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APRESENTACAO

A formacao brasileira tem sido marcada por sécu-
los de lavagens cerebrais inconscientes. Comecou
com a Igreja Catolica, que assessorava a domina-
¢ao da Corte e recebia ricas prebendas por isso.
As cidades eram construidas em torno de uma
igreja matriz, para que todos girassem em torno
dela. Isso foi estendido para dentro das escolas,
em que se doutrinavam criang¢as que nao tinham
tirocinio critico para pensar por si. Abuso de inca-
pazes nunca foi um nome dado a isso. No entanto,
a “inteligéncia esclarecida” ficou espantada com
os delirios golpistas evangélicos, os acampamen-
tos em frente aos quartéis, o chamamento de ETs
com celulares para o alto. O ridiculo se concentra
num ponto para ndo haver espanto com o delirio
permanente da historia.

Ha um século a populagdo brasileira vem sofrendo
de “PSYOPS”, “psychological operations”, lavagens
cerebrais promovidas pela midia no Otanistao, a liga
da OTAN que tem antigas poténcias coloniais euro-
peias dominadas pelos interesses do império ameri-
cano, mas esse conceito ndo é repassado nos cursos
das universidades nem na grande midia. Nao ha po-
litizagao no sentido da conscientizacao dos vetores
geopoliticos que atuam sobre nds. Se comegou com
simples filmes de faroeste, em que se aprendia a tor-
cer pelo mocinho contra indios e mexicanos, expan-
diu-se pelos “enlatados”, domina as narrativas na
midia e os noticiarios que sdo apresentados. As pes-
soas reproduzem o que lhes foi doutrinado e acham
que estao pensando por si. Sao marionetes.

Qual é a consciéncia critica brasileira diante do que
se diz em filosofia da arte nos ultimos anos? Suge-
re-se que, quanto mais o artefato for lixo reciclado,
tanto mais contemporanea e artistica sera a obra
(invertendo a hipotese de Hipias de que belo é o
ouro, refutada por Socrates dizendo que Fidias ha-
via preferido o marmore, a prata e o marfim para re-
presentar os deuses) ou que colocar algo como um
pissoir numa galeria é um choque estético, temos de
concluir que ndao temos nada novo, mas de novo se
cometem enganos antigos. Ha caréncia de informa-
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PRESENTATION

¢Oes. O principal é, porém, que nao se esta vendo o
que é mais relevante, algo que vem sendo determi-
nado por uma guerra hibrida entre um mundo uni-
polar e outro que pretende ser multipolar.

Com isso ndo estamos querendo sugerir que no Bra-
sil se esteja pensando melhor. Pelo contrario, a me-
dianidade do pensamento é assustadora. Os gran-
des problemas nao sao postos nem aprofundados.
O que prepondera na universidade é certa miopia
técnica, que se cré acertada ao sé catar detalhes de
sua area, sem ver a necessidade de correlagdo com
outras areas e sem notar que o reexame da dimen-
sdo tedrica dos problemas praticos muda o modo de
os encarar e resolver.

A técnica quer resolver um problema, mas ndo quer
pensar adiante. Evita buscar os caminhos que a pes-
quisa interdisciplinar ja vem propondo ha tempos. E
dificil ser competente em mais de uma area, mas ndo
se é competente em nenhuma se ndo se for compe-
tente em mais de uma. E mais fécil fazer o mesmo de
sempre.

Niemeyer dizia que nao conhece arquitetura quem
conhece apenas arquitetura. O minimalismo, por
exemplo, pode poupar custos e aumentar lucros. A
geracao de arquitetos que exercia uma reflexao hu-
manistica mais ampla parece ter perdido seus maio-
res representantes e nao foi substituida por uma
geracao mais apta a continuar o trabalho. Pelo con-
trario, tem-se cada vez mais o banimento da reflexdo
filosofica, socioldgica, econdmica e, principalmente,
politica.

Desenvolveu-se algo que se tem chamado de “ar-
quitetura verde” e “sustentabilidade”, mas isso tem
mais a ver com uma diminuicdo de custos com agua
e energia elétrica do que com a discussao das pre-
missas. E mais para fazer o mesmo de sempre. Em
vez de se empenhar em romper com os paradigmas
estabelecidos, essa abordagem parece contentar-se
com modificar superficialmente o status quo. Assim,
apesar da intencdo de promover avancos, a arqui-
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tetura contemporanea frequentemente se encontra
aprisionada em uma contradicao: almeja inovacgao,
mas muitas vezes produz apenas varia¢oes do usual.

A aspiragdo por uma abordagem minimalista extre-
ma emerge como outro exemplo flagrante dessa
contradicado. Sob a justificativa de buscar a esséncia
do simples, essa tendéncia frequentemente oculta
uma motivacao subjacente mais voltada para a eco-
nomia e a maximizagao dos lucros. O que aparen-
temente seria uma busca pela pureza arquitetonica
muitas vezes mascara a necessidade de reducao de
custos e aprimoramento do retorno financeiro.

Por outro lado, observa-se uma paradoxal tirania da
uniformidade e massificacdo no cenario global das
construcdes. Pelo uso de revestimentos, painéis ci-
menticios, esquadrias padronizadas e gesso acarto-
nado, que imitam materiais mais nobres como mar-
more, metais e aluminio, ou pelo uso do concreto
armado aparente, os edificios se tornam simpldrios
e entediantes, espalhando-se de um polo ao outro
do globo. Nesse emaranhado de estruturas, a diver-
sidade de estilos e expressoes arquitetdnicas da lu-
gar a uma paisagem repetitiva e homogénea. A bus-
ca por eficiéncia e padronizac¢do resulta na perda da
identidade propria de cada local e cultura.

Assim, a arquitetura contemporanea se encontraem
uma encruzilhada intrigante. Enquanto os intentos
de inovagao, simplicidade e sustentabilidade sao
proclamados, as forcas subjacentes de economia,
lucro e uniformidade limitam o alcance dessas as-
piragoes. A riqueza potencial da arquitetura como
expressdo cultural e artistica enfrenta desafios no
mundo atual, convidando a uma reflexao sobre os
valores subjacentes que moldam o ambiente cons-
truido.

A arquitetura se destina a promover conforto. Todos
querem uma casa boa numa vizinhanca agradavel.
Uma pergunta primaria seria, porém, saber se o ser
humano realmente merece isso, se ele é “humano”.
Qual é a relagdo entre construir e destruir? Até que
ponto o conforto humano é feito as custas do des-
conforto da natureza? A premissa simples se torna
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simpldria. A resposta ndo é apenas apontar para
mansdes construidas por traficantes em favelas ou
condominios horizontais.

Delimitar a validade da premissa exige examinar a
relagdo intrincada entre conforto e mérito humano
em um contexto mais amplo. Nao se trata apenas
de constatar extremos, mas de explorar nuances
e complexidades que envolvem o que caracteriza
o “humano”. O homem ndo sabe o que ele é, mas
tem certeza de ser melhor do que de fato é. A apa-
rente simplicidade da premissa arquitetonica exige
contemplacdo mais ampla. Ndo ha resposta plena,
mas a pergunta transcende exemplos extremados e
adentra um terreno que abarca variaveis éticas, so-
ciais e filosoficas.

Vitravio ndo tinha ddvidas em dedicar sua obra ao
divino César e se concentrar em promover segundo
modelos gregos a constru¢do de templos, prédios
governamentais e palacios que mostrassem a gran-
deza do império romano. Sua “ideia” era ostentar
em prédios a grandeza. Isso esta no British Museum,
na Museum Insel, em Washington. O imperialismo
romano tentou ser uma continuacao do helénico e
foi sucedido pelo grande império da Igreja Catdli-
ca, que se expandiu por toda a América Latina e nos
atinge diretamente.

Nao é por acaso que Washington foi construida no
modelo neocldssico da antiguidade. Os ianques
queriam fazer um grande império, segundo os mo-
delos antigos. Os Estados Unidos ndo sdao apenas
um pais, uma republica que se diz democratica: sdo
um império, que nos domina e nos controla. Estdo
em guerra permanente. Os dois partidos que o go-
vernam sdo a favor da guerra. S3o um pais que se
formou com o genocidio sistematico dos povos indi-
genas, a anexacdo de territorios franceses, a toma-
da de grande parte do México e sé ndo tomou o que
hoje é o Canada porque a Inglaterra ndo deixou. Tem
quase mil bases militares fora do pais: os paises to-
mados deixam de ser soberanos.

Os militares brasileiros tém uma tradicao de golpes,
a comecar com a proclamacgdo da republica (que



exige ser escrita em maiusculas, o corretor voltou
a avisar, para que se respeite a divindade do gesto,
sendo suspeito de monarquista quem nao o cum-
pra), mas no século XX passaram a seguir comandos
americanos, assim como Dom Pedro | pouco apds a
independéncia fez a indecéncia de largar o governo
no Brasil para obedecer ao que os ingleses queriam
que ele fizesse em Portugal. Manter a monarquia
teria sido dar forca aos latifundiarios mais reacio-
narios, mas a republica ndo cuidar dos libertos dizia
bem do compromisso militar com o latifundio. Sdo
pequenos exemplos de reflexdes que nao sao feitas
em aula.

A escola brasileira nao desenvolve uma consciéncia
critica nos jovens. Nao houve e ndo ha politizacdo.
O problema ndo é apenas nado substituir o livro di-
datico por midia eletronica, a ponto de suprimir a
leitura de textos densos e longos. O problema é que
nem se sabe ler e decifrar a midia porque a propria
midia corporativa ndo sabe ler, ou pior, ndo quer que
se leia.

Se a guerra da Ucrania parece conveniente aos ame-
ricanos, pois ataca a Russia sem matar soldados ian-
ques, sem se desgastar com milhares de mortos sen-
do entregues as familias nos Estados Unidos, como
ocorreu nas tantas guerras em que o imperialismo
tem se metido, ela é, no entanto, um sintoma para
possiveis mudancas no mundo. O que esta em jogo
¢ o rompimento gradual da ordem unipolar, abrindo
espacos para aemergéncia de novas abordagens nas
esferas do pensamento, das rela¢des internacionais,
do comércio e da convivéncia entre nagoes. Mesmo
que a analise da situacdo na midia corporativa ndo
va além da visdo superficial, os fatos continuam a
carregar as contradigdes. Isso reforca a necessidade
de examinar cuidadosamente nao apenas os resul-
tados imediatos, mas também os efeitos mais am-
plos no tabuleiro das rela¢des internacionais e das
nossas reagoes mentais.

Estamos em plena guerra, militar e digital, fazendo
de conta que a militarainda nao nos atingiu, embora
esteja explodindo em varios lugares. O BRICS-Plus
pode seruma virada na histdria, mas ndo é certo que
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estejamos a altura dessa mudanca. A nossa vocacao
é negacionista. Negamos a morte como negamos
que a guerra digital esteja conosco. Estamos mortos
no espirito e ndo sabemos: somos imortais porque
ja morremos, ndo podemos morrer mais. Cadave-
res adiados que procriam cada vez menos ideias. A
agressiva politica identitaria, se for parte das Psyops
em curso, serve para esconder o problema da de-
sigualdade social, da contraposicao entre ricos e
pobres inerente ao capitalismo. Nao pensar e ficar
grudado na televisdo ndo ira resolver as coisas: sdo
formas de fuga, como sdo as religides.

Essas ansias imperiais que marcam a histdria e sao
etapas de seu percurso mostram a predominancia
de um ser dito humano mas que é dominado pela
vontade de poder: ele trata de se impor a quem pu-
der, atudo que puder. A técnica é a aplicagdo pratica
dessa ansia de dominar. Ela quer resolver coisas pra-
ticas, sem discutir seus fundamentos. Ela ndo pensa
adiante. Acha que o que importa é o que esta no ho-
rizonte do que ela olha. N3o so, porém, horizontes
se deslocam com o andar, dando novas perspectivas
a quem quer olhar: as coisas se tornam diferentes,
nao sao mais as mesmas.

Quando de uma coisa firmamos um objeto de co-
nhecimento, fazemos de conta que a coisa é esse
nosso objeto; da perspectiva da coisa, 0 nosso ob-
jeto a deixou intangida e intocada. Recobrimos com
linguagens varias as nossas percep¢oes, tendo a an-
sia de que, quanto mais signos usamos, mais chega-
mos as coisas, enquanto de fato mais delas nos afas-
tamos. De certo modo, a coisa é o inconsciente do
nosso objeto de conhecimento, que se torna entao
um objeto de encobrimento.

Quando se fala em hermenéutica, supde-se que ela
seja um modo de explicar e explicitar o que estaria
contido num texto: o “conteldo subjacente”. O que
ai se faz é, no entanto, a traducdo do seu desconhe-
cimento ao nosso modo de entendimento. Nao se
vé o que foi “contido”: impedido de ser acessado,
manipulado para que nao se visse. Nao entendemos
o “original”, pois ele se torna a projecao de nossa
reconstrucdo, a traducdo de nés no outro como se
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fosse o outro. Traduzimos como original a traducao
e versdo que dele fizemos para nos.

A “andlise” deveria partir de um ndo-texto, de algo
que ndo é o texto que nos é apresentado para ser ex-
plicado e explicitado em outra linguagem. A analise
precisa se negar como mera aplicacao de esquemas
a priori para poder chegar a si mesma. O texto pro-
posto sO se entende a partir do texto ndo posto. A
compreensao do texto dado emerge somente em
relacdo ao texto que so foi “presenteado” como au-
séncia, escamoteado. O ausente, aquilo que nao foi
dito, pode delinear, porém, com mais clareza o perfil
do que nos é proposto e imposto. Acompreensao do
ser se sugere e surge a partir da concepg¢ao do nao-
-ser. SO se pode pensar o ser a partir do ndo-ser, mas
também o n3o-ser sé a partir do ser.

Por que existe o ente e nao o nada? A questao de Lei-
bniz tinha uma teologia evidente: porque Deus as-
sim o quis. E se ndo ha deus nem vontade? Sera que
as coisas sao como o homem pretende determinar
que elas sejam? E essa vontade de poder que de fato
move toda a tradicdo filosofica, cientifica e técnica
ocidental?

N3o basta Heidegger dizer que a dominagao ameri-
cana sobre a Europa era uma continuacao da ansia
europeia de dominar e colonizar o mundo. Ha uma
diferenca ai. No que ele diz, é como se a Europa con-
tinuasse a dominar o mundo numa Europa domina-
da. Falta ver que a Europa - com suas antes pode-
rosas metropoles coloniais - se tornou coldnia de
uma antiga coldnia britanica. Os pensadores euro-
peus nao sabem pensar isso, nao ousam pensar que
seus Estados nao sao soberanos. Os que tentaram
foram eliminados ou postos de escanteio. Eles tém
medo de pensar o que doi no seu orgulho de antigas
metropoles, ora invadidas por carentes das antigas
colbnias e lutando para manter formas de neocolo-
nialismo.

Aos poucos surgem preocupagdes com a preserva-
¢ao do meio ambiente e com a necessidade de pen-
sar o social em termos de ecossociologia. Elas ndao
chegam, porém, a ver o “humano” da perspectiva
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das vitimas. Endossar a dominacdo da natureza é
aceitar a dominacao social. A arte tem dado susten-
tacdo e apoio a ambas. E preciso desconfiar de sua
aura e seu tabu.

A histéria da civilizagdo tende a ser uma histdria de
destruicGes, que se vé s6 como construcdo positi-
va. Had um endosso dos senhorios do passado para
acatar a dominacao ora vigente: submeter-se. Essa
visao retrospectiva limita o pensamento prospecti-
vo, tornando dificil a formulagdo de solug¢des avan-
cadas.

Quando a projecdo para o futuro é negligenciada,
ocorre uma interrupgao no processo de reflexao.
Constitui um empecilho para que se pense adiante.
Quando nao se pensa adiante, ndo se pensa: fica-se
a repetir, parado. Pensar é errancia: busca de acer-
tos em meio a erros. Acerto ndo é apenas o resultado
pratico de conseguir o que se pretende.

Essa tendéncia ao eco também encontra eco nao
s6 na formacdo dos arquitetos modernos, onde o
enfoque excessivo no tecnicismo nao antevé que
a evolucdo tecnoldgica conduzird cada vez mais
ao trabalho realizado por maquinas, programas de
computador e plataformas ainda desconhecidas. O
aluno é preparado para tarefas que, em breve, serdo
redundantes, enquanto a preparacao para as futu-
ras demandas é negligenciada. Essa falta de ante-
cipacdo é um mecanismo de conforto, pois pensar
adiante traz consigo desconforto e desafio. Em vez
da autonomia do pensamento, ha preferéncia pela
submissao.

Se o tecnicismo na formagdo académica em geral
ndo vé que o trabalho sera cada vez mais feito por
maquinas, por programas de computagao, por pla-
taformas que ainda sequer conhecemos, se o aluno
esta sendo preparado para fazer o que nao vai preci-
sar e ndo esta sendo preparado para o que sera pre-
ciso fazer, o estabelecido é um negacionismo. Esta
superado e ndo sabe que esta. E cdmodo ndo pensar
adiante. Pensar ddi, faz mal, gera mal-estar. Quer-se
olhos baixados e joelhos genuflexos, nao autonomia
do pensar.



A universidade brasileira esta apenas formando mao
de obra especializada, mas ndo esta pensando. Ape-
nas pensa que pensa. Ela é alienada, sem politiza-
¢do. Quer o maximo de produto no minimo de tem-
po e gasto possivel.

Refletir em uma antiga col6nia é apenas aparar e re-
produzir a luz da metrépole. Ndo é espaco de pes-
quisa para pensamento mais avancado. A piada é
que os intelectuais brasileiros tomam como metro-
poles de referéncia paises que ja se tornaram colo6-
nias de uma antiga col6nia, com o territorio ocupa-
do por tropas estrangeiras ja ndo sao mais Estados
soberanos, mas os intelectuais europeus nao ousam
pensar isso que os determina e define.

Quem pensa pode pensar errado. Tem de pensar
errado. Nao pensa quem pensa nos parametros do
estabelecido. Ele apenas faz variagdes em torno do
ja sabido e dito. Quem pensa “direito” supGe que
pensa errado quem pensa diferente.

“Entender” o dito alheio é fazer a sua traducado para
os conceitos de quem supde estar entendendo. Ele
supde estar, porque reduziu a alteridade a sua egoi-
dade, num ego que é incapaz de saber seus limites
porque pressupOe estar apenas dizendo as delimi-
tacoes e os limites do “objeto” de sua identificacao.
Ele recobre a “coisa” com seu objeto identitrio. E
uma ficcao alienada.

A “pesquisa” proposta por editais tem itens de ava-
liacdo problematicos, que regem tudo ha mais de
vinte anos. Por exemplo, um artigo vale dez pontos,
um capitulo vale dez: e um livro inteiro vale dez! Ora,
quem escreveu isso? Quem nao consegue escrever
um livro e, se escrever, ndo vai fazer diferenca. Outro
item diz que s6 valem as publica¢des feitas nos ulti-
mos dois anos, No maximo cinco: a quem serve isso?
E uma discriminaco contra quem tem uma vida de
producdes. Coloca-se como critério que o autor seja
de um género determinado, de uma etnia, de uma
predilecao sexual. Isso ndao tem nada a ver com a
qualidade do texto, que deveria ser o Unico critério.
Sob a aparéncia de ser “criterioso”, é-se discrimina-
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dor e preconceituoso.

O problema é ainda pior. Quem realmente pensa ndo
pode seravaliado pelos “pares”, pois ele nao tem pa-
res, ele é impar, diferenciado, desigual. Os pareceris-
tas vao dizer que é inviavel todo projeto que nao for
viavel para as suas limitadas “inteligéncias”. Quanto
mais limitados sdo, mais poder lhes é atribuido.

S6 para dar outro exemplo: nos cursos de Letras
faz-se a doutrinacdo do canone brasileiro e da gra-
matica normativa da lingua portuguesa como se
fossem absolutos. Faz-se assim a interiorizacao do
colonialismo lusitano e a propaganda da oligarquia
de origem latifundiaria e escravista. Sem saber que
se faz ou se, sabendo, tanto faz quanto fez, exerce-se
a prepoténcia como se fosse sabedoria.

O problema corrente mais sério de leitura talvez ndo
seja sequer o analfabetismo funcional porvia eletro-
nica nem o analfabetismo fatico e a falta de leitura
da maior parte da populagao. O texto mais impor-
tante na sociedade ocidental ainda é a Biblia, mas
ndo ha um curso de Letras que discuta para valer
essa questao, enquanto padres, pastores e doutri-
nadores ficam ocupando canais e mais canais de
televisdo, templos e pulpitos, microfones e publicos
cantantes para ditar o caminho da salva¢do. Nao ha
enfrentamento, ndo ha liberdade de expressdo. Uma
antena emissora é como um pulpito: ditado de cima
para baixo, sem perguntas.

Pensar exige que se vejam as coisas de fora daquilo
que se supOe que elas sejam. Quando se converte
uma coisa em objeto do conhecimento, passa-se a
crer que a coisa seja este objeto mental, mas ele ser-
ve para encobrir o que a coisa é, e a deixa inatingida
emboratenha a pretensao de terresolvido tudo. Que
o ser humano seja dominado pela ansia de domina-
¢ao que o caracteriza tem por sequela a devastagao
que ele deixa como rastro de sua presenca.

A histéria da civilizacdo é a histéria do avanco da
barbarie. S6 quando passarmos a ver as coisas pelo
avesso do que nos tem sido ensinado é que, talvez,
possamos comecar a pensar. O que se tem feito,
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por enquanto, é evitar o vazio daquilo que dizemos
ser o ser das coisas, fazendo de conta que o que di-
zemos € o bastante, é tudo o que ha para dizer. S6
caindo nesse vazio poderemos captar algo do nao-
-ser daquilo que se tem dito que é, s6 assim talvez
aprendamos a voar e pensar. O nosso medo de nos
esborracharmos no precipicio é, porém, tamanho,
que ficamos paralisados, como se congelados no ar
estejamos nos preservando.

Quando Heidegger, o maior filésofo do século XX,
propunha que a coisa se torna coisa pelo mundo
em que o homem a insere, voltava a fazer tudo girar
em torno do sujeito do conhecimento. Ora, a maio-
ria das coisas que ha pelos espacos siderais ndo sdo
do conhecimento humano, ndo fazem parte do seu
mundinho. Somos uma espécie precaria e proviso-
ria de animal, que ha de desaparecer como milhGdes
de outras ja desapareceram. Podemos até rezar para
que os ETs nos visitem e possamos nos sentir menos
sozinho e angustiados, mas serao apenas rezas nos-
sas. Ha muita coisa inexplicada. Nossas explicacGes
antes as encobrem do que revelam.

Jan Mukarovsky tentou uma explicacdo da arte
como um processo de comunicagao. O autor seria o
emissor, autor de um artefato que, ao ser apreendi-
do pelo receptor, se tornaria um objeto estético. O
autor é, porém, o primeiro receptor de seu artefato
e, ao constituir um objeto estético, formaria a obra,
assim como o receptor, ao reconstruir o artefato me-
diante as decifraces propostas no seu objeto esté-
tico, formaria também a obra. A obra do autor nunca
seriaidéntica a do receptor. Entender é desentender.

Dai se prop0s que a do autor seria superior a do re-
ceptor, mas isso é problematico, pois muitas vezes
o autor ndo sabe o que realmente é sua obra. Cer-
vantes achava que sua Galateia era mais importan-
te que o Don Quijote, obra que comegou como um
conto e s6 se tornou novela porinstancia de pessoas
proximas, s6 tendo a segunda parte sido escrita para
se contrapor a imita¢cdes e continuacGes que ja es-
tavam aparecendo. Deixou morrer seu personagem
no fim.
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O que o autor deixa para os outros é a ruina da obra,
enquanto os posteros tendem a deixar a obra em ru-
inas. Os receptores precisam recriar a obra, para que
ela continue viva. Mukarovsky nao desenvolveu a di-
ferenca entre a coisa que da obra restou, enquanto
materializacao de uma concepc¢ao do autor, e aquilo
que a obra se torna com a ressurreicao feita pelos re-
ceptores. A arte ndo é um processo de comunicacgao,
ainda que algo disso nela ocorra. Tornar comum o
que era de um ndo é o que a grande obra de arte
faz. Ela como que se resguarda em si, ela esconde
da vista alheia o mais recondito que a move. Ela se
descomunica.

E preciso, portanto, desconfiar do que semioticistas
e fildsofos dizem sobre a arte. Quando psicanalistas
falam sobre romances, discorrem mais sobre suas
teorias profissionais do que se abre ao diferente da
obra. Grosso engano dos fildsofos é acharem que o
belo seja o condutor da ideia, como se as obras de
arte fossem ubres cheios em que eles podem ir ma-
marideias. O socidlogo que examina arte pode esta-
belecer correlacdes curiosas, mas em geral nao con-
segue ver no autor mais que alguém que expressa a
opiniao de um grupo social.

A arte nao se resolve pelas ciéncias do entendimen-
to, pois o belo e o sublime estdo além do que pode
ser apreendido por conceitos. E preciso a vivéncia
da obra, captar suas pulsdes e tensdes internas, para
sentir sua abrangéncia. S6 comegamos a entender
uma obra quando captamos algo daquilo que dela
nao conseguimos entender. Se ela ndao conseguiu
expressar isso, nao se realiza como arte. A herme-
néutica deve nos levar mais a interrogacdes do que
a respostas.

Aline Zim
Carolina Borges
Fernando Fuao
Flavio Kothe
Julio César Brasil
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PARASITA AZUL
BLUE PARASITE
FLAVIO R. KOTHE

Resumo

Fazendo uma analise do conto “A parasita azul”, de
Machado de Assis, faz-se um confronto entre temas
dessa narrativa e grandes obras da producao euro-
peia da mesma época. Questiona-se a concepgao
patriodtica de grandeza. Propde-se um método com-
parativo que, ao substituir o horizonte estreito do
nacional poruma visao internacional, busca um mé-
todo que pode servalido para as demais artes e para
o modo de ensino, mas principalmente serve para
distinguir de modo objetivo entre obras literarias e
obras menores.

Palavras-chave: Machado de Assis, Dostoiévski,
narrativa trivial, dependéncia cultural.

Abstract

An analysis of the short story “The Blue Parasite’, by
Machado de Assis, makes a comparison between the-
mes of this narrative and great works of European
production at the same period. The concept of patrio-
tic greatness is questioned. A comparative method is
proposed, which, by replacing the narrow horizon of
the national into an international vision, seeks a me-
thod that may be valid for the other arts and for the
mode of teaching, but mainly serves to distinguish
objectively between literary works and minor works.

Keywords: Machado de Assis, Dostoevsky, trivial nar-
rative, cultural dependence.

INTROIBO AD ALTAREM DEl

“A parasita azul” é a primeira das Historias da
meia-noite, autorizadas para publicacao por Ma-
chado de Assis em novembro de 1873, ha um sé-

culo e meio'. A analise desse texto leva a questio
mais ampla de como a postura politica de Macha-
do afetou o escritor, qual é o perfil do cinone e da
exegese canonizante. Ao ler de modo desatrelado
da exegese canonizante que prepondera, fica evi-
dente o carater trivial e se percebem temas que o
autor deixou de desenvolver, pontas soltas nao
elaboradas.

Perceber o que deixou de ser escrito deixa mais claro
o que foi escrito. O dito serve para esconder o nao-
-dito; o nao-dito revela o perfil do dito. O dizer serve
para nao dizer o que poderia ter sido dito e nao foi.
N&o se trata de exigir que ele diga o que gostariamos,
mas discernir o que foi dito pelo perfil do que nao se
disse. Nao se trata de fazer mais um elogio ao escri-
tor e sim de nao continuar escondendo o que dei-
xou de ser apresentado. Ndo é apenas inventar uma
historia que ele deveria ter contado, mas ver como o
contado serve para despistar o mais relevante.

Perguntar se o “mais importante escritor brasileiro”
simpatizava ou até estava em conluio com a oligar-
quia latifundiaria (e, portanto, escravista) recoloca
em pauta o perfil do que tem sido canonizado. Po-
dem surgir “provas” de que Machado foi abolicio-
nista e assumiu ser mulato. A analise de um conto
sintomatico ndo deveria ocultar o que nele se mani-
festa. O sintoma é ignorado pela exegese canonizan-
te, mas esse ignorar é revelador tanto dela quanto
do canone.

O enredo de “A parasita azul” se passa quase todo
num lugar goiano que é chamado de Santa Luzia,
mas que hoje é a cidade de Luziania, a uma hora de
carro ao sul de Brasilia. O povoado se originou da
descoberta de ouro na regido. O artista plastico DJ
Oliveira, que residiu por decénios la, numa casa co-
lonial quase em frente ao Restaurante Antigamen-

1 ASSIS, Machado de. Obra completa, volume Il, Rio de Janeiro, Editora Nova Aguilar 1992, p. 161 -191.
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te, deu de presente a cidade grandes painéis sobre
a historia da regido, que foram postos numa praca.
Nos painéis historicos feitos por DJ - assim como nos
que estdo no Palacio do Governo em Palmas (Pala-
cio dos Girassois), aparecem indios apresados pelos
bandeirantes para serem levados como escravos
para as plantacdes de café. DJ tinha projetos de pai-
néis em que apareciam escravos negros bateando
ouro para seus senhores.

Machado de Assis nunca foi a Luziania, mas isso nao
justifica que sua historia ignore por completo a es-
craviddo, o apresamento de indios, a mineracao, a
criacdo de gado, a desigualdade do latifindio. O que
ele narra é uma “histéria de amor” entre membros
da oligarquia, sem a sensibilidade de Jane Austen
para detalhar relaces amorosas. Quando se aven-
ta o que ele poderia ter feito e nao fez ou quando
se confronta o seu texto com os painéis regionais de
DJ Oliveira se torna evidente que Machado tratou de
ocultar dimensdes relevantes da histéria e se delei-
tar numa novela cor de rosa, que fica exibindo suas
limitacGes. Ndo é questdo de exigir que Machado
fosse inimigo da oligarquia, mas de percebero quan-
to ele a bajula enquanto a exegese escamoteia isso.
Até mesmo criticos que se consideram de esquerda
omitem, pois se consideram patriotas: amar o Brasil
€ amar Machado.

Outras cidades goianas - como Pirenopolis e Vila
Boa de Goias - surgiram de centros de mineracdo.
Na histdria “A parasita azul”, ndo se fica sabendo do
gue vivem as pessoas: parece que de brisa e de amo-
res. As autoridades sdo 6timas. Os escravos nem fa-
zem parte do panorama. Se o tema proposto é admi-
ragao por Paris x cultura atrasada no Brasil, também
este ndo chega a ser desenvolvido. Ndo ha projetos
para educacdo, saude, cultura. Também nao se ex-
plica por que seria tdo dificil no império a um escri-
tor ultrapassar os limites da oligarquia ou como se
davam as conexdes dos intelectuais com a camada

dominante.

Esse conto de Machado poderia ter tratado da escra-
viddo e da revolta dos escravizados. Ha uma lei de
1835, proclamada pela Regéncia, que punia com a
pena de morte os escravos que fizessem algo con-
tra os senhores brancos e seus familiares. Nao se
pergunta nela o que teria determinado a rea¢ao do
escravizado, quais as violéncias que ele teria sofri-
do. Machado tem um conto em que relato como um
sujeito era enforcado no Rio, sendo o carrasco um
negro, que se pendura no enforcado para que morra
mais depressa. A lei n°4 de 10/6/1835 rezava:

Art. 1° Serdao punidos com a pena de morte os
escravos ou escravas que matarem por qualquer
maneira que seja, propinarem veneno, ferirem
gravemente ou fizerem outra qualquer grave of-
fensa physica a seu senhor, a sua mulher, a des-
cendentes ou ascendentes, que em sua compa-
nhia morarem, a administrador, feitor e as suas
mulheres, que com elles viverem.

Art. 2° Acontecendo algum dos delictos men-
cionados no art. 1°, o de insurreicao, e qualquer
outro commettido por pessoas escravas, em que
caiba a pena de morte, havera reunido extraor-
dinaria do Jury do Termo (caso ndo esteja em
exercicio) convocada pelo Juiz de Direito, a quem
taes acontecimentos serdo immediatamente
communicados. 2

Havia, portanto, uma lei especial em relagao aos
escravos, mesmo depois de libertos. Eles também
ndo podiam ser proprietarios de terras nem serem
alfabetizados. O pressuposto era, portanto, que nem
todos eram iguais perante a lei. A Unica igualdade é
que a lei atingia a todos que fossem escravos ou ti-
vessem sido oriundos da escravidao. Insistia-se tam-
bém que a execucado fosse rapida, com reunides ex-
traordinarias e comunicacdo imediata.

2 http:/ /www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/lim/LIM4.htm

3 https:/ /futura.frm.org.br/conteudo/mobilizacao-social /artigo/nao-somos-todos-iguais
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O que a lei impunha e que um parlamento domina-
do por latifundiarios e senhores de escravos confir-
mava e legitimava poderia ter sido debatido pela
literatura. Havia a Lei n° 1, de 14 de janeiro de 1837
que proibia os escravos e “pretos africanos”, ainda
que livres, de frequentar escolas publicas, como se
cor da pele fosse doenca contagiosa: “Sao proibidos
de frequentar as escolas publicas:

Primeiro: pessoas que padecem de moléstias
contagiosas.

Segundo: os escravos e os pretos africanos, ainda
que sejam livres ou libertos”. 3

O cénone literario brasileiro ndo debate essas ques-
tdes, embora a literatura tenha um espaco interior
de liberdade que o discurso politico e a lei ndo te-
nham. Quando Castro Alves trata do negro é para di-
zer que o lugar dele deveria ser na Africa ou que ele
nao deve exigir punicao do senhor branco que tenha
malfeitos, pois todos sdo irmaos. Mesmo os raros es-
critores negros nao levantaram essas questoes.

Elas poderiam ter sido levantadas por Machado de
Assis no conto em pauta, mas ele ndo fez nada disso.
Pelo contrario, mostra a partilha do poder conforme
as determinacgdes da oligarquia, como se fosse a me-
lhor maneira de governar. Como ele se tornou um
pilar central do canone, tornou-se importante ter o
controle no ensino, nas editoras e na midia sobre o
que se diz a respeito dele. Assim, nao se permitiu
que se gerasse um espago para arejar a discussao e
propor mudancas de parametros. Pareceria absur-
do, portanto, propor que Dostoiévski sozinho vale
mais que toda a literatura brasileira do século XIX,
mas esta é usada ndo tanto para que ele ndo seja
estudado, e sim para que nao se fomente a reflexao
que suas obras acarretam.

PARALELO FRANCO-RUSSO

Se o ano de liberagdo da publicacéo é 1873, quan-
do nela se diz que 16 anos antes o goiano Camilo
Seabra estava voltando ao Brasil (seria, portan-

Revista Estéfica e Semiotica | Volume 13 | Numero 2

to, em 1857), apos oito anos passados em Paris,
sustentado pelo pai, como estudante de medici-
na, ele voltava porque forcado pelo pai, pois teria
preferido continuar na boemia parisiense. Tendo
Machado escrito o texto nesse periodo, torna-se
estratégico verificar o que se produzia entdo na
literatura europeia, em especial a parisiense e a
russa. Por comparacao, fica mais claro o perfil do
canone brasileiro. Em geral, evita-se fazer compa-
ragao, pois se teme terde revisaro que se costuma
doutrinar.

Em 1848, Alexandre Dumas Filho publicou A dama
das camélias (a prostituta de luxo Marguerite Gautier
usava uma flor branca ou vermelha, conforme esti-
vesse disponivel ou menstruada), em que elaborava
seu relacionamento com Marie Duplessis (que ecoa
Marie du Plaisir) e reagia contra ndo ter sido reco-
nhecido pelo pai, Alexandre Dumas, autor de Os trés
mosqueteiros (que eram quatro) e O conde de Monte
Cristo. Marie Duplessis foi atriz e cortesa de luxo, sus-
tentada pelo velho Conde de Stackelberg, de quem
talvez fosse filha. Marie conheceu, aos vinte anos, o
escritor Dumas Filho, que se separou dela em 1845,
alegando nao ser rico o bastante para ama-la como
gostaria e nem pobre para ser amado como ela de-
sejava. Ela mudou para a Inglaterra, onde casou com
um conde, tendo voltado a Paris, para morrer pouco
depois, aos 23 anos.

A dama das camélias se passa na época da revolu-
cao de 1848 e relata a relacao entre Margarita Gau-
tier, atriz proposta como cobicada cortesa, e Arman-
do Duval, um estudante de direito, oriundo de uma
aristocracia sem grandes recursos. O autor adaptou
a peca para o teatro, tendo ela estreado em Paris em
1852. J4 em 1853, Giuseppi Verde adaptou a peca
para a 6pera, com o nome de La Traviata (Margue-
rite Gautier passa a ser Violetta Valéry), que conti-
nua sendo encenada até hoje. Houve também varias
adaptacOes para musicais e para o cinema.

José de Alencar fez uma adaptacdo, em 1862, da
Dama das camélias na novela Luciola, que nao al-
canca o nivel do original, mas tentava ser sensual e,
ao mesmo tempo, nao ousava assumir a perspectiva
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da boemia marginal para ver de longe a aristocracia
como decadente, a burguesia como ascendente e,
contra ambas, as lutas sindicais operarias. O Brasil
ndo tinha entdo indUstria para ter proletariado, mas
tinha tensGes imensas com as lutas pela abolicao da
escraviddo, a necessidade de ocupar o sul do pais
com coldnias de imigrantes, estabelecer um sistema
de ensino e a autonomia do pais. N3o se via no Esta-
do um meio de apoio ao povo desvalido. Aimigragao
construiu um sistema de producao alternativo ao la-
tifindio e propiciou a vinda de artesdos capazes de
iniciar a producao industrial com pequenas empre-
sas de fundo de quintal.

Em 1851, apareceu em Paris uma novela sobre avida
de jovens boémios que viviam no Quartier Latin na
década de 1840: Scénes de la vie de bohéme, de Hen-
ri Murger. Serviu de base para a 6pera La boheéme,
de Puccini, escrita entre 1893 e 1895, tendo estreado
em 1896 sob a direcao de Toscanini e logo supera-
do a versao feita por Leoncavallo. A miséria e a fome
rondavam os jovens estudantes do Quartier Latin,
que buscavam ter alguma alegria em meio a dificil
vida que levavam. A solidariedade entre os pobres
permitia a sobrevivéncia do grupo. A pobre Mimi
acaba doente e morre. Ela é exatamente o oposto da
“vila” inventada por Machado de Assis como repre-
sentante da “mulher europeia”.

O amor entre Rodolfo e Mimi é tragico, impossivel
de ser preservado. O real ndo permite que o ideal se
realize, mas o amor mais puro é cultuado na figura
de uma cortesa. O ideal nao se efetiva no real: a luta
pela igualdade dos deserdados da terra, por um es-
paco maior para a mulher. O tema da mulher pobre
pela qual se apaixona um rapaz de familia mais rica
é central também na histéria de Nana, escrita por
Zola. Machado de Assis nao queria se “rebaixar” es-
crevendo “a maneira naturalista” (afinal, dizia ele,
eu uso calcas (culotes), como se com uma piadinha
pudesse afastar a necessidade de enfrentar os gran-
des conflitos sociais, as degradacdes vigentes na so-
ciedade de classes, seja ela escravocrata, seja capi-
talista industrial.

Paralela as figuras de Rodolfo e Mimi é a dupla
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Raskdlnikov e Sénia, em Crime e castigo, de Dostoi-
évski, publicado em 1867. S6nia, cujo pai era um bé-
bado e, tendo ela irmaos menores, viu-se obrigada
a se prostituir para sustenta-los. O jovem estudante
Raskdlnikov, muito inteligente e sem recursos para
continuar na faculdade, se pergunta se Napoledo,
sendo responsavel pela morte de milhares de pesso-
as, é considerado um “grande homem” e se, portan-
to, caso ele decidisse matar uma velha usuraria, que
vivia provocando a desgraca de pessoas com suas
cobrancas cruéis, levando até ao suicidio, ndo pode-
ria ter o seu gesto aprovado também. Por “azar” (ou
seja, para provar que é mau), mata logo mais uma
mulher com a machadinha.

Dostoiévski usou ai a estrutura da novela de detetive
para desconstrui-la. Desde o comeco se sabe quem
€ 0 assassino, como e por que matou. Isso conduz a
algo que escapa a novela de detetive: leva a drama-
tica reflexdo sobre o que é culpa, o que é crime, arre-
pendimento, o que é peniténcia que resgata. Macha-
do passou ao largo desses grandes temas.

Quando Raskélnikov se depara com a jovem Sonia
se prostituindo na rua, ele se ajoelha diante dela e
diz: “eu me ajoelho diante de toda a miséria huma-
na”. E uma cena grandiosa, com uma fala digna do
estilo elevado do Novo Testamento. Corresponde ao
momento em que Simado Pedro, apds renegar por
trés vezes ser seguidor de Cristo, escuta o canto do
galo e lembra as palavras do Mestre: antes do galo
cantar, trés vezes has de me renegar. E o texto acres-
centa apenas: “E Pedro amargamente chorou.”

Tolstdi retomou a questdo da desigualdade da mu-
lher na época. Ana, cansada de um casamento que
pouco lhe dizia, se apaixona por Vronsky, um ofi-
cial talvez parente do tzar, se separa do marido, um
aristocrata e alto funcionario: ela se vé excluida da
sociedade e é proibida de ver o filho. O casal passa
uns tempos no estrangeiro, mas se vé forcado a vol-
tar. Ela é vista no teatro como se fosse prostituta. De
tanto se sentir excluida e, principalmente, por ndo
ter mais acesso ao filho, Ana acaba se suicidando, jo-
gando-se sob um trem.

PARASITA AZUL



Marcel Proust fez, na Recherche du temps perdue,
uma reavaliagdo desse modelo na figura de Odette,
que também é uma prostituta de luxo mas pela qual
o0 aristocrata Swann se apaixona tao perdidamente
que nao vé alternativa senao casarcom ela. Madame
Swann se torna uma digna dama nos altos circulos
parisienses. Machado de Assis e seu time de culotes
dificilmente poderiam admitir tais caminhos.

DO TRABALHO FEMININO

Subjacente ao tema da prostituicao estava a par-
ticipacao da mulher no mercado de trabalho e de
sua emancipagao. Baudelaire viu isso nas Flores
do mal: chegou a comparar o poeta a prostituta
como alguém que poe sua intimidade a dispo-
sicdo no mercado. Naquela época, a mulher que
fosse trabalhar era vista como se prostituindo. O
marido, por sua vez, nao era homem de chega, por
nao ser capaz de sustentar sozinho uma casa.

A profissao habitual da mulher era ser “do lar”. Para
as jovens, restavam poucos caminhos fora do ca-
samento: “ficar para titia”, ou seja, esperar que um
irmao a mantivesse em casa para ajudar a criar os fi-
lhos dele, em que ela era reduzida a escrava branca,
trabalhando dia e noite, sdbados e domingos, sem
receber salario nem férias; ser costureira, que eraum
modo de ficar em casa, trabalhando “para fora”; “la-
var roupa para fora” era 0 mesmo; um passo adiante
era ser diarista em casas de conhecidos ou atender
em uma loja ou virar professorinha. De qualquer ma-
neira, foi um choque social ver a mulher sair de casa
para trabalhar.

Marx mostrou na histéria da maquina, primeiro volu-
me de O capital, que o capitalismo precisou colocar
a mulher como for¢a de trabalho na industria para
diminuir a pressao que os sindicatos exerciam para
aumentar salarios, reduzir a jornada de trabalho,
melhorar as condi¢des nas fabricas. Alternativa foi
também inventar maquinas que permitiam produzir
mais, em menos tempo, com menos mao de obra.
O capitalista era forcado a aderir a esse movimento,
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pois quem nao agisse assim seria vencido pela con-
corréncia e acabaria falindo. As maquinas tendiam a
tornar mais leve agir com elas e, assim, mais acessi-
veis a quem nao tivesse somente forca bruta.

A concentracdo de mao de obra em um lugar foi
possivel pela invencdo da maquina a vapor (e de-
pois seus sucedaneos), pois agua costumava ser
abundante e canalizavel, enquanto o carvdo podia
ser transportado com facilidade. Essa localizacao
concentrada de maquinas gerou a necessidade de
moradias para operarios nas cercanias, o que gerou
também servicos de comércio e escolas para aten-
der aos moradores. Gerou megaldpoles como Lon-
dres, Paris, Nova York, Téquio, Sdo Paulo.

Havendo muitos operarios num mesmo lugar, fa-
zendo labutas semelhantes nas mesmas condigoes,
gerou, por sua vez, a necessidade de contratos cole-
tivos de trabalho e a exigéncia de que pelos mesmos
servicos deveriam ser pagos os mesmos saldrios.
Isso deu forca ao movimento sindical, no qual pri-
meiro participavam somente homens. O capital foi
em busca de mao de obra alternativa e contratou
criangas, adolescentes e mulheres. Isso dissolveu a
antiga associacao familiar. Todos tinham de traba-
lhar porque todos ganhavam pouco, menos do que
precisavam.

O processo de exposicdo publica da mulher no local
de trabalho encontrou sua figuracdo literaria na atriz
de vaudeville, em que ela exibia seus talentos e suas
carnes para cobica dos jovens boémios, aristocratas
que nao precisavam trabalhar. Um modo degradado
de manifestacao era a prostituicao de rua, em que a
mulher usava trajes diminutos e ficava em lugares,
como se fossem um palco, para divertir fregueses
com sua intimidade. Um local intermediario eram as
casas de prostituicao, que se dividiam entre prosti-
tuicdo de luxo, rara, e bordéis com diversas mulhe-
res a disposicdo da freguesia. A prostituicdo era o
complemento do culto a virgindade feminina.

A prépria mulher se tornava mercadoria. Tornava

acessivel a sua interioridade a quem pagasse. Bau-
delaire viu que o poeta, ao se expor a venda em
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jornais e livros, correspondia a figura da prostituta.
Esse é um tema central nas Flores do mal. Nao era
um tema que podia ser ignorado por intelectuais
de colonias francocéntricas. Machado ignorou isso
tudo, pois usava “des cullotes”. Usava-os também
como autor, ao esconder da pena as dimensoes nuas
e cruas da sociedade, inclusive as da producdo fisica
e intelectual. Dostoiévski pegou esse pido na unha,
o que Machado nunca fez.

Esses romances citados na literatura francesa e rus-
sa sao ainda hoje alta literatura, como nao se tem
em José de Alencar ou Machado de Assis. Parece
pouco patridtico dizer isso. Postos como “apices” da
literatura brasileira, coloca-se um baixo grau de exi-
géncia na qualidade, achando que se esta fazendo o
maximo. Isso é doutrinado na escolas com o cdno-
ne e a exegese canonizante, nao sendo de bom tom
destoar disso. E uma acomodacdo com o subde-
senvolvimento mental, com a pobreza intelectual.
Quem nao fizerisso passa a ser acusado de arrogan-
te. Assim se defende o ignorante, mesmo que seja
considerado um intelectual.

Somos bombardeados com textos ruins a todo mo-
mento. Ele nos deixa a clara “impressao” de que o
Brasil ndo é como a Franca ou a Russia. Ndo tem po-
bres, ndo tem dramas existenciais. E uma terra em
que todos estdo bem. Nao tem grande literatura por-
gue interrompe o seu caminho para o melhor.

Quando se coloca o sarrafo a nivel mediano, muitos
passam por cima no salto. Nao lhes interessa que
se coloque o sarrafo mais alto, que ndo vai ser para
qualquer um, que vai exigir mais talento, exercicio e
esforco. O baixo nivel no sarrafo - se considerarmos
o nivel mundial possivel, ndo o local - gera uma hi-
pocrisia geral. Faz-se de conta que o pais esta cheio
de génios literarios. O baixo nivel literario leva tam-
bém a um baixo nivel moral, um baixo nivel na poli-
tica, na exigéncia intelectual. Por isso, a pretexto de
patriotismo, se imp&e o canone nacional, que serve

para nao ensinaras grandes obras da literatura mun-
dial. Assim nao se pensa.

DE PARIS A LUZIANIA

Machado acha que resolve o problema do modo
de producao e das relagoes sociais no Brasil, a
questao do dinheiro enviado a Seabra em Paris
dizendo que Camilo era rico e sugerindo que tudo
era apenas amor paterno, que o pai queria dar ao
filho a chance que ele nao teve. Nao se deve sus-
peitar de gente tao boa e generosa. A novela nao
esta voltada para o modo de produgéo e sim, do
modo mais pudico possivel, para um modo de re-
producao.

Quanto ao dinheiro, Machado resolve desde o inicio
ao dizer do “herdi” Seabra: “Nascera rico, filho de
um proprietario de Goias, que nunca vira outra terra
além de sua provincia natal.”* O grande escritor ca-
rioca quer expor ao publico aspectos da oligarquia
latifundiaria, com a maior simpatia. Endossa as ses-
marias. De onde vinha a riqueza, quantos escravos
haviam suado para gera-la? Isso ndo interessa. Nem
é aventado. O dinheiro vem do vento. Enquanto os
autores europeus se voltavam para a questao da po-
breza e da diferenca de classes, os brasileiros cele-
bravam a riqueza e assim se canonizavam. Dostoié-
vski, em Os demoénios, mostra como os intelectuais
recebiam rendas das “almas” em suas propriedades
ou de damas da aristocracia latifundiaria.

Machado de Assis nunca pos os pés em Paris ou
Luziania, mas se meteu a escrever como se conhe-
cesse. N3o é por isso, porém, que ele constréi uma
fantasmagoria irreal, que deixa os lugares intoca-
dos. Ele ndo quer tocar trés tensdes fundamentais:
a dominacao machista; a escravidao; o poderio da
oligarquia. Ele é um conformista com os poderes
estabelecidos, estava de olho em fazer carreira na
governanca da capital. Reverencia quem tem gran-

*Idem, p. 162.
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des terras, muitos escravos e titulos, mas ndo perde
tempo em olhar para pobres, escravizados, domina-
dos, desvalidos. Finge que faz algo ao inventar um
“antagonista” no concorrente amoroso, mas isso se
dissolve no vazio de um pesadelo que passa assim
gue contado.

A noveleta se abre com o retorno de Camilo Seabra
ao Brasil, apds oito anos em Paris, mais em farras do
que em estudos de medicina (para mostrar como o
narrador ndo deixa de ver “defeitos” no seu “herdi”
e, assim, se mostrar realista e comedido). Esse perfil
de apontar defeitos no protagonista a serem curados
pelo amor verdadeiro é comum na novela de amor.
Como boémio, Seabra sustenta parasitas nas farras
parisienses: a questdo colonial ndo é um problema!
Ndo se examina o que significa para quem tem de
pagar. A Africa é até hoje o continente mais rico em
minérios e 0 mais pobre em povo.

Camilo ndo esta feliz em voltar ao Brasil: preferiria
ficar em Paris, sem precisar trabalhar, recebendo
mesadas oriundas do labor ndao pago dos escra-
vos. A ameaca mais terrivel que sofre é ndo receber
mais mesadas. A nocao do atraso brasileiro - esses
“detalhes” nao sao expostos nem debatidos -, mas
constam no ar sombrio, infeliz. Ele ndo tem senso de
obrigacao de que deveria fazer algo para “levar a ci-
vilizacdo” ao pais, nada o leva a quererfazer de Goias
um imenso Quartier Latin. Nao lhe passa na cabeca
abrir uma faculdade de medicina ou um hospital na
regido, uma escola publica ou uma clinica. Dele ndo
sairia uma politica de CNPg, CAPES ou Ministério da
Educacdo. Nao pensa em trabalhar, quer o saber s6
para si, se der ajuda médica sera para demonstrar a
gentileza da classe. Trabalhar é degradante, coisa de
negro. Bom é passear, festejar e namorar. O leitor é
levado a se identificar com isso. Parece indecente
que o leitor possa querer “o que nao se deve”.

O jovem médico chega ao Rio, vai para um hotel e -
porum desses milagres dos deuses - encontra outro
jovem que queria ir exatamente para a mesma Luzia-
nia que ele. Vao a cavalo. O percurso é todo abstrato,
ndo ha detalhamento de lugares. Machado nao fez
peregrinagoes pelo interior.
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O relacionamento entre Camilo Seabra e Isabel Ma-
tos leva a um noivado e um casamento, sem dramas,
exceto a intencdo de outro pretendente e a falta de
memoria de Camilo quanto a donzela que o “desti-
no” lhe reservara. O companheiro de jornada conta
na estrada um pesadelo que tivera com a jovem lIsa-
bel, mas sem saber que quem tinha chances com ela
seria o ouvinte Camilo. O préprio Camilo ndo sabe,
o camelo ndo passa pela porta, ndo ha corda grossa
para puxar a memoria. A narrativa de Machado é tri-
vial, banal, sem grandeza tragica nem épica.

A corda que puxa um camelo para o novo presente
datitulo a historia: “A parasita azul”. Trata-se de uma
flor que o rapaz teria colhido para a menina Isabel
num local dificil, tendo levado um tombo. Sendo ela
de corazul, provavelmente seria uma orquidea, uma
catleia. E considerada parasita, embora n3o seja.
Pode estar aninhada num galho, tendo raizes que a
seguram no tronco, mas nao se nutre da arvore que
lhe da abrigo. Ela se alimenta dos nutrientes levados
pelas dguas que escorrem nos galhos quando chove.
Porque tornar parasita o que ndo é? Tornara florazul
é dar-lhe a cor do céu, do divino, do manto divino. E
a nao cor escura dos escravizados. A existéncia de
Camilo e Isabel é parasitaria. Nenhum produz nada.
S6 o belo. Vivem as custas do trabalho escravo. Se
a natureza se estrutura assim, fazendo do parasita-
rio o belo, por que ndo o faria a sociedade dos ho-
mens? A imagem parece consagrar a exploragao do
labor escravo, como a abencoar o casal para procriar
o bom goiano. O estranho é que goia era um nome
dado por tribos inimigos aos indios que viviam na
regiao: significava “aquele que parece gente”. Quem
parece, ndo é.

A jovem Isabel é a propria flor azul, cuja virgindade
indubitavel deve ser colhida por Camilo num casa-
mento que promete felicidade e herdeiros. Ela ¢ a
flor da natureza, a Virgem Maria que gera a salvagao
do homem. Ela é a pureza em contrapartida a peca-
dora Eva europeia. Essa visdo antitética da mulher
faz parte do inconsciente catélico.

Quanto mais Machado queratrairas gracasdaoligar-

22



quia latifundiaria, tanto mais se perde como escritor.
Evita tratar das questdes dos escravos, dos servicais,
das mulheres, seu protagonista evita aproximacgoes.
Exclui da trama as contradi¢Ges sociais. Isso nao é
ingenuidade: é oportunismo.

Ao ndo permitir acesso as contradi¢des profundas
e ao antitético na politica, ele exclui da reflexdo os
extremos da polarizagao, embora eles existissem
de fato. Seu pensamento é apenas tético, mas ndo
sabe que é tético, pois ndo permite o afloramento
do antitético. O que para ele aparece como antitese
ndo ¢ algo contrario, mas apenas a aspiracdo de um
rapaz por uma moca. E como se ela, na época, tives-
se plena liberdade de decidir com quem casaria, ou
deixaria de casar. O pensamento antitético ndo con-
segue ser desenvolvido, pois também nao ha espaco
para ver até onde as contradi¢des poderiam levar,
ou seja, ndo ha espaco para pensar uma superacao
dialética da situacao.

COMPARANDO PARA REPENSAR

Ao expurgar as contradi¢cdes e entrechoques so-
ciais, Machado de Assis nao toca nos grandes dra-
mas nem no questionamento dos valores. Nao
chega ao nivel de Dostoiévski, Zola. E um autor
menor se comparado com os grandes da época.
Também néo alcanca o nivel de Tolst6i em Ana Ka-
renina nem de Flaubert em Madame Bovary nem
de Proust na Recherche. Isso ndo é mera ansia de
diminuir, mas de perceber o perfil alcancado, dife-
renciando qualidades.

Uma grande obra tem dimensodes guardadas em
sombras que nao se entendem; a obra menor revela
a todo momento sequelas, caréncias, pontas soltas.
Ela se torna um aborto do que poderia ter sido. Nao
tem vida propria, s6 se mantém porque faz parte de
um esquema de preservacao que é o processo de ca-
nonizacao. Esse conto de menor qualidade se man-
tém nas “obras completas” do autor celebrado.

Camilo nao precisa trabalhar. Se trabalho era “coisa
de negro”, de escravizado, um oligarca nao deveria
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se preocupar com o exercicio da medicina: pode-
ria, se quisesse, ajudar pessoas por “bondade de
coracao”. Escravos e desvalidos ndao podiam exigir
assisténcia médica. Eles ndo tém organizagao poli-
tica para apresentar ao Estado o que precisam. Isso
poderia ser aflorado na noveleta, mas nao é. Se o
médico oligarca faz alguma coisa, deve servir para
auratizar a casta, legitimar seus bens.

0 enredo ndo esta preocupado com o modo de pro-
ducao nem propriamente com modos de reprodu-
¢do. Tudo se torna uma “histéria de amor”. Oito anos
de separacao, para a menina de doze anos se tornar
mulher pronta para o altar. A beleza divina esta na
casa-grande, jamais na senzala. E 0 mesmo movi-
mento da escultura antiga, que consagrava deuses
cujos tracos eram proximos aos do patriciado, dis-
tantes dos tracos escuros dos escravizados. Bonus
et malus se tornaram genealogia da moral: bom, ser
senhor; mau, escravo.

A noveleta de Machado reproduz esse esquema,
sem entrar, contudo, na perspectiva do escravizado.
Ele parece que nao sofre, ndo tem problemas. Nem
existe. Ndo parece estranho que ai se fique nessa
toada, pois os autores canonicos do século XIX tém
raizes no latifindio escravista. Mesmo no modernis-
mo, Graca Aranha, Mario de Andrade e Oswald de
Andrade sdo oriundos desse meio. Diferente é que
alguns passam a estudar na faculdade de direito,
sem formacdo europeia ou s tendo ld uma comple-
mentacao.

Machado tinha um pé na senzala, mas se identificou
com a casa-grande. Ndo tinha dinheiro para estudar
na Europa, ndao completou faculdade, mas era ladi-
no suficiente para se dar bem com quem mandava
no Rio. Poderia ter colocado a questao de por que
somente filhos de ricos latifundidrios podiam estu-
dar na Europa, enquanto jovens com mais talento
e menor origem ficavam descartados: mas nao fez.
Por que Dom Pedro | e Il nao desenvolveram amplo
programa de bolsas? Por que nao criaram internatos
publicos para jovens talentosos, por que nao fizeram
universidades? A “histdria” de Machado faz parte de
sua carreira no servico publico, no qual teve car-
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gos de confianca porque demonstrou ser confiavel.
Usou a literatura para se promover. Conseguiu fun-
dar e presidir a Academia Brasileira de Letras porque
sabiam que podiam confiar que ele ndo iria escrever
o que fosse “indecoroso”.

Dizer que Camilo Seabra era rico de origem aparenta
descartar o problema da origem do dinheiro, da for-
tuna. E um passe de mégica, que serve para desviar
a atencdo sobre o processo de acumulagao de for-
tunas, as custas da miséria em que sobreviviam ne-
gros, mulatos, mesticos, indios. A exegese que nao
trata disso parece correta, pois nao toca naquilo que
ndo foi tratado pelo escritor. Ai é que esta o proble-
ma. Aquilo que é apresentado deixa de fora o que
ndo se quer que seja apresentado. SO se entende o
texto a partir do texto que nao foi escrito mas pode-
ria e deveria.

Quando se conta que Camilo teve um envolvimento
com uma “aventureira europeia”, se descarta a dife-
renca de formacgao e origem, quando deixa penden-
tes varios problemas subjacentes. Sera que ela es-
taria disposta a se aventurar pelo interior de Goias,
largando a vida em Paris? Dificilmente. O brasileiro
servia para sustenta-la durante meses, anos talvez,
mas nao servia como marido. Talvez casar nem fos-
se mais o Unico projeto de vida da mulher. Sera que
Camilo estaria disposto a levar uma dama europeia
e apresentar para a familia? Certamente nao, isso
¢ mais uma ponta solta, ndo desenvolvida. Teria o
Brasil condi¢cdes de oferecer a uma europeia boas
condi¢oes de vida, inclusive na cultura? O “barao”
brasileiro nao tinha condi¢des de concorrer com a
aristocracia europeia.

O territorio foi tomado pela coroa lusitana e dividi-
do em sesmarias, gerando uma divisao entre duas
classes sem conciliacao: a minoria de afortunados;
a maioria, de desgracados. Nessa dicotomia, nao
se espera que o Estado intervenha para propiciar
melhores condi¢Ges aos pobres. A lgreja Catolica le-
gitimava a divisdo de fortunas a base da maldigdo
lancada por Noé contra os descendentes de um fi-
lho que havia achado engragado o pileque que o pai
havia tomado ao inventar o vinho. Isso poderia ter
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sido tema da narrativa, mas nao é aventado. “Deixa
de ser problema” o que “nao interessa”. Aquem? Em
nome do qué?

A literatura inglesa dos séculos XVIII e XIX reproduz a
divisao entre os lordes donos de terra e a massa da
populacao. Isso gera a novela de detetive para mos-
trar como pessoas ricas disputam suas “herancas”,
mas também novelas amorosas em que o problema
é conseguir manter a riqueza dentro de poucas fami-
lias seletas. Machado se torna autor conveniente a
oligarquia. Faz-se de conta que ele ndo esta do lado
senhorial exatamente porque esta. Dostoiévski mos-
trava as tensoes e sequelas que a divisao social en-
tre aristocratas, servos e plebeus acarretava.

Ha desdobramentos potenciais para as figuras e si-
tuacoes de “A parasita azul”, mas imaginar percur-
s0s possiveis mostra como o autor ndo quis “meter
amao na cumbuca”. O professor e o leitor brasileiros
também ndo querem fazer isso. Preferem cautela e,
para si, caldo de galinha.

O tema inicial é a imensa diferenca entre a metroé-
pole francesa e o subdesenvolvimento brasileiro, s6
que ndo é desenvolvido. N3o se propé&e fazer do Rio
uma Paris a beira-mar nem de Luzidnia um centro
cultural ou médico. Isso seria propor uma politica
publica de ensino e saude, como a monarquia e a
Republica Velha nao fizeram. A narrativa ndo apro-
funda a questao da vivéncia na “velha Europa”, mas
mantém a contrapartida catélica de Eva fonte de
pecado x Maria redentora. Machado nunca foi para
[4, mas talvez houvera sido melhor se o pais tivesse
financiado seus estudos em Paris, Roma ou Londres.
Ele se conforma com a “ma fortuna”.

O principal é, porém, que ele nao fez a viagem inte-
rior de superar a teologia e se abrir para as questdes
sociais. Fica nos clichés catodlicos, ndo aprofunda a
discussao da posicao social da mulher. Poderia ter
examinado se “o pecado original” tinha sido um
exercicio da ideia de liberdade, se a ndo obediéncia
cega podia ser um comeco do préprio pensar, se o
Jeova ndo era onisciente e poderia ter sido passado
na conversa; poderia ter-se perguntado se a preten-
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sao de que Cristo teria salvado todos os homens era
algo que ndo se comprovava na histdria etc.

O protagonista Camilo Seabra ndo tem estofo para
debater temas intrincados, tensdes radicais, ma-
chismo, escraviddo. Nao é ele que limita o autor; é o
autor que limita o “protagonista”. Esse estroina nao
absorve o teatro, a literatura, a pintura com que a
boemia refinada se ocupava em Paris. Ao contrario
da elite russa, ndao traz um quadro, uma partitura,
um livro, uma ideia ligada as barricadas ou ao mo-
vimento sindical. Ndo é ponta de lanca da histéria.
N3o valia o dinheiro gasto, mas o autor faz de tudo
para que o leitor o aceite como seu herdi.

A boemia se sustentava de uma aristocracia deca-
dente, mas parte dela ndo tinha o suficiente para se
manterem boas condicdes: vivia a contradicao entre
conviver com a alta cultura e ndo pertencer a classe
mais privilegiada. Essa contradi¢do ndo é elaborada
na narrativa: mais uma ponta solta, que a prejudica.
Seabra é da oligarquia brasileira, ndo da aristocra-
ciaeuropeia, o que o fazia serinferior: mais um tema
nao desenvolvido por Machado.

Camilo desespera-se em ter de voltar a pré-historia
brasileira e se joga na “escala toda dos prazeres sen-
suais e frivolos (...) com uma sofreguiddo que pare-
cia antes suicidio. (...) Entre as mocas de Corinto era
0 seu nome verdadeiramente popular; nao poucas
o tinham amado até o delirio. Ndo havia pateada
célebre em que a chave dos seus aposentos nao fi-
gurasse...”” O que significa essa linguagem cifrada?
Machado encobre problemas com palavras. Se o jo-
gar-se em prazeres era bordejar o suicidio, essa bus-
ca era a negacao de uma vida que nao se conseguia
enfrentar. Deve-se poder morrer pelo que se quer
viver. Dostoiévski fez disso temas como o jogador, o
idiota, o drama de Raskdlnikov ou o farrista bébado
Karamazov pai e as reacdes dos filhos entre nihilis-
mo e misticismo. Mostrou que seria possivel fazer
algo além da questao entre metropole e colonia.

Se para Seabra era tao importante ficar em Paris, por
que ndo tratou de abrir um consultdrio ou trabalhar
num hospital? O mais provavel é que seus colegas
franceses nao permitiriam que ele ficasse morando
& como concorrente. Podia ser tolerado enquanto
trazia recursos para a Franca, mas nao quando se
propusesse a competirno mercado. Ele ndo teria ob-
tido licenca de trabalho ou ficaria sem créditos para
ter clientela. Sofreria a arrogancia da metrépole em
relacao aos colonizados. Nao adiantaria dizer que
sabia portugués: isso ndo valeria nada. Também nao
adiantaria dizer que conhecia ervas usadas pelos pa-
jés ou pelos curandeiros africanos.

Por que, entdao, admirar uma cultura que o menos-
prezava? Que ele sé valia algo como um trouxa que
empresta dinheiro sem cobrar, que sustenta a farra
alheia sem exigir que os outros sustentem a sua?
Qual é a relacdo da governanca brasileira que havia
dado a Guiana de “mao beijada” para a Franga? O
que fazer de um pais sem a cultura da metrépole
europeia? Deveria buscar ser uma grande Paris ou
questionar a suposta superioridade?

O que sao essas “mocas de Corinto”? Seriam “sa-
cerdotisas de Afrodite”, votadas ao amor livre por
convicgao religiosa. Qual seria a diferenca com as
“pudicas mogas do interior”? Sao Paulo mandou as
mulheres de Corinto se calarem, mas a Igreja achou
que ele mandara todas as mulheres se calarem para
sempre.

Essas “mocas de Corinto” nao eram prostitutas de
bordel nem de luxo, mas sacerdotisas que tinham
relagGes sexuais fora do casamento por um princi-
pio religioso. E algo préximo ao que depois de 1968
se chamaria de “emancipagao feminina”, com outra
religido. Subjacente estd a mulher que se sustenta
com o seu trabalho e, com isso, foge ao dominio ma-
chista, podendo afirmar sua diferenca.

® Idem p. 163.
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N&o é isso, porém, o que se depreende dessa pas-
sagem. Elas sdo mantidas a distancia pela suposta
adoracgao a Seabra, sem que ele corresponda a seus
afetos. Nao se desenvolve a histéria do relaciona-
mento de um goiano do interior com uma parisiense
emancipada. Isso seria questionar a estrutura do ca-
samento que se dizia vigente no Brasil (e que nunca
foi praticado assim). Seria preciso ter a ousadia de
Tolstdi ao escrever Ana Karenina, seria enfrentar a
estrutura patriarcal e machista da oligarquia catdli-
ca. Trata-se de mais uma ponta solta nessa “histo-

”»

ra-.

A aristocracia russa do século XIX usava o francés
como lingua da classe, distinguindo-se assim dos
mujiques que s6 falavam russo. Era usual jovens
aristocratas irem estudar em centros como Dres-
den, Berlim, Paris. Aprendiam desde cedo a conhe-
cer grandes pintores e, assim, levaram para a Russia
boas cole¢oes de van Gogh, Monet, Manet, Renoir.
Com a revolucdo soviética, muitas obras foram reu-
nidas em locais como a Galeria Puskin em Moscou
ou o Eremitage em Petrogrado. Houve obras de van
Gogh que ainda conseguiram ser contrabandeadas
para a Europa Ocidental e levaram até a processos
judiciais na década de 1920.

Camilo Seabra, diz-se, tem uma paixao por uma
“princesa russa”, que ndo é princesa nem russa, pois
logo serevela serfilha da Rue du Bac, umaruadeum
quilometro e pouco cheia de lojas, tendo ela traba-
lhado numa casa de modas até a revolu¢do de 1848
(algo estranho, pois as barricadas ndao foram contra
o trabalho das mulheres). Tendo ela se apaixonado
porum “major polaco”, que a levou para Varsévia, de
la retornou a Paris dizendo-se viliva. Negaceia com o
brasileiro, sem ceder (talvez para ampliar o desejo).
Esse tema do amor proibido e do jogo entre atracao
e repulsa fica abandonado: outra ponta solta.

Essa trilha foi retomada por Dumas, Verdi, Proust e
outros. Ao se levar Machado a sério como escritor,
ele precisa ser comparado a nomes mundiais. O que
se percebe, porém, é que ndo conseguiu produzir
algo a altura. Ou ficou aquém de si mesmo ou ndo
podia ir além, ao ndo pensar adiante seus enredos,
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suas figuras, seus conflitos. Parece nao ter ficado
aquém, pois ndo conseguiu ir muito além.

Melhor seria se, na escola, os jovens pudessem ter
acesso as grandes obras mundiais do que serem
doutrinados na mediania do canone brasileiro. O
problema é que com a liberdade da arte seriam gera-
das mentes mais arejadas, capazes de pensar por si:
nao currais eleitorais. A arte continua sendo usada
para ornamentar a governanca; o governo nao serve
para ajudar a fazer arte, a ensinar a melhor arte aos
futuros cidadaos.

Machado de Assis ndo teve a vivéncia de estudar na
Europa. Seu conto fica restrito a clichés, que ndo
aprofundam as tensGes potenciais. A tese de que
se pode escrever uma grande obra sobre a aldeia
em que se vive tende a ser desmentida: até para ver
bem o que nela se passa, é preciso ter uma ampli-
tude maior de vivéncias, de discernimento do que
se passa pelo mundo. Boa literatura nao é fofoca de
aldeia. Autores russos souberam explorar a significa-
¢ao mais ampla do que se passava em um bairro ou
grupo social, tendo vivéncia mundial. Fizeram aflo-
rar na segunda metade do século XIX o continente
de sua literatura russa de um modo que os brasilei-
ros nao foram capazes.

“A parasita azul” nao desenvolve dramas de cons-
ciéncia nem impasses existenciais ou revolugdes
historicas. O rico Seabra é um pobre de espirito. Es-
quece a princesa russa ao reencontrar a jovem casa-
doira no interior de Goias: de uma Eva indutora ao
pecado encontra a salvacdo numa Maria, que ha de
lhe dar herdeiros. Ai, 0 homem pode e até deve ter
experiéncias amorosas; a noiva, ndo. O enredo é ras-
teiro, mediocre. Nao tem forca nem amplitude dra-
matica, falta o impeto criativo que se tem em Dos-
toiévski, Tolstdi e varios outros.

Onde reside o problema? Dizer que Machado de
Assis era alinhado com o governo imperial, que era
conformista com a dominag¢do dos latifundiarios,
que nao buscava uma revolugao, que era contra o
naturalismo por considera-lo “indecente”, tudo isso
talvez ndo explique esse fracasso literario. Dostoi-
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évski chegou a ser preso na terrivel prisdo Pedro e
Paulo, na beira do rio que percorre Petrogrado, por
ter sido considerado “perigoso subversivo”. Na par-
te final do Crime e castigo, ele se desgasta tentando
convencer o leitor de que com amor fraterno seriam
resolvidos os problemas sociais russos, o que é in-
genuidade politica, mas nesse momento ele ja tinha
ido tdo fundo no embate do que é bem e do que é
mal, da alma do criminoso, da miséria social, que o
adendo pouco importa.

Tolstdi era um aristocrata, que teve grandes proble-
mas matrimoniais e, no fim da vida, fugiu sozinho, o
que apressou a sua morte. Ele ndo fez a mera exalta-
¢ao da aristocracia russa, ainda que tenha constru-
ido algumas figuras muito marcantes e delicadas.
N3o endossava a dominacgao patriarcal. Teve sensi-
bilidade para expor a vivéncia feminina.

N&o é por alguém “ser do contra” que ele vai pro-
duzir literatura melhor que um “conformista”. Ma-
chado, ao procurar ficar enquadrado no espectro
do pensamento da oligarquia, evitou aquilo que po-
deria questionar a imagem que ela tinha de si. Fez
ideologia, literatura trivial, ndo arte. A“novela corde
rosa” cultiva a alienagao, a ndo politizagao. Faltou a
Machado o instinto feroz do grande criador. Foi um
“articulista”, um “cronista”. Fazer o “jogo do conten-
te” ndo da vigor ao escrito. Quererimpor que nele se
trata de um grande escritor é reimpor a coagdo da
oligarquia aos jovens.

Teria sido preciso o Brasil ser invadido como a Rus-
sia por Napoleao para que surgisse em escritores a
forca épica de um Tolstéi? Uma invasdo ndo garante
por si Guerra e paz. O que a garante é um génio dis-
posto ao tema. Ndo se trata, porém, de uma repor-
tagem sobre a guerra e sim de um texto que vai valer
depois da guerra e nao como mera recordacao dela.
Ha temas permanentes que permeiam a obra. Nao
foi por falta de invasdao napolednica que nao apare-
ceu uma obra como Guerra e paz, mas por falta de
um génio como Tolstdi.

Essa diferenca de resposta aponta para a diferenca
que foi, na histéria geral, a revolucdo russa de 1905
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e 1917, que teve maior repercussao do que o golpe
militar que foi a “proclamacdo da republica” em
1889. A literatura russa da segunda metade no sé-
culo XIX expde um horizonte de preocupagdes que
vai muito além do que a literatura brasileira do peri-
odo repassou. Kant observou, de passagem, que de
tempos em tempos uma guerra poderia sacudir um
poVvo para que se repensasse o que é relevante e o
que ndo é, o que conta e o que ndo conta. Longos pe-
riodos de paz podem esvair a preméncia de decidiro
que precisa ser salvo e o que nao.

DO MAIOR E DO MENOR

Na rela¢io de Rodolfo e Mimi ou de Raskélnikov e
SoOnia, aparece a tensao social entre afortunados
e marginalizados, entre duros fatos e grandes es-
perancas. A “ideia central” é uma tensdo de opos-
tos, nao a mera acomodacao de diferencas: acena
para algo que vai além do status quo. O autorpode
até supor que tenha a receita de como deveria ser
essa supera¢do, como ocorreu com Dostoiévski
na crenga no amor cristio pelo proximo, mas esse
espaco utopico lhe permitiu discernir a tese do
status quo e se distanciar dele, saber que a anti-
tese deve aflorar para se descobrir a tese como té-
tica, como limitada e ndo unica. Ao pleitear o que
transcenda, isso pode levar a consciéncia do que é
esse status quo. Se Sonia acompanha Raskoélnikov
para a Sibéria, onde ele vai cumprir a pena, como
ficam os pequenos irmaos dela, que nao tinham
pais que deles cuidassem? Mesmo grandes obras
podem ter alguma ponta solta, mas ela como que
desaparece no todo.

Uma narrativa trivial ndo é capaz de fazer um mo-
vimento de efetiva negacdo, que permita formular
antiteses e, assim, abrir espagos para a superagao
do status quo. Ela pressupde que certo cliché repre-
sente o bem e outro o mal, e que no fim o bem vence
e os bons sao recompensados. Apenas se reafirma
0 que se entende por bem e por mal: exatamente
isso é o que Raskdlnikov questiona desde o comeco.
E uma estrutura religiosa que n3o é lida como tal.
Tudo se acomoda, parecendo o casamento uma so-
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lucdo geral. Quem adere a narrativa trivial também
adere a mentira nela implantada. Quem mente para
si nas pequenas coisas logo mente para outros nas
grandes causas. A pessoa pode ser considerada vir-
tuosa pela sociedade porque esta mantém mentiras
semelhantes como sua ideologia.

A narrativa trivial exorciza o tragico e o grande em-
bate capaz de mudar os passos da historia. Ela fica
no que é menor, faz o jogo do contente. A obra de
arte realiza o que Nietzsche chamava de “grande po-
litica”, ou seja, vé como principios morais se tornam
praticas sociais e exigem reavaliacGes radicais em si-
tuacdes de crise. A literatura russa foi capaz de fazer
isso, emergindo como grande continente literario na
segunda metade do século XIX, algo que a literatura
brasileira ndo foi capaz de fazer por nao ter autores
gue sustentassem passos tao ousados.

Por que insistir que Machado nao fez o que nao fez?
Porque se diz que fez o que ndo fez. Ndo é mera in-
vencionice querer achar defeitos onde ndo ha. Eles
existem. No proprio texto, na proposta nele contida.
N&o é apenas comparar para propor alternativas ndo
feitas. Patriotas sao negacionistas, nao querem ver.
Acham que optar pelo menor, pelo restrito, é melhor
para o pais. Anotar alguns deles num conto sintoma-
tico ndo vai alterar a crenca fanatica, a pratica esco-
lar.

“A parasita azul” é uma narrativa trivial, uma nove-
leta “4gua com acucar”, uma fraca histéria de amor.
Ndo tem personagens fortes, assertivas marcantes,
conflitos cruciais desenvolvidos. E uma love story,
uma comédia romantica que ndo é engracada nem
tem frases marcantes. Cultiva o engodo, a engana-
¢ao. Ela nega os abismos da vida real. Nao consegue
desenvolver nenhum dos conflitos subjacentes: ndao
quer. Ndo da voz aos negros, aos indios, aos escra-
vizados, as mulheres, ao povo fora do poder. Ndo
aventa sequer algo que ja ocorria na regido, como
a fuga de escravos para a formacao de quilombos
(como na regidao de Cavalcanti, que ainda resiste).
Em contrapartida, autores como Dumas, Zola, Dos-
toiévski, Tolstdi souberam dar voz aos marginaliza-
dos e reprimidos.
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Os potenciais conflitos sao todos amainados, resol-
vidos numa boa, com a acomodacao dos vetores. A
pretensao de um pretendente preterido se resolve
com a oferta de um cargo politico; a perda de Paris
se compensa com uma bela donzela goiana; ndo ha
trabalho nem fuga de escravos; ndo ha genocidio de
indigenas; os coronéis goianos sao respeitados. Em
Guimaraes Rosa vai-se ter a mesma tendéncia de re-
cuar diante do antagénico e de acomodar conflitos.
A exegese canonizante ndo quer ver isso.

Sem dar espaco para que se articule a fala antagoni-
ca, o discurso oficialesco de Machado de Assis é téti-
co, chapa branca, superficial. Postula uma tese, em
que se endossa o latifundio, o escravismo, a domi-
nagao masculina, o poder imperial, a condigao colo-
nial. Ao ndo dar voz ao outro, a tese proposta nao se
vé como apenas uma tese possivel. Ela se considera
absoluta e boa. Nao se sabem os limites de algo se
ndo forem ultrapassados. A “ética” se afirma e se fir-
ma punindo aquilo que lhe parece transgressao.

N&do se vendo como limitado, o tético é incapaz de
ver seus limites e, assim, ampliar horizontes, ver que
o cerne da arte ndo é harmonia de nuances e sim o
choque de forcas antagonicas, em que cadauma é a
superac¢ao da outra. Ao ndo ter o antitético, o discur-
so tético ndo consegue ir além, ser transcendente.
Nao consegue exercer a liberdade criativa, ndo vé o
outro. Exorciza a dialética dos contrarios. Ndo tem
grandeza.

Ao ndo conseguir sair de sua logica estreita e opor-
tunista, ndo vé a nega¢do de si mesmo, ndo sabe
articular o que seria a negagao do narrado e do nar-
rador. Ndo sabe o passo para além de si, para a ne-
gacdo de si. Ao ndo saber articular o antitético, ao
nao percorrer a alteridade, ao fazer do suposto di-
vergente apenas um complemento do vigente, nao
s6 ndo tem amplitude, mas ndo consegue ver o que
poderia ser a superacao do status quo proposto e,
assim, sequer o reconhece como apenas um status
quo.

E mais estratégico ter uma noc3o do todo a partirdo
excluido do que ficar mergulhando em uma classe
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determinada. A propria classe so se define pelo que
ela ndo é. Por si, ela s6 tem uma ideologia de si, um
espectro sem visao.

Machado poderia ter estudado Kant, Fichte, Hegel e
Marx para aprofundar sua visdo. Teve tempo de co-
nhecer Darwin e Nietzsche, mas se absteve. Tolstdi
chegou a ser o primeiro membro correspondente da
Academia Brasileira de Letras. Para repelir o natura-
lismo, Machado declarou que usava “culotes”: pare-
cia ndo saber que havia um homem nu por baixo. Ao
dizer ndo fazia com que nao houvesse um: era o cego
que nao queria deixar ver, usava culotes na cabeca
para vendar os olhos. Poderia ter imaginado o que
seria se saissem sozinhas pelas ruas, como Gogol foi
capaz de imaginar. A questdo nado é andar nu pelas
ruas, mas de ndo ver o que polui ndo s as ruas.

Vai-se dizer que se esta aqui criticando uma obra
menor do autor, ndo um autor de obras menores.
Escobar e Capitu tinham vivido uma paixao, com a
ruptura das convencoes cariocas, mas nenhum de-
les chega a ter voz no Dom Casmurro. Nao adianta
fingir que a narrativa ser conduzida por um oligarca
escravista nao permitiria esse afloramento. Poderia
ter sido driblado com cartas, diarios, testemunhos,
podia ter sido substituido o narrador. Ndo ha voz
para a mulher “adultera” nem para o “amigo que
trai”. O que ai é antitético ndo tem espaco, a con-
tradicao nao se desenvolve. Nem sequer se resolve:
a solugdo é um escape. A tensdo entre casamento
convencional e paixao avassaladora nem aparece,
embora seja este o tema subjacente a obra.

As limitagdes da obra candnica se complementam
e completam na exegese e no ensino. Isso gera um
pais de mente limitada, uma geleia geral incapaz de
fazer a leitura critica do que se passa a sua volta. Se
aparecerem obras de melhor qualidade, serdao igno-
radas, pois nem sequer se pretende comenta-las,
ja que isso poderia torna-las conhecidas. Impera a
apatia.

A populagdo esta treinada pelo catecismo, pela es-

cola e pela familia a aceitar mentiras como verda-
des, e a nao problematizar nada, a aceitar tudo. A
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midia respalda inverdades, ndo toca em temas pro-
blematicos. A literatura deixou de ser exercicio da
liberdade imaginativa, para se tornar um discurso
de persuasao em prol do poder. Essa mente acomo-
daticia pervade o ensino dito superior, num siléncio
em que se evita discutir problemas, mesmo quando
eles estao invadindo as salas.

REPENSANDO FUNDAMENTOS

O que mais preocupa é a diferenca entre obra me-
nor e obra maior. Ndo é questio de tamanho, de
quantidade de paginas. E diferenca de qualidade.
Um conto curto pode valer mais que um romance
alentado. Na obra menor, pontas soltas disparam
faiscas que ndo foram implementadas em ener-
gia canalizada. Logo se vé o que ficou faltando e
se pode descrever as caréncias. S6 se percebe a
grandeza da obra maior quando se relé, passando
a descobrir nuances e embates antes nao percebi-
dos com clareza.

Na obra maior se tem aquilo que deixou de ser feito
na menor. A comparacdo cabe, mesmo que va con-
tra o obscurantismo que se finge de patriota para
prejudicar o arejamento das mentes. Quanto mais
se estuda, maiorfica a obra maiore menor se mostra
amenor. Amenorfica aquém de suas possibilidades,
mas o leitor candnico é treinado num negacionismo
constitutivo que ndo quer perceber isso. O canone
brasileiro é um rosario de rezas anddinas que sao
apresentadas como elevacdo do espirito.

A grande obra ndo se rende a ideologias limitadas.
Ela ndo é mera “comunicacdo”, um tornar comum
o que era de um. Conceitos ndao conseguem resol-
ver com “analises” esse diferencial a mais da grande
obra, que esta nela e resiste as tentativas de defini-
cao, pode ser vivenciado por quem tiver abertura
para tanto e justifica a existéncia dela, pois s6 nela
consegue sersugerido. E um sentido que transcende
o significado das palavras. Um “a mais” que nao se
define pelo menor. Ele recusa definicdo. Por isso, a
resenha de louvacao, por mais que tente endeusar
uma obra menor, tende a cair nos lugares-comuns
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do entendimento.

Ha na grande obra um dizer apenas sugerido, um di-
zernao dizendo, algo que resguarda a obra, para que
transcenda o seu aqui e agora. E preciso um esforco
para captar isso que esta ai como uma cantilena su-
ave e nao é redutivel a conceitos, ainda que alguns
possam ser uma chave para captar esse a mais. A
grande obra tem sombras, partes sombreadas, ela
repousa em algo que ndo se V€, mas que a sustenta,
deixa-a de pé. A parte visivel repousa na invisivel e,
ao mesmo tempo, sugere lados que nao estao dire-
tamente a mostra, mas existem nela.

A obra menor nao tem isso. Por conceitos se conse-
gue mostrar o que nela ndo foi feito. O conceito es-
gota a obra menor, mas nao alcan¢a nem resolve a
maior. Precisa se esforcar para sugerir o que nao se
deixa definir.

A “exegese” nao pensa os textos. Tenta expor o que
cré ver neles. Estabelece assim uma ponte com o lei-
tor, mas que é apenas o lugar-comum do modo de
entenderem as coisas. Com isso, ndo consegue ver
0 que eles deixaram de ser para serem o que sao:
apenas repete banalidades. Nao pensa. Acha que
“entender” é pontuar o denominador comum entre
autor e leitor. Para isso, o autor menor é mais facil,
mais “adequado”.

Aliteratura parece sera mais pobre das artes, portan-
to a menor, a mais desprezivel. Ela permite, porém,
maior liberdade. Quanto maiores os custos, mais
quem paga quer determinar o que deve ser feito.
Como os textos ditos sagrados também sao literatu-
ra, na pratica ela é a arte mais importante, orienta as
demais e a vida coletiva. Permite repensar e expres-
sar o que um discurso politico ndo consegue. Que
um texto se torne canonico, imposto como leitura
obrigatdria, é, porém, decisdo do poder. Um siste-
ma - como uma Igreja ou um Estado - ndo costuma
promover o que ndo tenha um minimo de condi¢des
de qualidade. Ele a define, porém, como aquilo que
esta no seu gosto, adequado aos seus interesses.

Qualidade ndo é, no entanto, apenas a impressao
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que algo causa em alguém, mas a estrutura que
caracteriza algo, o estado em que se encontra, seu
modo de ser. Ndo é mero gosto subjetivo. Esta na
coisa. O que agrada ao poder é o que esta no per-
fil da imagem que ele tem de si mesmo, algo muito
diferente do que ele efetivamente é. Essa diferenca
entre imagem e realidade é o espaco em que vive
a escrita. O escriba oportunista procura incensar a
imagem idealizada, que ndo é apenas narcisica e
sim legitimacao de privilégios, auratizacao de quem
tem poder. N3o é o rancor contra a estrutura social
tzarista que fez o génio de Dostoiévski, mas lhe deu
impulsos para fazer o que autores conformistas nao
fariam.

Na acomodacao oportunista e no negacionismo,
problemas graves nao se resolvem. Eles sao objeti-
vos. Boas obras sobre eles também ndo resolvem,
mas permitem que sejam vistos com maior clareza.
Para crer na forca de uma cena épica, € preciso ade-
rir a valores guerreiros, capazes de mudar a histéria.
Homero ndo faz o elogio dos acaios s6 por serem vi-
toriosos nem degrada os troianos por terem perdido:
pelo contrario, descobre relagdes mais “humanas”
entre os perdedores, enquanto mostra o arrependi-
mento de Aquiles por ter optado pela fama, em vez
de pela vida mais longa (dele préprio, ndo daqueles
que ele matou).

O problema corrente mais sério de leitura talvez ndo
seja sequer o analfabetismo funcional por via eletro-
nica nem o analfabetismo fatico e a falta de leitura
da maior parte da populagdo. O texto mais impor-
tante na sociedade ocidental ainda é a Biblia, mas
ndo ha um curso de Letras no pais que a discuta para
valer, enquanto padres, pastores e doutrinadores
ficam ocupando canais e mais canais de televisao,
templos e pulpitos, microfones e publicos cantantes
para ditar caminhos da salvacdo. Ndo ha enfrenta-
mento, ndo ha liberdade de contestacdo. Uma ante-
na emissora é como um pulpito: ditado de cima para
baixo, sem perguntas.

O que prepondera socialmente é a adesao a ficgbes

negacionistas, ha a leitura dogmatica que n&o reco-
nhece a ficcdo do que esta lendo e ndo vé na litera-
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tura um espacgo para dizer o que outras formas de
discurso ndo conseguem. A histéria preserva longas
distor¢oes de valores, erros celebrados como acer-
tos, enquanto o que representa outras vises é pos-
to de lado, eliminado. Ndo basta a inversao da estru-
tura vigente. Ela ndo chega a ser um percurso pelo
novo. Ndo temos publico preparado para esse novo.
Discursos de politicos ndo sdo espaco para debater
e rebater fundamentos. Precisam agradar. Sao falas
de segundo grau. Antes deles estao pensadores que
rearticulam pressupostos e, antes ainda, poetas ori-
ginarios (ndo meros fazedores de versos). Filosofar
ndo é ensinar clichés, comentar biografias e biblio-
grafias. Mais fundante é a grande poesia. Para captar
sua grandeza é preciso estar a sua altura, talvez no
alto de outra montanha.

Pensar exige que se vejam as coisas de fora daquilo
que se supde que elas sejam. Quando se converte
uma coisa em objeto do conhecimento, passa-se a
crer que a coisa seja esse objeto mental, mas ele ser-
ve para encobrir o que a coisa é, e a deixa inatingida
emboratenha a pretensao de terresolvido tudo. Que
o ser humano seja dominado pela ansia de domina-
¢ao que o caracteriza tem por sequela a devastagao
que ele deixa como rastro de sua historia.

Quem pensa pode pensar errado. Tem de “pensar
errado”, na errancia de uma busca por veredas sem
placas de sinalizagao. Nao pensa quem pensa nos
parametros do estabelecido: apenas faz variacdes
em torno do ja sabido e dito. Finge que pensa, nao
pensa. Quem pensa “direito” supOe que pensa erra-
do quem pensa diferente.

“Entender” o dito alheio é fazer a sua traducao para
os conceitos de quem supde estar entendendo. Ele
supde estar, porque reduziu a alteridade a sua egoi-
dade (num ego que é incapaz de saber seus limites),
porque pressupoOe estar apenas dizendo as delimi-
tagoes e os limites do “objeto” de sua identificacao.
Ele recobre a “coisa” com seu objeto identitario. E
uma projecao que nao se percebe como tal.

Quem pensa esta fora dos trilhos do entendimento
consolidado. O ficcionista gera personagens e situa-
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¢oOes que lhe permitem pensar fora de si e sugerir o
que outras formas de discurso ndao conseguem. Ele
foge ao enquadrado, ao “existente”. Mente para di-
zer verdades que de outro modo nao poderiam ser
ditas. Cria outros mundos para ver melhor o mundo.

Embora a diferenca entre obra menor e obra maior
ndo seja questdo de quantidade de paginas, a obra
pode exigir ser mais alentada para dizer tudo o que
tem a dizer. Um conto pode valer mais que um ro-
mance alentado, mas em geral os grandes romances
tém mais a dizer que bons contos, pois estes giram
apenas em torno de um ponto. Se, na obra menor,
pontas soltas mostram faiscas ndo implementadas
em energia canalizada, na obra maior se tem aqui-
lo que deixou de ser feito na menor. A menor fica
aquém de suas possibilidades latentes, mas o leitor
é treinado na escola subdesenvolvida para nao per-
ceberisso, assim como poderia ser treinado a perce-
ber convivendo com grandes obras. Um rosario de
fracassos costuma ser entre nds apresentado como
enlevada elevagao. Quem aprende a ler grandes
obras também aprende a decifrar a politica.

A arte nao se resolve pelas ciéncias do entendimen-
to, pois o belo e o sublime estdo além do que pode
ser apreendido por conceitos. E preciso a vivéncia
da obra, captar suas pulsdes e tensoes internas,
para sentir sua abrangéncia transconceitual. S6 co-
meg¢amos a vivenciar a obra quando captamos algo
daquilo que ndo conseguimos entender. Se ela nao
consegue expressar isso, nao se realiza como arte.
A hermenéutica deve nos levar mais a interrogacoes
do que a respostas.

A exegese nao repensa os textos, apenas repete mo-
dos habituais de entender. Tenta expor o que cré ver
neles. Com isso, ndo consegue ver o que eles sao,
apenas repete banalidades consolidadas. Nao re-
pensa os fundamentos. Acha que “entender” é pon-
tuar o denominador comum entre autor e leitor: o
autor menor é mais facil, mais “adequado”. Nao leva
adiante, nao repensa a realidade, nao desafia o fu-
turo.

Quando de uma coisa formamos um objeto de co-
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nhecimento, fazemos de conta que a coisa é esse
nosso objeto: da perspectiva da coisa, o nosso “ob-
jeto” a deixou intangida e intocada. Temos a ansia
de que, quanto mais signos usamos, mais chegamos
as coisas, quando de fato mais delas nos afastamos.
De certo modo, a coisa é o inconsciente do nosso ob-
jeto de conhecimento, que se torna entdao um objeto
de encobrimento.

Quando se fala em hermenéutica, supde-se que ela
seja um modo de explicar e explicitar o que estaria
contido num texto: o “conteldo subjacente”. O que
nisso se faz ¢, no entanto, a traducdo do seu desco-
nhecimento ao nosso modo de entender. Ai ndo se
vé o que foi “contido”: impedido de ser acessado:
manipulado para que nao se visse. Nao entendemos
o “original”, pois ele se torna a projecdao de nossa
reconstrucdo, a traducdo de nés no outro como se
fosse algo outro. Traduzimos como original a versao
que dele fizemos para nos.

A “andlise” deveria partir de um ndo-texto, de algo
que o texto ndo é mas que nos é apresentado para
ser explicitado em outra linguagem. A analise pre-
cisa se negar como mera aplicacao de esquemas a
priori para chegar a simesma. O texto proposto so se
entende a partir do texto nao posto. A compreensao
do texto somente emerge quando entendemos o
que nao foi dito, o que so foi “presentificado” como
auséncia: escamoteado. O ausente, aquilo que nao
foi dito, pode delinear, porém, com mais clareza o
perfil do que nos é proposto e imposto. A compreen-
sao do ser surge a partir da concepgao do nado-ser.
Sé se pode pensar o ser a partir do ndo-ser, mas tam-
bém o n3do-ser sé a partir do ser.
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Resumo

Este escrito se desdobra da viagem realizada pela
fronteira Brasil-Uruguay durante o projeto de pes-
quisa: “Travessias na linha de fronteira Brasil-Uru-
guay: controvérsias e mediagdes no espaco publico
de cidades-gémeas”. O espaco livre publico nessa
linha possibilita compreender essas aliancas de for-
ma ainda pouco explorada. Buscando fomentar es-
tudos que envolvam a experiéncia urbana e social
nas faixas de fronteira de forma heterogénea, pre-
tendemos entender como esse espaco ambiguo,
pertencente a dois paises, duas culturas e duas le-
gislagdes, se desenvolve material e imaterialmente.
Utilizando como metodologia a cartografia urbana,
desdobramento da cartografia deleuze-guattariana,
viajamos pelas cidades-gémeas registrando as mo-
vimentagoes. Parte do percurso e do processo de ca-
minhar pela linha de fronteira foi acompanhada pela
autofotografia, um procedimento que trata da visao
individual e subjetiva do espaco. Ao final, compre-
endemos algumas mdltiplas facetas e brechas que
podem ser encontradas na linha de fronteira e nos
indicaroutras possibilidades para o projeto e a expe-
riéncia desse simbdlico espaco livre publico.

Palavras-chave: Cartografia Urbana, Autofotogra-
fia, Fronteira Brasil-Uruguay, Urbanismo Contempo-
raneo.

Abstract

The public open space in this line makes it possible
to understand these alliances in a way that has not
yet been explored. Seeking to promote studies that

involve the urban and social experience in the border
strips in a heterogeneous way, we intend to unders-
tand how this ambiguous space, belonging to two
countries, two cultures and two legislations, develops
materially and immaterially. Using urban cartogra-
phy as a methodology, an unfolding of the Deleuze-
-Guattarian cartography, we travel through the twin
cities recording the movements. Part of the route and
the process of walking along the border line was ac-
companied by self-photography, a procedure that de-
als with the individual and subjective view of space.
In the end, we understand some multiple facets and
gaps that can be found in the border line and indicate
other possibilities for the project and the experience
of this symbolic public free space.

Keywords: Urban Cartography, Autophotography,
Brazil-Uruguay Border, Contemporary Urbanism.

1. INTRODUCAO

O termo fronteira refere-se nao somente a uma
linha que indica o limite entre duas regioes, mas
também a faixa que se estende a partir dela para
ambos os territorios. Esse traco divisorio nao defi-
ne um término, mas sim o comeco de uma pratica
ampla, complexa e heterogénea. O intersticio en-
tre Brasil-Uruguay ° provoca nuances e conceitos
plurais, que nos convidam a diversas observagoes
sobre um territorio impar. A fronteira é mais que
o encontro entre duas culturas; é a celebragio de

® Por respeito & lingua falada em ambos os paises, a palavra “Brasil-Uruguay” foi mantida em suas linguas originais (portugués-espanhol).

33 AUTOFOTOGRAFIA NA FRONTEIRA BRASIL-URUGUAY: TRAVESSIAS



algo que s6 o encontro intensivo ’ é capaz de pro-
duzir. No entanto, ela nao pode ser submetida a
apenas uma interpretacao fixa; deve ser experi-
mentada (Silva, 2005), pois se trata de um lugar
de ninguém e de todos a0 mesmo tempo, estan-
do constantemente em transformacao. Embora a
fronteira Brasil-Uruguay possua um carater inte-
grador, de aliancas e de convivéncia harmonica,
que revisa o conceito de fronteira como divisao,
segregacao e exclusdo e da espago a um conceito
cordial, de cooperacao, existem restricoes e en-
traves particulares nas jurisdicées de cada pais
(Resende, 2019). A administracao desses espacos
fisicos é desafiadora, porque abriga duas legisla-
¢Oes e praticas de espaco publico distintas.

Politicamente, a linha de fronteira Brasil-Uruguay se
estende por 985 km, desde a triplice fronteira Bra-
sil-Argentina-Uruguay, seu ponto mais a oeste, até a
foz do Arroio Chui, no extremo sul do Brasil (Resen-
de, 2019). Esse espaco é caracterizado por divisGes
secas e fluviais, com malhas urbanas continuas ou
descontinuas, que apresentam morfologias e usos
do espaco publico que vao de grandes intensidades
a vazios. Entendemos por cidade-gémea os nucleos
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urbanos consolidados, ainda que cortados pela li-
nha de fronteira, com potencial de integracao eco-
némica ou cultural.

Estudar esse espaco é reconhecer o potencial que
ele possui como propulsor de culturas, costumes e
ideias, 0 que ointroduz como peca fundamental para
o desenvolvimento interno das cidades/paises. Com
o objetivo de investigar o uso dos espacos livres pu-
blicos ¢ da linha de fronteira Brasil-Uruguay, defini-
do pelas cidades-gémeas (Chui-Chuy, Jaguardo-Rio
Branco, Acegua-Acegud, Santana do Livramento-Ri-
vera, Barra do Quarai-Bella Unidn e Quarai-Artigas),
percorremos, por 10 dias, a faixa de fronteira Brasil-
-Uruguay nas seis cidades-gémeas que compdem o
territério urbano binacional. Como parte do projeto
de pesquisa “Travessias na linha de fronteira Brasil-
-Uruguay: controvérsias e media¢des no espaco pu-
blico de cidades-gémeas” °, entre 24 de agosto e 02
de setembro de 2018, quinze pesquisadores - entres
0s quais, académicos, mestrandos e professores -
viajamos pela zona de fronteira Brasil-Uruguay a fim
de realizar uma cartografia urbana - experiéncia cor-
poral e sensorial da cidade, na tentativa de vivenciar
e compreender esse territério tdo potente (Fig. 1).
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Figura 1 - Mapa com a localizacao das cidades-gémeas e Pelotas. Fonte: Edu Rocha, 2021.

8 Espaco livre piblico é um ambiente social sem edificacéo ou uso definido (Magnoli, 2006).

° O projeto é desenvolvido pelo grupo de pesquisa Cidade e Contemporaneidade do Laboratério de Urbanismo (LabUrb) da Universidade
Federal de Pelotas (UFPel). Financiado pela FAPERGS e CNPq. Mais informacdes: https://wp.ufpel.edu.br/travessias/
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A cartografia urbana, método adotado por essa pes-
quisa, trata de explorar as sensacdes, os sentimen-
tos e os desejos presentes na cidade contempora-
nea, com o objetivo de se aprofundar no cotidiano,
retratando ou mapeando aquilo que fica de fora
dos mapas tradicionais, como as pessoas, as intera-
¢Oes e a utilizacdo do espaco publico (Rocha, 2008).
Pretendemos compreender os fendmenos urbanos
proprios da contemporaneidade a fim de contribuir
para projetos futuros de integragdo e leituras mais
diversas de regides fronteiricas.

Durante a viagem, organizamo-nos em quatro eixos,
cujos materiais foram combinados a fim de conse-
guir um produto visual plural e amplo. O primeiro
eixo destinou-se a entrevistar moradores, autori-
dades e viajantes da fronteira Brasil-Uruguay; o se-
gundo, a captar por meio de audiovisual o préprio
processo de pesquisa em campo: os deslocamentos,
as travessias e as reunides, além do cenario da vida
urbana; o terceiro grupo buscou mapear os usos e
apropriacdes nas imediacoes da linha de fronteira; e
o ultimo, ao qual este escrito se destina, a capturar
afectos da linha através da autofotografia. A autofo-
tografia buscou desvelar a experiéncia dos pesqui-
sadores nas travessias realizadas na linha de fron-
teira das cidades-gémeas entre Brasil-Uruguay a fim
de cartografar, com linguagens visuais (fotografias) e
verbais (pequenas entrevistas sobre as fotografias),
as vivéncias e as sensibilidades afloradas nesses es-
pacos livres publicos.

Observando a organizacao e o uso da linha de fron-
teira nos diferentes territorios, produzimos narrati-
vas sobre a fronteira Brasil-Uruguay, ressaltando os
imbricamentos entre as politicas adotadas, o plane-
jamento e o uso dos espacos publicos. Experimen-
tando os diversos modos de vida em cada cidade,
buscamos ressaltar a heterogeneidade praticada
nesse extenso territorio fronteirico.

2. A FRONTEIRA BRASIL-URUGUAY E ES-
PACO LIVRE PUBLICO

A fronteira Brasil-Uruguay passou por uma série
de conceituacdes e divergéncias em seu trata-
mento, demarcacao e definicao ao longo da his-
toria. Entre hiatos de abandono e disputa, a fron-
teira simbolizou puramente, durante um longo
periodo, um territorio de transicdo entre poderes
legais e politicos de dois estados. A integraliza¢io
legal do territério de fronteira foi idealizada pela
primeira vez em 1933, quando foi promulgado o
primeiro Estatuto da Fronteira (Pucci, 2010).

O documento possuia um viés mais defensivo e ti-
nha como objetivo a organizacao de questdes co-
tidianas e praticas para evitar quaisquer causas de
desinteligéncia. Edson Struminski (2015) acredita
que o estatuto incentivava as cidades a nao se co-
nectarem, mantendo seu carater nacionalista. O ter-
mo legal buscava a regulamentacdo da area frontei-
rica a fim de evitar conflitos. Esse propunha, dentre
outras medidas, delimitar uma distancia entre areas
urbanas de 10 metros da linha fronteirica. As medi-
das rigidas desconsideravam as trocas econémicas
e sociais que ja eram realizadas pela populacdo da
fronteira Brasil-Uruguay naquela época. Assim, nes-
se mesmo periodo, ambos os paises, a partir do Esta-
tuto, firmaram “alguns convénios como o incentivo
ao turismo, a permuta de publica¢des, a exposicao
e venda de produtos nacionais nas capitais vizinhas
e o intercdmbio artistico entre paises” (Resende,
2019, p. 157), que possibilitaram a continuidade de
uma fronteira ativa e colaborativa.

O Estatuto Juridico da Fronteira é vigente até o mo-
mento, e ainda se encontram contradicoes e subver-
soOes claras aos seus ideais primeiros. As atividades
ocorrentes nas cidades-gémeas da faixa de fronteira
integram economicamente, socialmente e cultural-
mente os dois paises, criando ndo uma dicotomia,
como esperado, mas formulando uma outra terri-
torialidade prépria desse encontro. Com a intencao
de promover esse intercambio possibilitado na fai-
xa fronteirica, o “Tratado de Amizade, Cooperagao
e Comércio”, assinado entre Brasil e Uruguay em
1975, foi o primeiro a promover ideais de integracao
entre os dois paises, o que possibilitou a criacdo de
varios outros na sequéncia.

35 AUTOFOTOGRAFIA NA FRONTEIRA BRASIL-URUGUAY: TRAVESSIAS



Conhecendo o carater mutavel e flexivel dessa zona
de convergéncia cultural, compreendemos a fron-
teira ndao como um limite ideal culminado em uma
linha, mas como um territorio caracteristico que
possui peculiaridades geograficas, subjetivas, poli-
ticas e culturais. Para isso, entendemos como terri-
tério um modo de expressividade intenso (Guattari,
1992), vinculado a pratica do espaco livre publico,
que ultrapassa os conceitos estaticos, embora seja
influenciado por eles. No sentido menor, o territorio
de fronteira é repetidamente atualizado (ritornelo)
toda vez que ganha outro uso inesperado (devir)
que subverte a logica politica de separagdo. Sao
esses Novos-usos e producoes, por vezes efémeros,
que interessam para esta pesquisa (Custddio; Dono-
so e Macedo, 2018).

“Nao se trata, portanto, de uma pesquisa sobre algo,
mas uma pesquisa com alguém ou algo. Cartogra-
far é sempre compor com o territério existencial,
engajando-se nele” (passos e Alvarez, 2009, p. 135).
Habitar o territdrio existencial é, entdo, acolher e ser
acolhido na diferenca, percorrendo uma linha de in-
termiténcias e possibilidades que podem nos susci-
tar outras formas de olhar para os territorios de en-
contro que ousamos denominar fronteiras.

3. A CARTOGRAFIA COMO METODO DE
PESQUISA-INTERVENCAO

O termo cartografia nasceu na geografia e se tra-
ta da arte ou da ciéncia de criar mapas. Adapta-
da pela filosofia, passando a ser considerada um
meio de mapear processos (Passos; Kastrup e Te-
desco, 2014), a cartografia consiste em uma me-
todologia de mapear, dando passagem as forcas
que agem em um territério praticado. Mapear em
campo, sendo o seu produto um mapa geografico
ou conceitual, com objetivo de localizar e sentiro
mundo (Rocha, 2008). Estar em campo nao para
comprovaruma meta ou resultado especifico, mas
para compreender as multiplicidades e eventua-
lidades que configuram um objeto no cotidiano,
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abrindo-se, durante o processo, para resultados
inesperados mas fundamentais para a pesquisa e
a composicao dos mapas.

Os mapas, nessa metodologia, nao sdao fechados
e exatos, mas registros que dizem sobre o préprio
percurso do pesquisador, do objeto e da producao
de um conhecimento. Podem ser: desenhos, foto-
grafias, videos, textos, entrevistas, autofotografias,
etc.; meios que permitam o exercicio de observar,
experienciar e pensar sobre determinada temati-
ca. Acompanhando os efeitos do préprio percurso
sobre o pesquisador, o objeto e a producao do co-
nhecimento, 0 mapa nao ¢ algo pronto, ele esta em
desenvolvimento e trata de um meio de cartografar
um processo, levando a criagdo de conceitos. Esse
mapeamento abrange mais do que a pratica ou a
narrativa, mas também os atravessamentos que sado
pensados ou percebidos durante ela. A cartografia é,
entdao, mais do que criar um mapa como um produ-
to final ou fechado; é registrar e analisar todo o pro-
cesso enquanto ele ocorre. O modo de cartografar
acompanhando processos indica que essa proces-
sualidade esta presente em todas as etapas da pes-
quisa, desde os avancos as paradas, em campo, na
escrita, no pesquisador (Passos, Kastrup e Escossia,
2009). A pesquisa esta sempre em processo.

Ampliando a ideia de cartografia e aplicando-a num
campo urbano, delineia-se a cartografia urbana que
se soma aos mapas racionais e funcionais, buscan-
do aproximar o pesquisador do objeto de pesquisa
e vice-versa, com objetivo de relatar o sensivel, o
inconstante, o real e a singularidade de cada terri-
torio e gerar mapas que mostrem diversos sentidos
na cidade. Esses mapas apontam caracteristicas que
normalmente sao ignoradas nas representacdes das
cidades planificadas, propostas por macroescalas,
por demonstrar a limitagao da representacao ou co-
tidianidades menores. Assim, a cartografia urbana é
capaz de denunciar pontos de exclusao, marginali-
zacdo, precariedade, além de desigualdades urba-
nas e sociais, pois se aproxima de pontos menores,
que sdo sensiveis ao olhar observador que percorre
a cidade. O método se propGe a observar as trocas
que ocorrem nas cidades, as subculturas, o cotidia-
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no. E uma espécie de microanélise do ambiente ur-
bano (ROCHA, 2008), que aponta e amplia a voz do
fragil, do ndo formal, do que foge a regra e que, por
iSso mesmo, propde a criagdo a partir da diferenca.
As cartografias menor e oficial coexistem e podem
multiplicar os sentidos a partir de um territério.

A cartografia urbana contempla tanto o processo
da corpografia, ao lancar o corpo-cartégrafo, aber-
to para as subjetividades, quanto a deriva, processo
errante de desbravamento de um territério. Enten-
de-se a corpografia errante como uma experiéncia
urbana corporal estimulada pela pratica da errancia
(Jacques, 2007), uma vivéncia dos espagos urbanos
pelo e no corpo errante, sem rumo, a recusa de um
controle. O errante anda sem medo de se perder,
pois na perda ha a poténcia para fugir da razdo em
busca do inesperado. Ele anda pelas ruas acompa-
nhando e denunciando as intervengdes urbanas (Ja-
cques, 2012), quando essas deveriam ser considera-
das um organismo vivo, cheio de afetos e conexdes
sensiveis. Quando fazemos isso nos deslocando de
uma cidade para outra, chamamos de pedagogia da
viagem.

A pedagogia da viagem é ir, estar e voltar. Uma imer-
sdo num tempo-espaco-territdrio. Primeiro, escolhe-
mos 0 mapa e preparamos a viagem. Organizamos
o itinerario e as malas, convidamos os amigos, ajus-
tamos visitas e compactuamos o roteiro. Assim, sa-
imos, registramos e deixamos a cidade nos invadir.
Perdemos o rumo e somos atravessados. Viajamos
para caminhar e registrar, para sermos atravessa-
dos e deslocarmos a fronteira na fronteira. E entdao
voltamos para recolher os pedacos e compreender
0 que nos aconteceu e o que forcamos a meméria
para lembrar. Voltamos para registrar, pensar e olhar
o todo como quem quer achar uma nova forma de
olhar (Rocha, 2017) nesse depois, onde a experién-
cia ja esta sedimentada, que dizemos sobre as foto-
grafias que nos encontraram pelo caminho.

4. AAUTOFOTOGRAFIA

A autofotografia, procedimento utilizado pela
pesquisa dentro da metodologia da cartografia
urbana, foi adotada da Psicologia pela Arquitetu-
ra e Urbanismo. A fotografia comecou a ser utiliza-
da em estudos psicologicos quase paralelamente
a criagdo da fotografia e do reconhecimento da
Psicologia como ciéncia no final do século XIX
(Neiva-Silva e Koller, 2002). Seu uso pode ocorrer
de diversas formas, com varios sentidos, metodo-
logias ou conceitos a serem utilizados, dependen-
do do objetivo que se deseja alcancgar. E a autofo-
tografia é uma delas.

A autofotografia surgiu como uma facilitadora da
comunicagao, aumentando as possibilidades de in-
teracdo pesquisador-paciente, sendo que funciona
como um auxilio na comunicacdo de significados
para pessoas com dificuldade de expressao, pois
nao depende de habilidades verbais ou de escrita.
Pode-se dizer que o procedimento busca atribuir sig-
nificados as imagens (Neiva-Silva e Koller, 2002) ca-
racterizando-as como sensoriais. Ele consiste em so-
licitar um nimero determinado de fotos que devem
responder a uma pergunta especifica, a pergunta de
pesquisa. Asimagens sdo tiradas por quem esta sen-
do estudado, pesquisado, tornando esse um proces-
so autébnomo, no qual a pessoa tem o controle das
fotos que ira registrar, ndo existindo uma direcdo ou
conduc¢ao do pesquisador sobre o pesquisado. Em
seguida, sdo realizadas entrevistas para compreen-
der a visdo do fotdgrafo sobre as imagens, quais as
intencOes e significados de cada uma ou do todo. A
entrevista ndo visa somente a informacgao, mas tam-
bém as sensacles, as emocdes e as motivacdes do
que esta sendo narrado, com foco na experiéncia e
nao na representagao (Passos; Kastrup e Tedesco,
2014).

A autofotografia vem sendo utilizada como um pro-
cedimento cartografico por promover a individu-
alidade do processo e a compreensdo psicologica
do espaco urbano. Juntando a corpografia da car-
tografia com a analise autofotografica, obtém-se
uma visado subjetiva, sensivel e também material do
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pesquisador sobre o territério. As fotografias podem
conter qualquer agdo, pessoa, objeto, simbolo ou lo-
cal. Ndo existe resposta certa ou errada a pergunta
de pesquisa, mas respostas pessoais. Uma das gran-
des contribuicdes desse procedimento, fator que
destaca a poténcia desse dentro da pesquisa em
questdo, ¢é a sua capacidade de comunicacdo multi-
cultural, ndo dependendo de lingua, cultura, nacio-
nalidade, etc., para se fazer compreender. O projeto
“Travessias” foca na obtenc¢do de dados qualitativos
através do tipo de analise autofotografica. A anélise
em autofotografia procura contemplaraslinguagens
visuais (imagens) e verbais (entrevistas e legendas
das imagens), de modo a dar margem a contradi-
¢Oes nas representacdes e significados. Utiliza-se a
imagem como um disparador de ideias e pensamen-
tos sobre a questao pesquisada, possibilitando a
quebra do par representacao-significado, no qual a
imagem nem sempre vai ser uma clara expressao do
texto, do que foi sentido, compreendido, do que esta
se querendo apresentar pelo fotégrafo, tornando o
par essencial e complementar.

Tratando-se de um mapa composto por um conjun-
to imagem-texto, a autofotografia usa de fotografias
feitas pelos pesquisadores nalinha de fronteirae um
pequeno relato sobre o clique. O método permite de
alguma forma a circunscricao do senso comum en-
quanto acolhe o extraordinario, potencializando a
leitura do territorio.

O interesse é encontrar nesses espagos 0 que 0s
tornam Unicos, o que os tornam agradaveis, o que
os tornam desagradaveis, o que as pessoas sentem
ao se encontrarem ali? Elas querem sair logo? Elas
querem permanecer? Como diferentes trechos des-
sa linha, que se desenvolve ao longo dessas seis ci-
dades-gémeas, se diferenciam e se assemelham? A
partir das inimeras significacdes que a faixa de fron-
teira possibilita, a metodologia propde o encontro
entre diferentes pontos de vista a fim de pluralizar
as sensacoes vivenciadas no local. A autofotogra-
fia confere liberdade ao pesquisador/pesquisado
por permitir que esse dite o que sera fotografado,
quando e por qué. O sujeito é autbnomo no ato de
fotografar e responder a questdao da pesquisa, que
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no caso foi: 0 que chama a ateng¢do do caminhante-
-pesquisador na linha fronteirica?

Enquanto outros procedimentos trabalhavam com
a visao local da fronteira, a autofotografia recolheu
registros dos proprios viajantes-pesquisadores. Isso
se deve a quatro fatores: para obter uma visao es-
trangeira da linha fronteirica, diferente da visao do
morador que ja esta acostumado com ela; para ob-
ter uma visdo técnica, pelo pesquisador-cartografo,
que observara e analisara o territério de uma forma
distinta; para obter uma visao ampliada, levando
em consideracdo que o viajante relatara a sua visdo
de todas as linhas fronteiricas percorridas; e, por Gl-
timo, em funcdo do tempo disponivel para a realiza-
cao do estudo, que seria muito curto para ser desen-
volvido com os moradores.

Dentre o grupo de pesquisa, seis participantes rea-
lizaram a autofotografia, pesquisadores com idades
entre 23 e 47 anos, sendo eles graduandos, pos-gra-
duandos em Arquitetura e Urbanismo. Trés pessoas
registraram a viagem somente pela autofotografia e
as demais participaram realizando entrevistas e tra-
cando outros mapas. Como todo o grande grupo fez
as travessias pela linha de fronteira, as seis pessoas
responsaveis por mapear esse territorio pela auto-
fotografia deveriam registrar imagens que dialogas-
sem com o objetivo da pesquisa, expressando pela
foto texto o que as afetou com maior profundidade
durante a experiéncia. A concep¢ao de trabalhar
com esses dois nichos de pesquisadores se deu em
funcdo da possibilidade de obter um ndimero maior
de informacgoes, mais pontos de vista singulares.

Os caminhantes percorreram a zona de fronteira
durante o dia e a noite, com suas cadmeras fotogra-
ficas, sob sol e chuva, calor e frio. Diversos foram os
atravessamentos, sejam humanos, comerciais, ter-
ritoriais e meteoroldgicos, e cada um atuou como
potencial na percepcao dos espacos. Nas autofoto-
grafias, revelaram-se variadas cenas, em diversos
angulos e aproximacoes, gerando as mais diversas
imagens pelos diferentes pontos de vista.

Durante a travessia, os pesquisadores poderiam fo-
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tografar quantas fotos desejassem. No entanto, de-
veriam escolher entre duas a cinco fotos que mais
expressassem o afeto incitado pela pergunta de pes-
quisa. Essas acabaram sendo descarregadas no re-
torno daviagem, individualmente no Laboratédrio de
Urbanismo (LabUrb) da UFPel. Asimagens foram es-
colhidas pelo pesquisador previamente ao encontro
e, nesse, além de descarregadas, eram visualizadas
e analisadas pelo fotégrafo-pesquisador, quem ex-
plicava, em uma entrevista, o porqué de sua escolha
e de seus afetos. Essa entrevista se constituiu como
uma conversa livre, um relato, sem intencao de di-
recionar o fotégrafo, apenas ouvi-lo. O objetivo era
possibilitar o retorno a experiéncia de campo, para
que a fala fosse de uma experiéncia interna a esse
(Passos, Kastrup e Escdssia, 2009). A distancia entre
o momento da acdo da fotografia e de sua analise
permite ao autor refletir e compreender a fronteira,
bem como ter uma visao geral de todas as cidades,
para que assim possa expressar melhor os seus sen-
timentos e as razdes pelas quais acabou escolhendo
aquelasimagens.

As entrevistas, posteriormente, foram transcritas e
organizadas em conjunto imagem-texto, lado a lado,
primeiramente por cidades, cidades-gémeas ou pa-
ises para em seguida serem organizadas em temas
que caracterizaram essa fronteira Brasil-Uruguay.
Pudemos, entdo, perceber a poténcia do procedi-
mento da autofotografia na compreensao sensivel e
material do territdrio; na sua capacidade de ruptura
do par representacdo-significado; e na percep¢do da
forca da faixa de fronteira, onde existem diversida-
des que sao sentidas de maneiras totalmente indivi-
duais e Unicas.

Algumas linhas foram mais facilmente percorridas e
percebidas pelos viajantes do que outras, seja pela
sua extensao, topografia, condi¢des climaticas, etc.
A troca de experiéncias corpograficas, ndo somen-
te do pesquisador com o local, mas com o préprio
grupo, acrescentou também uma outra camada na
experiéncia. Embora cada autofotografia diga sobre
a subjetividade de cada pesquisador e sua vivéncia
pregressa, entendemos que elas podem também di-
zer sobre a travessia do grupo como um todo pois

sao registros de um processo coletivo.

5. SOBRE AS TRAVESSIAS; MAPAS, FOTO-
GRAFIAS E CONSIDERACOES

Nas travessias na fronteira Brasil-Uruguay, os au-
tores do mapa influenciaram e foram influencia-
dos pela vida nos espacos livres puiblicos. Namon-
tagem ou na leitura de um mapa, reparar, espiar,
reinventar e, de alguma forma, sentir a vida que
passa pela rua, praga, parque ou vazio urbano é
multiplicar conceitos e compreender esses terri-
torios. Os resultados apresentados a seguir sdao
compostos por imagens e textos, percepcoes e
afetos que nao pretendem definir a fronteira, mas
observar algumas especificidades e semelhangas
encontradas. Os registros sao apresentados na
ordem cronologica da viagem, comeg¢ando por
Chui-Chuy até Barra do Quarai-Bella Unién.

5.1. CHUI-CHUY

A primeira travessia realizada foi a do Chui-Chuy,
a fronteira mais ao sul. O vento foi o primeiro atra-
vessamento percebido na caminhada pela fronteira
seca. Como a cidade-gémea é pequena (cerca de
16.462 habitantes em 2019), a extensao percorrida
nao foi muito longa. Era o primeiro dia, estavam to-
dos dispostos e aventureiros. Grande parte do grupo
ja havia estado ali.

Em Chui-Chuy, a primeira vista, a linha de fronteira
é indeterminada e se funde com os mobilidrios e
caracteristicas da propria cidade, que tem o comér-
cio como determinador da paisagem. Ao centro, ha
poucos indicios que marcam o fim ou o comego da
linha de fronteira, embora exista um canteiro central
bem delimitado. Em contrapartida, nas extremida-
des mais periféricas, a linha se perde na rua de chdo
batido, sendo relembrada apenas poralguns marcos
que insistem em delimitar um tragado que material-
mente inexiste (Fig. 2).
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“Ao longo da travessia pela linha de fronteira teve-
se dois sentimentos opostos. Tanto o de vazio
quanto o de excesso. A imagem apresenta isso.
Nos extremos da via, tanto no lado brasileiro quanto
no uruguaio, ha uma polui¢do visual e um excesso
de coisas, enquanto no meio, onde de fato se
encontra a linha fronteirica, existe um vazio - um
espaco de armazenamento e transicao. Além disso,
a falta de manutengdo da linha também é algo
super notavel. Juntando esse aspecto com o vazio,
a linha parece um espago de ndo apropriacdo da
populagao”.

Relato de uma graduanda em
arquitetura e urbanismo, 23 anos.

Figura 2 - Autofotografia na linha de fronteira Chui/Chuy. Fonte: Acervo do projeto de pesquisa “Travessias na Fronteira Brasil-Uruguay”
(2018).

“...essa foto para mim é bem marcante, acho que
isso das sacolinhas &€ bem marcante, principalmente
por ser um sabado. A gente viu, nos dois sabados
que estavamos em viagem, tanto ali quanto em
Barra do Quarai, muito forte essa atividade deles
comprando comida mesmo. E a gente poderia
pensar mil coisas, porque isso € um contrabando,
mas tem que pensar o quanto € negativo ou
positivo, ou o que que é esse contrabando. N&o
seria contrabando se tivesse a placa do Freeshop
brasileiro onde uruguaios podem comprar. E parece
que j& existe, sO ndo esta legalmente articulado
ainda, e a grande relacdo do medo desses
Freeshops é que realmente parece que no lado
brasileiro supermercado vai virar Freeshop, e que
brasileiro vai ter a cota do Freeshop, assim néo vai
funcionar um comércio que néo seja Freeshop, que
ndo seja de livre comércio na fronteira. Entéo teve
essa confusdo, mas parece que a demanda da
alimentacéo e das comidas que tem no Brasil, tanto
industrializadas como frutas, € muito grande. A
gente viu eles saindo com cachos de banana,
parece que € um contrabando de comida, e, ali, o
contrabando ndo € negativo, ele é a vida, ele é o
que forma as pessoas”.

Relato de uma mestranda em
arquitetura e urbanismo, 28 anos.

Figura 3 - Autofotografia na linha de fronteira Chui/Chuy. Fonte: Acervo do projeto de pesquisa “Travessias na Fronteira Brasil-Uruguay”
(2018).(2018).
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Na linha Chui-Chuy, o ponto mais relevante obser-
vado pelos pesquisadores foi o abandono do espaco
publico na linha de fronteira. O local é utilizado ape-
nas como espaco de passagem, ignorando a simbo-
logia de encontro que é celebrada nas regies nao
centrais. A falta de infraestrutura nessa zona, nota-
damente comercial, ndo ressalta as possibilidades
provocadas pela vida urbana praticada nesse terri-
torio. Se ao centro, onde se encontram os grandes
mercados e free shops a linha fronteirica é definida
pelo abandono, em sua extensao, ela ganha um ca-
rater rural. Na indecisdo do chdo batido, a fronteira é
completamente dissolvida, ndo sendo marcada por
vias ou mobilidrios. Nessa extensdo, alguns poucos
marcos nos lembram que estamos no encontro en-

tre dois paises. Ndo ha espaco publico de espera na
linha. As pessoas, de modo geral, usavam calcadas
ou vias uruguaias ou brasileiras, raramente se en-
contrando no entre (Fig. 3).

Outro aspecto marcante foi a auséncia de pesso-
as em toda a extensao da linha propriamente dita.
Com excecgao dos viajantes, que mapeavam aquele
espaco, ele era utilizado apenas como passagem ou
estacionamento de diversos veiculos, como carros,
bicicletas, charretes e cavalos. Era como se nds fos-
semos a linha, porque de fato ela ndo parecia existir.
O emblema da linha apareceu de diversas formas

(Fig. 4).

“Essa € a Ultima foto do Chui, porque € uma
constante busca pela linha, entdo parece que tudo
que formava uma linha eu tentava fotografar,
porque tem isso né, essa chamada para a fotografia
foi muito uma busca por uma representacdo desse
lugar, entdo parece que tudo que representava ou
constituia essa linearidade essa tens@o que € a
linha, era 0 que mais me chamava atencéo. Entdo
eu peguei essa linha que estava como uma cratera
ali formada pela chuva, pensando que existem
varias linhas e varias fronteiras dentro dessa prépria
Fronteira. Tanto a linha que nods estavamos
formando, quanto a linha daquelas pessoas que
adentravam com seus contrabandos, as suas
sacolinhas de supermercado, quanto essa linha que
a chuva tinha feito nesse solo que nao tava tao
compactado, entdo tinham varias linhas nesse
ambiente”.

Relato de uma mestranda em
arquitetura e urbanismo, 28 anos.

Figura 4 - Autofotografia na linha de fronteira Chui/Chuy. Fonte: Acervo do projeto de pesquisa "Travessias na Fronteira Brasil-Uruguay"

(2018).

A linha aparece como simbologia do encontro, mas
é também divisdo. Na fronteira ardente, embora
exista um territorio préoprio da fronteira, é notavel a
grande influéncia cultural, econémica, plastica e lin-
guistica de um pais sobre o outro, o que torna o terri-
torio binacional. Consomem-se produtos de ambos
os paises, fala-se portunhol, portugués e espanhol,
usa-se revestimentos de pedra (tipicamente uru-

guaios) e ceramicas que imitam pedra (tipicamente
brasileiras); a arquitetura se mistura entre as portas,
as janelas e as lajes, no cuidado com o jardim e no
descuido com os ajardinamentos pouco recuados.
As trocas culturais também sdo simbolizadas pelo
contrabando de produtos, pratica cotidiana de cida-
des fronteiricas.
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5.2. JAGUARAO - RIO BRANCO

A segunda travessia foi a de Jaguarao-Rio Branco,
uma fronteira molhada e marcada pelo Rio Jagua-
rdo. Jaguardo é uma cidade de importancia cultural,
patrimonial e histérica e possui populacdo de 26.680
habitantes (2019). Em contrapartida, Rio Branco
possui 16.270 habitantes. Nesse encontro, a pon-
te ornamenta a segregacao politica, mas as aguas,
bem como os barcos e as pessoas que atravessam
o rio em contato com ele, abrem outras possibilida-
des e fluxos, demonstrando as brechas de uma fron-
teira dominada. Caminhar pela ponte é tranquilo
e agradavel, um deleite a paisagem. Mas caminhar
pela margem, vibrando junto as travessias ilegais é
um convite a poténcia do territdrio aberto. As auto-
fotografias dizem sobre a geografia pampeana, mas
também denunciam o tratamento do espago publi-
o, enquanto revelam a poténcia da espera (Fig. 5).

A diferenca entre a ocupacao das imediagdes do
rio que marca a fronteira fica evidente nos dois re-

latos. Enquanto a cidade uruguaia olha para o rio e
recebe aqueles que querem ocupar esse espago com
um parque, a cidade brasileira ressalta uma brecha,
que, se nao estivesse ocupada momentaneamente,
poderia ensejar abandono/vazio. O vazio, nesse sen-
tido, pode ser entendido como um espaco em devir,
0 que cria possibilidades para as muitas subversoes
e apropriacdes dos lugares livres publicos. Essas
mesmas relagoes sao repetidas na malha de ambas
as cidades (Fig. 6).

Outra caracteristica a ser comentado é a ponte Bardo
de Maua. Como grande projeto de interligacdo entre
ambos os paises, a ponte possui valor estético e po-
litico (de controle). Sua poténcia, todavia, ndo esta
na transicdo sitiada entre um pais e outro (ainda que
as placas de boas-vindas tornem a travessia pecu-
liar), mas na calmaria que a paisagem observada de
sua margem proporciona. A fronteira Jaguarao-Rio
Branco é a mais bonita da beira do rio e a travessia é
mais intensa nessa chegada/partida.

“Uma coisa que chamou atencéo foram as bordas
dessa linha de Fronteira, dessa Aagua,
principalmente. A gente vé atividades muito
diferentes nessas bordas da ponte, por exemplo,
nesse lado brasileiro de um lado tinha esses
ciganos, viajantes, essa moradia que eles acabaram
criando nessa borda e era um lugar muito bonito,
onde tinha uma paisagem muito bonita, com a
agua, com a mata. Parece que eles, nesse extremo
de divisa entre Brasil-Uruguai, talvez néo
pertencessem a cidade, entdo eles ficaram ali
naquela fronteira, como se estivessem numa zona
de risco também, bem ali naquela extremidade do
final do Brasil, achei marcante. JA do outro lado
dessa ponte, ainda no lado brasileiro, a gente tem
aquele comércio que também é bem movimentado,
com as barraquinhas, tendo uma leitura bem
diferente do local. Por outro lado, no lado uruguaio,
se tem um cuidado bem grande com essa borda
porque vira um ponto de lazer, onde tem mobiliario,
churrasqueira, toda uma visual deste local. Se
percebe a diferenga que é o cuidado com o espaco
publico, para as pessoas do Uruguai, e se nota
também a grande ocupagdo desse espaco por
brasileiros".

Relato de uma mestranda em
arquitetura e urbanismo, 29 anos.

Figura 5 - Autofotografia na linha de fronteira Jaguardo/ Rio Branco. Fonte: Acervo do projeto de pesquisa "Travessias na Fronteira Bra-

sil-Uruguay" (2018).
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“Essa foto, eu acho gue mostra um pouco o
contraste que nés percebemos na travessia, no uso
do espaco publico do lado uruguaio e brasileiro. No
Uruguay, nota-se que muitas vezes nao sao feitos
projetos caros, mas projetos que chamem as
pessoas. Essas mesas em pedra, em tijolo, e os
equipamentos publicos simples, se percebe que
tem o uso da populagéo. Ja no Brasil, as vezes tem
investimentos publicos mais caros até, mas que nao
tem 0 acesso as pessoas. Essa é uma questdo que
a gente viu em toda a fronteira, relacionada a
espagos publicos, parques, pragas, espagos de
lazer. Do lado uruguaio parece que os espagos tém
um design, uma criacéo, e também tem o uso vivido
da populagdo, inclusive os brasileiros indo para o
lado do Uruguay. E o lado brasileiro possui espagos
bem mortos, em todas as cidades da fronteira, e os
moradores relatam que vao para a praga do lado
uruguaio, porque € melhor, porque tem bancos,
porque tem outro tratamento do espaco”.

Relato de um doutor em arquitetura e
urbanismo, 47 anos.

Figura 6 - Autofotografia na fronteira Jaguardo/Rio Branco. Fonte: Acervo do projeto de pesquisa “Travessias na Fronteira Brasil-Uru-
guay” (2018).

| M o ‘ ““Essa foto mostra a Ponte Internacional Bardo de
: Maua, porque ela é muito forte para dividir essas
i duas cidades, parece que ela tem uma poténcia
muito grande, € um marco. Apesar de ser uma
. . fronteira por agua, pelo rio, ela € muito forte, acho
gue ela tem uma representacdo muito grande, para
poder diferenciar esses dois paises, essas duas
cidades. Por isso que eu selecionei ela, eu acho
que quando fala em Jaguarao Rio Branco a ponte €
um icone que tem muito afeto”.

Relato de uma arquiteta e urbanista,
25 anos.

Figura 7 - Autofotografia na fronteira Jaguardo/Rio Branco. Fonte: Acervo do projeto de pesquisa “Travessias na Fronteira Brasil-Uru-
guay” (2018).
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Percebemos que o limite, simbolizado pelo rio, faz a
travessia ser marcada. Mesmo que a ponte ndo seja
utilizada e a fronteira seja atravessada pelas mar-
gens, ha uma simbologia de atravessamento. Sem-
pre sabemos em que pais estamos. Esse territorio
politico é também percebido na pratica cultural das
cidades. Diferente das cidades de borda seca, Jagua-
rdo-Rio Branco insinuam territorios proprios, com
linguagem e lazeres pouco compartilhados. Embora
se escute, veja e experimente um ir e virentre ambas
ascidades, a fronteira vibra como um marco referen-
cial que insiste em nao ser apagado (Fig. 7).

5.3. ACEGUA-ACEGUA

A terceira travessia aconteceu em Acegua-Acegua,
pequenas cidades de fronteira seca (juntas somam
6587 habitantes), e embora muito demarcada por
marcos de fronteira ° é indeterminada. No espaco
publico que abriga os multiplos marcos fisicos e es-
truturados, ainda é possivel perceber que se estd em
um territério indeterminado. Assim como a cidade
amigavel, que ndo vé limites ou normasrigidas, a ca-
minhada foi livre e errante (Fig. 8).

Em Acegua-Acegua, a amistosidade e a fluéncia da
fronteira se encontram com o vazio de uma cidade-
-gémea pequena. A linha de fronteira é interceptada
por espacos livres, sem estrutura, em um estado que
nao diz nem sobre a presenca, nem sobre o aban-
dono, e espacos bem estruturados, com mobiliarios
fixos, canteiros e espécies vegetais que demandam
cuidado e atengao constante. Ao centro, o espaco
publico é emoldurado por grandes free shops do
lado uruguaio e por pequenos comércios e espacos
de acolhimento no lado brasileiro. Fora do centro, a
divisao se perde, seja pela materialidade dos espa-

cos construidos, seja pelas praticas dos moradores
da cidade. A auséncia de pessoas na rua, de forma
alguma torna a cidade hostil. E uma cidade ao nivel
dos olhos (Fig. 9 e 10).

5.4. SANTANA DO LIVRAMENTO-RIVERA

O quarto atravessamento ocorreu em Santana do
Livramento-Rivera. Se ambas cidades sao importan-
tes politicamente, culturalmente e populacional-
mente (a cidade-gémea possui 141.492 habitantes),
seu encontro também o é. Por sua extensdo e inten-
sidade, a linha de fronteira nessas cidades é uma das
mais interessantes. A fronteira é demarcada, mas se
perde na amplitude da vida urbana em sua volta,
conformando uma paisagem que convida a erran-
cia. Seu tragado é sinuoso porque acompanha uma
topografia muito acidentada. A cada curva subida
ou descida, a faixa de fronteira se desenrola de uma
forma desigual, demonstrando o imenso uso dela
pela populagao. Tudo acontecia ao mesmo tempo,
inGmeros cenarios iam se desenvolvendo conforme
a caminhada. Pela extensao da linha, o grupo aca-
bou se dividindo em dois, aqueles que desistiram de
percorré-la e aqueles que seguiram até um final pos-
sivel, ja na zona rural da cidade (Fig. 11).

Atravessia de Santanado Livramento-Rivera foi mar-
cada pela extensao e intensidade. Dentre as frontei-
ras percorridas, essa nos leva por um corte extensivo
da cidade, de encontro as periferias de uma malha
urbana muito bem consolidada. A linha, que ndo é
reta, convocou o percurso, insinuando a presenca de
uma fronteira politica, mas de muitas coexisténcias
intensas que modificam completamente o territorio.
O comércio para-formal, que acompanha o fluxo e
da novos usos ao espaco livre publico, restabelece

10 E ym marco fisico robusto que identifica o limite de uma linha de fronteira terrestre ou a mudanca na direcéo dessa linha limitrofe. Séo nor-

malmente usados para marcar pontos criticos na linha de fronteira entre estados ou subdivisdes suas, mas também podem servir para marcar

o limite de terrenos privados onde vedacdes ou muros sdo pouco prdticos ou desnecessdrios. SGo normalmente feitos de pedra ou betdo e

colocados em pontos notdveis ou especialmente visiveis do terreno. E também comum que tenham informacéo inscrita com a identificacdo

dos territérios em cada lado e uma data de colocacéo.
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a orientagao do acolhimento e o significado da proé-
pria travessia. Encontramos vendedores de lenha,
chip, cadeiras, panchos, redes... casais sentados na
linha, cavalos pastando sobre ela e um fluxo ininter-
rupto de carros, que a atravessam sem pestanejar. O
cuidado com o espacgo publico na linha é retomado
pela Praga Internacional, equipamento publico de

uso e manutenc¢ao conjunta, que abriga brasileiros
e uruguaios e reflete o tratamento priorizado dessa
zona de convergéncia. Em funcdo do uso extenso da
faixa, a qualidade na infraestrutura e o cuidado com
a vegetacao sobre a linha foi outro aspecto desta-
cado, contrastando com as cidades vistas até entdo
(Fig. 12).

i

Linha de fronteira demarcada. Do lado uruguayo
grama verde, do lado brasileiro, estacionamento de
carros".

Relato de uma mestranda em
arquitetura e urbanismo, 28 anos.

Figura 8 - Autofotografia na fronteira Acegua/Acegud. Fonte: Acervo do projeto de pesquisa "Travessias na Fronteira Brasil-Uruguay"

(2018).
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“Essa foto € de uma praga, e parece que € a nossa
relagdo procurar o espago publico desses lugares,
entender como sao esses espacgos publicos
compartilhados. Me parece que essa praca esta no
lado brasileiro de Aceguéa, mas tem essa relacéo da
gente encontrar outros personagens, essa mistura.
Parece super vazio, mas tinham pessoas nesse dia,
que vimos, conversamos, era época de campanha
politica e fomos abordados. Entdo, aqui tem mais
essa questao de tentar registrar um espago ptiblico
que parece estar integrado, parece receber,
hospedar, diferentes populacbes, mesmo que
parega que nao tem ninguém. Esse esvaziamento
da cidade pequena, se via que tinha vitalidade, a
gente ficou um tempo aqui sentado e passou muita
gente, parou muita gente, e ndo so brasileiros,
uruguaios também, e ainda muitos de fora, porque
do outro lado tinham os grandes Freeshops".

Relato de uma mestranda em
arquitetura e urbanismo, 28 anos.

Figura 9 - Autofotografia na fronteira Acegua/Acegua. Fonte: Acervo do projeto de pesquisa “Travessias na Fronteira Brasil-Uruguay”
(2018).

“Eu adoro essa foto da cadeira, porque me lembra a
minha cidade, que também tem esse habito. Mas eu
achei mais legal que mostra um pouco da
seguranca da cidade pequena, que a pessoa deixou
a cadeira ali, e a casa esta fechada, e a cadeira de
praia ficou ali, até com a almofadinha, e ainda tem
um sofazinho para sentar. Entdo, eu gostei muito
dessa foto, que mostra uma hospitalidade. Da
vontade de chegar ali sentar, tomar chimarrdo na
frente da casa que nem é minha".

Relato de um doutor em arquitetura e
urbanismo, 47 anos.

Figura 10 - Autofotografia na fronteira Acegua/Acegua. Fonte: Acervo do projeto de pesquisa “Travessias na Fronteira Brasil-Uruguay”
(2018).
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“Essa € uma banquinha que fica no meio da linha,
onde aluga e vende chips de celular do Brasil e do
Uruguay. Entéo, por exemplo, um brasileiro chega
l4 e diz que quer alugar um chip do Uruguay, coloca
no celular, fala com alguém, e ai depois devolve,
pagando uma taxa. Esse comerciante fica no meio,
comunicando um lado e outro, e todo mundo ja
sabe dessa localizacdo. Ele também faz cambio,
mas 0 negdcio principal € alugar chip de celular.
Entéo, isso é uma coisa que sé acontece ali. E ele é
super comerciante, o senhor que trabalha ali, ele ja
quase fez eu comprar um chip, e contou varias
coisas, como pessoas que tem doentes do lado
uruguaio, e estdo do lado brasileiro. Porque aquilo
néo é para o imediatismo, € alguém que ta la em
Montevidéu, ai tu chega ali, pega um chip e fala, ou
alguém que ta no Brasil, em Porto Alegre, ou em
Pelotas. Entédo ele € um agente que facilita essa
comunicacdo. E ainda, a lingua ali também é bem
uma mistura de portugués e espanhol, ndo da para
saber 0 que acontece".

Relato de um doutor em arquitetura e
urbanismo, 47 anos.

Figura 11 - Autofotografia na fronteira Santana do Livramento/Rivera. Fonte: Acervo do projeto de pesquisa “Travessias na Fronteira
Brasil-Uruguay” (2018).

“Eu nunca tinha ido, nunca tinha visitado, nem
Rivera nem Livramento, entdo foi uma surpresa
para mim, eu néo esperava cidades tao grandes e
com aquela linha gigante que a gente andou por
quase toda, mas eu achei muito legal a experiéncias
de passar por & e também achei bem diferente
comparando com o Chui-Chuy por exemplo. O
canteiro, que também existe como mostra nessa
foto, mas aqui é um local bem mais adequado para
as pessoas caminharem. Tem bancos, tem sombra
das arvores, todas as plantas bem cuidadinhas.
Entao tem um cuidado bem maior com esse espago
publico na linha de fronteira. E esse canteiro se
estende por muitos quildmetros, néo foi toda linha,
mas a gente caminhou bastante por ele, entédo
achei bem legal essa parte da cidade".

Relato de uma arquiteta e urbanista,
25 anos.

Figura 12 - Autofotografia na fronteira Santana do Livramento/Rivera. Fonte: Acervo do projeto de pesquisa “Travessias na Fronteira
Brasil-Uruguay” (2018).
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Além da complexidade da fronteira, da paisagem,
dos personagens e da propria travessia, a dimensao
da cidade-gémea nos fez questionar sobre o lixo, o
esgoto e até as politicas de puni¢do que sdo incorpo-
radas pela cidade. Como funciona o manejo de resi-
duos dessa fronteira? Para onde correm os ilegais?
Como essa grande fronteira abriga o desconhecido?
E preciso retomar que, embora estivéssemos nesse
entre denso, Santana do Livramento-Rivera, por to-
dos os motivos que ja foram citados, é Gnica. Mais do
que uma cidade de fronteira, ¢ uma cidade que abri-
ga as diferencas e ressignifica a ocupagdo do espaco
livre publico a partir dessa pluralidade (Fig. 13).

5.5. QUARAI-ARTIGAS

A quinta travessia foi entre Quarai-Artigas. Quarai
possui 22.687 habitantes (2019) e Artigas, 73.377. A
fronteira simbolizada pelo rio é extensa, com uma
ponte que ndao permite que vislumbremos seu fi-
nal. Debaixo de chuva, atravessamos uma fronteira
pouco convidativa, que parecia se referir a cidades
extremamente militarizadas e ordenadas. Entretan-
to, encontramos, como sempre, brechas, que dizem
sobre esse territorio permedvel e maleavel (Fig. 14).

Quarai-Artigas trouxe uma sensac¢do de divisdo e
segregacao que nao havia sido abordada nas tra-
vessias até entdo. A fronteira militar, emoldurada e
cheia de obstaculos impde a travessia um significa-
do controlador e pouco convidativo. Apesar disso,
é interessante notar que, como nos exemplos das
imagens, ha uma diferenca de a espera entre as pas-
sagens de Quarai e Artigas. Enquanto alguns pes-
quisadores veem ambos os lados como protetores,
segregadores, outros percebem um acolhimento do
lado uruguaio.

Além disso, o contrabando, que ja vinha se fazendo
presente nas outras travessias, foi citado por diver-
sos pesquisadores como uma contradi¢cdo. Apesar
de a ponte oferecer uma travessia controlada, a todo
momento se notavam pequenos barcos, cheios de
eletrodomésticos e outros produtos atravessando a
fronteira pela agua (Fig. 15).
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Outro aspecto abordado foi, mais uma vez, o trata-
mento das margens do rio. Enquanto Artigas oferece
um espaco publico estruturado e de qualidade, Qua-
rai tem suas bordas ocupadas por moradias parafor-
mais com evidente risco ambiental. Uma pesqui-
sadora também aponta a presenca de lixo plastico
preso a vegetacdo nas margens do rio (em ambos os
lados), ressaltando a contradicao critica entre o con-
trole e a manutenc¢do que ocorre por cima da ponte
e sua auséncia na proximidade das aguas.

5.6. BARRA DO QUARAI-BELLA UNION

Por fim, chegamos a Barra do Quarai-Bella Unidn
para atravessar a fronteira mais longinqua de to-
das. Barra do Quarai possui apenas 4205 habitan-
tes, enquanto Bella Unidn, 18.406. Entre chuva, frio,
cansaco e intensidade, demoramos para chegar ao
Uruguay. A distancia entre as zonas urbanizadas (8
km) e o caminho pouco convidativo para o pedes-
tre (muitas vezes com um pequeno acostamento da
via), simbolizava essa demora. Embora a travessia
tivesse comegado animada, emoldurada pela antiga
e simbdlica ponte de ferro, nem todos chegaram ao
final. Alguns, molhados e cansados, precisaram vol-
tar ao abrigo no meio do percurso. Ja no Uruguay,
fomos recebidos nao por uma placa ou portal, mas
por uma periferia gritante da cidade uruguaia, que
invadia a rodovia (Fig. 16 e 17).

Como ja mencionado, a grande extensdo dessa tra-
vessia e o fato de ter sido necessario buscar abrigo
quando a chuva se tornou mais intensa foram pon-
tos que chamaram nossa atencao. O espaco de abri-
go/refigio em baixo do beiral do telhado de uma
casinha simples, onde fugimos da chuva torrencial,
nos propiciou respiro e reflexao. Nesse momento,
uma parte do grupo decidiu seguir a travessia e ou-
tra decidiu retornar ao hotel. O pequeno abrigo, im-
provisado, nos mostrou sobre a grande distancia e
errancia que nos chamam nessa fronteira (Fig. 18).
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Aqui é dificil conseguir capturar e entender essa
relacdo dessa fronteira, para mim ela € a mais
complexa de todas. E ai talvez essa imagem seja
essa confusdo e essa ebulicdo de eu estar nessa
fronteira, que para mim é outra escala de cidade,
outra escala de fronteira. Eu me sinto bem
desterritorializada, néo consigo encontrar, fazer
relacdes, € a que eu menos consigo me apropriar.
[..] para mim ela é extremamente complexa, e eu
ndo consigo aprender ela tanto, e ai acho que essa
complexidade eu trouxe nessa foto. Que a gente
ndo consegue ver uma arquitetura, a gente tem, sei
la, um telhadinho, outro telhadinho, e outra
materialidade. Tem esse telhado santa fé, e ai tem
a telha metdlica e ai tem a telha cer@mica, essa
complexidade, essa ebulicdo de informacdo em
cada cena. Al Tem esse muro que se fecha e
esconde o que estd do outro lado, e ao mesmo
tempo se anuncia que tem um verdinho. E sei la se
isso € uma borracharia, porque tem um pneu aqui,
entdo em varios planos dessa foto eu consigo ver
essa complexidade. [...] Também nessa foto tem
ainda os personagens. E para mim é a fronteira
mais desafiadora de todas, ndo sei se pelo
tamanho, pela escala, pela ebulicdo dela. Mas para
mim essa € a fronteira da ebuli¢do, a mais densa”.
Relato de uma mestranda em
arquitetura e urbanismo, 28 anos.

Figura 13 - Autofotografia na fronteira Santana do Livramento/Rivera. Fonte: Acervo do projeto de pesquisa "Travessias na Fronteira
Brasil-Uruguay" (2018).

“Essa linha de fronteira para mim foi a mais
impactante, porque no lado brasileiro, quando a
gente vai fazer essa travessia tu ja encontra essa
primeira barreira, parece que sendo alguma coisa
como “vamos controlar muito essa passagem de
guem vem e quem sai”, tanto que tem um desvio,
tem essa bandeira, delimitando bem “Aqui é o
Brasil". Parece que tem essa coisa muito marcante
de dizer que essa fronteira € um bloqueio, um
controle, tem esse rigor. Nao € convidativa, nao é
receptiva pelo lado brasileiro, eu senti esse impacto.
Essa fronteira gerou um impacto! Ja essa entrada
no Uruguai, que & em Artigas, € muito mais
convidativa que aquele blogueio no lado brasileiro.
Porgue tem essa coisa do “Bem Vindo” e logo a
frente tem uma rétula com umas flores coloridas,
parece que ha um cuidado, € uma coisa mais
receptiva, mais acolhedora do que aquela barreira
impedimento, entdo eu senti algo mais amigavel".

Relato de uma mestranda em
arquitetura e urbanismo, 29 anos.

Figuras 14 - Autofotografias na fronteira Quarai-Artigas. Fonte: Acervo do projeto de pesquisa “Travessias na Fronteira Brasil-Uruguay”
(2018).
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“Essa imagem eu acho que € bem importante nesse
momento. Foi relatado por varios moradores a
questdo desse contrabando consentido que existe
de um lado para o outro na fronteira, onde tem o dia
inteiro um barquinho carregando mercadorias, que
pela ponte ndo passa, mas ja € consentido pelos
policiais porque pelo barco pode passar qualquer
coisa. E isso mostra bem o que € essa foto, porque
a gente ficou pensando, o que era isso que ficava
indo e voltando, e em algum momento eu lembro
que a gente passando olhou, e ndo eram coisas tao
pequenas, eram colchdes. Entdo, eu acho que é
importante a gente ter esse registro da travessia,
que ela ndo se da s6 no nosso trajeto fisico da
ponte, ela também se d& por essas bordas, pela
agua, para a gente nédo cair na mistica de que é s6
por aquele lugar que a gente caminhou. Além disso,
algumas pessoas relataram que tem furos nas telas,
quando tem uma diviséo, as pessoas perfuram a
tela e ultrapassam. Entéo essa foto simboliza isso,
sdo os quileros, que eles chamam, sé@o as pessoas
que carregam quilos de coisas de um lado para o
outro™.

Relato de um doutor em arquitetura e
urbanismo, 47 anos.

Figuras 15. Autofotografia na fronteira Quarai-Artigas. Fonte: Acervo do projeto de pesquisa “Travessias na Fronteira Brasil-Uruguay”
(2018).

“A primeira coisa mais marcante dessa travessia &
essa ponte. Para mim ela chama muita atencgéo,
tem uma forga muito grande nessa travessia, tanto
que eu queria fazer essa linha de fronteira pela
ponte onde passava o trilho de trem e nao por essa
de concreto. Eu acho ela muito forte e ela tem uma
representatividade grande para o lado brasileiro, de
acordo com alguns relatos que ja ouvi sobre a
ponte. Entdo acho que a ponte € importante nessa
travessia, e era um lugar que eu gostaria de ter
explorado, ter feito essa travessia por cima dela e
ndo por cima dessa ponte de concreto. Até porque
€ um trecho muito extenso, entdo esse percorrer
acaba nos levando, me lembrando do trilho de trem,
dessa linha, dessa coisa linear".

Relato de uma graduanda em
Arquitetura e Urbanismo, 27 anos.

Figura 16 - Autofotografia na fronteira Barra do Quarai-Bella Unidn. Fonte: Acervo do projeto de pesquisa “Travessias na Fronteira Bra-
sil-Uruguay” (2018).
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“Eu acho que essa foi a travessia com maior massa
de periferia e pobreza que a gente viu, embora seja
estranho, porque nos caminhamos longe da
periferia. Mas eu néo sei se € uma pobreza ou uma
vida rural, entdo eu acho que teve um afastamento
nosso, de ndo caminhar por dentro da vila, porque
parece perto, mas eram varios metros, e a gente foi
indo pela rodovia, e era uma faixa bem pobre de
periferia. Livramento tinha um pouco, mas era uma
periferia misturada com classe média, e ai néo, ai
tinha uma massa de casinhas de madeira, de
papeldo, e estava frio, chovendo, e ao mesmo
tempo tem uma parabdlica, entdo € um lugar bem
de acampamento. N&o estou elaborando agora
muito bem, mas eu escolheria agora essa foto,
ainda sem saber bem o porqué, mas acho que
também pelo tamanho, porque lembro que a gente
caminha muitos metros ou quildometros, e tem essa
viséo. Eu lembro que é uma caminhada bem longa,
que a gente vai indo, e € uma periferia que nao
acaba mais, e ela estava do outro lado da estrada.
Entdo a gente chega num trevo, e a gente se
perguntou “sera que a cidade é esse lado da
favela?” e ai tem um outro lado meio escondido, que
tem um freeshop grande".

Relato de uma mestra em arquitetura
e urbanismo, 28 anos.

Figuras 17 - Autofotografia na fronteira Barra do Quarai-Bella Union. Fonte: Acervo do projeto de pesquisa “Travessias na Fronteira Bra-
sil-Uruguay” (2018).

“E ai essa € a avenida principal da cidade de Bella
Unién e tava tudo fechado ja, e era o ultimo dia da
o viagem, era um sabado, e parece que o sabado que
a gente passou no Chuy foi tdo vivo, foi tdo
dindmico, e aqui a gente chegou em uma cidade
que estava tudo fechado, que s6 tinha uns
Freeshops abertos. [...] Mas ai a gente saiu e se
deparou com essa rua toda em reforma, esse caos,
e a gente ndo encontrou um lugar aberto para
almogar, tava tudo fechado. E isso foi bem
marcante, essa cidade que parecia bem em reforma
e manutengdo, e a0 mesmo tempo tem esse carater
de uma cidade pequena, porque ela tem por
exemplo uma pessoa aqui sentada na frente da
casa dela, mesmo que tenha um comércio de cada
lado, parece que ele esta em casa. Entdo tinha
assim meio que uma vigilancia nessa cidade que
parecia meio assombrada por ndo ter ninguém.
Entdo essa foi a experiéncia da travessia, bem
embarrada, molhada, nublada, num vazio, num
abandono, no sentido de estar sozinha. Olhando
agora o conjunto de imagens escolhidas parece
que, tirando a da nossa parada que para mim tem
uma esséncia de acolhedora, parece que todas elas
tém um carater super hostil".

Relato de uma mestranda em
arquitetura e urbanismo, 28 anos.

Figuras 18 - Autofotografia na fronteira Barra do Quarai-Bella Union. Fonte: Acervo do projeto de pesquisa “Travessias na Fronteira Bra-
sil-Uruguay” (2018).
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A linearidade da paisagem, somada ao clima e a fal-
ta de acontecimentos, ampliou o sentido de linha
como limite, uma constante fuga. Diferente das ou-
tras fronteiras, que pareciam abrigar a todo tempo
uma troca, um movimento, Barra do Quarai-Bella
Unidn sugere uma hospitalidade em devir, um co-
mércio em devir, uma cidade em devir, etc. Parece
que nada esta sendo, mas que, ainda assim, muitas
coisas podem acontecer. A ponte de ferro simboliza
a poténcia dessas alternativas (ndo s6 de meios de
transporte), mas de formas estéticas de se conectar.
Pelo que ouvimos nas cidades, ha sim conexdo. Ou-
tro ponto que nao foi abordado, mas ¢é significativo,
é o fato dessas cidades estarem bem prdéximas da
Argentina, configurando nao uma binacionalidade,
mas uma triplice fronteira.

6. CONSIDERACOES

A partir desse método, pode-se compreender as
percepcoes dos pesquisadores sobre cada uma
das travessias realizadas. Observamos que o pro-
cedimento da autofotografia é muito pessoal.
Cada individuo teve um olhar e uma impressao
sobre determinado local, sendo que esse olhar
ora foi semelhante ao olhar de outros pesquisa-
dores (como varios viajantes apontando caracte-
risticas de infraestrutura, manutencio e uso dos
espacos publicos da linha), ora completamente
singular (como a viajante que apontou a presen-
c¢a do lixo nos espacos urbanos, o que apontou a
presenca de antenas nas cidades, a que apontou
as flores, etc.). Isso variou de acordo com as ex-
periéncias particulares de cada pesquisador, bem
como suas preferéncias e interesses.

Ambos os casos se fizeram presentes, mostrando
como existem ambiéncias na fronteira com aspectos
tao impactantes que levaram os diversos pesquisa-
dores a uma interpretagao similar, bem como ambi-
éncias que possuem caracteristicas mais ambiguas
e abertas a interpretacdo que desencadearam sen-
timentos e sensacoes completamente opostas nos
pesquisadores. O que ajuda a compor essa hetero-
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geneidade em relacdo as fronteiras sdo os diversos
fatores analisados nas linhas fronteiricas, como o
modo de vida da populacao, a infraestrutura, o con-
vivio social, as formas de interacdo entre os paises,
a propria forma fisica da fronteira, cada local possui
0 seu aspecto e a sua caracteristica. Um dos pontos,
no entanto, que mais se destacou foi a analise da in-
fraestrutura de cada local e ainda a analise de como
o comércio afeta e se desenvolve nessa fronteira.
Talvez isso evidencie uma caracteristica da domes-
ticacao do olhar dos arquitetos e urbanistas, forma-
¢do comum entre os pesquisadores. Para além das
semelhancas e diferencas nas interpretacdes dos
locais de estudo, podemos destacar como princi-
pal aspecto o fato de ndo ser possivel generalizar a
fronteira Brasil-Uruguay. Trata-se de uma fronteira
muito diversa, cujas caracteristicas se modificam e
variam de acordo com o territério.

As cidades-gémeas Chui-Chuy, Acegua-Acegua e
Santana do Livramento-Rivera - que sao fronteiras
secas, onde Brasil e Uruguay sao separados por um
canteiro central -, apesar de possuirem essa carac-
teristica fisica em comum, apresentam indmeras
diferencas de abordagem nas suas administragoes,
culturas, conexdes, interacoes, aspectos geografi-
cos, etc. Porexemplo: o porte das cidades (contraste
entre Acegua-Acegua e as outras); a topografia pla-
na de Chui-Chuy versus a topografia acidentada de
Santana do Livramento-Rivera); a importancia do
comércio informal na linha (Todas possuem, mas
em Santana do Livramento-Rivera é mais marcante);
aimportancia dos free shops na linha (Chui-Chuy); o
proprio tratamento do canteiro central se diferencia
de cidade-gémea para cidade-gémea.

No caso das fronteiras molhadas, Jaguarao-Rio
Branco, Quarai-Artigas e Barra do Quarai-Bella Uni-
on, que sdo unidas, ou separadas, por pontes, a pre-
missa é a mesma. Apesar de possuirem essa caracte-
ristica em comum, a pluralidade entre elas é muito
marcante: a distdncia entre as areas urbanizadas
(Barra do Quarai-Bella Unidn); o tratamento da se-
gurancga, ou do recebimento, na entrada da cidade/
pais (Quarai-Artigas sendo a mais controlada); a im-
portancia da prépria ponte como elemento (Jagua-
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rao-Rio Branco).

Tendo como interesse de pesquisa o cotidiano, o efé-
mero e o heterogéneo, foi possivel estuda-los como
foco principal, tema a ser analisado e percebido. Ao
invés de tentar ressignificar o conceito de fronteira,
chegamos a conclusdo de que seria melhor discu-
ti-lo acumulando e analisando a visao de diversas
areas do conhecimento - como arquitetura, geo-
grafia, filosofia, histdria, entre outras -, bem como
de diferentes pontos de vista subjetivos e pessoais,
a fim de compreender o seu carater mutavel e a ca-
pacidade de integracao e segregacao que a fronteira
pode conter.

Percebemos, assim, que ha diferenca entre as divi-
sas secas e molhadas. Naquelas, observamos a co-
nexao, o comércio e a poténcia do espaco publico.
Nestas, a ponte como ponto significativo, bem como
a poténcia que ha embaixo da ponte, seja para o la-
zer ou o contrabando.

A ponte, o rio e a rua exercem papéis fundamentais
na organizagao urbana dos lugares, criando terri-
torios de estabilizacdo, controle e disciplina, que
ao mesmo tempo sao subvertidos em desestabili-
zagao, descontrole e disciplina a todo o momento.
Sao aduanas, muros, carimbos etc. que convivem
com contrabandos, escapes, atravessamentos etc. O
mesmo se pode afirmar sobre os comércios formal
e informal: embaralham-se free shops, camelos e os
conhecidos “quileros ou bagageros”, que atraves-
sam de um lado para outro como formigas, levando
e trazendo coisas incessantemente e silenciosamen-
te na dinamica urbana da fronteira Brasil-Uruguay.

Um bom desenho urbano e a manutenc¢ao dos lu-
gares sao essenciais para promover a utilizagao e
a apropriacao dos espacos publicos. Nas faixas se-
cas, a extensao continua sem tratamento, atrativos,
pontos de parada ou contemplacao, como pragas,
parques e mobiliario urbano em geral, proporciona
a ndo utilizacao do espaco, gerando vazios urbanos,
territdrios utilizados apenas como passagem. Ja nas
faixas molhadas, a ponte, sem cuidado com o pedes-
tre, proporciona o sentimento de pressa. Além de

ser usada apenas como passagem, € uma passagem
rapida, apressada. Contrasta com as bordas e com
a parte debaixo da ponte, que possui locais convi-
dativos, favorecendo o pertencimento e a utilizacao.
Independente dessas caracteristicas, em cada uma,
pudemos observar uma configuragdo e um uso Uni-
co, independente e diferente do espago, tornando
essa faixa um lugar de experimentacao.

A partir do procedimento metodoldgico da autofo-
tografia, diferente dos mapas, entrevistas e videos,
foi possivel ter uma visdo pessoal e subjetiva do lu-
gar. A cartografia urbana e a experiéncia da viagem
buscam uma experimentagdo corpdérea do campo
de pesquisa, obtendo resultados que nao podem
ser considerados imparciais. Sendo assim, os ou-
tros procedimentos do projeto “Travessias”, além
da autofotografia, também retratam resultados in-
fluenciados, produtos da experiéncia, do processo.
A autofotografia se difere por propor uma visao indi-
vidual e externa (do visitante) sobre o campo, retra-
tando a potencialidade dele através de um estudo
psicolégico e subjetivo que capta os aspectos defi-
nidores da area e também os detalhes dessa. Com
isso, gera um mapa autofotografico, pessoal e sub-
jetivo, representando generalidades e minuciosida-
des voltadas ao sentimento que a faixa de fronteira
proporciona aquele que a atravessa/experimenta.
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O AVESSO DE BRASILIA COMO LUGAR DE JOGO
THE REVERSE OF BRASILIA AS A PLACE OF PLAY

ALINE STEFANIA ZIM, ROSSANA DELPINO SAPENA

Resumo

Brasilia pode ser interpelada, desde a sua concep-
cao modernista, ao vazio dilatado como paisagem
e lugar de acontecimentos. O negativo intersticial
dos seus monumentos e edificios nos sugere aque-
la cidade liquida dos Situacionistas, lugar onde a
deriva permite a re-construcao de situagoes: uma
city-collage. Movidos pela fugacidade e imperma-
néncia, os eventos ocorrem em lugares esquecidos
das cidades, em espac¢os abandonados pelo cresci-
mento das metropoles. O corpo sensivel é parte in-
tegrante do conjunto. A deriva subverte a narrativa
linear do espago programatico e espetacularizado,
em direcao aos tempos heterogéneos sobreviven-
tes, apagados ou silenciados. Analisar Brasilia pelo
seu avesso € olhar as a¢des urbanas intermitentes
que, através das derivas e das praticas estéticas, po-
dem diluir as fronteiras entre arte e vida, entre arqui-
tetura e paisagem, num espaco liquido de infinitas
cartografias de camadas erréticas.

Palavras-chave: Cidade, Derivas, Situacionistas,
Brasilia

Abstract

Brasilia can be questioned from its modernist concep-
tion to the dilated void as a landscape and place of
events. The interstitial negative of its monuments and
buildings suggests that liquid city of the Situationists,
a place where the drift allows the re-construction of
situations: a city-collage. Moved by fleetingness and
impermanence, events take place in forgotten places
in cities, in spaces abandoned by the growth of me-
tropolises. The sensitive body is an integral part of
the set. Drift subverts the linear narrative of the pro-
grammatic and spectacularized space, towards the
surviving, erased or silenced heterogeneous times.
Brasilia adrift shows the urban space subject to aes-
thetic practices, whose power is to dilute the bounda-
ries between architecture and landscape - between
art and life - in the liquid space of infinite cartogra-
phy and erratic.
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CARTOGRAFIAS E OUTRAS DERIVAS

Nos aborrecemos na cidade, ja ndo tem templo
do Sol. Entre as pernas dos transeuntes os dada-
istas teriam querido achar uma chave inglesa, e
os surrealistas uma copa de cristal, esta perdido.
Sabemos ler nas caras todas as promessas, ulti-
mo estado da morfologia. (Gilles Ivan)

No prologo da versdo espanhola do ano 1999 do
livro Sociedade do Espetdaculo, José Luis Pardo ex-
poe os principios fundamentais do grupo situacio-
nista pelos pensamentos de Guy Debord. O autor
analisa a proposta do grupo a partirda dissolucao
da fronteira entre arte e vida, da clausura inter-
pretativa da obra de arte na sua ansia de nao se
converter em mercadoria, e da deliberada clan-
destinidade dasideias do grupo de modo a manter
o espirito revolucionario do seu legado intelectu-
al. Quando se refere a interpretagao, o discurso se
situa em direcdo semelhante as vanguardas artis-
ticas do século XX, as quais entendiam que uma
possivel interpretacdo das obras de arte seria um
sintoma de fracasso. Neste contexto, surge uma
curiosa frase que extrapola a esfera da arte, che-
gando na arquitetura e na cidade, como segue:

Asi, Umberto Eco relataba hace afios las peripe-
cias de esta frustracion arquitecténica llamada
Brasilia: Los urbanistas que la erigieron querian
dar un sentido muy preciso a sus formas, y espe-
raban que la historia -y, ante todo, sus usuarios
- se adaptarian a sus designios. Muy al contrario,
sus formas se convirtieron en grandes monu-
mentos insignificantes que la historia se encargd
de llenar efectivamente de sentido, un sentido
que resultd ser contrario al previsto por sus di-
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sefiadores (pero cuya significacion final esta aln
por decidir).” (Gui Debord, 1990, p. 19).

Prado referiu-se a arquitetura como uma arte desti-
nada a ser pratica - como ele menciona - e a cidade
por ser o ambito onde o situacionismo desenvolvia
suas ac¢les e praticas. Podemos tentar deambular
nesta légica que os autores nos propdem, principal-
mente indagando o impasse interpretativo de Brasi-
lia, e as derivacOes desta inadequacgao desde a pers-
pectiva da cidade, da arquitetura e principalmente
do espaco publico. Nestas simbioses da cidade e do
comportamento humano, o espaco publico é o pal-
co onde estas a¢oes acontecem, onde a cidade vibra
ou onde se percebe seu fracasso. Assim, a proposta
situacionista da dissolugdo entre arte e vida é uma
perspectiva valida para pensar as cidades do futuro
como o suporte dos acontecimentos e das praticas
estéticas - a rebelido no espaco publico, através da
deambula¢do, do comportamento lidico-construti-
vo e dos mapeamentos subjetivos.

O grupo de artistas, intelectuais e ativistas da Inter-
nacional Situacionista lutava contra a alienagado e a
passividade da sociedade, contra a cidade-espeta-
culo. De maneira frontal, os principios dos situacio-
nistas vém refutar o funcionalismo abstrato instau-
rado pela Carta de Atenas, os esquemas rigidos de
relacOes espaciais que decantam em zonas inertes,
assim como na adogdo de geometrias euclidianas
que configuram monumentos sem alma, onde a pre-
senca do homem como corpo sensivel se desvanece.
O andar como experiéncia estética e as praticas situ-
acionistas através da deriva abrem aproximacdes a
dois campos de estudos fundamentais: porum lado,
a dimensao fenomenoldgica, e, pelo outro, a inter-
pretacdo do territério, ambos realizados pela leitura
psicogeografica. Serdo nos vazios urbanos e nos in-
tersticios esquecidos pelo crescimento desenfreado
das cidades onde estas investigacdes urbanas de-
correm, em muitas ocasioes como provocagoes em
que os artistas nos convidam a olhar, ou em outras,
como ag¢oes ludico-construtivas coletivas.

A errancia primitiva dos nomades é uma chave de
expressao nas derivas das vanguardas do século XX,
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tanto como rito quanto como narrativa. Como uma
forma de rejeicdo ao sistema de consumo, as prati-
cas se encaixam na légica da antiarte, em direcdo a
uma teoria antagonista que contestou o préprio sis-
tema. Exploram um discurso e uma pratica artistica
sem obra e sem artista, da autoria coletiva e revolu-
cionaria, e da negacdo da representacdo e da assina-
tura individual.

O Sahel, lugar hibrido e neutro que se situa na borda
do deserto é, segundo Careri, o territério onde se en-
contra o espago mutavel nomade e o espaco perma-
nente sedentario, ou seja, os pastores e os agriculto-
res. O Sahel é a fronteira cambiante, onde confluem
o cheio e o0 vazio; o estriado e liso; duas espacialida-
des que representam originariamente a duas formas
de habitar o espaco. Essa indeterminacao do Sahel
aparece na contemporaneidade no terrain vague,
lugares vazios nas cidades ou nos suburbios, sem
usos, obsoletos e desarticulados da dinamica da
cidade. Dominados pela meméria do passado, pos-
suem a imprecisao de ser vazios como auséncias,
mas nesta condicdo desocupada abrigam também a
promessa de possibilidades de transformacao.

Estas duas fronteiras indeterminadas - o Sahel e o
Terrain Vague - sao os lugares do acontecimento
que, pelas suas condicGes periféricas, possuem essa
possibilidade de permutar os esquemas centrali-
zados da cidade formal. Da mesma forma, a trans-
formacdo proposta no territério ndo pretende gerar
dogmas e muito menos marcas estaveis no territo-
rio, aproximando-se, desta forma, a errancia dos pri-
mitivos nomades pelo vazio do deserto, onde a im-
permanéncia e as flutuagoes de paisagem aparecem
como Unicos cenarios possiveis.

A Internacional Situacionista, em 1957, apoia-se
na errancia e na deambulacao como experimenta-
cdo estética urbana. Traz como ponto de partida a
situacdo proviséria vivida, ou seja, a partir de uma
poética nova, elaborada mais pelo comportamento
dos artistas e menos pela obra em si, naintencao de
subverter o sistema capitalista do pos-guerra (CARE-
RI, p. 83).
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A New Babylon é uma colagem de Constant Nieuwe-
nhuys, de 1969. Artista e arquiteto holandés inte-
grante do grupo Cobra (1948) e da Internacional Si-
tuacionista a partir de 1957, Constant encontrou no
nomadismo o aparato conceitual para fundamentar
a critica aos modelos da arquitetura funcionalis-
ta. Visualmente, a obra é uma colagem de diversos
fragmentos de mapas, roteiros turisticos e panfle-
tos, como se fossem partes separadas de um mes-
mo corpo, ali desconstruido, fragmentado e pouco

New Babylon Noxd
Constant, 1958
Haags Gemeentemuseum

Figura 1- New Babylon Nord, Constant Nieuwenhuys, 1958.
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reconhecivel. O corpo aqui é entendido como a cida-
de tradicional que orquestraria as suas partes num
sentido e ordem determinados, mas nas colagens
de Constant as partes estao estilhacadas, formando
outros grupos, padroes e sistemas, pouco reconhe-
civeis. Os fragmentos sdo reorganizados em novas
estruturas e apresentam um discurso préprio, por
isso, New Babylon pode ser lida também como es-
pago urbano utépico e modelar, configurando novas
espacialidades.
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Nova Babil6nia é uma cidade anticapitalista do fu-
turo. Representa um espac¢o urbano nomade em es-
cala planetaria, em que uma nova sociedade errante
constréi e reconstroi o seu préprio labirinto numa
paisagem artificial continua, sem demarcacées de
territorios. Como um conjunto de estruturas inter-
ligadas mutantes, propde a0 mesmo tempo uma
megaestrutura unitaria e uma série de pequenas ci-
dades continuas. Esse imenso espaco urbano seria
povoado pelo Homo Ludens, ou 0 “homem jogador”,
“ladico”, ou seja, o anticidadao, livre das responsa-
bilidades do trabalho e das obriga¢des familiares.

O Homo Ludens é a antitese do Homo Faber. En-
quanto este se ocupa do espaco fixo e afirma o sis-
tema de producao, o outro joga e brinca no sistema.
O “homem ludico” ou “homem jogador” dorme,
come, recria e procriaonde e quando quer. Esse indi-
viduo pds-revolucionario, ao habitar a Nova Babil6-
nia, buscaria incessantemente por novas sensacoes
e experiéncias sem as fronteiras e limites territoriais
geograficos tradicionalmente conhecidos. O termo,
segundo Constant (1974), foi usado pela primeira
vez por Johann Huizinga em um livro de mesmo titu-
lo, Homo Ludens. Diferente do Homo Faber, que faz,
ou do Homo Sapiens, que pensa, o Homo Ludens
joga. O jogo, segundo o autor, é mais reconhecivel
nas classes detentoras de poder e menos nas clas-
ses trabalhadoras. A nova espacialidade urbana pro-
posta pela Nova Babilonia romperia as estruturas de
trabalho e de producao, abrindo caminho para um
aumento macico do nimero de Homo Ludens.

Em New Babylon, a deriva, os bairros e o espaco va-
zio tornaram-se uma unidade indivisivel; uma cida-
de hiper tecnoldgica e multicultural que se transfor-
ma continuamente e onde ndo ha fronteiras. Entre
os seus labirintos poderao perder-se os habitantes
de todo o mundo. A cidade némade esta suspensa
no ar, continua e interminavel, acessivel para um e
para todos. A terra inteira torna-se uma casa para
seus habitantes (CARERI, 2013). Todos seriam, po-
tencialmente, Homo Ludens, pois a libertagao do
potencial lidico do homem estaria diretamente liga-
daasua libertacdo como um ser efetivamente social.
New Babylon traduz o mito dadaista de superagao
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da arte para o campo das utopias em arquitetura e
urbanismo, em paralelo ao urbanismo unitario dos
situacionistas.

Segundo Careri (p. 88) “Los surrealistas estan con-
vencidos de que el espacio urbano puede atrave-
sarse al igual que nuestra mente, que en la ciudad
puede revelarse una realidad no visible”. Desde os
dadaistas, tais movimentos de vanguarda rejeita-
ram os espagos convencionais de exposicao de arte
para uma reconquista do espaco urbano. Enquanto
os surrealistas praticavam suas deambulag¢oes no
campo, os situacionistas incorporaram a errancia no
perimetro urbano, imersos no cotidiano citadino. Os
situacionistas mostravam maior objetividade que os
surrealistas, ao proporem a experimentacao da ci-
dade através da construcdo de situaces imersas na
realidade cotidiana, organicamente a cidade vivida,
dita “real”.

Os situacionistas subverteram a estética tradicional:
0s seus percursos e deambulagoes eram como lei-
turas profanas de espacos sagrados. A deriva inves-
tigava os efeitos psiquicos do individuo no contexto
urbano. Nesse sentido, as praticas da errancia e da
deriva exploram modos alternativos de se habitar
a cidade, sendo o labirinto o constructo ludico que
tem a intencao de desorientar aos que a percorrem.
A deriva tem como fim se deixar levar e, nesta con-
dicdo de perda de sentido, dominar as variaveis psi-
cogeograficas. A psicogeografia usa evidéncias da
ecologia e do espaco social, dados como corte de
tecido urbano, o papel do microclima, a diversidade
dos bairros administrativos, e a agao dos centros de
atracdo, sdo parametros considerados nesta analise.

Guy Debord precisa os modos de derivar, podendo
ser feitas em pequenos grupos de trés a quatros pes-
s0as, ou grupos maiores, 0s quais deveriam reduzir
se em pequenos grupos para poder registrar corre-
tamente as derivas. Também a dura¢do média da
jornada, que consiste no intervalo de tempo entre
o periodo do sono, podendo ser de dias ou de até
meses. Exemplifica também os possiveis territorios
e circunstancias onde pratica-la, mas o objetivo fun-
damental da deriva é encontrar ensinamentos ca-
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THE NAKED CITY

LLSSTRATION BE L'NYPOTHESE BES PLADSLS
TOURRANTES EX PSYCHOBEOGRAPHIOUE ~

Figura 2, 3 e 4: Direita “Composicao com quadrados” Constant, 1952.

Centro: Acima “Paisagem Cdésmica” Constant, 1956; embaixo: “Es-

truturas do Espago” Constant, 1958. Direita: “Guia Psicogeogréafica de Paris”, Guy Debord, 1957.

pazes de transformar a arquitetura e o urbanismo, e
finalmente, habitar as margens fronteiricas até con-
seguir o seu completo desaparecimento.

O artista nova-iorquino Robert Smithson na obra
“Monument of Passaic” fotografou ruinas numa pai-
sagem industrial da periferia da sua cidade natal. Os
monumentos escolhidos pelos artistas sao estrutu-
ras banais, sem interesse, abandonadas, que o ar-
tista coloca na categoria de “Monumentos”. Nao se
trata de monumentos significativos e sim de espacos
de um passado sem gléria. Sdo justamente aqueles
espacos gerados pelo crescimento das metrépoles
americanas, gerando assim uma energia entrépica.
Os fisicos denominam entropia a energia que fica
dissipada quando um estado se transforma em ou-
tro. A escolha da paisagem do Smithson podia serde
qualquer periferia urbana, ja que esta representa a
todas elas em qualquer lugar do planeta, erup¢oes
nas paisagens que emergem da entropia.

Desde a perspectiva fenomenoldgica, estas prati-
cas incorporam o corpo como ente sensivel inserido
no ambiente urbano, e desta forma as cartografias
e mapas resultam de uma imersao do corpo na ci-
dade. Para explicar esta relagao, Steven Holl utiliza
o termo “experiéncia emaranhada” ndao somente
como lugar dos acontecimentos, coisas e atividades,
sendao como o desdobramento de espago, materiais
e detalhes no ambiente, ou seja, os objetos diluidos
no campo. Uma total interse¢do entre espacos, tem-
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po, luz, materiais, detalhes, esmaecendo seus limi-
tes até transfigurar-se numa Unica atmosfera. Neste
sentido, as praticas situacionistas apontam a lograr
estasambiéncias - como eles mesmosadenominam
- ou atmosferas e zonas fenomenoldgicas, onde os
sentidos e o lugar sao parte da mesma vivéncia.

Se os urbanistas trabalham sobre cartografias,
muitas vezes estas representacdes se apresentam
insuficientes, ja que ndo contemplam certas inde-
terminagdes, principalmente as questdes percep-
tivas-fenomenoldgicas. As fronteiras em um mapa
se estabelecem de acordo com o ponto de vista do
observador, partindo este de um plano de corte. O
pilotis numa implantacdo geral é desenhado como
espaco cheio - em relagao ao vazio -, mas numa de-
riva, € um espaco vazio, penetravel, onde se produ-
zem variaveis, complexidade e sobreposi¢cGes, um
espaco liquido. Os situacionistas comparavam as
cidades com oceanos onde as casas eram como ar-
quipélagos flutuando num liquido amnidtico. Essa
liquidez indeterminada é possivelmente a Unica al-
ternativa de ingressar nestas zonas fenomenoldgi-
cas, ou ambiéncias, e partindo delas, produzir mu-
dancas substanciais que envolvem o homem, seus
sentidos e sensacdes no espag¢o urbano, e porque
nao na arquitetura.
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BRASILIA COMO LUGAR DE JOGO

La ciudad ndmada vive actualmente dentro de la
ciudad sedentaria, y se alimenta de sus desechos
y a cambio ofrece su propia presencia como una
nueva naturaleza que solo puede recorrer-se ha-
bitandola. (Francesco Careri, p. 24).

Na cidade de Brasilia, a interpretacio funciona-
lista ganhou, com o passar do tempo, um tom de
moralismo do que é valido, sagrado, ou digno de
preservagdo, assim como um juizo de valor insti-
tuido: certo e errado, bom e ruim, belo e feio, per-
mitido e ndo permitido. O desenho como designio
tornou-se o discurso determinante. Na idealiza-
¢do da Nova Capital, afirma-se o homem histérico
pela arquitetura moderna, organica a modernida-
de tardia brasileira. A superposicao das escalas de
Brasilia revela, no entanto, a contradi¢do de ser
uma cidade como as outras, sendo “outra” - por-
que é historica, datada - dotada de sentido em si,
e, a0 mesmo tempo, uma projecao das demais ci-
dades brasileiras.

O traco arquitetonico transformou o territdrio da
Nova Capital em geometria, movido pela sobrepo-
sicdo da autonomia técnica e da vontade politica. A
poténcia da obra ¢ a de dizer algo que ndo poderia
ser dito de outro modo senao aquele, mas tal senti-
do se perde quando ela é subjugada pela sua funcdo
estética de representar algo, de ser mais conceito
(linguagem) e menos coisa. Na fungdo estética da
representacao, os monumentos perdem a sua au-
tonomia como obras de arte. Por outro lado, aberto
a sua poténcia artistica, 0 monumento representa
um momento histdrico, datado, e ao mesmo tempo
dialoga com outros tempos, experimentando outros
significados.

Eternizar uma obra é menos congelar seus valores e
mais permitir que ela se conecte aos novos tempos,
a vida. Como afirma Walter Benjamin (1994), nun-
ca houve um monumento da cultura que nao fosse
também um documento da barbarie; a cultura ndo é
isenta de barbarie, assim como o processo de trans-
missao da cultura. Congelar significados e instituir
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valores, portanto, é congelar a barbarie, destituindo
a obra de arte da sua renovacao e destruicao.

O tempo de Brasilia, ou de uma cidade qualquer, é
o tempo real, o tempo da vida. Como mero monu-
mento, Brasilia torna-se imune a critica, como se a
sua preservagao incondicional tomasse o lugar da
sua condicdo artistica - de grande obra, talvez - de
ser o espirito do seu tempo. Nesse sentido, a histo-
ria trouxe diversos momentos de ruptura e interrup-
cOes estilisticas, o que permitiu a continuidade his-
torica. Essa é, talvez, a condicdo da prépria obra, a
de desautomatizar as tradi¢oes do seu tempo, reno-
vando o préprio conceito de arte e de sociedade. A
obra de arte pode ser ao mesmo tempo hermética e
revolucionaria, desde que seja aberta, permitindo a
sua livre interpretacao. Na arquitetura, os discursos
instituidos tentam silenciar muitas das contradicdes
inerentes a dicotomia “cidade idealizada e cidade
vivida”.

Durante a pandemia, o uso do espaco publico ga-
nhou maior visibilidade - fez Brasilia revelar de vez o
seu avesso. Os habitantes, em contraposi¢ao ao iso-
lamento social, praticaram um outro tipo de deriva:
0 uso “seguro” e imediato do espaco publico. Os es-
pagos comuns tornaram-se continuos aos espagos
privados; a intimidade se deslocou para os imensos
quintais urbanos. Observando de perto o cotidiano
brasiliense, vé-se a pratica coletiva de a¢Ges ordina-
rias e individuais.

A escala dos grandes eventos, como o carnaval de
rua, da lugar a dos pequenos coletivos, que “pipo-
cam” em varios lugares da cidade. Os vazios urbanos
de Brasilia sdo, potencialmente, espacos de insur-
géncia: piqueniques, festas clandestinas, coletivos
para ver o por do sol ou as pequenas feiras de or-
ganicos e usados. Todos aparecem e desaparecem,
sem deixarrastros, e permanecem a partirda suaim-
permanéncia. Tais acoes podem ser compreendidas
como heterotopias que produzem uma reterritoria-
lizacdo da cidade, longe dos sistemas espaciais hie-
rarquicos simbolicamente conhecidos. Como a¢des
independentes e continuas, penetram o tempo e o
espaco urbanos de Brasilia, revelando uma tecitura
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que ndo se Vé na cartografia tradicional, como uma
espécie de rizoma.

O rizoma é estranho a qualquer ideia de eixo genéti-
co, estrutura profunda, como arvores, pivos hierar-
quicos ou estruturas binarias organizadas por suces-
sdes (Deleuze, 2011). E um conceito da Botanica que
ndo apresenta hierarquia nas suas estruturas; é um
espraiamento, como as raizes da grama. Diferente
da arvore, ndo decalca modelos; é um mapa expe-
rimental ancorado na realidade ou construtor dela
mesma. Nesse sentido, o rizoma é um mapa aberto
a montagens, quebras, rupturas e multiplicidades,
e ndo um decalque de sistemas pré-existentes onde
se volta ao mesmo lugar. Desse modo, a estrutura
rizomatica tem a poténcia de ser estavel sendo tran-
sitoria e heterogénea, de ser invisivel por ndo ser
modelar, de ser hiperconectada por ser complexa, e
de seraltamente resiliente as rupturas locais, por ser
adaptavel.

< Link

¥ Station

Centralized (A) Decentralized (B)

Distributed (C)

Figura 5 - Diagramas de Paul Baran. Disponivel em: https://www.
peacebiennale.info/blog/paul-baran-centralized-decentralized-
-and-distributed-networks-1964/

O avesso de Brasilia pode ser cartografado pela ge-
ografia dos seus espacos vazios, pelo seu negativo,
que na pratica da deriva se tornam positivos, poten-
tes, em direcdo a um urbanismo unitario. E o avesso
heterogéneo e rizomatico, que incorpora a instabili-
dade e a impermanéncia como meios de se estabe-
lecer no mundo. Como as raizes da grama, apresen-
ta alta resiliéncia as rupturas locais, recompondo-se
e refazendo-se pelos seus agentes locais.
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Os agentes dessa nova deriva urbana em Brasilia sdo
habitantes aparentemente desconectados entre si,
mas que, pela sua natureza multipla e transitéria,
produzem uma cartografia rizomatica. A estrutura
do rizoma pode traduzir as a¢des cotidianas, muitas
vezes invisiveis pela sua impermanéncia. As peque-
nas apropriacdes do espac¢o publico, como exten-
soes da habitacdao privada, acontecem concomi-
tantemente as feiras locais de produtos organicos,
artesanato e gastronomia. Assim como as raizes da
grama, eventuais rupturas causam efeitos locais,
sem comprometer a unidade do sistema, que per-
manece estavel, por ser multiplo.

Os Situacionistas contestaram a cidade idealizada
do Movimento Moderno, ja que o mesmo oblitera o
elo entre o homem e 0 espaco. Essa relacao fenome-
noldgica que envolve uma investigacao sistematica
da consciéncia e dos objetos, os situacionistas a de-
nominaram de ambiéncia. Se partimos da ideia de
que aambiéncia contempla toda forma humana que
esta em continua transformacdo, é necessario partir
desta base incerta e complexa para pensar uma con-
testacdo a estaticidade do Modernismo. Enquanto
os modernos acreditaram, num determinado mo-
mento, que arquitetura e urbanismo poderiam mu-
darasociedade, os situacionistas estavam convictos
de que a prépria sociedade deveria mudar a arquite-
tura e o urbanismo (Berenstein, 2003, p. 19).

O fluxo continuo e imprevisivel das estruturas ri-
zomaticas também pode traduzir a “nova deriva”
brasiliense. O movimento do ir e vir dos habitantes
pelos espacos publicos das quadras do Plano Piloto
refletem, heterotopicamente, a utopia da equidade
social desenhada por Lucio Costa. A continuidade
entre os térreos nos pilotis dos blocos residenciais
representa a poténcia que o percurso tem de rom-
per os limiares entre o espaco publico e o privado.
Tal poténcia encontra resisténcia no discurso insti-
tuido e moralista da segregacao que se reflete na or-
ganizacgao social da maioria das cidades brasileiras.
Nesse sentido, a utopia da convivéncia entre classes
nas superquadras de Brasilia é destoante e subver-
siva. Sendo utdpica, nada subverte; mas quando
praticada, revela uma vida pulsante e imprevisivel.
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A ocupacao dos intersticios ao longo dos blocos re-
sidenciais supera a dicotomia do cheio e vazio. Os
vazios, por serem penetrados e penetraveis, como
as instala¢des de Oiticica, quebram a logica binaria
entre acesso publico e acesso privado. A Esplanada,
lugar visto por muitos como um nao-lugar, incorpora
essa poténcia do devir e do jogo.

O Eixo Rodoviario do Plano Piloto, canonizado pela
critica humanista como uma barreira urbana, trans-
forma-se radicalmente aos domingos e feriados. Se
foi a oferta que trouxe a demanda ou vice-versa,
pouco importa. O Eixo de Lazer é, de fato, o “espa-
¢o efémero permanente da aglomeragdao em tran-
sito”. Seus quinze quilometros de extensao linear
agregam barracas, feirinhas, parquinhos infantis e
pequenos manifestos culturais. Em transito, atletas
de todo tipo desviam os transeuntes desavisados.
Estes se movem na contramao da rodovia, com suas
criangas, pets e triciclos. Ali a velocidade convive
com a distragao, num concerto complexo, imprevi-
sivel e, paradoxalmente, harmdnico.

Durante a semana, o transito do Eixo flui pelas te-
sourinhas: sua ocupacdo é limitada pela rodovia.
Trata-se de uma vivéncia alternada muito presente,
e a0 mesmo tempo ausente. De qualquer modo, o
Eixo de Lazer pode ser uma saida para se pensar a
rigidez e a morte das grandes cidades. Assim como
ele, asfestas clandestinas (ou ndo) do Conic e do Se-
tor Comercial Sul ocupam os intersticios da cidade
criado pela entropia, ou pela “ZONIFICACAQ”, pro-
vocando-nos a olhar para esses espacos a partir da
diversidade.

Na situagdo inversa, os espagos que compdem as
“costas” da Esplanada dos Ministérios sdo imensas
fissuras urbanas, intensamente ocupadas durante o
expediente e abandonadas fora do horario comer-
cial. Vias como a S1 foram criadas a partir das cotas
estendidas do Eixo Monumental, perspectiva esta
que é protagonista. Pedestres curiosos por vezes se
aventuram nos intersticios enclausurados pelas ruas
e escadarias de servico. Encontram ali as fronteiras
entre a paisagem instagramavel e os percursos me-
ramente funcionais. Tais fissuras sdo como desniveis
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de acesso improvisado, como marcas esquecidas no
territdrio. A descontinuidade, fisica e simbdlica, pre-
judica o fluxo dos pedestres - dos funcionarios aos
turistas desavisados.

CONCLUSOES

O fracasso de Brasilia, a partir da citacdo de Gui
Debord, esta na distancia entre a arte e o cotidia-
no. Por um momento, Brasilia fracassa na ideia
de origem instituida, conjurada por um discurso
posterior de conservagado incondicional. Destitui-
da de si e de seus intérpretes, responde a uma so
voz, univoca, sem ambiguidades e contradi¢des,
como deseja todo o discurso de poder.

El efecto de este golpe pretendia ser, en el caso
de las vanguardias histéricas, la disolucion de las
fronteras entre arte y vida, la realizacién del arte
en laviday, en suma, la eliminacién de “arte” (o
de la Estética) como una esfera cultural separada
de la cotidianidad. (Gui Debord 1990, p. 15).

Ainterpretacdo de que Brasilia é um fracasso, no en-
tanto, também é passivel ao fracasso, pois toda in-
terpretacdo é uma parte de um todo inapreensivel.
De nada adianta analisar Brasilia sob vozes exclu-
dentes, como a de ser a antitese da cidade tradicio-
nal, ou a materializagao do pensamento colonialista
transfigurado de modernidade. Ambas as interpre-
tacdes sao faliveis. Ndo podemos também pensar a
partir da radicalidade de Debord, que entende que
um signo adquire um significado somente quando o
destinatario aceita esta pretensdo. Se ndo existe um
acordo entre locutores nao existe significado.

Em outras cidades, reclama-se pela falta de espacos
vazios; em Brasilia, reclama-se do seu excesso. Ha a
ideia de que os vazios afastam pessoas e significa-
dos, uma consequéncia indesejavel da implantacdo
das quatro escalas do Plano Piloto - Monumental,
Residencial, Bucdlica, Gregaria. Tal racionalizacao
teria destituido a praxis artistica da vida real. E o
caso dos vazios urbanos no Eixo Rodoviario e no
Eixo Monumental. O que se pressupde como vazios
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instituidos de significado simbdlico, os situacionis-
tas veriam como grande poténcia as deambulagdes.
Deambular, percorrer, fluir, flanar, atravessar, cami-
nhar, ocupar: sao acoes de reterritorializagao e, para
tanto, ha, em Brasilia, espaco. Os territorios, institui-
dos ou nado, sdo a esséncia da deriva.

Os espagos publicos de Brasilia, quando nao cer-
cados ou sitiados, tém a poténcia da subversao
dos territorios instituidos. Além das dicotomias, o
discurso de subversdo esta intimamente ligado ao
discurso de poder instituido e se faz a partir dele. A
Esplanada dos Ministérios e o Eixo Rodovidrio sdo
passiveis de deambulag¢do: incorporam as contradi-
cOes da praxis artistica e, a0 mesmo tempo, da vida
pulsante ao cotidiano de ir e vir, das ambiguidades
simbdlicas aos caminhos de encontro e de desen-
contro. Das manifestacGes as invasdes - cerceadas
ou ndo -, a arquitetura instituida define em parte o
uso do espaco publico.

Diferente dos monumentos abandonados de Smith-
son, Brasilia resiste como espaco atravessado. Trata-
-se de um jogo entre percursos e mapas pelos vazios
urbanos. Sao, eles, os “vazios” - autopistas, entre-
qguadras e esplanadas - onde deambulam, dialetica-
mente, a encenacdo simbdlica e a deriva dos turistas
desavisados. Brasilia construida pode ser, portanto,
o conjunto de arquipélagos, de fragmentos e inters-
ticios, através dos quais os moradores navegam e
habitam, na sua permanéncia transitoria.
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PERSPECTIVE AND VIRTUAL SPACE

CAROLINA DA ROCHA LIMA BORGES

Resumo

Desde os templos gregos, passando pelo Renasci-
mento e pela arquitetura palladiana, até o espaco
cenografico do barroco, sdo diversos os exemplos de
arquiteturas consagradas que utilizaram recursos de
composicado para criar ilusdes de otica. Tais recursos
consideram o corpo e 0 modo com que o sujeito per-
ceberd o edificio a partir de perspectivas. Atualmen-
te, as perspectivas do espac¢o “de realidade virtual”
sao mais bem percebidas por meio de um percurso,
que é induzido, mas dando a impressao de ser tribu-
tario do sujeito. O sujeito se torna um expectador do
espaco configurado para todo homem de qualquer
altura. Ou seja, todos terdo a mesma perspectiva, ja
que 0s percursos sao os mesmos. Nesse sentido, ob-
servamos uma espécie de massificagdo do homem,
desconsiderando as particularidades individuais fi-
sicas e emocionais na sua autonomia.

Palavras-chave: Perspectiva, passeio arquitetoni-
co, realidade virtual

Abstract

From Greek temples, passing through the Renaissan-
ce and Palladian architecture, to the Baroque sceno-
graphic space, there are several examples of conse-
crated architecture that used composition resources
to create optical ilusion. Such resources consider the
body, in all its dimensions and spatial distances, and
the way in which man will perceive the building from
perspectives. Nowadays, the perspectives of the “vir-
tual reality” space are better perceived through a
route, which is induced. The man becomes a specta-
tor of the space configured for every man of any hei-
ght. Everyone will have the same perspective, since
the route are the same. Finally, we observe a kind of
“massification” of man, disregarding the individual
physical and also emotional particularities in his au-

Keywords: Perspective, promenade architecturale,
virtual reality

1. INTRODUCAO

O conceito de espaco para os antigos surge com
Platao, que o designa como Khora, lugarou recep-
taculo, onde, existindo um lugar, este esta conti-
do em outro lugar e assim sucessivamente. Para
Aristoteles, os corpos ndo sdo assimilados segun-
do um sistema homogeéneo e infinito de rela¢des
dimensionais, eles sdo os conteudos justapostos
de um recipiente finito. Nao existe o infinito que
ultrapasse o ser dos objetos isolados (a propria
esfera das estrelas “iméveis” era um objeto iso-
lado). O espaco é um lugar no qual um corpo esta
contido, o lugar é definido como o limite de cada
corpo. Concluimos que o espaco era delimitado
enquanto “lugar” e que a noc¢ao de infinitude nao
era algo intuitivo.

Essa consciéncia de espacialidade dos antigos era
coerente com os seus desenhos em perspectiva: o
campo de visao era entendido como uma esfera e as
representacdes em perspectiva se davam em funcao
das distor¢oes visuais que acontecem devido a essa
configuracdo esférica, sendo maiores na medida em
que se aumenta o angulo de visdo. As relacoes en-
tre as grandezas dos objetos ndo se exprimiam em
medidas de comprimento simples, mas em graus de
angulos. Para eles, uma perspectiva em linhas retas
poderia parecer curva, por outro lado, uma quadri-
cula levemente curva, ao nosso olhar, pareceria ser
reta, dependendo do angulo de visdo:

Todas as linhas, mesmo as que sdao mais retas,
surgem como ligeiramente curvas, caso nao es-

tonomy. tejam diretamente diante dos olhos. “(...) Por
11 PANOFSKY, 1999, pag.37
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isso, para pintar as partes retas de um edificio,
todos usam linhas retas, apesar de, segundo a
verdadeira arte da perspectiva, tal serincorreto”.
(Heinrich Schickhardt apud Panofsky, 1999: 32)

Os gregos da Antiguidade introduziram na constru-
¢ao dos templos certas irregularidades com o objeti-
vo de parecerem regulares, como o engrossamento
das colunas dos cantos dos templos peritéticos que
pareceriam mais delgadas que as outras. Elementos
de fachada, como as colunas e o intercolunio, pos-
suem ao olhar do homem que se encontraria a uma
determinada distancia, em um plano mais baixo. As
estilobatas e as arquitraves de muitos edificios do-
ricos eram curvos e muitas colunas de canto eram
levemente inclinadas para dentro. Em alguns edifi-
cios, toda a colunata tinha uma leve inclinacao para
dentro. Sobre a éntase, Vitravio explica:

“Todos os elementos que serdo dispostos acima
dos capiteis [...] deverao ter a sua frente inclina-
da para diante a duodécima parte da sua altura,
porque, quando paramos diante do frontispicio
e prolongamos duas linhas a partir do olho, atin-
gindo uma delas a parte inferior do templo e a
outra o seu topo, a que toca o ponto mais alto
serd a mais extensa. Assim, quanto mais longa é
alinha de visdo que avanca para a parte superior,
mais inclinada para tras nos surge no seu aspec-
to. Se, porém, [...] estiverem inclinados para a
frente, entdo parecerao diante dos olhos como
dispostos a fio de prumo e esquadro.” (Vitravio,
2007:195).

O arquiteto grego Fidias, em certa ocasido, fez esta-
tuas sobre um templo de acordo com as regras de
Optica e de geometria. Sabia que quanto mais altos
os objetos, menor eles parecem ser. Assim, suas es-
tatuas tinham labios protraidos e narinas proemi-
nentes.? A sua Atena tinha a parte inferior do corpo
mais curta para parecer “correta” quando a estatua

era colocada bem acima do nivel dos olhos. ** Vitru-
vio explica no Livro 6 que, “seja porque a partir do
movimento das imagens, seja porque o sentimos
a partir das emanacgoes dos raios provenientes dos
olhos, [...] poruma e poroutra razao parece que a vi-
sdo dos olhos apresenta em si falsos juizos (Vitravio,
2007, p. 301). Completando o pensamento, no Livro
7, discorre sobre a perspectiva:

Democrito e Anaxagoras escreveram sobre o
mesmo assunto (perspectiva) de modo a mos-
trar que, determinado um centro num ponto cer-
to, de acordo com o campo de visdo e a difusao
dos raios luminosos, ele correspondera a um ali-
nhamento, segundo um comportamento natural
que nos diz que imagens variaveis de uma coisa
varidvel poderdo dar a aparéncia de edificios nas
pinturas das cenas, e as coisas que sejam repre-
sentadas em superficies verticais ou horizontais
parecerdo ora afastadas ora salientes (Vitravio,
2007, Livro 7: 335).

Nos dias de hoje, a mais usual representagao em
perspectiva, a linear, promove uma conversao do
espaco real em espago matematico e homogéneo,
simulando uma imagem do infinito ndo apreendida
pela experiéncia, ou seja, a perspectiva seriauma re-
presentacao visual do conceito de infinito. Panofsky
explica que a nocdo de infinitude é uma abstracdo
da realidade (sendo “realidade” a efetiva impressao
visual do sujeito), e que a descoberta do ponto de
fuga, enquanto imagem dos pontos infinitamente
distantes de todas as ortogonais, constitui “o simbo-
lo concreto da descoberta do préprio infinito” (Pa-
nofsky, 1999: 54).

Em um desenho em perspectiva linear, o espago
real visualmente finito é convertido em um plano
bidimensional e é representado de uma forma ideal
dentro dos principios da geometria naquele supor-
te bidimensional. Essa perspectiva se converte em
uma ideia de infinitude do espago. Sobre o assunto,

12 RYKWERT, 2015, p. 226.
13 PANOFSKY, 1999, p. 100.
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Sigfried Giedion completa:

Na perspectiva linear [...] os objetos sdo repre-
sentados sobre uma superficie plana conforme
sdo vistos, sem referéncia as suas formas ou re-
lacOes absolutas. O todo do quadro ou do dese-
nho é calculado de modo que seja valido para
um Gnico ponto de vista. Para o século XV, esse
principio significou uma revolu¢do completa,
uma extrema e violenta ruptura com a medie-
val concepcdo plana e desarticulada de espaco,
que constituia sua expressio artistica. (Giedion,
2004: 58).

Além da ideia da representacdo do espaco em um
plano bidimensional, tem-se também a arquitetura,
o0 espaco real propriamente dito, construido para ser
visto por meio de um ponto fixo central. Ja ndo esta-
mos mais falando de uma representacao do espaco,
mas se trata agora do espago como representacao
de uma ideia, de uma ordem, de um designio e de
um proposito. Sendo que o homem é um protago-
nista, ora principal, ora secundario, ora expectador,
ora atuante, nesse principio de geometrizacdo do
mundo que o situa no centro de um cenario de uma
arquitetura dominante (no caso renascentista). O
espaco se converte em uma representa¢ao de uma
ideia e manifestacdo de um modo de ver o mundo.

2. A IMAGEM POR MEIO DAS
PERSPECTIVAS

|
i

? i e ;
Fig 1 e Fig 2 - Pintura mural de Pompeia no Segundo Estilo

Nas pinturas que se conservaram anteriores a
Pompéia, a profundidade do espaco acontecia so-
mente até a camada de figuras do primeiro plano
(fundo). Podemos dizer que as distancias em pro-
fundidade comecaram a poder ser comprovadas
com os Romanos. Nessas pinturas romanas, ra-
ramente se revela a existéncia de um unico ponto
de fuga, os elementos diminuem até o fundo, mas
esta diminui¢do ndo é constante, sendo interrom-
pida por figuras fora de proporcao (fora de esca-
la), além de a iluminag¢do ndo ser uniforme.

As pinturas nas paredes das casas pompeianas, que
apresentam varios pontos de fuga, geram um efei-
to ilusério de recuo, simulando, por exemplo, uma
abertura para uma paisagem e gerando a impressao
de aumento dos espacos. A representacao da rea-
lidade, tal como ela é, ndo parece ter sido a maior
preocupacao dos pintores.

Entretanto, entendemos que essas pinturas tinham
como objetivo nao a verdadeira representacao da
realidade, mas a verossimilhanca. Muitas vezes, a
pintura de varias vistas simultaneas representava
as varias percepg¢bes durante um suposto percurso,
onde o artista procurava mostra-las em uma Unica
visada, dai a existéncia de varios pontos de fuga. Es-
sas representa¢Ges com varias perspectivas em um
Unico desenho revelam uma subversdo do tempo/
espaco, algo que séculos depois Picasso soube de-
senvolver.

Fig 3 - Pintura mural no Segundo Estilo da Villa de Publius Fannius Sinistor, Boscoreale, perto de Pompeia. Meados do séc. | a.C.
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Existe a tese de que a origem da perspectiva é o ce-
nario do teatro, ndo sé no sentido arquitetonico e
espacial, mas também no sentido conceitual - a te-
atralidade da representacgdo perspéctica do mundo
(Floriénski, 2012:.44). O cenario é uma simulacdo,
diferente de uma pintura pura, que busca represen-
tar a verdade: “um cenario é um biombo que oculta
a luz da existéncia, enquanto a pintura pura é uma
janela inteiramente aberta para a realidade”. (Flori-
énski, 2012:38).

Os murais nas casas de Pompéia, apesar de aparen-
temente formarem cendrios a partir da combinacdo
entre as pinturas e os espacos dos ambientes, ndao
estavam ali para duplicar a realidade, mas alterar

e brincar com o espaco. Se a pintura mural interna
de uma casa obedecesse a precisdo de regras de
perspectiva, pretendendo enganar o observador,
atingiria tal objetivo somente quando o observador
estivesse imdovel em um determinado lugar do am-
biente. No entanto, a casa habitada ndo era um te-
atro e seu habitante ndo estava preso em um Unico
lugar, além de ndo ser um mero expectador.

De acordo com Floriénski (2012, pag. 46), o pintor
fazia as pinturas dando perspectivas aproximadas
para varios pontos de vista e assim renunciava a arte
dos simulacros, ja que nitidamente ndo tinha a in-
tensao ludibriar com suas pinturas fantasiosas, ou
simulando profundidades que ndo sdo reais. Nesse

Fig 1 - Espaco interno na Casa dei Vettii. Sec. |, Pompéia
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sentido, essas pinturas estariam mais proximas da
realidade, na medida em que assumia um status de
fantasia, fortalecendo o real por se opor a ele, e se
afastariam dos cenarios (no sentido de simulagao).
O “decorador” se transformaria assim no artista,
nao por seguir as regras de perspectiva, mas por se
afastar delas.

A criagdo de um cenario acontece na medida em que
o artista considera que o observador vai estarem um
local pré-determinado, e todo o espaco é configura-
do para ser visto a partir daquele local. Ndo é que
0 observador ndao possa ou nao deva se locomover,
mas o espaco vai ser melhor visto a partir daqueles
pontos definidos. Essa configuracao faz aparecer
“pequenos mundos” dentro de outros mundos exis-
tentes, realidades paralelas criadas na tentativa de
se mostrar suas proprias verdades.

A perspectiva cientifica desenvolvida no século XV
se tornou um canone que se mantém até os dias de
hoje. De acordo com Giedion, “com a invengao da
perspectiva, a moderna noc¢ao de individualismo
encontrou sua contrapartida artistica. Numa repre-
sentacao em perspectiva, cada elemento acha-se
relacionado com um Unico ponto de vista, o do es-
pectador.” (2004, pag. 58). Todos teriam exatamente
a mesma vista a partirdo mesmo ponto de vista, nao
havendo um percurso no qual o sujeito escolhe os
caminhos que iria seguir. Nesse sentido, a nogao de
“individualismo” que Giedion cita, estaria mais para
um “coletivismo”, uma vez que a escolha aqui ndo é
tributaria do sujeito.

O ideal renascentista de que o homem é o centro
do universo faz valer essa nova nog¢ao espacial onde
todo o espaco de uma praca, por exemplo, é configu-
rado para ser visto por esse Unico observador, estati-
co em um ponto central. A praga renascentista, que
geralmente era limitada por arcadas, constituindo
assim um espaco finito, era coroada por um edificio
principal que fecharia uma perspectiva a partir de
um ponto de vista central, com seu ponto de fuga
coincidindo com o ponto de fuga de toda a praga. A
tentativa em estabelecer eixos visuais comuns a to-
dos e uma Unica lei, reforca a ideia de perenidade
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das coisas, constancia da vida e a demonstracao de
uma verdade - a matematica e a geometria na sua
exatidao.

A visdo perspectiva do espaco ¢é diferente da mera
representacao em perspectiva. No entanto, a repre-
sentacdo é uma manifestacdo da no¢do de espaco
que também ira se consolidar na ordenagdo da ar-
quitetura na cidade. No espago renascentista, a ar-
quitetura ganha legitimidade objetiva, embora pare-
ca que essa legitimidade foi dada ao homem, dada
a sua posicao privilegiada no centro da composicao.
N&o é a composicado que foi toda configurada para
ser vista por esse homem no seu centro, delegando
a este homem um status de personagem principal. E
a arquitetura que domina o espaco e define um local
para o homem, apesar de que as representagdes em
perspectivas agiam mais em edificios isolados do
que propriamente no espaco em si.

3. CONTEMPORANEIDADE: ARQUITETU-
RANO ESPACO VIRTUAL

Nos dias de hoje, além dos espacos fisicos, o ho-
mem consegue acessar espagos inexistentes (vir-
tuais) e neles também é capaz de interagir. Essa
interacdo, no entanto, ainda contém limita¢des
sensoriais/espaciais, porque arquitetura ndo é
somente visual. E olfato, tato, temperatura, som.

As ferramentas de midia eletrénica funcionam como
agente da desmaterializagao do espaco, decom-
pondo os elementos e, de certa forma, gerando no
sujeito uma condi¢ao de agente do percurso a ser
seguido. As perspectivas e as vistas ao longo desse
percurso sao de escolha do sujeito (ele pode olhar
para o lado que quiser e na velocidade de quiser). No
entanto, esse caminho é pré-definido pelo sistema
da midia e todos teriam as mesmas visuais, ja que
esses sistemas ndo consideram a altura do usuario
(pessoas altas visualizam o espaco diferentemente
das pessoas baixas).

A experiéncia na cidade virtual também nao iria con-
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siderar o envelhecimento da cidade, a degradagao
do espacgo, por mais que isso fosse possivel. Tam-
bém ndo teria a carga histdrica. Ndo carregaria a be-
leza do envelhecimento e a riqueza da organicidade
daintervencdo humana em espacos publicos. A sen-
sacao de emogao ao ver um monumento milenar, ou
sentir a textura das paredes de pedra de construgoes
de séculos anteriores, ndo aconteceria, por mais que
houvesse essa simula¢do. Sensacdes desagradaveis,
como calor intenso ou frio, ndo existiriam, favore-
cendo uma melhorinteragao no espaco, dado o con-
forto térmico. Também nao haveria inseguranca ou

risco de vida, como catastrofes naturais ou violéncia
urbana. O que se veria é uma cidade utdpica, salubre
civilizada e confortavel.

Experiéncias parecidas ja existem, s6 ndo entramos
de fato nesses espacgos. Jogos como “The Sims”,
“Anno 2205” geram cidades onde tudo é possivel
existir, ja que ndo ha limitagGes estruturais ou mate-
riais. A tendéncia das recentes e futuras cidades de
realidade virtual seria de uma interagao mais “cor-
poral” e fisica, como um parque de diversdes.

quitetura-86716
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Essas cidades seriam menos democraticas do que
a cidade real. Quem poderia acessa-las? Quem as
projetaria? A natureza também seria material de ex-
ploracao visual. O projetista da cidade, literalmente,
estaria brincando de Deus, construindo uma segun-
da natureza, completamente diversa, e facultando
da presenca de poluicdo, insetos, mal cheiros, ra-
tos e temperaturas desagradaveis. Os erros seriam
facilmente corrigidos e os espagos constantemente
adaptados e refeitos. A cidade estaria constante-
mente em mudanca, pensando sempre de um pon-
to de vista do agrado ao sujeito, em uma questao
puramente estética, que no fundo teria um objetivo
mercadoldgico. As cidades estariam a venda, melhor
dizendo, o seu ingresso.

Leon Battista Alberti diz que a beleza ndo é apenas
para o deleite estético, tem uma funcao de gerar ca-
rater e dignidade na arquitetura. A arquitetura da
cidade deve gerar condicOes para a construcao de
uma consciéncia de cidadania em seus moradores,
seja pela separa¢do das funcdes, pela unidade e
harmonia, ou pela sensagao de pertencimento, in-
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timidade e acolhimento que a cidade é capaz gerar.
Ou seja, o belo na arquitetura existe para serviraum
proposito civico de gerar uma “vida boa e feliz” aos
homens. A preocupacao de Alberti estava em uma
beleza “conveniente” e “necessaria”, pensada do
ponto de vista da virtu. A beleza era assim um atri-
buto de carater civico.

O belo se justifica se ele é capaz de transformar o
homem, fazendo com que este se sinta merecedor,
e consequentemente, digno daquele espaco. Nesse
sentido, a arquitetura servindo para fins de decoro
tem a construcao da consciéncia de cidadania como
objetivo ultimo. Ou seja, arquitetura ndo é sobre ar-
quitetura, é sobre o homem e, por fim, sobre a so-
ciedade.

A beleza da cidade virtual teria um aspecto do ime-
diatismo, de gerar um deslumbramento sem a ne-
cessidade de uma reflexdo. Ndo é o belo feito no
sentido de gerar sobriedade e dignidade nos edifi-
cios publicos/escala monumental, revelando um
conteudo civico e expressando aspectos de demo-
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cracia. Nem uma arquitetura intimista e acolhedora
em uma outra escala. Seria o belo pelo belo, para a
diversdo, onde os conceitos da construcdo do idea-
rio de cidadania ndo estariam presentes, ja que nao
ha cidaddos nem moradores na cidade.

Se ndo ha moradores, também ndo haveria neces-
sidade de espacos publicos que geram encontros,
como pracas ou parques. E qual é o sentido da ci-
dade se ndo ¢ para o encontro? Se a arquitetura é
um reflexo de seu tempo, da sua cultura e da sua
sociedade, qual o ideario que a arquitetura da cida-
de virtual expressaria? O aspecto da nossa cultura
imediatista, artificial e volatil? O comodismo que a
tecnologia acaba gerando, em que ndo ha um apro-
fundamento em questdes fundamentais da vida? Se
a cidade virtual, como tem sido pensada em jogos
ou na arquitetura de espaco virtual, for desenvolvi-
da para servir de “espaco” alternativo, e nao apenas
um espaco ludico e divertido, realmente teremos
problemas devido a uma cultura em que as “solu-
¢Oes” estao postas e o sujeito se torna mero obser-
vador e agente passivo.

4. CONCLUSAO

No espaco virtual existe a beleza, o deslumbra-
mento e o aspecto do desenvolvimento tecnolo-
gico da novidade. Claramente, uma manifestacao
artistica nova esta em curso. Porisso, é preciso en-
tender esses espagos como “arte visual contem-
poranea”, e nao mais do que isso. Provavelmente
existirao artistas no futuro que conseguirao criar
espacos virtuais repleto de conceitos, mas que
ndo se caracterizariam como ideia de cidade, ja
que para haver cidade, deve haver cidadaos.

Como dito, a precariedade das relacdes do homem
com o espaco, onde a percep¢ao visual é enfatizada,
limitaria a possibilidade de apreensao dos demais
sentidos humanos importantes na apropriagao es-
pacial da arquitetura. A producao de efeitos de im-
pacto visual, ao estimular em excesso o sentido da
visdo, dando uma sensacao psicologica de cheiros,

/1

gostos ou texturas, atrofiaria os demais sentidos do
corpo e consequentemente a interagao do homem
com o ambiente fisico.

Os principios arquitetonicos que caracterizam o es-
paco em todas suas dimensoes permanecem em
sua esséncia, 0s mesmos, ja que, organicamente,
0os homens continuam os mesmos, independente-
mente dos avancos tecnoldgicos. No entanto, pelo
fato de vivermos mais, por mais tempo, a tendéncia
em ansiar pelo novo tem sido maior. Nesse sentido,
estamos bem servidos, ja que o avanco tecnoldgico
tem acontecido em maiorvelocidade do que a nossa
capacidade mental consegue acompanhar.
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HABITAR: DA FENOMENOLOGIA AO ESPACO-

LUGAR

INHABITING: FROM PHENOMENOLOGY TO SPACE-PLACE

KENIA MADOZ

Resumo

O artigo aborda o vasto tema tedrico-conceitual do
habitar, necessario para a compreensao e desenvol-
vimento de pensamento critico atual. O objetivo do
texto é apresentar uma discussdo discorrendo au-
tores que tratam sobre o tema. Recorreu-se, princi-
palmente, a alguns textos de Martin Heidegger, ten-
do em vista a importancia de seus estudos que sao
referendados por pesquisadores em distintas areas
de conhecimento. O texto esta dividido em trés par-
tes: 1) base conceitual do habitar em Heidegger, em
que o autor enfatiza o sentido existencial do Ser, re-
levando o individualismo a importancia do habitar,
e por outro lado, criticas necessarias sdo realizadas
por esse posicionamento e também por sua falta; 2)
o habitar (e) o espaco, em que verifica-se a valoriza-
¢ao da corrente humanista com o sentido existen-
cial, mas afirmando que a experiéncia do individuo
permite a interferéncia na propria subjetividade e a
necessidade da compreensao de diversos saberes
para se chegar ao espaco em sua totalidade (Correia
da Silva); e 3) o habitar e o lugar, em que o envolvi-
mento do ser com o espaco, a cultura, a histdria, as
relacGes sociais e a paisagem é significativo para a
composicdo da geograficidade (Dardel).

Palavras-chave: Habitar. Pensamento. Lugar.

Abstract

The article addresses the vast theoretical-conceptual
theme of dwelling, necessary for the understanding
and development of current critical thinking. The
objective of the text is to present a discussion featu-
ring authors who deal with the topic. We mainly used
some texts by Martin Heidegger, given the importan-
ce of his studies, which are endorsed by researchers
in different areas of knowledge. The text is divided
into three parts: 1) conceptual basis of dwelling in
Heidegger, in which the author emphasizes the exis-

tential sense of Being, highlighting individualism to
the importance of dwelling, and on the other hand,
necessary criticisms are made for this positioning and
also for your lack; 2) inhabiting (and) space, in which
there is an appreciation of the humanist current with
an existential sense, but stating that the individual’s
experience allows interference in one’s own subjec-
tivity and the need to understand different types of
knowledge to reach the space in its entirety (Correia
da Silva); and 3) living and place, in which the being’s
involvement with space, culture, history, social rela-
tions and landscape is significant for the composition
of geography (Dardel).

Keywords: Living. Thought. Place.

1. BASE CONCEITUAL DO HABITAR EM
HEIDEGGER

O estudo apresenta uma discussao sobre o ha-
bitar percorrendo os autores, principalmente os
humanistas, que fundamentam seu pensamento
a partirda “ontologia” de Martin Heidegger. Den-
tre as varias areas pesquisadas, o pensamento de
Heidegger é ainda referendado, com seus diversos
elementos explicativos sobre o ‘habitar’.

O pensamento de Martin Heidegger (1889/1976), em
textos especificos sobre a sua ontologia, destacam-
-se sobretudo o artigo “Construir, Habitar, Pensar”
- Bauen, Wohnen, Denken - (1999), em suas obras
“Ser e Tempo” - Sein und Zeit - (1927/2014) e “Da
experiéncia do pensar” (1968), além de outras que
enfatizam o sentido ontoldgico e suas potencialida-
des em estar-no-mundo.

A esse respeito, importantes e necessarias criticas
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sdo apresentadas e discutidas por Flavio R. Kothe
(2011;2013; 2020 e 2021), sobre as obras e determi-
nados posicionamentos de Heidegger, bem como a
falta de outros. Ele aponta a equivocada tradugao
corrente de Sein por Ser. Kothe enfatiza que o pré-
prio titulo de Sein und Zeit em portugués, ja consa-
grado, apresenta o erro de reduzir Sein (ser/estar) a
ser. A palavra Dasein, bastante usada nas suas expli-
cagoes, tem sido traduzida como ‘ser-ai’, uma forma
equivocada, diz o autor - considerando que, nas
“linguas ibéricas, especificamente, temos o signifi-
cado espacial de estar, que é o correto”, e enfatiza:
“ndo posso ser sem estar” (Kothe, 2020/2021). Toda
vez que se conjuga “sein” com “mit, da, in”, ele pre-
cisar ser traduzido por estar.

Segundo Kothe (2020), o estar deve ser entendido
como “estar no sentido de um estar sendo e ser es-
tando e, ndo o ser antes do estar”. Segue sua expli-
cacao ao exemplificar: “o sujeito pode morrer, mas
sua obra ainda podera ser estudada: ele existe no
texto” (Kothe, 2013). E dai que também surge o erro
do Dasein como “ser-ai”. O correto, entdo, é “estar-
-ai”, “estar sendo ai”, “ser estando ai”. Nesse sentido,
o pensamento ontoldgico de Heidegger nesta pes-
quisa utiliza a traducgao correta de estar-no-mundo,
na intencao de captar os elementos que podem ser
mais importantes para a compreensao que envolve
o habitar.

Dessa passagem, Kothe segue sua explicacao de
que “o que se tem nas tradugoes da editora Vozes
é recristianizagdo e reidealizagdo do Heidegger”. E,
ainda, o filésofo impGe ao homem o retrato de um
ente “despido de sentimentos, despido de um fazer
organizado, despido de politica e de Estado”. Dessa
maneira, acrescenta, criticando Heidegger, “a sua
obra carece de dialética e ndo capta as contradi¢Ges
sociais” (Kothe,, 2013; 2020).

E relevante acentuar que algumas ideias principais
de Heidegger para o entendimento do conceito de
habitar estdao presentes na sua obra Ser e Tempo
(2014), e uma de suas criticas mais pertinentes a esta
pesquisa, se da sobre o método das ciéncias natu-
rais modernas, o racionalismo, que tem destituido
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os fendmenos humanos de seus estudos.

Outro ponto abordado por Heidegger como base do
entendimento do ser esta na “angustia”. No entanto,
segundo Kothe (2020), esse termo foi mal traduzido,
pois o original é “Angst”, que significa medo. Ja an-
glstia vem de “angoise”, que foi a tradugdo france-
sa e seria algo como “Bedrangnis”. E com tudo isso,
reflete Kothe, “tem-se ai uma redu¢do enorme dos
sentimentos basicos a um sd”.

Retornando ao ponto central da obra, estar-no-
-mundo: este é fundamentalmente um sentimento
de constituicao individual. Para Heidegger, somente
a angustia/medo é capaz de determinar o estar-no-
-mundo existencial, o estar-em-si-mesmo. Contudo,
essa preferéncia pela angustia/medo ndo é bem ex-
plicada, mas da para presumir que, novamente, seu
pensamento esta sob influéncia de sua vida religio-
sa, como fonte de explicagao do fendmeno humano,
enquanto se busca continuamente um sentido para
0 proprio estar nesse mundo, isto é, conforme Ko-
the, (idem) um “sentimento de abandono de quem
acreditava em Deus”.

A base desse entendimento heideggeriano esta na-
quilo que Santo Agostinho reflete sobre o ser, mas
de modo especifico sobre o problema do tempo,
encontrado principalmente no Livro X/ da obra Con-
fissoes. Heidegger faz uma leitura dessa obra ao pro-
por uma “traducdo” em chave fenomenoldgica das
reflexdes sobre o tempo, que pode ser entendida
pela tentativa de explicar a prépria vida humana a
partir de um fenémeno em particular: a vivéncia e a
experiéncia da consciéncia de uma pessoa preocu-
pada em explicara si propria, o sentido da existéncia
humana nesse mundo.

A critica a esse posicionamento de Heidegger consis-
te em saber por que considerar somente a angustia
como principal sentido para o homem chegar a sua
existéncia? E, conforme indaga Kothe (2020), por que
ndo outros sentimentos como a alegria, a coragem?
O mesmo autor apresenta a resposta: novamente,
0 que se pode constatar nessa escolha pela angus-
tia significa o forte sentido religioso arraigado em
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Heidegger e, por isso, a predilecao pelo sofrimento
como forma de se chegar ao “divino”.

Por outro lado, Lygia Saramago (2011) entende que
a “angustia” para Heidegger representa o ndo se
sentirem casa, isto é, ndo se encaixarem um lugar, o
que, segundo a autora, seria o fenOmeno mais origi-
nario para a compreensdo do ser existencial. A auto-
ra também afirma que pensar o problema do espa-
¢o em Heidegger fora da perspectiva da linguagem
seria passar longe da génese de certas elaboracoes
fundamentais realizadas pelo fildsofo, a partir da dé-
cada de 1930. Por outro lado, Ser e Tempo carece de
maior ligacao entre espacialidade e linguagem.

Ainda de forma mais significativa, Saramago, em a
Topologia do ser (2008), aponta que, desde o inicio
de sua reflexdao, Heidegger pensou o espago em sua
vinculacdo ontoldgica com a nocdo de lugar, sendo
este, no sentido mais tangivel, de lugar no mundo.
Entretanto, conforme a mesma autora pesquisou, é
partirde 1947 que a sua obra toma outra dimensao e
apresenta a expressao “topologia do ser”.

A topologia do ser “traduziu uma tendéncia que ja
se insinuava em seus inscritos: a pedra angular do
seu pensamento, a questao do ser - cujo sentido e
verdade haviam se constituido como momentos te-
maticos fundamentais até entdo - comecava a ser
pensada em termos de lugar” (SARAMAGO, 2008, p.
20). Contudo, para explicar seu pensamento, Heide-
gger (1990; 2014) apresenta os significados de varias
palavras. E, ao explica-las, ndo apresenta as discus-
sGes sobre elas, tampouco mostra seu proprio po-
sicionamento. Nesse sentido, é possivel fazer uma
leitura de sua predilecao pelos significados gregos
dos vocabulos, o que da a entender a sua ligacdo
marcada pela fé catdlica.

O primeiro vocabulo apresentado é “Alétheia”, que
significa “verdade” em grego. No seu texto, A ori-
gem da obra de arte (1990), “Alétheia”, apresenta
o sentido de desvelamento do ser (dos homens e
das coisas), um descobrimento daquilo que estava
encoberto. Por outro lado, conforme explica Kothe
(2020), Heidegger, ao se apoiar no vocabulo grego

para firmar o entendimento da verdade, ja comeca
valorizando a teologia sem tratar daquilo que real-
mente interessa, que sao as questdes sociais.

Diferentemente de Heidegger, outros fildsofos apre-
sentam diversos conceitos para a “verdade”. Assim,
Hegel explica “verdade” como uma “ideia”. Para este
filosofo, “Alétheia”, é considerado verdadeiro quan-
do aquilo que estd na sua consciéncia é o que se
vive. Ja para Kant, o verdadeiro é considerado pela
minha vontade, ou seja, parte do juizo individual,
impedindo, assim, de olhar para outras direcoes e
deixar de mostrar o que realmente interessa.

Por outro lado, Tomas de Aquino diz que ha uma
verdade anterior a qualquer coisa; no entanto, para
ele é aquela que esta de acordo com a fé crista. Ja
para Nietzsche, a conceituagao de verdade mesma
é falsa, uma falsidade, um engodo, um fingimento
daidentidade, e ndo haveria verdade, considerando
que ha sempre mudancas e modificacGes.

Flavio Kothe em seu ensaio Verdade, mentira e li-
berdade (2022), ressalta que com a verdade permi-
te distinguir o que é justo e correto, o que vale e o
que ndo tem valor, além de ser central para a vida
das pessoas, para as grandes decisdes que precisam
tomar e para a estruturacao do seu dia a dia. E que
apesardisso, existem dificuldades em busca-la, prin-
cipalmente, porque a verdade nao é simplesmente
uma adequacdo formal da mente, além de que, pe-
las interferéncias das instituicdes em nossa socieda-
de, que insistem em apresenta-la, por meio de seus
representantes, de forma autoritaria e solene, tem
servido, conforme a conveniéncia, de manipulacao.

Dessa maneira, conclui o mesmo autor (idem), “o
que vem de cima pode estar errado e ser falso o que
é decidido por maioria. Um sozinho e marginalizado
pode estar mais perto da verdade que os empodera-
dos” (Kothe, 2022). Ademais atesta ainda que nem
sempre aquilo que estd na mente pode ser como
as coisas sao. E explica que o modelo X =Y que per-
meia o pensamento ocidental, faz igualar o desigual
e buscar reduzir o real ao quantitativo, igualando
somente o que é parecido, deixando de lado a dife-
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renca. Ou seja, a opgao entre o idealismo e materia-
lismo, esta sob o0 mesmo esquema: X =Y, e que, no
entanto, ha uma estrutura profunda que precisa ser
desvelada e desvendada (Kothe, 2022).

Essaexplicagdo segundo o mesmo autor (idem) pode
ser vista pelos escritores que entendem que ndo ha
sindbnimos, que a mesma palavra em posic¢oes dife-
rentes do texto ndo é idéntica. Naironia, exemplifica
Kothe, o significado do que se diz ndo é idéntico ao
sentido do que se diz.

No mesmo texto F. Kothe (idem) evidencia a liberda-
de como esséncia da verdade, tanto no sentido de o
sujeito estar aberto as mdltiplas determinacdes do
objeto quanto no sentido de o objeto poder mostrar
a sua multiplicidade, mesmo aquelas que o sujeito
gostaria de ndo ter de ver. O mesmo autor esclarece
que a liberdade “é a luta contra as coacdes, a busca
de ampliacdo de horizontes, a vitéria contra a tira-
nia”, e que por sua vez, “a razao é uma fabrica de ra-
cionalizagGes, mas também é a instancia em que se
pode decifrar a razao de ser delas” (Kothe, 2022). E
conclui F. Kothe que é preciso coragem para pensar,
repensar fundamentos, pois a maioria so repete a la-
vagem cerebral que sofreu na escola, na familia, na
midia.

Ainda para Heidegger, a verdade estaria posta por
meio da poesia. O autor cita sua predilecao por um
poeta em especifico: Friedrich Holderlin, o que de-
monstra falta de coeréncia em sua reflexao do mun-
do, pois, novamente, aponta somente para uma
mesma dire¢ao. Ao considerar como “verdade” o
que vem do sentido poético, mas sem apresentar
nenhuma discussao acerca dessa proposi¢ao, resul-
ta em um entendimento do ser no mundo, masca-
rando as questoes terrenas, as relacdes de poder da
classe que comanda.

Outrossim, Adorno (2009) considera a poesia de Hol-
derlin indevidamente apropriada pela “lirica neorro-
mantica”. Ademais, conforme salienta Kothe (2020),
“a sua preocupacao com as habitacdes populares
esta no perfil cristdo do Sermdo da Montanha, exata-
mente o que foi problematizado por Nietzsche como
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avesso da ética patricial” (KOTHE, 2013 e 2020).

E ainda, relacionado a “verdade”, esta a “liberdade”
para Heidegger. No entanto, ao partir sua explicacao
pela palavra grega “Alépia”, centrada no modo de
viver auténtico, o autor novamente ficou devendo
uma discussao sobre a liberdade de crenca, de se
acreditar ou nao em Deus.

Acrescenta-se que, para Kant, a “liberdade” é o que
caracteriza o ser humano. E sua esséncia e qualquer
forma de governo deve definir a arte, como exemplo
de liberdade humana, sendo que isso esta relacio-
nado a qualidade e ndao a quantidade.

Ao falar sobre “liberdade”, Kothe (2020) contextuali-
za a questao da Democracia, que deveria ser para a
pessoa escolher por si, para o que é preciso ter con-
dicOes. E ainda existe um risco de perder a “liberda-
de”, sendo necessario, entao, ter “autonomia”; con-
tudo, é preciso lutar. Além disso, rejeita a “liberdade
“como conceito restritamente analitico”. Para o au-
tor, trata-se de uma ideia, e como tal, nao pode ser
pelo analitico, e exemplifica: “Para Cristo, a compai-
xao significava o amor ao proximo. E porisso, a luta
é para que as ideias possam se tornar reais” (Kothe,
2020).

Outro vocabulo em alemdo que Heidegger utiliza
para constituir seu pensamento é “Sorge”, signifi-
cando preocupar-se com. Dessa forma a “Sorge”
para o autor refere-se a uma caracteristica humana
com suas caréncias e necessidades dos seres huma-
nos.

Nesse sentido a critica para explicagdo de “Sorge”
vem de Kothe (2011), ao dizer que faltou o agir do
homem, a organizacao do trabalho e a participacao
como ser politico. Ao analisar a obra de Heidegger,
especialmente em Ser e tempo e nas reflexdes sobre
l6gica e linguagem, o que se sobressaem sdo marcas
da sua teologia catolica. Isso é revelado, conforme
Kothe (idem) nos conceitos dados pelo autor, tais
como Sorge e Sein-zum-Tode, em que reduz o ho-
mem ao conceito de Sorge, numa estrutura central
que parece catolica.
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Ainda, na obra Ser e Tempo, o autor desenvolve
uma ontologia baseada numa descricao de “exis-
tenciais”, que sao estruturas interpretativas, em que
o homem, como “Dasein”, tem estar-no-mundo na
forma temporal e histdrica. Assim, do ponto de vista
de Heidegger, a explicitacdo ontoldgica desvela uma
estrutura de realizacdo, isto é, aquilo que possibilita
as varias maneiras de algo tornar-se manifesto, en-
quanto a dimensao Ontica (ente), mostra tudo o que
é percebido, entendido ou conhecido de imediato
pelo homem.

Além disso, faltou no Ser e tempo, conforme Kothe,
a “compreensdo da dialética do real e da relagdo do
homem com outros e com o mundo” (Kothe, 2013).
Dessa maneira, a ligacdo necessaria de convivéncia
refere-se a0 homem “estar-ai” e “estar-com-os ou-
tros” para se tornar um estar-no-mundo, isto é, al-
guém que veja sentido para ser e estar atuando em
seu tempo e lugar.

Nessa obra, o fildsofo ressalta, veementemente, o
ocorrido pela perda do sentido da palavra habitar,
em um processo pelo qual o conhecimento e a lin-
guagem no ocidente passaram, isto é, houve o aban-
dono do Ser. No entanto, conforme Kothe (2020), o
fildsofo tem essa posicdo do abandono do ser “por
causa do seu catolicismo, ele ndo vé que isso ocor-
reu sobretudo pela ontificacao do serem Deus” (Ko-
the, 2013; 2020).

Outra critica que parece essencial a obra Ser e tem-
po esta na falta de perspectiva histérica, e isso ja foi
considerado conforme Kothe (2021) como um con-
junto de teses banais sobre a existéncia. E acrescen-
ta que apresentar o ser como finito s6 é revolucdo da
perspectiva crista. Faltou, em contrapartida, explicar
e discutir sobre isso. Kothe o compara a Karl Marx e
diz que, para este, a preocupacao estava na situagao
de vida da classe operaria, e ndo no existencialismo,
percebendo o ineditismo da “mais-valia” como mo-
tor de todo o capitalismo.

Por outro lado, para Saramago (2008), “se evitarmos
atribuirum sentido por demais alegérico a afirmacdo
de Heidegger de que a ‘linguagem é a casa do ser’,

ndo restara duvida de que lugar, espaco e linguagem
configuram, para ele, uma Unica e mesma questao
(Saramago, 2008, p. 20). Assim, tomar isoladamen-
te o sentido dos vocabulos se mostra insuficiente e
mesmo inviavel por perder sua propria substancia.

A autora enfatiza que, na ontologia, pela no¢ao de
espacialidade fatica (faktische Rdumlichkeit), apa-
recem as questoes relativas ao espaco e ao lugar.
Heidegger apresenta com nitidez quando se propde
investigar de que maneira, em diversas situacoes do
cotidiano mais proximo, o mundo se apresenta. Ex-
plica ainda Saramago (2008) que essa espacialida-
de ocorre a partir do entendimento do conceito de
mundo que é indissollvel ao de Dasein - representa
tanto o ‘ser’ no mundo quanto a vida humana - e
vem a ser precisamente a forma de se compreender
e interpretar o seu entorno nas referéncias do ocu-
par-se, mover-se e habitar do estar-no-mundo.

Partindo do seu texto magistral, Construir, Habitar,
Pensar, Heidegger apresenta inicialmente que o ha-
bitar e o construir estao correlacionados, o que per-
mite dizer que o construir é tudo que se mostra e que
é pelo habitar que permite o construir.

No entanto, apesar de que todo construir tem por
objetivo o habitar, nem todas as construcdes ser-
vem para o habitar, isso porque, as vezes, somente
albergam o homem, e isso somente ndo garante que
aconteca o habitar.

Da experiéncia do pensar, obra da década de 1940,
Heidegger estuda poemas e, por meio da interpre-
tacdo, realiza exercicio do pensar, considerado por
ele como original. Nesse processo, envolve o que
compreende como “habitar” (wohnen). Identifica
que sao o “construir” e o “cultivar” que implicam o
habitar mais original. Para o autor, significa “deixar-
-ser, o fazer surgir, o fundamentar e o proteger o que
é fundamento” (Hedegger, 1968, p. 11).

Heidegger entende o habitar pelo pensar meditan-
do, com forte presenca da religiosidade para se al-
cangar o pensamento dito como original. Da mesma
forma que aparece em outros textos, a mensagem é
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a de que o homem deve se ligar de forma mais pro-
funda com a natureza, isto é, a physis no cotidiano
da vida. Contudo, o fildsofo deixa de lado a impor-
tante relacdo politica da convivéncia intrinseca a
vida social.

A questao em Heidegger do estar no espago como
carateristica do ser humano ndo esta bem caracte-
rizada. Ele faz analitica e ndo dialética (Kothe, 2013)
e, assim, ao Nao pensar as coisas em suas contradi-
¢Oes, ndo seria possivel compreendé-las.

O estar-no-mundo é também explicado nos §§14
a 17 em relag¢do a “mundidade”. Neles, Heidegger
(2014) separa o 6ntico (ente) do ontoldgico (ser) e,
com isso, apresenta diversos sentidos de mundo:
mundo da totalidade dos entes, mundo do ser dos
entes, mundo no contexto da presenca do ser e o
mundo existencial-ontoldgico, que é a propria mun-
didade.

A mundidade pode, entdao, modificar-se e transfor-
mar-se cada vez mais no conjunto de estruturas de
“mundos” particulares, emborainclua a mundidade
geral. Para Heidegger, a forma de compreender a
mundidade é pela analitica do estar-no-mundo que
abrange a sua cotidianidade. Entretanto, o autordiz
que ndo se trata de um carater primordial “espacial”,
mas sim ao contrario: é a espacialidade da presenca
do ser estando no mundo que é principal.

Nesse ponto, apesar de enfatizar a impessoalidade
e o modo de ser e estar do homem como primordial
e original, faltou ainda a primordialidade das rela-
¢c6es humanas com os outros, e isso esta perdido em
Heidegger. Além do mais, a auséncia da dialética é
constante em seu pensamento. O autor deixa de fora
0s questionamentos necessarios da espacialidade
do ser, a sua preocupagao com as coisas terrenas,
com o meio ambiente, por exemplo. As coisas no
mundo sdo significativas para a vida do homem, e é
ele quem da essa significancia.

O espaco fisico, o lugar da morada, nao é relevante
para Heidegger, e isso estd demonstrado pela falta
de relacionamento entre o estar-ai e o espago ma-
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terial, o fisico. Assim, evidencia somente o sentido
existencial do habitar, e nesse caso o habitar nao
ocorre de fato por ndo abordar a sua totalidade na
forma espacial e, mesmo na relacional, o habitar
heideggeriano é individual e relativo somente ao
ser, ao pensamento.

Salienta-se a contribuicao dos estudos de Jean-Paul
Sartre (2007), em sua obra O ser e 0 nada, acerca da
compreensao do ser. O autor ressalta o concreto, o
real, como ponto de partida para considerar a tota-
lidade sintética, da qual tanto a consciéncia como o
fendmeno sdo apenas momentos, isto é, 0 mesmo
que Heidegger considera como estar-no-mundo.

Sartre admite o “nada” como sendo do processo
de fundamentacdo do ser que leva a percepcdo da
espacialidade. O “nada” para ele se conforma na re-
lacao entre o ser e a exterioridade imediata, sendo
que a formacgdo da consciéncia ocorre quando ha a
negacdo do que é o exterior do ser.

2. HABITAR (E) O ESPACO: APROXIMA-
COES NAS AREAS DE CONHECIMENTO

O conceito de habitar transcende em muito a Filo-
sofia. No entanto, nos filosofos fenomenologistas
é que se baseiam diretamente as reflexdes onto-
logicas do ser e do espago em diversas areas de
conhecimento. Eles, ainda, tém sido responsaveis
pelos estudos mais aprofundados da experiéncia
humana no espaco.

Nesse sentido, Martin Heidegger deixou uma senda
aberta para a filosofia espacial na relagao estar-no-
-mundo que tem provocado, ainda que mais recen-
temente, interesse no conhecimento essencial des-
sa relagdo humana com o seu meio mais préximo,
isto é, a ideia de lugar que esta de alguma maneira
ligado a paisagem e ao territorio.

Otto Bollnow (2008) explica o entendimento do ha-

bitar pela relacdo do individuo com o espaco, a par-
tir do espaco vivenciado, que é caracterizado pela

/8



experiéncia do individuo e permite a interferéncia
na propria subjetividade. Nesse caso, trata-se do es-
paco referéncia do homem, e é ai que a casa, a mo-
radia se torna o primeiro vinculo como lugar de per-
tencimento do ser. E, para Gaston Bachelard (2008),
alinguagem poética pode explicaraforma como nos
enraizamos no mundo, e significativamente, revela
o sentido do nosso primeiro cosmo, dotado de lem-
brancas afetivas e representacoes.

Na Geografia, o lugar tem posicao especial, particu-
larmente na Geografia Humana e na Geografia Criti-
ca. Apesarde que essas tais correntes se apresentam
em diferentes aspectos, podem ser vistas de certo
modo como complementares. Em ambas, por exem-
plo, o habitar é desenvolvido por sua relevancia, por
centralizar em atividade necessaria ao homem-meio
e espaco-sociedade.

A esse respeito, Armando Correia da Silva (1978), em
seu livro O espaco fora do lugar, chama a atengao em
buscar novas linhas de interpretacao da realidade e
alcancar o movimento real da sociedade e do espa-
¢o. Para isso, entende a necessidade de que a partir
do método empirico haja uma reflexdo filosodfica,
ontoldgica, além da integracdo de saberes para se
chegar ao espaco como totalidade. Na obra de Cor-
réa da Silva (1978), é ressaltado o potencial do lugar
para os esclarecimentos ontoldgicos, o qual permite
a compreensao das relagoes entre lugares e das pes-
soas com os lugares.

Na abordagem humanista da Geografia, o lugar é uti-
lizado como principal conceito, cuja base associa-se
a fenomenologia e ao existencialismo e, conforme
A. Buttimer (1982), essa relacdo ocorre pelo didlogo
estabelecido entre o homem e o meio, através da
percepc¢ao do pensamento, dos simbolos e da agao.
Ademais, acrescenta Relph (2000), a localizagao, a
paisagem e o envolvimento pessoal sao pontos cen-
trais da concepc¢ao do lugar, que, para Tuan (1983),
¢ marcado pela percepc¢do, experiéncia e valores
e, ainda, é produzido pelo habitante consumidor e
criador do espaco.

Da mesma maneira, Edward Relph (2000), ao incor-

porar em seus estudos o conceito de habitar para a
construcao da nogao de lugar e lar associado a ele,
acrescenta a necessidade da base de cuidado e pro-
tecdo, o que, para o autor, sao formadores de iden-
tidade e autenticidade-inautenticidade existencial,
seguindo, assim, o pensamento de Heidegger do
“estar-no-mundo”. Nessa mesma linha esta Nicholas
Entrikin (1991), que desenvolve a conceituacao do
lugar partindo da circunstancia existencial, afetiva e
simbdlica para explicar a forma como o homem se
coloca no mundo.

Os dois autores, fundamentam-se na circunstancia
existencial; no entanto, ndo fazem as referéncias das
relagdes entre 0s grupos sociais em que estao inseri-
dos e a sociedade como um todo.

Na explicacdo de Marandola (2012), a existéncia
é fundada no habitar e, por ele, marca, demarca e
transforma o espacgo. Outrossim, assinala que mui-
tas formas de habitar s6 se desenvolvem em con-
dicGes proprias de vivéncia e envolvimento com a
comunidade e com certa duragado, implicando co-
nhecimento da cultural local e o estabelecimento de
territorialidade.

Para Martins (2007), o que singulariza o homem
diante da sobrevivéncia e existéncia é o cotidiano
em uma geografia especifica, estabelecida em um
habitat determinado. Ademais, para o autor, o fun-
damento geografico do ser ja estda demarcado pelo
lugar como totalidade, reunindo o particular e o uni-
versal.

A Geografia nesse caso é qualitativa, remete a posi-
cao do homem dentro de uma estrutura relacional,
de co-habitacGes, na qual a distancia ndo é tomada
em termos métricos, mas sim em intensidade quali-
tativa da relagdo. Assim, o sentido de “localizacao”
representa para o ente sua porta de entrada para a
geografia a qual pertence. Trata-se da “geograficida-
de”, configurando aquela que lhe é fundante como
esséncia do seu ser, seu fundamento existencial.

Assim, é por esse meio que 0 homem encontra o seu
sentido de localizagdo. Dessa forma, as questdes
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‘onde estou’ e ‘onde estao as outras coisas que com-
pdem minha ‘alteridade’, a sua distribuicao, a distan-
cia relativa que estao em relagdo a mim, marcam a
geograficidade e representam ao individuo o senti-
do de localizacdo, ou a sua consciéncia geografica.

Milton Santos, em sua vasta obra sobre o espaco,
com textos tais como A natureza do espago: técni-
ca e tempo, razdo e emog¢do (1999), Metamorfoses
do espago habitado (2014) e Pensando o espago do
homem (2012), contribui com o tema do habitar
aportando os lugares como espacgos dinamicos em
constante modificacdo, que podem também ser
compreendidos por suas contradicoes.

Santos (1999) explica que o habitar a cidade repre-
senta acao que possibilita a apropriagcdao das poten-
cialidades dos territorios e que seria um produto
coletivo em permanente construgao, onde se desen-
rolam as relagdes afetivas e os encontros. Com isso,
continua o autor, possibilita-se a emersao de um
material fértil para a producdo de subjetividades, e
este sintetiza: “o mundo oferece as possibilidades e
o lugar, as ocasides. O lugar ndo é passivo, mas glo-
bal e ativo” (Santos, 2005, p. 163).

Para Santos (1979), a organizacdo do espaco é uma
forma, um resultado objetivo de uma multiplicidade
de variaveis atuando através da histéria. Ele explica
que, quando ocorre a inércia, essa passa a ser tanto
resultado quanto condi¢ao do processo. Assim, as
formas espaciais sao estruturas ativas que, mesmo
sem autonomia em relacdo as outras, ainda podem
se modificar e, sempre que ndo conseguem criar for-
mas, procuram por adaptacao.

Para Santos, o habitar do ser acontece pelas rela-
¢bes que oscilam entre o espaco fisico e o social,
sendo que o espaco fisico é objetivo e mensuravel,
enquanto o espaco social relaciona-se ao espago da
subjetividade fundamentado nas interacoes sociais.

Santos (1999) esclarece que o fundamento geogra-
fico da realidade esta na geograficidade (Dardel,
2015), e que para sua realizacdo ela tem que ter o
sentido da coabitacao e do copertencimento, consi-

Revista Estéfica e Semiotica | Volume 13 | Numero 2

derando a localizacdo e a distribuicdo. Além disso,
afirma que o nosso existir enquanto homens ocorre
a medida que designamos, conceitualmente, a re-
alidade que nos cerca, ou seja, nossa alteridade, o
Nosso meio.

Esse autor, apos apresentar a Geografia como cate-
goria da existéncia, mostra que é a partir desse en-
tendimento que esta o seu fundamento ontoldgico,
uma vez que a existéncia tem relacao com a defini-
cdo do ser. Assim, existir é colocar-se em uma estru-
tura de relagdes com outros entes, e estas estao em
uma continua metamorfose. Ele sintetiza o homem
como “complexo bio-ontoldgico” e aponta a esco-
lha como singularidade a qual o remete para a vida,
para a superacao das necessidades, chegando assim
ao significado da existéncia humana.

Da mesma maneira, Henry Lefebvre (2001) discute
o conceito proposto do habitar ao conceber a habi-
tacdo como obra humana por exceléncia e o habi-
tar como um atributo da participacao de uma vida
social, ou seja, pertencer a uma comunidade, repre-
sentando assim, a qualidade de viver na cidade.

Lefebvre (idem) acrescenta, nesse contexto, as re-
lagOes entre “sujeito diferenciado” e “sujeito sujei-
tado”. O primeiro apresenta qualidade em relagao
ao sujeito que é o sujeito consumidor, pois o sujeito
diferenciado é aquele que ocupara a cidade em li-
berdade, atravessando seu espaco, percebendo-o e
construindo ali o seu lugar de habitacao.

Para Eiler Rasmussen (1984), por exemplo, o habitar
esta ligado a Arquitetura viva, organica do “lugar
as suas raizes historicas e temas conjugados das no-
vas e velhas cidades, além da sua vitalidade e diver-
sificacado.

Da mesma maneira compreendem Roberto Doberti
e Giordano (2000). Para eles, o habitar ndo se inse-
re prioritariamente no campo da natureza e, sim, da
cultura e da sociedade. Explicam que somente os se-
res humanos habitamos, porque somos a Unica es-
pécie que, mesmo carecendo da natureza e renun-
ciando a um habitat natural, dita as novas condicdes
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de um habitar cultural.

Ademais, Adson Bozzi Lima (2007) compreende o
papel da Arquitetura em determinar formas de pre-
enchimento do interior das construcdes, conside-
rando a maneira de habitar de cada pessoa. Assim,
“o habitar nos remete, inexoravelmente, ao momen-
to presente em que se vive” (Lima, 2017).

O habitar na Arquitetura, segundo Bozzi, apresenta
uma outra dimensdo que é a coletividade, tendo em
vista que o habitar é de todos e que todos devemos
habitar em comunidade.

De outra maneira, Héctor Vigliecca enfatiza a dife-
renca entre ocupar e habitar, e acredita que os pro-
jetos para habita¢do social, em geral, servem para
ocupacgao e resultam decepcionantes, mais por uma
questdo filosofica do que politica. E explica: “como
principio piramidal: o espaco, quando é matemati-
camente considerado, ndo tem sitios nem lugares”
(Vigliecca, 2017). Com isso, o autor quer dizer que,
quando o objetivo é construir para atender numeri-
camente a falta de moradias, ndo contempla a quali-
dade de vida e nao cria condi¢des de habitabilidade.

Nessa mesma linha esta o arquiteto finlandés Juha-
ni U. Pallasma (2017), que, em seu livro Os olhos da
pele: a Arquitetura e os sentidos, explica como o nos-
so corpo habita os lugares e como o lugar afeta as
nossas percepcdes. Para o autor “a casa € um cena-
rio concreto, intimo e Unico da vida de cada um, en-
quanto uma noc¢ao mais ampla de Arquitetura impli-
ca necessariamente generalizagao, distanciamento
e abstra¢ao” (Pallasma, 2017).

Na antropologia, os estudos de Tim Ingold (2012)
sobre o habitar se sobressaem, particularmente por
desenvolverem os conceitos de antropologia eco-
l6gica em que se criticam as nogGes de objeto e de
coisa. Para o autor, o objeto se diferencia da nogao
estabelecida de “coisa”. Ingold (2012) propde a reto-
mada da nocdo de “coisa” que vai além do sentido
de objeto. Introduz a compreensao de que as coisas
apresentam os fluxos vitais, isto é, as “coisas” inte-
gram os ciclos e dinamicas da vida e do meio am-

biente.

Na Sociologia, Richard Sennet (2018), em seu livro
Construir e habitar, reduz os problemas mais graves
de segregacao socioespacial urbana, na suavisao da
diferenca entre fazer e viver a cidade. Nesse ponto, o
autor considera que o construir é distinto do habitar.
O construir consistiria na atividade dos “fazedores
profissionais” - os profissionais e seus planos, pla-
nejadores de cidades, tais como engenheiros, arqui-
tetos, planejadores urbanos etc. - que atuam como
juizo tecnocratico. Ja o habitar remete aos modos
diversos de viver em uma cidade.

Essavisao de Sennet se mostra muito simplista dian-
te dos complexos problemas das cidades, as quais
sofrem influéncias tanto de muitas formas (externas
e internas, globais e locais) como de escalas. Pensar
que existe respeito mutuo é utopico ou ingenuidade.
Os problemas difusos da sociedade nao se resolvem
simplesmente com a organizacdo morfoldgica da
cidade. Destacam-se necessidades de senso coleti-
vo, comunitario, além das constantes reivindica¢Ges
e pactos para a construcao de uma sociedade mais
justa.

Na Historia, as informacdes documentais, sem duvi-
da, representam a principal fonte de estudos espa-
ciais ao longo do tempo. Ao tratar da historiografia
brasileira, esta corrente tem sido também estudada
sob ponto de vista do homem e seu lugar, embora
ofereca uma riqueza nas descri¢des da realidade
do pais; ainda sdo raros os estudos que aproveitam
essa base de pesquisa.

Para Paulo Bertran (2000), considerado como espe-
cialista na Eco-histéria do Planalto de Altitude, das
terras do Planalto Central brasileiro, afirma:

Talvez seja da humana natureza construir-se de
mitos e de mistificacGes. Essa parte ilusionaria
responda talvez pelo melhor e pelo pior que a
diversificada natureza do homem e de sua civili-
zacdo realizaram na historia.

Adisciplina da histéria deveria unificar tudo isso,
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ao real e ao imaginario, mas ndo pode fazé-lo
porquanto as autoimagens ou os auto-esterioti-
pos sdo indissociaveis da natureza humana e o
homem é incapaz de ver-se sem isso. As vezes
cogitamos se a lembranca da histéria ndo é insu-
portavel ao homem. (Bertran, 2000, p. 245-6).

Bertran (idem) adverte que as cronicas de nossas
vidas e do nosso tempo acaba sendo uma imagem
fragmentada, uma espécie de sintese tosca do indi-
viduo, e ao contrario disso, a coletividade e as histo-
rias das pessoas se interpenetram.

Da mesma forma, em outras artes também se pode
contextualizar espaco-tempo e o ser existencial. No
cinema, por exemplo, “os sentidos, ou mesmo sem-
-sentido que nos chegam de uma narrativa é que
irdo das existéncias as personagens e cenarios” (Oli-
veira Jr., 2019, p. 16).

Dessa maneira, as artes se apresentam nas imagens,
nas narrativas, nas paisagens, nas “coisas”, nas dife-
rentes linguagens e, ainda naquilo que nao foi mos-
trado, falado, dito ou escrito. Trata-se de expressoes
culturais e subjetivas a serem desveladas do estar-
-no-mundo. Sobre o assunto conforme Kothe:

Prédios, esculturas, quadros e cidades também
sdo textos a serem lidos. A exegese corrente nao
se apresenta, porém, como hermenéutica: ela se
postula como especializagdo, propde sua leitura
como Unica, tende a dogmatizar-se. Isso se mos-
tra em pulpitos de templos e em pdlpitos ele-
tronicos, em salas de aula e comités assessores,
em livros didaticos e revistas especializadas. De
tanto esmiucar miudezas nao se pensam mais os
fundamentos (Kothe 2014, p. 15).

3. O HABITAR E O LUGAR

O espaco-lugar é compreendido, conforme Tuan
(1983), como aquele construido a partir da expe-
riéncia e dos sentidos, envolvendo sentimentos
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num processo de comprometimento geografico
com a cultura, a histéria, as relacdes sociais e a
paisagem.

O ponto de partida, nesse sentindo, recai pelo estu-
do do habitar da corrente humanista, em que Eric
Dardel se destaca por meio de suaobra O homem e a
terra (2015), na qual desenvolve a relagdao concreta
e essencial que liga o homem a natureza, isto é, uma
“geograficidade” que destaca o modo significativo
da existéncia humana com o seu destino.

Para Dardel, é por meio dessa reflexdo geografica
que se distingue uma nova “descoberta”, a qual deve
centrar os estudos que envolvem o homem interes-
sado no mundo circundante. Ele acrescenta ainda
que, para a compreensao fenomenoldgica da expe-
riéncia humana, a sua esséncia deve estar associada
entre a “geograficidade”, o lugar e a paisagem.

Para Eric Dardel (2015), a valorizagdao da terra na
qual vive o homem se abre a sua liberdade de espiri-
to, sendo essa a forma original de fazermos parte de
uma espacialidade e mobilidade profunda no mun-
do. Ele enfatiza que a visao do homem em relagao
ao mundo deve ser captada em seu movimento, na
sua dindmica produzida.

O que Dardel propGe, em sua obra, é a renaturali-
zacao do homem comegando pela geografia e seu
modo de refletir os espacos em movimento. Isso
envolve a nogao de situagao que extravasa para ou-
tros dominios da experiéncia do mundo. Assim, “a
situagao” de um homem supde um ‘espac¢o’ onde
ele ‘se move’; um conjunto de relacdes e de trocas;
dire¢des e distancias que fixam de algum modo o lu-
gar de sua existéncia “(Dardel, 2015, p.14).

O habitare o lugar ressalta-se como relevancia a for-
ma de apreender a totalizacao da dimensao do sa-
ber. A importancia da compreensao da totalizacao
consiste, primeiramente em admitir na sociedade
os paradoxos das realidades espaciais, das territo-
rialidades e, ainda, da desarrumacao socioambien-
tal. Ademais, as questdes socioespaciais sao ainda
dificeis de serem superadas e, diante disso, falta o
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entendimento dos problemas da nossa sociedade,
em sua totalidade, os quais envolvem a natureza do
espaco atual e das forcas dominantes, ou seja, dos
grupos que buscam por mais poder.

Nessa questdo, o habitar vincula-se a escala mais
particular, isto é, ao lugar, e este pode ser retrata-
do tanto pela singularidade, quanto ser entendido
como resultado das forgas globais. Ademais apre-
senta uma poténcia ontoldgica que permite a com-
preensao das relacdes entre lugares e as pessoas.

O habitar se torna relacional a partir do lugar, e ai
incide a suaimportancia. O sentido do habitar trans-
cende apoiado nos lugares, permitindo didlogos em
diferentes areas de conhecimento e, a sua totalida-
de, necessariamente, ocorre por considerar formas
de enraizamento, identidade, sentido do lugar, casa,
experiéncia e percepcao, isto é, o sentido de ser-e-
-estar.

Nessa perspectiva os estudos a partir do habitar os
lugares fornece a perspectiva da apreensao dos es-
pacos em sua totalidade e, para isso, o sentido onto-
l6gico, o existencial do homem, associa-se ao modo
de estar no lugar. Trata-se das relacoes entre os lu-
gares e as pessoas e das pessoas com e nos lugares,
sempre de forma relacional.

A importancia do lugar relaciona-se ao proprio sen-
tido da vida e, por sua vez, ao sentido do tempo.
Nessa compreensao o habitaracompanha o lugarde
significancia, tanto nos sentidos objetivos e subjeti-
vos, e essa diferenciacdo ocorre pela relagdao entre
realidade subjetiva a qual pertence o sujeito, de for-
ma particular, Unica, aqui e agora; e a realidade ob-
jetiva, compreendendo os elementos de experiéncia
que persistem, mediante todas as mudancas.

Assim, a valorizacdo do lugar provém de sua concre-
tude e, embora seja passivel de ser engendrado ou
conduzido de um lado para outro, é um objeto no
qual se pode habitar e desenvolver sentimentos e
emocdes. Tal realidade concreta é atingida por meio
de todos os nossos sentidos, com todas as nossas
experiéncias, e assim, conforme Oliveira (2019), co-

nhecer o lugar é desenvolver um sentimento topofi-
lico ou topofébico. E o lugar que proporciona o ha-
bitar, e isso pode ser um local natural ou construido.

Os lugares, segundo Tuan (1983), podem se fazer vi-
siveis por meio de inimeros meios, como pela rivali-
dade ou conflito entre lugares, além das manifesta-
¢Oes de arte e arquitetura. Em relacdo a identidade
do lugar, ocorre mediante as diversas dimensoes es-
paciais, tais como localizacao, direcao, orientagao,
relacdo e territério. Ademais, o lugar relaciona-se
com o tempo em pelo menos trés momentos: tempo
como movimento, sendo lugar como pausa; afeicao
ao lugar em funcao do tempo; e lugar como tempo
tornado visivel, como lembranca.

O sentido do lugar estd na capacidade de aprecia-
¢ao e apreensao de suas qualidades. Envolve o forte
senso de sua histdria, isto é, as “raizes e enraizamen-
to” relativos a perspectiva da experiéncia cotidiana.
Dessa maneira o lugar é muitas vezes entendido pela
sua origem, pela associacao de pertencimento, mas
também pela imobilidade. Além disso, conforme a
proposta por Deleuze e Guattari (1983;1979, apud,
Moreira, 2019), existe a no¢do de que as raizes pre-
cisam ser reconsideradas, pois lugares oferecem ou-
tras possibilidades, particularmente a compreensao
da transitoriedade e do transnacionalismo.

Ademais o sentido dos lugares é apreendido tam-
bém por seu valor antitético. Nessa condi¢do com-
preende o lugar sem lugaridade, o “placelessness”
(Relph, 2000), isto é, a inexisténcia da capacidade de
promover encontros e reunioes, ou mesmo a ocor-
réncia fraca dessa condicdo. Pode ainda se referir as
configuracdes diferenciadas do seu entorno, como
focos que relinem coisas, atividades e significados.
Nesse sentido, a exclusao e ainclusao podem repre-
sentar uma forma de exclusividade, como dizer que
“este é meu lugar, e vocé que ¢é diferente, ndo deve
ficar aqui”, ou seja, manifestacoes preconceituosas
de diversas naturezas.

A questao da “construcao do lugar” na atualidade vai
além do conhecimento técnico especifico dos equi-
pamentos e servicos publicos. Envolve considerar
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valores e sentidos que estes representam aos seus
moradores. Trata-se de uma constru¢do a qual mui-
tas vezes ndo deve ter tanta interferéncia de “fora”.

Assim, o homem habita determinados lugares que
representam a sua esséncia como forma de ser-e-es-
tar nos lugares. Tal sentido além da relacdo da exis-
téncia representa experiéncias individuais e em gru-
po com o lugar, isto é, o sentido da geograficidade. O
lugar refere-se as particularidades e a conectividade
com a qual sempre experienciamos o mundo, po-
dendo se dar sob diversas intensidades, mas é uma
inescapavel parte do ser.

Um lugar se torna especial quando ocorre a reuniao
e, em sentido geografico, reline a fisionomia de aliar
atividades econdmicas e sociais, histdria local e
seus significados. Em sentido mais psicoldgico, po-
de-se afirmar que ele integra nosso corpo, o estado
do nosso bem-estar, a imaginacao, o envolvimento
com 0s outros e nossas experiéncias ambientais e,
ainda, ¢ a existéncia de todas as coisas, por isso, a
proximidade do ser significa a consciéncia da aven-
tura, totalidade e conectividade do mundo.

Dessa maneira, o que fica evidenciado no estudo
sobre o habitar é a relacdo inexoravel com o lugar,
como confluéncia da experiéncia cotidiana e com a
possibilidade de abertura para o mundo. E é nessa
extensdo que pode ocorrer a compreensdo do que
significa existir no mundo. Assim habitar e lugar es-
tdo concatenados, representando o espaco viven-
cial que tem o potencial de transformacao.
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LEONARDO DA VINCI ENTRE FLORENCA E MILAO
LEONARDO DA VINCI BETWEEN FLORENCE AND MILAN

MARCIO CATUNDA

Resumo

Leonardo da Vinci passou a maior parte da sua vida
entre Florenca e Mildo. A Arte e a Ciéncia foram
seus patroes e seus padrdes. Trabalhou, portanto,
para mecenas italianos e franceses de varias Cida-
des-Estado da Italia e da Franga. Viveu itinerante.
Seu talento era demasiado para ter residéncia fixa
e acomodar-se a uma Unica atividade profissional.
Ele exerceu o oficio de artista com versatilidade in-
comparavel. Brilhou com magnitude na pintura, na
arquitetura, na literatura e na pesquisa cientifica.
Sobretudo no trabalho de artista plastico, Leonardo
da Vinci pintou as telas mais famosas da histéria da
pintura. Na condicao de cientista, contribuiu para
os conhecimentos da mecanica moderna, com seus
insélitos inventos. Na qualidade de escritor, deixou
registradas algumas das melhores reflexdes filosofi-
cas do Pensamento humano. Eis por que o chamam
génio.

Palavras-chave: Leonardo da Vinci, Renascimento,
Florenca, Milao

Abstract

Leonardo da Vinci spent most of his life between Flo-
rence and Milan. Art and Science were his masters
and his standards. He therefore worked for Italian
and French patrons of various city-states in Italy and
France. He lived itinerantly. His talent was too much to
have a fixed residence and to accommodate himself
to a single professional activity. He pleaded the craft
of an artist with unparalleled versatility. It shone with
magnitude in painting, architecture, literature and in
scientific research. Above all in the work of a plastic
artist, Leonardo da Vinci painted the most famous
canvases in the history of painting. As a scientist, he
contributed to the knowledge of modern mechanics
with his unusual inventions. As a writer, he recorded
some of the best philosophical reflections of human
thought. That’s why they call him a genius.
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Leonardo da Vinci nasceu em 1452, no vilarejo
de Anchiano, na Provincia de Vinci, em territorio
toscano. Tinha vinte e poucos anos quando expe-
rimentou os vernizes que tingiram a Annunciazio-
ne. E isso aconteceu durante a década iniciada em
1470, no atelié de Andrea Verrocchio, em Floren-
¢a. Nesse quadro, a nevoenta paisagem toscana
relumbra verdejante. O Anjo e a Virgem esplen-
dem no jardim de um palacio, em cores fabulosas.
As flores do prado, os ciprestes, a montanha, a ge-
ada e as asas de um anjo (que sdo as de um passa-
ro) mostram que a natureza é a protagonista des-
sa invencao, deslumbrando os nossos sentidos.

Pintou, ainda, com delicadeza de sombras, o peni-
tente San Girolamo, antes de mudar seu domicilio
para Mildo.

Apadrinhado por Lorenzo de Médici, Leonardo es-
creveu, em 1483, carta a Ludovico Sforza Il Moro, du-
que de Mildo de 1481 a 1499, para oferecer-lhe seus
servicos. Apresentou-se como engenheiro militar,
musico, escultor e pintor. Chegou a Mildo, proceden-
te de Florenca, onde deixou incompleta a Adorazio-
ne dei Magi, do Convento de San Donato, em Scope-
to, dos monges agostinianos.

Multitalentoso, trabalhou como produtor cénico e
compositor, tocando sua lira de prata nas festas do
Castello Sforzesco. Em Mildo, teve liberdade para
exercer a alquimia dos experimentos metaldrgicos,
desenhar maquinas revolucionarias e, sobretudo, a
dissecar cadaveres para seus estudos de anatomia e
propor¢ao harmonica do corpo humano.

Leonardo da Vinci passou 17 anos de sua vida em Mi-

[3o. Inicialmente, hospedou-se no atelié de Ambro-
gio da Predis. Depois, transferiu-se, com os amigos
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Atalante Miglioretti (cantor) e Masimo da Peretola,
vulgo Zoroastro, para o Castello Sforzesco, a servico
de Ludovico Maria Sforza. O duque Sforza, apelida-
do o Moro, ndo pela tez, mas pela amoreira no sim-
bolo de suas armas, cercou-se de grandes artistas,
nutrindo especial apreco por Da Vinci e Bramante.

A Confraria de Sao Francisco pediu a Leonardo uma
Madonna e ele pintou, lentamente, a Vergine delle
Rocce (A Virgem do Rochedo). O atraso na entrega
do trabalho gerou um extenso decurso de recla-
macgao. A obra ficou inacabada, porque, para ele,
tinham prioridade os projetos de urbanismo, os figu-
rinos das festas e cerimonias da corte e as pinturas
da Sala delle Asse, no Castello Sforzesco. Nao tinha
pressa o artista que, sendo habil em todos os oficios,
trabalhava para a eternidade.

Entre os varios servicos prestados a corte de Ludo-
vico Sforza, Leonardo pintou os afrescos da Salla
delle Asse, do Castelo dos Sforzas, retratos das na-
moradas de seu mecenas e o Cenacolo ou Ultima
Cena, no Convento de Santa Maria delle Grazie. No
quadro intitulado Dama con I’Ermellino (Dama com
arminho), a culta e bela Cecilia Gallerani, noiva de
Ludovico, acaricia sensualmente o pequeno animal
selvagem que simboliza a nobreza e a astlcia. No
retrato de Lucrezia Crivelli, mulher com quem Ludo-
vico teve o filho Giovanni Paolo Sforza, Leonardo da
Vinci mostra a beleza da linda Lucrezia, que tem um
olhar severo, como se no semblante transparecesse
um sentimento de rancor.

O Cenacolo, afresco encomendado pelos Padres
Brancos de Santa Maria delle Grazie, foi pintado com
a lerdeza de sempre, porque o Artista se dedicava,
também, a desenhar maquinas: aparelhos de voo,
viaturas para artilharia, e planos urbanisticos para
proteger os cidadaos da peste que assolou Mildo de
1484 a 1486.

No periodo de permanéncia em Mildo, Da Vinci ado-
tou 0 menino Giacomo, de dez anos, que apelidou
de Salaino, um diabinho mentiroso e ladrao, que
se tornou depois um dos seus discipulos. Posterior-
mente, admitiu ao seu domicilio uma certa Caterina,
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que, segundo alguns historiadores, seria a mae de
Leonardo.

A encomenda que lhe pediu Ludovico, em 1489, de
uma estatua equestre de seu pai, Francesco Sforza,
nao foi realizada. O colossal monumento, que seria
a Unica obra escultédrica de Da Vinci, teve seu mo-
delo de barro, de sete metros de altura, exposto no
Castelo dos Sforza em 1493. A guerra com a Franca
obrigou o governo milanés a utilizar as 75 toneladas
de bronze, destinadas ao monumento, para fabricar
canhdes e municao.

Em 1498, Louis XII, rei de Franga, atacou Mildo, e a
tranquilidade se quebrantou para Bramante e Leo-
nardo, que partiram da Cidade, apds a queda de Lu-
dovico e a ocupacgao estrangeira.

Ludovico Sforza fugiu, regressou depois com solda-
dos lombardos e suicos, mas foi traido por um mer-
cenario suico, havendo sido preso. Passou o resto da
vida na masmorra de Loches, em Franca.

Da Vinci foi para Veneza. Permaneceu pouco na Pé-
rola do Adridtico, que estava sob ameaca do Sultdo
da Turquia. Em seguida, foi trabalhar na corte da
marquesa Isabella d’Este, em Mantua, onde fez o re-
trato de sua protetora, de nariz afilado e um pouco
longo, queixo forte, mangas largas e cabelos fartos,
caidos sobre o ombro.

Ato seguido, Da Vinci engajou-se no séquito de César
Borgia, como engenheiro de guerra e paz. Em 1503,
quando morreu o papa Alexandre VI, pai e protetor
de Cesare Borgia, Da Vinci saiu da nefasta influéncia
do tirano Borgia e voltou a Florenca, ap6s a morte
de Savonarola e a expulsdo dos Médicis. Usou, como
pretexto, precisar terminar a Battaglia di Anghiari,
devida a Signoria florentina.

Desfrutou, entdo, das companhias de Sandro Bot-
ticelli e Raffaello Sanzio. Desenhou um sistema de
condutos de agua, que fizeram evitar o desmorona-
mento de San Miniato.

Michelangelo e Leonardo da Vinci pintavam seus

prodigios historicos no Pallazo Vecchio: Michelange-
lo desenhava os soldados tomando banho, durante
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a Battaglia di Cascina, obra que deixou incompleta,
na sala do Grande Consiglio. Enquanto isso, Leonar-
do da Vinci desenhava, também no Palazzo Vecchio,
a Battaglia di Anghiari (igualmente inacabada).

Maquiavel, entao, encomendou a Da Vinci um pro-
jeto para tornar o rio Arno navegavel, de Florenca a
Pisa. Instalado em seu ateli€, no Convento de Santa
Maria Novela, Leonardo desenhou um canal que ia
de Vico a Livorno. O objetivo era desviar o curso do
rio Arno, por meio de escavagoes, com a finalidade
de isolar Pisa, que se vinha tornando uma ameacga
para Florenca.

Foi em 1503 que Da Vinci comecou a pintar a famo-
sa Gioconda, imagem de delicada expressao facial.
Voltou a trabalhar na tela da Vergine delle Rocce, de
enternecido gesto, cuja aura clareia a gruta de lon-
ginquas luzes. E fez, parcialmente, para os monges
da Annunziata, a Madonna col Bambino e Sant’Anna.

A Mona Lisa, tela pintada de 1503 a 1506, confirma
o imbativel talento de Leonardo da Vinci que, com
a técnica do sfumato, a dose certa de luz e sombra,
e a perfeicdo do desenho, imprimiu indizivel en-
canto no rosto enigmatico da mulher do mercador
Francesco Giocondo. A figura da Gioconda cativa o
espectador com seu mistério e a ambiguidade do
olhar penetrante, com seu sorriso discreto e a suave
melancolia de sua expressao serena.

Os patronos europeus disputavam-lhe o talento.

Em 1506, o Artista genial regressou a Milao, onde
esteve a servico do governador francés Carlos d’Am-
boise, passando mais sete anos na Capital da Lom-
bardia. A situacao na Cidade se complicava, com os
milaneses constrangidos pelos esbirros de Louis XII.
Da Vinci tornou a itinerancia.

Em 1513, convidado por Giuliano de Medici, cujo ir-
mao fora eleito papa com o nome de Leao X, Da Vinci
se transferiu para Roma, onde reencontrou Braman-
te, Michelangelo e Raffaello. Bramante, seu melhor
amigo, faleceu no ano seguinte. Morreu depois Giu-
liano de Médici, e Leonardo voltou a peregrinar. De-
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pois de Parma, passou por Mildo pela ultima vez.
Dali, partiu definitivamente para a Franga, levando o
seu cortejo de seguidores, centenas de manuscritos
e os quadros da Gioconda, de S3ao Joao Batista e de
Sant’Anna.

Desde 1516, até o final da vida, foi hospede e fes-
taiolo (diretor de festas) do rei francés Francisco |, no
Castelo de Cloux. Andava acompanhado de Frances-
co Melzi, seu ultimo aluno, que com ele permaneceu
até 1519, quando a morte chegou para arrebata-lo
a0s 67 anos.

Estudioso de tudo (Matematica, Mecanica, Balistica,
Anatomia, Medicina, Botanica, Geologia, Astrono-
mia), Leonardo da Vinci deixou a Humanidade, além
da magnifica obra pictorica, os 26 cadernos manus-
critos, denominados Cddices , em que registrou seus
estudos filosoficos e cientificos, numa espéci de en-
ciclopédia ilustrada com desenhos. Esses manuscri-
tos e desenhos estdo por diversos paises da Europa.

O denominado Cddice Atldntico, composto de 1119
folios, escritos de 1478 a 1519, é chamado Atldntico,
em decorréncia da dimensao dos félios utilizados na
época pelo escultor Pompeo Leoni, que os recebeu
de Francesco Melzi, herdeiro de Leonardo da Vinci.
O conde Galeazzo Arconati adquiriu os textos de um
herdeiro de Leoni e os doou, em 1637, a Biblioteca
Ambrosiana. Em 1796, Napoledao Bonaparte levou
esses documentos para o Louvre e a Franca foi for-
cada a devolvé-los em 1815, por imposi¢ao do Con-
gresso de Viena.

De Florenca a Mildo, em idas e vindas da Toscana a
Lombardia e vice-versa, até repousar definitivamen-
te em Franca, Leonardo daVincifez da arte e da cién-
cia a sua consolacgao divina, de uma espiritualidade
sobrenatural.

Fig.1.: Leonardo da Vinci. Mona Lisa. 1503. Louvre, Paris

Fig.2.: Leonardo da Vinci. Virgem dos Rochedos. 1483. Louvre,
Paris

Fig.3.: Leonardo da Vinci. Batismo de Cristo. 1472. Galeria Degli
Ufizzi.

Fig.4.: Leonardo da Vinci. Dama com Arminho. 1489
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A NORMATIVIDADE DAS FORMAS NA

LINGUAGEM DE PODER

THE NORMATIVITY OF THE FORMS IN THE LANGUAGE OF POWER

A. ARRABAL

Resumo

Este trabalho propde uma analise critica da norma-
tividade das formas na configuragao dos espacos ar-
quitetonicos do judiciario e sua caracterizacdo como
linguagem de poder. Com evidente aporte multi-
disciplinar, o estudo explora referenciais filosoficos
provenientes da Comunicacdo, da Linguistica, do
Design e do Direito, aplicados a observacao das ca-
racteristicas dos ambientes que tipificam a justica
no Brasil. Desenvolve-se uma critica a perpetuagao
do arquétipo tradicional dos espacos de julgamento
(salas de audiéncia e plenarias), na medida que pre-
servam qualidades que ndo contribuem para a solu-
cdo pacifica de controvérsias (Brasil, 1988).

Palavras-chave: Arquitetura; Linguagem de poder;
Normatividade das formas; Judiciario.

Abstract

This work proposes a critical analysis of the normati-
vity of forms in the configuration of the open spaces
of the judiciary and its characterization as a langua-
ge of power. With an evident multidisciplinary contri-
bution, the study explores philosophical references
from Communication, Linguistics, Design and Law,
applied to the observation of the characteristics of
the environments that typify justice in Brazil. There is
a criticism of the perpetuation of the traditional ar-
chetype of court rooms (hearing rooms and plenary
chambers), insofar as they preserve qualities that are
not preserved for resolving import disputes (Brasil,
1988).

Keywords: Architecture; Power language; Normativi-
ty of forms; Judiciary.
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1. INTRODUCAO

Afluidez, uma das principais metaforas sobre a in-
determinacao da vida contemporanea, alcancou
grande relevo com as contribuicGes filosoficas de
Bauman (2007). Igualmente, a categoria Comple-
xidade no campo da Teoria dos Sistemas Sociais
de Luhmann, (2010) bem como toda a sorte de
narrativas atuais sobre Inova¢ao, com destaque
a perspectiva econdmica de Schumpeter (1988),
levam a crer que “tudo muda”, assim como Hera-
clito (1973) afirmou antes da era crista. Contudo,
“certeza” e “dura¢do” ainda falam muito as ex-
pectativas humanasno plano da cultura, especial-
mente na configuracao dos espacos e ambientes
institucionais. Explica North (2018, p. 13) que as
“instituicoes sao as regras do jogo em uma socie-
dade ou, em definicao mais formal, as restri¢cdes
concebidas pelo homem que moldam a interacao
humana”. Além das normas juridicamente institu-
idas, as certezas a respeito das possibilidades de
agir (balizadas por limites) sao perpetuadas pelas
formas arquitetonicas enquanto estruturas de
significacao que se manifestam como linguagem.

Flusser (2017) ensina que a forma - erroneamente
contraposta a matéria - apresenta-se para a vida co-
tidiana antes de qualquer “estofo” que a preencha,
ou qualquer “madeira” ou concreto que lhe sirvam
de base. Diferente do que se costuma considerar, a
forma é visivel, contrapondo-se a invisibilidade da
matéria. Observa o filésofo: “O design, como todas
as expressoes culturais, mostra que a matéria ndo
aparece (é inaparente), a ndo ser que seja informa-
da, e assim, uma vez informada, comeca a se mani-
festar (a tornar-se fenomeno)” (Flusser, 2017, p. 26).
Informar é atribuir forma instituindo significado.

Sob esses pressupostos, propde-se nesse estudo
uma analise critica da normatividade das formas na
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configuracdo dos espacos arquitetdnicos do judicia-
rio, e sua caracterizagao como linguagem de poder.
Coloca-se em questdo o arquétipo tradicional dos
espacos de julgamento (salas de audiéncia e plena-
rias), na medida que suas formas preservam simbo-
licamente valores que ndo se adequam a expectati-
vas atuais da ordem juridica, dentre elas a solucdo
pacifica de controvérsias (Brasil, 1988). Organizado
em duas partes, a primeira explora a relacao entre
a normatividade das formas e linguagem como es-
trutura de significacao. Na segunda avalia-se como a
configuracao dos ambientes arquitetdnicos comuni-
cam determinados valores, destacando o seu papel
na administracao da justica.

NORMATIVIDADE DAS FORMAS

Normatividade é a aptidio de modelar a reali-
dade de modo que certa configuracao de coisas
ou inclinacao comportamental predomine sobre
qualquer outra possivel. Deriva da palavra “nor-
ma” no sentido do que se reconhece como habi-
tual ou padrao. Quando se considera algo normal,
costuma-se também dizer que esta “em ordem?,
e a ordem, explica Telles Junior (2003), consiste
em uma “certa disposicao de coisas”. A desordem
nao existe, adverte o jurista. Tudo no universo (a
partir da observacao humana) assume certa dis-
posicao, configuracao, ou ainda, forma, de modo
que a desordem é sempre uma “ordem nao acei-
ta”.

Todo ser existente resulta da ordem em que
se acham os seres de que ele se compoe. E es-
tes seres, também, resultam da ordem em que
se acham os seres de que eles se compdem [e
assim por diante]. O universo, tudo como con-
junto de todas as coisas existentes, s6 pode ser
considerado como um todo ordenado. [...] a or-
dem ¢é a disposicdo conveniente de seres, para a
consecucdo de um fim comum. [...] Exprimindo
inconformismo, descontentamento, desgosto,
decepcao, chamamos de desordem a ordem que
encontramos no lugar da ordem que queremos.

Desordem é a ordem que ndo queremos. [...] A
desordem tida como auséncia de ordem é im-
possivel. Por ser intrinsecamente contraditéria.
Ela ha de ser, forcosamente, ndo a auséncia, mas
a presenca de uma ordem, embora esta ordem
nos desagrade. (Telles Junior, 2003, p. 182-186).

Atribuir normatividade as formas é reconhecer o
quanto elas sao capazes de instituir padroes de com-
portamento, em razdo dos valores que comunicam.
Para Sodré (2001, p. 11), “diz-se comunicacdo quan-
do se quer fazer referéncia a agdo de pérem comum
tudo aquilo que, social, politica ou existencialmen-
te, ndo deve permanecer isolado”. Comunicar é,
portanto, tornar comum, o que é operado em forma
e sentido. As formas agenciadas como linguagem,
possibilitam que valores sejam socialmente com-
partilhados, proporcionando inclusive condicdes
para a alteracdes de perspectiva subjetiva. E o que
considera Castells (2017) ao afirmar que os proces-
sos de comunicacdo sdo responsaveis pela constru-
¢cao mental dos fatores que determinam as relagdes
de poder.

Genericamente “poder” significa possibilidade de
acao e transformacgao da realidade. Na perspectiva
das relagdes sociais, o poder consiste na possibilida-
de de orientar o comportamento do outro, para que
se mobilize em direcdo a um determinado propdsi-
to. Para Barthes (2013, p 11),

[...] o poder estad presente nos mais finos meca-
nismos do intercambio social: ndo somente no
Estado, nas classes, nos grupos, mas ainda nas
modas, nas opinides correntes, nos espetaculos,
nos jogos, nos esportes, nas informagoes, nas
relagGes familiares e privadas, e até mesmo nos
impulsos liberadores que tentam contesta-lo [...]

Muito do que se encontra no campo da filosofia da
linguagem em relacdo ao protagonismo dos codigos
linguisticos, aplica-se a configuracdo (forma) dos
ambientes e seus objetos. A respeito da linguagem,
Echeverria (2003, p. 21-22) observa:

Por séculos, temos considerado a linguagem
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como um instrumento que nos permite descre-
ver o que percebemos (o mundo exterior) e ex-
pressar o que pensamos e sentimos (nosso mun-
do interior). Esta concepc¢ao atribui a linguagem
uma qualidade fundamentalmente passiva e
descritiva. [...] Apoiado nos avancos registrados
durante as ultimas décadas no campo da filoso-
fia da linguagem, reconhecemos que a lingua-
gem ndo s6 nos permite falar sobre as coisas: a
linguagem faz com que surjam coisas. [...] A lin-
guagem, portanto, ndo s6 permite descrever a
realidade, a linguagem cria a realidade.

Aformaedisposicao do mobiliariode umasala, além
do proposito evidente de reunir pessoas, comunica
(informa, “diz”) algo mais para aqueles que nela se
reinem. Ela “cria” uma determinada realidade que
ndo se reduz ao simples sentido material da disposi-
cdo dos corpos fisicos, mas participa da constituicdo
de valores e das relag¢oes de poder.

No caso de uma sala de aula, por exemplo, a dispo-
sicao das carteiras “informa” a relevancia daquele
que ocupa o espaco a frente delas.

0
N

Figura 1 - Sala de aula tradicional
Fonte: EducaEthos (2019)

O mesmo verifica-se da disposi¢cdo de “arena”, que
dirige a atencao de todos para o centro do ambiente.
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Figura 2 - Arena Santander (USP)
Fonte: AUSPIN (n. d.)

Nesse sentido, Menezes (1988, p. 8) observa:

O mundo dos objetos historicamente produzidos
pelos homens pertence também ao universo se-
midtico. Desse modo, é possivel formular a hipé-
tese geral de que todos os produtos culturais ou
ja sdo intrinsecamente investidos de sentido, ou
podem ser legitimamente encarados como siste-
mas semidticos; por conseguinte, a arquitetura,
como um desses componentes, é geralmente
“consumida” como fendmeno semioldgico, sem
prejuizo de sua inerente funcionalidade prima-
ria.

Ha uma dimensdo semidtica na qual as formas ar-
quitetonicas sao agenciadas como linguagem, de
modo semelhante ao que se verifica na comunica-
¢ao nao verbal dos corpos (Weil; Tompakow, 1986)
ou na sintaxe da linguagem visual (Dondis, 2007).

Com o propésito de oferecer uma terminologia que
permita reconhecer de modo mais evidente a di-
mensao comunicativa dos objetos e suas formas,
Pignatari (2004, p. 14) propde a substituicao de ex-
pressdes correntes da linguistica: “signagem, em lu-
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gar de linguagem, signicidade, em vez de textualida-
de; intersignicidade, por intertextualidade”.

De todo modo, assim como a virada linguistica des-
tacou o protagonismo da lingua na constituicdo da
realidade humana - irremediavelmente simbdlica
- em detrimento do seu papel funcional nos proces-
sos de comunicacao; é plausivel reconhecer condi-
cdo analoga as formas arquitetonicas, dado que elas
também sdo protagonizam a significacdo do que se
considera realidade, para além de seu carater instru-
mental.

A titulo de exemplo, facilmente observa-se como a
forma estrutural das catedrais define uma relagcao
de prioridade e devocao.

Figura 3 - Catedral de Notre-Dame de Reims - Franga
Fonte: Paris City Vision (2023)

Verticalmente longilineas, essas estruturas arquite-
tonicas “informam” a posicao superior de Deus so-
bre a humanidade, dado que para contempla-las,
inevitavelmente olha-se para cima.

FORMAS ARQUITETONICAS DA JUSTICA
E SUANORMATIVIDADE

A partir de Heidegger (2017), pode-se entender
que “habitar” ndo é apenas ocupar um lugar no
mundo. E reconhecer os “sentidos” que a expe-
riéncia vivida evoca nos lugares em que se esta e
que se produz. Para o filésofo, “construir, a saber,
nio é apenas meio e acesso ao habitar, o construir

ja é em si mesmo habitar [...] o modo segundo o
qual nés homens somos sobre a terra” (Heideg-
ger, 2017, p. 277, 279).

A realizacdo da justica diz respeito a expectativa hu-
mana de reciprocidade, o que evoca os sentidos de
equilibrio, harmonia e ponderacdo. Embora seja um
conceito que atravesse o cotidiano, a legitimidade
para determinar e decidir o que ¢ justo ocupou his-
toricamente lugar destacado. A forma dos templos
e espacos promovem um agenciamento simbdlico
que destaca a figura da autoridade deciséria.

Entendida como adequada distribuicdo, para Aristo-
teles (1999) a justica diz respeito a reconhecer para
cadaum o que lhe cabe, “daracadaumo que éseu”,
gesto que pressupbe a adog¢do de algum critério,
algum parametro de referéncia. Na era moderna, a
justica assume como referéncia a Lei, enquanto ex-
pressdo democratica da vontade popular. Indepen-
dente e, a0 mesmo tempo, vinculada ao que estabe-
lece o Legislativo, o Judiciario tem como atribuicado
funcional julgar as divergéncias apresentadas pela
sociedade, sempre orientada pelo principio consti-
tucional republicado da “solucado pacifica dos confli-
tos”. (Brasil, 1988, art. 4°, VI)

Com base no ja exposto, pode-se afirmar que as
formas das edificagdes, dos espacos e dos objetos
criados pela humanidade, sdo instancias que comu-
nicam e perpetuam praticas, crengas e valores, de
modo muito semelhante ao que se opera com os co6-
digos linguisticos.

A legitimidade do direito e da justica sempre esteve
muito ligada a tradicdo, a perpetuacao de crencas,
valores e costumes, orientada por um de seus pres-
supostos de grande relevo que consiste em propor-
cionar “seguranca juridica”. Assim, formas e estrutu-
ras que revelam solidez, densidade, sustentacao e
equilibrio acompanham o arquétipo das edificacGes
e espacos da justica.

Em relagcdao aos ambientes de julgamento, de modo
geral evidencia-se uma disposicdo do mobiliario,
marcada pela caracterizagao do conflito e da autori-
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dade deciséria. Assim, observa-se o emprego de me-
sas dispostas na forma da letra “T”, como se verifica
na figura abaixo.

Figura 4 - Sala de audiéncias formato “T”
Fonte: Correio Forense (2020)

Nessa disposicao, as partes ficam em lados opostos
de uma mesa retangular. O juiz e seus assessores
em espaco destacado, nao raras vezes sobrelevados
frente 3 mesa em que se encontram as partes em
conflito. Trata-se de uma conformagdo mobiliaria
amplamente adotada no judiciario, cuja forma “nor-
maliza” dois aspectos: a situagao conflituosa das
partes e a autoridade do juiz.

Ocorre que a legislacdo processual brasileira ha va-
rios anos caminha no sentido de priorizar dinamicas
que favorecam ao acordo, incentivando inclusive o
emprego de meios autocompositivos de solugao de
conflitos. Diante desses fatores, o arquétipo das sa-
las de audiéncia do judiciario precisa assumir confi-
guragdes arquitetonicas mais adequadas aos proce-
dimentos de conciliacao.

Consta no artigo 165 do Cédigo de Processo Civil de
2015 que “os tribunais criardo centros judiciarios de
solucdo consensual de conflitos, responsaveis pela
realizacao de sessdes e audiéncias de conciliagao
e mediagao e pelo desenvolvimento de programas
destinados a auxiliar, orientar e estimular a auto-
composicao” (Brasil, 2015).

Cumpre aos arquitetos e designers propor formas e
configuracdes de espacos e mobilidrio que rompam
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com a reproducao estereotipada de padroes com-
portamentais pautados estritamente no confronto
e na autoridade. O judiciario, a partir do que ja en-
contra previsdo na lei, requer solugGes estéticas e
funcionais inovadoras para os seus ambientes, tor-
nando-os mais organicamente propicios a resolu¢ado
de conflitos baseados na composicao harmonica e
pacifica das diferencas.

CONSIDERACOES FINAIS

O presente ensaio teve por objetivo observar cri-
ticamente a normatividade das formas na confi-
guracdo dos espacos arquitetdnicos do judiciario.

0 estudo indica que, assim como a performativida-
de linguistica assume significativo protagonismo na
conformacao e perpetuacao de valores e comporta-
mentos, algo semelhante opera no campo das for-
mas e espacgos arquitetonicos.

Assim, é necessario que os profissionais da arquite-
tura e design reconhecam as mudancas ocorridas no
contexto das expectativas de atuacdo do judiciario
brasileiro e, nesse sentido, contribuam com projetos
de novos espagos para a realizagao da justica.
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INNATE VALUES? A SEMIOTICS OF IMAGERY WRITING

FURIO NOVAES

Resumo

Visando contribuirmos para os estudos que se de-
brucam sobre o tema da histéria da escrita, neste ar-
tigo buscamos estruturar uma analise que, orienta-
da pela base epistemoldgica do campo da Semidtica
greimasiana, intenta apresentar uma compreensao
semidtica para uma série de fendmenos que dizem
respeito diretamente a propria forma da técnica da
escrita. Considerando que a escrita surge como uma
técnica ja dotada de uma série de valores que pare-
cem lhe constituir de maneira inata e serem aceitos
como dados aprioristicos, neste artigo demonstrare-
mos como o grafismo - estratégia compositiva fun-
damental para a técnica que observamos - se utiliza
ja de uma série de recursos desenvolvidos por estra-
tégias de composicdo mais antigas do que ele (como
as montagens e os entalhes) para viabilizar a mani-
festacao das formas com significado que vém a ser
por meio da escrita. Com isso, buscamos disputar
certas defini¢cGes atuais para a nossa técnica (escri-
ta) ao introduzirmos uma compreensao que se pau-
ta pelo entendimento de que a histéria da escrita se
iniciaem um momento muito anterior a invencao do
cuneiforme ao longo da Idade do Bronze.

Palavras-chave: Histdria da Escrita; Semidtica; Gra-
fismo; Valor de Diferenca; Suportes da Escrita.

Abstract

In order to contribute to the field of studies on the
history of writing, in this paper we aim to establish
an analysis based on the epistemological assump-
tions of the Greimasian Semiotics to develop a pro-
per semiotic comprehension of a series of phenome-
na directly related to the formal constitution of the
writing technique. By considering that writing alre-
ady emerges as a technique imbued with a series of
values that seem to be inherent to its own form and
that are frequently accepted as a priori data, in this

paper, we will demonstrate how graphism - a funda-
mental strategy for creating writing forms - already
employs a series of resources previously developed
by older composition strategies (such as assemblage
and carving) to enable the manifestation of meaning-
ful forms that come into being through writing. Thus,
we aim to challenge certain current definitions of our
technique (writing) by introducing an understanding
that is based on the belief that the history of writing
begins long before the invention of the cuneiform du-
ring the Bronze Age.

Keywords: History of Writing. Semiotics. Graphism.
Value of Difference. Writing Supports.

DO SURGIMENTO DE FORMAS GRAFICAS
DE EXPRESSAO

Tarefa impossivel, tio infrutifero quanto se pen-
sararespeito de uma lingua primeira é que se ten-
te marcar em um ponto especifico do tempo os
primeiros usos de formas graficas da expressao.
Em verdade, tal como se passa com as linguas, a
vocalizacao significada e o tracado com sentido
habitam, ambos como processos, o alvorecer de
nossa espécie.

H4, no entanto, entre o fonético e o visual, a despei-
to de suas remotas origens em comum, um abismo
de diferencas que nos permitem, se ndao os datar,
ao menos compreendermos os seus modos de vir a
ser. A fala oralizada, que vem de dentro dos corpos
e sai pela boca como ruido, tem como caracteristica
fundamental a tendéncia de extinguir-se no tempo
e pelo espago no momento mesmo em que é mani-
festada. Além disso, tal como ocorre com boa parte
dos mamiferos, a vocalizagdo é um processo natural
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e intuitivo: a expiragao propele dos corpos os sons
que, posteriormente e a servi¢o do intelecto, modu-
lados pela experiéncia, vao transformando-se em
sequéncias distintas, que variam em seu carater de
duragao e entonacao. Uma vez falados e ouvidos, no
entanto, tais sons - por mais belos e repletos de sig-
nificado que sejam - desaparecem do ambiente em
que foram trazidos a tona. Sua aderéncia, apos ha-
verem sido enunciados, se verifica apenas na fragil
memoria de quem os disse ou 0s ouviu, e porquanto
agrupamento humano algum dependa de mais do
gue isso para que possa viver uma vida plena em
suas ambicdes sociais e individuais, o fato é que
houve, no passado, quem enxergasse a possibilida-
dedeseiralém.

Em uma operacao muito mais laboriosa e complexa
de estruturacao do sentido, a necessidade de que
determinados contetdos fossem mantidos funcio-
nais por mais tempo em um espaco qualquer inspi-
rou, em nossos antepassados, o desenvolvimento
de estratégias que conferissem as suas mensagens
algum grau de durabilidade que excedesse o eféme-
ro espontaneo da fala oralizada. Tais procedimen-
tos, por sua vez, sao em muitas ordens mais traba-
lhosos do que aqueles que viabilizam a oralidade, de
modo que se em um dos casos o significado vem a
ser através de uma substancia que é produzida pelo
préprio corpo que o idealiza, no outro ele emerge
quase que de modo involuntario a partir de um con-
junto de elementos externos ao corpo que, reunidos
e combinados, inspiram alguma coisa a partirde um
arranjo especifico de sua composicdo visual.

Refletir sobre essas estratégias de composicdo do
sentido impde-nos que exploremos tais conjuntos,
tarefa que aqui desenvolvemos sobretudo a partir
da compreensao de que a progressao de suas trans-
formacdes diacrbnicas deve ocupar o centro de nos-
sas preocupacdes. Ha uma gradual complexificagao
dos processos utilizados para a geracao do sentido
no plano grafico da expressao que, levados em con-
ta, nos permitem que deduzamos certa ordem por
tras das manifestacGes que fizeram surgir a técnica
da Escrita. Seu movimento primeiro, no entanto,
muito provavelmente nao se encontrava relaciona-
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do com nenhuma capacidade direta de compor, por
meio do uso de elementos materiais, mensagens
que se mantivessem vivas e funcionais por periodos
de tempo que excedessem aqueles préprios a orali-
dade. Na ordem de suas manifestacoes, a habilidade
de certa leitura - aqui tomada como a capacidade
que um individuo qualquer tem de interpretar sinais
visuais que se oferecam a sua cogni¢ado - certamen-
te deve ter precedido o fazer que se manifesta como
a reorganizagao intencional de materiais do mun-
do em formas visuais especificas e artificialmente
elaboradas. A capacidade de reconhecer certos pa-
drdes e a habilidade de extrair sentido de tais ocor-
réncias teria sido o traco que viabilizou, enfim, uma
posterior intencionalidade que esta projetasse, ela
propria, determinados padrées no mundo com fina-
lidades complexas e previamente idealizadas. Logo,
se considerarmos que o primeiro grande passo que
viabilizou o desenvolvimento das estratégias de
composicdo das formas graficas da expressado pode
serapresentado como uma habilidade similarauma
leitura (a um deciframento), ou a habilidade de se
extrair sentido, a partir de um calculo causal, de ele-
mentos visuais com os quais se teve algum contato,
sera como um desdobramento disso que a habili-
dade de se atribuir significados, ou de manifestar o
sentido a partir de algum elemento material, se pre-
sentificara.

H4, no entanto, entre ambas as habilidades comen-
tadas, um sutil salto conceitual. Tomemos o seguin-
te exemplo: “um de nossos ancestrais caminha pela
mata. Ele encontra um amontoado de frutas madu-
ras pelo chdo. Ele olha para cima.”

Ha uma operagdo cognitiva muito clara por tras do
sentido que emprestamos desta pequena narrativa:
este sujeito é dotado de uma compreensao causal
da ordem das coisas no mundo. Assim, com base em
suas experiéncias anteriores, “frutas no chao” signi-
ficam “arvore frutifera por perto”, o que atesta que
este individuo é capaz de, a partir de elementos que
se manifestam no plano visual, chegara um x nime-
ro de variadas leituras e conclusoes sobre eles. Essa
capacidade sera a fiadora de nossa eventual habili-
dade de escrita, mas ndo é a partir de sua légica que
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surgirdo as primeiras formas graficas da expressao.
Sera através da transposicdo de uma caracteristica
prépria ao funcionamento da lingua que, ao supera-
rem a logica causal, nossos antepassados passaram
a ser capazes de fazer surgir o contetdo a partir de
elementos e objetos que pertenciam exclusivamen-
te ao plano material. No caso, nos referimos a arbi-
trariedade enquanto principio que rege e organiza
a toda a composicao dos signos de que se utiliza a
lingua para formar sua estrutura.

O arbitrario como um elemento basico e regulador
da proépria légica da lingua, uma vez extrapolado e
utilizado como parametro logico para as estratégias
de composicao, permitiu que a dinamica de uma
pressuposicao reciproca observada entre formas da
expressao e formas do conteddo (Hjelmslev, 1961),
até entdo expressa majoritariamente apenas atra-
vés da oralidade e da substancia fonica, pudesse
ser refundada no plano material (visual e grafico)
de onde eventualmente surgiria a Escrita. A arbitra-
riedade podera ser notada como uma caracteristi-
ca marcante em praticamente todos os elementos
que observaremos, no entanto, foi nos primérdios
do desenvolvimento das formas graficas da expres-
sdo que o arbitrario se apresentou de maneira mais
determinante. Isso é algo que afirmamos porque os
primeiros momentos daquilo que eventualmente se
transformaria na técnica da Escrita se manifestaram
diretamente como um fruto da capacidade abstrati-
va, ou como resultado de uma vocacdo a abstracdo.
Quando nos referimos a abstragdo como uma capa-
cidade e a localizamos como indispensavel para o
surgimento das formas graficas, na pratica tratamos
de refletir sobre como a habilidade de se transpor
o contetido de um plano da expressdo para outro
se efetiva. Este é um fazer similar a algo como uma
conversao e, consideramos, se encontra diretamen-
te relacionado a manipulac¢ao de diferentes tipos de
substancias da expressdo. Quando as formas grafi-
cas da expressao sao desenvolvidas e passam a ser
utilizadas, todo o jogo de interacdes entre forma do
conteldo e forma da expressdo que se manifestava,
até entdo, apenas no plano da oralidade, precisa ser
refundado em um novo sistema de diferencas, or-
ganizado agora nao mais sobre valores fonoldgicos,

mas sobre valores visuais.

Usando a escrita completa (Fischer, 2001, p. 12)
como exemplo, trata-se de compreender que a mes-
ma diferenca fonoldgica verificada na esfera sonora
de sua expressao entre [a] e [b], precisava agora ser
manifestada em uma esfera visual, que, para com-
por suas mensagens, vai levar em consideragao nao
mais as articula¢oes do aparelho fonador que nos
permite expressarmos tal vogal e tal consoante,
mas sim a devida distribuicdo de um conjunto de
retas, angulacdes e arredondamentos sobre uma
determinada superficie escolhida. Essa mesma logi-
ca organiza também a todas as formas graficas que
antecederam a escrita completa, de modo que ao
se desenhar, por exemplo, um cavalo e um urso, s6
se podera compreender tratar-se de dois elementos
distintos se uma série de varia¢des na ordem do tra-
cado de que se compd&em tais formas graficas puder
ser apreendida. Foi fundamental, portanto, para o
surgimento das formas graficas da expressao, que
nossos antepassados tenham sido capazes de mani-
festar as formas do conteldo por mais de uma forma
da expressao. Tal capacidade - a de se compreender
que os conteldos podiam ser expressos por um va-
riado nimero de formas da expressdo - afirmamos,
se fez por meio de uma abstragao: abstracao dos
conteudos durante o processo de compreensao de
que a sua forma se manteria essencialmente pre-
servada a despeito de (1) sua transposicao para um
outro sistema de formas da expressao, e de (2) sua
expressao por meio de um outro conjunto de subs-
tancias da expressao.

O processo acima descrito se fundamenta sobretudo
na aquisicao da compreensao de que os contelidos
podiam ser provocados a emergir nao somente da
sonoridade dos sistemas fonéticos, ndo somente a
partir das diferencas que se manifestavam fonologi-
camente, mas sim também de uma série de elemen-
tos arbitrarios visualmente dispostos e organizados
com base em dessemelhangas na sua aparéncia. A
aplicacdo do principio da arbitrariedade para a com-
posicao de elementos cuja substancia ndo mais se
encontrava fundamentada sobre uma base sono-
ra permitiu que o conteldo pudesse apresentar-se
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aos olhos com uma forma proépria. Ndo ha sentido
algum, no entanto, em se cogitar determinar uma
cronologia estritamente estabelecida para o apare-
cimento das formas graficas da expressdao em com-
paracao com outras formas de manifestacao do con-
te(do no plano visual. Muito provavelmente, uma
vez adquirida a cognicao para que tais operagoes
fossem realizadas, uma série de praticas distintas
devem ter passado a ser utilizadas simultaneamen-
te. Assim, para os propoésitos de nosso trabalho, des-
membraremos nossa observacao com base no que
consideramos ser ganhos de complexidade que as
manifestacoes visuais passaram a expressar confor-
me suas diferentes formas foram sendo idealizadas
e utilizadas.

A CONSTRUCAO DO VALOR DE DIFEREN-
CANO PLANO VISUAL

Em seus primoérdios, é possivel que durante um
certo periodo de tempo a habilidade de se expres-
sar o conteudo no plano visual tenha se mantido
restrita a mera reorganizacio (ou a uma monta-
gem) de objetos do mundo que, a disposi¢do da
forca fisica, se deixavam mover e reposicionar.
Fischer faz mencao a isso quando afirma que o
entalhe de troncos e a disposicao de galhos e pe-
dras em posic¢des especificas e intencionais seria
das praticas mais antigas de que se tem registro
(Fischer, 2001, p. 16). Para os termos de nosso
trabalho, esta sera a primeira pratica sobre a qual
refletiremos.

Certamente ndo poderiamos chamar pedras em-
pilhadas ou galhos organizados em um formato
qualquer de expressdo grafica do contetdo. Mais
proximos da escultura do que de qualquer tipo de
grafismo, tais formas, no entanto, nao deixavam
de manifestar determinados tipos de mensagens e
contetdo no plano visual. Em relacdo a oralidade,
consideraremos que tais manifestacoes foram as pri-
meiras a viabilizar a elaborac¢do de qualquer tipo de
conteldo que se encontrasse desvinculado da pre-
senga do corpo que o concebeu e pensou, marcan-
do o inicio de nossa exploracdo sobre as estratégias

Revista Estéfica e Semiotica | Volume 13 | Numero 2

desenvolvidas no passado para que se conferisse ao
contetdo qualquer duracdo que excedesse o puro
momento de sua enunciagao e suas reverberacdes
posteriores na memoria de quem a ele houvesse
sido exposto.

Dividamos essas primeiras praticas em duas mani-
festacOes distintas: (1) acomposi¢cao com elementos
do mundo natural e (2) entalhes sobre uma superfi-
cie qualquer.

Provavelmente a mais limitada em todos os quesi-
tos possiveis de serem analisados, a reorganizacdo
de objetos do mundo como pratica manifestado-
ra do sentido depende de tantos fatores para que
se mantenha eficiente que provavelmente deve
ter sido muito pouco utilizada. Altamente corrup-
tiveis, expostas a qualquer tipo de intempérie tais
formas se deterioram com muita facilidade. Dentre
as mensagens factiveis de se sugerir que essas for-
mas poderiam expressar, a marcacao de localidades
certamente figuraria como uma de suas utilizagdes
mais eficientes. A disposicao artificial de elementos
do mundo natural (uma vez pactuados os formatos
que devem ser observados) pode ter sido utilizada
para a indicagao de direcdes, para a elaboragao de
avisos de qualquer tipo e como uma demarcadora
de territorios. Uma de suas utilizagdes que podemos
notar ser reproduzida até os dias de hoje é a prati-
ca de se marcar a presenca de timulos com um tipo
especifico de pedra ou, muito comumente em pai-
ses de maioria crista, com uma cruz de madeira ou
de qualquer outro tipo de material. O erguimento
de cruzes para marcar o local da morte de alguma
pessoa é também um habito ainda frequentemente
observado, e pululam exemplos em nossa cultura
popular de cranios humanos ou de animais posicio-
nados de maneira intencional em locais visiveis e
chamativos para expressar contetidos associados a
avisos e ameacas.

Todos os exemplos anteriores manifestam a possi-
bilidade de se conferir a um determinado contetdo,
a determinadas mensagens ou informacées, um al-
cance e uma durabilidade que extrapolam o imedia-
to da voz. Assim, marca-se uma sepultura por meio
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do reposicionamento de pedras em um determina-
do formato e aquela forma, visual e espacial, passa
a significar “sepultura”. Tomemos o exemplo da cruz
de modo absolutamente provisério, posto tratar-se
de um simbolo cujo uso associado a tais praticas se
verifica ha apenas muito pouco tempo. Uma cruzem
meio as arvores significaria “sepultura”. Amarrasse-
-se a um de seus bragos uma pulseira, um colar ou
qualquer item que pertencera ao falecido e se po-
deria obter “sepultura de x”. Assim, podemos notar
como o reposicionamento de quaisquer elementos
utilizados nessa forma de se manifestar o contetdo
seria capaz de expressar valores de diferenca que
poderiam modular as mensagens que se desejaria
transmitir.

Para analisarmos tais formas visuais-espaciais de
manifestacdo do conteldo, é importante que ob-
servemos as estratégias as quais elas recorrem para
poder expressar qualquer variagdo em seus signifi-
cados. Em razdo de nosso foco ser a técnica da Escri-
ta, atentar-nos-emos a refletir principalmente sobre
como tais formas foram responsaveis por ja intro-
duzir elas proprias uma série de valores que seriam
posteriormente utilizados pelo grafismo de que se
compode o nosso objeto de estudo. Para esta secao,
consideraremos como o posicionamento, a propor-
cionalidade, o formato e certa dire¢do dos elemen-
tos de que se compdem tais formas visuais-espaciais
influenciardo no contetdo que veiculam.

O exemplo da cruz é pedagogico pois sua forma ain-
da nos inspira um contetido socialmente pactuado
e, portanto, plenamente compreensivel, de modo
que insistiremos em utiliza-lo. Além disso, o repo-
sicionamento como valor de diferenca podera ser
exemplarmente percebido se observarmos diferen-
tes situagoes de uso em que o elemento central varie
apenas sutilmente.

Iniciemos por pensar, entao, na questao de variagoes

no contetido que decorrem de um posicionamento
alternativo dos elementos que o manifestam. Par-
tamos dos seguintes cenarios: uma cruz erguida no
chao e uma cruz posicionada sobre uma construgao
de qualquer tipo. Para a maior parte dos povos que
expressam aquilo que se tem por habito chamar de
cultura ocidental, a cruzfincada na terra serd imedia-
tamente correlacionada a ideia de timulo ou sepul-
tura, e a cruz sobre uma construcdo sera imediata-
mente correlacionada a ideia de igreja ou santuario
cristao. Tais composicoes se utilizam principalmente
de mudangas em seu posicionamento para afeta-
rem a forma do conteido que manifestam. Nesses
casos, dois elementos com formatos idénticos serao
capazes de modular a carga sémica que a eles se en-
contra vinculada apenas com base em uma realoca-
¢ao de seus corpos na paisagem que se observa. Tais
formas visuais-espaciais da expressao serao capazes
de manifestar contetidos distintos ao recorrerem a
uma estratégia fundamentada ndo sobre variacdes
de seu formato, mas sobre uma variacao dos ele-
mentos com os quais elas se encontram associadas,
de modo que podemos afirmar que uma nao trans-
formacao do formato central de que se compdem as
suas formas nao inviabiliza modulag¢des profundas
dos contetdos que se encontram a elas vinculados.

Nesses casos, a cruz preserva seu nucleo sémico
(Greimas, 1986, p. 61) de manifestacao da cristanda-
de. Certos aspectos de seu posicionamento também
se repetem: assim como ela esta sobre o tumulo,
também esta sobre a igreja, o que passa a ideia de
que aqueles que se encontram sob ela, seja em sua
morte individual, seja em sua vida congregada, se
subordinam a um mesmo conjunto de ritos e pre-
ceitos. Suas variacoes de sentido dependerao aqui
fundamentalmente de variagdes em seus contex-
tos'* de uso (Greimas, 1986, p. 61). No caso, como
sua constituicdo é fundamentalmente material, os
contextos se verificardo como também eles encon-
trados nesse mesmo plano. Se considerarmos que a

1“0 contexto deve comportar as varidveis sémicas que, sozinhas, podem dar conta das mudancas de efeitos de sentido possiveis de serem

registrados” (GREIMAS, 1986, p. 61).
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cruz usualmente estabelece uma relagao direta com
elementos que se encontram sob ela, sera muito di-
ficil se deduzir estar-se em uma igreja do encontro
com uma cruz fincada sobre a terra, assim como tao
estranho seria supor-se apenas timulo uma cons-
tru¢cao com uma cruz em seu telhado, de modo que
a cruz como um elemento visual-espacial sera capaz
de manifestar diferentes cargas sémicas de acordo
com variagdes que recaem nos elementos sobre os
quais ela se encontra posicionada.

Figura 1 - Exemplos de cruz em cemitério e cruz em igreja
Fonte: GOOGLE IMAGENS, 2023.

Pensemos em variages um pouco mais especifi-
cas. Ao tratarmos da proporcionalidade, tomemos
o exemplo de duas ocorréncias com cruzes fincadas
na terra em que uma tem 70cm de altura e a outra
5m. Qual das duas tem mais chances de indicar um
timulo? Certamente ha muito pouca hesitacdo em
se responder tal questionamento.

Uma vez colocada nossa interpretagcao, que concebe
a natureza da significacao manifestada pelas cruzes
com base sobretudo em um funcionamento que a
relaciona com os elementos sobre os quais elas se
encontram posicionadas, é possivel pensarmos em
uma expansao dos componentes de que se consti-
tuem os seus contextos de uso levando em conside-
racdo agora também uma série de variacdes em sua
proporcionalidade.

Cruzes de maiores proporgoes tém seu uso vincula-
do a ideia de que o territorio que a circunda foi rei-
vindicado pela cristandade ou é habitado por uma
populacdo majoritariamente cristd. Seu objetivo é
ser avistada de longe, funcionando como uma espé-
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cie de bandeira, além de emanar a ideia de protecdo
divina. Nesse caso, podemos pensar em transfor-
macdes do contelddo que se originam de variacdes
em seus tamanhos como se as proprias proporcées
do elemento que observamos interferissem na ca-
pacidade de significacdo que tais objetos (cruzes)
poderiam manifestar. Certamente essa estratégia
esta diretamente ligada a necessidade que tais for-
mas da expressao (visuais-espaciais) tém de serem
avistadas para que possam significar qualquer coi-
sa. Assim, uma cruz diminuta, carregada como pin-
gente em um colar ou pulseira, posta sobre a pele
de quem a usa, manifesta os contetidos da cristan-
dade em seu vinculo posicional com aquele corpo.
Uma cruz pequena, fincada sobre a terra, manifesta
a cristandade sobre o local especifico em que um
corpo cristdo se encontra sepultado. Uma cruzjaum
pouco maior e vistosa, posta sobre uma construgao,
manifesta a cristandade daquele estabelecimento,
anunciando-o como dotado de uma funcdo especi-
fica, e uma enorme cruz posta sobre um monte, por
exemplo, estendera sua forca expressiva a todo o
ambiente que a cerca, denotando a cristandade de
toda aquela regiao.

Embora em todos os casos se verifique muito pouca
oscilacdo no nucleo sémico que observamos, varia-
¢coes em sua proporcionalidade e em seu posiciona-
mento combinadas (ou seja, altera¢des na ordena-
cdo de seus contextos) significardo para os casos até
aquiobservados, respectivamente: individuo cristdo
- sepultura - igreja - regido habitada por cristaos.

Figura 2 - Exemplo de cruz em monte
Fonte: GOOGLE IMAGENS, 2023.

104



Variagdes em seu formato, por sua vez, serao ca-
pazes de transformar o seu conteido de maneiras
certamente muito mais irremediaveis. Tomemos o
seguinte exemplo:

Figura 3 - Exemplo de formatos de cruz
Fonte: autoria nossa, 2023.

Se uma realocacao do objeto que estamos obser-
vando pela paisagem e modificagdes em sua propor-
cionalidade podem ser interpretadas como fatores
que modulam o seu sentido com base em variagdes
do contexto de sua utilizagdo, transformacdes de
seu formato certamente deverao ser interpretadas
como ocorréncias que afetam diretamente o nicleo
sémico do contelido que a tais formas se encontra
vinculado. No primeiro exemplo é possivel consta-
tar a presenca de uma cruz classica. A forma que
se busca construir quando se deseja produzir uma
cruz se baseia primordialmente sobre dois tracos
distintivos: (1) uma desigualdade do comprimento
das duas retas que precisam ser utilizadas para for-
ma-las, onde a reta horizontal deve ser substancial-
mente menor do que a reta vertical; e (2) o posicio-
namento da reta horizontal acima do que se poderia
considerar como o meio da reta verticalmente colo-
cada. No segundo exemplo, infringimos a segunda
ordem de composi¢ao que comentamos e com isso
obtivemos uma imagem diferente. Para nossa cultu-
ra, tal forma poderia servinculada ao simbolo usual-
mente utilizado para se significar uma adicao (+); no
entanto, mesmo ele ainda conteria diferencas, uma
vez que ambas as suas retas costumam ser apresen-
tadas como dotadas de um mesmo comprimento.
Sua forma, mesmo que ndo respeitando a segunda
regra de composicao apresentada, ainda poderia ser
considerada como algo como uma cruz.
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Ndo ha nenhuma grande perturbacdo semantica
expressada por essa pequena variagao de sua com-
posicao. No entanto, no terceiro exemplo, obtemos
um formato cuja forma expressa um contetdo dia-
metralmente oposto a aquele que se pode interpre-
tar de um encontro com a primeira forma, de modo
que, mesmo que possamos constatar haver um cer-
to grau de variagdo que é permitido durante a elabo-
racao de suas formas, um claro limite para tal flexibi-
lidade possivel no regramento de suas composicoes
resta constatado. Curiosamente, a cruz invertida
(também conhecida como cruz de S3o Pedro) as-
sumiu para a cultura ocidental o valor de oposicao
direta a cristandade apenas muito tardiamente, de
modo que se a cruz é tida hoje como um simbolo de
Cristo, a cruz invertida passou a ser usualmente lida
e interpretada como um simbolo do anticristo.

E importante notarmos que tal variacdo de sentido
pode ter sido deduzida da propria forma de tais ob-
jetos, e ndo a partir de suas ocorréncias concretas
e histdricas na cultura sobre a qual refletimos - e é
isso que importa para a nossa reflexao. Pensemos
no contexto geral do aparecimento de ambas as for-
mas para a comunidade que as utiliza como simbo-
lo: os cristaos. A cruz surge como um instrumento de
tortura utilizado contra a figura central do cristianis-
mo. Em seus primérdios, o peixe era o simbolo mais
utilizado pelos cristaos para reconhecerem-se entre
si. A cruz ressignificada passa a denotar o sacrificio
feito por Cristo, e torna-se eventualmente o principal
simbolo do cristianismo. A cruz invertida surge, por
sua vez, a partir de um pedido de Pedro que, conde-
nado a crucificacdo, requisita ser crucificado de ca-
beca para baixo por ndo se considerar digno de uma
morte semelhante a de Jesus. Notem, portanto, que
a primeira apari¢ao da cruz é como instrumento de
humilhacdao que, ressignificado, passa a denotar o
sacrificio de Jesus e, por fim, ao préprio Cristo; e que
a cruz invertida surge manifestando ndo contrarie-
dade a ele, mas sim certo respeito e submissao. Con-
siderando nao haver tido nenhum processo cultural
que rechacasse a propria figura de Pedro e tornasse
um simbolo a ele associado em algo necessariamen-
te negativo, é possivel considerarmos que a torcdo
da cruz ter passado a denotar um contetdo de an-
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ticristandade, anticristo, mal, etc., é algo que se deu
exclusivamente em razao de seu formato; ou de sua
forma da expressao visual-espacial. Derivemos uma
breve reflexao a partir do uso desses objetos.

Afirmamos que a cruz estabelece uma relagao de
significacao sobretudo com elementos sobre os
quais ela se encontra posicionada. Assim, porquan-
to o formato da cruz per se manifeste o nucleo sé-
mico “cristandade”, sera a partir de sua associagao
com outros elementos presentes em um determi-
nado campo de visao que modulag¢des na forma do
conteldo que ela manifesta poderdo ser percebidas.
A capacidade de estender sua carga sémica a outros
elementos da paisagem, portanto, respeita, no caso
de nossa forma visual-espacial observada, uma (6-
gica posicional muito clara: para que a cruz possa
atuar como uma particula de sentido que adiciona
significados a elementos visuais-espaciais dela com-
pletamente desvinculados, ela precisa ser posta so-
bre esses elementos.

Assim, tem-se uma porg¢ao de terra, mas ao aplicar-
-se sobre ela a forma visual-espacial da cruz, obtém-
-se tumulo. Tem-se uma edificagdo, com a cruz posta
sobre ela obtém-se igreja. O mesmo acontece com
os outros exemplos que apresentamos. Isso ¢ algo
que indica um funcionamento dessa forma que nos
permite deduzirmos que o comportamento da cruz
como objeto dotado de significado e capaz de atri-
buir significado por meio de sua presenca (ou seja,
a cruz como uma forma visual-espacial) se da, mais
ou menos, da seguinte maneira: erigida sobre algo,*
a cruz se projeta como o centro de uma circunferén-
cia cujo raio de sua atuacdo recobrird mais ou menos
idealmente aquilo que com ela se planeja significar
- dai a importancia das variacGes em suas propor-
¢bes: quanto maior a cruz, maior a area de sua atua-
¢do semantica.

Figura 4 - Diregoes significativas |
Fonte: autoria nossa, 2023.

Seria possivel afirmar, através de uma analise como
essa, que sua forma invertida, corrompida, anula-
ria a sua diregcdo significante e, portanto, acabaria
colapsando o seu significado, mas aqui oferecemos
uma interpretacdo distinta. Defenderemos que o
formato da cruz invertida ndo danifica em nada as
atribuicdes significantes que a forma da cruz exerce.
Ao contrario disso, o fato de seu formato invertido
ter passado a possuir um significado proporcional-
mente oposto ao seu pode ter sido até mesmo aqui-
lo que garantiu uma preservacao de suas fungdes no
sistema de valores cristdo.

Tal como na lingua em sua manifestacdo oraliza-
da, em que existem tanto variacOes fonéticas que
implicam em diferentes valores fonoldgicos como
varia¢Bes fonéticas sem nenhum impacto no siste-
ma, observamos esse comportamento também em
variagdes que recaem sobre as formas graficas e vi-
suais-espaciais utilizadas por uma cultura qualquer.
A cosmovisao cristd esta fundada sobre uma nocao
bidirecional e verticalizada da realidade em que os
valores de bom e mal, positivo e negativo, se distri-
buem sempre como vetores rumo ao céu ou rumo ao
inferno, ou para cima e para baixo. Dessa forma, se
a cruz é utilizada como uma forma visual-espacial
cuja direcao significante distribui a sua carga sémi-
ca de cima para baixo, isso é algo que pode ser lido
(compreendido) como a dispersao de uma forca que

15"Hg uma série de variacdes, como no caso dos crucifixos, que respondem a motivos de ordem prdtica que inviabilizam esse posiciona-

mento, mas é curioso até mesmo pensar que os crucifixos sdo usados como um elemento muito mais particular e individual, que néo precisa

necessariamente ser avistado para que cumpra, para quem o usa, a sua funcdo de significante.
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vem de cima (portanto boa, positiva, divina, etérea)
rumo a um elemento qualquer sobre o qual ela se
encontre posicionada. Da mesma forma, e por im-
plicacao, a cruz invertida representaria visualmente
certa dispersao de forcas que vém de baixo, (portan-
to ruins, negativas, macabras, subterraneas). Isso,
no entanto, ¢ algo que sé pode fazer sentido no seio
dos elementos e da rede de relagdes estabelecidas
entre eles de que se compde o sistema da cultura
crista, posto que para o cristianismo os aspectos
direcionais de para cima e para baixo possuem um
valor de diferenca.

Acreditamos ser possivel afirmar que esse é um dos
casos exemplares em que a forma do contetdo foi
afetada por motivos e transformacdes que recaem
diretamente sobre a sua forma da expressao - ou
sobre uma légica de funcionamento prépria ao pla-
no das formas da expressao que o manifestam - de
modo a obtermos uma situagcao em que, em seus
primérdios, a cruz invertida possuia um valor origi-
nal de respeito e submissao ao cristianismo, mas o
seu valor visual dentro do sistema cultural cristao
impos tamanha pressado de significado sobre o con-
teldo que seu formato originalmente inspirava que
uma transformac¢do de seu sentido acabou sendo
provocada como resultado necessario. Como afir-
mamos, tal transformacdo se deve inteiramente ao
funcionamento do sistema de crencas do cristianis-
mo. Assim, se a forma visual da cruz invertida nao
representasse necessariamente o mal que vem de
baixo, o funcionamento da cruz regular como uma
forma visual-espacial que dispersa os seus semas de
cima para baixo poderia ficar comprometido, algo
que poderia ser descrito pela formula implicativa [se
a, entdo b] = [se a cruz devidamente posicionada dis-
tribui uma carga sémica de cima para baixo, a cruz
invertida distribuird uma carga sémica de baixo para
cima]. Para preservar o funcionamento da primeira
forma, para garantir estabilidade ao seu nucleo sé-
mico e ao seu comportamento quando posto em re-
lacdo com outros elementos visuais-espaciais, a for-
ma invertida teve de recebertais cargas negativas, as
quais inspirava - dentro daquele sistema - como um
resultado légico e necessario de seu préprio forma-
to. Como as direcoes horizontais nao possuem valor
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algum para o cristianismo, a cruz abaixo posiciona-
da ndo inspira nenhum significado, o que atesta que
a ideia, por exemplo, de que qualquer deformacao
daimagem da cruzinspiraria uma corrupgao do cris-
tianismo, ou o anticristo, ndo faz o menor sentido: a
l6gica funcional da direcdo de sua forga significante
precisa ser respeitada para que possa provocar qual-
quer sentido no interior daquele sistema.

Figura 5 - Dire¢des significativas Il
Fonte: autoria nossa, 2023.

Tais caracteristicas até aqui discutidas serdo fun-
damentais para uma eventual escrita completa que
dispGe a cadeia sintatica da fala e do raciocinio em
uma direcdo visual especifica, e podem ja ser obser-
vadas como presentes desde tempos imemoriais
em formas puramente visuais-espaciais, das quais
a cruz é meramente um exemplo provisério. Neces-
sariamente arbitrarias, todas essas ordenacbes do
sentido por tras de nossas eventuais formas grafi-
cas da expressao se manifestarao diferentemente
de uma cultura para outra, de modo que ha escritas
que se dao da direita para a esquerda, de baixo para
cima, da esquerda para direita etc. No caso de nos-
sa cultura, as dire¢Oes significantes que implicam
em valores distintivos para as combinagoes entre
as formas graficas de que se compde o nosso alfa-
beto se dao sobretudo da esquerda para a direita e,

VALORES INATOS2 UMA SEMIOTICA DA ESCRITA IMAGETICA



eventualmente, de cima para baixo ou de baixo para
cima. Assim, qualquer tentativa de se interagir com
um texto que nao respeite tais direcoes comentadas
implicard necessariamente em sua dessemantiza-
¢ao. A nao ser em casos extremamente raros e que
ocorrem por mera coincidéncia, é impossivel que
a leitura de nosso sistema grafico se dé da direita
para a esquerda, embora palavras como radar e ovo
(palindromos) possam permitir tal deciframento. O
posicionamento de sinais diacriticos, por sua vez, se
distribui de maneira verticalizada, de modo que pdo
possui um significado, mas pa~o, nao.

Variagdes no posicionamento, nas propor¢oes e no
formato de tais formas visuais constituem também
o regramento geral para a composicao de todas as
formas que seguiram ao surgimento dessas estraté-
gias de montagem ancestrais. Como comentamos,
é possivel notarmos a presenca desses tragos em
diversos aspectos de nosso alfabeto, de modo que,
pensando sobre o posicionamento, um deslocamen-
to dos elementos de que se compdem a nossa escri-
ta € capaz de alterar em absoluto a forma do conte-
Udo que veiculam, como em: rato e rota, ou a dgua
desceu pela terra e a terra desceu pela dgua. Mais
interessante ainda é pensar em como um mesmo
formato, ao modo da cruz, a variar o seu posiciona-
mento, é capaz de manifestar formas do contetdo
profundamente distintas, como o C de CASA (/k/ -
consoante oclusiva velar surda) e o C de CEDRO (/s/
- consoante fricativa alveolar surda). A proporciona-
lidade, do mesmo modo, também é capaz de afetar
a forma do contelido por meio da utilizagdo de mai-
Usculas, por exemplo, que, apesar de apresentarem
também uma variacdo de sua forma, o fazem em
conjunto com acréscimos em sua proporcionalida-
de em comparagao com as letras que a cercam, de
modo que estado e Estado significam, respectiva-
mente: uma propriedade momentanea de algo, ou
um ente isolado da federacdao que compde o Brasil;
e paises propriamente ditos, estados-nacdo, como o
Brasil em sua integralidade. Ja se pensarmos a res-
peito de modificacdes no formato das formas que
observamos, preserva-se ainda a mesma légica que
permite que uma gama de variagoes possa somar-se
a forma da expressado produzida sem que isso modi-
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fique a forma de seu conteldo. Isso é muito claro se
observarmos ocorréncias como as letras de um mes-
mo alfabeto serem estilizadas em grafias (ou fontes)
distintas, de modo que: BRASIL - BRASIL - BRASIL -
BRASIL sao todas expressdes de uma mesma forma
do conteldo onde a estilizacdo e modificacbes em
seus formatos nao alteram a carga sémica vinculada
a elas, mas, se apenas retirarmos um semicirculo da
primeira letra B dessas palavras, todo o seu sentido
colapsa, de modo que PRASIL - PRASIL - PRASIL -
PRASIL ndo significam nada.

Tais variagoes nas formas visuais-espaciais sobre as
quais refletimos nesta secao devem respeitar a ma-
xima que requer das mesmas que elas causem, seja
poruma realocagdo, seja por alteragcoes em suas pro-
porg¢oes, seja por modificagdes de seus formatos, im-
pressodes distintas aos olhos e a visdo que funcionem
como valor de diferenca. A partir do campo de visao
de onde extraimos o sentido de tais formas, consi-
deraremos todos esses trés fatores como passiveis
de ser descritos como um reposicionamento de suas
partes no espago - que ora estarao posicionados em
lugares diferentes (realocag¢do), ora ocuparao dife-
rentes porcdes da paisagem (proporcionalidade),
ora se apresentarao como imagens inteiramente
distintas (formato). Ao modo como acontece com os
sistemas fonoldgicos, que extraem seus valores de
diferenca de oscila¢oes na substancia sonora de que
sao constituidos, a tolerancia de tais formatos visu-
ais no que diz respeito a quantidade de variacGes
que provocam - ou nado - altera¢des sobre a forma
de seus conteldos, é algo que se darad de modo inte-
gralmente arbitrario.

Tais propriedades (posicionamento, proporcionali-
dade e formato) articulam a direcao significante que
esses elementos respeitam no momento de sua uti-
lizacdo, e surgiram como estratégias de elaboracao
de valores distintivos desde os momentos mais pri-
mevos do desenvolvimento de nossas técnicas que
visavam a preservacao do contetdo para além do
momento imediato de sua enunciacgao.

Portanto, através de reposicionarem os elementos
do mundo natural, nossos antepassados foram ca-
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pazes nado so de construir abrigos cujas formas ar-
quitetOnicas expressavam por si proprias uma série
de sentidos e significados, mas também de conferir
ao conteldo a capacidade de que ele se mantivesse
funcional a despeito da auséncia de seu idealizador
naquela cena enunciativa.

O ENTALHE E A INVENCAO DOS SUPOR-
TES

Refletir sobre a pratica de se entalhar uma super-
ficie qualquer para que se possa, a partirda forma
que dela se extrai ou que sobre ela se grava, mani-
festar uma determinada carga de contetido, passa
pela necessidade de que facamos algumas consi-
deragdes a respeito do proprio ato de se compre-
ender uma superficie como passivel de se trans-
formar em um suporte para o grafismo. Ha uma
grande diferenca entre (1) a pratica de se reorga-
nizar os objetos do mundo para fabricar, através
de sua composicao visual-espacial, o sentido de
algo e, (2) a partir de um tragado especifico sobre
uma determinada substancia material, se estru-
turar formatos livres e inteiramente inéditos que
sejam capazes de manifestar algum significado.

Anne-Marie Christin, em L’Ecriture et L’lmage (2020),
faz algumas consideracdes a respeito de seu concei-
to de “pensée de [’écran”. Esta proposta de um pen-
samento da tela, ou de uma ideia da tela, de uma
mente que consegue abstrair da forma de um objeto
qualquer suas propriedades mais 6bvias para con-
verté-lo em um suporte do grafismo,* seria a habi-
lidade humana responsavel por viabilizar, desde um
primeiro momento, a propria possibilidade de que
pudéssemos nos utilizar de tracados em uma su-
perficie especifica para manifestarmos o conteutdo.
Sem essa capacidade abstrativa de, a partir do avis-

tamento de uma rocha, de um osso ou de uma arvo-
re, enxergarmos uma superficie trabalhavel (eventu-
almente um suporte), ndo teriamos sido capazes de
criar nenhuma forma de grafismo.

O entalhe de objetos certamente precedeu as es-
tratégias de criacdo das formas graficas de expres-
sao propriamente ditas, como as que dependiam,
por exemplo, do uso de qualquer tipo de pigmento
para se manifestarem. E importante destacar que
cada elemento do mundo que eventualmente possa
se converter em um suporte cobrara, como pré-re-
quisito para que possa em suporte finalmente ser
transformado, que se desenvolvam as estratégias
necessarias para a fabricacdo das formas visuais que
se manifestardo sobre ele. Cada um deles possuira,
portanto, a sua prépria logica e o seu préprio or-
denamento funcional, que aqui derivaremos como
um resultado da interacdo entre a sua propria cons-
tituicao material original, e a constituicao material
do elemento utilizado nele (ou sobre ele) para fazer
emergir a forma que eventualmente o utilizara como
suporte.

Tomemos o entalhe como estratégia primeira. Em
uma superficie escolhida, a aplicagdo de pressao
através do uso de uma ferramenta constituida de
material cuja dureza exceda a aquela do objeto utili-
zado como superficie produz uma série de ranhuras
sobre ele que, eventualmente e a depender do tra-
balho realizado, fazem surgir uma forma especifica
e com significado. Para o entalhe, portanto, basta
que se descubra qual elemento é capaz de riscar a
qual, e passa a ser possivel a sua pratica para a cria-
cao de diferentes tipos de formas. A dureza dos ob-
jetos utilizados é o que constitui, para o entalhe, o
campo de regras que devem ser observadas para a
manifestacao de suas formas. Ao comentar o enta-
lhe de ossos de cavalo na pré-histdria, Bahn afirma
que “apesar de fibrosos e relativamente macios, tais

16 “Ce que j'appelle la « pensée de I'écran », c’est la décision d'isoler dans le monde, d’abstraire du monde, certaines surfaces significatives

ayant sans doute une valeur symbolique, comme peut I'avoir le ciel étoilé, mais servant aussi d’infroduction & une communication possible”

(CHRISTIN, 2020, p. 150).
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0ssos ndo eram de forma alguma faceis de se deco-
rar[...]. Era preciso uma forca muscular consideravel
para se esculpir uma omoplata de cavalo fresca, e a
ponta das ferramentas de silex frequentemente se
quebrava” (BAHN, 1988, p. 79, traducao nossa). Com
achados que datam de 300.000 A.C. (BAHN, 1988, p.
80), o entalhe de ossos foi extensamente praticado
como uma estratégia de composicao durante toda a
pré-historia humana.

Figura 6 - Disco de osso*
Fonte: BAHN, 1988, p. 82.

Como pratica, entdo, o entalhe anuncia o surgimen-
to de duas nogbes que serdo indispensaveis para
uma eventual técnica da Escrita: a no¢do de super-
ficie-suporte e a nogao de tragado. O tragado, ou o
risco em uma superficie, quando gerado por meio do
entalhe, sera exemplo de uma forma intermediaria
e imediatamente anterior as formas gréficas pro-
priamente ditas. Diferentemente das manifestacdes
visuais-espaciais anteriormente comentadas, os
tracados manifestarao os seus valores de diferenca
ndo através de um reposicionamento das coisas do
mundo por um determinado campo de visao, mas
pela devida disposicdo - em uma superficie especifi-

ca - de uma série de ranhuras e imagens que possu-
am algum significado para o sistema que as utiliza.
Reflitamos sobre essa diferenca.

O grande salto que observamos haver sido dado
quando da passagem das formas visuais-espaciais
para o entalhe de uma determinada superficie se da
primordialmente a partir de dois aspectos distintos:
sua materialidade e sua variacao dimensional. As
formas visuais-espaciais possuem um vinculo dire-
to e necessario com a terceira dimens3o e, portanto,
sao profundamente afetadas por questdes que reca-
em sobre a ordem de seu volume. E neste sentido
que vai nossa afirmacdo anterior a respeito de certo
condicionamento a forca fisica que tais formas (vi-
suais-espaciais) implicavam como questao primeira
para que pudessem vir a manifestar qualquer tipo de
conteudo.

Pensemos no exemplo das cruzes: tais questoes de
volume sdo centrais para a sua composi¢ao, posto
que o peso das partes que as constituem é matéria
viabilizadora ou inviabilizadora do préprio projeto
da forma que se planeja construir. Aqui a importan-
cia de sua materialidade: para a criagao de tais for-
mas, havia um calculo necessario a ser feito, em que
grandezas de volume similares eram comparadas
em consideracdo as suas densidades para que se
chegasse a conclusdo, com base em seu peso, de se
tal material (aqui como substancia da expressao) se-
ria utilizavel ou ndo para aquela tarefa. Dessa forma,
equilibrar troncos e galhos era uma atividade muito
mais simples do que fazer o mesmo com granito ou
arenito - o que inclusive atesta a baixa quantidade
de exemplares de tais praticas que teriam sobrevi-
vido ao passar dos milénios: o uso da matéria orga-
nica, cuja praticidade se da por sua leveza compara-
tiva, também institui o uso de uma matéria que se
decompde com muito mais facilidade pelo tempo
(Bahn, 1988, p. 68).

" Disco de osso da cultura magdaleniana com motivos néo figurativos entalhados. 5cm.
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O entalhe, por sua vez, vai anular a quase todas as
guestoes respectivas ao volume por meio da inven-
cdo daideia de uma superficie-suporte, mas ndo nos
confundamos; como acabamos de afirmar, o entalhe
é uma forma intermediaria - expressdo de avancos,
mas ndo plenamente forma grafica da expressao.
Mantendo ainda um vinculo concreto com a terceira
dimensao, as formas visuais que nascem com a pra-
tica do entalhe dependem ainda do respeito a todo
um jogo de profundidades para poderem manifes-
tar qualquer tipo de conteudo. Sua atividade, que
se da por meio da abertura de sulcos em uma dada
superficie, consideramos, é ainda bastante diferente
do que o termo grafar inspira - porquanto também
seja ele marcadamente polissémico. A nocao de
uma superficie trabalhavel, por outro lado, institui
um recorte visual para a producao do sentido que
progressivamente levaria a conquista de uma bidi-
mensionalidade plena.

Falamos de diferencas que surgem em razao de
variagoes em suas materialidades e disposicao di-
mensional porque o aparecimento das superficies
trabalhaveis coloca a pratica da criagdo das formas
visuais na trilha da bidimensionalidade - algo que
faz por meio da inauguracdo de um conjunto de no-
vas regras de interagdo com a matéria que, até en-
tao, nao precisavam ser levadas em conta. Enquanto
a disposicao das coisas tridimensionais do mundo
em formatos especificos visando a manifestacdo de
uma determinada forma do contelido serd majori-
tariamente regulada por consideragdes a respeito
de seu peso, a pratica do entalhe levard em conta
primordialmente a capacidade que uma substancia
qualquer tem de eventualmente riscar a outra. Com
isso, a regra geral passa a ser: encontrar superficies
facilmente riscaveis e encontrar materiais duros o
suficiente para se riscar tais superficies.

Notemos, por sua vez, as sérias limitagdes que o en-
talhe impGe a seus usuarios. Excessivamente labo-
riosa, essa prima do esculpirinstitui uma légica para
a sua pratica que, como acabamos de descrever, se
organiza majoritariamente em torno da fabricacao
de objetos com os quais se perfura, desgasta ou se
penetra as coisas do mundo. Dessa maneira, a quan-

tidade de elementos que podem ser vistos como
uma superficie utilizavel para a sua pratica esta in-
conciliavelmente condenada ao niimero de coisas
do mundo que, encontradas, sejam riscaveis pela
substancia da ferramenta mais dura que se possui.
Fiqguemos com o exemplo de Bahn (1988) e reflita-
mos sobre o uso do silex. Munidos com tal substan-
cia, nossos antepassados foram capazes de produzir
ranhuras sobre uma série de outros elementos com
os quais lidavam diuturnamente. Entretanto, encon-
travam-se eles condicionados a estarem sempre em
posse do silex (ou similares) para que pudessem ta-
lhar um osso ou o tronco de uma arvore, por exem-
plo. Aqui descrevemos o que podemos chamar de
certa logica do entalhe, em que o trabalho desenvol-
vido a partir de seu ordenamento técnico se da todo
em torno da descoberta de substancias que sejam
capazes de desgastar a superficie sobre a qual serdo
utilizadas. Uma sutil variacdo dessa pratica, enfim,
seria 0 movimento que viabilizaria o surgimento das
formas plenamente graficas da expressao.

Se a logica do entalhe regula o grupo de interacGes
entre diferentes substancias que sao postas em con-
tato com vias a se desgastar aquela (substancia) da
qual se constitui a superficie trabalhada, essa é uma
pratica que poderia ser descrita como visando sem-
pre a deformacgdo da aparéncia original do objeto
que se utilizou como superficie. A inversdo dessa l6-
gica, por sua vez, poderia ser descrita nos termos de
uma atividade em que uma superficie mais dura ris-
ca a, ao invés de ser riscada pela substancia que se
pressiona contra ela, de modo a sempre se ter como
objetivo certa permanéncia da forma original do ob-
jeto que se utiliza como superficie. Um bom exem-
plo disso é pensarmos no uso do carvdo contra uma
rocha qualquer a fim de se produzir algum tipo de
imagem. Assim, passa-se a buscar nao mais coisas
do mundo que sejam mais duras do que a substan-
cia de que se compde a superficie selecionada para
trabalho, mas sim substancias que, ao invés de des-
gastarem a superficie, desgastar-se-do pela superfi-
cie sobre as quais serao utilizadas.

Tal pratica ndo somente inaugurarad uma nova logica
de uso das ferramentas, como também representa-
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ra ganhos concretos para a nossa técnica da Escrita.
Ela implica no préprio surgimento das formas ple-
namente graficas da expressdo, e é a marca da con-
quista da bidimensionalidade. Seu funcionamento
poderia ser descrito como regido por uma légica da
aderéncia, cenario em que as substancias utilizadas
sobre as superficies escolhidas, liberadas de terem
de risca-las, precisavam entdo manifestar proprie-
dades de fixacao sobre elas, o que as transformaria
(as superficies), enfim, imediatamente em suportes
propriamente ditos.

Se até entdo a pratica do entalhe obrigava quem
dela dependia a busca por substancias mais ou me-
nos duras, agora, com o grafismo e os suportes ja
plenamente desenvolvidos, a busca seria por me-
lhores e mais eficientes tipos de pigmento. De certa
maneira, uma vez apreendidas as capacidades de
composicao por meio do uso de tinturas e pigmen-
tos distintos, a dureza das ferramentas utilizadas
para gerar imagens cai para um segundo plano. Mu-
nidos de uma nova substancia da expressao, cuja
l6gica de sua aplicagdo se baseava sobretudo na ca-
pacidade que ela tinha de se manter fixada sobre o
suporte que a recebia, passava a ser possivel entdo
a criacdo de formas visuais (agora graficas) integral-
mente bidimensionais. Ao fundarem o grafismo, to-
das as questoes da terceira dimensao restam juntas
deixadas para tras.

CONSIDERACOES FINAIS

As estratégias para a criagido de formas visuais que
se manifestavam por meio do entalhe e por meio
do uso de pigmentos se baseavam fundamental-
mente sobre certa nocao de contraste. O enta-
lhe fazia com que uma determinada forma visual
viesse a ser por meio de um contraste de relevos,
em que uma superficie artificialmente desgastada
tinha talhados alguns de seus pontos para que um
determinado formato emergisse de sua aparéncia
original - agorairremediavelmente alterada. Com
o uso dos pigmentos, tais contrastes passavam a
se deixar enxergar por meio de diferencas e fron-
teiras cromadticas. A profundidade das imagens
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passava a ser gerada por meio de estratégias que
nido mais precisavam fabrica-las verdadeiramen-
te, surgindo agora a partir de um jogo de cores e
posicionamentos que, postos sobre uma determi-
nada superficie, geravam a ilusdo de uma pers-
pectiva tridimensional. Ao superarem a necessi-
dade de terem de transformar suas superficies de
trabalho de maneira irreparavel, com o grafismo
nossos antepassados desbloqueariam uma enor-
me capacidade de edi¢do que até entdo se encon-
trava desconhecida.

Assim, analisando o surgimento das formas graficas
da expressao, podemos notar como o seu apareci-
mento nos apresenta uma estratégia de composi¢ao
das formas visuais que reline em sua propria manei-
ra de vir a ser toda uma série de valores ja plena-
mente constituidos, posto que adquiridos durante
o desenvolvimento das estratégias de manifestacdo
visual dos conteldos que as antecederam em nosso
comentario (reposicionamento e entalhe). Aqui ob-
servamos trés estratégias de manifestacao do senti-
do que apresentamos como alternativas a oralidade
(reposicionamento - entalhe - grafismo). Cada uma
delas foi responsavel porinaugurar e introduzir uma
série de caracteristicas que, ao se acumularem, fize-
ram com que o grafismo de que se compde a escrita
surgisse ja dotado de diversos valores inatos. Das
rudimentares praticas visuais-espaciais que obser-
vamos com o reposicionamento de objetos do mun-
do como estratégia de manifestacdo do sentido, o
grafismo recebeu, entdo, a logica que lhe permitiria
manifestar valores de diferenca no plano visual a
partir de: (1) uma realocagdo dos elementos graficos
de que se utilizava, (2) de variagbes em suas propor-
cionalidades, (3) de alteragdes em seus formatos e
(4) da fixacdo arbitraria de direc6es de composicao
passiveis de gerar sentido no seio de cada um de
seus sistemas. Do entalhe, por sua vez, o grafismo
herdou as bases que lhe permitiram surgir como
uma forma ja aperfeicoada e plenamente bidimen-
sional, estabelecida sobre uma série de superficies
que, com ele, entao, seriam convertidas em suportes
propriamente ditos.

Defendemos, finalmente, um compromisso analiti-
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co no que se refere aos estudos sobre a historia da
escrita que busque refletir sobre como valores que
parecem ja estar presentes nas primeiras manifesta-
¢Oes da escrita como técnica foram adquiridos em
periodos muito anteriores a seu surgimento, através
da pratica de outras estratégias de manifestacdo me-
diada do sentido que, no caso dos exemplos dados,
se aproximam muito mais das artes arquitetonicas
e esculturais do que de um grafismo propriamente
dito.
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ENTRE PATRIMONIALIZACAO E SEGREGACAO
BETWEEN PATRIMONIALIZATION AND SEGREGATION

TALITA ALVES MORAES RABELO

Resumo

Este trabalho apresenta como objeto de estudo a re-
lagdo entre momentos e passagens histdricas locais
com sua arquitetura, descrevendo como esse vincu-
loinfluenciou o planejamento urbano. Por meio des-
sa relacdo, percebeu-se como os patriménios ma-
terial e imaterial foram decisivos para a criacao de
areas de diretrizes especiais, exemplificado pelo es-
tudo de caso na cidade brasileira de Itatna, na qual
um momento histérico identificado como gatilho de
modificacao do uso e da ocupagado do espago urba-
no e, que pode promover tanto a valorizacao como a
depreciagdo imobiliaria nas regiGes onde se desen-
cadeiam. A pesquisa evidenciou o patriménio his-
toérico como parte da producdo cultural do homem,
com reflexo na arquitetura e no urbanismo. Como
objetivo buscou-se entender como as dimensdes
patrimonial, cultural, simbdlica e geografica afeta-
ram aspectos de desenvolvimento e configuracao
urbana e, compreender o processo de constituicao
dos elementos do espa¢o que colaboram no enten-
dimento da acdo humana sobre o territorio.

Palavras-chave: planejamento urbano; patrimonio
cultural; estigmas sociais; Itaina; Minas Gerais.

Abstract

This paper presents as an object of study the rela-
tionship between local historical moments and pas-
sages with its architecture, describing how this link
influenced urban planning. Through this relationship,
it was noticed how material and immaterial heritage
were decisive for the creation of areas of special gui-
delines, exemplified by the case study in the Brazilian
city of Itatina, in which a historical moment identified
as a trigger for modification of the use and occupa-
tion of urban space and, which can promote both the
valuation and the depreciation of real estate in the
regions where they are triggered. The research evi-
denced the historical patrimony as part of the cultu-
ral production of the man, with reflection in the ar-
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chitecture and in the urbanism. The objective was to
understand how the patrimonial, cultural, symbolic
and geographic dimensions affected aspects of ur-
ban development and configuration, and to unders-
tand the process of constitution of space elements
that collaborate in the understanding of human ac-
tion on the territory.

Keywords: urban planning; cultural heritage; social
stigmas; Itatina; Minas Gerais.

INTRODUCAO

O carater diversificado da cidade, multifacetado,
exige conhecimento multidisciplinar para seu
efetivo planejamento, como o estudo e o entendi-
mento de varias frentes, ndo apenas fisicas, bru-
tas e primitivas, mas também sociolégicas, an-
tropologicas e comportamentais. Santos (2002)
destaca que a natureza do espago geografico é um
conjunto indissociavel, complementar e contradi-
torio de sistemas de objetos e sistemas de acdo.
Nao obstante, outros estudiosos, como Lefebvre
(1996), defendiam que o espaco social é diferente
do espaco geografico. Porém, é fundamental ob-
servar o espago como uma totalidade resultante
de um complexo entrelacamento do concreto e do
abstrato.

Por meio dessa relacdo, investigamos, recorrendo a
analise de documentos histdricos, a observagao de
campo e ao estudo documental, quao relevante foi a
existéncia de um patrimonio material e imaterial na
criacdo de areas de diretrizes especiais que tiveram
seu uso modificado ao longo do tempo, bem como
a respectiva ocupacao, e, até mesmo, que sofreram
alteracOes quanto a sua valorizagdo e depreciacao
imobiliaria.
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No estudo de caso presente neste trabalho, obser-
vou-se que a alteracdo de oragos (santo padroeiro
de uma igreja), de maneira interesseira e elitizada,
mudou a sistematica da cidade e a polarizagao,
transformando uma area sacra (a parte alta da cen-
tralidade) em uma area profana, desde os usos as
nomeagoes. Em contraponto, a parte baixa da cida-
de se transformou na area nobre.

Os resultados obtidos a partir da metodologia pro-
posta permitiram identificar os elementos mor-
fologicos urbanos responsaveis por alteracdes na
paisagem construida que causaram significativas
mudancas no cenario da cidade, podendo ser apli-
cados a outras configuracdes urbanas, e até mesmo
de forma simbdlica e estigmatizada do espaco.

O estudo apresenta uma abordagem quanti e quali-
tativa; assim, compreendeu-se como as dimensoes
patrimonial e cultural afetam aspectos de desenvol-
vimento e configuracao urbana.

FENOMENOS URBANOS E HISTORICIDA-
DE

Fenomenos urbanos podem ser mais bem com-
preendidos a partir de estudos dos perfis social
e cultural do lugar e suas consequentes implica-
¢oes. De fato, consoante apresentado na introdu-
¢do do presente estudo, o carater diversificado
da cidade exige conhecimento multidisciplinar
para um efetivo planejamento, como: o estudo e
o entendimento de varias frentes, ndo apenas de
sua dimensdo material, mas também daquelas
das quais podemos nos aproximar mediante per-
cep¢oes socioldgicas, antropolégicas, comporta-
mentais e historicas.

Santos (2002) destaca que a natureza do espaco ge-
ografico é um conjunto indissociavel, complementar
e contraditdrio de sistemas de objetos e sistemas de
acao, enquanto outros estudiosos, como Lefebvre
(2003), defendiam que o espaco social é diferente do
geografico. Logo, observar o espaco como uma tota-
lidade resultante de um complexo entrelacamento
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do concreto e do abstrato é fundamental para en-
tendimento da cidade.

O espaco social é formado por diversos grupos,
sendo que, em situagoes diversas, alguns destes se
tornam alvo de exclusao social por apresentarem al-
guma particularidade que os diferenciam de outros
em alguns aspectos, deixando-os a margem da so-
ciedade.

Em outras palavras, os estigmas reduzem o indivi-
duo nao apenas de maneira pontual, mas atingindo
grandes grupos e até mesmo a localidade em que
estes estdo inseridos. Estigma social é definido en-
quanto traco ou sinal que designa o individuo como
indigno ou sem relevancia. Essa percepc¢ao é afirma-
da por Goffman (1988), que define como a situagao
do cidaddo que esta inabilitado para aceitacdo so-
cial plena. A propria sociedade determina maneiras
de caracterizar pessoas e os atributos considerados
como “usuais” e “tipicos” para cada uma dessas ca-
tegorias criadas.

Holanda (2002) preconizou a relagao entre seres hu-
manos e arquitetura, defendendo que esta deveria
ser vista como uma ciéncia sobre praticas humanas.
O autorainda observou novos aspectos para a arqui-
tetura, frutos da relacdo do homem com o espaco,
como bem explanou sobre aspectos socioldgicos,
em que a sua configuracdo torna o lugar desejavel
- ou ndo - para um grupo de individuos (usuarios).
Ademais, explicou sobre os aspectos afetivos, ofere-
cendo ao espaco uma personalidade afetiva deseja-
vel, em que sua arquitetura afetasse o estado emo-
cional das pessoas.

Bauman (2012) disserta que, por meio da bandeira
iluminista, a cultura era percebida como um proseli-
tismo das classes mais instruidas, de forma que es-
sas pessoas assumiram para si a tarefa de capacitar
os menos favorecidos com um tipo de maestria que
deveria ser alcancado por todos.

Contudo, esse parametro de cultura Unica ndo in-

corpora a diversidade, categorizando a pluralidade
da expressao humana e apresentando certa indife-
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renca ao diferente. Assim, ao que nao era visto como
cultura pela classe dominante era dado a condigao
de vulgar, criando uma escusa que fundamentaria
privagoes sociais de alguns grupos.

Ademais, esta molda a maneira como as pessoas
agem e, portanto, tem um impacto direto em como
elas experimentam o espaco, transformando as ci-
dades em espacos sociais dinamicos, dos quais pes-
soas de todas as esferas se relinem.

Gehl (2015) estabelece o encadeamento entre a for-
ma fisica e a vivéncia humana nas metrdpoles, em
que seus residentes se tornam mais ativos e enga-
jados em planificar exigéncias por um urbanismo
pensado e voltado para os cidadaos, em virtude
que, independentemente da localizag¢ao, da econo-
mia e dos demais dados censitarios, grande parcela
dos usuarios do espaco urbano sdo negligenciadas e
apartadas no momento que se estabelecem diretri-
zes ou interferéncias no espaco coletivo.

Outrossim, a cultura age como um transcurso con-
tinuo em que a interacdo social entre os individuos
produz a conciliacdo entre conhecimento e pratica.
Esse processo é permeado pela linguagem, para que
esta possa ser transmitida e difundida entre gera-
¢Oes; logo, ela pode ser entendida como um heterd-
clito de todos. A construcdo cultural ndo é apenas
portadora e divulgadora, mas também produtora da
propria cultura e identidade:

As culturas sdo sempre praticas interpelantes
[...]. A construcdo de novos sentidos simbdlicos
€ um processo analogo ao da traducdo, pratica
que reproduz de ‘modo traicoeiro e deslocante’,
como diria Hommi Bhabba, um texto original e
que, ao fazé-lo transforma o ponto de partida
em algo que nunca se completa. (Arantes, 2000,
p. 142).

Choay (1999) constrdi o pensamento acerca do pa-
trimonio urbano em trés pilares fundamentais: o
memorial, o historico e o historial. O eixo memorial
é formado pela ideia de insercdo da cidade em uma
perspectiva histdrica. O eixo historico trata da proxi-
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midade e dependéncia entre a cidade pré-industrial
e acidade pds-industrial, em que a primeira se limita
ao passado e a segunda se insere em um contexto de
positividade. Ja o terceiro, o eixo historial, entende
que o Urbanismo passa a ser mais que uma ciéncia
que analisa apenas o espa¢o para ser aquela que
também considera questdes territoriais.

Havendo percebido todas as facetas e sentidos mul-
tiplos que agregam e enriquecem o conceito de “pa-
trimonio”, é possivel observar como a definicdo de
nacionalidade e memodria coletiva esta alinhada a
historicidade da sociedade, acompanhando as su-
cessivas transformacoes e evolugoes, a formacao da
cidadania e da maneira de viver e ocupar 0s espacos.
0 nao pertencimento e entendimento de determi-
nado grupo inserido no lugar acontecem quando o
corpo social é carente de cidadania, em seu amplo
entendimento, em que a formacao, instrugao e par-
ticipagdo multiplas na construcado cultural e politica
de um espaco coletivo e de um tempo sao ausentes,
de forma que a histéria ndo ocupa seu papel forma-
dor de identidades.

Segundo Paoli (1992), é necessario fazer com que a
producao reflita sobre as necessidades dos cidadaos
de forma que incida na passagem pela histéria e na
politica de preservacdo e constru¢do do passado
pela peneira de sua significacao coletiva e plural.

Em geral, os espacos urbanos sao lugares dentro dos
limites da cidade, destinados ao uso comum de to-
dos que passam por ali, devendo ser utilizados para
o lazer, incentivando a interacao, a circulagao, o
bom convivio e as mais diversas opc¢des de contato.
E nesse processo que a cultura e os costumes de
um povo sao identificados, ndo apenas como for-
ma simbdlica, mas como um elemento real e im-
portante para a cidadania, que ¢ a identificacdo da
identidade de cada pessoa e parte do processo de
personalidade, visto que parte de quem se é esta no
ambiente, em que tudo é penetrante e esta sempre
em movimento.

Portanto, um planejamento sistémico, em que a
maneira de viver do cidaddo é o préprio processo,

116



¢é aquele que permite revisdes, uma vez que, con-
forme dito anteriormente, a cidade funciona como
um organismo vivo e em constante evolugdo. Aqui o
individuo é visto como peca fundamental no proces-
so, recebendo um novo olhar sobre ele, visto que a
cidade é feita para os cidadaos. Por fim, ele permite
um espaco que integre as pessoas a vida coletiva e
gue respeita sua individualidade.

CENTRALIDADES E SUAS POLARIDADES
EM ITAUNA, MINAS GERAIS - BRASIL

A populagdo da cidade de Itaina tem em torno
de 85.000 habitantes, sendo que a urbana corres-
ponde a 93,80%, e a rural a 6,20%. As estatisticas
revelam que a populacao urbana tem apresenta-
do um crescimento entre 1,5 e 2% a cada ano, en-
quanto a rural se estagnou. Tal fato desencadeia o
crescimento urbano do municipio, assim como o
surgimento de novos loteamentos e a extin¢ao de
edificios de relevancia ao patrimdnio cultural, es-
tes que cederao lugar a novas edificagoes, muitas
vezes verticalizadas.

O setor econdmico do municipio é caracterizado pe-
las indUstrias (téxteis, de extragdo mineral, metaldr-
gicas, de transformacao) e, mais recentemente, pelo
comércio, movimentado por estudantes que, tem-
porariamente, moram na cidade para concluirem o
curso superior na Universidade de Italina, ou ingres-
sarem em um curso técnico no Servico Nacional de
Aprendizagem Industrial (SENAI) —considerado uma
das melhores escolas do Brasil. Ha de se destacar a
qualidade daeducagdo em todos os niveis de ensino,
0 que também atrai cada vez mais estudantes para
a cidade, rendendo-lhe o titulo de “Cidade Educati-
va”, concedido pela Organizacao das Na¢oes Unidas
para a Educacao, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO).

O povoado de Santana de S3ao Jodao Acima surgiu ao
redor da capela de Santana, aglutinando os agricul-
tores, pecuaristas e os poucos mineiros espalhados
por toda a regido.

Segundo informacgdes do bispo, a capela do Morro
do Rosario, construida nos primeiros anos da ocu-
pacao, localizava-se proximo ao rio Sdo Jodo. Esta
foi construida no alto do morro, onde se localizavam
seis casas, para que pudesse ser ampliada, e a po-
pulacao vivia perto do rio Sao Joao, visto que o local
era mais favoravel para o desenvolvimento devido a
sua proximidade com o rio.

Figura 1 - lgreja do Rosério - Alto do Rosario - 2021
Fonte: Acervo particular.

Essas edificaces datadas da década de 1960, ja em
situacdo de ruinas, na antiga Rua Direita, no inicio
da subida da Colina do Rosario, a partir de 1964 fo-
ram sendo progressivamente substituidas, inclusive
para a construcao de aparelhos educacionais (SOU-
ZA, 1986, p. 93), como o Grupo Escolar “Jodo Dornas
Filho”, a Escola do Servico Social da Inddstria (SESI)
“Dr. Dario Gongalves de Souza” e a Escola de Fundi-
cdo “Marcelino Corradi”, construidas nas décadas de
1960 e 1970 na atual Rua Getulio Vargas.

18 Titulo reconhecido em 1971, em Paris (Franca), entregue & cidade pela Comisséo Permanente para o Desenvolvimento da Educacdo, mais

conhecida por Comissdo Faure (CARVALHO, 2001).
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Conforme o historiadoritaunense Joao Dornas Filho
(1936), as festividades do Reinado em Italina tive-
ram origem no ano de 1853, quando houve a troca
das Imagens de Senhora Santana e de Nossa Senho-
ra do Rosario das Igrejas as quais pertenciam. A ima-
gem de Senhora Santana foi transferida para uma
igreja (demolida no ano de 1934) construida pelos
escravos, que se localizava onde hoje se encontra a
atual Matriz de Santana.

Ja aimagem de Nossa Senhora do Rosario foi trans-
ferida para a igreja conhecida, atualmente, como
Igreja de Nossa Senhora do Rosario (antes era cha-
mada Igreja de Senhora Santana, que foi construida
pelos portugueses no ano de 1750). Ao aceitarem a
troca, os pretos conduziram a imagem de Nossa Se-
nhora do Rosario para a Igreja do alto do Morro do
Rosario, cantando e tocando caixas.

Jodo Dornas Filho (1936, p. 68) assim descreve o Rei-
nado: “Consistia esta festa, meio paga, meio religio-
sa, que realizava a 15 de agosto, em dancas e cantos
africanos acompanhados de caixas, xique-xiques,
caxambus, violas e sanfonas, adufes etc.” De acor-
do com Dornas Filho (1936), foram usadas roupas
coloridas, decoradas com fitas coloridas, espelhos,
vidros e marchavam até a residéncia do rei do parti-
do, que era escolhido anualmente, enquanto acom-
panhados por uma bandeira com a imagem de Nos-
sa Senhora do Rosario, que acreditavam proteger os
peregrinos.

A ampliacdo da Igreja de Nossa Senhora do Rosario,
sendo agora a nova lgreja Matriz de Santana, contou
com a colaboracao dos fazendeiros Sargento-Mor
Nicolau Coelho Duarte, Tenente Coronel Antonio
Lopes Cang¢ado, Guarda-Mor Antonio de Sousa Mo-
reira, Tenente José Ribeiro Azambuja, Sargento-Mor
Manoel Goncalves Cangado e outros.

No entanto, o que parecia serum sinal de desprendi-

mento de todos em favor da coletividade, camufla-
va, naverdade, interesses pessoais. Cada fazendeiro
desejava que a porta do novo templo fosse voltada
para o lado de sua fazenda e, diante desse impasse,
as obras foram paralisadas. A solucao encontrada
pelo Padre Jodo Batista foi definir que a porta seria
voltada para o lado do fazendeiro que mais doasse
donativos para as obras. A inusitada concorréncia
foi vencida pela familia Coelho Duarte, que doou
madeira, 15 escravos, entre eles pedreiros *° e car-
pinteiros, e mais 200 mil réis em dinheiro.

Em 1875, sob o comando do vigario Anténio Cam-
pos, a igreja foi concluida. No século XX, a Matriz
sofreu novas intervengdes, em 1916 sob o comando
do Padre Joao Ferreira Alvares, e em 1926 foram rea-
lizadas obras pelo vigario Cornélio Pinto da Fonseca.
Em 1934, em nome do progresso, a igreja foi demo-
lida para dar lugar a um novo e mais amplo templo.

da nova Igreja de Nossa Senhora do Santana

Fonte: Arquivo PUblico Municipal (1920).

O padre Ignacio Campos, junto com a comunidade,
decidiu pela demolicao da antiga igreja, entao em
precario estado de conservacdo, alegando ser a me-
lhor escolha construir uma nova casa religiosa ao in-
vés de restaurar um antigo templo construido pelos
antepassados.

19 O jornalista e escritor Laurentino Gomes (2019), em sua festejada obra “Escraviddo”, descreve o que o historiador Ronaldo Vainfas cha-

mou de “moral cristd da escraviddo” e de “projeto escravista dos religiosos”.
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Prage Dr. Augusts Gangalocs 1935

Figura 4: Igreja Nossa Senhora de Santana - 1938
Fonte: acervo Parbquia de Santana (1938).

A construgao da nova Igreja teve como ponto de par-
tida ndo apenas a religiosidade, mas também toda
simbologia e imponéncia que a classe dominante
da nova cidade representava na edificacdo. A area
central da cidade foi, entdo, transferida para a area
plana, que se tornou a Praga da Matriz, Igreja Nova
de Nossa Senhora de Santana, por razdes econdmi-
cas, privilegiando as classes mais abastecidas. Todo
o investimento da cidade voltou-se para essa area.
Outrossim, foi construida, na época, a rodoviaria da
cidade, permitindo o desenvolvimento do comércio
e detoda ainfraestrutura viaria e urbana. Ja aregido
do Alto do Rosario, que foi 0 ber¢o da cidade de Itad-
na, foi esquecida e passou a ser conhecida, de ma-
neira pejorativa, como “a regiao dos negros”.

A rua principal, que da acesso ao Alto do Rosario e
gue era antes conhecida como Rua Direita, foi popu-
larmente batizada como Rua da Zona, pois, ao lon-
go dos anos, foi se tornando uma area de margina-
lizagdo, bordéis e pontos de venda de drogas. Uma
pequena praga que delimitava o encontro da antiga
Rua Direita com os acessos para a nova Praga da Ma-
triz ficou popularmente conhecida como Praca do
Capeta.

A Praca Dr. Augusto Gongalves é a referéncia urbana
mais significativa de Itaina. Ela serve como centro
religioso, politico e comercial da cidade, abrigando
as principais instituicoes, servicos e lojas municipais
e as financeiras da cidade. Além disso, as estradas
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convergem sobre a cidade, tornando-a um impor-
tante lugar de sociabilidade, bem como uma area de
passagem obrigatdria para quem se desloca através
da malha urbana.

A alta torre da Matriz, que antes reinava absoluta
nas visadas direcionadas para a praga, hoje perdeu
escala, escondida pelos altos prédios construidos
no centro de Italina. A tendéncia ao adensamento,
a verticalizagdo e a substituicdo do uso residencial,
predominante por servicos como consultérios, es-
critérios de contabilidade ou advocacia, comprome-
te a integridade dessa arquitetura remanescente.
Ademais, a via é plana, asfaltada, arborizada e servi-
da de todos os equipamentos e mobiliarios urbanos.

O processo historico, todavia, ndo esta presente
apenas na literatura, mas também faz parte do co-
tidiano dos itaunenses. A histéria da comunidade,
aliada a interesses individuais regidos pelo poderio
economico, mudou a polaridade de toda a cidade,
criando uma area de marginalizagdo ao confinar
toda um espaco a uma situacao social inferior, rene-
gando a seus habitantes acessos e condi¢des mini-
mas de civilidade.

A partir de um momento histérico, todo o planeja-
mento urbano da metrépole foi redefinido, fadando
toda uma regido, até entdo promissora, ao descaso,
além de criar um abismo social entre ela e as areas
proximas.

4 ANALISE

Por meio de visitas de campo, observamos que o
quadro construido muda inteiramente, em que
fica perceptivel os tracos da urbanizacdo, que
cresce e desvaloriza o imovel e a localidade. Con-
tudo, ndo ha indicios de transbordo crénico, o
que indica uma boa politica de residuos na esfera
municipal, sendo, inclusive, premiada e escolhida
como referéncia no Estado de Minas Gerais - re-
sultado inesperado da parte dos pesquisadores.
Neste aspecto, a populagdo esta protegida.
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Durante as visitas de campo, realizou-se um apanha-
do de entrevistas com o intuito de diversificar a ida-
de, o0 sexo, a condi¢ao social, a profissao e a escolari-
dade dos entrevistados. Assim, no periodo de 01 de
maio a 16 de junho de 2022, foram realizadas entre-
vistas com o objetivo de identificar a percep¢ao dos
cidaddos de Italna sobre a histdria e a identidade
das suas areas na centralidade da cidade. Foram en-
trevistados 10 moradores da area do Alto do Rosario
e 10 moradores da area da Praca da Matriz.

As entrevistas aconteceram de maneira presencial,
na casa de cada morador. O compartilhamento do
conhecimento desses individuos foi fundamental
para a consolida¢ao do entendimento e a percepcao
do estudo de caso. Os relatos sobre o cotidiano des-
ses moradores permearam lembrangas passadas
e recentes, de modo que interpretacoes do espaco
misturavam esses dois momentos, criando dinami-
cas socioespaciais.

A vegetacdo que compde a paisagem urbana é um
dos componentes bidticos mais importantes das ci-
dades. Entende-se como arborizagcao urbana toda
vegetacdo e area verde, como parques e pracas das
vias publicas. A arborizacdo é um critério importan-
te para melhorar o bioclima local, proporcionando
umidade, sombreamento, isolamento térmico e até
mesmo acustico, pelo abafamento causado pelas
copas das arvores.

As arvores plantadas de forma linear nas cal¢adas e
nas avenidas fazem parte do plano de arborizacao
de vias publicas. Mesmo sendo a vegetacdo das vias
o elo mais proximo entre a natureza e a populacdo
que faz proveito desses espacos, ela é, por diversas
vezes, negligenciada no planejamento dos 6rgdos
publicos e esquecida pela falta de conscientizagao
ambiental.

Nas ruas visitadas, observamos que na regiao do
Alto do Rosario nao existe arborizag¢do urbana. Ques-
tionando os entrevistados sobre a auséncia de arbo-
rizagdao, poucos notaram a auséncia. Mesmo assim,
faziam relagado direta de plantas e arbustos com cri-
minalidade e uso de drogas.
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“Nao pode ter planta alta, que cresce muito. Vou
ligar pra prefeitura vir podar. Eles ficam atras dos
arbustos. Eu morro de medo. Eles ficam ali atras
fumando droga. E ainda passam e desejam boa
noite, bom dia. Nunca faltaram com respeito.
Nunca me chamaram fora de hora.” (Entrevista-
do 17)

Estudando a area baixa da cidade, a regido da Praca
da Matriz, observa-se uma grande riqueza em vege-
tacdo, sendo esta uma das mais arborizadas de todo
o perimetro urbano da cidade.

Multifuncionalidade é uma caracteristica recente
dos espacos publicos. Uma praca ndo é mais ape-
nas uma area publica dedicada exclusivamente para
o relaxamento, entretenimento ou a socializacao.
Pelo contrario, tornou-se uma area adequada para
qualquer atividade, seja comercial ou ndo, adequa-
da para todos os grupos sociais.

Em visita de campo as regides em estudo, observa-
mos que os espacos publicos das Igrejas sdo muito
divergentes. Na Praca da Igreja da Matriz de Santa-
na, a pavimentacgao é de tijolos intertravados, e o
tracado dos jardins, além de protegido pelo decreto
de tombamento e pelo Plano Diretor, possui ainda
manutencado periddica, iluminagdo, projeto de pai-
sagismo, captacao de agua e reuso. Além disso, pos-
suifonte luminosa, mobiliario urbano, como bancos,
lixeiras, estacOes de jogos de cartas e dama, banca
de revistas, entre outros.

Ja na area do Largo da Igreja do Rosario, em fren-
te ndo existe nenhuma praga, apenas um cruzeiro
sem paisagismo, iluminacdo ou mobiliario urbano.
O conjunto urbanistico das duas regiGes é tombado
por decreto e reconhecido a nivel estadual pelo Ins-
tituto Estadual do Patrimonio Histérico e Artistico
(IEPHA)/MG, porém, as qualificacdes e destinacdes
sao destoantes.

A medida que a entrevista abarcava questdes do co-
tidiano e as atividades que envolvem as duas regides
em estudo, os entrevistados conduziram narrativas
com grande pluralidade, mas que evidenciam ques-
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tdes socioeconémicas, como a origem dos sujeitos
de cada espaco, como codinomes, apelidos para os
espag¢os mais marginalizados, no caso exclusiva-
mente a regido do Alto do Rosario.

“Na minha infancia a gente vivia ali, brincando a
sombra do cruzeiro, enorme cruzeiro de madeira
que ainda existe, em frente a Igreja, hoje Igreja
do Rosério. E ali a gente assistia e participava
com muita alegria das festas do Reinado, que é
Congado de Itaina. Uma festa muita antiga com
muitas histérias. Ali em frente a Igreja era o inicio
ou talvez o final da zona boémia. Havia uma casa
de prostituicdo que era chamado carinhosamen-
te pelo povo de Cantinho do Céu, porque ficava
la no alto, em frente a Igreja do Rosario.” (Entre-
vistado 2)

Espacos puUblicos eram reconhecidos tanto pelos
moradores da area como da regido vizinha, como
“Coreia”, “Zona”, “Laje”, “Praga do Capeta”. As rela-
¢Oes socioecondmicas e os estigmas espaciais ma-
nifestados nas entrevistas ao relatarem sobre suas
proprias vidas e sobre as praticas sociais de outros
grupos, seja quando se remetem ao passado, seja
quando descrevem o cotidiano atual.

“Ali pra baixo, em toda a extensao da Rua Gongal-
ves da Guia, era a zona de meretricio, o Coreia.
Era chamada de Coreia porque era um lugar de
muita briga, confusdo. Entdo o povo comegou a
chamar de Coreia, por conta da Guerra das Co-
reias, da Coreia do Norte e da Coreia do Sul. A ra-
dio patrulha da policia militar estava sempre por
l4, para conter as brigas, os desordeiros, amea-
¢ar algum mais revoltado ou mais embriagado.
A vida era um pouco assim. E nds, meninos que
moravamos nas imediacOes, acabavamos pas-
sando ali o tempo todo. Para comprar as coisas,
ir as vendas, que ficavam na parte baixa, ali na
boca da Coreia, na Zona da Praca do Capeta, ou
para trabalhar.” (Entrevistado 3)

Durante as entrevistas, seja por relato de qualquer

um dos entrevistados, em ambas as regioes, o en-
cantamento pela regido baixa, a area da Praca da
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Matriz era representada em diferentes cortes tem-
porais.

Em todas as entrevistas, observamos relatos de ex-
periéncias em diversos momentos, alguns com certa
nostalgia, mas com grande alegria pelo que foi vivi-
do naregiao da Praga da Matriz.

A acessibilidade proporciona uma sociedade mais
igualitaria. Proporcionar a transicdo de todas as
pessoas, projetando para as mais diversas necessi-
dades dos usudrios. E garantia que pessoas de todas
as idades, mobilidade reduzida, necessidades espe-
ciais tenham seu direito de ir e vir assegurados sem
oferecer riscos a sua seguranca e integridade fisica.
Barreiras arquitetonicas, relevo, falta de manuten-
cdo ou até mesmo completa auséncia de cal¢adas
acabam excluindo ou limitando o convivio em socie-
dade de uma parcela da sociedade.

As calcadas que atendam as necessidades do pla-
nejamento urbano, com implantagao de projetos de
infraestruturas para pedestres sao exemplos reais
da implantacdo correta dos elementos que favore-
cem o caminhar, o viver a cidade de maneira segura
e convidativa.

Jacobs (2009, p. 22) trata da importancia das calca-
das e apesar de essencial para a vida nas cidades é
por muitas vezes negligenciada:

A calcada por si s6 ndo é nada. E uma abstracao.
Ela s0 significa alguma coisa junto com os edifi-
cios e os outros usos limitrofes a ela ou a calca-
das proximas. Pode-se dizer o mesmo das ruas,
no sentido de servirem a outros fins, além de
suportar o transito sobre rodas em seu leito. As
ruas e suas calcadas, principais locais publicos
de uma cidade, sdo seus 6rgdos mais vitais. Ao
pensar numa cidade, o que lhe vem a cabega?
Suas ruas. Se as ruas de uma cidade parecerem
interessantes, a cidade parecerd interessante; se
elas parecerem monoétonas, a cidade parecera
mondtona.
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Quanto mais as pessoas ficam temerosas em usar a
rua, mais fortificado se torna a inseguranca do es-
paco. E necessario aumentar o fluxo de pessoas, em
horarios diversos para revitalizar o espaco e assim
aumentar a seguranca.

Uma escadaria foi construida pelos proprios mora-
dores para acesso a area mais alta, em frente a Igreja
do Rosario. Essa escadaria tem sua manutencao pe-
los moradores, e usada para diminuir as distancias e
vencer o relevo.

N3do existe ciclovia e nenhum tipo de protecao en-
tre o pedestre e o transito, em nenhuma das duas
regides. As pessoas ocupando os espacos publicos,
movimentando as calcadas é um ponto ja bem estu-
dado na prevencao de crimes.

A seguranca publica trata de diversos dispositivos
e de providencias para garantir a populacdo poten-
ciaisdanoseriscos avida e ao patrimonio. Processos
politicos e juridicos destinados a garantia de ordem
publica e a convivéncia pacifica na vida em socieda-
de fazem parte do espectro da seguranca publica.

A seguranca urbana é tema recorrente em estudos
de urbanismo. A violéncia e criminalidade tem alte-
rado o tecido urbano em diversos centros urbanos.
Como dito no topico anterior sobre acessibilidade, o
movimento das pessoas nos espacos funciona como
olhos e controle, porém as pessoas sé utilizam o es-
paco quando se sentem seguras para fazé-lo.

Na regidao da Praca da Matriz existe uma delegaciada
policia militar, além de postos de policiamento fixo
quanto moveis. Ja na regido do alto do Rosario, a re-
gido é fiscalizada por traficantes.

Segundo dados da policia militar, a regido é consi-
derada Zona quente, que é a denominacdo utiliza-
da para regiGes com altos indices de criminalidade.
Zonas Quentes ou “hot spots” fazem parte do levan-
tamento de dados para elaboracao de um planeja-
mento de politicas de seguranca publica. A identifi-
cacdo dessas areas, permite nortear a utilizacdo de
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recursos publicos para conter a criminalidade - pa-
trulhamento, cameras de seguranca, programas so-
ciais preventivos.

Existem edificacbes abandonadas, que sao ocupa-
das por usuarios de entorpecentes. O transito na es-
cadaria éfiscalizado portraficantes, que acompanha
quem sobe e quem desce na regiao, principalmente
quando sdo pessoas que ndo pertencem a comuni-
dade.

A maioria dos entrevistados moradores do alto do
Rosario, apresentam histdrias similares ao precon-
ceito sofrido em diversas situagdes quando informa-
vam seus endere¢os. Da mesma maneira, 0s mora-
dores da parte baixa, na regiao da Praca da Matriz,
apresentavam, de maneira sutil, um receio com os
moradores da parte alta da cidade.

“Tem 74 anos que moro aqui, no mesmo endere-
¢o, nasci aqui. Quando eu era crianca, eu ia com-
prar coisas no mercado para essas “mocas” pra
ganhar uns trocados. Elas ndo eram muito bem
recebidas. Entdo pagavam a gente. Quando eu
comegava a namorar com alguém, até eu contar
que eu morava aqui. Eu mentia, falava que mora-
va na Rua Cel. Laurindo de Faria. Sendo ndo arru-
mava namorada, metia o pé na bunda. Pra subir
essa rua aqui, as maes falavam para nao olhar
pradentro. Fechavam o portdao e mandavam ficar
fechado dentro de casa. O Cici era todo fechado,
esse cabaré era mais reservado. Os outros caba-
rés as mocas ficavam no alpendre.” (Entrevistado
4)

Percebe-se pelos relatos uma discriminacao e em
alguns momentos o entrevistado procura propulsio-
nartanto a imagem positiva das areas, mas também
evidenciar o contraste com sua envolvente urbana
proxima. Os principais problemas referidos pela po-
pulacdo sao o mau ambiente, drogas, falta de segu-
ranca e ma vizinhanca, além de uma manifesta in-
satisfacao com as sociabilidades perdidas dentro da
propria area, como a area vizinha.

Com relatos desde o uso de materiais desvaloriza-
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dos, escassez (ou total auséncia) de espacos publi-
cos e de qualquer tipo de equipamento urbano. O
Alto do Rosario foi negligenciado e ocupado sem ar-
ranjo em seus espacos exteriores, tornando o espaco
estigmatizado, e assim segregado de servicos e de
comunidade urbana. Essa auséncia de investimen-
to, de politicas publicas, urbanidades tendenciam a
perpetuacao da estigmatizacao existente mesmo se
passando tantos séculos do momento histérico que
mudou a polaridade da regiao.

CONCLUSAO

Visto que o objetivo principal deste trabalho foi
estabelecer relagdes entre o momento historico
do lugar estudado e suas dimensodes funcionais,
econdomicas e sociais, buscou-se, por meio da pes-
quisa de algumas variaveis que interferem no re-
trato morfologico e social de setores urbanos, a
comparagao entre localidades proximas de uma
mesma cidade, distantes apenas trés quilome-
tros, mas que possuem desempenhos e caracte-
risticas fisico-funcionais distintas; desta maneira,
consideramos ter alcancado o objetivo tracado
pois a conducao da pesquisa nos permite consi-
derar que o momento histoérico de 1853, em que
ocorreu a troca dos oragos das Igrejas foi determi-
nante para a configuracao urbana da cidade.

O ponto chave consistiu no estabelecimento de re-
lacGes entre fatos historico-culturais e alteragdes ur-
banas no tecido das cidades. O evento histérico da
alteracao de oragos que, de maneira elitista, mudou
a sistematica da cidade, alterou também a polari-
zacdo e transformou uma area sacra em uma area
profana, desde os usos até as nomeagdes. Em con-
traponto, transformou a parte baixa da cidade em
area nobre. O estudo, entdo, exemplifica essas duas
areas de diretrizes especiais na cidade de Italina, em
Minas Gerais, os eixos norteadores da presente pes-
quisa.

Por meio da metodologia utilizada (analise histori-
ca, pesquisas documental e bibliografica, visita de
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campo e entrevistas), concluiu-se que, nos topicos
em estudo, foi significante para que houvesse essa
polarizacdo e segregacdo das areas (mudanca de
status e da paisagem) o momento histérico da troca
de oragos, em 1853.

Este trabalho verificou a hipdtese de que o com-
ponente histérico tem um peso consideravel, visto
que foi responsavel por fazer com que duas areas
tdo proximas na mesma cidade fossem segregadas,
sendo a area da Igreja do Rosario um local de bai-
xa qualidade de vida, marginalizada. Com a analise,
observa-se ainda a importancia das politicas publi-
cas para a alteracdo deste quadro, ja que ha apenas
a requalificacdo de areas ja qualificadas.

Como resultado, tem-se um quadro construido de
uma cidade periférica em area central, cujos atribu-
tos do terreno natural e posicdo no sitio geografico
nao foram capazes de mudar a qualidade do assen-
tamento. Além disso, disseminam imaginarios car-
regados de medo e preconceito ao estigmatizarem
areas como cenarios perigosos, promiscuos, profa-
nos, mundanos e incertos - enfatizando partes de
uma histdria, exagerando outras, esquecendo ou si-
lenciando outras, sob a conveniéncia de poucos.

Existe, assim, a necessidade de trazer politicas que
busquem a acessibilidade, a instalacao de equipa-
mentos e a recuperacdo de espacos publicos nas
areas carentes, além de implementar acGes sociais
e culturais de carater educativo que visem mitigar o
estigma social gerado historicamente em uma das
areas da cidade aqui abordada.

N&do percebemos, na pesquisa documental e na ana-
lise do sitio, qualquer tentativa do poder publico
para minimizar os impactos consequentes da histo-
ria e da cultura, fadando os moradores a conviverem
com o refor¢o das a¢des governamentais sem que
busquem corrigir essas distor¢des. Sabe-se que o ce-
nario empobrecido da parte alta enaltece e reforca a
riqueza do bairro mais nobre, tornando, assim, esse
paradoxo necessario e necessario que seja mantido
pelas elites.
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Vérias sdo as alternativas para este fim, como a
construcdo de equipamentos publicos, projetos de
acessibilidade, investimento de iluminacdo publica
regularizacao fundiaria.

A esfera municipal possui, assim, grande responsa-
bilidade na leitura dos espacos urbanos e na cons-
tituicdo de uma ldgica de intervengdo urbana que
devera extrapolar os limites comuns trabalhados
pelo planejamento urbano, além de promover um
resgate dos valores histéricos, por meio da educa-
¢ao patrimonial, a valorizagao dos bens imateriais e
materiais e a consequente requalificacao urbana.
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ILUSTRACAO E LUDICIDADE NA REPRESENTACAO

DO PROJETO ARQUITETONICO
ILLUSTRATION AND PLAYFULNESS IN THE REPRESENTATION OF THE

ARCHITECTURAL PROJECT
MOACIR MOREIRA

Resumo

A representacao arquitetonica é o canal comunicati-
vo mais potente entre o profissional e o cliente, visto
que através dela a concepg¢do projetual é esbogada,
transmitindo a mensagem final. Desse modo, o pre-
sente artigo tem como foco central analisar como
os métodos representativos ndo convencionais po-
dem ser importantes ferramentas de conexao entre
a obra e o espectador. Uma vez que o uso de ima-
gens como instrumento comunicativo é visto desde
os primoérdios da humanidade, através das pinturas
rupestres e de inUmeras formas de artes na moder-
nidade. Todo esse processo de emissao de mensa-
gem é realizado a partir de signos e significados que
aplicados assertivamente, como na constru¢ao do
projeto The Strip do Office of Metropolitan Architec-
ture, desenvolvem no leitor um olhar especular ge-
rado pela interpretacdo dos cddigos visuais de um
sistema de leitura. Portanto, a partir de uma revisao
bibliografica a seguinte pesquisa tem como objetivo
debater como o emprego das ferramentas ludicas
no campo da arquitetura é de extrema importancia
para agregar valores sociais, direcionando o recep-
tor para o campo metaférico do projeto. Em suma,
estudar e compreender a representacgao visual ndao
convencional é de suma importéncia para alcangar
a plenitude da mensagem arquitetdnica, indo além
dos caracteres técnicos construtivos.

Palavras-chave: Representacao; Arquitetura; Ludi-
cidade; Comunicacao.

Abstract

Architectural representation stands as the most po-
tent communicative conduit between the professio-
nal and the client, as it is through this medium that
the conceptual design takes shape, conveying the
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final message. Thus, the central focus of this article
is to analyze how non-conventional representational
methods can serve as significant tools of connection
between the architectural work and the viewer. Given
that the use of images as a communicative instru-
ment has been witnessed since the dawn of humanity,
from ancient cave paintings to various forms of mo-
dern art. This entire process of message conveyance
is executed through signs and meanings that, when
applied effectively, as seen in the construction of the
Office of Metropolitan Architecture’s project “The
Strip,” engender in the viewer a speculative gaze ge-
nerated by the interpretation of visual codes within
a reading system. Therefore, through a literature
review, this research aims to deliberate on how the
utilization of ludic tools in the field of architecture is
of paramount importance in imparting social values
and directing the recipient towards the metaphorical
realm of the project. In summary, the study and com-
prehension of unconventional visual representation
are of utmost significance in attaining the fullness of
the architectural message, transcending the realm of
technical constructive characters.

Keywords: Representation; Architecture; Playfulness;
Communication

INTRODUCAO

Em toda civilizacdo, o homem tem demonstra-
do a necessidade de representar suas vivéncias,
experiéncias e dinamicas. Tais representacdes,
atualmente conhecidas como pinturas rupestres
2, tiveram o intuito de narrar historias e sobretu-
do repassar os conhecimentos adquiridos a partir
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da experimentacdo. Nesse caso, a pintura surgiu
como uma ferramenta de representararealidade.
Esse processo social linguistico e de transferéncia
de conhecimento, devem ser olhados a partir do
contexto historico, social e cultural, abracando,
dessa forma, os valores que orientaram tais atos,
os quais podem ser de valores cognitivos, instru-
mentais, estratégicos, estéticos e simbolicos (Go-
mez, 1993).

O processo comunicativo por simbolos imagéticos
assim como a leitura encontra-se presente até os
dias atuais através das mais variadas formas de ar-
tes. Por consequéncia dessa pluralidade no campo
artistico, inimeros pesquisadores tentam definir e
conceituar o que é arte, tais pensamentos emergem
a partir das definicdes tradicionais - da imitacao, da
expressao e da forma significante. A primeira acre-
dita que toda criacdo artistica é objeto de imitacdo
de algo, como a natureza por exemplo (Jacques Ma-
ritain, 1920). Em contrapartida, os defensores da de-
finicdo expressivista, como Tolstdi (1898), acredita-
vam que a arte é a expressdao maxima e contagiante
das emogBes humanas. Por ultimo, os formalistas
acreditavam que toda obra possuia um fator signifi-
cante que unia o vislumbre artistico (Bell,1914).

Jorge Coli (2017) em seu livro O que € arte? a concei-
tua como a manifestacao da acao humana a partir
das experimentacdes culturais e sensoriais. Concei-
tuacdo essencial para a compreensao da importan-
cia do carater ludico na representacdo arquiteto-
nica, visto que, a partir da peca grafica, o arquiteto
sera capaz de transmitir as emocdes e os carateres
subjetivos da projetacao, atingindo uma esfera irra-
cional.

Sob o olhar platonico, esse campo emotivo da re-
presentacdo artistica pode ser observado através

dos simbolos rupestres dos hominideos, adjunto de
seus processos de criagao. Logo, podendo ser enten-
dido e lido através de dois eixos, o primeiro a partir
do mundo sensivel, o qual é relativo a pessoalidade
e subjetividade do leitor, enquanto o segundo a par-
tir do mundo inteligivel, o qual é relativo a racionali-
dade imutavel. Por conseguinte, embora exista uma
razdo por tras de uma representacdo ha adjunto a
ela, de modo intrinseco, uma interpretacao que par-
te exclusivamente de quem esta lendo:

“O ouvido e a voz precisam de algum elemento
de espécie diferente, o primeiro para ouvir e a se-
gunda para ser ouvida, de modo que, se esse ter-
ceiro elemento vier a faltar, o primeiro ndo ouca
e a segunda ndo seja ouvida?” (Platdo, 1993,
p.288).

De modo geral, a imagem e a iconografia demons-
tram um poder comunicativo, transmitindo uma
mensagem que vai do campo racional, atingindo o
campo imaterial das ideias. Paulo Freire (1968) afir-
ma que a imagem promove a conversao do sujeito
com sua realidade e o contexto em que ele se en-
contra, implicando em sua leitura de mundo. Desse
modo, a iconografia gera um movimento linguistico
de aprendizagem, por exemplo no espaco arquite-
tonico, o qual é capaz de ligar e incorporar o sujeito
cognoscente? na trama, isto é, o arquiteto ao clien-
te, potencializando, dessa forma, o dialogo entre es-
sas instancias.

Pois observar ndo é obijetificar; é aprender as
pessoas e coisas, aprender com elas, e acompa-
nha-las em principio e pratica. Com efeito, ndo
pode haver observacao sem participagao, ou
seja, sem uma composicdo intima, na percepg¢ao
como na agao, entre observador e observado (In-
gold, 2016, p. 407).

20 Representacdes artisticas pré-histéricas realizadas em paredes, tetos e outras superficies de cavernas e abrigos rochosos, bem como sobre

superficies rochosas ao ar livre.

2 Termo utilizado no campo da filosofia epistemolégica e caracteriza o sujeito que detém a capacidade de conhecer, de ter pensamentos,

de processar informacdes e de ter experiéncias conscientes ao seu redor.
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Por fim, metodologicamente diante de uma analise,
adjunto de uma revisao bibliografica compreende-
-se que a observacdo é um processo de aprendiza-
gem ativo. Logo, objetificando o fato de que a ima-
gética artistica e lidica ndo convencional produzida
pelo arquiteto é capaz de atingir variados pontos e
percepcdes no receptor. Em suma, alcancando os
cddigos visuais da imagem que tocam nos valores
intrinsecos da construcdo individual humana, pro-
duzindo uma mensagem assertiva e sensivel.

A IMAGEM E A MENSAGEM

A imagem, diante do olhar de Paulo Freire (1968),
é essencial no processo de transmissdo da men-
sagem, servindo como aparato linguistico. Juhani
Pallasmaa (2013) afirmou em seus estudos que os
nossos pensamentos funcionam a partir de cédi-
gos mentais e neurais, os quais sao armazenados
no nosso subconsciente como forma imagética,
mediando as criagoes verbais. Nessa perspectiva
para o arquiteto, a no¢io de imagem esta subme-
tida a uma representacio visual esquematica e
tem a capacidade de mediar o fisico e 0 mental,
culminando nas imagens poéticas. “As imagens
poéticas sdo estruturas mentais que direcionam
nossas associacoes, emocgoes, reagoes e pensa-
mentos.” (Pallasmaa, 2013), tal direcionamen-
to e ordenamento cognitivo é o alvo de estudos
da Gestalt aplicada ao design desde 1920, a qual
visa entender como as iconografias, geometrias e
composicoes afetam os sentidos humanos (Joao
Gomes Filho, 2008)

Propulsionada pela escola de artes Bauhaus, o pen-
samento gestaltico em seu decorrer, baseou-se na
filosofia da pregnancia da forma, de modo que a
harmonia visual, construcao da figura e dos fatores
de equilibrio sdo intrinsecos a existéncia humana.

Se o design deve ser uma linguagem visual espe-
cifica para a transmissdo de sensagdes incons-
cientes, o conhecimento dos fatos objetivos no
terreno da escala forma e cor, assim como o do-
minio da gramatica da composicdo constituem
seus pressupostos indispensaveis (...) O homem
percebe o meio ambiente fisico por meio de suas
experiéncias sensoriais. (Grophius; P Morton
Shand, 1998)

Antonio Garcia Bueno (2019) em seus escritos tratou
e subdividir tal leitura visual e a relacao do signo #
com o significado 2 em dois sistemas, o transitivo e
o0 apegado (Figura 1). O primeiro se relaciona com o
carater formal da imagem, ou seja, a racionalidade,
a funcao e a tecnologia. Enquanto o segundo se re-
laciona com as interpretacdes ideoldgicas, como va-
lores politicos, religiosos e socioldgicos.

Desse modo, do ponto de vista representativo da ar-
quitetura, torna-se possivel dividir os meios de apre-
sentacao projetual e compreender as suas fungoes
de linguagem. Logo, a foto renderizacao se encaixa-
ria como uma ferramenta do sistema transitivo, isto
é, transmitindo um carater formal e tecnologico, por
outro lado, a ilustracdao do espaco arquitetonico se
enquadraria como uma ferramenta do sistema ape-
gado.

IMAGEM

TRANSITIVO APEGO
% SIGNIFICADO SIGNIFICADO 5

Figura 1 - Diagrama dos sistemas de leitura de uma imagem se-
gundo Antonio Garcia Bueno
Fonte: Autoria Moacir Moreira, 2023

2 Parte base da comunicacéo visual, isto &, utiliza-se de signos para transmitir informacées e significados de um emissor para um receptor.

( Mariluz Restrepo,1990)

3 Significado é um dos componentes do signo, sendo considerado o cardter imagindrio que gera a evocacdo mental da ideia ao leitor. |

Mariluz Restrepo,1990)
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Dessa forma, quando um desenho arquitetonico uti-
liza de carater artistico e ludico, ou seja, uma repre-
sentacao do sistema do apego, tal projeto desenca-
deia diferentes estimulos e significados. Tendo em
vista que, a utilizacdo de tais técnicas possibilita ao
receptor da mensagem decodificar tal imagem em
um campo sensivel das ideias, trazendo consigo in-
terpretacGes empiricas, pessoais e baseadas em sua
leitura de mundo.

Portanto, tal ludicidade é essencial para a transmis-
sao dos valores subjetivos da obra, demonstrando
a natureza sociocultural do projeto, estabelecendo
um dialogo pessoal e sensivel, aproximando o leitor
do compositor.

A LINGUAGEM DOS CODIGOS

Inicialmente a comunicacao humana deriva de
uma ciéncia nao natural, uma vez que o serhuma-
no com o avanco da tecnologia e da organicidade
social, desenvolveu técnicas de expressar a men-
sagem que vao de encontro aos instintos biologi-
cos, como por exemplo o balbuciar dos primatas.
Diante do decorrer da histéria, tais comportamen-
tos primitivos foram sendo aperfeicoado, a partir
da necessidade do homem de desenvolverformas
mais claras e consistentes de transmitir conhe-
cimento, mensagem e anseios, tornando- o um
“animal politico” (Aristoteles, 384 - 322 a.C.).

Todavia, para Vilém Flusser (2008), filésofo checo-
-brasileiro, a comunicagdo vai muito além do carater
romantico, proposto pelo fildsofo pré-socratico. Em
seu livro “O Mundo Codificado”, Flusser afirma que
a construcdo da linguagem humana esta intrinseca-
mente ligada a necessidade de se obterinformacdes
e armazena-las.

Pode-se afirmar que a transmissao de informa-
¢Oes adquiridas de geracao em geragdo seja um
aspecto essencial da comunica¢do humana, e é
isso sobretudo que caracteriza o homem: ele é
um animal que encontrou truques para acumu-
lar informacdes adquiridas (Flusser, 2007).

Desse modo, acomunicagao humana pode ser sinte-
tizada, no intuito de produzir e absorver novas infor-
magdes, 0 homem desenvolveu o método dialético,
pautado no diadlogo entre as partes comunicantes.
Por consequéncia de tal necessidade, apresentada
acima, o ser humano desenvolveu técnicas rapidas
e eficazes, as quais foram se consolidando com o de-
senvolvimento da sociedade, sobretudo a moderna,
portanto, inicia-se o uso dos codigos linguisticos
que podem ser verbal ou ndo verbal, isto é, cddigos
visuais.

Os codigos visuais sdo todas as informacgdes que se
encontram no campo da imagética de uma peca co-
municativa, desse modo indo além do carater lin-
guistico, uma vez que a lingua por si s6 nao é capaz
de esbocar toda a completude de um entendimento
e pensamento (Sanchez, 2014).

Por sua vez, dentro de ambito de analise, o codigo
arquitetonico é responsavel pela construgado do cro-
notopos * (Bajtin,1989) o qual detém a funcao de si-
tuar o leitor no espago tempo, através das estruturas
arquitetonicas. Além disso, o emprego da arquitetu-
ra nas fun¢des comunicativas é capaz de transmitir
aspectos culturais regionais, faixas etarias, classes
sociais etc. Tal artificio serd amplamente utilizado
pelo cartunista Chris Ware em seu livro “Building
Stories” (2014), visto que a narrativa e caracterizagao
dos personagens é guiada a partir da arquitetura (Fi-
gura2)

24 Cronotopos é o resultado da unido da espacialidade de uma imagem, portanto o cronotopos é a juncdo de signos que geram o signifi-

cado geral de um espaco fisico (BAJTIN.1989)
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Figura 2- Building Stories
Fonte: Chris Ware, 2014 - New York Times, acesso em
03/09/2023

Portanto, a linguagem ndo visual surge ha anos com
o objetivo de comunicar uma mensagem ou ideia,
seja ela no campo racional ou sensivel. Todavia, a
escolha do método de representagdo da imagem é
fundamental para que o fio condutor entre o recep-
tor e emissor seja claro. Portanto, fica evidente que
para atingir a completude da comunicacdo é neces-
sario o emprego de carateres visuais, 0s quais em
conjunto com outras formas de linguagem geram
cddigos que servirdo como base para o entendimen-
to da mensagem por parte do leitor.

Tal processo comunicativo sera empregado de ma-
neira assertiva pelas artistas Madelon Vriesendorp
(1945), artista plastica holandesa pela Amsterdam at
the Rietveld Academy e Zoe Zenghelis (1937), desig-
ner e cenografista pela Regent Street Polytechnique,
quando atuavam em conjunto no escritorio de ar-
quitetura Office of Metropolitan Architecture (OMA).
Logo, as autoras empregam os codigos visuais de
modo a transmitirtoda a completude e entendimen-
to da obra, por conseguinte evidenciando os valores
simbdlicos e sociais de seu projeto arquitetdnico in-
titulado de The Strip.

THE STRIP DE MADELON VRIESENDORP
E ZOE ZENGHELIS

Aobra:

Marcando a pré-formacdo do OMA, Mandelon
unida com Zoe desenvolveram a obra artistica,
nomeada The Strip (Figura 3), a qual fazia parte
de uma iniciativa intitulada Exodus », idealizada
por Rem Koolhaas. O projeto das artistas nasceu
diante de um contexto de fim da Guerra Fria, com
isso tinhamos dois opostos que moldaram a cul-
tura, o capitalismo que predominava no mundo e
o socialismo na Unido das Republicas Soviéticas.
Tal historico foi extremamente importante para a
construcao da mensagem da obra, uma vez que
toda a experimentacao do projeto Exodus se an-
corava no seguinte tema, “O Muro de Berlim como
Arquitetura”.

% Concebido em 1972 pelo arquiteto holandés Rem Koolhaas. Exodus é um estudo critico feito na cidade de Londres, local de implantacéo

do projeto, o qual tem como obijetivo explorar a possibilidade de dividir a cidade em duas partes, uma boa e outra ruim.
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Figura 3 - Exodus, Exodus, or the Voluntary Prisoners of Architec-
ture: The Strip.

Fonte: Rem Koolhaas, Madelon Vriesendorp, Elia Zenghelis, Zoe
Zenghelis, 1972.

A cena acima (Figura 3) sintetiza a proposta projetu-
al pensada pelas artistas, as quais utilizaram de mé-
todos ndo convencionais da época para representar
tal proposta. A obra demonstra a construcgao brutal
de uma nova malha urbana e edifica¢oes levantadas
repentinamente. Tal tecido é composto por altos
mMuros que separa o conjunto atual, isto é o capita-
lismo, do contexto urbano social adjacente, isto é o
socialismo, afastando, dessa maneira, qualquer ide-
ologia ndo hegemodnica.

A Strip é composta por grandes termas, alojamentos
temporarios, grandes escadas rolantes e o Parque
dos Quatro Elementos. Por fim, tem-se a longa faixa,
a qual tem como funcao se ramificar pelas cidades
e seus loteamentos, dividindo a cidade em grandes
zonas, propiciando a populagdo migrar-se para o re-
cinto murado.

De repente, uma faixa de intensa desejabilidade
metropolitana atravessa o centro de Londres...
Do lado de fora, essa arquitetura se apresenta
como uma sequéncia de monumentos serenos;
avida no seu interior produz um estado continuo
de frenesi ornamental e delirio decorativo, uma
overdose de simbolos. (Rem Koolhaas e Elia Zen-
ghelis apud Harriet Schoenholz Bee et al (ed.),
MoMA Highlights: 350 Works from The Museum
of Modern Art, New York, 2013, p. 280.) 2

Esses componentes urbanisticos sdo apresentados
de maneiras ilustrativas e artisticas, muito disso
deve-se a formagdo académica das sdcias do OMA,

indo de encontro a todo rigor técnico, comumente
utilizado ao esbogar um projeto arquitetonico. Ma-
delon e Zoe optaram por tais técnicas relativas ao
apego (Antonio Garcia Bueno, 2019), umavez que ha
a necessidade prioritaria era elucidar a ideia e o con-
ceito projetual, isto é, o sentimento de ruptura entre
dois contextos sociais, representados pelos muros,
além do surgimento repentino de tal estrutura, que
é elucidado pelo contraste entre a fotografia area e
as pinturas e colagens.

Vale ressaltar que tais posicionamentos nao seriam
exaltados fielmente em desenhos técnicos uma vez
que o objetivo é transmitir para o receptor a mensa-
gem e conceituacdo de dicotomia, indo além de ca-
racteristicas construtivas formais. Logo, as autoras
buscaram maneiras e modos de sobressair tal ima-
gética do projeto, por consequéncia foram utilizadas
duas grandes técnicas, a linearidade e a colagem.

O DESENHO LINEAR

A elaboracao da obra utiliza do desenho linear
robusto como forma de representar inicialmente
o conceito modernista de intervencao urbana, o
qual se caracterizou por formas puras, geométri-
cas, funcionais e brutas. Além disso, tal rigidez do
tracado induz o leitor a sensacao de imponéncia,
poder, soberania e controle, o qual era a caracte-
ristica principal da proposta, uma vez que o intui-
to central do projeto era segregar as ideologias,
mantendo uma hegemonia social.

% No original “Suddenly, a strip of intense metropolitan desirability runs through the center of London... From the outside this architecture is

a sequence of serene monuments; the life inside produces a continuous state of ornamental frenzy and decorative delirium, an overdose of

symbols.”
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Figura 4 — Exodus, Exodus, or the Voluntary Prisoners of Architec-
ture: The Strip

Fonte: Rem Koolhaas, Madelon Vriesendorp, Elia Zenghelis, Zoe
Zenghelis, 1972.

As cores puras e brutas convergem com essa lineari-
dade, corroborando para o imaginario interpretativo
de um novo sistema urbano escasso de personalida-
de, autenticidade e vivacidade, ou seja, pluralidade.
Em razao da necessidade de demonstrar as duas
partes da cidade, sendo assim é preciso demonstrar
a homogeneidade dos pensamentos e aspectos cul-
turais. (Figura 4)

A COLAGEM DE ZOE ZENGHELIS

Inicialmente a colagem é uma expressio artisti-
ca iniciada e difundida no século XIX e tem como
premissa a criacao de obras de artes mediante a
uniao de diversos materiais recortados, principal-
mente o papel.

(...)Este foi o movimento artistico de vanguar-
da que mais repercutiu no século XX., devido a
sua leitura de mundo e os métodos de compor a
obra. Por consequéncia, atingindo novas formas
geométricas mediante a figuras simples, como o
cubo, o tridngulo e outras. Desse modo, conse-
gue-se incorporar outras visoes e interpretacdes
para o que os artistas almejam comunicar, isto é,
reinterpretar a realidade. (Cabezas-Garcia; Gale-
ra-Rodriguez, 2022) ',

A utilizacao da colagem para a obra, torna-se algo
essencial para o entendimento da génese pensada
pelas artistas, uma vez que através dessa técnica
Zoe Zenghelis cria seu préprio fio condutor que liga
a mensagem ao leitor. Por consequéncia, quando a
representacao é desenvolvida a partir de materiais
existentes gerados por uma sociedade capital, o
tema central do projeto é reafirmado, visto que os
mesmos elementos geram a malha urbana murada
e a segregacao. Outro fator importante que ressalta
aimportancia da colagem nesse contexto é o fato da
arquitetura se encontrar em um campo das ideias
(Platao, 1993) desse modo a ludicidade da colagem
tem como papel direcionar o leitor para o mundo
conceitual, irracional e metaférico do projeto.

DISCUSSAO E CONCLUSAO

A arquitetura, o olhar e o acerto.

A arquitetura detém o poder de gerar possibilida-
des ao homem, expondo ao mundo os anseios da
sociedade, contemplando, assim, as necessida-
des humanas, as quais sao comunicadas pelo fazer
arquitetonico. Todavia é preciso pensar como tal

2" No original “Por ello, por lo que este movimiento forma parte de la vanguardia artisticas que mds repercusion ha tenido en el siglo XX. Esto

es debido a su lectura del mundo que les rodea y la composicién de la obra, depurando la forma mediante figuras geométricas simples como

puede ser el cubo o el tridngulo, entre otros. Asi, se consigue incorporar ofra visién e interpretacién de lo que los artistas quieren comunicar.

Es decir, de su realidad.”
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mensagem sera reverberada, umavez que grande
parte do processo projetual encontra-se no plano
conceitual, logo torna-se necessario encarar a ar-
quitetura e sobretudo a sua representacao como
uma experiéncia especular?,

Desse modo, fica a cargo do arquiteto realizar a
passagem da arquitetura do campo imagético para
o fisico de modo a despertar o olhar especular do
cliente ou leitor da obra. Por consequéncia, tal vis-
lumbre é atingido de maneira mais assertiva quando
desempenha uma representacdo empirica e ludica,
uma vez que ela é capaz de refletir o registro imagi-
nario e conceitual do desenhador que ira transpas-
sar as aspiragoes.

E, pois, como uma ideia que se materializa numa
imagem, externa ao desenhador do mundo,
apreendida por meio de um registro psiquico in-
consciente, que o tipo -, aqui compreendido nao
como categoria analitica, racional, material, mas
como registro imaginario, vago, impreciso, - se
oferece como espelho, capaz de refletir, assim, a
imagem do desenhador do mundo (Leitdo, 2011,
p. 62).

Por tudo dito que se demonstra a assertividade na
comunicagao diante da representacgao elegida pelo
OMA, as quais empregam técnicas como a colagem
e a ilustracao, quebrando a racionalidade do proje-
to com simbolismos e valores. Portanto, os métodos
utilizados sao capazes de refletir um imaginario, ad-
junto da sociedade e seus anseios, acarretando um
desenvolvimento da obra além do papel arquiteto-
nico formal, técnico e construtivo, sendo assim, em
contrapartida, propiciando a fun¢do especular da
representacao, consequentemente unindo os sig-
nos aos significados de tal modo a retratar o autor, o
homem, o receptor e 0 emissor.

RESGATAR OS CAMINHOS

A contemporaneidade trouxe, adjunto dos avan-
¢os da tecnologia no campo da arquitetura, um
novo modelo de comunicar os projetos, isto é, ini-
bindo a heterogeneidade no que se trata em re-
presentacao projetual, uma vez que distintos pro-
jetos possuem o mesmo estilo grafico e artistico.
Logo, culminou em uma escassez de personalida-
de e identidade, a qual é agravada com a introdu-
cdo da inteligéncia artificial.

Desse modo, resgatar a ludicidade e a originalidade
nessa area entra como uma forma de ir de encontro
a estética dominante, trazendo dessa forma aspec-
tos comunicativos, signos e significados distintos
para cada obra e pensado em como atingir o lado
empirico do leitor, desenvolvendo emocdes, senti-
mentos e o imaginario do projeto.

Do mesmo modo que Madelon Vriesendorp e Zoe
Zenghelis conseguiram representar todo un crono-
topo, representando as lutas politicas e ideais de
uma sociedade a partir de um projeto urbanistico
ancorado em técnicas do apego, as quais detinham
a funcdo de reforcar o mundo imagético das ideias,
reforcando seus posicionamentos como projetistas,
artistas e cidadas e despertando no receptor seus
ideais, ambicoes e principalmente seu olhar especu-
lar para com a obra, sentindo-se representado.

Em suma, debater a importancia dos aparatos ludi-
cos na arquitetura é dar visibilidade a novas formas
representativas, resgatando e atualizando antigas
formas comunicativas, as quais detém grande poder
comunicativo. Portanto, é repensar em como o em-
prego de tais técnicas artisticas sdo essenciais para a
constru¢do dos valores simbdlicos no campo arqui-
tetonico, de forma a agregar visdes e posicionamen-

28 Termo utilizado na psicandlise para caracterizar o estdgio de desenvolvimento em que a crianca tem seu primeiro deslumbre ao reco-

nhecer seu reflexo. No contexto citado, refere-se ao estdgio em que o desenhador e o receptor enxergam a representacéo de sua criacéo

imagindria.
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tos politicos, sociais e sensoriais. Logo, aplicar novos
significados através de signos ndo convencionais é
direcionar a leitura do receptor para outro campo,
isto é, uma area, um sistema relativo as emocdes,
culminando na discussao em como a arquitetura
pode recuperar a capacidade de emocionar e inspi-
rar através de sua representacao grafica.
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