneira, incorpora o ideario das praticas experimentais, buscando
gerar conhecimento, e ndo, simplesmente, reproduzi-lo. A questao
ndo é sé a producdo da obra de arte em si, mas também a de fazer
uma reflexao critica acerca das condi¢es materiais e contextuais
que permitiram a producdo dessa obra, e como podemos elaborar
um conhecimento a partir dessa producao especifica. A gente tem
feito varios trabalhos nos Gltimos vinte anos. Passarei algumas fo-
tos s6 para terem uma ideia do que trata esse experimentalismo.

Na imagem da Figura g se vé o espetaculo Por trds das coisas, de
2010, com duracio de cerca de hora e meia, envolvendo 42 pessoas
em cena, em um projeto repleto de equipamentos tecnoldgicos. Seria
um espetaculo carissimo, impenséavel no circuito comercial, mas que,
na Universidade, pode se realizar.
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FIGURA 11 — Espetéculo Transparéncia (2013). FOTo: FERNANDO IAZZETTA.

A gente desenvolveu varios projetos, como uma série de net-con-
certs. Na imagem da Figura 10, vemos trés paises tocando juntos,
com sistemas de conexdo de dudio e video de alta performance. Os
musicos tocam simultaneamente, em localidades diferentes.

Ja a foto da Figura 11 mostra o espetaculo Transparéncia, de 2013,
apresentado durante uma turné pela Europa, parcialmente finan-
ciada pela Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Estado de Sao Paulo
(Fapesp). Interessante notar que, embora a finalidade da Fapesp nao
seja financiar produgdes artisticas, o espetaculo foi apresentado no
circuito de arte de seis paises diferentes e demonstrou ser fruto de
pesquisa académica e cientifica.

Outro exemplo é a série ¢/Misica? — com essas interrogacoes

- iniciada em 2005, no Departamento de Misica, questionando o
que a gente fazia no departamento. Em breve ocorrera a 162 edigéo
do evento que ja teve todo tipo de formato. Tivemos edigdes bem
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FIGURA 12 — Cena da performance ;Musica? 6 (2013). Sdo Paulo, ECA-USP.
FOTO: FERNANDO IAZZETTA.

diferentes. Por exemplo, o ¢/Misica? 6 (Figura 12) foi uma perfor-
mance realizada na cafeteria da Dona Herminia, onde os alunos do

Centro Académico da Eca se reuniam. Os alunos jogavam pebolim e

bilhar e as mesas estavam cheias de sensores. A partir do momento

em que eles comecgavam a jogar, ao lado estavam dois musicos que

comecavam a processar os sons produzidos pelos alunos no jogo.
Esses alunos ndo pareciam estar muito interessados nem familia-
rizados com o tipo de musica que estava sendo produzida, mas o

fato de eles estarem tocando essa musica e controlando os sons

que estavam aparecendo proporcionou um dialogo. Isso ndo é um

experimento social, mas depende de a gente conseguir estabelecer
uma conexdo com outros setores sociais ali presentes, e produzir
algum tipo de interacdo com a nossa producio, ou seja, incluimos

algo que acontece fora do universo fechado da arte.
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FIGURA 13 — Instalagdo performatica Nylon Bites (2018) de Mariana Carvalho na exposigao
Sons de Silicio (2019). Sao Paulo, MAC-USP. Foto: PauLO AssIs.

Outro exemplo que vai na direcdo de experimentar com outros
modos de fazer musica é o Bloco Ruido, iniciativa de um dos nossos
alunos (André Damido), em que os participantes constroem peque-
nos instrumentos e saem na Quarta-Feira de Cinzas pelo centro de
Sao Paulo. Obviamente isso gera um estranhamento, porque pa-
rece uma passeata de loucos gerando ruido; obviamente, a ideia
nao é incomodar as pessoas que estio trabalhando, mas criar um
estranhamento e um tipo de didlogo com os cidadaos, o que acon-
tece das maneiras mais inusitadas, com resultados que ajudam a
reformular as novas edicoes.

Um exemplo mais recente é a exposicao Sons de Silicio (Figura
13), realizada em abril de 2019, no Espacgo das Artes, no antigo pré-
dio do Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo
(mac-uspP). O tema da exposicao foi a ideia de sonificagio e ela foi
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feita com trabalhos que vém de contextos muito diferentes, incluindo
artistas bem experientes, ligados ao conceito de art science. Foi uma
das maiores exposicoes de arte sonora do Brasil, ainda que reali-
zada em um espacgo com limitagdes, como a interferéncia de sons
de uma obra em outra. Mas como apresentar obras sonoras em um
ambiente projetado para obras visuais? Sdo problemas e dilemas que
fazem parte desse tipo de arte e do contexto em que é apresentada.

As obras artisticas dessa exposicao sonificavam dados de dife-
rentes maneiras: algumas poéticas, outras completamente técnicas,
ligadas a manipulacdo poética de dados de alguma natureza. Uma
das obras, por exemplo, usava captadores neuronais para produ-
zir som. Outra reproduzia as trajetérias das duas mil e poucas li-
nhas de 6nibus de Sdo Paulo em tempo real. Recolhemos os dados
dessas linhas e os sonificamos visual e sonoramente, compondo
um mapa sonoro-visual dessas linhas urbanas. A exposicao sera
remontada no Centro Universitario Maria Anténia, entre agosto e
dezembro deste ano.

AVOZ2 HUMANA E A DIMENSAO INCONSCIENTE DO SON.
O FENOMENO VOCAL ELZA SOARES
JOSE MIGUEL WISNIK

Musica é uma arte do tempo, da qual nem sempre se pode
falar. Falar dela é referir-se a sons que nio estdo presentes
e, as vezes, isso cria uma dificuldade para saber do que
estamos falando, quando se fala de musica.

Entao pergunto: como responder a proposta de rela-
cionar essas questdes, essas instancias, neste momento?
Ocorreu-me, entdo, que seria a partir do instrumento que
todos nés tocamos: a voz. A voz é um instrumento musical
quando falamos, momento em que atuamos sonoramente,
tanto naquilo que temos consciéncia de estar falando como
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naquilo de que ndo temos consciéncia. Isso porque estamos falando
nao so6 as palavras que pensamos falar, mas também produzimos
gestos vocais, entoagdes, pausas, intervalos, curvas melddicas, si-
léncios, timbres. Em suma, estamos fazendo musica e a musica esta
falando por nés umas tantas coisas que nds mesmos nio sabemos, o
que nos remete, portanto, a instancia do inconsciente, da psicanalise.

Quando a gente fala, a matéria sonora da voz tem os mesmos
parametros que compdem a musica. As ondas sonoras, de manei-
ra direta, reconhecivel e concreta, implicam duracdes, alturas, in-
tensidades, timbres e ataques; ou seja, essas sao diferentes face-
tas do som, das ondas sonoras. Conforme as ondas sonoras sejam
mais lentas ou mais rapidas, elas soam, para nés, mais graves ou
mais agudas. Isso é o que faz que haja inflexes, mesmo na nossa
fala, que permitem, por exemplo, que a gente deixe uma frase em
suspensao, ou faca uma pergunta do tipo: “o que eu estava falando
mesmo”? Essa é uma curva melddica, insinuada pela fala, que esta
ligada a altura, aquilo que, quando a gente canta, é expandido na
forma melédica. “Coqueiro de Itapua, Coqueiro / Areia de Itapua,
Areia”. Aqui, o canto esta exponenciando o fato de que hi alturas
melddicas, e a voz passeia por essas alturas. A musica da uma es-
tabilidade a cada nota, codifica essas relagdes, intervalos entre os
sons, e assim produz melodias definidas.

Quando a gente fala, tem melodias também, mas sio sugeri-
das, difusas. Em linguistica se diz “tonemas”. Segundo Luiz Tatit,
compositor e professor de Semidtica na Universidade de Sao Paulo
(usp), todos entoam: falamos fazendo essas inflexdes vocais, que
constituem-se numa melodia da voz que est4, como eu disse, di-
zendo coisas que ndo estdo propriamente no plano da consciéncia.
Ao mesmo tempo, em musica, as duragdes tém a ver com a exten-
sao, a rapidez, a aceleracio ou a lentidao daquilo que se fala, e com
a pulsacgio subjacente as sonoridades. Quando a gente fala, a gente
também pulsa de algum modo. A gente fala mais rapido ou mais
lentamente; a gente acelera, subdivide silabas, ou entéo se estende,
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faz pausas... As entoagdes e o ritmo na fala ja
seriam suficientes para caracterizar a musica
difusa presente na nossa voz.

Mas, além disso, as intensidades, em misica,
correspondem aquelas gradagdes de intensida-
de na fonte sonora, que vao do pianissimo (bem
baixinho) até o que é potente e invasivo no som. O
rock, por exemplo, é um género que tende a alta
decibelagem. Vocé nio escuta rock como escutaria
Joao Gilberto, porque aquilo supde que o volume
do som te envolve e vocé fica dentro dele. Certas
geracOes mais recentes nasceram ja dentro de
uma placenta sonora de volume, de ruido; tém,
portanto, outra relagdo com o som, desde a infan-
cia. Quem vive nas grandes cidades tem relacdo
com essas informacoes, com essa linguagem. Ao
mesmo tempo, os ataques estdo ligados ao modo
como o som entra ou sai: por exemplo, a gente
pode falar de maneira mais ligada ou saltando,
picotando, destacando cada silaba, e assim im-
primindo uma dimensao diferente de sentidos ao
que se fala, conforme a gente recorta, ou nao, o
que diz. E, finalmente, temos que falar do timbre,
que é esta qualidade indefinivel e singular da voz
de cada pessoa, espécie de impressao digital. Uma
identidade sonora que esta ligada ao complexo de
ondas que a comp0e, como elas ressoam no cor-
po do instrumento, seja o instrumento o préprio
corpo e a fonagdo de uma pessoa, seja o instru-
mento construido para fazer som.

Tudo isso estabelece uma relacdo muito intima
entre essa musica difusa com a fala, e com tudo
aquilo que dizemos. Nesse sentido, temos a musica,
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temos a fisica (a natureza das ondas esta em jogo), e temos a psica-
ndlise, no sentido de que, quando estamos falando, além daquilo que
estamos conscientes de estar falando, tem o que nos escapa, que esta
presente também na nossa voz. Quando a gente escuta, por exemplo,
atendendo o telefone, a pessoa que fala e vocé reconhece aquela voz,
as vezes, antes de saber quem é a pessoa, é como se nos viesse toda
a sensacio de uma carga afetiva sobre aquela pessoa. E como num
sonho: a relagdo que vocé tem com a pessoa te alcanga, antes mesmo
de vocé ter consciéncia de quem era e do que estava falando. Essas
fracdes de segundos, as vezes, sdo muito significativas e indicadoras
das dimensdes fisicas musicais e inconscientes que estdo em jogo nas
nossas relacoes cotidianas. No timbre da voz de uma pessoa, no modo
como ela fala, quando a gente escuta, vém varias informagdes nio
verbais sobre ela, como idade, classe social, histéria pessoal, estado
de vida... Tantas coisas aparecem no simples som da voz de alguém...

Essas so as reflexdes que me ocorreram para trazer a esta nossa
conversa, hoje, desnudando de certo modo o aspecto tecnoldgico
da discussdo. Temos essas tecnologias todas que trabalham com
diferentes dimensdes e possibilidades, como a fractalidade, a pos-
sibilidade de vocé trabalhar com ruidos ou revelar ruidos.

0 conto “O recado do morro”, de Guimaraes Rosa,> narra a historia
de uma comitiva que vai caminhando pelo sertao e levando um na-
turalista escandinavo, chamado Seu Alquiste, para conhecer o sertao
mineiro e traduzir esse sertao para o mundo do livro. O naturalista
quer ter ciéncia daquele mundo incégnito que é o sertdo e vai sendo
levado por um grupo de sertanejos, guiado por um guia estradeiro
chamado Pedro Orésio. No caminho, eles vao topando com figuras
de lunaticos, louquinhos mineiros que dizem que o Morro da Garga,
situado no meio de Minas Gerais, bem no caminho dos recadeiros e
boiadeiros, aquele morro esta falando. O primeiro recadeiro luna-
tico afirma essa estéria, a de que o morro esta falando. A comitiva
continua viajando. Noutro momento, encontra um segundo reca-
deiro que ouviu o recado, a fala do primeiro, e conta a sua segunda
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versio. Ele conta de maneira prépria, porque

conta com a sua voz, do seu jeito, com a sua dic-
¢do, o que o primeiro tinha falado, e esse segun-
do recado vira uma outra coisa. Eles encontram

um terceiro, um quarto, um quinto. A cada vez,
sd0 s6 esses lunaticos que prestam verdadeira

atencdo na maluquice de que o morro falou; na

verdade, a maluquice de que se fala aquilo que

ninguém esta ouvindo. S6 esses lunaticos, vamos

dizer assim, seguem a trilha de uma mensagem

ndo consciente que vai se transformando através

deles e que, no final das contas, vira uma cancao.
O ultimo recadeiro, Laudelim Pulgapé, é quem

recebe toda aquela transformacao: enquanto o

grupo viaja, a mensagem viaja também, pois é

da natureza do recado, essa palavra intraduzivel,
a mensagem em movimento. E af todos os via-
jantes escutam: quando a mensagem do morro

vem através da cangdo. Escutam numa festa de

lua cheia e todos estdo escutando aquela can-
¢ao, se embebedando daquilo, e o naturalista

diz que aquilo é “alta arte popular”. No fundo, o

projeto de Guimaraes Rosa de lidar com a coisa

mais letrada possivel, na voz popular do sertao,
é juntar tudo isso. A cangio di a Pedro Orésio

o recado de que os outros que estio a sua volta,
capangas de outro personagem, vio embosca-lo,
vao mata-lo, e o recado do morro é, portanto, um

recado ao préprio Pedro Ordsio. Esta dizendo a

ele, de maneira cifrada, que ele estd em perigo

de vida e morte. Em suma, é uma questao da

leitura do inconsciente que vem pela palavra

que se torna masica.
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foi um flautista e
compositor de origem
alema. Foi expulso da
escola em 1936, em Berlim,
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ao Partido Nazista. Fugiu
para o Brasil apds a
Gestapo descobrir que
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musical brasileira,
criando revistas,
programas de radio e
dando aulas para figuras
como Tom Jobim. [N. E.]

7 Karlheinz Stockhausen
(1928-2007) foi outro
compositor alemao de
musica contemporanea.
Esteve envolvido com o
surgimento da musica
electroacustica e a
composigao serial. [N. E.]
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Paulo Herkenhoff tinha me pedido que fizesse uma relagdo entre
Koellreutter e Elza Soares, o que é outro desafio. Direi, entdo, ra-
pidamente, o seguinte: na voz, existem elementos que aparecem a
nossa consciéncia, e também os que estdo inconscientes. A arte do
século xx talvez tenha sido aquela que trouxe a tona esses elemen-
tos recalcados da musica, literalmente, como o ruido. O ruido é o
som desorganizado, o som ndo periédico, o som que ndo tem uma
definicdo, uma estabilidade. A musica do século xx desrecalcou o
ruido. Fez que o ruido voltasse a ser um som constitutivo na musica
do século xx. Tanto os ruidos produzidos pela musica instrumental
como os sons mecanicos das maquinas, das fabricas; e depois, os sons
produzidos por sintese eletronica. Tudo isso fez que essa dimensao
inconsciente do som viesse a tona, como vimos nos exemplos dados.

No Brasil, quem trouxe isso foi Koellreutter,® que atuou nos se-
minarios de musica da Universidade da Bahia, no comego dos anos
1960. Importantissimo para a muisica contemporanea, formou mi-
sicos de concerto e teve também um papel fundamental na grande
geracao tropicalista baiana. Caetano Veloso e Tom Zé foram formados
no convivio com esse tipo de repertério, reunindo informagoes que
vinham de diferentes areas e que culminaram na Bossa Nova e no
Tropicalismo. Isso apareceu na prépria musica de concerto. Misicos
com formacdo na musica experimental de concerto, como Rogério
Duprat, Damiano Cozzella e Jilio Medaglia, escolheram atuar como
arranjadores de musica popular para composicées como Tropicdlia,
de Caetano Veloso, e Construgdo, de Chico Buarque, que tém arranjo
de Rogério Duprat. Eles usavam elementos nao usuais na musica
popular de massa, porque traziam desse outro lugar.

Karlheinz Stockhausen,” que também foi citado, fez um trabalho
com os Beatles no album branco. Foi um momento em que essas coisas
se cruzaram efetivamente. Quando escutamos a melodia e o ritmo de
um Jodo Gilberto, por exemplo, podemos acessar uma estrutura mais
superficial da nossa consciéncia e pensar equivocadamente que aquilo
se resume a ser um sambinha. Mas a gente pode ouvir Jodo Gilberto
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como estrutura profunda, porque ele esta cantando e flutuando as
duracgoes, flutuando a pulsacio, usando um timbre como elemento
de construgao da cangio, fazendo que elementos minimos venham a
tona. O que seria a escuta mais superficial da misica de Jodo Gilberto,
a linha melddica com o ritmo, esta, na verdade, marcada por uma
série de elementos minimos fundamentais aquela linguagem.

Se vocés ouvirem “Aguas de Marco”, do também album branco
dJodo Gilberto (1973), por exemplo, perceberdo de maneira impressio-
nante como aquilo tem um pulso constante, ritmico e uma flutuacio
permanente da voz. Se a gente conseguir as duas coisas a0 mesmo
tempo - o pulso constante e essa flutuacdo —, a gente entra em um
barato incrivel, porque é uma espécie de ponto de comunicagdo da
estrutura superficial com a estrutura profunda, do consciente com
0 nao consciente.

Elza Soares é uma artista que atravessou com forga a histdria da
musica brasileira: ela vem do samba de raiz, mas ao mesmo tem-
po dialogou com a bossa nova no seu disco Bossa Negra, depois foi
a voz que Caetano Veloso escolheu quando fez a cancdao-manifesto

“Lingua” (“o que quer e o que pode essa lingua?”). Ela canta ndo s6 a

linha melddica, mas timbra, trabalha com alteracges do timbre da
voz. Uma voz que parece uma guitarra, com aquele grave e aquela
distor¢ao, digamos assim, de Louis Armstrong. No disco Do cdccix
até o pescogo (2002), a faixa “Quebra 14, que eu quebro ca” faz vir
a tona os elementos subjacentes latentes da cangao, costurando
sambas ao acaso da improvisagdo em cima de um s6 instrumento:
o pandeiro de Marcos Suzano.

Elza é uma cantora que tem a capacidade inusitada de trabalhar
ao mesmo tempo com a dimensdo mais horizontal da cancao - de
uma ritmica capaz de chamar multiddes - e, a0 mesmo tempo, de
mergulhar numa dimensao vertical intima, deitando e rolando so-
bre as melodias, duracdes, divisdes e timbres. E uma cantora ex-
traordinaria e com inteligéncia também extraordinaria naquilo que
canta. Seus ultimos discos foram produzidos por musicos da cena
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contemporanea da cangdo em Sao Paulo. A mulher do fim do mundo
(2015) é um exemplo de como, por mais de 80 anos, ela se mantém
viva, presente. Isso é uma coisa rarissima, porque o que tende a
acontecer com as pessoas é se cristalizarem, principalmente depois
que viram “um classico”. Com ela nao aconteceu essa cristalizagio.
Para completar, darei um exemplo concreto. Fizemos um traba-
lho na Praca da Lingua do Museu da Lingua Portuguesa em que ela foi
convidada. Herminio Bello de Carvalho lia um poema do Drummond
chamado “Favelario Nacional” (1966), no qual Drummond pergunta:
qual é a maior favela brasileira? E um poema irdnico e terrivel, em
que ele se pergunta qual é a maior favela brasileira e vai nisso a per-
gunta sobre qual delas “é a campea em pobreza, em miséria?”. Era
isso que dizia o poema e Herminio Bello de Carvalho era quem lia. Ndos
convidamos Elza Soares para cantar em cima da leitura, para impro-
visar um solo. E ela nos pegou de surpresa com um improviso sobre a
musica de Herminio Bello de Carvalho e Paulinho da Viola, que dizia:
“Sei 14, Mangueira, sei 14, ndo sei ndo!”. Ou seja, ela pegou os versos
do Herminio, e com os versos do Herminio, devolveu a pergunta para
o Drummond. Qual é a maior favela brasileira? “Sei 18”: sei 14 no sen-
tido de que ela pos em jogo tanto a questao ambivalente da pobreza
quanto da riqueza das escolas de samba. Ao cantar ali: “Sei 14, nao
sei”, ela vai sambando em cima do poema e no fim ela diz cantando:
“S6 sei que a favela €. Esse é um exemplo de inteligéncia critica e cria-
tiva. Elza Soares recebeu, esse ano, o titulo de doutora Honoris Causa
da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (uFrGs). Participei da
cerimdnia, foi uma coisa grandiosa, junto com o entusiasmo da pla-
teia. O fato de que ela tenha se tornado, também, uma voz feminina
da negritude, por meio da poténcia livre da arte, fez que aquilo tives-
se um significado muito especial. E era uma mulher negra, artista e
mestra do que faz, reconhecida enquanto tal, naquele momento, pela
Universidade Federal do Rio Grande do Sul - algo importante para
pensarmos, ja que estamos no Instituto de Estudos Avangados da usp.
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DA FRAGILIDADE,
DA FALTA DE RIGOR,
DOS ENGANOS

DA CIENCIA E DO
FALSEAMENTO DA
PAISAGEN

Participantes: Helena Nader (moderadora),
Paulo Herkenhoff, Walmor Corréa, Leticia Ramos,
Fernando Lindote, Raul Antelo, Hernan Chaimovich

12 DE SETEMBRO DE 2019
IEA-USP

O ENCONTRO tematizou equivocos na arte e

na ciéncia. Walmor Corréa reuniu 25 desenhos

com erros — como o tatu de rabo curto des-
crito por Hermann von Ihering —, sob o titulo

de Biblioteca dos Enganos. Leticia Ramos si-
mulou um abalo sismico em laboratoério, re-
memorando o Terremoto de Lisboa, de 1755,
seguido de um tsunami. Comentou os ecos

recentes dessa tragédia, como a miragem de

uma onda gigante avistada em Portugal, em

1999. Fernando Lindote mostrou obras que

sao folhas em branco assinadas por Raul An-
telo, debatendo a questao da autoria. Raul

Antelo revelou que cranios de cristal desco-
bertos em 1924, que inspiraram Picasso e se

encontram no British Museum e no Museu do

Quai Branly, foram feitos por falsarios no sé-
culo x1x. Hernan Chaimovich argumentou

que a verdade, como categoria absoluta, ndo

existe na ciéncia: o importante é o consenso

da comunidade cientifica, que pode ser rede-
finido a cada momento. Sugeriu que o méto-
do cientifico seja levado a sério desde a edu-
cacdo infantil, como maneira de combater
fake news.
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BOX HOMENAGEM
POR HELENA NADER

Dedicamos a sessdo de hoje a Paulo Vanzolini,
grande musico, cientista, idealizador da Funda-
¢do de Amparo d Pesquisa de Sdo Paulo (Fapesp)
eicone do Museu de Zoologia da Universidade de
Séo Paulo (usp). Ele ampliou uma colegdo de mil
répteis para mais de 100 mil. Hoje, se estivesse
vivo, Paulo Vanzolini estaria chorando junto com
Aziz Ab'Saber pela Teoria dos Reftigios, expressdo
que indica que uma drea desaparece e sobra
pouco para contar a historia, e que empregavam
em relagdo d Floresta Amazonica. Além de tudo,
para mim, é uma emogdo homenagear o autor
de “Ronda”.

Meu marido, também cientista, infelizmente
falecido hd anos, dizia que todo mundo discutia
a métrica na ciéncia, quantas citagdes, qual o
seu indice “h” etc. E brincava: “quantos papers
na revista americana JBC vale uma “Ronda’?”.
De fato, Vanzolini possuia uma sensibilidade ca-
paz de fazer a arte e a ciéncia andarem juntas.

POR PAULO HERKENHOFF

Eu queria acrescentar que Paulo Vanzolini, em
suas viagens, como Alexandre Rodrigues Ferreira,
no século xviii, e tantos outros viajantes, ndo
dispensava a presenga de artistas pldsticos, como
a caricaturista Hilde Weber e José Claudio, cujas
pinturas estdo hoje no Paldcio dos Bandeirantes,
em Sdo Paulo.
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A BIBLIOTECA DOS ENGANOS
WALMOR CORREA

Sou Walmor Corréa, artista visual. Vou aqui explicar o meu pro-
cesso de trabalho e, sobretudo, focar numa obra chamada Bi-
blioteca dos Enganos.

Desde pequeno, sempre me interessaram os equivocos, as im-
possibilidades. Nasci em Floriandpolis, Santa Catarina — a Ilha
da Magia —, e essas questdes do imaginario eram frequentes na
minha inféncia. Tive o privilégio de passear muito pelos recantos
da ilha e conhecer varias lendas em que eu acreditava e, ao mes-
mo tempo, desacreditava. Procurava subsidios para crer nelas,
digamos, cientificamente.

Na Universidade, fiz arquitetura e tive contato com profes-
sores do estiidio de arte, em Porto Alegre. Entendendo meu in-
teresse, indicaram-me os viajantes no Brasil e ai nasceu minha
paixdo: o olhar do estrangeiro, do viajante e as possibilidades e
impossibilidades descritas por eles. Interessei-me especialmente
pelo Padre José de Anchieta. Durante um bom tempo, li todas as
cartas dele, em busca de uma “virgula”. Costumo me identificar
como cagador de virgulas. Por qué? Porque leio tudo o que apa-
rece e me desperta para algum tipo de informacao. A virgula é
o respiro de que preciso para entrar em arte, ciéncia, histéria,
filosofia, poesia. Estou sempre na busca de pontuar essa virgula,
e ali, quem sabe, desenvolver um projeto artistico.

Pesquiso um importante naturalista que viveu em Santa Catarina:
Fritz Miiller (1822-1897). HA muitos anos leio Fritz Miiller buscando
uma virgula que ainda nao apareceu, mas nio desisti. Cheguei a
outro importante naturalista, também alemao: Hermann von
Thering (1850-1930). Ihering veio ao Brasil no século x1x. Viveu dez
ou doze anos no Rio Grande do Sul, onde fez investigacOes. Depois
veio a Sdo Paulo, fundou o Museu do Ipiranga, o Museu Paulista,
foi 25 anos diretor desse museu. Lamentavelmente, foi esquecido.
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FIGURA 1 — Walmor Corréa: Andorinhas (2009). Bienal do Mercosul, Porto Alegre.
FOTO: LETICIA REMIAO.

Com esse interesse, cheguei a Fundagfo Zoobotanica, através do pro-
fessor Marcio Repenning, ornitélogo da Pontificia Universidade

Catolica (puc) do Rio Grande do Sul. Depois, a Glayson Bencke, estu-
dioso de Hermann von Thering que comeca a fornecer material para

essa pesquisa. Glayson traduz para o portugués um material impor-
tantissimo de Ihering. Nele encontrei Intervengdo ornitolégica no

Brasil, documento de 1884, publicado originalmente no periddico

Ornis, do I Congresso Internacional de Ornitologia, em Viena. IThering

expOe uma divida que julgo pertinente e que foi o start para comecgar
0 projeto que eu gostaria de fazer.

Na péagina 5, Thering diz: “todas as aves restantes que, porven-
tura, sdo migratérias, devem migrar, individualmente, em niime-
ros menores ou a noite, mas a respeito disso, nada de concreto é
conhecido. Fato é que na parte central da provincia, como também,
no sul, uma série de aves ndo é vista no inverno sem que, até agora,
fosse esclarecido se elas se retiram ou se hibernam”.

Quando eu li, de imediato surgiu um estranhamento: “Como as-
sim, Thering, esse naturalista tio sério, questiona se uma andorinha
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FIGURA 2 — Walmor Corréa: Tatu de rabo curto (2009). Bienal do Mercosul, Porto Alegre.
FOTO: LETiCIA REMIAO.

hiberna ou se ela migra?”. Estava evidente para mim que a andorinha
migra. Peguei o telefone e liguei para o professor Glayson Bencke, da
Fundacio Zoobotanica: “Glayson, como assim, Ihering questionou se a
andorinha hiberna ou migra?”. Ele riu e disse “E isso ai, Walmor, é exa-
tamente assim que a ciéncia se constitui: vem um, escreve, vem outro
arruma, e assim vai acertando até que a coisa fique 100% garantida”.

Nesse momento, tive o start. Ai estava a virgula que eu procura-
va em Ihering. Li tudo a respeito de Ihering e cheguei aos manus-
critos em que ele descreve mamiferos e aves do Rio Grande do Sul.
Fui escrevendo minhas diividas direto no manuscrito, aquilo que
eu achava estranho - como a andorinha que hibernava. Consegui
apontar varios questionamentos sobre as descrigdes de lhering,
que levei a Glayson e ao professor Marcio. Examinamos juntos as
quase cem descri¢coes que Ihering fez ou corrigiu. Observamos 25
equivocos desse naturalista, assim como acertos que ele também
fez. E o que Glayson explicou: um vem, outro arruma.

Thering nao desenhava nem fotografava. S6 descrevia as espécies.
Peguei os textos equivocados de Thering e repassei para um lado da

361



MESA 7 LETICIA RAMOS

que ele criou para a exposicdo desse material cientifico. Desenhei
o mével da biblioteca que ocupa uma parede inteira (Figura 3). Ali
dispus os 25 livros com 25 equivocos. Criei também a escada que da
acesso a parte superior da biblioteca, pois é meu interesse trans-
formar o espectador em investigador.
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FIGURA 3 — Walmor Corréa: Biblioteca dos Enganos (2009). Bienal do Mercosul, Porto Alegre.
FONTE: FOTO LETICIA REMIAO.

folha. No outro lado, desenhei 0 animal conforme aquela descrigao.

Comecei pela andorinha que néo sabia se hibernaria ou migra-
ria. Fiz esse primeiro desenho (Figura 1) e mandei encadernar no
formato de livro. Fiz o mesmo com 25 livros. Cada um deles des-
creve um equivoco do naturalista Hermann von Ihering. Chamo de
Biblioteca dos Enganos, pois ndo sio erros. Alguns sdo equivocos,
alguns sfo enganos, outros, corre¢des. Outro exemplo é o tatu do
rabo curto descrito por ele (Figura 2), que hoje sabemos que deve
ter perdido o rabo numa briga entre machos. O naturalista olha
aquele bicho com rabo curto, vé outro com rabo comprido, pensa
em duas espécies distintas e cataloga ambas.

Thering deu aula em Cérdoba, na Argentina, onde ajudou a criar
um museu de histéria natural. Fui até Cérdoba, para olhar os méveis
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HISTORIA UNIVERSAL DOS TERRENMOTOS.
SOBRE O TERRENMOTO DE LISBOA DE 1755
LETICIA RAMOS

Tenho um trabalho sobre o terremoto de 1755 em Lisboa,
chamado “Histéria Universal dos Terremotos”. O evento teve
consequéncias nio s6 em Portugal, mas em toda a Europa, e
também no Brasil. O financiamento da reconstrugio de Lisboa
gerou a Derrama e a Inconfidéncia Mineira, num encadeamento
de fatos, e estimulou a arregimentacdo dos engenheiros que
elaboraram a reforma do Rio de Janeiro para ser a capital do
Vice-Reino do Brasil. Esse terremoto levantou também de-
bates acalorados: seria um fenémeno natural ou ira de Deus?

Esse tema era vago em minha meméria. Escutei novamen-
te a histéria em Lisboa, onde eu estava com uma exposi¢io
no Museu Colecao Berardo, e percebi que o terremoto era um
tabu para os lisboetas. As pessoas ainda moram nos mesmos
espacos do terremoto, mas nao existe nenhum tipo de protecdo
nem preocupacio com a hipétese de que ele torne a acontecer.

Isso me chamou a atencao e aproveitei o periodo de mon-
tagem da exposicao para investigar. Com bolsa de criagcdo
da Fundacion Botin (Santander, Espanha), fiquei seis meses
14, fazendo pesquisa histérica, em meio a manuscritos e
informacoes. Desenvolvi parte do trabalho 14, depois con-
tinuei em meu atelié, no centro de Sao Paulo, onde também
acontecem “terremotos” de origens diversas.
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FIGURA 4 — Cendrio para a inauguragdo da Opera do Tejo, Alessandro nell’Indie, no aniversa-
rio da rainha Mariana Vitéria (1718-1781), 31 de margo de 1755. FONTE: GRAVURA GIOVANNI BERARDI, NO
LIBRETO DA AUTORIA DE METASTASIO E MUSICA DE D. PEREZ. BIBLIOTECA NACIONAL DE PORTUGAL.

O projeto acabou se chamando Historia universal dos terremo-
tos, porque foi o primeiro texto que li e julguei interessante falar do
terremoto de forma menos literal, para além das especificidades
histéricas, ampliando para a questdo de nossa falta de controle.
Afinal, uma coisa que nio se pode prever é um terremoto.

A imagem da Figura 4 retrata a Opera de Lisboa, que funcionou
apenas duas vezes e foi destruida pelo terremoto. Ela foi inaugurada
no mesmo ano do terremoto, o que foi um ponto de partida para pen-
sar nessa histéria. Foi um momento com muitos problemas urbanos
em Portugal, muita doenca relacionada ao saneamento. Ao mesmo
tempo, foi um periodo rico, com muitos estrangeiros. Portugal era a
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entrada da Europa, tinha riqueza, ouro do Brasil. Apesar de ser um
momento de decadéncia, a corte gostava de ostentagdo.

No meio da vasta pesquisa histdrica, encontrei um assunto que
eu gostaria de transformar em trabalho de arte: a simulacdo do
terremoto. Como falar de um evento histérico do qual néo existem
fotografias? Comecei a buscar ilustragdes da época. O terremoto foi
uma espécie de novela, acompanhada pelo mundo. Muitas cartas
foram publicadas ou enviadas, surgiram muitas ilustragdes de como
estaria a cidade, e as ruinas de Lisboa viraram atracio turistica.

A reconstrugio da cidade causou polémica. Havia questoes liga-
das a memdria e a ruina. Construir uma cidade nova sobre a ruina?
Reconstruir a mesma cidade sobre a ruina? Deixar a ruina e construir
uma nova cidade em outro lugar? Construiu-se, afinal, uma nova ci-
dade modulada e iluminista sobre as ruinas? Observando as ilustra-
coes, percebi que ndo foi inventada nenhuma nova representacio do
mar, da fumaca ou do fogo. Nao se desenhou o terremoto como ele foi,
mesmo porque boa parte das pessoas que viram tinha morrido. Nio foi
s6 um terremoto; foi um terremoto, seguido de tsunami e de incéndio.

As pessoas estavam na igreja, no dia 12 de novembro, Dia de Todos
os Santos. A igreja caiu sobre elas. Quem fugiu para perto do rio, foi
vitima do tsunami. Quem ficou em casa, foi vitima do fogo, a ilumi-
nacéo era feita por velas. E uma tragédia imensa cujos nimeros nio
se conhecem. Os nimeros vieram dos niincios papais, das igrejas,
dos fiéis, quem apareceu, quem ficou, quem nao voltou. A Igreja as-
sumiu fazer o levantamento do pés-terremoto para se entender a
dimensao da catastrofe, por meio de questionario, com perguntas:

“Onde vocé estava no terremoto?”; “O que aconteceu?”; “Quao forte
foi o terremoto na sua casa?”. Surgiu um mapa importante para os
futuros estudos do terremoto. As histérias pelo mundo vao mudan-
do, conforme o cronista. H4 imagens de pessoas sem cabeca, fogo
saindo pelas janelas, um quadro de tragédia.

A Familia Real foi morar numa “barraca real”, feita de tapetes. Um
diretor de arte marroquino criou o espaco. Diz-se que o imperador
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nunca mais quis morar num lugar que tivesse teto. Isso esta no
imaginario das pessoas em Lisboa. Ao mesmo tempo, existe uma
negacao disso. E pergunta-se: quem fez isso? Foi Deus? Foi a natu-
reza? Responsabilizar a natureza caia bem, pois Deus nao faria isso
com fiéis rezando na igreja. Entdo, penso que foi imaginada uma
espécie de mao que comanda tudo para explicar o fenomeno natural.

Nao gosto de ler textos em Mesas, mas farei a leitura da croni-
ca que publiquei 14, sobre minha experiéncia de artista, quando o
trabalho ndo tinha se materializado ainda, que eu chamei de “pri-
meiro movimento”.

0 senhor Marqués de Pombal teve a possibilidade de escolher entre
trés propostas para a reconstrucgdo da cidade de Lisboa. A primeira
seria recuperar a antiga cidade, criando uma espécie de Nova Lisboa
idéntica. A segunda, reconstruir Lisboa em outro terreno nio afe-
tado pelo sismo e manter as ruinas da cidade antiga. E a Gltima, re-
construir uma nova Lisboa no mesmo lugar, mas sob novos tragados.
Desco do elétrico e me dirijo a uma loja chinesa. Quero um relégio
para usar de motor na construcio do sismégrafo caseiro que pre-
tendo fazer, mas ainda néo fiz. Nao encontro um relégio com pegas
de metal. Estou mais concentrada nos experimentos em torno da

Um terremoto é provocado por pressao, por fricgio, para a terra ca-
ber nela mesma. Uma tabula rasa para o caos e para a ordem. E abril.
2016. Sdo 7 horas da manha. Acordo com os vidros da janela ao lado
da minha cama tremendo. O lustre pendendo de um lado para o ou-
tro. A parede diviséria do quarto também treme. Observo sem reagiao
esses pequenos 5 segundos de tremor. Estou ha dois meses fazendo
uma pesquisa para um projeto de arte inspirado no terremoto de 1775.

Na verdade, nao foi s6 um terremoto, mas um tsunami seguido de
um grande incéndio que destruiu a cidade de Lisboa, em 1775. Nunca
vou saber com precisio o quanto a histéria desse terremoto ecoa no
mundo. H4 uma enorme chance de ou eu ser didatica ou criar uma
grande lacuna de entendimento desse contexto. E bastante com-
plexo trazer esse episédio para o meu trabalho de arte. O que seria
congelar o momento da queda dos objetos do terremoto, dividi-los
em fracdes de segundos, para poder registrar e observar de forma
ampliada essa trajetéria que é quase minima? Na verdade, eu tenho
imaginado algo suspenso no espago e no tempo.

Galhos de uma arvore em frente vibram junto com a janela da
pequena adega, e os cabos presos na fachada do edificio. O que eu
faria se, realmente, fosse um terremoto e no o 6nibus elétrico que
esta passando?

[..]

366

estrutura antissismica, a gaiola pombalina. A forma em X que ela
desenha, projetada por Manuel da Maia, torna as estruturas mais
elasticas e os edificios mais flexiveis e resistentes. Maior flexibili-
dade, maior resisténcia, menor ruptura.

Enquanto a familia real se abrigava dos percalcos da tragédia na
real barraca, Da Maia concretizava o Gltimo plano de projetar a ci-
dade sobre novos tragcados iluministas. As ruas agora seriam claras,
largas, organizadas, iluminadas, dando lugar aos escuros becos da
tao interessante cidade medieval.

Com uma lampada estroboscépica em diferentes velocidades, aplico

os movimentos laterais numa pequena maquete pombalina de madei-
ra. Escureci todo o estddio para abrigar uma microfilmadora plane-
taria. Sob o efeito dessa técnica, as pequenas estruturas se rompem,
se transformam, aparecem e desaparecem com a trajetéria da luz. As
fotografias feitas a partir do microfilme sdo espécies de radiogramas
fantasmagdricos, imagens formalmente abstratas, que registram a
histéria de um movimento. Um terremoto pode mudar o eixo da Terra.
[-.]
Vejo o terremoto como uma forma abstrata, lindos freixos de luz
perdidos no espago profundo e negro, entdo decido uma espécie de
condicdo ideal para um estudo, uma estrutura isolada, ainda sem
histéria e sem contexto.
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Fiz entdo uma série de experimentos, a partir da gaiola, tentan-
do simular o efeito do terremoto. Boa parte de sua madeira veio
do Brasil. Na Figura 5 ha a imagem da maquina microfilmadora
planetaria em que vi a maioria dos textos, através de microfilmes.
Fazia muito sentido que as imagens que eu produzisse viessem da
mesma fonte. Desenvolvi uma pesquisa de técnica fotografica, usan-
do material sensivel, que ndo é comum para fotografia e cinema, é
comum para a pesquisa. Desenvolvi, também, uma estrutura que
mexia a gaiola pombalina e a colocava sob pressido, numa espécie
de simulacdo do terremoto.

A partir da imagem da Opera (Figura 4), imaginei uma locagéo:
em qual lugar eu quero ver esse terremoto? Pensei na coxia do te-
atro. Como seria esse lugar cheio de efeitos especiais, durante um
terremoto? Coloquei sobre essa forga e sobre esse estroboscépio um
tipo de fotografia cientifica para medir o movimento, itens magi-
cos que faziam parte desse lugar. Também usei a pedra portuguesa
como elemento. Nas fotografias que compdem a série de Historia

FIGURA 5 — Leticia Ramos: Mdquina Microfilmadora Planetdria e Maquete (2016).
FONTE: ESTUDIO DA ARTISTA, LISBOA.

368

LETICIA RAMOS

Universal de los Terremotos,
ha alguns trabalhos onde o
vulto de uma mao “misterio-
samente“ aparece. Essa mao
¢é da natureza, é de Deus, é do
mercado?

No ano passado, fiz uma
instalacdo em que a ideia dos
terremotos se ampliava para
um conceito de ruptura e re-
siliéncia. Seria o terremoto
como momento simbdlico para
o Brasil, em outubro de 2018.
Criei essa instalacdo que cha-
mei de sismégrafo, em que um
filme 35 milimetros passava
pelo prédio inteiro, inclusive
por uma invencao de sismoé-
grafo construido por mim: uma
agulha que reage aos movimentos do solo, do som e da passagem de
uma pelicula 35 mm, ia riscando esse filme até ele se romper. Podia
funcionar dois dias, 15 minutos ou 10 minutos.

A escolha permitiria trazer para a exposicio outra parte do meu
trabalho, relativo ao estudo da matéria fotografica, a gelatina prata.
Na minha trajetdria, comecei construindo cameras para criar paisa-
gens impossiveis. Eu as criei, para fazer filme. Finalmente cheguei a
um momento em que nao ha mais a paisagem, nem a camera, s6 o
material sensivel. A partir desse material sensivel e do desenho da luz
sobre a prata de que ele é feito crio paisagens como “Fata Morgana”.

Durante a pesquisa encontrei uma coletanea de textos de Kant
(2005) sobre o terremoto. Um deles dizia: “Néo é dificil para um in-
vestigador da natureza simular os seus fenémenos” - e Kant indi-
cava como criar um terremoto quimicamente. Basta misturar certa

FIGURA 6 — Leticia Ramos: Deus Ex Machine
(20716). FONTE: ACERVO DA AUTORA.
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FIGURA 7 — Leticia Ramos: Sismégrafo (2018). Pivé, Sdo Paulo. FOTo: EVERTON BALLARDIN.

FIGURA 8 — Leticia Ramos: Fata Morgana (2018). FONTE: ACERVO DA AUTORA.
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quantidade de prata e de enxofre, enterrar os dois a alguns pal-
mos na terra e um terremoto vai acontecer no campo de prova.
Resolvi fazer a experiéncia. As primeiras foram no Instituto de
Quimica da usp. Tinha medo de que acontecesse alguma reagio no
meu atelié, que é grande e nio sabia se ia explodir. Resolvi filmar.
Fiz alguns testes aqui na Universidade de Sdo Paulo com o professor
Fabio Rodrigues em um ambiente controlado e com uma pequena
montanha de mistura. Na filmagem, em fungio das lentes de ca-
mera, exagerei, fizuma montanha maior de ferro e enxofre. Olhei
aflita para a professora Sonia Heilman, supervisora quimica das
filmagens, e ela disse: “Vai dar certo”. E assim fizemos o terremoto.
No filme (Figura 9), construi trés situagdes: uma que é s6 a mon-
tanha; outra que é como um campo de estudo; e a terceira, uma es-
pécie de aquario com um corte na terra em que podemos ver todas
as camadas do terremoto acontecendo. A maioria dos meus filmes
parte de miniaturas, no estidio vemos algo pequeno, sem muitos
detalhes. Na tela isso vira uma paisagem. O tempo de filmagem
da experiéncia é real, sem cortes. Essa era a ideia. Filmamos em
16 milimetros. Os dudios sdo gravagoes reais nao de terremotos,
em si, mas gravacoes feitas quando algum terremoto aconteceu.
Em 2018, fiz uma exposicao chamada A grande onda sobre
outro evento natural que aconteceu em Portugal. Em 2000, no
verao, com as praias cheias, as pessoas viram no mar uma gran-
de onda se aproximando. Provavelmente houve lembranca de
imagens recentes em videos dos tsunamis asiaticos. Isso estava
no imaginario coletivo. Nenhum radar mostrava o tsunami, mas
todos acreditaram e viram uma onda gigante. As praias foram
evacuadas pela policia civil. Mas era uma grande iluso coletiva.
A partir dai, criei uma série de trabalhos relacionados com
miragem, a capacidade de uma forma se transformar em outra,
por meio da ilusdo. Para mim, essa série de imagens seria um
banco de dados que ficam guardados e, de repente, uma nova in-
formacio faz voltarem a tona. E um ir e vir interminéavel.
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FIGURA 9 — Leticia Ramos: Still do Filme N&o é dificil para um investigador
da natureza simular seus fenémenos (20718). FONTE: ACERVO DA AUTORA.

Quando voceé faz uma pesquisa histdrica sem ser historiador
nem pesquisador do tema, chega um momento em que ndo pode
se aprofundar mais. A lacuna permite que a imaginacgio crie uma

espécie de amalgama, que torna essa histéria impossivel e ficcional.

O terremoto recriado poderia ser o préoprio terremoto ou, quem
sabe, um vulcdo. Nao é s6 um registro, mas a tentativa de criar a
ilusdo do terremoto. Isto é, produzir um pequeno terremoto e, a
partir dele, criar uma imagem.

REFERENCIA
KANT, I. Escritos sobre o terremoto de Lisboa 1755. Lisboa: Almedina, 2005.
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DESENHOS ANTELO
FERNANDO LINDOTE

Anotei aqui: dificuldades do saber, situacdes de falha. Acho isso
perfeito para comecgar minha fala. Tenho incapacidade de sintese.
Talvez seja uma recusa intencional. Isso aparece no meu trabalho,
virou um método ou costume.

Muitos colegas meus trabalham assim: a rela¢io entre um con-
ceito a desenvolver e o modo de realizar ficam colados do inicio ao
fim. No meu caso, trabalho de maneira similar, porém perco bas-
tante tempo no processo. Tento estabelecer algumas premissas,
conceitos, mas assim que comeco a trabalhar, eu abandono.

Falta e falha; e a falta de rigor que também faz parte do nosso
tema. Rigor e sintese. Penso nessas duas palavras, presentes em
boa parte da arte brasileira e desenvolvida pela critica de arte bra-
sileira também.

Entendo a necessidade da sintese e de se manter o desenvolvi-
mento do trabalho com rigor. Porém, quando isso passa para a lei-
tura dos trabalhos, aquilo que parecia um instrumento (til e aberto,
transforma-se numa lei, em critérios para julgar as producoes e
verificar o quanto elas se encaixam ou nao, dentro da lei.

Vou falar de um trabalho meu: a série de Desenhos Antelo.

Vou contar a histéria prosaica do trabalho: trés folhas, papel sulfite
A4 assinadas embaixo por Raul Antelo. Uma delas foi usada e duas
ficaram assinadas. Um cheque em branco. Era uma tentacdo escrever
em cima que os direitos da obra do Raul Antelo, a partir dali, seriam
de propriedade de Fernando Lindote. Ao invés disso, resolvi outra
coisa que resultou numa falha. Entre as muitas representacdes de
Raul Antelo, escolhi a menor, a mais simples.

Escolhi fazer uma brincadeira com Raul: o desenho de um monstro
inimigo do regionalismo local da ilha de Floriandpolis (sc). Assinado
por ele. Nao deu certo, nio consegui fazer um desenho regionalista
que tivesse caracteristicas fortes para dar contraste com a assinatura
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FIGURA 10 — Fernando
Lindote: Sem Titulo

- Desenhos Antelo /
DA30 (2008).

Acervo Instituto Itau
Cultural. Foto: EsTUDIO 44.

do Raul. Nao queria perder aquela folha assinada. Eu tinha feito esse
desenho com nanquim e comecei a fazer um tipo de mancha infor-
malista. Tampouco deu certo. Falha sobre falha. A certa altura, a
mancha comecou a parecer um trabalho que eu ja vinha fazendo e
remetia as maquinas desejantes de Picabia, Marcel Duchamp e tal.
Duchamp foi objeto de estudo de Raul Antelo. Um livro fundamental
para se entender Marcel Duchamp e também Maria Martins é seu
livro Maria e Marcel. Continuei a mancha e fiz um desenho como ja
vinha fazendo diretamente sobre as paredes com barbotina: uma
mistura de 4gua com argila que permite uma escultura muito fina.
Esse meu trabalho era realizado com saliva e argila.

Tinha acabado de fazer um trabalho para o Panorama do Museu
de Arte Moderna de Sao Paulo (MmaM-sP), de 2005, com curadoria
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FIGURA 11 — Fernando
Lindote: Sem Titulo

— Desenhos Antelo /
DAO1 (2005).
Colegao privada. rForo:
FABIANA WIELEWICKI

de Felipe Chaimovich. Ele ocupou oito metros da sala do museu.
Aproveitei o mesmo papel com outra imagem, s6 com linha, tam-
bém remetendo a esse repertdrio. Perdeu a graca presentear Raul
com isso, entdo guardei.

Por esse tempo, vinha fazendo trabalhos com barbotina. Comecei
a criar esculturas muito finas e, para isso, diluia a argila com agua,
fazendo uma pelicula fina que aplicava sobre a parede. Depois de
seca, a parede segurava a escultura. Nesse meio tempo, ouvi um
padre contando um milagre: Jesus teria cuspido no chdo, mistu-
rado seu cuspe com a terra e aplicado o lodo resultante nos olhos
de um cego, que passou a enxergar. Essa saliva remete, segundo
o padre, ao amor Umido e doce de Maria, mae de Jesus. Comecei
entdo a fazer a barbotina com saliva, em vez de agua. Fazia na
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FIGURA 12 — Fernando Lindote: Sem Titulo - Desenhos Antelo / DA10 (20086).
Colegdo privada. FOTo: FABIANA WIELEWICKI.

parede, depois comecei a fazer alguns em papel. Af peguei um
papel e fiz uma forma como essa da Figura 12. Ela pareceu incom-
pleta. Desenhei outras formas com lapis e ainda me pareceram
incompletas. Em seguida, apliquei formas recortadas com fita
adesiva, mas o trabalho continuava parecendo incompleto. Mais
uma vez, guardei.

Passado um tempo, mexendo na mapoteca, encontrei ao mesmo
tempo esses trabalhos incompletos e os dois desenhos assinados
por Raul. Pensei que, talvez, a matéria e a imagem da assinatura de
Raul pudessem ser o que faltava para esses trabalhos. Levei a Raul
e perguntei se ele aceitaria assinar os desenhos. Essa foi a primeira
fase dos Desenhos Antelo.

376

FERNANDO LINDOTE

0 desenho da Figura 13 é o segundo desenho que fiz, que também
tem a ver com o trabalho no mam-sp. Tinha primeiro a assinatura
e um papel em branco; depois tinha um papel desenhado, com va-
rias imagens aplicadas, onde existia uma relacio especifica de ma-
téria e imagem; em seguida, tinha um tipo de imagem com argila;
outro tipo de imagem com lapis; mais um com a folha de chumbo;
e, ainda, outro tipo de imagem e de matéria correspondente com a
assinatura de Raul. Fiz uma série de desdobramentos.

Vale a pena recuperar um pouco os antecedentes da minha rela-
cao com Raul. Aos 11 anos, mais ou menos, comecei a frequentar o
atelié de um cartunista maravilhoso chamado Renato Canini (1936-
2013), em Porto Alegre. Ia a casa dele, semanalmente, da infancia
a adolescéncia. Tudo o que eu produzi como cartunista naquele
periodo resultava de assimilaco e resposta. E como me relaciono
com pessoas que fazem parte do meu trabalho. Observava Canini a
tarde inteira, uma vez por semana, nio falava muito. Depois, a gente
tomava um café, assistia a série Planeta dos Macacos e eu voltava
para casa. Levava, na outra semana, algum desenho que tinha co-
ragem de mostrar a ele, e ia assimilando o pensamento e o método
dele, tentando devolver e dando uma resposta. E assim tem sido.

Mais adiante, conheci o curador Harry Laus (1922-1992), e, de
maneira fisicamente distante, tentava entender o que ele pensava
e respondia, ora concordando, ora discordando. Anos depois, en-
contrei Raul num jantar e, antes de conhecer a pessoa, conheci o
personagem. Conhecia parte do pensamento dele. Sempre que pos-
sivel, assisto as falas de Raul, procuro acompanhar e ler a producao
dele. Entao, surgiu a possibilidade de fazer esse trabalho.

Quando pensei que a assinatura de Raul entraria, era uma tentativa
de me apoderar de parte desse pensamento e dessa imagem. Para
mim, o pensamento dele sobre as hierarquias e as linhas estabele-
cidas na histéria da arte e da cultura em geral é importante. E um
instrumento para eu poder, a partir da minha pratica, manter aberto
o processo de buscar outros pontos de fuga, outras linhas e relagdes.
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Acho que meu trabalho demandou algum tipo de sintese. Mas é
preciso discutir a associagdo entre ciéncia e rigor na abordagem
de trabalhos de artes visuais. Pois, na arte, ndo se trata de método
cientifico, ela esta sempre se revendo. Se nao, torna-se uma reli-
gido; nas artes visuais, fala-se em “capelas”. A metafora ndo é des-
provida de sentido, porque o que se formam sio religides onde se
cré que a producio dos artistas deva ser dessa ou daquela maneira.

A histéria recente do circuito brasileiro de arte, ainda em busca
de se estruturar, fez surgir uma cobranca por rigor que eu enten-
do. Em termos institucionais, a situagio é sempre fragil, mas por
outro lado, aceita-se que a arte brasileira se relaciona a algum tipo
de ideia construtivista. O fato de que alguns artistas fazem esse

FIGURA 13 — Fernando
Lindote: Sem Titulo

- Desenhos Antelo /
DAO02 (2005).
Coleg3o privada.
FOTO: FABIANA WIELEWICKI.
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trabalho tem relagdo com o rigor. Agora, isso ndo esgota os trabalhos.
Quando a gente examina artistas como Willys de Castro (1926-1988)
e Lygia Pape (1927-2004), o trabalho deles é mais pulsante do que
o discurso formado a partir deles. O trabalho deles pulsa e coloca
desconstrucdes de uma visao univoca o tempo todo.

Sobre meu préprio trabalho, ndo se espere um estilo, pois, desde
adolescente, quando eu fazia cartoon, tinha uma ideia, mas a apa-
réncia e a concepcio final do trabalho eram totalmente diferen-
tes. E assim é até hoje. Tenho feito trabalhos recentes de tradigao
europeia, depois de estudar a técnica, o tipo de representacio, a
circunstancia histérica e os jogos de poder em torno dessa técnica.
Tenho de deglutir tudo isso meio antropofagicamente e transfor-
mar, as vezes invertendo os sinais.

UMA RUINOLOGIA AMAZONICA
RAUL ANTELO

Na quarta-feira, 6 de fevereiro de 1799, o Didrio de Ma-
drid anuncia o inicio da venda de Os caprichos de Goya. A
pintura, como a poesia, escolhe, no universal aquilo que

considera mais conveniente para os seus fins. Reline em

uma Unica personagem de fantasia, circunsténcias e ca-
racteres que a natureza oferece espalhados em diversos

individuos. Dessa combinacao decorre a felizimagem pela

qual um bom artesao adquire o titulo de criador, e ndo de

imitador servil. A aposta que lemos no Didrio de Madrid

é subitamente cortada por uma introducdo mercado-
légica na ultima frase do andncio: “Vende-se na Rua do

Desengano, namero 1, loja de perfumes e licores, pagando

por cada colecdo de 8o gravuras, 320 reais”. Mas a tensao

entre imaginacao e mercado ndo é o mais inquietante

desse andncio.
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Na mesma pagina, Victor Stoichita 1é no informe astronémico: esta
quarta-feira é uma das noites mais escuras do ano. Quarta-Feira de
Cinzas, fim do dispéndio. Os caprichos adquirem uma significacao
mais relevante. Eles sdo a mais importante encenacao do prefacio
do século que se acaba. Temos ai trés elementos relevantes para
definir a modernidade do século x1x: encenacdo, prélogo - para
nao dizer manifesto -, e decadéncia. No dia derradeiro do tltimo
carnaval do século xvii1, o mal-humorado Goya nos apresenta na
farmacia da Rua do Desengano um conjunto de gravuras licenciosas,
transgressivas, que invertem, de fato, o calendario.

Vejamos outro fim de dispéndio. Em 1947, ano da Dialética do
esclarecimento, de Adorno e Horkheimer, mal-acabada a guerra,
Georges Bataille analisa um catalogo de Goya prefaciado por André
Malraux. Considera que Goya nao € s6 o primeiro pintor moderno,
mas o primeiro a explorar o dilaceramento, a vertigem e a desordem
do monstruoso contemporaneo. Sua histéria sé pertence a da arte
em segundo plano, diz Bataille. Goya é contemporéneo de Sade na
histéria da individualidade. As mentes isoladas que se impuseram
até a época, entravam em uma continuidade da consciéncia social.
Os mais rebeldes ndo tinham conseguido, ainda, levar a desinte-
gracdo do individuo até a ruptura moral, ou ela se fez em siléncio.
Essa ideia de George Bataille ganharia corpo gracas a Blanchot,
Lautréamont e Sade. E mais ainda, gracas ao préprio Bataille, nas
Ldgrimas de Eros, 1961.

Mais recentemente, Jean Starobinski, em didlogo com o poeta
Yves Bonnefoy, observaria que os céus sanguineos de Goya desven-
dam o mesmo nada que Tiepolo triunfalmente exibia como liberda-
de rampante. Porém, no caso do pintor espanhol, transmitia uma
negatividade de cansago opressivo. FIGURA 14 — Fernando Lindot’e: La apar'icifin del créneo cje Fréncisco José de Goya y

. . L. Lucientes, en la fuente del rio Nhamunds (2017). Coleg&o privada. FoTo: ISAIAS MARTINS.

Pouco tempo depois, abril de 1963, censurado como prefacio de
uma reedi¢io da Filosofia na alcova, teriamos mais um corolario im-
portante da andlise de Bataille. Jacques Lacan publica na revista de
Georges Bataille, Critique, uma resenha dessa obra, intitulada Kant
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avec Sade. £ 0 ano do prefacio a transgressio de Michel Foucault, da
segunda edicdo do livro de Blanchot. Mas gostaria de me deter em
Lacan: sua leitura da complementaridade entre a razao e a perver-
sdo, a ideia de que a filosofia manda abstrair o outro, ndo tomé-lo
nunca como objeto, mas sempre como fim, ao contrario do mora-
lista, que vé o outro como meio, nunca como alvo, se exprime por
meio do avec. Diferente de linguas como o portugués, o italiano e o
espanhol que derivariam a proximidade do cum - sugerindo simul-
taneidade temporal e partilha -, o francés e o provengal partem do
ab hoc, para chegar ao avec, ressaltando a proximidade espacial.
Trocando em middos, é como se Lacan dissesse algo como “Kant
no dominio de Sade, no palacio sadiano”. Interessa-me destacar a
substitui¢io do anacronico pelo heterotépico.

Na obra de Fernando Lindote, La aparicion del crdneo de Francisco
José de Goya y Lucientes en la fuente del Rio Nhamundd, um 6leo so-
bre tela de dois anos atras, o tema é o nascimento da Vénus amazo6-
nica da tribo de mulheres sozinhas, que guardam o talisma, a pedra
magica, a muiraquita. Lindote reitera, como Maria Martins, aludin-
do a Duchamp: “néo te esquegas que também venho dos trépicos”.

No epilogo de seu livro sobre Goya de 1937, mesmo ano da reedi-
¢do do Macunaima de Mario de Andrade, Ramon Gomez de la Serna
perambula pelas ruas de Bordeaux. Estava fugindo da Guerra Civil
espanhola e buscando alguma reentrancia, alguma curva, onde
se pudesse encontrar a cabeca genial de Goya, que fora decepada
justamente em Bordeaux, no inicio do século x1x. Ramon estava
em Bordeaux esperando um navio que o levaria ao exilio no Prata.
Nesse tempo parado, Ramon pensa que Goya, artista que ignorava
tudo da América, foi, paradoxalmente, um americano cabal. Surge,
assim, a poténcia do falso. E é bom relembrar, como aponta Gilles
Deleuze, que a poténcia do falso aparece na formacao cristalina so-
bre uma série de diferencas irredutiveis, porque o falso s4 aparece
em rede, ou seja, o cranio de Goya inscreve-se em uma longa série
de falsas verdades cientificas.
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Os astecas realizavam uma emulagéo
ritual que provinha de uma crenca ma-
gica na potencialidade péstuma. Essa LA TETE

D’ OBSIDIENNE

ANDRE MALRAUX

ideia se faz presente em uma escultu-
ra de Pablo Picasso, A cabeca de mor-
te, de 1943, que esta no Museu Picasso,
em Paris. O cranio, de alguma manei-
ra, exerce uma marca sobre o livro de
um grande especialista em Goya, André
Malraux, chamado La téte d’obsidienne,
escrito em 1974. O livro foi publicado
pouco depois da morte de Picasso, que,
por sua vez, se inspirava nos cranios de FIGURA 15 — Capa do livro de
cristal descobertos em 1924, em Belize, André Malraux, La téte

por Frédéric Mitterrand. Desses cra-  dobsidienne (1974

nios, temos trés exemplares: um esta no

Instituto Smithsonian, em Washington,

o0 outro esta no British Museum, e o terceiro, no Museu do Quai
Branly, em Paris.

Esses cranios sio obra de falsarios. Os autores sio Alphonse
Pinart, um americanista improvisado, e um antiquario, Jean Bodin
du Verger, que foi arquedlogo na Corte de Maximiliano, o rei fran-
cés no México, que teriam encomendado essas pegas em cristal a
algum artesdo alemao nao identificado, por volta de 1870. As pecas
tiveram muito sucesso. Ou seja, o Kitsch industrial europeu vindo
ocupar o lugar de objeto arqueoldgico ancestral.

A poténcia do tempo questiona, entio, a forma da verdade. Se
assim for, real e imagindrio, fato e ficgdo tornam-se indiscerniveis
onde julgavamos ter encontrado a verdade. Nos deparamos com a
indecidibilidade.

Roger Caillois, companheiro de Bataille na aventura acefalica,
na introducao a seu livro Medusa & Companhia, de 1960, diz que,
apesar de todo seu génio, Da Vinci ndo construiu nenhuma maquina
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FIGURA 16 — Representagéo do
crénio humano.

FOTO © MUSEE DU QUAI BRANLY - JACQUES
CHIRAC, DIST. RMN-GRAND PALAIS /
PATRICK GRIES / VALERIE TORRE.

FIGURA 17 — Crénio, cristal de
rocha esculpido - A562841-0.

FONTE: NATIONAL MUSEUM OF NATURAL
HISTORY. DEPARTAMENTO DE
ANTROPOLOGIA, SMITHSONIAN
INSTITUTION.
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eficiente. Os avides de Leonardo sio seme-
lhantes aos passaros e seus submarinos
tém branquias. Porém, Leonardo, como
Goethe, sé produziu paradigmas de fe-
némenos e isso traga uma fronteira entre
especialistas e eruditos.

Muitas vezes é o acaso, associado a te-
meridade da imaginacio, que os colocam
na direcao das descobertas. Caillois jul-
ga que os sabios, em encontros, trocam
conhecimentos, métodos, impasses, mas
nem sempre decifram o que o autor de-
nomina instante das divisoes, das orien-
tacOes transversais da natureza. No final
da introducao de Medusa & Companhia, o
autor afirma: “é tempo de ensaiar a fortu-
na, a ocasiao, a possibilidade das ciéncias
diagonais”.

Gostaria, para concluir inconclusiva-
mente, de retomar algumas coisas que
acabamos de ouvir. Se pudesse resumir
a ideia principal que acabo de expor, em
relacdo a excelente apresentagao sobre o
terremoto de Lisboa, diria que o tempo
se conserva na memoria, mas se repete
na matéria.

O terremoto de Lisboa foi uma oca-
sido impar, ndo apenas para a discus-
sdo do livre-arbitrio por pensadores
como Voltaire, Rousseau, Kant, Adorno e
Benjamin. Pensemos que o terremoto de
Lisboa esta vinculado, também, as enchen-
tes do Mississipi que Benjamin via como a
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possibilidade de uma terra arrasada, uma rasura que permitiria
escrever a histéria novamente.

Mas o que me interessa aqui é resgatar a possibilidade de o tem-
po ser repetido pela matéria. Cinquenta anos antes da Declaragido da
Independéncia e trés antes do terremoto de Lisboa, houve um terremo-
to em Lima, no Peru. Destruiu Lima e precipitou uma discussao sobre
a Independéncia, porque levou a questionar se as casas deveriam ter
um ou dois andares, e quem teria direito de morar em casas de dois
andares. Essas casas ameacam a estabilidade da cidade, entdo pede-

-se que as mansoes centrais em Lima sejam, preferentemente, casas
térreas. Ja havia uma discussao do direito do uso do solo, em 1753.

Outro exemplo dessa ressonéncia entre temporalidade e materia-
lidade, entre memoria e ressonincia, esta no préprio terremoto de
Lisboa, que forca o Marqués de Pombal a introduzir uma compreen-
sao urbanistica radical que antecipa Paris; ou seja, longe de vermos
Lisboa como a tltima chance do Iluminismo, é em Lisboa que se ensaia
o urbanismo, a la Hausmann, abrindo grandes boulevards, onde se
pode trafegar rapidamente, quebrando o tramado da cidade medie-
val. Da mesma forma, a decisdo do Marqués de Pombal de juntar os
milhares de cadaveres e, por questdo de higiene, atird-los ao mar,
antecipou, em quase duzentos anos, a decisdo das ditaduras do Sul
de se desfazerem dos opositores politicos jogando seus corpos no mar.

A meméria é fundamentalmente compartilhamento, mas, ao
mesmo tempo, tudo esta aberto a intervengoes. O futuro nao esta
concluido. A criagio nos compete, o esforgo de poesia é indispensa-
vel para pensarmos o futuro. Infelizmente, nas nossas ruas, basta
sair para encontrar dejetos de uma vida que foi abandonada. Acho
que, sem uma ficgdo coletiva que torne a nos dar poténcia, ndo sai-
remos dos impasses presentes. De pouco adianta um movimento
sindical, se a sociedade, como um todo, ndo entender e sentir que
o seu futuro esta implicado naquilo.
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A CIENCIA COMO DUVIDA E INCERTEZA?
HERNAN CHAIMOVICH

Lembro do terremoto no Chile, anterior e mais importante que o
de Lima. E o desenho inicial da cidade de Santiago, no comeco do
século xvir, fim do século xvi, j4 rompia com os paradigmas da
cidade medieval. Depois, rompeu-se a cidade, isso é outra histéria.

Comeco dizendo que a verdade, como categoria absoluta, na
ciéncia nfo existe. O conceito central em ciéncia ndo tem nada a ver
com o peso religioso da palavra verdade. O argumento usado em
ciéncia como categoria central é outra palavra, sem viés religioso:
consenso, que é muito diferente, na sua esséncia, do que se consi-
dera verdade em qualquer acepc¢do. A palavra consenso tem uma
carga de possibilidade de mudanca. O consenso é temporal. Define
um tempo, uma condi¢do, uma histéria. A verdade pode ser eterna,
por isso, do ponto de vista da ciéncia, ndo serve.

Para descrever com precisdo o que quero dizer, apresento o que
entendo como método cientifico. Inspiro-me no cientista, fil6so-
fo, guru, que foi meu maravilhoso professor de biologia ha tempos.
Quem quer entender o que é ciéncia e vida deve ler as primeiras
obras de Humberto Maturana.

Nao existe método cientifico sem referéncia a uma parte pequena da
sociedade chamada comunidade cientifica. Utilizo o argumento circular,
caracteristico de Humberto Maturana. Uma comunidade cientifica é
formada por um grupo de pessoas que descrevem o que definem como
observavel, por meio do método cientifico. Esse argumento é circular e
é correto. O método é simples, do ponto de vista de Maturana, do meu
ponto de vista e do ponto de vista de todo cientista que acredita que a
verdade nio é caracteristica da ciéncia e o consenso deve ser redefinido
a cada momento. E a prépria comunidade que define o que é observa-
vel. Uma vez cumprido que 1) o assunto seja observavel; 2) o método
empregado para observar seja aceito pela comunidade cientifica, te-
mos uma observacao e, s6 nesse momento, uma observagdo cientifica.
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0 segundo passo € considerar que esse observavel, que nio existe
isolado do marco conceitual, é definido pela mesma comunidade,
isto é, o fendmeno social define o que é observavel; como se obser-
va; em que marco conceitual ele deve se inserir para a aceitacdo
da comunidade.

0 terceiro passo é formular um arcabouco conceitual que néao
inclua somente a observacao feita nas condi¢des apontadas. Isso
pode ser definido como uma teoria que tem que predizer observa-
veis aceitos pela comunidade cientifica que nao foram observados,
mas podem ser deduzidos do arcabouco conceitual resultante da
observacao por todos do grupo.

Se, por acaso, alguém, dentro dessa teoria, observa o observavel
aceito pela comunidade que nao se coaduna ou nio se insere na pre-
dicao da teoria, volta tudo ao passado, porque a teoria ndo funciona.
Ou nao funciona ou tem que ser estendida de alguma forma.

Por que existe tanta discussao, especialmente hoje, sobre dados
falsos, fake scientific news, dados nao reproduziveis? Porque, se-
guindo as regras do método, o consenso é sempre possivel, ainda
que ele ndo seja uma verdade, pois pode ser modificado e a teoria
pode ser alterada ou ampliada para incluir a nova observagao.

Acho que todos nés, educadores, temos que entender a forga do
método cientifico em dois niveis diferentes. O método cientifico é a
forma mais eficiente de construir aquilo que nos rodeia, desde um
vulcao, ferro e enxofre, até o relégio, até o Uber, até curar qualquer
doenca curavel dentro dos consensos atuais. Entdo, é um método
que funciona para descrever a realidade e nos dar instrumentos
para melhorar nossa vida.

Ha outro aspecto importante do método cientifico: sem um ensino
fundamental que inclua o método cientifico estamos fadados a que se
use 0 poder como argumento. Notem que, com 0s passos que descrevi,
é impossivel haver condicoes de usar o poder como argumento em
qualquer observacao. Existem razoes para pensar que criangas de
5 ou 6 anos que entendam o que é método cientifico - sem fazer os
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experimentos classicos com sapos ou com a plantinha - compreen-
dam que poder ndo é argumento, que observacao é um fato social
e que tudo, absolutamente tudo, pode ser reconstruido a partir da
nossa observacgio. Se aprender esses passos, essa crianca de 6 anos
ndo aceitara o argumento de poder, e tera que perguntar sempre:
por qué? Ela tem que ser convencida.

N3ao quero falar do pais onde a gente esta nem da época que es-
tamos vivendo, mas acho que, se todos nés tivéssemos um ambiente
em que conhecéssemos algo do método, o argumento de poder seria
nao aceitavel de uma forma mais contundente.

A partir da Segunda Guerra Mundial, houve uma explosao de

“descobertas” que, nesse momento, somam milhdes de dados, su-
postamente, dados observacionais. Se tento repeti-los e nao da,
pergunto: sio mentiras? Sao invengdes? Sdo fake news? O que sdo?
E de onde isso vem e por que isso muda?

Existem inimeras explicagOes, mas é conveniente pensar o se-
guinte: para que o consenso seja mantido, a atengdo da comunidade
tem que estar permanentemente focada no universo desse consen-
so. Na medida em que o nimero de cientistas aumenta de forma
explosiva, especialmente nos Gltimos cinquenta anos, é quase im-
possivel que a atencdo da comunidade esteja centrada em todos os
aparentes consensos que ela prépria criou.

Ha uma explosido de conhecimento e uma explosdo de conheci-
mento ndo checdvel, porque cada um quer ser o rei do seu pedacinho,
como se diz. Pequenas comunidades tremendamente criativas nao
tém espaco para analisar todos os consensos. Hoje, mais que ontem,
a comunidade toda e, especialmente, a comunidade cientifica tém
que refletir com extremo cuidado o que é consenso, qual consen-
so vai se manter no tempo e qual consenso é aparente, podera ser
desfeito amanha de manha e nada causar ou causar um terremoto
intelectual do qual a gente ndo vai conseguir escapar.

Raul Antelo comentou o0 apagamento da cumplicidade compar-
tilhada entre nés, na auséncia de um sdélido lago social e simbélico.
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Primeiro, acho que, de alguma maneira, algumas institui¢oes — vou
fazer propaganda da minha - estio conscientes disso, se ndo abso-
lutamente, tém ao menos o feeling central de que é preciso espago
para pensar junto. Como reunir pensadores com bagagem tao dis-
tinta de modo que multipliquem, olhando o mesmo objeto? De uma
forma ou outra, a Fundacio de Amparo a Pesquisa do Estado de S.
Paulo (Fapesp), instituicdo que represento, as vezes entende isso e
fornece estruturas para tanto. Se a gente pensar como era Harvard
cinquenta anos atras, a estrutura, na pratica, obrigava o compar-
tilhamento. Em cada andar, no prédio onde eu trabalhava tinha um
Prémio Nobel, s6 que os semindrios das quintas-feiras a noite eram
com todo mundo junto, pessoas totalmente diferentes, discutindo o
mesmo assunto. Vocé nio pode entender a Amazonia s6 com gedgrafo.
Vocé nio pode entender nenhum problema real de forma unilateral,
e nés, em cinquenta anos, perdemos estruturas que conduzem a isso.
Sem pensar a relacdo entre arquitetura da criacdo do conhecimento
e a propria criagcdo do conhecimento, vamos continuar cada um no
seu canto, socialmente isolados. Um pensamento tem que retornar,
especialmente na Academia: a necessidade estrutural de espacos de
convivio que nao sejam apenas um espaco fisico. O local de convivio
na Universidade onde trabalho ha cinquenta anos é para discutir fu-
tebol ou politica. Raramente para discutir ciéncia ou filosofia. Tem
de haver uma reconexao entre o espago e o fazer, que nds perdemos.
Em relacio a importancia do consenso, vou me reportar a um
problema real: a discussao social sobre organismos geneticamente
modificados. Existem posicoes de cientistas isolados, alguns a favor
e outros contra. Dependendo do meio de comunicacgdo escolhido,
contata-se o cientista a favor ou o cientista contra. A sociedade
se sente perdida, diz que na ciéncia ndo tem consenso. O que é um
consenso qualificado? Quanto aos organismos geneticamente mo-
dificados, eu presidia um férum internacional onde se reuniam 300,
500, 600 cientistas e foram feitas trés perguntas: o que a gente sabe?
0 que a gente nao sabe? Sobre o que a gente tem davida? Entdo nao
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se escreve um manifesto nem abaixo-assinado, mas se escreve o
consenso internacional sobre um assunto que mexe com a sociedade
inteira. Esse consenso nao pode ser definido como verdade, porque
no dia seguinte pode surgir um dado novo e vamos ter que mudar.

No caso dos organismos geneticamente modificados, o trabalho
do Conselho Internacional da Ciéncia de 2004, 2005 teve impacto
gigantesco no mundo, porque dizia que soja geneticamente modifi-
cada nunca causou o crescimento de uma orelha na barriga de nin-
guém. Era uma acusagao que existia. Falo de um documento de dez
anos atras. Hoje, a ciéncia ndo pode dizer que nenhum organismo
ou vegetal geneticamente modificado vai fazer mal. Os consensos
devem ser fundamentados em opinides coletivas.

Outro exemplo muito claro: temos, na Universidade de Sao Paulo,
um professor de geografia que diz que a mudanca climatica ndo existe
e que a ideia antropogénica é mentira comunista. Ele é procurado
cada dia que o jornal ndo tem uma noticia fundamental para dar. No
entanto, o consenso do Intergovernmental Panel on Climate Change
(rpcc) sobre mudancga climética é de outra dimensio e, novamente,
trata-se de consenso, o relatério do 1pcc se repete a cada dois anos.

Problema que me aflige, também, é a perda da memdria. Isso é
dramatico para mim: alguns ossos do meu primo, fuzilado em 1973,
foram descobertos na semana passada. Ha gente sem consciéncia
desse percurso. Nao ocorreu s6 no Chile, onde nasci. Aconteceu no
Brasil e perdeu-se essa memodria. E essencial que a sociedade en-
tenda que vivemos esse tempo e, mais que isso, que sobrevivemos.
Para mim, isso é uma esperancga. O Brasil é um pais estranho... Garcia
Marquez ndo tem nenhuma imaginacio, porque o que acontece na
nossa realidade é mais fantastico que qualquer solidao inventada
pelos colombianos. Saimos de uma ditadura que levou muito tempo
e saimos bem, por incrivel que pareca, saimos numa paz social tinica.
O Chile se saiu da mesma forma. A histéria é mais complexa que isso,
mas vou resumir. Enquanto a sociedade cientifica nao se der conta
de que observar a histéria ndo quer dizer repeti-la, mas quer dizer
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modificar nossa atitude de acordo com a realidade presente, vai ser
extremamente dificil pensar o Brasil de hoje. A comunidade cientifi-
ca ndo deveria ser a porta-bandeira contra a destruicio da ciéncia

e tecnologia nacional, precisa de uma maior insercao na sociedade.
Se ela for a inica porta-bandeira desse movimento, sera acusada de

corporativismo. Se outra parte importante da sociedade nao se as-
sociar, o setor privado, absolutamente essencial, sera dificil avancar.

Costumo escrever artigos sobre como a sociedade cientifica po-
deria sair do isolamento relativo em que se encontra. Neste pais nao
existe nenhum setor da economia internacionalmente competitivo,
sem a assinatura de cientistas brasileiros e o trabalho fantastico
de algumas universidades ou institutos de pesquisa. Soja, a gen-
te exporta por causa de, pelo menos, trés pessoas e trés institutos.
Avides a gente exporta, pelo trabalho de, pelo menos, quatro ou cinco
engenheiros do Instituto Tecnoldgico de Aeronautica (1Ta). Frango:
h4 doze anos o Brasil tinha que importar as matrizes, os ovinhos
galados de qualidade. Hoje, nds exportamos matrizes e somos os
maiores produtores de proteina do mundo. Bancos: temos quase o
melhor sistema digital do Planeta. Nao foram engenheiros chineses
que fizeram isso. Foram engenheiros formados pela Universidade de
Sao Paulo (usp), pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRrJ),
pela Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro (puc-rJ).
Nao tem nenhum setor da economia que nido tenha uma assina-
tura pessoal de alguns cientistas e o trabalho de profissionais que
no6s formamos. Alguém ouviu algum desses setores se manifestar
a favor do sistema de ciéncia e tecnologia do Brasil?

Precisamos, coletivamente, mexer com a sociedade. E dificil, é
complicado, mas quero saber se o barbeiro de Sdo Carlos e o dono
do botequim na esquina tém consciéncia do que aconteceria com
seu negdcio, sem os estudantes. Temos que ser criativos e cobrar
os cinquenta anos de contribui¢io social, economica e cultural que
ja fizemos, por isso sou otimista. Temos histéria, s6 que a gente se
esqueceu dela.
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O MIATRIARCADO
DE PINDORANIA -

A IMPOSSIBILIDADE
DO SILENCIO

Participantes: Liliana Sousa e Silva (moderadora),
Nadia Battella Gotlib, Suzana Pasternak,
Regina Pekelmann Markus, Tania Rivera, Denise Stoklos

13 DE SETEMBRO DE 2019
IEA-USP

ESTA MESA ecoou vozes femininas de dife-
rentes areas de atuacao, atestando a rica

participacdo de mulheres na arte e na cul-
tura brasileiras. Nadia Gotlib trouxe Clarice

Lispector, a partir da novela Agua Viva e da

crdnica “Mineirinho”, em que a narradora

questiona por que lhe déi a “morte de um faci-
nora”. Suzana Pasternak abordou o trabalho de

Carolina Maria de Jesus, mulher negra, pobre,
catadora de papel, cuja obra testemunha sua

experiéncia na grande Sio Paulo da década de

1950. Regina Markus evidenciou a importancia

da mulher no campo da ciéncia, elencando

nomes que contribuem para seu avango. Tania

Rivera discutiu a poténcia poética e subversiva

dos trabalhos de mulheres aprisionadas em

hospitais psiquiatricos, como Stela do Pa-
trocinio, Aurora Cursino dos Santos e Natalia

Leite, cujos trabalhos, hoje, sdo reconhecidos

pelo campo da arte. Denise Stoklos fechou o

Encontro com a leitura performatica de textos

de Anna Maria Maiolino, para quem “o ponto

é a ponte entre a palavra e o siléncio”.
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BOX HOMENAGEM
POR LILIANA SOUSA E SILVA

CHIQUINHA GONZAGA

Chiquinha Gonzaga ousou na misica, tinha um

comportamento que foi transformador da con-
di¢do da mulher na sociedade. Filha de familia

abastada, mde afrodescendente e pai militar,
Joi educada para ser uma dama e teve aulas de

mdsica desde a infdncia. Aos 16 anos, casou-se,
contra a vontade, com um oficial da Marinha, do

qual se separou poucos anos depois. Foi criticada

porisso e proibida de cuidar dos filhos menores,
convivendo apenas com o mais velho. Lecionou

piano e se tornou a primeira grande compositora

de nossa musica popular, a primeira pianista

chorona e a primeira maestrina no pais. Revo-
lucionou os costumes de uma época em que as

mulheres se limitavam d vida doméstica. Lutou

pelo respeito aos direitos autorais, frequentou a

vida boémia tocando piano em grupos de choro,
bailes e teatros. Neta de uma escrava alforriada,
Joi ainda defensora do movimento abolicionista

NAIR DE TEFE

De familia nobre, filha do Bardo de Tefé, desde cedo
Nair seguiu o pai cientista e diplomata em suas
andancgas pelo mundo. Teve educagdo esmerada
nas melhores escolas do sul da Franga, onde des-
cobriu seu talento para o desenho e dedicou-se d
caricatura. De volta ao Brasil, manteve a atividade
de caricaturista, assinando com o anagrama RIAN.
Sua trajetoria artistica foi marcada pelas difi-
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culdades em se manter em um oficio tipicamente
masculino, numa sociedade extremamente ma-
chista. Como caricaturista profissional, era evitada
por senhoras da elite que temiam ser retratadas
por ela nas suas publicagoes semanais. Casou-se
com o presidente Hermes da Fonseca e subverteu
o formalismo do Paldcio do Governo, em cujos
saldes elegantes introduziu o maxixe e o violdo.

CLARICE LISPECTOR, A LINGUAGEN VISUAL, A PARTIR
DA CRONICA “MINEIRINHO” E O LIVRO AGUA VIVA
NADIA BATTELLA GOTLIB

“Os dois lados da mesma moeda? ‘Mineirinho’ e Agua viva”.
Esse é o titulo do texto que propde uma leitura da cronica
“Mineirinho” e da novela Agua viva, textos escritos por
Clarice Lispector e sugeridos pelos organizadores deste
evento. Dois registros que aparentemente surgem de fontes
diversas, suscitam no leitor reagdes divergentes, mas se
juntam numa encruzilhada de opgdes marcadas por um
denominador comum: o da escrita como um processo de
encontro. De qué? De quem? Como? Por qué? Para qué?
A cronica “Mineirinho”, publicada na revista Senhor
em junho de 1962, é escrita a partir de noticias ampla-
mente divulgadas no dia 1° de maio de 1962, como por
exemplo na do Jornal do Brasil: “José Rocha de Miranda,
0 Mineirinho, foi encontrado morto ontem na estrada de
Grajai, Jacarepagud, no Rio, com 13 tiros de metralhado-
ra em varias partes do corpo”. O Didrio Carioca traz mais
detalhes: “Trés tiros nas costas, dois no pescocgo, dois no
peito, um no braco direito, outro na axila esquerda e o
ultimo na perna esquerda”.
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A narradora, que escreve em primeira pes-
s0a, nAo se apresenta como um eu, mas como
um noés, nos inserindo de imediato no relato.
Cito a primeira frase da crénica: “E, suponho
que é em mim, como um dos representantes
de nés, que devo procurar por que estd doendo
a morte de um facinora. E por que é que mais
me adianta contar os 13 tiros que mataram
Mineirinho do que os seus crimes”.

Sua reacdo primeira é conversar com a cozi-
nheira sobre o assunto, dividida também, como
a prépria cronista, entre o saber tratar-se de
um criminoso, mas querer esse ser humano
vivo, em “violenta compaixio de revolta”. A se-
gunda reacdo é reportar a lei, “a que protege
corpo e vida”. Cito um trecho:

Esta € a lei, mas ha alguma coisa que se me
fez ouvir o primeiro e o segundo tiro com
alivio de seguranca, no terceiro me deixa
alerta, no quarto, desassossegada, o quinto
e o0 sexto me cobrem de vergonha, o sétimo
e oitavo eu oucgo com coracao batendo de
horror. No nono e no décimo minha boca
esta trémula, no décimo primeiro digo em
espanto no nome de Deus, no décimo segun-
do chamo meu irmao. O décimo terceiro tiro
me assassina, porque eu sou o outro, porque
eu quero ser o outro.

Em seguida, mediante a terrivel constatacio de
que, enquanto se dorme, falsamente se salva,
afirma: “Nd@s, 0s sonsos essenciais”.
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1Pogrom é um termo
utilizado para designar
perseguicgOes violentas
contra minorias étnicas.
0 termo se popularizou
especialmente quando os
russos passaram a atacar
vilarejos judeus na Rissia e
na Europa do Leste, entre
1881 e 1884, e, novamente,
no momento da Revolugéo
Russa, em 1917. Assim
como depois, no nazismo,
as justificativas
misturavam (falsos)
argumentos econdmicos,
politicos, religiosos e
raciais. Os pogroms
antissemitas levaram
milhodes de judeus a
emigrarem desta regido
para as Américas. IN. E.]

NADIA BATTELLA GOTLIB

Porque se néo for sonso, “a casa estremece”. Mas ha esperan-
ca no chao debaixo da casa de hoje “onde nova casa poderia ser
erguida”. Mas por enquanto o que ha é o Mineirinho, imagem do

“meu erro”. “Meu erro é o meu espelho, onde vejo o que em siléncio
eu fiz de um homem. Meu erro é o modo como vi a vida se abrir
em sua carne, e me espantei, e vi a matéria de vida, placenta e
sangue, a lama viva”.

Eu me detenho nesses dois trechos: “Eu sou o outro, porque
eu quero ser o outro”. “E vi matéria de vida, placenta e sangue,
a lama viva”.

“Eu sou o outro porque eu quero ser o outro” nos importa en-
quanto mote de uma situagio narrativa que foi também projeto
de vida literaria de Clarice, ao longo da carreira de 37 anos de
publicacoes.

Julgo oportuno lembrar que a condicdo de injustica, patente
na cronica, faz parte também do enredo da histéria de Clarice.

Terceira filha de imigrantes judeus, que fugiram da Ucrania,
nasceu em 1920, durante a viagem de exilio para escapar dos po-
groms,' massacres contra os judeus. Na viagem passaram fome
e humilhacdes. Essa histéria nunca contada por Clarice foi con-
tada pela irma Elisa Lispector, nove anos mais velha, autora de
onze livros e que permanece quase que completamente esquecida.
Depois de trés anos em Maceid, em 1925 mudaram para Recife,
mas a miséria continua, o pai trabalha como mascate. E na dé-
cada de 1930 a familia vai para o Rio de Janeiro.

Estudou para trabalhar em penitenciarias. Em seu primeiro
texto impresso, Observagées sobre o fundamento do direito de
punir, questiona esse sistema de direito em que a justica tem
funcao apenas paliativa, sem resultados efetivos de ressociali-
zacdo. E nunca advogou.

A marca da diferenca e da exclusao esta patente nos textos
que escreveu. E o caso, por exemplo, da cronica “Criancas cha-
tas”, em que a mae fica brava com os filhos para que durmam,
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pois assim parariam de reclamar da fome. Eis
a ultima frase dessa cronica, pungente: “E eu
nao aguento a resignacdo. Ah, como devoro com
fome e prazer a revolta”.

Se em “Mineirinho” a narradora Clarice incor-
pora a figura da vitima assassinada transfigu-
rando-se no outro, e conta a historia de dentro
para fora, contrariamente a todo direcionamento
mais objetivo dos romances sociais brasileiros
dos anos de 1930, em Agua viva a artista pin-
tora escritora dialoga com um ser imaginario,
um ele, um ela, ou um nés no seu processo de

“busca da coisa”.

A autora escolhe esse titulo, Agua viva, por

um bom motivo: segundo a escritora, parece
“coisa que borbulha na fonte”, afirma Clarice
numa entrevista em 1974. E a escritora adota
procedimento narrativo marcado pela eclosio
de textos diversos — colagem de fragmentos,
diario de rotina de uma escritora, trechos de
teor autobiografico, e, paralelamente, acaba
construindo af uma verdadeira desmontagem
do que se considera um livro e um autor.

Dificilmente alguém na literatura brasileira
leva a esse extremo o processo da desconstru-
¢ao, de modo a se postar até contra si mesmo,
na pratica de uma literatura suicida. O género
narrativo também nfo escapa desse proces-
so. Uma simples cronica do cotidiano, como

“Mineirinho”, desmancha a leveza supostamente
caracteristica do género, ao se transformar em
vigorosa digressdo a respeito de injusticas e em
libelo de defesa dos direitos humanos.
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do livro A paixdo segundo
G.H., de Clarice Lispector,
publicado pela primeira
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Agua viva, que tem uma artista como personagem, conta a his-
téria dessa pintora-escritora, mas destituindo-a de fatos, para
encontrar ai o cerne. E o texto ja ndo é mais novela nem romance,
é 0 que ela chama simplesmente de “ficcao”. E afirma: “Estou atras
do que fica atras do pensamento, initil querer me classificar. Eu
simplesmente escapulo ndo deixando, género ndo me pega mais”.

Dai o servir-se de todas as artes — a pintura, o desenho, a mi-
sica, a fotografia —, desmanchando os respectivos limites, inte-
grando-as no mesmo universo de traducdo do sentido, ou melhor,
de sensacoes que se sucedem nesse caminho do desfazer-se de
sentido, de desmontagem de padrdes.

Libertar-se da identidade pessoal para se encontrar inserida
em um “estar sendo” ou em um “é-se”, que é o climax também do
processo de G.H.,* ao atingir o Amago da selvageria metaforizada
na figura da barata, quando a palavra ndo é mais necessaria, e a
narradora resume a experiéncia na curta frase: “a vida se me é”.
Aqui em Agua viva ha uma frase correspondente: “é-se”.

Nesse estagio, a palavra nao existe mais. Essa novela é também,
tal como A paixdo segundo G.H., um caminho para se desvencilhar
da palavra, e permanecer no que ela chama de “it”, no mais pleno
siléncio. Dai o teor humanistico dessa literatura que se faz en-
quanto ndo literatura, para redescobrir cada um na sua condicio
de igualdade, enquanto simplesmente seres em um “estar sendo”.

E voltamos ao nosso Mineirinho, cujo crime consegue des-
pertar na narradora esse “ser” na sua intimidade humana, até
entdo abafada pelas camadas de civilizacdo, de modo a aceitar a
atracio sedutora pelo sujo, pela raiz das coisas: “Vi a matéria de
vida, placenta e sangue, a lama viva™.

Eis 0 denominador comum desses dois textos de Clarice
Lispector. A cronica, escrita no calor da hora de indignagéo
diante do crime, transforma-se em ato de comunhao com a vi-
tima, e contra os assassinos. A novela, escrita mediante apro-
priacdo de registros artisticos variados, traz pulsagoes de um

399



MESA 8

dificil e encantador enfrentamento do processo de libertacdo. E a
Clarice-narradora questiona e subverte tudo, até a si mesma como
escritora, pois ali quem escreve para nio mais escrever é um ser
apenas temporario, que se propoe a buscar no fracasso da palavra
insuficiente, o sucesso do pleno siléncio. Porque, segundo Clarice,
“calar-se é nascer de novo”.
Na cronica, o escuro, lama viva; na novela, o limpido, fonte que
borbulha. Ambos matéria viva que pulsa, amagos.
E termino com uma citacio de Clarice que, de certa forma, re-
sume o percurso que tentei trazer aqui para vocés hoje: “Muita coi-
sa ndo posso te contar, ndo vou ser autobiografica, quero ser bio”.

HISTORIAS DE PENURIA ENM SAO PAULO | -
CAROLINA MARIA DE JESUS, FAVELAS E POPULACAO
DE RUA ATE O ANO 2000

SUZANA PASTERNAK

Foi pedido que eu falasse de Carolina Maria de Jesus, de
favelas e populacdo de rua. Vou partir de duas questoes.
Primeiro, abordar o livro da Carolina nio s6 como arte,
mas, sobretudo, como testemunho. Como era a vida na
favela na década de 1960? O que ela descreveu? Como
ela retrataria a favela e seus problemas hoje? Ela nao
retratava a populacgdo de rua, por exemplo. Em seguida,
pretendo mostrar como era no municipio de Sao Paulo:
pontual, pouca gente, ndo havia a massa de hoje, que vou
tentar quantificar.

Carolina Maria de Jesus, figura extremamente interes-
sante, é uma mulher negra, favelada, na década de 1950,
da Favela do Canindé, extirpada pela marginal do Rio Tieté.
Diferentemente do Rio, as favelas surgiram em Sao Paulo
na década de 1940, nas margens dos rios Tieté e Pinheiros.
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0 texto dela foi publicado em fasciculos, na Folha da Noite, hoje
Folha de S.Paulo, em 1958, e depois em livro em 1960. Relancado
agora nas livrarias, é o tinico da mulher simples, catadora de pa-
pel, que ficou surpresa com a publicacio. Tentei recolher no livro
os temas recorrentes e como ela descrevia a favela da década de
1950. Primeiro, ela fala muito de fome, depois tentei ver a infraes-
trutura que ela coloca: agua, esgoto e pavimentacio, as condigoes
de moradia e a sociabilidade. Aqui, nas transcricoes, escrevi sem
erros de grafia. Apesar de alfabetizada e de narrar bem, tinha er-
ros graficos respeitados, no livro, mas ndo por mim.

A fome perpassa o livro. Hoje na favela ndo ha fome, na popula-
¢ao de rua, sim. Ela fala: “Resolvi tomar uma média e comprar um
pao, que efeito surpreendente faz a comida no nosso organismo.
Eu, que antes de comer vi o céu, as arvores, as aves tudo amarelo,
depois que comi, tudo normalizou-se aos meus olhos”. Quer dizer,
a fome é amarela. Em data posterior, comenta: “H4 tanto tempo
que estou no mundo que estou enjoando de viver, também com
fome que eu passo quem é que pode viver contente?”.

A agua, maior constante do livro, esta no seu comego, em 1955:

“Fui buscar dgua”. Termina com a frase: “Levantei-me as sh e fui
carregar agua no dia 1 de janeiro de 60”. Nao ter 4gua na torneira
perpassa o livro inteiro e é muito penoso. Era uma agua de tornei-
ra coletiva. Hoje, na favela, as pessoas tém agua: “Despertei e as
mulheres ji estavam na torneira, latas em fila”, ou “Fui ao rio lavar
roupa”. Vocé imagina alguém lavar roupa no rio Tieté? “Levantei-
me as sh para buscar dgua, hoje é domingo, a favela recolhe dgua
mais tarde” “Quando a gente mudou para a favela nés iamos pedir
dgua aos vizinhos de alvenaria?” “Ja faz seis meses que eu ndo pago
agua? Ou seja, a torneira coletiva era paga.

Um homem chamado Orlando controlava a 4gua e a energia elétrica.

Aqui ja morou homens malvados, mas esse tal de Orlando suplan-
ta-os. Eu contei quantos barracos tem na favela, os favelados
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pagam 150 cruzeiros de depésito, 119 barracos, quer dizer, o cara
esta ganhando um monte de dinheiro. Hoje o tal Orlando veio co-
brar a luz, ele quer 25 cruzeiros. Ele sabe que eu tenho ferro, eu
falei que nao passo ferro, ele falou que vai ligar um fio de chum-
bo, assim que eu ligar o ferro vai desligar toda a luz. E falei, olha,
depésito foi abolido. Ele falou, eu posso cobrar porque a Light me
deu plenos poderes.

Orlando se coloca um preposto que surge e domina agua e luz, por
ordem da Light.

Esgoto também é ausente da favela: “Quando estou na cidade te-
nho impressao que estou na sala de visita, com suas luzes de cristais,
seus tapetes de veludo ou uma fada de cetim”. “E quando estou na
favela tenho impressao que sou objeto fora de uso, digno de estar em
um quarto de despejo”. Dai vem o titulo do livro, Quarto de despejo.

“Eu classifico assim, palacio é sala de visita, prefeitura é sala de
jantar, a cidade é jardim. A favela é o quintal onde jogam os lixos,
tem lama, tem rato, verminose, eu nao resido na cidade, eu estou
na favela.” Eis a dicotomia, favela e cidade.

“Moradia: estou ficando quase louca com as goteiras, o telhado é
coberto de papeldes, e os papeldes ja apodreceram” E um retrato.

Quando eu era estudante, trabalhava no Movimento Universitario
de Desfavelamento (MUD), junto & medicina da Universidade de Sao
Paulo (usp). Havia ambulatérios populares, um pessoal da medi-
cina junto com o de assisténcia social da prefeitura. Resolveram
transformar os laboratérios populares em um movimento de des-
favelamento, o mUD. Foi a primeira politica, ndo de Estado, mas de
sociedade civil, para melhorar as favelas.

Eram poucas as favelas em Sdo Paulo e extremamente precdrias,
como retrata o livro. Numericamente, evoluiram mal. Em 1980, 4%
da populacdo municipal moravam em favela; em 2010, 11,5%; em 2020
deve haver mais; infelizmente elas estao crescendo e estao, sobretudo,
na periferia. Sdo 850 mil pessoas em favelas no anel periférico, em 2010,
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66,42% do total de moradores em favela do municipio. As favelas aqui
sao diferentes das do Rio, onde favela e cidade sao limitrofes, a favela
no morro e a cidade embaixo. Aqui ficam distanciadas na periferia.
A parte, vamos dizer, esperancosa: dgua encanada na favela. Em
1973 era inexistente; em 1980 havia 33%, muitas casas nao ligadas
arede puablica, mas a pocos. Domicilios ligados a rede pablica em
1980 eram 22%; em 2010 praticamente todos na favela tém ligagao
domiciliar a rede publica. Isso é resultado de um trabalho enorme
feito nos dltimos quarenta anos. Obvio que a favela é ruim, mas nio é
mais o que Carolina descrevia. Houve um esfor¢o grande para colocar
agua e esgoto. Em 2010, 67% das favelas do municipio de Sao Paulo
tinham ligacdo domiciliar de esgoto. No Brasil, como um todo, 51%
da populagio estdo ligados a rede de esgoto. As favelas de Sdo Paulo
estdo melhor nesse aspecto do que o Brasil como um todo. Energia
elétrica é quase universal, g9% do pessoal tém energia elétrica.
Carolina nem comenta, mas nao havia coleta de lixo. Agora, 91%
tém coleta de lixo regular. Se Carolina Maria de Jesus vivesse na fa-
vela hoje, o livro seria diferente. Seriam outros problemas, é 16gico,
mas diferente. Mal ou bem, esse é um ponto de otimismo.
Também mudou o papeldo Gmido na casa que Carolina descreve.
De 1973 até 2010, a favela saiu do papeldo e virou alvenaria. O piso
de terra batida e o banheiro coletivo nfo existem mais. As condi-
¢bes materiais melhoraram muito, isso é altamente esperangoso.
Carolina Maria de Jesus tinha um fogao e um ferro de passar rou-
pa. Quanto a materiais de consumo, meus dados sao velhos, dados
censitarios de 2010, comparaveis em termos de Brasil inteiro, dai
minha preferéncia. Chama a atengdo: 26% possuem microcompu-
tador conectado a internet; todos possuem geladeira; 23,5%, auto-
mével. H4 uma melhora em termos de bens de consumo, por causa
de crediario e de salario, mas quero enfatizar os bens publicos: dgua,
esgoto, energia elétrica, coleta de lixo. Melhora geral de situacio.
Também se nota a verticalizacdo: 65% das unidades habitacionais
em Sao Paulo tém dois andares; Paraisopolis esta cheia de pequenos
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objeto de consumo 2000 2010 ano rua albergue total
Rédio 9143 81,27 2000 5013 3693 8706
Televisdo 94,56 9748 (FIPE)

Maquina de lavar roupa 33,38 59,73 2003 4208 6186 10394
Geladeira 93,84 97,07 (FIPE)

Microcomputador 343 33,81 2011 6765 7713 14478

Microcomputador com acesso & internet - 26,37 (Escola de Sociologia e Politica)

Automével para uso particular 1792 2348 2015 8570 7335 15905
Linha telefénica 2850 90,89% (FIPE)

Tinham - somente telefone fixo - 5,92% 2019 20000 e +

Tinham - somente telefone celular - 46,05% (secretario)

Tinham - telefone fixo e celular - 3891%

QUADRO 1 - Domicilios favelados no
Municipio de S&o Paulo: objetos de
consumo durdvel, 2000 e 2010.
FONTE: CENSOS DEMOGRAFICOS DE 2000 E 2010.

QUADRO 2 — Municipio de S&o Paulo:
Censos da populagdo de rua.

FONTE: IMAGEM ADAPTADA DA SMADS. FUNDAGAO
INSTITUTO DE PESQUISAS ECONOMICAS (FIPE), ESCOLA
DE SOCIOLOGIA E POLITICA (20'1) E QUALITEST (2019).

prédios. A cara da favela ndo é mais o que ela descrevia. Resumindo,
houve sensivel melhora das condi¢oes domiciliares, fruto de politi-
cas eficazes de intervencio; alids, agora paradas. E uma pena que

as favelas estejam aumentando e sejam bastante ruins, como pude

ver em lugares aonde vou.

Outros problemas atuais na favela: verticalizacao excessiva; espe-
culagio imobiliiria: gente que compra e refaz para vender, que aluga.
Ha falta de equipamentos sociais e de espagos publicos, um problema
enorme de desfavelamento. O espago publico, se houver, é invadido.
Novas favelas estao se formando. Enfim, ha outro leque de problemas.

A populagdo de rua esta se multiplicando e a gente percebe isso.
E um problema grave e extremamente complicado.

REFERENCIA
JESUS, C. M. de. Quarto de despejo: didrio de uma favelada (Locais do
Kindle 2707). Atica. Edicao do Kindle.
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CIENCIA, A BUSCA POR ALGUNMA COISA
DIFERENTE - MULHERES NA CIENCIA
REGINA PEKELMANN MARKUS

Juntar ciéncia e arte, as vezes, fica quase impossivel. Entdo vou
ser arteira mesmo, porque fui saber o que era “Matriarcado de
Pindorama, a Impossibilidade do Siléncio”, tema que me cabe. Vi
imagens diversas, homens, mulheres, homens e mulheres que se
juntam, uma cobra. Seria algo biblico? A figura representada esta
olhando para frente. Mas para olhar para frente, tenho de olhar
para tras, porque o presente néo existe do ponto de vista da ciéncia,
é meio fugaz entre o passado e o futuro. Vou pegar algo que todos
conhecem. Todo mundo sabe quem foi Tarsila do Amaral. Homem,
gente, o homem que come gente. E a nocao de que talvez o Brasil
precisasse comer de todas as culturas para formar a sua cultura
prépria. Como a ciéncia ndo constrdi, levanta hip6teses e tenta
ataca-las, vou trabalhar um pouco com essa questio: se é preciso
ser igual, ou se é muito bom a gente ser diferente, e apreciar a
diversidade de todos.

Quero simplesmente olhar essa biodiversidade linda que a gen-
te tem. A cabega do Abaporu (Figura 1) é muito pequena para meu
gosto de neurocientista, vou ficar com a imagem de Descartes, que
mostra uma coisa fantastica, a glandula pineal (Figura 2). E uma
glandula tnica, e Descartes prestou atencdo nisso. Portanto, se ha
duas adrenais, se ha duas tireoides, e outros pares, e, se tem uma
Unica, ele sabia, e hoje sabemos, que a pineal é que reconhece a luz
e produz horménio do escuro. Descartes disse: é o centro da alma.
Na sua andlise cartesiana, ele cria uma base cientifica importante
quando acha o um; o tinico tinha que ser alguma coisa muito especial.

Abaporvu, o que seria? Aba homem, e porvu reproduzir, e comeco
a ter outro conceito do que seja o Abaporu: matriarcado, patriarca-
do, poder, identidade. Isso é o que a gente veio fazer como arteira,
olhar esse processo no qual a minha fungio € ser cientista, olhar na
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FIGURA 1 — Tarsila do Amaral:
Abaporu (1928). Museu de Arte
Latino-Americana de Buenos
Air‘es. FOTO: GUSTAVO LOWRY.

célula, o pNa, 0 DNA do homem e da mulher. Nascem filhos, podem
até nascer gémeos do sexo masculino ou do sexo feminino, porque
no nicleo tem o DNA, e é 0 DNA que da a heranca genética etc.

Mas quem é essa senhorita aqui? E uma bactéria que ha milhdes
de anos entrou numa célula, passou a viver dentro dela e todas as
células tém essa bactéria, chamada mitocondria. Essa bactéria tam-
bém tem DNA, que ndo estd s6 no nicleo, e é herdado. Por quem?
Vem de quem? O espermatozoide s6 tem DNA, a célula que recebe o
espermatozoide é o 6vulo, e, portanto, é da mulher que vem o bNA
mitocondrial. Seguindo esse pNA, eu sigo uma linha matriarcal.

Se quisermos falar de homens e mulheres, temos um marcador
que vai nos dar a famosa linha matriarcal, e alguns povos nao tém
matriarcado no sentido de que uma mulher vai ter relacées com
muitos homens, os filhos vao ser de muitos e isso seria uma institui-
cdo matriarcal no espaco. Cientificamente, a instituicdo matriarcal
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FIGURA 2 — Perfil humano, com os olhos e Figura 3 - DNA mitocondprial.

o cérebro mostrando uma teoria da
visdo (Descartes, 1677). FONTE: BERNARD
BECKER MEDICAL LIBRARY.

Courtesy: National Human
Genome Research Institute.
FONTE: IMAGEM DARRYL LEJ.

é no tempo, porque a herancga genética passa de méaes para filhos,
através da organela que produz energia e é responsavel pela morte
celular também. Entdo é muito importante que a gente comece a
ter poder, identidade, rétulo ou biomarcador. Eu quero rotular as
pessoas, quero saber quem a pessoa é — branca, preta, alta, baixa,
brasileiro, japonés - as pessoas querem ser rotuladas, e em ciéncia
biomarcador é um conceito muito importante. E preciso ter bio-
marcadores que informem como estdo os organismos, as plantas,
a biodiversidade, o clima. Nada é tio simples. O biomarcador para
diabetes, por exemplo, é a glicose; para risco cardiaco o biomarca-
dor era o colesterol, embora o colesterol esteja em grande discussao.
Todos sabem que doenca de Alzheimer ndo tem cura, é uma condicdo
de perda de memoria, de atividades, uma situagio bastante dificil.
A industria farmacéutica investiu, até 2018, 1 trilhdo e 200 bilhdes
de délares para buscar drogas efetivas em doenca de Alzheimer. E
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em outubro de 2018, as trés grandes industrias que estavam com
drogas produzidas entrando em ensaio clinico abortaram os estu-
dos porque os modelos animais que tinham sido usados até entao
nao eram adequados, porque o rétulo estava errado, e isso é o que
mais acontece com rétulos. Ao rotular pessoas em geral, perde-se o
contexto do que realmente esta acontecendo. E no caso do Alzheimer,
investiu-se muito dinheiro para reduzir as placas dos cérebros, e
em determinadas situagoes de animais houve beneficio. Quando
chegou em homens, em 2018, eles passaram a ter Alzheimer quan-
do eram pessoas apenas de baixa memoéria, e por isso foi abortado
o caro estudo clinico. Errado, o rétulo prejudicou anos. Vai mudar,
porque a ciéncia evolui, trabalha com desafios, com o futuro, com
0 novo, assim como a arte.

Estou aqui por causa de Helena Nader, porque trabalho na
Sociedade Brasileira para o Progresso da Ciéncia (sBpc) ha mais de
cinquenta anos. Na sBrc fiz uma vez uma palestra sobre mulheres,
porque a diretoria encabecada pelo professor Ildeu Moreira fez uma
semana de mulheres em 2018, homenageando Carolina Bori, primeira
presidente mulher da sBpc. Fiquei muito brava, porque depois de
Carolina houve mais duas e n6s temos que homenagear todas. Na
gestao de Glaci Zancan, de Curitiba, que também foi presidente da
sBpc, fez-se todo o movimento para os fundos setoriais de ciéncia e
tecnologia. Eva Blay tem um papel importante nessa minha fala, ndo
porque ela é cientista, mas porque ele foi uma senadora a quem segui.
Na realidade, agora chegou a hora de olhar a politica como mulher,
como cidada, como pessoa. Helena Nader, a Gltima presidente da
sBpc, tem defendido mulheres e ciéncia de uma forma importante.

Quem sou eu? Quem somos? Existe um eu? Preciso de modelos?
Na realidade, ciéncia e cientistas tém que estar no nosso dia a dia e
isso se faz com modelos. O modelo do artista ndo é aquele que vive a
margem da sociedade, e o cientista ndo é aquele que nio sabe para
onde vai. Sdo as profissoes, as atividades que permitem que cada
um se olhe no espelho e veja o que realmente é. Nessa audiéncia ndo
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sei quantos vao saber o que é o espelho, mas até um ser humano,
até um bebé criar toda a rotina neurolégica para se ver no espelho
como ele mesmo, leva, pelo menos, um ano e meio; antes disso o
espelho é o outro. Na realidade, temos que aprender a olhar para o
espelho e ver a nés mesmos, porque ai sabemos para onde vamos.

Tanto no meu laboratério aqui como no laboratério em que cola-
boro, em Israel, as turmas sdo bastante mistas. Populagdes extre-
mamente diversas que permitem que eu nao tenha de ter igualdade,
mas equidade; porque sem diversidade no processo, ndo ha ciéncia,
e aigualdade pode diminuir nossa capacidade de criatividade. Por
outro lado, se tenho diversidade, tenho criatividade no conceito da
arte, da ciéncia, do conhecimento e da transformacio.

Vamos olhar para o crescimento de titulos de doutorado no
Brasil, homens e mulheres, pari passu. Ha areas em que a mulher
trabalha muito mais do que em outras. Ciéncias da satide ganham
de qualquer area de Humanas, e as ciéncias biolgicas s6 perdem
para linguistica, letras e artes. Se juntarmos bioldgicas e sadde, as
mulheres tém preferéncia e encontram um espaco nessa area. Sera
um problema?

Nos Estados Unidos, vejo que as porcentagens sio sempre menores
que as nossas. Por outro lado, comparando mulheres que publicam
papers, vejo na Roménia uma porcentagem de mulheres maior do
que no Japao, mas se eu for olhar o que é citacio, Japao é bastante
citado, e o Brasil esta préximo da média da nossa distribuicao em
autoras mulheres. Dependendo da forma como esses dados sao tra-
tados, j& comecamos a atingir alguma relagdo: existem mulheres
trabalhando em diferentes areas, publicando, chefiando grupos. Na
drea da saide, em Portugal e no Brasil, nds somos mais do que 50%.

Nos demais paises ha uma redugio. No Japao, com representa-
cao feminina muito baixa, montei a International Academy, junto
com Martin Grossmann, e foi uma situagdo que jamais esperava
encontrar, pois minha posi¢cdo como mulher nao era aceita dentro
da Universidade.
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Sklodowska Joliot-Curie Goeppert- Sussman -Montalcini Niisslein-
Curie Quimica -Mayer Yalow Medicina -Volhard
Fisica Fisica Medicina Medicina

Lembro a importancia de Katherine Coleman, que adorava ma-
tematica e a ela os Estados Unidos devem o projeto Apolo. Ela fazia
o que fazem os computadores hoje. Foi reconhecida na época e pos-
teriormente. E importante para a histéria de mulheres na ciéncia.

Vejam a linha do tempo da Figura 4. Essas sdo as mulheres na
area da ciéncia no Prémio Nobel, e quero destacar algumas. Todas
na area de ciéncias. Rosalyn Sussman Yalow, que fez o radioimu-
noensaio, um exame que todos nés usamos para dosar hormonios
em laboratérios e fez uma virada na histéria da medicina.

Rita Levi-Montalcini coloquei por causa de Pindorama. Quando
esteve no Brasil, fez na Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ)
o experimento que lhe deu o Prémio Nobel, mas nfo conseguiu aqui,
porque ela veio no meio da Guerra, uma época nio propicia para judeus.
Rita passou no Brasil alguns meses, determinou um fator de cresci-
mento, no laboratério da Hertha Meyer, na urrJ, depois se estabele-
ceu nos Estados Unidos. Voltou para a Itlia, virou senadora vitalicia
e viveu muitos anos. Aos 9o anos, diz: “Sempre destinei os meus mo-
destos recursos em favor nao necessariamente dos necessitados, mas
para sustentar causas sociais de importancia prioritaria”. Educagio
da mulher para a ciéncia, e a mulher, segundo ela, é quem pode sal-
var a Africa. Ela realmente tem varias acdes com meninas africanas.

E o0 nosso Pindorama. Gestoras mulheres, hoje. Ha Denise Pires
de Carvalho, biofisica, na urrJ; Liedi Bernucci, diretora da Escola
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Politécnica da Universidade de Sao Paulo (Poli-usp) e varias outras.
Fundamental o nome de Johanna Dobereiner. O Brasil enfatiza a
agricultura familiar porque acha que o agronegécio é um horror,
coisa de empresario. Se essa senhora nao tivesse conseguido no
Brasil fixar nitrogénio e usar bactérias que fixam nitrogénio na
terra, o centro-oeste brasileiro jamais seria capaz de produzir a
quantidade e qualidade de soja que produz.

Ruth Nussenzweig, que trabalhou com parasitologia; Marta
Vannucci; Niede Guidon. Duas irmas famosas: Zaira Turchi, presi-
dente do Conselho Nacional das Fundagoes Estaduais de Amparo a
Pesquisa (Confap), trabalha em gerenciamento de ciéncia, e Celina
Turchi Martelli, que mostrou que a Zika est4 ligada com a Microcefalia.

Estudo, conhecimento e ciéncia. E nisso que fazemos a diferenca.
Falas sdo feitas de sons, e ndo de nao sons. O siléncio tem que se
tornar possivel e ndo obrigatério. Entao o siléncio tem que ser en-
tremeado com o falar, porque ai vamos avancar e deixar algo mais
para o futuro — mais do que apenas um matriarcado de Pindorama.

REFERENCIA
DESCARTES, R. Tractatus de homine, et de formatione foetus.
Amstelodami: Apud Danielem Elsevirium, 1677.
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DESVIOS DE FALA, DENUNCIA E BORDADOS. STELA DO
PATROCINIO, AURORA CURSINO DOS SANTOS E NATALIA
LEITE (OU COMO AS “INSANAS” NUNCA SE CALARAN)
TANIA RIVERA

Gostei muito da proposta de pensar o lugar da mulher no Brasil pela
via de uma impossibilidade do siléncio. Imediatamente, pensei na
figura que me parece encarnar essa impossibilidade como nenhuma
outra: Stela do Patrocinio. Empregada doméstica, negra, tinha 21
anos quando foi internada em um hospital psiquiatrico, Hospital
Pedro 11. Depois de alguns anos, em 1966, ela vai para a Colonia Ju-
liano Moreira. Certamente ela cruzou muitas vezes, no patio, com
Artur Bispo do Rosario. Morreu em 1992, aos 51 anos.

Stela tentou suicidio duas vezes, e tentou fugir da colonia quatro
vezes. Teve diagndstico de esquizofrenia em subtipos variados, mas a
sua situagio socioeconomica e a condi¢ao de mulher preta determi-
naram muito mais o seu longo periodo de internagao do que qualquer
diagnéstico psiquiatrico. Nessa situacao de vulnerabilidade social
extrema e sofrimento psiquico gravissimo, Stela é encontrada por
alguns artistas, na década de 1980, como Nelly Gutmacher e Carla
Guagliardi, que faziam atividades diversas com as pacientes. E encon-
traram a fala de Stela do Patrocinio, que Stela chamava Falatorio. Em
1988, por ocasido da exposicao intitulada Ar Subterrdneo, organizada
por esse grupo, algumas frases de Stela foram plotadas nas paredes.
Depois, em 2001, elas geraram, com a organizacio de Viviane Mosé,
o livro Reino dos bichos e dos animais é meu nome.

Em 2017, Carla Guagliardi, que manteve os audios de Stela, uti-
lizou-os em um dialogo poético, uma intervencao que ela realizou
para a exposicao Lugares do Delirio, de que fui a curadora, a convite
do Paulo Herkenhoff. Em 2018, Lugares do Delirio veio a Sao Paulo
e avoz de Stela do Patrocinio, de alguma maneira, estava habitan-
do os espacos museoldgicos do Sesc Pompeia. Gostaria que a gente
ouvisse a voz de Stela por alguns segundos:
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Voz de Stela do Patrocinio - “Em excesso, em acesso, falei muito,
falei demais, falei tudo que tinha que falar, declarei, supliquei e

esclareci tudo. Eis que quando o Sol penetra no dia, dd aquele Sol

muito bonito, muito belo. Depois entre a vida e a morte, depois dos

mortos, depois dos bichos, dos animais, se fica a vontade como bi-
cho e como animal. Eu ndo tenho mais nada para falar.

Um espaco vazio do tempo de chegar, como hd no espago vazio tem-
po e gases, a familia toda estd ld em cima, cd embaixo, ld dentro,
cd fora, ld nos fundos, e cd na frente, mais de 500 milhées, 500 mil

moradores morando no Teixeira Branddo, Jacarepagud, Ntcleo

Teixeira Branddo, Jacarepagud.

Famidlia de cientistas, de aviadores, tem crianga precoce, prodigio,
poderes, milagres, fé. Fui ld no portdo e disse: ‘Quero pastar d von-

93

tade que nem um camelo..

Achei interessante cortar o dudio justamente quando ela diz que
quer pastar igual a um camelo. Tem um humor nessa fala, mas tem,
sobretudo, uma operacao de linguagem que gostaria de acentuar, e
em que alguns psiquiatras viram pensamentos desconexos, poderia
falar-se também logorreia etc.

Ha nessa fala uma agio micropolitica, uma estratégia sofisticada
que consiste em desatar a linguagem, ja que é impossivel desatar
as correntes que prendem Stela no hospicio e as que a prendem,
fora do hospicio, em uma situacio socioeconémica desfavoravel.
Incapacitada de se libertar dessas correntes, é a prépria lingua-
gem que Stela toma como material para uma agdo micropolitica
de libertacdo. E consegue entdo a facanha de eternizar a sua voz.
Jamais escrito, seu Falatorio era uma questao oral, e talvez possa
liga-la a uma tradicdo do repente no Brasil, ou, mais recentemen-
te, do rAP freestyle, ou de experimentacgdes da linguagem como o0s
poemas fonematicos dos dadaistas da década de 1910, na Primeira
Guerra Mundial. Nessa estratégia de subversao, ela passa a habitar
em um espago maior, rompe os muros da Colonia Juliano Moreira,
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esta aqui hoje, e ganha 0 mundo, em alguma medida. Trata-se
de uma forga poética e politica, ao mesmo tempo.

Existem outras mulheres que receberam o rétulo, a etiqueta
psiquiatrica que as colocavam fora do mundo, mas conseguiram
agenciar estratégias de subversio ou estratagemas. Gosto da
palavra estratagema para pensar isso, porque ela implica algo
ardiloso, que consegue enganar o outro, talvez disfarcando-se de
sintoma psiquiatrico para fazer poesia ou micropolitica.

E o0 caso de Aurora Cursino dos Santos, uma prostituta aqui de
Sao Paulo, que nasceu em 1896, e foi internada aos 48 anos, em 1944,
no Hospital do Juquery, em Franco da Rocha (sp). Ela morreu na
mesma instituicdo em 1959, com 63 anos. Ao entrar na instituicao,
recebeu o diagndstico de “personalidade psicopatica amoral”, pois
na época a eugenia que dominava o discurso psiquiatrico era forte-
mente marcada pela nogdo de degeneracio, de tal forma era facil
patologizar os comportamentos desviantes. Aurora depois recebeu
o diagndstico de esquizofrenia parafrénica. Essas etiquetas séo
interessantes, porque, de fato, podem mudar ao longo do tempo.

A partir do final da década de 1980 no Brasil, conseguiu-se
mudar a concepcao de hospicio, da instituicdo enclausuradora
no qual as pessoas deveriam passar boa parte ou o resto de suas
vidas. Nao se tratava de tratamento, mas de verdadeiros depd-
sitos humanos, inclusive dos que perturbavam a ordem publica
com comportamento desviante. Hoje, lamentavelmente, as mu-
dancas trazidas pelo movimento antimanicomial estdo em risco,
inclusive as leis que garantiram isso no Brasil estdo sendo revistas.
Parece-me, portanto, um assunto muito atual, e mesmo urgente,
pensar na loucura e na sua poténcia de producio de mundos, de
formas, de modelos delirantes de vida, ndo s6 poéticos, compar-
tilhaveis conosco, que estamos fora de institui¢oes psiquiatricas,
mas também e fundamentalmente politicos, na medida em que
apresentam possibilidades de modelizacao de estratégias poli-
ticas, de estratagemas, como diziamos ha pouco.
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FIGURA 5 — Aurora Cursino dos Santos: Sem Titulo, s. d. Exposi¢édo Lugares do Delirio

(Sesc Pompeia, 2018). Acervo: Museu de Arte Osdrio César. Cortesia: Complexo Hospitalar
do Juquery e Prefeitura Municipal de Franco da Rocha.

FOTO: EVERTON BALLARDIN.

Aurora tinha escolaridade bastante baixa, mas, ao que parece, ob-
teve certa formacao cultural, pela via de clientes que eram pessoas
muito cultas. Seus dados biograficos sao bem vagos. Ela fez muito
sucesso a partir de 1950, participou de varias exposigdes de pacien-
tes que faziam parte da secfo de arte, do atelié de pintura organiza-
do pelo psiquiatra e critico de arte Osério César, que trabalhava no
Juqueri, em colaboragdo com o psiquiatra Mario Yan. Ela era uma das
estrelas dessa secdo de arte, com pinturas de tracos expressionistas.

Gostaria de colocar em relevo principalmente a escrita, as ins-
cricoes que aparecem em boa parte das suas pinturas, e que, na
época, nao foram selecionadas para essas exposicoes.

As letras garrafais aqui parecem gritar, trazem uma urgéncia
de dentincia, fabulacdes que sao talvez fragmentos delirantes, de
uma histéria que, independentemente de ter sido ou néo vivida
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FIGURA 6 — Natalia Leite: Sem Titulo, s. d. Exposigdo Lugares do Delirio (Sesc Pompeia, 2018).
FONTE: ACERVO DA OFICINA DE CRIATIVIDADE DO HOSPITAL PSIQUIATRICO SAO PEDRO, DIVULGAGAO.

factualmente ou em delirio por Aurora, poderia ser a histéria de
muitas mulheres, das prostitutas. E uma forma multifacetada de
fazer a dentincia das questoes e da violéncia de género no Brasil,
rica e pungente, com acusag¢des muito graves a Igreja, e, claro, tam-
bém aos politicos.

Isso se deu nas décadas de 1940, 1950, e ela ndo deixa de fazer
mencio, de alguma maneira, a situagio socioecondmica. Trata-se de
verdadeiros panfletos, libelos por uma igualdade de género e pelos
direitos humanos em geral. Dendncias pungentes que, a0 mesmo tem-
po, convocam uma dimensdo intima e alcangam certa universalidade.

Como terceira mulher, que também passa a maior parte da sua
vida em um hospital psiquiatrico, minha concluséo volta-se para
Natalia Leite, que tem hoje 76 anos e é interna no Hospital Sao
Pedro, em Porto Alegre, desde 0s 14, 15 anos. Apos receber alta, logo
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depois da internacéo, a prépria
Natalia voltou, um tempo de-
pois, solicitando ficar no hos-
pital. Imagine-se qual seria a
situagdo extrema de sofrimento
e vulnerabilidade no ambiente
familiar, para fazer tal pedido.
Desde entdo, praticamente ndao
fala e participa, desde a déca-
da de 1980, da oficina de arte
realizada nessa instituicdo por
Barbara Neubarth, que con-
tou com a colaboracdo de outra
mulher importante, Tania Galli
da Fonseca, que, infelizmente,
faleceu ontem, e cuja memoria

quero homenageal‘ aqui- Figura 7 — Natalia Leite: Sem Titulo, s. d.

Natalia faz, sobretudo, bor- Exposigdo Lugares do Delirio (Sesc Pompeia,

o~ 20118). FONTE: ACERVO DA OFICINA DE CRIATIVIDADE DO
dados. Na exposicao Lugares o osema. esiouiatrico sio peoro, pivuLGAGHO.
Delirio, no Sesc Pompeia, em
Sao Paulo, pendurei praticamente todos os trabalhos, e gosto de
mostrar essas imagens porque acho interessante como, nesta fo-
tografia (Figura 6), eles se misturavam ao mundo e as pessoas que
estavam por perto.

Trata-se, nesses bordados da Figura 6, de um entrelacamento
de elementos diversos entre o contorno das figuras humanas, os
animais e a arquitetura do ambiente campestre de onde Natalia é
oriunda. E uma operacéo formal, topolGgica, que pde nossas intui-
¢bes geométricas no dia a dia a delirar, inverte e poe em crise essa
geometria, digamos, leiga, do dia a dia. E um delineamento com a
linha do bordado que parece reconstruir o mundo, reconstituindo
seus elementos a partir de e com o sujeito. Nao se trata, porém,
de localizar na obra um lugar que seria aquele de Natalia - o da
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fazenda na qual teria passado sua infancia e adolescéncia e se de-
clinaria nos muitos bordados que ela fez ao longo de toda vida, por
exemplo. Mais fundamentalmente, essa artista esta na linha que
borda e reconstréi o mundo, a gente, os animais e a arquitetura,
e talvez realize uma espécie de arquitetura do sujeito, gracas ao
estratagema poético desse bordado (Figura 7). H4 nesse bordado
uma subversao radical e que se explicita especialmente na obra
que vemos na Figura 7, e que é Ginica entre os trabalhos de Natalia.
Trata-se de bordado realizado sobre uma faixa de contencdo - a
faixa de tecido tradicionalmente usada nos hospitais psiquiatricos
para conter pacientes agressivos ou em situagao de risco, atando-
-0s ao leito, por exemplo.

Com esse bordado da Figura 7, exuberante de curvas, talvez flores,
pétalas de flores unidas pelo movimento de ziguezague da linha en-
tre elas, é como se Natalia revirasse esse instrumento de opressio
e violéncia em outra coisa: em instrumento de poesia.

LEITURA DE TEXTOS DE ANNA MARIA MAIOLINO
DENISE STOKLOS

Vou ler textos de Anna Maria Maiolino.

COMO UM RIO CORRE A LINHA
“Como um rio corre a linha, atras do carretel que rola sobre as
lajotas do piso, tabuleiro de xadrez, frio o piso de terracota. Um,
mais dois, trés pontos, e a linha, —do ponto e da linha falou-nos
Kandinsky lindamente. Basta recordar-lhe os pensamentos,
enquanto a mao indecisa apoia a pena no caderno. O ponto é a
ponte entre a palavra e o siléncio. L4 esta ele afirmando sua nu-
dez na aparéncia solitaria de morto vivo, que suplica movimento,
sem sentir a mao, obedece-lhe, multiplicando. Se ele vive, nasce
a linha que humaniza, faz-se o desenho, o som, a escrita, ele
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brilha na imensidao do firmamento, é o Sol que nos ilumina, e 14
se foi o fio atravessando a porta, chegando até a cozinha, livre e
preso ao carretel de linha”

15 de julho de 2001.

OS PENSAMENTOS CRIAM ESCARIFICACOES
“Os pensamentos criam escarificacoes na minha carne, meu trabalho
com a arte se estrutura desde meu corpo, nos limites e auséncias de
limites, aquilo que no nivel da consciéncia é contraditério. Devido
a presenca dos limites, ao nivel do inconsciente ja ndo o é, contra-
dicao e fusao fazem parte do discurso consciente em um universo
plural e multiplo. A verdade do corpo ndo é 16gica, ndo obstante o
corpo seja matéria. Fisico é meu extinto sexual, oral, anal, genital,
tenho pudor, o fisico me envergonha, ndo pode estocar teu corpo,
foi-me dito, mas ele fala comigo e suplica para ser tocado. Eu to-
co-o0 e sonho bons sonhos que afastam todo o mau pensamento”
10 de outubro de 2013.

E DE MANHA
“E de manha, é de manh4, ja foi de noite, escrevo poesia, palavra,
outra palavra, mais palavras, nas paginas quadriculadas um, dois,
trés, quatro lados, um quadrado. Ontem foi dia feio, choveu e ti-
vemos visitantes, gente triste, caras mal desenhadas pela dor, s6
tinha olhos chorando o tempo todo, 1agrimas escarlates, sangue,
finalmente se foram. Ficaram as manchas no assoalho e cheiro de
morte na sala, de nada adiantou lavar o chao e abrir as janelas,
a dor permaneceu, todavia pela casa se ouve, ‘los desaparecidos!
Los desaparecidos!’.

Eles, os herdeiros de Cortez, el conquistador, enterraram mi-
lhares em covas rasas, em cruz, sem nada, semeando com os filhos
da terra, terra latino-americana, ndo dormimos a noite passada,
fiquei a escrever aqui com o meu amado a trabalhar no outro lado
da casa. Molho a pena na tinta China Pelikan, marca registrada
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Glnther Wagner, contetido liquido 125 centilitros ctbicos, in-
dustria Argentina.

Usala bien, dissera meu bem-amado, te la regalo, é tinta de
desenho, e escrevo com ela poesia, desenhando lindamente le-
tra por letra, como se for um chinés. Las hojas son calmantes.
O radio transmite matéria de cura popular, as verrugas tem
que passar na cruz, a noite, de manha desaparecerao todas. No
fundo do frasquinho de tinta ha sedimento, mostra dos anos, é
melhor nio agitar.

Apaga o radio, parceiro, presto atencdo ao siléncio da casa.
0 que estara meu amado fazendo? ‘O que fazes?’ Indago. ‘Cola.
Ele berra: ‘Maldita cola acrilica! Malditos Ianques! Me recuso a
usar cola acrilica! E uma questdo moral. Entende?”. ”

Buenos Aires, 20 de setembro de 1984.

MINHAS MAOS TRABALHAM

“Minhas maos trabalham, teco com os fios da esperanca, con-
vivem no meu grito, o prazer, a dor, o chamado dos filhos, meu
paradigma é Antigona no seu amor fraterno, a compaixao me
acompanha. O meu sexo é uma abstragao, um vacuo. Sinto as
paredes do meu oco na presenca do outro, multiplicando-se em
espirais o gozo. Minhas maos trabalham, lavam, limpam, co-
zinham, amassam o pao, modelam a argila, e com meus olhos
leio filosofia. Gosto de poesia, espantada estou com a tecnologia,
a politica, o dominio da intolerancia. A ganancia assusta-me.
Afinal, por que tanta pressa? E tu, meu companheiro, por que
enfatizas tanto as diferencas? Pois eu estou em ti, e tu és eu!”
Abril de 1995.

DE BOCA ABERTA
“De boca aberta a arte livrou-me da loucura e da morte, a santi-
dade prepara-me desde tenra idade, pecar nunca, na Santissima
Trindade acreditar, aceitar os dogmas de fé cegamente, designios
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de Deus e dos adultos. O mundo estava em guerra quando nasci,
éramos 13 a2 mesa, manha e noite, todos os dias teve vergonha
minha méae de sua prenhez perante os filhos. Testemunho de
sexo consumado em idade madura, mais uma filha faminta dera
avida de boca aberta. Desde entdo permaneci pronta a morder
falsa e escancarada, sem mastigar engolia tudo, afetos e desejos,
até o ultimo beijo do meu amado antes do adeus para sempre,
quando irrevogavel minha boca fechou-se. Fiquei velha”

13 de margo de 1991.

421



O ENCONTRO foi dedicado a iniciativas ar-
I\/I ESA 9 tisticas que propdoem didlogos junto a di-
versas formas de alteridade e a segmentos
DIAG RAMAS vulneraveis da populagdo. Mauricio Dias
relatou um projeto com menores em situa-
DE ALTE RI DADE cdo de rua; enquanto Rosana Palazyan con-
tou sobre seus ricos encontros com jovens

em conflito com a lei. Eduardo Frota falou
de um atelié socioeducativo que coordenou

Participantes: Helena Nader (mediadora), em Fortaleza, voltado a formacéo integral;
Mauricio Dias, Rosana Palazyan, Eduardo Frota, ao passo que Paula Trope inseriu no debate
Paula Trope, Alexandre Sequeira, a questdo do desterro e da reconstrucio da
Christian Ingo Lenz Dunker, Paulo Herkenhoff vida em um novo lugar. Alexandre Sequei-

ra contou como a fotografia possibilitou que
estabelecesse relacoes de afeto com mora-
dores de uma comunidade ribeirinha. Chris-
tian Dunker destacou obras que unem as
dimensées ética e estética, ecoando, assim
como todos os exemplos anteriores, a tese
apresentada por Paulo Herkenhoff, de que a
arte é uma praxis ética da solidariedade.

29 DE SETEMBRO DE 2019
IEA-USP
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BOX HOMENAGEM
POR HELENA NADER

A sessdo de hoje é dedicada a Geraldo de Barros e Clau -
dia Andujar. Geraldo de Barros foi um artista multiplo,
Jfundamental na fotografia experimental no Brasil, e

também atuou como designer. Criou, nos anos 1950,
a empresa Unilabor, para a fabricagdo de moveis no

modelo de socializagdo dos lucros, envolvendo no pro-
jeto segmentos vulnerdveis da sociedade. Jd Claudia

Andujar viveu na Amazonia por décadas, fotografando

comunidades indigenas. Em Inhotim, museu-parque

proximo a Belo Horizonte, hd um pavilhdo dedicado a

seu trabalho, de beleza extraordindria. Entre as obras,
hd, por exemplo, uma série de retratos numerados, que

serviu como registro em uma campanha de vacinagdo

de indigenas, com a qual colaborou.

DEPOIMENTO DE ARTISTA
MAURICIO DIAS

Desde 1994, desenvolvo um trabalho em video com Walter
Riedweg, ausente hoje por estar lecionando na Suica, sua
terra natal. Construimos uma série de quase cem trabalhos,
ao longo de 25 anos. Fui convidado para falar do projeto
Devotionalia, que realizamos em 1995. Esse trabalho
continua atual e norteia a maioria de nossas pesquisas
estéticas, assim como nossas preocupagdes e nosso pen-
samento politico, sobretudo diante do que vivemos hoje,
neste pais. Em vez de contar a histéria do trabalho, vou
projetar algumas imagens e ler dados sobre fatos tragicos
ocorridos em nosso pais, ao longo do tempo.
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Noticia: 12 de junho de 2000. Ex-menino de rua, um dos poucos
sobreviventes da Chacina da Candelaria de 1993, foi identificado
como autor do sequestro do 6nibus 174, que chocou a cidade do Rio
de Janeiro e provocou a morte da professora de arte Geisa. Seu
verdadeiro nome é Sandro do Nascimento que, até recentemente,
usava quatro identidades falsas e apelidos para sobreviver como
ladrao. Ele teve uma infancia triste nas ruas, viciado em cola. O pais
agora chora a tragica coincidéncia que liga diretamente os mais
terriveis episédios de violéncia carioca do século xx: a Chacina da
Candelaria e o sequestro do 6nibus 174.

Noticia: 14 de maio de 2000. Em 1993, ano da Chacina da Candelaria,
560 criancas e adolescentes pobres foram assassinados na area do
Grande Rio. Esses nimeros aumentaram posteriormente.

Noticia: 21 de margo de 1997. Entre as 21 pessoas assassinadas na
Chacina de Vigario Geral, nenhuma tinha antecedentes criminais,
todas eram trabalhadoras e estavam dormindo nas préprias casas,
na favela, quando a policia, que parece disseminar praticas de ex-
terminio nesses locais, movimentou-se no escuro e deu inicio a um
tiroteio que produziu um evento dantesco na cidade.

Noticia: 29 de agosto de 1993. Candelaria, julho de 1993, e Vigario
Geral, agosto de 1993, ndo foram suficientes para o Congresso
Nacional acelerar o Plano Nacional de Direitos Humanos lancado
pelo governo no ano anterior. Nessa data, o plano ainda circulava
no parlamento sem aprovacao.

Noticia: 27 de abril de 1997. No assassinato dos 21 trabalhadores
da favela Vigario Geral, 16 pessoas sdo suspeitas de envolvimento,
entre elas civis e policiais. Esse evento tragico aconteceu apenas um
més depois da Chacina da Candelaria, enquanto a populagio carioca
ainda ndo havia se recuperado do trauma causado pelo assassinato
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de oito menores de idade que viviam ao redor da catedral da cidade
do Rio de Janeiro.

Noticia: 16 de abril de 1997. Candelaria, ex-policiais sdo absolvi-
dos mesmo depois de o jari ter visto provas de confissio. A decisdo
do juiri da 22 Corte Criminal do Rio de Janeiro, no julgamento do
ex-policial Nelson dos Santos Cunha, provocou perplexidade geral
e sérias dividas sobre a eficiéncia da instituicdo. A sentenca final
ignorou evidéncias culposas. Porém, Cunha permaneceu na prisio,
por ja estar condenado a 18 anos por homicidio de um trabalhador
de rua que lavava carros na cidade, na mesma noite da Chacina da
Candelaria.

Noticia: 2o de junho de 1997. Nova noite de assassinatos, os crimi-
nosos agiram sob o comando de revendedores de drogas. Atiraram
contra um grupo de mendigos e criancas de rua que dormiam sob um
viaduto no bairro de Madureira. O fato ocorreu quatro anos e meio
depois da Chacina da Candelaria, quando oito menores foram mortos
enquanto dormiam nas calcadas da antiga catedral da cidade. Outras
quatro pessoas morreram sem nenhum vestigio, na noite anterior.

Noticia: 10 de dezembro de 1997. Parentes das vitimas cruzaram
a ponte sobre a ferrovia que separa a favela de Vigario Geral do su-
barbio Parada de Lucas e iniciaram uma caminhada na cidade car-
regando 21 caixdes, para lembrar cada um dos trabalhadores mortos,
assassinados no caso de Vigario Geral, que completava quatro anos.

Noticia: 30 de agosto de 1997. Rogério Meirelles dos Santos, ago-
ra com 22 anos, estava no grupo recentemente atacado debaixo de
um viaduto de Madureira. Ele chora, ao lembrar ter visto a face
da morte pela segunda vez. Mesmo sendo tdo jovem, Rogério, que
vivia nas ruas desde dez anos, foi um dos poucos sobreviventes da
Chacina da Candelaria e escapou do segundo massacre.
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Devotionalia, de Walter Riedweg, 1994, projeto de arte publica e
de instalacdo, dimensdes varidveis, peca Gnica doada em 2005 para
a colecdo do Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro, desde
entdo jaz em reserva técnica sem jamais ter sido exposta. Material
incluido: 1.276 ex-votos de cera de méios e pés de 600 criangas de rua
executadas nas ruas do Rio de Janeiro em 1995. Dois mil e cem moldes
de gesso usados para execucdo dos ex-votos de cera assinados pelas
criangas. Sete videos legendados em inglés, francés, aleméo, espanhol,
holandés e japonés. Dois pvD e dois masters em pvcam. Exposicoes:
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, 1996; Museu de Arte Moderna
e Contemporanea de Genebra (Mamco), Kaskadenkondensator de
Basel, o.T. Galerie Kornschiitte de Lucerna, Stroom Centro de Arte
Contemporanea de Haia, Kunstverein de Hamburgo, todas essas em
1997; Congresso Nacional do Brasil, 1997; Witte de With Centro de Arte
Contemporanea de Rotterdam, 2003; 82 Bienal de Havana, 2003; Museu
de Arte Moderna de Téquio, 2004; Museu de Arte de Kyoto, 2004; doagio
ao Acervo do Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro, 2005.

Release: Dez anos ap0s terem realizado o projeto nas ruas do Rio
de Janeiro, Dias & Riedweg reencontraram algumas das 600 criancas
participantes, muitas ainda nas ruas, que contaram como muitas ou-
tras morreram em circunstancias violentas, ao longo desse periodo.
A inclusdo de trechos publicados na midia durante esses dez anos, na
edicao final dos videos, confirma a veracidade da informacgao dada
pelas criancas sobreviventes, assim como a habitual frieza impes-
soal das estatisticas. Na verdade, metade delas, cerca de trezentas,
ja estaria de fato morta. Os videos reproduzem um protocolo do
proprio trabalho, suas acoes lidicas nas ruas, suas exposicoes, seus
deslocamentos territoriais do territdrio religioso para o cultural e
do social para o politico, as negociacdes com politicos e policiais, e,
sobretudo, a vida dessas criangas durante uma década. Essas ima-
gens acompanham os 1.276 ex-votos, em grande parte ja péstumos,
que restam como Unico documento publico de sua existéncia.
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Preferi evocar citagdes da imprensa, em vez de contar sobre
um projeto de 25 anos atras, ja bastante midiatizado. As noticias
traduzem as intencdes que nos levaram a fazer esse projeto de
muitos anos. Dessas criancgas, ndo sei quantas estao vivas, muitas
morreram, talvez a metade. E dificil falar sobre isso. Foi 0 nosso
primeiro trabalho, que saiu da metafora do ex-voto para falar de
destino (individual) na sociedade, e atualmente o lugar dele é quase
um relicdrio, porque muitas das criancas morreram. Minha fala
vai para a menina Agatha Vitéria Sales Félix, de 8 anos, que morreu
desse mesmo jeito, na semana passada, no Complexo do Alemao.

Quando a gente trata de alteridade, a gente esta tratando de
conflito. Tratar de um conflito é sempre dificil, mas ignora-lo é pior
ainda. E dentro do territério da arte, a maneira de falar do outro é,
no minimo, tdo importante quanto o que se fala, sendo ndo é mais

— _ o arte, vira tarefa missiondria e perde a razao de ser dito.

FIGURA 1 — Mauricio Dias e Walter Riedweg: Devotionalia (1994). . . P - -

FONTE: CORTESIA DIAS & RIEDWEG, Como artista, me vejo como um contador de historias. SO vai ser
levado adiante aquilo que aquele que conta levou ao ouvido daque-
le que ouviu. Se aquele que ouviu nao digeriu o que foi dito, aquilo
que foi dito ndo vai adiante. E esse é um trunfo do contador de his-
térias e de nés artistas... Eu nao sei qual artista ndo trabalha com
alteridade. Sera que tem?

DEPOIMENTO DE ARTISTA: ACREDITO NO ANMIOR COMO
FORNIA DE CURA E RESISTENCIA
ROSANA PALAZYAN

Sou Rosana Palazyan, brasileira de ascendéncia arménia,
carioca criada no suburbio do Rio de Janeiro. Ali cresci
vendo injusticas ao meu redor e nunca fui de ficar anes-
tesiada ou parada. A violéncia sempre esteve presente no
meu inconsciente, ainda que, na infancia, eu a percebesse
como o passado distante de meus antepassados. A histéria

FIGURA 2 — Mauricio Dias e Walter Riedweg: Devotionalia (1994).
FONTE: CORTESIA DIAS & RIEDWEG.
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do genocidio arménio sempre era relembrada nas reunides de familia.
Nos anos 1980 e 1990, no auge da juventude, a violéncia urbana no
subtrbio do Rio estava sempre a espreita, até que aconteceu: em
1992, a perda do Gnico irmao como uma das vitimas da violéncia
quase me fez desistir. Nunca pensei em deixar o Rio, continuei 1a
e com a arte, processando criticamente perdas, traumas sociais e
violéncia. Naquele momento, falar sobre essa questio era um perigo
de vida, existiam ameacas veladas, na arte era um perigo de nio
aceitacdo. Mas insisti e resisti.

Ao longo de trinta anos trabalhando com diversos meios, de
desenhos e bordados a videos e instalacoes, tenho desenvolvido
pesquisas sobre violéncia, realidade social e politica. Inicialmente
realizei obras impulsionada pela meméria autobiografica, depois
segui para histérias reais coletadas em jornais. Até que, em 1998,
com a obra O que vocé quer ser quando crescer? (com criangas que
viviam nas ruas do Rio), os trabalhos comegaram a adquirir um novo
corpo, quando decidi ampliar a investigagdo para um contato direto
com a realidade no tecido social. Desde entao, tenho desenvolvido
uma trajetéria constituida por um processo de aproximagio com
o Outro, especialmente aquele que esta socialmente em situagio
de exclusao e é convidado a participar de uma relagio calcada na
escuta. O resultado é transformado em obras que se propdem a
amplificar suas vozes e sensibilizar a relacio do publico diante de
suas questoes. Conheci muitas pessoas que aceitaram compartilhar
suas histérias de vida, seus sonhos, medos, esperancgas. Hoje fiz um
recorte e vou expor um desses momentos.

Durante dois anos, entre 2000 e 2002, visitei adolescentes de 12 a
17 anos, internados na Escola Joao Luiz Alves, Rio de Janeiro, des-
tinada a jovens em conflito com a lei, em cumprimento de medidas
socioeducativas. O que pretendia ser uma pesquisa transformou-se
em meses de convivéncia didria, trocas culturais e afetivas e, por fim,
em minha inser¢do como voluntaria na instituicio. Entrei 14 sozi-
nha, ndo conhecia nenhuma pessoa que tivesse tido tal experiéncia
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e pudesse me orientar; e nunca poderia imaginar o que aconteceria
nos meses seguintes. No inicio nao foi facil, os adolescentes ndo en-
tendiam bem o que eu estava fazendo ali, s6 conheciam o circuito
de promotores e juizes que deveriam relatar e julgar.

Tampouco foi facil, no comeco, o dia a dia com os funcionarios
e agentes. Apesar de parte deles aceitar minha insercao, alguns se
sentiam ameacados, ao perceber o interesse dos adolescentes; ou-
tros desacreditavam na recuperacao por meio de qualquer atividade.
Também com os jovens, houve um longo processo de aproximacao.
Mas tive muita sorte de ter conhecido um diretor com reais inten-
coes de mudanca.

“.. Um pedido para estrela cadente...” (2000/2004) foi o trabalho que
me levou até a instituigio, mas s6 foi realizado no final. No primeiro
dia, percebi que s6 poderia falar sobre estrelas cadentes e sonhos,
com adolescentes inseridos em realidades tao duras, se conseguisse
me aproximar e criar vinculos. Depois de um longo periodo, mesmo
ouvindo das pessoas que eu ndo conseguiria as respostas, acreditei e
continuei. Dentro da realidade brutal, havia respostas duras; alguns
nao acreditavam em estrela cadente; mas ainda existiam sonhos e
esperanca e isso é o que sempre me moveu até hoje.

Apés muitos encontros, ideias para as obras foram surgindo na-
turalmente. Entre elas, a série: ... uma historia que vocé nunca mais
esqueceu?’ (2000/2007). A pergunta-titulo da obra surgiu durante
nossas conversas. Diante de tantas histérias vividas: violéncia domés-
tica e a do dia a dia nas ruas, sentimentos de trai¢do, mas também
alegrias, amizade e solidariedade. Minha curiosidade era saber se
tinham guardado aquela histéria que nunca conseguiram esquecer.
A cada dia, as histérias foram surgindo, recuperadas das memodrias,
e mais adolescentes tinham interesse em me conhecer e conversar.

Passei a chegar mais cedo e sair mais tarde, para conseguir
atender a todos. Minha vida foi se transformando, e a deles tam-
bém. Conheci mais de cem meninos e, logo no inicio, percebi que as
conversas precisariam ser individuais. Duravam cerca de uma hora
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FIGURA 3 — Rosana Palazyan. Da série: Retratos, 2000/2004. Instalagdo: Desenhos sobre
papel e espelhos - Detalhes da instalagdo. FoTos: VICENTE DE MELLO.

e repetiam-se a cada semana. Ouvir cada histéria individualmen-
te me fez perceber o quanto estava sendo importante nossa troca.
Entendi que, se houvesse uma verdadeira intencao de transfor-
macao pelas instituicdes, estudar separadamente cada histéria de
vida seria a grande oportunidade para que eles pudessem ter suas
vidas reconstruidas. Mas isso ndo era o que acontecia. Psic6logos e
assistentes sociais, mesmo bem-preparados e bem-intencionados,
tinham um trabalho burocratico: relatérios a preencher e enviar
aos juizes, em prazos curtos. Era o sistema.

A obra Retratos (2000/2004) surgiu ao gravar nossas conversas
em videos, como registros de meméria. Era proibida a identifica-
¢do dos rostos dos adolescentes. Mas ndo me interessava o efeito

432

ROSANA PALAZYAN

usual das tarjas nos olhos, pois, para mim, sempre foi fundamen-
tal manter seus olhares, essenciais em nossas conversas. Assim,
criei mascaras em papel branco, no mesmo formato, sobre as

quais os meninos desenharam. Foi como recuperar a identidade

de adolescentes que ndo podiam ser identificados. A instalacdo

era composta pelo desenho que fiz de cada adolescente usando

a mascara, lado a lado de espelhos. Como se, ao refletir-se no

espelho, o espectador pudesse sentir-se junto a eles, da mesma

forma que eu, dentro da instituicao.

Numa fronteira ténue entre arte e vida, experimentei, naquele
contexto, vivéncias inesperadas: como a amiga ou irma que escuta
confidéncias, a mie que alguns ja ndo tinham mais, a psicéloga,
a professora. Para alguns meninos que nunca recebiam visitas,
eu era a visita que eles esperavam todos os dias. Receber tudo
isso foi uma grande responsabilidade.

Nesse processo, outras obras surgiram nos seis primeiros
meses. Um projeto em especial, Roupa de Marca, que eu nao
considerava como uma obra, nasceu aos poucos, como forma de
concretizar para eles tudo que estavamos percorrendo juntos. Os
adolescentes ndo entendiam o que poderia ser arte, frente ao que
estavamos experimentando. Como surgir arte, diante de conver-
sas? Roupa de Marca foi um misto entre tornar visivel o processo
e a necessidade de oferecer a eles algo mais. Mesmo acreditando
que nossa troca ja acontecia de tantas outras formas.

Desde o inicio, para manter nossas conversas mais leves, ex-
perimentei intuitivamente deixar a disposicao papel e giz de cera
e incentivei-os a desenhar. Alguns aceitavam de imediato, outros
diziam ndo saber desenhar. Mesmo aqueles que nunca haviam
segurado um lapis e ndo sabiam escrever, acabaram participando.
Minha admiracao por aqueles desenhos aumentava a cada dia,
e meu desejo era que mais pessoas pudessem conhecé-los. Ao
mesmo tempo, era marcante perceber, em quase todos os depoi-
mentos, o fascinio pelas roupas de marca. Icone de identidade e

433



MESA 9

FIGURA 4 — Rosana Palazyan: Camisetas do projeto Roupa de Marca (2000/2002) - criadas
em parceria com os desenhos dos adolescentes internados na Instituigdo Escola Jodo
Luis Alves. FOTOS: ROSANA PALAZYAN.

status para os adolescentes, a roupa de marca é uma forte presenca
de afirmacdo entre eles. Assim surgiu a ideia de imprimir os de-
senhos em camisetas, como se suas histérias e marcas pudessem
se tornar suas proprias roupas de marca. Selecionei os desenhos,
imprimi, e as primeiras camisetas foram dadas a um grupo de 30
meninos. Combinamos, entao, que aquela seria a roupa nova com
a qual eles sairiam de 14, quando postos em liberdade.

Diante do sucesso das camisetas com os funciondrios e visitan-
tes da instituicao, percebi a possibilidade de criar um projeto de
ressocializacdo no qual os adolescentes poderiam produzi-las e
comercializa-las. Em parceria com eles, Roupa de Marca comegou
a ser produzido e foi apresentado em 2000 e 2001 no Rio de Janeiro,
em um espaco alternativo de moda, cultura e comportamento, a
Babiloénia Feira Hype. Levei até 14 alguns adolescentes autorizados
pelo juiz e acompanhados pelo diretor e agentes. Ao perceberem
jovens frequentadores da feira situada na zona sul do Rio de Janeiro
adquirirem as camisetas com os seus desenhos, a troca que eu tanto
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desejava aconteceu. Nao me refiro a troca financeira. Ao voltar
a instituicao e relatar aos outros adolescentes o que haviam vi-
venciado, a autoestima foi elevada e Roupa de Marca virou moda.
Virou um novo desejo entre eles.

Como internos, a legislagdo proibia que fossem remunerados
diretamente, por isso o valor das vendas foi revertido para seus
desejos e necessidades dentro da instituicao. As primeiras aqui-
sicOes escolhidas por eles foram uma televisdo e uma camera de
video, para filmarem as proéprias histérias.

Uma exposicao estava agendada para o final dos seis primei-
ros meses de pesquisa e minha intencao original era levar para
uma galeria comercial o universo odiado por grande parte da
sociedade. Ao ver as obras que seriam expostas, o galerista quis
cancela-la, considerando-as fortes demais para aquele circuito.
Consegui convencé-lo a manté-la, mas nada foi vendido nessa
exposicdo. Para mim, o mais importante ja havia acontecido:
apresentar aqueles trabalhos naquele espaco.

Estando tdo presente no cotidiano daqueles meninos, naquele
momento, ndo poderia ir embora e desaparecer de repente. Decidi
continuar na instituicao até que o tltimo adolescente que eu ha-
via conhecido individualmente tivesse sido posto em liberdade,
para que nao experimentassem, mais uma vez, o sentimento de
abandono, constante em suas vidas. E por mais dois anos conti-
nuei frequentando a instituicao.

Em minha trajetéria, na imersdo em universos tdo distintos,
sempre existiu, em comum, o processo de criar vinculos como
parte fundamental. Também semelhantes foram os relatos de
assistentes sociais e psicélogas que me auxiliaram em alguns pro-
jetos, dizendo que passariam a utilizar questionamentos e formas
de abordagem criadas por mim, dentro dos préprios trabalhos.
Tem sido gratificante perceber arte e ciéncia atuando juntas.

Como artista, acompanham-me questoes diretamente re-
lativas a arte: tenho um pensamento espacial muito presente;
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preocupo-me com a questdo formal das obras, DEPOINMIENTO DE ARTISTA
mas também com o modo como se dara a apro- EDUARDO FROTA
ximacao do publico. Ao mesmo tempo, o desa-
fio das novas descobertas e experimentacdes Minha experiéncia artistica esta arquitetada entre duas cidades, Rio
sempre me moveu. de Janeiro e Fortaleza. Um lugar de formacdo e outro de producao.
Duas etapas sao fundamentais nos trabalhos Mas posso inverter e dizer que o Rio foi de producao e Fortaleza, de
que realizo: uma é que tenho conseguido levar formacéao. Cheguei muito cedo ao Rio, onde morei quinze anos. Fre-
em visita as exposicoes grande parte das pes- quentei a Escolinha de Arte do Brasil (EaB),' porque a dona da pensao
soas envolvidas. Algumas nunca haviam entrado onde eu morava tinha sido cozinheira 14. Ela me viu trabalhando e
nesses locais, nem sabiam que poderiam e, ao _ sujando o piso, entdo indicou um local adequado para eu pintar. A
verem as obras, tem sido recorrente dizerem gfaEsiSlc("Eh:;" f‘ffnﬁ;fade"m diretora da escola, muito sensivel, me proporcionou um curso de
que se sentem importantes. A outra é que, para 1948, no Rio de Janeiro, arte-educacao. Ela me deu uma bolsa, algo complicado, porque eu
cada projeto, foi criado um mecanismo especifico gﬁ;&gﬁgﬂ;‘;ﬁg“ta nao tinha nem o segundo grau, depois terminei o segundo grau por
de compartilhamento, mesmo antes da venda oferecia atividades para causa dela. Saliento a sensibilidade da professora e arte-educado-
de uma obra, como foi o exemplo de Roupa de zzrfgfafe‘;fjoagﬁiz ra Noémia Varela. Dedico esta fala a memoria dela, como dedico
Marca. E, na impossibilidade de reencontrar as desenho e cultura popular. também a memoria de Vilmar Rubens da Silva, um assistente meu,
pessoas que conheci, parte do valor é oferecido Egﬁ‘i;’fﬁﬁ;;gg:;e mudo, surdo e analfabeto, no atelié/oficina situado na periferia de
a uma instituicio que atende o segmento social gerou desdobramentos Fortaleza, regido Nordeste do Brasil, a 3 mil quilometros do centro
com o qual a obra é relacionada. Importantes, como: o de economia hegemonica do pais, sendo também um capitalismo
K i Movimento Escolinhas de DU d X X
Experimentar esse processo na arte e navida Arte ea), que floresceu periférico ao capitalismo ocidental.
: : ‘ : = em outras regides do pais; : : A i D
tem sido inesquecivel. Mesmo que, na situagdo o s FE“ nessas circunstancias que esse senhor ganhou~ grande im
atual, a falta de esperanca venha a tona, tenho  de Arte Moderna do Rio portancia, por trazer, para dentro do espaco de producao, a cultura
me dedicado de forma incansavel a transformar f;:a‘;’)‘;‘;‘lfszfﬁ”') em do sertdo na sua poténcia do conhecimento vivido, experienciado,
arelacdo das pessoas diante de questdes tao ur- licenciatura em educagio riquissimo em sua ecologia de cultura popular e plural. Ele trouxe
gentes. Hoje, estamos enfrentando um enorme ZQE‘SSZEH{;?SPK’ZT?S no desde solugdes técnicas e artesanais de uso inovador dos materiais,
desafio de criar mecanismos, em varias frentes, matriz funciona até hoje até conhecimentos abrangentes e ladicos sobre clima, natureza ve-
para sobreviver e viver diante de um governo 23£°§3§°§Za‘§§§:§2i1’°“ getal e animal. Contribuiu com um adensamento de saberes sofisti-
que nao tem compromisso nenhum com a de- piblico adulto. Fonte cados muito diferentes das imagens midiaticas estereotipadas, que
mocracia. Eu acredito no amor como forma de ﬁ:g?gﬁﬁi?“;ls‘g’oeriil nos afastam de uma percepgéo inclusiva de cultura e territério. Isso
cura e resisténcia. em: <http:/enciclopedia. ficou amalgamado com outras experiéncias da periferia urbana dos
i;‘*sht‘lctt‘llltc‘;?;o";i';f/ jovens daquele bairro do Montese, onde se localizava o atelié/oficina.
escolinha-de-arte-do- Entao, aproveitando que esse depoimento se prop0e a pensar so-

brasil-eab>. Acesso em:
5 set. 2020. [N. E.]

bre inclusio social, gostaria de dedica-lo a arte-educadora Noémia
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Varela, intelectual generosa, e também a Vilmar Rubens da Silva,
um auxiliar que teve papel fundamental em uma experiéncia so-
cioeducativa e que nos leva a refletir sobre a formacao de Brasis
profundos e distantes entre si, com todas as suas assimetrias sociais.

Quando cheguei ao Parque Laje, fui monitor no departamento de
cursos do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Minha forma-
¢do se deu entre dois parametros: arte de crianca e arte de esqui-
zofrénico, ambas & margem da produgao capitalista. Eu me formei
arte-educador e artista também. Mas vou falar da experiéncia em
Fortaleza. Vou contextualizar essa experiéncia que nio existe mais.
Ha dez anos deixou de existir, por uma série de fatores.

Faco uma distin¢do bem demarcada na trajetéria da minha pro-
ducdo. De 1978 a 1992, no Rio de Janeiro, considero que foi a forma-
cao do sujeito artista. E de 1992 a 2010, em Fortaleza, existiu essa
experiéncia socioeducativa que denominei “Corpo Coletivo/Desvio
do Capital”, que se refere mais diretamente ao que apresento aqui.
La pude por em pratica uma ideia importante para mim: relacionar
a producio artistica com a pratica dos participantes, sem separar
o intelectual do operativo. Era considerada a histéria de cada um,
o sujeito, o individuo. Buscava-se produzir intersecdes no espaco
social da cultura, onde todos participavam ativamente.

A questdo era montar uma equacao simples: primeiro dar empre-
g0 e pagar bem; depois desalienar o tempo dispensado ao trabalho,
através de um processo coletivo que descobrisse interesses indivi-
duais de cada um. Constantemente cridvamos tempo e espago para
reflexdo, discussao do que se fazia. Em algumas situagdes, paravamos
a producdo para refletir sobre uma questao que fosse de interesse
coletivo, sempre partindo da curiosidade particular de alguém. Com
as maquinas produzindo siléncios, conversavamos 40 minutos, uma
hora, sobre o assunto apontado. Era um tipo de encontro. Em outro
tipo de encontro, eu abria o atelié toda semana e convidava profes-
sores da Universidade: de filosofia, histdria, literatura, cinema e
video e muitos outros assuntos. Eles passavam por 1a toda semana.
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Projetavamos filmes para depois ter uma boa conversa e a bi-
blioteca estava sempre aberta para leituras nos intervalos ou para
se levar algum livro para casa. Esse atelié/oficina ndo era s6 um
local de encontro para executar tarefas, mas um espaco em perma-
nente construgio para trocas simbdlicas diversas, alterando con-
sideravelmente a leitura que fazemos da vida e do mundo. Quando
sai do Rio e resolvi produzir em Fortaleza, minha formacdo como
arte-educador veio a tona com grande forca, voltada a uma expe-
riéncia abrangente e formativa, humanisticamente falando. Essa
experiéncia estava longe de ensinar somente a instrugfo funcional
ou de formar profissionais. O que eu quis propor, fundamental-
mente, foi uma formacgao educativa para o desenvolvimento das
faculdades humanas que despertassem interesses para além do
saber instrumental.

Como diria Mario Schenberg, ndo devemos confundir educagao
com instrucdo. O desafio maior é a educagio como elaboracao das
faculdades mentais e humanas. E nisso que acredito. Aquela expe-
riéncia era para abrir possibilidades. Nunca me importei em ser
professor para ensinar isso ou aquilo, porque quem educa de fato
é o préprio processo, sendo pensado e elaborado coletivamente. Eu
era um dos propositores, todos eram propositores e o processo é
que educa. As pessoas é que devem criar seu caminho, mudar de
rumo quando outras vocagdes lhe aparecam e sejam necessarias
para alimentar sua condicdo humana.

Gosto de fazer um trabalho por ano, mas nio é por preguica, muito
pelo contrario, trabalhava-se muito. Os trabalhos tinham dimen-
sOes muito grandes, e neles se levavam oito, dez meses. Vou falar
conceitualmente: qual é o desvio do capital? Era o dinheiro vindo
das institui¢des que entrava no atelié para as execucgdes fisicas das
proposicoes artisticas objetuais, inflexionadas com determinacio
objetiva para ndo s6 transformar a matéria a ser manipulada for-
malmente, mas principalmente para transformar e adensar novas
consciéncias e propagar novas subjetividades. A matéria ndo estava
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restrita a questio formal, ela estava em processo, para além da forma.
A dilatagao do tempo era fundamental para que esse capital fosse
distribuido, horizontalizado pelo tempo de processo do trabalho.

Desconstrui muitas vezes o simples mecanismo cronolégico da
composicio material da obra, desierarquizando o volume e o peso
como valores cumulativos da experiéncia artistica. Foi uma expe-
riéncia intensa por dezesseis anos. Algumas vezes formatei o projeto
para ter dinheiro para as proposi¢oes socioculturais. Enviei proje-
tos paralelos de formacdo para institui¢des, buscando ser ator de
formacao e educacio. Mas a contrapartida era lastimavel, sempre
solicitavam eventos com metas quantitativas para as pessoas do
bairro, querendo fazer do atelié um centro cultural de varejo, sem
avaliar a qualidade profissional e humana do que eu propunha: uma
formacao com verticalidade que reverberasse para além do espago
do atelié. Quando eu apresentava esse projeto, os possiveis apoia-
dores achavam que era elitista, porque s6 contemplava 25 pessoas.
Mais adiante, seriam duzentas, apds dois anos, viria outra turma e
aqueles primeiros dariam aula a comunidade.

A conclusao a que chego é que, no Brasil, quando se pensa em
formacao sociocultural lato sensu para a populacao pobre, quase
sempre se resume a tocar tambor. Ouvi muito: “Ah, vamos fazer
miusica”. E mistura-se isso com recreagio. Nada contra recreacao.
Porém, filosofia, histéria, artes, isso esta longe dessas pessoas. Por
isso acredito mais no processo como expansao da consciéncia do
que no objeto especifico de uma dada producao.

A questao é sempre recolocar a pergunta em pé: para que e por
que estamos fazendo isso? Nas negociacoes do dinheiro que en-
trava, na maioria das vezes eram convites que me faziam. Hoje as
instituicdes estdo em crise profunda, o Brasil esta todo compli-
cado. A verba destinada a producio do atelié era conceituada por
mim como desvio de capital para engendrar aquela concepcgao de
trabalho. As vezes, nessas negociacdes, eu fazia questio de colocar
passagens para minha equipe de montagem. Uma vez, iam quatro,
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outra vez, outros quatro. Esses rapazes que moravam na periferia
de Fortaleza e nunca tinham saido para o municipio vizinho viaja-
ram mais de vinte vezes pelo Brasil.

Quando terminada a montagem do trabalho em cada cidade, tira-
vamos dois a trés dias para visitar a cidade, seus lugares de formacoes
histdricas, museus etc. para elaborar contetidos culturais e artisticos
diversos do nosso lugar de origem. Nunca me esqueco de que, saindo
de Fortaleza para montar um trabalho em Porto Alegre, passamos em
Sao Paulo e estava em cartaz a Mostra do Redescobrimento, também
chamada de Bienal dos 500 anos. Um desses rapazes, quando viu uma
obra de Franz Weissmann, pela primeira vez, chorou diante dela. A
excelente escultura que era uma linha de aluminio dividindo o espaco
ja tinha sido mostrada por mim, a partir de imagem impressa em
livro. Essa experiéncia foi uma das mais ricas que vivi e tenho con-
viccdo de que o que engendramos como trocas simbdlicas ndo tem
nada a ver com pensar a arte como commodity. Tenho certeza de
que nossa experiéncia, forjada nas trocas éticas de conhecimentos,
foi seminal na vida dessas pessoas, como na minha também. Uma
experiéncia coletiva que reverbera ainda hoje.

DEPOIMENTO DE ARTISTA:
ARTE COMO FENOMENO VIVO
PAULA TROPE

Comeco agradecendo a Universidade de Sao Paulo
e ao Instituto de Estudos Avancados o convite para
participar deste semindrio. Gostaria que tomassem
essa atitude como um ato politico, num momento do
pais e do mundo, em que tio necessitados estamos de
refletir sobre o estado de excec¢do por que passamos,
na busca de rasgar a sombra que paira sobre todos
noés, e inventarmos estratégias outras de afirmacio
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da vida, do pensamento, da criacio e da liberda-
de. Com um tempo de fala muito curto, prefiro
compartilhar questdes e motivacoes a apresentar
certezas e conclusoes.

Frequentei ainda crianga, no final dos anos
1970, 0 Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
(MaM/RJ), onde tomei contato pela primeira vez
com trabalhos de Anna Maria Maiolino, Cildo
Meireles, Antonio Dias, entre outros. Da mesma
forma, acompanhei a Cinemateca do maMm, onde
se via, abaixo da tela, dando suporte as imagens
e aos sons ali projetados, em letras vermelhas
esculturais, a palavra LuTE* — um trabalho de
Rubens Gerchman, de 1967. As experiéncias da
infancia e adolescéncia deixaram gravadas em
mim a percepcao da arte como forca de resis-
téncia e de transformacio.

Desde minha juventude, a arte tem sido a
possibilidade de uma linguagem articuladora
de tomadas de posicao ante as questoes que nos
mobilizam afetiva, cultural, politica e social-
mente. Como artista mulher, minhas primeiras
realizacOes tratavam de um reconhecimento
territorial de atuacdo, que nao diz respeito a
nenhuma natureza ou sensibilidade especificas,
mas ao entendimento de uma situacao de poder
no campo social, importante de se problemati-
zar. Dessa perspectiva, buscava uma identifica-
¢do com grupos invisibilizados ou sujeitados, no
imaginario coletivo de que fazem parte.

A partir desse ponto, os trabalhos foram ca-
minhando, cada vez mais, em direcdo a questao
do outro, por meio de situagdes que envolvem
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2 Lute, de Rubens
Gerchman, é uma obra
relacionada ao contexto
sociopolitico do Brasil, no
final dos anos 1960. Sugere
o sentido de resisténcia
contra a ditadura militar
instalada no pais em abril
de 1964.

FIGURA 5 — Paula
Trope, com a
colaboragéo de
Fabricio, Julio e
Xambim. Fabricio,
Julio e Xambim e
Sem titulo - a
vitrine (1993).
Série Os Meninos
(1993-1994).

FONTE: ACERVO DA AUTORA.

PAULA TROPE
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encontros. A principal preocupacéo e motiva-
cao dessas investigacdes é a indagacdo: pode-
ra a arte potencializar a fala de seus agentes?
Poderdo a fotografia, o cinema e o video fun-
cionar como meios de os sujeitos tocarem seus
desejos e inquietacoes?

Sao trabalhos de natureza conceitual e poética,
em projetos que problematizam as relacoes entre
ética e estética, arte e sociedade. A metodologia
dessas pesquisas se baseia em jogos de cardter
dialdgico® num processo de trocas simbdlicas.

As estratégias de linguagem dessas reali-
zagles abrangem técnicas e praticas artisticas
hibridas. A combinacido de meios e formatos
(como fotografia, cinema, video, camera escu-
ra) e o uso de cameras adulteradas acabam por
configurar uma tecnologia mista, uma investi-
gacdo da imagem e de suas possibilidades de
experimentacao.

Nesse percurso, a questao da infancia e da ju-
ventude foi tomando lugar de destaque. A série
de retratos/autorretratos Os meninos (1993-1994)
foi realizada com a participacio de garotos em
situacdo de rua, que transitavam pelo bairro
onde eu morava. Nessa série, por exemplo, a
troca se dava pelo jogo entre fotografar e ser
fotografado. Cada crianca, a0 mesmo tempo em
que participava da construcao de seu retrato,
era convidada a fotografar algum assunto de
seu interesse, seu desejo.

Em Traslados (1997-1998), mensagens foto-
graficas foram trocadas entre criancas brasi-
leiras e cubanas, como estratégia poética para
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3 Para o fildsofo Mikhail
Bakhtin (1997), o dialogismo

é um principio constitutivo

da comunicagdo.

A linguagem dialdgica seria
uma construcéo das relagdes
entre os indices sociais de
valores que constituem o
enunciado, compreendido
como a unidade da
comunicagao discursiva

e da interagdo social. A todo
enunciado corresponderia um
processo de trocas, replicas,
intervengdes, marcas da alter-
néncia dos sujeitos falantes,
produtores do discurso. Essa
seria a natureza das unidades
da lingua enquanto sistema.

4 Expressao utilizada pelo
artista e ativista Hans
Haacke, ao discorrer sobre
os beneficios que as trocas de
bens simbdlicos acarretam
objetivamente no cotidiano,
atuando em defesa do
multiculturalismo, em
oposigao a um ponto de

vista absoluto e universal, ou
seja, em defesa da liberdade.
Haacke e Pierre Bourdieu,
socidlogo francés, entendem
o papel néo s6 da arte, como
de outras areas de produgdo
do pensamento - ciéncias
sociais, filosofia, literatura
etc. -, como discursos
auténomos, capazes de gerar
uma reflexdo critica em
sociedade, considerando toda
arede de relagdes econdmicas,
sociais e politicas em que
estdo inseridos (Bourdieu;
Haacke, 1995).

5 Para mais informacdes, ver:
<https://www.facebook.com/
morrinhoproject/>.
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romper o isolamento politico e econémico pelo qual Cuba passava
(e ainda passa).

Na série Contos de Passagem (2000-2001), adolescentes que
viviam e trabalhavam nas ruas do Rio de Janeiro compartilha-
ram, em videos depoimentos, experiéncias e sonhos, em didlogos
construidos de escuta e de fala. 0 mesmo foco na infancia e na
juventude se encontra no trabalho Sem Simpatia - Os Meninos do
Morrinho (2004-2005), realizado com a colaboragio do grupo de
jovens criadores da maquete Morrinho,’ na Comunidade Pereira
da Silva, Rio de Janeiro.

Sem Simpatia — Os Meninos do Morrinho, trabalho sobre o
qual vou me deter um pouco mais, surgiu como desdobramen-
to e aprofundamento das experiéncias anteriores. A intencio
era dar visibilidade aos jovens como criadores e problematizar
a questdo do apartheid social. Realizamos, primeiramente, os
retratos individuais de cada um dos participantes, na época, 17
adolescentes, entre 10 e 18 anos. Em seguida, comeg¢amos a fazer
as fotografias de grupo. Os rapazes pensavam em como montar,
na grande maquete (chamada Morrinho), as encenagoes sobre o
cotidiano das comunidades - bailes funk, guerras do tréafico etc.
Ao mesmo tempo, refletiam sobre como se fazer fotografar para
seus retratos junto aos seus Morrinhos.

As trocas envolveram aspectos autorais, juridicos e econémicos.
0s Meninos do Morrinho foram reconhecidos como sujeitos com
linguagem prépria, produtores de cultura e colaboradores do
trabalho, participando equanimemente da sua partilha material.
Sem Simpatia — Os meninos do Morrinho procurou aprofundar e
alargar os fundamentos e proposicoes de comutacio em relagio
as séries anteriores.

Em Exilios (2006-2007), fui convidada a realizar um projeto
na Polonia, por conta da minha ascendéncia. Procurei por pes-
soas que tivessem vindo para o Rio de Janeiro, ainda muito jo-
vens, durante a Segunda Guerra, com as quais poderia entrar em
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FIGURA 6 — Paula Trope, com a
colaboragédo de Renato Dias
Figueiredo, Marcos Vinicius
Clemente Ferreira, Luciano de
Almeida e José Carlos da Silva
Pereira.

Renato Dias Figueiredo (Nald&o),
Marcos Vinicius Clemente Ferreira
(Neg@o), Luciano de Almeida e José
Carlos da Silva Pereira (Jtnior), aos
22,16,18 e 21 anos.

Reunido no Morro do Salgueiro.
Bandidos do Borel e da Formiga na
reunido!

Os Bragos. Morro dos Prazeres.
Carro, moto. Morro do Turano.
Série Sem Simpatia — Os meninos
do Morrinho (2004-2005).

FONTE: ACERVO DA AUTORA.
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contato. Elas tinham entao entre 75 e g5 anos e refletiram, em
depoimentos gravados em video, sobre a experiéncia do dester-
ro — a saida da terra natal, vivida por elas durante a infancia - e
a possibilidade de reconstrucio da vida em um pais estrangeiro.
Perguntei-lhes se teriam guardado alguma fotografia, objeto,
ou o que fosse, como indice ou lembranca de seu lugar de ori-
gem. Em seguida, interroguei-as a respeito de alguma coisa na
Pol6nia — alguém, um lugar, ou objeto - que fosse possivel trazer
para elas, através de uma fotografia, que seria realizada por mim
como uma incumbéncia.

O triptico que apresento é um dos trabalhos da série, realiza-
do com Aleksander Henryk Laks. Na primeira imagem da Figura
7, Laks mostra uma fotografia de 1940, ele, aos 12 anos de idade,
numa fila para comida, no gueto onde esteve confinado em kédz.
Quando fui a Pol6nia, em 2006, estive em sua cidade natal, loca-
lizei o gueto e o fotografei para ele. Na terceira imagem do trip-
tico (Figura 7), Laks mostra vestigios de objetos que ele mesmo
recolheu, quando voltou a Auschwitz, muitos anos ap6s a guer-
ra. Exilios é um trabalho que trata da memdria, de experiéncias
traumaticas e de lembrar ou esquecer como estratégias psiquicas
possiveis para sobreviver em estados de excecdo.

Desde 2010, tenho desenvolvido o projeto Cdmera-Luz (2010-
em curso), que consiste na construgdo de cameras escuras gi-
gantes, que, em cada situacdo, ganham forma e estrutura di-
ferentes: Cdmera-Caixote, Cimera-Bonina, Cdimera-Caracol,
Cdmera-Tenda etc.

A Cdmera-luz é uma espécie de revisitagdo lidica, um amal-
gama de aparelhos seculares, servindo como dispositivo que
propicia ao observador uma vivéncia de interiorizacio da per-
cepcao, conjugando a visdo aos outros sentidos, na apreensao
do fenémeno de formagdo da imagem. O trabalho convida as
pessoas a participacio. Elas entram na cdmera e compartilham,
coletivamente, ou sozinhas, a manipulacio do instrumento e a
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experiéncia corpérea e sensorial com a imagem, na qual a luz ex-
terior é projetada sobre elas.

Conjugado a esse trabalho, desenvolvo outro projeto chama-
do Relicdrios (2010-em curso), em que, mais uma vez, 0 recurso a
oralidade, aliada a dimenséao da escuta, é importante. Trata-se de
uma Cdmera-Cabana, uma cimera escura gigante, de lona, que é
montada em espagos publicos. As pessoas sdo convidadas a visitar
a camera e a rever as paisagens do entorno. A partir disso, elas con-
tam histérias da conexdo delas com os lugares, que sdo gravadas
em video. Relicdrios, ao evocar uma memoria coletiva, explode com
a dicotomia publico e privado, ficgdo e documentacio.

Os trabalhos citados, que lidam com a questao da alteridade,
sdo como fissuras, aberturas para a vida, cristais de realidade, que
buscam propiciar, por meio da experiéncia da arte, a descoberta
de si e do mundo.

Inspiram-se nas proposicoes e escrituras de Walter Benjamin
(2009, p.503) em sua obra fragmentada Passagens: “erguer as gran-
des construgoes a partir de elementos mindsculos, recortados com
clareza e precisio. E, mesmo, descobrir na anélise do pequeno mo-
mento singular o cristal do acontecimento total”.
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FIGURA 7 — Paula Trope,
com a colaboragéo de
Aleksander Henryk Laks.
Aleksander Laks, aos 78
anos, Rio de Janeiro,
2006. Nas maos,
fotografia de Aleksander
aos 12 anos na fila para
comida em gueto de
todz, Poldnia, 1940. /
Antigo gueto em tédz. /
Aleksander Laks, nas
maos, vestigios de
objetos resgatados no
campo de concentragdo
de Chetmno. Série Exilios
(2006-2007).

FONTE: ACERVO DA AUTORA.
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DEPOIMENTO DE ARTISTA
ALEXANDRE SEQUEIRA

Vou falar de Nazaré do Mocajuba, onde desenvolvi um trabalho em
2004 e 2005. E uma vila de pescadores na Regido Amazdnica, nordeste
do Para. Eu tinha ganhado uma bolsa de pesquisa e, em principio,
falaria da construcdo de uma relacado de afeto, tendo a fotografia
como instrumento. Esse foi o segundo trabalho que realizei numa
perspectiva de encontros e relagoes de trocas. A vila fica a duas horas
de Belém e é relativamente isolada. E bem pequena, de casinhas,
com estrada e ruazinhas de terra, margeando o rio Mocajuba. As
pessoas vivem da pesca e da roga. Comecei a conviver com elas, era
chamado para a roca, ia plantar ou pescar.

Estava ali encantado com aquela geografia espetacular, quando
um fato determinou o inicio do trabalho, que ndo sabia exatamente
como ia se dar. Uma senhora de idade me disse: “Meu filho, pre-
ciso muito de uma fotografia de documento. Nao tenho dinheiro e
ninguém tem maquina aqui nessa vila, vocé pode bater uma foto?”.
Falei: “Claro, claro”. Fiz a foto dela em 3x4, revelei e, depois que lhe
entreguei a foto, a noticia se espalhou pela vila. Todo mundo me
chamava por alguma necessidade, a av0 estava para morrer ou o
casal queria uma lembranca. Eu queria tanto falar de uma relacao
de afeto construida pela fotografia e o que se deu foi que a prépria
vila me reconheceu como retratista. Passei dois anos fotografan-
do néo o que me interessava, mas atendendo as solicitacdes de
todos da vila.

Foram virias situacoes, pedidos de todos os tipos. Muitas das pes-
soas da vila jamais haviam se visto antes numa fotografia e ja era 2004...
Nao que ndo soubessem da fotografia, mas, geralmente, os fotégrafos
que passavam por 14 nunca mais voltavam. Eles ndo tinham dinheiro
para pagar por um servigo fotografico, assim, ndo tinham foto. Entéo,
quando eu entregava a imagem, eles tremiam segurando a foto. Era
especial ver o que a fotografia deflagrava.
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FIGURA 8 — Alexandre Sequeira: Da série Nazaré do Mocajuba (2005) - distribuigdo de
registros fotograficos na Vila de Nazaré do Mocajuba. Divulgagao. FONTE: ACERVO DO AUTOR.

A imagem frontal era recorrente. Quando eu falava que ia bater
a foto, a pessoa enchia o peito e ficava me fuzilando com o olhar. As
vezes eu baixava a cimera fotografica e a pessoa continuava con-
gelada, quase num transe, eu tinha que avisar: acabou. E a pessoa
safa de um estado incrivel. Ao mesmo tempo, a energia estava che-
gando, com aquele programa Luz para Todos, e também a televisdo.
Eu via a contaminacao que a televisdo trazia, a questao da pose.

Os momentos em que entregava as encomendas eram assim:
fazia varais, onde pendurava as fotos que haviam me solicitado e,
dentro, colocava um papelzinho com o nome da pessoa que havia
me pedido. Era um fim de semana em que a vila respirava fotografia.
Por onde eu andava, tinha um grupinho sentado conversando com
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FIGURA 9 — Alexandre Sequeira: Da série Nazaré do Mocajuba (2005) — detalhe de toalha de
mesa da Branca. Divulgagao. FONTE: ACERVO DO AUTOR.

uma foto na méo, e o assunto era fotografia. Fiz muitos servicos. A
3x4 era pedido constante, fora outros, como a fotografia do marido
com a esposa na frente da casa. Também comecaram a aparecer
muitas fotos antigas, que eles passaram a me trazer.

Manter uma foto dessa na Amazonia é um desafio, por causa
da umidade. E eles ficavam arrasados, porque estavam perdendo
a memoria. Comecei a pedir as imagens, escaneava e recupera-
va. Com as relacdes que foram se tecendo, com destaque para o Sr.
Suzano, que sempre me hospedou em sua casa, mas partiu ha uns
treze anos, fui entrando em contato com a intimidade das pessoas
e alguns de seus objetos pessoais.
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FIGURA 10 — Alexandre Sequeira: Da série Nazaré do Mocajuba (2005) - lengol de Adriane,
rede do Sr. Carmelino, cortina de D. Alice e toalha de mesa de D. Francisca, exposigdo em
Belém (2005). Divulgag&o. FONTE: ACERVO DO AUTOR.

Os panos eram muito comuns para separar ambientes, substi-
tuindo portas. Se o pano era delicado, geralmente o dono também
era delicado; se o pano era intenso, o dono tinha personalidade
forte, vibrante. Comecei a pensar: “E o retrato, é a pessoa!”. E ai fiz
a proposta: “Se eu lhe desse uma cortina nova, vocé me daria essa
cortina?”. A pessoa se espantava: “Mas, gente, esta velha, toda rasga-
da”. Eu respondia: “Quero fazer um trabalho sobre vocé, e a cortina
tem tudo a ver”. Ai, claro, media, fotografava a textura, procurava
algum tecido em Belém para néo introduzir algum valor alheio a
vila, e trocava. Entdo, aconteceu um novo disparo na vila. Trocada
a primeira cortina, veio todo mundo: “Alexandre, vem ¢4, tenho um
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pano para lhe mostrar”. Era uma loucura, porque também para a
bolsa de pesquisa eu tinha que justificar: “E fotografia, sim, mas
estou tendo que comprar muito tecido”.

Comecei a fotografar as pessoas, a partir de pedidos delas pré-
prias. Em momentos em que eu estava bem préximo do Sr. Suzano,
via onde o ombro dele batia, e ai usava canetas marcadoras de cp e
sinalizava em mim: “Ombro do Sr. Suzano”; “Ombro da D. Alice”. Eu
ficava cheio de marcas, podia tomar banho de rio, mas nao saiam.
Depois eu pegava uma trena e media do chio até o meu ombro e
via a altura do ombro do Sr. Suzano. Entao, usava meu corpo como
uma régua, e dessa maneira eu tinha a medida real deles. Puxava
a imagem do computador para o tamanho real e solarizava a ima-
gem deles. Fiz varias personagens e comecei a reproduzi-las sobre
0s seus objetos.

As imagens anteriores mostram uma toalha de mesa da Branca,
varios objetos, e, 14 no fundo, a rede do S. Carmelino, que era quem
fazia as urnas funerarias da vila. No meio, dentro do mosquiteiro,
tem um lencol com a Adriane, que fotografei no dia da primeira co-
munh&o. E uma série de fotos de uma exposicio em Belém. Consegui
dois micro-onibus para transportar parte da vila, porque queria que
eles celebrassem comigo e compreendessem o meu papel. Queria
que entendessem alguma coisa do que aquelas imagens poderiam
representar num circuito. Foi lindo o convivio com eles.

Depois fiz a exposicdo na prépria vila, na beira do rio. A gente
fez sucos com frutas locais, eles pegavam os panos e se abracavam,
cheiravam, foi bem legal! Como chove muito na regio amazonica,
e alguns estavam pescando, outros estavam na roga e nao tinham
visto, eu falei: “Gente, vamos fazer o seguinte, vamos desmontar
e cada um pega o seu pano e leva de volta para casa; nesse fim de
semana a exposicao vai ficar dentro das casas, quem quiser ver vai
ter que andar de casa em casa para ver os tecidos”. Peguei minha
camera de manh4, acordei e sai caminhando para ver as imagens
nas residéncias. Foi incrivel! Aconteceu uma operagdo meio magica:
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a cortina nao era mais cortina, a rede nao era mais rede. Branca
colocou na porta da casa dela, queria que todo mundo visse.
Comecei a fotografar esses tecidos colocados por eles nas resi-
déncias e vi que as imagens também comegavam a mostrar um
desdobramento do trabalho.

Entao, essas fotos comecaram a ter interesse, depois do traba-
lho pronto, para colecionadores, museus. O dinheiro das vendas
reverti para a vila e eles decidiam como usar. Em geral o dinheiro
voltava, a gente discutia, contava de onde tinha vindo, e eles de-
cidiam. A dltima grana foi em julho de 2019, e destinou-se a re-
cuperar o muro do Guajarino Futebol Clube, meu time de coracao,
e também fiz uma atividade com eles de pintura, um mural. Mais
do que restituir ou retribuir, eu queria que eles compreendessem
a questao do que é uma imagem, um circuito, enfim.

O projeto se expandiu, os museus comecaram a adquirir. No
final do ano, ele estava numa Bienal em Taiwan. Sempre que
volto, trago jornais, folhetos e mostro: “Olha, o trabalho foi para
Taiwan”. “Taiwan, que € isso?” Ai eu vou ao colégio, pego o mapa
e fica todo mundo procurando até descobrir. A gente faz proje-
¢do de imagem do lugar. De certa forma, até hoje estou sempre
com eles, o trabalho ganha outras dobras, na medida em que eles
compreendem que o mundo tem algum tipo de interesse por eles,
pela cultura deles, pelo modo de eles viverem.

A ARTE E A PSICANALISE NA CONSTITUICAO
DO SUJEITO NA VIDA NUA
CHRISTIAN INGO LENZ DUNKER

Gostaria de retomar a fala de Alexandre Sequeira, pelo
modo de relagdo com a imagem, particularmente com
a fotografia. Nas imagens do final do século x1x, per-
cebemos a solenidade das pessoas diante da imagem. E
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FIGURA 11 — Alfredo Jaar: Um Milhdo de passaportes finlandeses (1995).
FONTE: CORTESIA MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA KIASMA, HELSINKI E O ARTISTA, NOVA YORK.

um regime de permanéncia, de alguma forma a pessoa contempla
a si mesma numa extensao temporal indeterminada, aberta.

Acho que os trabalhos aqui apresentados, cada um a sua maneira,
dao suporte para a tese do Paulo Herkenhoff de que a arte pode ser
uma prdxis ética da solidariedade. E com um subtitulo sugestivo:

“diagramas da alteridade”. Todos os trabalhos dialogam e pensam
modos novos e criticos de produzir alteridade. Alteridade nao como
estado natural das coisas, mas como efeito que depende de um es-
forco de linguagem e de um posicionamento de contradicio social.

A imagem da Figura 11 mostra o trabalho do artista chileno
Alfredo Jaar, que foi convidado pelo governo da Finlandia para fa-
zer uma intervencdo solidaria. Ele entdo contatou a Casa da Moeda
da Finlandia e pediu que imprimisse um milhao de passaportes,
com papel real, com timbre e marca d’agua: “Vocés estio devendo
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o acolhimento de um milhdo de pessoas, portanto um milhao de
passaportes”. Esse € o espirito de como se produz solidariedade.
0 que me pareceu interessante, nessa instalacao, foi o fato ines-
perado que ela suscitou. Na Figura 11, os passaportes estao do
outro lado de um vidro. As pessoas passavam, podiam olhar e se
ver diante da questao: que tipo de alteridade estamos produzindo
neste pais? Até que uma pessoa pegou o seu passaporte original,
verdadeiro e Unico, e jogou dentro da exposigao. Isso produziu
efeito de contagio. Outras pessoas foram a exposicdo e jogaram
seus passaportes ali. Surgiu um problema estético e ético muito
interessante, porque estava combinado com a Casa da Moeda da
Finlandia que, depois da instalagio, todos os passaportes seriam
queimados. Mas o que fazer com os passaportes agregados de-
pois a instalacgao, jogados por visitantes que nao estavam mais
ali? No final, Alfredo Jaar raptou um nimero indeterminado de
passaportes, contrariando o acordo que tinha. Queimou os outros.
Problemas éticos, politicos, alfandegarios, relativos a imigracao
foram todos desencadeados por uma obra de arte. A sua manei-
ra, cada intervencao aqui descrita pode ser lida como o starting
point para processos que superam o instante em que se trabalha
na construcao de um objeto coletivo.

Outro trabalho do mesmo Alfredo Jaar, Sobreviventes do desas-
tre de Fukushima, contém a mesma ideia: precisamos de um gesto
ético-estético que crie solidariedade com a experiéncia tragica de
milhares de japoneses que morreram nessa tragédia. Ele andou
pelos escombros, pelas ruinas e teve a ideia de recolher os peda-
cos de giz espalhados pelos escombros das escolas. Reuniu esses
fragmentos e surgiu a obra, que fala de todas as aulas que pode-
riam ter sido dadas, de todas as criancas que jamais terdo aquelas
aulas, que jamais serao alcancadas pela transmissao de saber que
0 giz representa.

Falamos de um artista chileno, do Japdo, da Finlandia, agora va-
mos olhar o que esta acontecendo no Brasil, comegando por uma
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foto® que é uma espécie de icone da contras-
solidariedade. O muro presente na imagem é
um dispositivo de subjetivacdo bem brasileiro,
que nao tem a mesma funcdo em outros lu-
gares: afrontar ostensiva e propositalmente a
experiéncia da solidariedade. O muro separa
o condominio de um lado, e uma comunidade
barbarizada, invisibilizada, do outro, colocan-
do em questao que tipo de alteridade esta em
jogo. Alguns podem ocupar o espaco publico e
sdo representados no espacgo publico; outros
sao invadidos pelo espaco publico, pela policia,
oprimidos por certo uso da lei.

Tanto o trabalho de Claudia Andujar quanto
o de Geraldo de Barros, que usam a forma espe-
cifica do diagrama, se assemelham pelo fato de
incluirem o tempo do processo no préprio produto.
Ha uma sobreposicao de imagens, uma instabi-
lidade do que se poderia chamar de identidade
daimagem. A imagem é perturbada, no caso de
Geraldo de Barros, pela introdugao de interfe-
réncias e descontinuidades. No caso de Claudia
Andujar, a perturbacio da imagem se da pela
sobreposicao de corpos, de certa forma também
tematizada por uma reinvencao dos ex-votos e
das partes de corpos. No fundo é uma colocagio
em ato da definicdo do que estamos chamando de
“n6s”, qual o tamanho do “nés”, e onde comecga o
“eles”. Pergunta ética, pergunta que esta no hori-
zonte da arte como uma prdxis da solidariedade.

Realizamos uma intervencdo em Belo Monte,
em que levamos uma equipe de vinte terapeutas
para escutar os refugiados pela construgdo da
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6 A fotografia a que

o autor se refere esta
reproduzida no presente
livro, no capitulo referente
a Mesa 2 - “Arte, Cultura
e Ciéncia e os Objetivos

do Desenvolvimento
Sustentéavel - Para

qual futuro?” (Figura 4),
ilustrando a fala de
Naomar de Almeida Filho.
Trata-se de uma foto
feita em 2004 por

Tuca Vieira, intitulada
Paraisdpolis, aqui
retomada. [N. E.]

CHRISTIAN INGO LENZ DUNKER

FIGURA 13 — Claudia Andujar: Horizontal 8 (Aracé, AM) da série Marcados (1983).
FONTE: CORTESIA GALERIA VERMELHO.
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FIGURA 14 — Xingu (2015). FOTO: LILO GLARETO.

barragem de Belo Monte, em Altamira (pa), na regido norte ama-
zOnica. Aquele é um lugar de sucessivas retraumatizagoes, onde
comeca a Transamazonica, onde ocorreu a guerra da borracha,
onde estdo em curso o massacre de indigenas e a guerra do ga-
rimpo. Como é que podemos pensar essa situacio de refigio, de
segregacao, de opressdo do Estado em relagdo aos seus préprios
cidadaos, com uma linguagem que faca frente a isso?

Acho que a grande questdo da arte é com a prdxis ética da solida-
riedade. Prdxisnao é s6 pratica. Vamos nos remeter a um conceito
um pouco mais complexo. Praxis, em sua origem grega, referia-se
aum tipo de saber. A gente tem saberes técnicos, saberes poéticos
e saberes praxicos. O que caracteriza os saberes praxicos é que eles
ndo dissociam o agente do outro, ndo distinguem a alteridade, nem
os meios dos fins. Entdo, por coeréncia conceitual, vocé ndo pode
agir de forma antiética se os fins sdo éticos. Isso constitui condigdo
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para que se use o conceito de prdxis. Esse é um problema agudo,
porque é formal. Como representar a violéncia em linguagem es-
tética, sem que isso seja, a0 mesmo tempo, uma cosmética da vio-
léncia? Sem que isso gere violéncia entre quem olha e a imagem
observada? Sao problemas de engenharia praxica. Como inventar
uma linguagem que seja capaz de acolher a violéncia, dar-lhe for-
ma, sem que ela seja, por si s6, reprodutora, fetichizadora e indu-
tora de mais violéncia? Esse é o problema que esta, por exemplo,
em Bacurau (2019), de Kleber Mendonca, independentemente de
qualquer julgamento do filme. Ou em Casa submersa (2019), de Kiko
Marques, peca de teatro que questionava como pensar o trauma
brasileiro, sem ser tragado por ele. Trata-se de um problema da
mais alta dignidade estética e psicanalitica.

Quero trazer a conversa para o meu campo, aproximar todo esse
programa da psicanalise. Lacan definiu a psicanalise como a prdxis
de tratamento do real pelo simbdlico. Ou seja, o real é traumatico,
é a repeticdo que nos leva diante daquilo que a gente gostaria de
evitar, mas acaba por repetir. Quanto ao conceito de solidariedade
especifico proposto por Paulo Herkenhoff, creio que traz consigo o
desafio de a arte produzir solidariedade sem transcendéncia. Por
qué? Porque existe um conceito de solidariedade, 6bvio, intuitivo,
que pressupoOe o seguinte: nés somos solidarios com os outros por-
que os outros sdo como nds, sdo nossos irmaos. Existe um conceito
teolégico extremamente perigoso de solidariedade baseado nisso:
sou solidario porque consigo me reconhecer no outro. Se esse outro
nao cabe em mim, nao merece solidariedade.

Ha todo um conjunto de criticas dizendo que a solidariedade é
uma espécie equivalente da democracia abstrata, da democracia
que nao lé corpos, ndo 1é ragas, nem géneros, nao 1€ diferencas reais,
que continua a se reproduzir segregatoriamente dentro do nosso
espaco. A gente esta diante de um falso universal. Dai a convoca-
cdo para a arte, para a psicandlise, a todos aqueles que estado as
voltas sobre como criar um conceito de solidariedade que néo seja
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transcendente, mas que seja imanente. Que seja capaz de pensar
outro tipo de “n6s”, porque esse “nés” que conhecemos produz uma
relacdo que a gente poderia chamar de identitarista com o outro.

Historicamente ha outra consciéncia, outros corpos, outros se-
X0s, 0 estrangeiro, o animal, aqueles que ja se foram, aqueles que
virdo. Existe a identidade e aquilo que a nega: esse é o Outro. Depois
da producdo do Outro por negacgdo, comeco o trabalho de incor-
poracao, de tratamento, de canibalizacdo. Quando incorporo, vou
ficando mais solidario. Porque eu incluo. Vou ficando mais solida-
rio e também mais forte; eu me aproprio dos tragos do Outro que
eu devorei. A gente tem uma teoria do canibalismo, uma teoria da
identificacdo baseada nesse conceito. A identidade é a primeira, e
ela se expande, ela cresce por incorporacao. Acho que a gente po-
deria chamar de teoria possessivista da incorporacao, do caniba-
lismo e da identidade. Essa teoria é consonante com a ideia de que,
num certo modo de produgao neoliberal, existe um capital basico
inalienavel que sdo as identidades dltimas das pessoas. Vocé pode
perder tudo, mas vocé conserva o seu corpo e quem voceé é. Vocé
tem a posse disso. Ha certa sincronia entre esse modelo identita-
rista e/ou um modelo de tratamento por incorporacao.

Contra essa ideia e com apoio no que eu ja tinha dito, retomo a ideia
do diagrama com uma progressao temporal do processo no produ-
to. Uma espécie de antidoto para que a gente nio olhe a imagem e a
tome como identidade, mas que ela nos interrogue como posigao de
negacao, como posi¢ao de alteridade. Vamos lembrar que é a partir do
registro da intrusdo do Outro que a gente tem o modelo do trauma. O
trauma, clinicamente, pode ser definido dessa forma, vocé tem outro
que cai sobre o sujeito, mais além do que ele pode absorver. Entao, é
um modelo de trauma baseado no excesso sobre o sujeito. Mas esta
solidario com uma teoria de que, no comeco, esta a identidade. Pode-
se questionar a prerrogativa da identidade: mas e se no comeco nao
estiver o eu, e se no comeco estiver o Outro? E se no comeco estiver
o despossuido? E se no comeco estiver aquilo que dissolve as nossas
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identidades? Se a gente parte de uma premissa como essa, cria con-
dicoes de pensar processos estéticos, éticos, politicos que sejam ca-
pazes de nos oferecer um tipo de solidariedade imanente.

Em outras palavras: néo o incluo porque quero que vocé seja
igual a mim, nem porque quero que voceé fale a minha lingua, isso
é inclusao colonialista. Ainda com relacao a alteridade, vivo numa
regido onde é muito natural a gente receber aulas espetaculares
de geometria ou de cdalculo de um pescador que esta construindo
um curral de peixes. Onde encontramos saberes ancestrais, mile-
nares, de saude, de formas de plantio. Acho que talvez a alteridade
na ciéncia poderia se dar a partir do reconhecimento do outro pelo
que tem de proximidade com o0 meu saber. Compreender o seu saber
e o quanto o nosso saber se faz, por vezes, de um desvio desse saber
originario. A Amazonia é rica, ha essas oportunidades.

DIAGRANAS DE ALTERIDADE NA ARTE BERASILEIRA
PAULO HERKENHOFF

A partir do conto “Mineirinho”, de Clarice Lispector, vou falar
sobre a questao da responsabilidade social dos intelectuais.
A narradora do conto se diz culpada, porque seu siléncio

contribuiu para a morte do personagem “facinora”, e o tiltimo

tiro dado contra ele a mata também: ela também morre! O

que observo na arte brasileira é justamente o empenho na

relacdo com o Outro, sobretudo aquele que tem a vida nua,
abandonado. Citando Giorgio Agamben, o despossuido so-
cialmente, que se torna figura, objeto, sujeito da producio de

alguns artistas. A isso chamo de diagrama de sociabilidade.
O diagrama seria o reconhecimento de que o outro tem um

papel na constituicio do discurso que vai além da questao

tematica, além da sua representacao, ou da simples defesa

desses despossuidos abandonados pela sociedade.
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Chamo de diagrama de alteridade um novo contrato social da
arte. Ele se distingue daquele que habitualmente incide no ambiente
estético quando a arte circula. Existe o contrato social da fotografia,
por exemplo, ou seja, o que se pode fotografar ou ndo. Questdo de
invasao de privacidade, questdo de invasdo de ambientes culturais
sao assuntos que surgem com a proépria fotografia, a ideia do roubo
da alma do outro. Um diagrama de alteridade oferece um modelo
de sociabilidade justa, sem expropriacido da mais valia simbdlica e
com divisdo equanime dos valores auferidos com a arte entre o ar-
tista e 0 “outro social” com quem foi realizado este trabalho, agora
reconhecido como sujeito econémico do “produto” arte.

No caso dos diagramas de sociabilidade, cito primeiro a Escola
Paulista, antes de entrar na profusdo de projetos que se percebem,
hoje, em varias partes do Brasil, sobretudo na arte do Rio de Janeiro.
Nos anos 1950, Geraldo de Barros se uniu ao frei dominicano Joao
Baptista Pereira dos Santos, em Sao Paulo, que, tendo estudado na
Franga, havia trazido ideias de cristianismo e solidariedade social, com
a comunidade de trabalho Unilabor. Era parte da vanguarda catélica
tradicional. Geraldo de Barros estava comecando seus desenhos de
moveis e prop0s que a indastria de mobiliario fosse objeto da fabrica
que o frade ia criar, tornando os operarios nao apenas aqueles que
produzem, mas também coparticipes na administragio, opinando
sobre os objetos planejados, e recebendo parte da distribuicdo dos
lucros. Naquele momento - e isso é fundamental no novo contrato
social a que me refiro —, ndo havia apropriacdo da mais-valia, aqui-
lo que o detentor do capital extrai do trabalho. Na teoria do preco
sempre se oculta a parte correspondente ao trabalho na constituicao
do valor de troca dos bens. Geraldo de Barros, seguindo aquele fra-
de, de certo modo, criou um novo padrao do diagrama de alteridade.

A préxima figura a fazer isso foi Claudia Andujar. Cildo Meireles diz
que, nos anos 1960, o destino para os povos indigenas parecia ser a
extingcdo, mas houve a constituicdo de um cordao de defesa. Sabemos
que, nesse corddo, a Universidade e os antropdlogos brasileiros foram
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figuras de proa na defesa dos indios, ante a ameaca do genocidio galo-
pante. Foi importante a presenca da imprensa, da Universidade e da
Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil (cNBB) que ndo se calaram
sobre a questao. Em seguida, vieram os artistas, entre os quais o pré-
prio Cildo Meireles, Carlos Vergara e Claudia Andujar, de modo especial.

Andujar era repérter da revista Realidade, que tinha a Life como
modelo, mas ia além, em termos de fotojornalismo. Claudia Andujar
viveu durante um tempo entre os ianomamis para documentar sua
vida. Ficou longo periodo com eles e registrou em mais de 2.500 sli-
des. Ela retrabalhou as imagens e as organizou de modo especial,
dentro de uma agenda politica necessaria aquele momento. Numa
sociedade em que o indigena era visto como uma figura entre o
animal e o humano, ela buscava, com suas fotografias, apresentar
a humanidade profunda dessas populagoes.

Um segundo intuito de Andujar era revelar a decadéncia decor-
rente do contato forcado com a sociedade capitalista nacional: al-
coolismo, prostitui¢io, miséria. Nas aldeias, tradicionalmente, ndo
ha miséria entre os indios. Pode até haver fome sazonal, mas nao é
a miséria socialmente constituida como é a miséria no capitalismo.
Outro aspecto importante era apontar que a decadéncia desses gru-
pos nao era definitiva. Nao se trata de buscar um engessamento no
passado, mas de evitar o processo absurdo de degradagao humana
desses grupos indigenas, quando inseridos violentamente em nossa
sociedade, ou invadidos por ela.

Cildo Meireles apresentou a nota de zero real em 2013. Em uma
face da nota, havia um interno de um hospital psiquiatrico. Na outra,
a figura de um indigena da etnia Kraho - Cildo Meireles quer aqui ser
preciso na indicacdo da origem. Eram dois segmentos da populacio
brasileira, da formacao social do Brasil, aos quais a sociedade domi-
nante ndo atribuia nenhum valor, valor zero. Claudia Andujar, por sua
vez, desenvolveu uma série de atividades com os ianomamis, entre
elas Marcados para Viver. Sdo fotografias que ela tirou de membros
dessa etnia, com uma plaqueta numerada, porque tinham recebido
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vacina contra a gripe. Por falta de defesa natu-
ral, uma gripe pode dizimar uma aldeia. Entao,
eles eram “marcados para viver”, cada um que
recebia a vacina era fotografado com um niimero.
Andujar compara, entao, aqueles que estavam
marcados para viver, com 0s marcados para
morrer. Ela relata a histéria de um namorado
adolescente que usava uma Estrela de Davi na
roupa.’ Um dia ele simplesmente desapareceu,
levado para um campo de concentracio nazista.

Temos ainda, em Sao Paulo, Monica Nador,
que trabalha na comunidade do Jardim Miriam
(Jardim Miriam Arte Clube - Jamac), passou a lidar
com processos de educacio e melhoria das casas,
elevagdo da autoestima, valorizagao estética, no
sentido de criar um ambiente mais agradavel. Ela
inclusive passou a morar no lugar. E o que chamo
de uma busca por transformar o objeto do traba-
lho em sujeito da obra. Sujeito moral, sujeito da
expressao, mas também sujeito econdmico. Ocorre
um processo pelo qual ou se defende o grupo ou
se traz um resultado de reconhecimento autoral
e, por fim, um resultado financeiro.

Ouvimos aqui Mauricio Dias, da dupla Dias &
Riedweg, falar sobre Devotionalia, um trabalho
que procurou testemunhos de vida de menores
moradores de rua no Rio de Janeiro plasmados
em objetos e, mais tarde, foi atras dos mesmos
individuos para saber o que tinha acontecido
com eles. Grande parte deles havia morrido.
Esse trabalho é a ponta do iceberg do genocidio
dos afrodescendentes, que sdo a maioria do povo
brasileiro. Nesse caso, a questdo financeira ndo
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7 Claudia Andujar passou
a infancia numa regido
que hoje pertence a
Romeénia. No periodo
nazista, na Alemanha e
em paises ocupados,
como a Roménia, os
judeus eram obrigados a
usar uma estrela
amarela costurada em
sua roupa. Tratava-se de
um marcador visual de
uma suposta “inferiori-
dade racial”, que
acarretava a proibicao
de circular em certos
lugares, podendo
suscitar xingamentos e
mesmo violéncia fisica.
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esta envolvida, porque o conjunto foi doado ao Museu Nacional de
Belas Artes, ndo ha mercado envolvido nesse processo.

Ja Paula Trope, no inicio, fotografava meninos de rua com uma
camera Pinhole. As criancas aparecem sempre sds, porque a Pinhole
é lenta e ndo registrava as outras pessoas que ali passavam. Ato
continuo, ela dava outra camera para essa crianca escolher algo
para registrar. Paula Trope reconhecia a participagao autoral delas.
Numa fase posterior, isso evoluiu para uma situacao juridica con-
tratual. H4 um contrato firmado entre ela e os meninos do Morrinho
que inventaram um jogo com maquetes de favelas e a disputa en-
tre elas. Os meninos foram reconhecidos como autores e como su-
jeitos financeiros da arte mediante um contrato juridico. No caso
de menores, como o contrato era com os respectivos responsaveis,
assegurava-se um percentual de participagdo. Era um terco para a
galeria, um terco para a criancga, e um terco para a artista.

Rosana Palazyan, trabalhando com menores em conflito com a lei,
recolhidos em instituicoes, estabelece primeiro um lugar de escuta.
A venda dos trabalhos que surgem desse contato é revertida aos me-
nores. Como a lei impede que as criangas recebam individualmente,
ela emprega em um bem coletivo, decidido pelo grupo. Outro exemplo
emblematico é Eduardo Frota, com o seu atelié em Fortaleza. Utiliza
o sistema de concursos de projetos, promove decisoes coletivas e
proporciona mais renda para os funcionarios do atelié. Ao mesmo
tempo, discute com eles o significado das obras, mas também filo-
sofia, é uma verdadeira integracio de contrato. Isso ndo é evidente,
afinal, o atelié de arte nlo esta acima do bem e do mal, nem acima
das contradigdes do capitalismo. Alexandre Sequeira propds pro-
cessos dialégicos com ribeirinhos e quilombolas. Segundo seu pré-
prio relato, quando vendeu os objetos produzidos, voltou a Nazaré
do Mocajuba e foi a comunidade quem decidiu como usar o dinheiro.

Os exemplos desse novo tipo de contrato social proposto por
artistas brasileiros sdo ricos. E cada diagrama de alteridade exige
uma solucao especifica.
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