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R E S U M o

Na tese Projetar o tempo, temporalizar o projeto, trabalhamos a partir de
experiéncias estéticas e politicas da contemporaneidade em que a variavel
tempo emerge enquanto agente de transformacgao. Sugerimos uma torgao
no pensamento projetual classico e moderno, identificado por matrizes es-
paciais fixas que negam a alteridade e a natureza dissensual e cambiante
dos processos sociais urbanos. Tal pensamento, aqui chamado de estatico,
demonstra sua inoperancia ao refor¢car modelos homogeneizantes e segrega-
dores de produzir cidades, ao defender o zoneamento urbano, a padronizagao
e amanutencao “harmoniosa” e estavel de cada um em seu lugar, cada fungao
em seu espago e cada programa em sua forma (ideal e definitiva). Propomos
uma exploracgao tedrico-empirica, fundamentada na inversao da histérica
triade vitruviana firmitas, utilitas e venustas, que soa como indice desse modus
operandi projetual. Nesse caminho, nos aproximamos de Gilles Deleuze, por
suas contribuicdes acerca do conceito de tempo como diferenca, de Jacques
Ranciére, por seu entendimento de politica e nos debrugamos sobre experi-
éncias urbanas “marginais”, datadas de 1960 até hoje, destacadamente agoes
artisticas. Buscando operar pelo avesso dos principios de solidez, funciona-
lidade e beleza, nos langcamos o desafio de pensar a cidade e seu projeto a
partir do trinémio desestabilizar, desprogramar e deformar. Partimos de um
pequeno giro semantico em que os substantivos vitruvianos sao tensionados
por verbos, fazendo do projeto um ato a interferir sobre o existente, de modo
sempre contextualizado. Entendemos, ainda, que é preciso deslocar o pen-
samento projetual do apaziguado e inabalavel verbo ser e habitar o incons-
tante verbo estar. Sugerimos, por fim, que o préprio processo projetual seja
repensado em seus tempos, propondo uma dilatacao de suas duragdes para
comportar vazios, impregnagoes e devires. A tese explora, assim, maneiras
de projetar mais dinamicas, inclusivas e porosas — condizentes com a natu-
reza plural e conflitiva da sociedade que habita e conforma nossas cidades
latino-americanas atuais, em sua constante transformacao.

PALAVRAS-CHAVE

Projeto em urbanismo; experiéncias estéticas e politicas; tempo; trans-
formacao; cidade contemporanea.



A B S T R A C T

In the thesis Designing Time, Temporizing Design, we work based on aesthetic
and political experiences of contemporaneity in which the variable of time emerges
as an agent of transformation. We suggest a twist in classical and modern urban
design thinking, identified by fixed spatial matrices that deny the otherness and the
ever-changing, dissenting nature of urban social processes. Such thinking, referred
to here as static, demonstrates its ineffectiveness by reinforcing homogenizing and
segregating models of city production, advocating for urban zoning, standardization,
and the “harmonious” and stable maintenance of each in its place, each function in its
space, and each program in its (ideal and definitive) form. We propose a theoretical-
-empirical exploration grounded in the inversion of the historic Vitruvian triad of
firmitas, utilitas and venustas, which serves as an index of this design modus operandi.
Along this path, we draw closer to Gilles Deleuze for his contributions to the concept
of time as difference and to Jacques Ranciére for his understanding of politics and
delve into “marginal” urban experiences dating from the 1960s to today, notably artistic
actions. Seeking to operate in opposition to the principles of solidity, functionality,
and beauty, we take on the challenge of rethinking the city and its design based on
the trinomial destabilize, deprogram, and deform. We start from a slight semantic shift
in which the Vitruvian nouns are stressed by verbs, turning urban design into an act
that interferes with the existing, always in a contextualized manner. Furthermore, we
suggest that the design process itself be reconsidered in terms of its timing, proposing
an extension of its durations to accommodate voids, impregnations, and becomings.
The thesis thus explores ways of urban designing that are more dynamic, inclusive,
and porous - in line with the plural and conflicting nature of the society that inhabits

and shapes our current Latin American cities, in their constant transformation.

KEYWORDS

Urban design; aesthetic and political experiences; time; transforma-
tion; contemporary city.



R E S U M E N

En la tesis Disefar el tiempo, temporalizar el disefio, trabajamos a partir
de experiencias estéticas y politicas contemporaneas en las que la variable
del tiempo emerge como agente de transformacién. Sugerimos una torsion
en el pensamiento proyectual clasico y moderno, identificado por matrices
espaciales fijas que niegan la alteridad y la naturaleza disensual y cambian-
te de los procesos sociales urbanos. Este pensamiento, aqui denominado
estatico, demuestra su ineficacia al reforzar modelos homogeneizadores y
segregadores de producir ciudades, al defender la zonificacién urbana, la
estandarizacién y el mantenimiento “arménico” y estable de cada uno en su
lugar, cada funcién en su espacio y cada programa en su forma (ideal y defi-
nitiva). Proponemos una exploracion teérica-empirica basada en la inversion
de la histérica triada vitruviana firmitas, utilitas y venustas, que sirve como
indice de este modus operandi proyectual. En este camino, nos acercamos a
Gilles Deleuze por sus contribuciones al concepto de tiempo como diferencia,
a Jacques Ranciére por su comprension de la politica, y nos sumergimos en
experiencias urbanas “marginales” desde la década de 1960 hasta hoy, par-
ticularmente acciones artisticas. Buscando operar en oposiciéon a los prin-
cipios de solidez, funcionalidad y belleza, asumimos el desafio de repensar
la ciudad y su disefio basados en el trinomio desestabilizar, desprogramar y
deformar. Partimos de un pequefio giro semantico en el que los sustantivos
vitruvianos se tensionan con verbos, convirtiendo el disefio en un acto, a in-
terferir sobre lo existente, siempre de manera contextualizada. Entendemaos,
ademas, la necesidad de desplazar el pensamiento proyectual del apacible e
inquebrantable verbo ser y habitar en el inconstante verbo estar. Por ultimo,
sugerimos que el propio proceso de disefo sea reconsiderado en términos
de su temporalidad, proponiendo una extensién de sus duraciones para dar
cabida a vacios, impregnaciones y devenires. La tesis explora, asi, formas de
disefiar mas dinamicas, inclusivas y porosas, en consonancia con la natu-
raleza plural y conflictiva de la sociedad que habita y configura las actuales
ciudades latinoamericanas en su constante transformacién.

PALABRAS CLAVE:

Disefo urbano; experiencias estéticas y politicas; tiempo; transfor-
macion; ciudad contemporanea.
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REFERENCIAS AUTOBIOGRAFICAS'®

Em margo de 2018 ingressei no doutorado. Eu era uma. Em abril,
engravidei. Dia 25 de dezembro de 2018 a Lina nasceu. Entao eu era
duas.

Na qualificagao da tese, entre os muitos valiosos comentarios e
sugestdes que recebi da banca, um me marcou especialmente. A pro-
fessora Daniele Caron iniciou sua fala pontuando que eu era mae e
que ela nao fazia essa referéncia a maternidade como possivel alibi
ou justificativa para uma pesquisa que estava aquém do esperado,
tampouco como supervalorizagao de um trabalho que ia além da ex-
pectativa neste quadro. O comentario era no sentido de sublinhar que,
na opiniao dela, se o texto chegava neste nivel de entrega e maturi-
dade naquela fase, era justamente por eu ser mae. Fiquei emociona-
da. Nao tive, contudo, uma compreensao do significado disso naquele
momento. Somente hoje, reescrevendo os titulos dos capitulos e or-
ganizando o sumario da tese, me vi rodeada das palavras: desestabi-
lizar, desprogramar, deformar; interditar, esburacar, impregnar, vir a
ser outro. Agora entendo melhor.

Em 2017, escrevi o projeto para a selecao de doutorado. No fi-
nal do ano sequinte, Bolsonaro foi eleito presidente do pais. O cenario
politico desastroso a nossa volta exigiu mais consciéncia e resistén-
cia. Atravessamos anos de Covid e, neste contexto, o grupo de pes-
quisa Poiese, do qual fago parte, se tornou um marco importante em
minha trajetéria, trazendo olhares agugados e criticos com os quais
passei a me relacionar reqularmente, de forma afetuosa, quando tudo
pedia por distaciamento. O coletivo e o individual, a prépria nogao de
tempo relacionada a cidade, passaram por drasticas transformacgoes
no cruzamento dessas novas realidades que se impunham.

Ao longo desses anos, além de aluna e colega, me tornei
professora. Nao apenas uma referéncia para minha filha, mas para

1 Escrevo essas referéncias autobiograficas iniciais como um possivel contraponto as tradi-
cionais referéncias bibliograficas que comparecem ao final da tese.



jovens de uma geracao da qual nao fago parte. Atuei como curadora e
coordenadora pedagdgica de uma Bienal que teve que se reinventar
apos anos de pandemia e passei a responder a e por mais de cem es-
tudantes estagiarios. As tematicas, até entao bastante teéricas acer-
ca de pautas identitarias, muitas sob o guarda-chuva da decoloniali-
dade, passaram a ser urgentemente praticas e cotidianas. Senti na
pele a necessidade de rever valores e revisitar referéncias, entender
meu contexto e minhas posi¢oes a partir desse lugar. Novos ciclos e
transformacodes foram se cruzando, a exigir de mim respostas e pos-
turas a altura dos questionamentos profundos que surgiam. Passei a
compor situagcdes desafiadoras de alto valor politico e, portanto, es-
tético, disparadas pela arte, por meio de projetos cada vez menos in-
dividuais. Ja tinha me tornado duas. Cada vez mais, fui me tornando
outra, fui me impregnando de outros.

Resgato aqui um paragrafo escrito ao final de minha dissertagao:

Minha intengao para dar continuidade ao estudo iniciado é parado-
xal, mas parte de uma intencao comum: ou me aprofundar em um
mergulho vertical rumo a ficcionalizagao teérica e me embrenhar
no conceito de tempo através das palavras, das histoérias, dos livros,
para entender como nés (arquitetos e urbanistas) podemos pensar
em projetos a partir do tempo; ou me lancar em praticas vividas em
primeira pessoa, movidas por impulsos utépicos, testando o tempo
com meu corpo, nas rotinas urbanas, trabalhando a partir de experi-
mentacgoes focadas em agdes praticas. Seja iniciando por um ou por
outro caminho, sigo com a esperancga de poder continuar pensando
a partir desse espago entre — ou ainda, nesse espago comum, um e
outro. Minha vontade é esta: que a teoria tome corpo e que a carne
ganhe imaginacao, que o tempo abra espago e que o espago ganhe
duragao.?

O caminho que se seguiu ao mestrado foi muito mais terreno e pe-
dregoso do que supunha minha escrita poética e arejada de entao. Da
mesma forma, a primeira pessoa a qual me referi no texto deixou de
ser singular e foi tomada pelo plural. Nao mais eu, agora nés. Assim
parece ser que ao falar de um tempo que é transformacgao, minha tese
se tornou ela prépria um tempo multiplo, um tempo da diferenca em
minha vida. A tese ja ndo era mais minha criatura. E esse, talvez, seja
o grande ensinamento que acabei tendo que aplicar em mim mesma,
antes de tentar defender para outrem. Durante a tese, a desestabili-

2 Konrath, 2017, p. 237.
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zacao, a desprogramacao e a deformacéao (inclusive fisica e literal)
fizeram de mim nao apenas seu objeto, mas seu sujeito de estudo.

Como nos ensina Paulo Freire, praxis é agao e reflexdo. Espero que
essa pesquisa, feita mais de carne do que de ossos — tese de mui-
tos presentes convulsionados —, seja um elogio a diferenca e ao vir
a ser com toda sua imprevisibilidade. Que esta tese esteja prenhe de
vazios.






Il N T R O D U Z I R

DESEST ABILIZAR

24

Fig. 1 - Gordon Matta-Clark, Splitting, New Jersey, EUA, 1974.

“O principio da solidez estara presente quando for feita a escavagao
dos fundamentos até o chao firme e se escolherem diligentemente e

n

sem avareza as necessarias quantidades de materiais [...]".

1 Vitravio, 2007, p. 82.



DESPROGRAMAA

Fig. 2 — Coletivo Park Fiction - Gezi Park Fiction St. Pauli, Hamburgo, Alemanha. Projeto iniciado em 1994 e
ainda atuante.

“[...] O da funcionalidade, por sua vez, sera conseguido se for bem
realizada e sem qualquer impedimento a adequagao do uso dos so-
los, assim como uma reparticao apropriada e adaptada ao tipo de
exposic¢éo solar de cada um dos géneros [...]"

2 Vitravio, 2007, p. 82.

25



26

DEFORMAR

Fig. 3 — Héctor Zamora, Paracaidista, Av. Revolucién 1608 bis, Cidade do México, México, 2004.

“[..]Finalmente, o principio da beleza atingir-se-a quando o aspecto
da obra for agradavel e elegante e as medidas das partes correspon-
derem a uma equilibrada légica de comensurabilidade™.

3 Vitravio, 2007, p. 82.



Cortar ao meio uma casa condenada a demoli¢cao pelo governo em
um bairro pobre norte-americano; implantar uma praga como plataforma de
acgoes publicas em uma zona portuaria da cidade que a prefeitura destina-
ria a iniciativa privada em Hamburgo; enxertar um grotesco puxadinho na
fachada de um nobre museu na capital mexicana. Trés experiéncias estéti-
cas e politicas urbanas da contemporaneidade que impdem ao pensamento
projetual e ao planejamento urbano uma perspectiva critica frente ao fazer
arquitetura e ao fazer cidade. Trés produgoes sensiveis a desafiar a légica de
mercado e de seus proprios campos com expressoes formais consideradas
precdrias e inacabadas.

A tese se desenvolve em torno de experiéncias estéticas como essas,
que carregam em si uma agao politica, onde uma matriz aberta e processual
de projeto toma corpo atravessada por transformagoes materiais e imateriais.
Sao experiéncias que fazem emergir um possivel contraponto a classica triade
vitruviana firmitas, utilitas e venustas.

Firmitas — é entendida neste estudo como solidez e estabilidade e vin-
culada, em grande medida, as ideias de fixidez, permanéncia e perpetuagao
como valores per se;

Utilitas — aqui é interpretada por seu viés de especializagao e prede-
terminacao programaticas, geradoras de modelos historicamente mono fun-
cionais, de expressdes como “forma segue funcao*’, do zoneamento urbano
tipico do movimento moderno de arquitetura e urbanismo e da recorrente
busca vocacional (de um genius loci®) no processo de projeto;

Venustas — na tese é associada ao pensamento que vincula projeto a
obra autoral, finalizada e auténoma, cuja forma é tributaria de parametros de
beleza e harmonia estandardizados e pretensamente universais e imutaveis.

Buscando operar pelo avesso desses principios de solidez, funcionali-
dade e beleza preconizados por Vitravio®, sugerimos pensar a cidade por trés

4 Célebre frase proferida pelo arquiteto norte-americano Louis Sullivan (no original “form follows
function”), que influenciou fortemente a arquitetura moderna no inicio do século XX.

5 Neste caso, nos referimos ao uso mais atual do termo, apropriado pela arquitetura a partir da
mitologia romana, que faz referéncia ao espirito do lugar: como se houvesse sempre uma Unica
vocagao de um lugar a ser descoberta e valorizada pelo arquiteto por meio do projeto.

6 Marcus Vitruvius Pollio (ou Vitrivio na sua versao portuguesa) foi um arquiteto e engenheiro
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verbos: desestabilizar, desprogramar e deformar, fazendo do projeto uma agao.
Ao incluir o radical de(s), nos posicionamos criticamente em relacdo ao que
esta posto, ndo como negacao, mas afirmando sua existéncia e o desejo de
sua subversao. Vale entao situar em que contexto essa proposta investigativa
se impoOe e quais sdo seus antecedentes.

ELABORAGCAO DO PROBLEMA DE PESQUISA

A fundacao das primeiras cidades gregas ocorre a partir da possibi-
lidade de “dominio da natureza” pela humanidade e afirma a nova condigao
socioecondémica sedentaria. Esse “dominio” implica a domesticagao fisica do
ambiente, a partir de intervencgdes no territério, por meio de novas construgoes
e tecnologias. E um movimento que vem acompanhado de uma ideologia, ndo
menos relevante, de controlar a natureza também do ponto de vista filosé-
fico e cultural. As comunidades passam a configurar seu habitat de maneira
ordenada em oposi¢do ao caos que o ambiente natural representa. Assim,
desertos, florestas e oceanos se tornam o lugar do Outro, da diferenca, do
imponderavel e do desconhecido, enquanto a pdlis se consolida como o lugar
do Mesmo, alicergada em principios como identidade fixa, certeza, sequranca
e poder centralizador’.

Identificamos a influéncia desse modo linear e ordenador de pensar
a cidade na obra capital de Vitravio, escrita hd mais de dois mil anos. A obra
constituil o Unico tratado europeu do periodo greco-romano que chegou aos
nossos dias, apesar de perdas parciais. Esse texto basal serve de fonte de
inspiragao e aprendizado, principalmente a partir de sua retomada durante o
Renascimento, destacadamente por Leon Battista Alberti e Andrea Palladio®.
Em ambos existe um forte resgate da triade vitruviana, mesmo que a partir de

romano que viveu, acredita-se, no século I a.C. Deixou como legado a sua obra em 10 volumes,
a que deu o nome De Architectura. No primeiro volume do tratado, em seu 3o capitulo, Vitravio
estabelece os trés principios da arquitetura: solidez, utilidade e beleza, conforme tradugao re-
cente para o portugués, realizada diretamente do latim por M. Justino Maciel e empregada no
livro Vitruvius, 2007, p. 82.

7 Schulz, 2019; Reyes, 2022.

8 Guardadas as devidas diferencas, é praticamente consenso que os dois grandes tratadistas
de arquitetura do Renascimento mantiveram a matriz vitruviana como ponto de partida de suas
obras: De re aedificatoria (de Alberti, escrito entre 1443 e 1452) e | Quattro libri di Architetura (de
Palladio, publicada em Veneza, em 1570). Cf. Dziura, 2007, p. 19-35.



variantes, como o tripé conceitual solidita, utilita (ou necessitd/comodita) e volup-
tas (ou beleza/leggiadria), defendido por Alberti em sua obra De re aedificatoria.

Em relagao a essa heranca classica vale resgatar também a figura do
Demiurgo. Ele seria o grande arquiteto, Deus artifice, que na filosofia platonica
é responsavel por organizar a matéria cadtica® — modelar para ser mais exatos
— a semelhanca das formas transcendentais, eternas. O Demiurgo €, neste
caso, um ser que esta em nivel superior ao humano, préximo ao divino. Ele
simboliza o agente que projeta o cosmos, inspirado em modelos universais e
perfeitos que ocupam o mundo das ideias, onde as identidades sao estaveis.

A visao de principio de mundo platénica, encarnada no Demiurgo,
configura um ethos do arquiteto — visto como ser superior — e do processo de
projeto calcado em modelos estaticos, que é potencializada no Renascimento.
E em Florenca, no bergo do Renascimento italiano, que identificamos a sepa-
racao do arquiteto enquanto autor do projeto daquele que o executa (mestre
de obras). O entendimento de projeto como desenho (enriquecido pela possi-
bilidade de representacao matematica gragas a invencao da perspectiva com
um ponto de fuga), ajuda a criar instrumentos de distingdo em um sistema que
até entdo nao conhecia essa hierarquia'. Brunelleschi' pode ser considerado
como um divisor de aguas neste sentido: o primeiro célebre arquiteto cuja
funcao é projetar enquanto desenho e ndo enquanto artifice executor. Nao
por coincidéncia, uma aproximacao da figura grega classica do Demiurgo.

A ideia que vem a reboque dessa geratriz de pensamento implica um
juizo moral, em que o projeto se torna um dispositivo universal de interven-
¢ao no mundo. Ha sempre a finalidade de torna-lo o mais préximo possivel
de formas ideais, permanentes, que nunca aterrissam no mundo real sem
serem corrompidas.

E possivel apontar outros momentos em que os principios vitruvianos
e seus derivados se tornam, novamente, alicerces do pensamento projetual.
Um deles é o movimento moderno de arquitetura e urbanismo, na primeira

9 Cf. aparece em Timeu. Ver Platao, 2010.
10 Cf. Benevolo, 1997.

11 Filippo Brunelleschi (1377-1446) nasceu e faleceu em Florenga. Foi ourives e posteriormente
escultor e arquiteto, sendo pioneiro neste campo no Renascimento. Tornou-se notério como
arquiteto com a cuipula e finalizagdo de Santa Maria del Fiore, uma das primeiras catedrais em
estilo renascentista (Argan, 1999).

29



30

metade do século XX*. Apesar de sua origem ser localizavel em um ambiente
significativamente distante do nosso (em termos geograficos e histéricos),
reconhecemos seu legado ainda pulsante no meio académico brasileiro®.

A investigacao posta aqui pretende problematizar essa postura e visao
arquetipica do projeto e do arquiteto. Nossa defesa é guiada pelo entendimento
de que essa matriz classica, espacial e estatica de projetar, tendo sido poten-
cializada no Renascimento, é atualizada por parte das vanguardas heroicas
do século XX e acaba por se fazer dominante ou, no minimo, preponderante,
em nossa cultura de projeto nacional*. Tal heranga contribui para um tipo
de concepgao de cidade que engloba maneiras de perceber, pensar, projetar
e representar a urbe ainda hoje.

A visado de cidade idealizada, projetada a partir de abstragoes, desloca
a énfase da realidade com suas multiplas manifestacdes para aborda-la a
partir de uma lente convergente e limitante, focada em aspectos espaciais
geomeétricos, objetivos e estaticos do territério. O tempo, enquanto variavel de
diferenciacao, operador de mudancas e transformacoes em diferentes niveis
(inclusive subjetivos), é extirpado do exercicio projetual. Simultaneamente,
a identificacao do arquiteto como detentor de um saber Uinico, inspirado por
formas ideais, encerra o projeto de matriz estatica. Essa atitude impede ou,
pelo menos, inibe interagoes e contribui¢oes de outros agentes no processo
projetual’.

A partir de uma matriz projetual que tem por referéncia o arquiteto-
-demiurgo e o foco em uma linha evolutiva problema-solugao, cria-se um

12 Cf. Choay, 2013.

13 Constatacgao que pode ser verificada pelo expressivo niumero de dissertagdes e teses voltadas
ao legado modernista nas maiores escolas de pés-graduagao nacionais no campo da arquitetura
e do urbanismo, destacadamente em universidades publicas, bem como pelos temas descritos
nas linhas de pesquisa mais recorrentes no quadro docente e discente dessas institui¢oes. Cf.
Consulta realizada junto as plataformas: http:/lattes.cnpq.br/ e http://catalogodeteses.capes.
gov.br/ em 10/07/2020.

14 Além de sua importancia no meio académico, conforme ja mencionamos, bastaria lembrar
que a capital do pais é considerada patrimonio cultural da humanidade, pela UNESCO, por seu
legado no contexto do movimento moderno de arquitetura e urbanismo. Podemos ainda citar,
exemplarmente, um dos periddicos de maior renome e circulagdo no meio, cujo nome é justa-
mente Vitruvius, como outro indicador da relevancia desse legado.

15 Sergio Ferro foi um dos grandes criticos brasileiros acerca da estrutura fechada e hierarqui-
zada do projeto, questionando sua alienag¢ao do canteiro de obras e dos saberes que ali deveriam
conviver e dos quais o projeto deveria se nutrir. Sobre este tema Felipe Drago escreveu sua tese
defendida no PROPUR, onde coloca Sergio Ferro para dialogar com teéricos como Deleuze e
Guattari, buscando trazer contribui¢des para o projeto em nosso século. Ver Drago, 2020.



modo de pensar e de fazer cidade fechado e resolutivo. Tal modo refuta in-
terferéncias externas, criando um sistema hierarquizado de saberes onde
o saber-fazer, técnico, do arquiteto-demiurgo é aquele que tem mais valor,
quando nao o Unico a ser considerado. Na esteira ideolégica que mescla o
racionalismo moderno ao discurso da produtividade capitalista, o proéprio
processo de projeto deixa de ser imaginativo e especulativo, exploratorio,
para tornar-se o mais “eficiente” possivel.

Trabalha-se a partir de um léxico bastante limitado e convergente, de
maneira operacional e pragmatica, buscando otimizar o tempo para que nao
haja pausa, nado haja questionamentos nem intervencgdes. O projeto torna-se,
ele mesmo, um produto, preferencialmente sem falhas nem buracos. Ele é
entregue como obra autoral e terminada. Dali para frente os esforgos se con-
centram, em geral, em sua execugao, manutengao e preservagao. Essa matriz
de projeto é chamada, na tese, de estatica. A nosso ver, o tripé vitruviano
firmitas, utilitas e venustas pode ser interpretado como indice que remete a
esse padrao projetual.

Em tradugao recente, o trinémio vitruviano corresponderia a solidez,
a funcionalidade e a beleza, mas podemos citar outras importantes caracte-
risticas subjacentes, atreladas ao ideal grego de cidade, que é renovado pelo
pensamento moderno e que serve a uma visao de mundo ainda dominante:
clareza, legibilidade, ordem, estabilidade, controle, centralidade, hierarquia,
equilibrio e harmonia.

Tal filosofia é concretizada, por exemplo, por meio da geometria eucli-
diana e das proporgdes numéricas harmoénicas (como a proporgao aurea ou a
simetria), impressas sobre o tragcado urbano, seus edificios e espagos abertos
desde a Antiguidade Classica. Ao definir, de antemao e sobre tdbula rasa,
diagramas geométricos de cidade (ortogonais, radiais ou a combinacao de
ambos), aplicaveis as mais diversas situagoes, a intencao é a de reforcar uma
imagem de cidade, criar um protétipo, uma estética da ordem e da perfeigao®.
Desse modo, o desenho se torna reconhecivel e a cidade se torna o espago de
fixagcao de identidades e da previsibilidade: uma abstragao originada a partir
de um modelo ideal desencarnado que nao sofre as agdes do tempo?’.

16 Cf. Schulz, 2019.
17 Harvey, 2004.
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Uma constatagao, apontada por Michel de Certeau, pode ser ilustrativa
desse percurso, mesmo que aplicada a outros objetos: os mapas. Certeau’® nos
chama a atencao para o fato de que a denominacao de atlas atendia original-
mente pelo nome de teatro. Segqundo o autor, somente apos a intervengao
da geometria (inicialmente euclidiana e posteriormente descritiva) é que o
conjunto de mapas e a propria ideia de cartografia foram paulatinamente
perdendo seu vinculo com as atuagodes. Os mapas deixaram de registrar a
vida dinamica que se projetava no territério, abandonando seu status de te-
atro vivo para se tornarem uma representacao fossilizante. Até a Alta Idade
Meédia os mapas, com frequéncia, indicavam terras incégnitas — muitas vezes
simbolizadas por monstros mitolégicos e pela frase latina hic sunt dracones?.
A partir da Modernidade o dominio do Outro, do desconhecido e da agao foram
gradualmente sendo limados da cartografia.

Percebemos essa mudanc¢a nos mapas a partir de entao, quando a
variavel espaco é cristalizada e desconsidera o tempo em seu viés ativo. A
visdo de mundo — e, particularmente, de cidade — como atlas e ndo mais como
teatro é simbdlica desse cambio de intenc¢des. O pensamento que rege essa
maneira de entender o espago ganha forga a partir da perspectiva tecnocien-
tifica, de saber geografico legivel e de planejamento urbano panéptico, que é
confrontada por Certeau, ja na segunda metade do século XX.

A critica feita por Certeau se volta, em boa medida, a cultura de projeto
tributaria de um pensamento moderno de ordenamento de mundo, que ocor-
re de forma parcelar, disciplinar e supostamente neutra, também rejeitada
pelo socidlogo francés Henri Lefebvre?. Lefebvre defende que o isolamento
e a classificagcao do conhecimento em ciéncias parcelares nao dao conta
das necessidades da cidade e da vida urbana, cujos desdobramentos devem
englobar possibilidades de encontros e de trocas nao dirigidas pelo consumo,
nao arregimentadas pelo valor de mercado, mas sim por seu conjunto mais

18 Certeau, 1994, p. 206.

19 O Theatrum Orbis Terraru (Teatro do Globo Terrestre) é considerado, na cartografia, o primeiro
atlas moderno. Foi editado originalmente em 1570, por Abraham Ortelius, na Antuérpia, e apre-
sentava 70 mapas, além de referéncias bibliograficas.

20 A expressao latina pode ser traduzida literalmente como: aqui ha dragdes. A esse respeito,
Renata Marquez comenta: “Os mapas tiveram estorvada a sua histéria de veiculo de terras des-
conhecidas, por ocasido da difusao e popularizagao dos mapas utilitarios, mapas de localizagao
técnicabaseada no acimulo de dados e operagoes métricas. Mas aquela antiga histéria da carto-
grafia que registrava sempre e também a porc¢ao de terra de dominio dos dragdes — hic sunt draco-
nes — pode ser retomada, atualizada e desdobrada a qualquer momento.” (Marquez, 2009, p. 78).

21 Lefebvre, 2008.



subjetivo. O autor acredita que o objeto da ciéncia chamada urbanismo, qual
seja, a cidade, tampouco é um objeto determinado, estatico. Ao contrario, en-
volve ao mesmo tempo o passado, o presente e o possivel. O sociélogo declara
que a cidade é um objeto virtual.

A tese segue na esteira dessa avaliagao e percebe a necessidade de
tensionar esse modus operandi moderno, que busca congelar o tempo e subtrair
o sujeito da experiéncia a fim de torna-la passivel de analise??. Quando exclu-
imos da imagem da cidade e de seu territério a possibilidade de representar
as agdes e o desconhecido que nela se projetam — o tempo, afinal —, acabamos
por naturalizar a fixidez espacial. A urbe torna-se um objeto artificialmente
homogéneo, estatico e (pre)visivel.

De modo analogo, quando projetamos a partir de modulores e da pagina
em branco, a qual Le Corbusier? faz referéncia, ignoramos arbitrariamente
as especificidades que tornam o mundo real. Mesmo que o pensamento mo-
dernista (aqui representado por Le Corbusier) venha na esteira da inovagao
tecnolodgica e da industrializagao, o que ocorre, em linhas gerais, é o resgate
de um idealismo filoséfico classico.

O projeto se mantém associado a légica da generalizacao e da legibi-
lidade total, desprezando tudo o que é ainda ignorado e misterioso, além das
diferencas existentes entre as pessoas, as coisas, os lugares e suas relagdes.
Seguimos, assim, regidos por uma matriz platénica de pensamento, fazendo
desenhos a partir de padroes normativos “legitimados” e de proporgdes nu-
méricas desencarnadas, cuja referéncia pode variar entre o homem vitruviano
e o modulor corbusiano (ambos abalizados pelo arquétipo do homem europeu
branco adulto)?.

E facil entender como o exercicio projetual se desenvolve, entdo, como
dispositivo colonialista de legitimag¢ao do hegeménico, recorrendo a refe-
réncias de sucesso que o amparam desde suas primeiras etapas (quadro de

22 Cf. Santos, 2004.

23 Charles-Edouard Jeanneret-Gris, mais conhecido pelo pseudonimo de Le Corbusier, escreve
a esse respeito em sua obra Vers une architecture (Por uma arquitetura, na tradugao em portugués —
edicdo de 1989), em que retne as bases do movimento moderno de caracteristicas funcionalistas.

24 Muitas criticas feitas a Le Corbusier levam em conta declaragdes e vinculos aparentemente
fascistas do arquiteto, incluindo sua postura eugenista, elitista e xen6foba que, segundo tais
autores, é evidente tanto em sua obra escrita quanto em suas produgdes urbanas segregadoras e
excludentes. Neste sentido, ver tanto Jane Jacobs (2011), Simone Brott (2013) e Mark Antliff (2007).
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referéncias e langamento do partido, por exemplo). Nesse trajeto, relegamos
a marginalidade, pejorativamente, a diferenca e a alteridade, colocadas em
um sistema hierarquizado onde o planejado e formal é superior ao informal
e espontaneo e onde o saber académico vale mais que o saber das praticas
cotidianas?®. O projeto (mesmo em urbanismo) nasce ancorado em desenhos
e lmagens importadas e exemplares que nao mais sao questionadas. Trata-se
de um roteiro que tende a resolugao “otimizada” de problemas, da forma mais
rapida possivel, onde projeto é lido como produto ou sintese?.

Partindo desse cendrio bastante naturalizado em nosso campo, perpe-
tuamos a ideia de fazer tal qual, seguindo exemplos de exceléncia externos.
Constitui-se um saber-fazer que exclui da compreensao do territério a sua
dimensao politica. Cabe aqui ressaltar que o projeto nao é auténomo e sim
um modo de operar em nosso campo, estando atrelado a uma determinada
realidade, que nao é neutra, menos ainda universal. Como pondera Reyes:

Apesar da relagdo de dependéncia entre matéria [matéria-cidade]
e forma [forma-projeto], elas ndo apresentam a mesma natureza: a
cidade é feita de desigualdades, contradigdes, disputas e dissensos
e 0 projeto é uma representac¢ao que busca o consenso e a resolugao,
que na tentativa de apaziguar as diferencas, produz exclusoes. O
projeto, da maneira como foi até aqui descrito, como ordem policial,
tendo como evidéncias dessa narrativa excludente alguns valores
como genius loci, identidade, posi¢ao técnica, referéncias arquiteto-
nicas e partido geral, formaliza a matéria-cidade produzindo uma
identidade de um comum, que é um processo de nao inclusao. Esse
projeto exclui.?

Esse fenémeno excludente acompanha uma visdo de mundo capita-
lista onde as diferencas sado formalizadas na cidade em processos de espa-
cializagcdo. Mais especificamente, processos de segmentacao, gentrificagao
e de inércia a inibir movimentos de ruptura e interpenetragao, que impedem
ou, no minimo, dificultam intervencdes nas estruturas estabelecidas na urbe.
Sao operagoes da ordem policial, como postula Ranciére?. Nesse curso em-
purramos, enquanto sociedade contemporanea, o diferente e as minorias para
as bordas, em procedimentos de precarizacgao e de isolamento que mascaram
e invisibilizam os conflitos e os dissensos.

25 Certeau, 1994.

26 Reyes, 2015.

27 Reyes, 2022, p. 75.
28 Ranciere, 2009.



Coadunamos com os mecanismos de periferizagao geografica, expan-
dindo a ocupagao no territério para os limites do urbano, mas nado apenas:
legitimamos socialmente essas praticas também no nivel da subjetividade,
do imaginario coletivo, das sensibilidades comuns?. Existe, nesse caso, uma
falaciosa neutralidade técnica, ao esconder o viés politico de conservar partes
da populagao separadas da vida urbana, a partir de uma légica de apartar para
apaziguar e de dividir para dominar e enfraquecer®.

E uma equacéo que se da em diversos niveis: enquanto a cosmogonia
platonica pode ser interpretada como um referencial teérico e abstrato®, o
trinémio de Vitrivio acaba por dar corpo a esse pensamento — mesmo que por
meio de um texto bastante enigmatico® escrito ha mais de dois milénios atras.
Ele o instrumentaliza e o torna operacional — como um compéndio de ins-
trugdes e valores a guiarem o processo projetual em arquitetura e urbanismo
desde entdo. As ideias de solidez, funcionalidade e beleza vitruvianas estao
intimamente relacionadas a uma tipologia de projeto baseada em modelos
que se pretendem adequados, justos, ubiquos e perpétuos®.

Trata-se de uma maneira de projetar que traz consigo formas de per-
ceber, interpretar e, inclusive, de imaginar a cidade. O resgate desse legado
no Renascimento, sua revalorizagao no movimento moderno de arquitetura
e urbanismo e sua perpetuac¢ao no sistema capitalista neoliberal em vigor
seguem um padrao: um padrao de colonizagao de nosso imaginario latino-
-americano, em que todos noés, ao fim e ao cabo, somos uma grande periferia
dentro do “sistema mundo europeu”*.

A fim de interromper esse ciclo, nos propomos abrir um leque de pos-
sibilidades no ambito da estética e da politica, que problematizem distintos
aspectos dessa matriz espacial estatica, centralizadora e hierarquica de pro-
jeto. Para tanto, interceptaremos as ideias de solidez com a de desestabili-
zacao, a de funcionalidade com a de desprogramacao e a de beleza com a de
deformacao.

29 Ranciére, 2009, 2010.

30 Freire, 2020; Ranciere, 2009.

31 Schulz, 2019.

32 Cf. Sola-Morales, 2002 e Rua, 1993.
33 Sola-Morales, 2002.

34 Quijano, 2014; Lao-Montes, 2018.
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No contexto urbano contemporaneo dinamico e heterogéneo em que
vivemos, uma aproximacao pautada pelas ideias de desestabilizar identida-
des e estruturas, desprogramar funcoes e deformar modelos e obras prontas
é desejavel e também necessaria para gerar novas miradas e praticas, cuja
raiz esteja vinculada a nossa cultura latino-americana. A interceptagao serve
ainda para afirmar uma filosofia da diferenca — como defendida por Gilles De-
leuze —, lastreada em pensamento nao hierarquico, onde margem ou periferia
nao sao uma imposi¢ao nem um marco colonizador de inferioridade. Neste
sentido, defendemos a incorporagao da variavel tempo no processo projetual,
partindo de uma conceituacgao de tempo como diferenca e transformacao.

Entendemos que, para além de tornar os processos de projeto partici-
pativos e colaborativos, precisamos pensar a partir de outras légicas, racio-
nalidades e sensibilidades e, finalmente, outros parametros de avaliagao no
campo. Propomos interromper formas de pensar a cidade e seu projeto que
abafam o tempo em seu potencial inventivo, mutavel e imprevisivel, a partir
de uma torgao nos alicerces filoséficos classicos que sustentam tais formas.
Lancamos aqui a hipétese de que inverter os trés principios vitruvianos, ope-
rando pelo seu avesso, possa ser um caminho coerente com essa proposta e
com as atuais dinamicas urbanas na América Latina. Sugerimos, ainda, um
pequeno giro semantico, em que os substantivos solidez, funcionalidade e
beleza sejam tensionados por verbos — mais especificamente por trés agdes
complementares: desestabilizar, desprogramar e deformar.

Os trés verbos insurgem como possibilidade de interferir sobre o exis-
tente ativando o projeto pelo tempo. Assumir e trabalhar a partir das pré-
-existéncias seria uma primeira premissa para propor outras operagoes que
nao necessariamente a soma. A partir dai, cabe considerar o projeto enquanto
processo, permeavel e integrado, que se desdobra em distintas camadas e em
dissonantes pontos de vista. Nao mais seguindo modelos importados e pron-
tos, menos ainda uma valorizagao da ideia de patriménio e de museificagao
das cidades que em nada atende a convulsionada realidade latino-americana.

Nesse caminho nao cabem programas rigidos, pré-estabelecidos e
determinantes de formas finais a serem congeladas no tempo, seguidoras
de canones de beleza pretensamente ubiquos. Ao contrario, existe uma ten-
tativa de operar a partir da diversidade de solugdes e parametros, da hetero-
geneidade como valor e de variaveis complexas que exigem respostas nao



excludentes, mas coexistentes, nao binarias, mas dialégicas. Quando nos
referimos a variaveis complexas nos aproximamos da defesa de Edgar Morin®
em relacao ao aprendizado a partir de um pensamento aberto, livre, integrado,
em contraponto ao pensamento moderno tipico da tecnociéncia que tende a
ser linear, disciplinar, reducionista e simplificador®.

A pergunta que nos guia neste caminho é: que desacomodacgoes e
aberturas as experiéncias estéticas e politicas aqui estudadas podem provocar
no pensamento projetual em urbanismo? A essa pergunta, seguem-se ainda
outras, correlatas. Como podemos fazer um contraponto a matrizes estaticas
de projeto, baseadas em dados espaciais geometrizantes e fixos da cidade?
Quais sao os ideais implicitos nesse modo estatico de projetar a urbe? Que
reverberagoes podem surgir no processo projetual e em seus desdobramentos
ao desestabilizarmos principios canénicos devedores de um legado vitru-
viano? Como incluir outros agentes no pensar e no fazer cidade enquanto
método? Que possibilidades se abrem ao inverter a triade vitruviana a partir
das ideias de desestabilizar, deformar e desprogramar? E possivel projetar
cidades tendo o tempo (enquanto diferenca e transformagao) como premissa e
valor? Que vantagens e contribui¢des uma matriz temporal dinamica e aberta
pode proporcionar ao processo de projetar em urbanismo?

Visando responder, mesmo que provisoriamente e parcialmente a
essas questodes, langamos trés premissas que ajudarao a compor nossa tese.
A primeira é a de que a triade vitruviana bebe em fontes filoséficas platénicas
e se renova a partir do Renascimento e do movimento moderno de arquitetura
e urbanismo, onde o projeto é regido por uma matriz espacial estatica. Essa
renovacao repercute largamente em nosso campo ainda hoje, particularmente
no Brasil. A segunda premissa é de que tal matriz convém a uma ideologia
colonializadora e capitalista, que acaba por refor¢car um sistema hegemonico
segregador e excludente de produzir cidades. Dai nasce a necessidade de
interditar esse modus operandi projetual, fazendo emergir a tiltima premissa.
Trata-se da possibilidade de arejar e de provocar possiveis indagagoes as es-
tabilidades no pensamento projetual em urbanismo a partir de experiéncias
estéticas e politicas urbanas da contemporaneidade em que a variavel tempo
seja protagonista do projeto. A terceira premissa, portanto, é a de que tais
experiéncias confiem certa materialidade e percurso metodoldgico ao legado

35 Morin, 2004.
36 Lefebvre, 2008.
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tedrico, ao cruzar filosofia e arte, permitindo que as ideias tomem corpo e que
a “carne” ganhe imaginagao.

Acreditamos que, ao operar a partir da empiria, podemos identificar
e explorar diferentes maneiras de pensar e de fazer cidade que abrem novos
horizontes projetuais em urbanismo. Partimos do pressuposto de que é ne-
cessario repensar o projeto enquanto instrumento necessariamente politico
de intervencao na cidade e que, por conseguinte, o processo projetual deve
ser mais longo, poroso e inclusivo, vinculado de forma radical a uma matriz
temporal dinamica.

Esta tese se constréi em dialogo com producgdes tedéricas recentes
em nosso campo e nasce a partir de estudos mais amplos, integrando as in-
vestigagoes do Grupo de Pesquisa Poiese®, que tem por foco o pensamento
projetual em interface com a filosofia e a arte, a partir de um viés politico.
Conforme Paulo Reyes, coordenador do grupo

O laboratério tem como interesse de pesquisa um olhar critico sobre
aproducgao do espago em torno das cidades — e seus diferentes atra-
vessamentos, consensos e contrassensos — em relagcdo aos modos
de fazer, modos de ser, e modos de dizer em urbanismo. Pensa-se o
projeto urbano enquanto poténcia de algo vir a ser, no seu sentido
poiético.®®

Uma discussao que parta do projeto enquanto foco, como aquela de-
senvolvida por Reyes, é ainda bastante excepcional, principalmente ao propor
uma interface do campo da arquitetura e do urbanismo com o da filosofia. Os
estudos encontrados ao fazermos um estado da arte demonstram importantes
lacunas neste sentido, como explicitamos no apéndice desta tese. Carecem
ainda investigagoes que cruzem um arcabouco filoséfico mais contemporaneo
(da década de 1980 para c4) as metodologias de projeto em urbanismo. Dentre
as teses e dissertagoes do grupo Poiese, vale mencionar, por sua complemen-
taridade a nossa, as de Felipe Drago, Raimundo Giorgi e Tiago Balem, também
exploradas no apéndice.

37 Poiese (laboratorio de politica e estética urbanas) é um laboratério de ensino, pesquisa e
extensao sediado na Faculdade de Arquitetura da UFRGS, vinculado ao Programa de Pés Gra-
duacgdo em Planejamento Urbano e Regional (PROPUR) da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul (UFRGS).

38 Fonte: https://www.ufrgs.br/poiese/



O que difere nossa tese das demais inseridas no grupo Poiese é tanto
uma preocupacgao central com a dimensao temporal no projeto em urbanismo,
quanto um olhar voltado a experiéncias estéticas e politicas atuais que nos
sirvam para pensar no exercicio projetual. Propomos, assim, investigar tais
experiéncias onde um pensamento némade®®, como defendido por Deleuze,
seja aplicado — ou, como pretendemos analisar, aplicavel — a concepc¢ao de
cidade.

Verificamos, em um quadro mais abrangente dentro da producéao aca-
démica nacional®’, que pesquisas préximas a que propomos sao ainda pouco
numerosas e bastante especificas, geralmente aplicadas a estudos de caso
muito particulares. A proposta dessa tese torna-se relevante, por conseguinte,
como possibilidade de certa abstragdo em relagao a esses estudos de caso,
visando extrair valores para o pensamento projetual que possam ser operados
no campo do urbanismo, a partir de um cruzamento entre empiria artistica
e filosofia contemporaneas. Identificamos uma caréncia de investigagoes a
esse respeito e que estudem a temporalidade do projeto, cujo caminho nao
seja um reflexo da visdo moderna de tempo (linear, homogéneo, evolutivo).

Mapeamos uma proficua producao neste sentido dentro do campo
das artes, onde a construcao de outras temporalidades, multiplas e hetero-
géneas, ganham relevo. Sdo experiéncias estéticas e politicas que apontam
para inversoes de valores, como aqueles vitruvianos, e que se mostram nao
apenas possiveis como desejaveis, além de coerentes com 0 nosso tempo e
com as linhas filoséficas aqui defendidas. A tese pretende criar um didlogo
com essa produc¢ao sem limitar-se a sua apresentac¢ao ou analise individual.
Antes de tudo, almejamos compreender seus processos de criagao, de projeto
e de transformagao no tempo: seu devir.

Em vez de obra acabada, a ser congelada no decorrer dos dias e dos
anos, por meio da pesquisa pretendemos debater projetos enquanto disposi-
tivos iniciais, proposic¢oes a receber interferéncias continuas e constantes,

39 “ParaDeleuze, todo filésofo é um criador, mas ele distingue os filésofos ndmades dos seden-
tarios. O sedentario seria aquele que emprega o pensamento somente em prol da recognicao e,
portanto, ndo pode ser criador de novos mundos ou possibilidades de existéncia (pensamento =
representacio). O némade encara o pensamento como um modo de existéncia em si, como uma
‘maquina de guerra’. [...] Diriamos que o pensador sedentario esta para a recogni¢do assim como
o pensador némade estd para a diferenca”. Schopke, 2012, p. 137 e 172.

40 Sugerimos a leitura do apéndice para informagdes mais detalhadas acerca do estado da
arte para a pesquisa.
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adaptando-se e diferenciando-se de si mesmos pelo tempo. Esse processo,
segundo nossa tese, pode ser disparado por praticas de desestabilizagao,
desprogramacao e deformacao, atuando em diferentes frentes e momentos.
Mais além, propomos que essas trés operagdes, em sua continua capacidade
de abertura — enquanto possibilidades de projetar o tempo em urbanismo -,
acarretem ainda em maneiras alternativas de temporalizar o projeto. A tem-
poralizagao do projeto proposta se da, em nossa percepgao, a partir de agoes
como interditar, esburacar, impregnar e vir a ser outro: um processo regido
pela valorizacao da diferenca.

Inicialmente, a investigacao se justifica pela necessidade premente
de revisao e atualizacao de parametros projetuais histéricos, tanto classicos
quanto modernos. Precisamos repensar canones de ordem, controle, beleza
e harmonia a fim de romper seu vinculo com ideais de perfeicao, de eterni-
dade e de imutabilidade que nao dao conta do cenario urbano contempora-
neo, particularmente na América Latina. Interessa entender como podemos
nos contrapor a influéncia que o idealismo platénico (hoje a servigo de um
discurso capitalista e colonial), segue exercendo no pensamento projetual
hegemoénico até a contemporaneidade* e como avangar de maneira propo-
sitiva rumo a novas possibilidades.

Aos principios vitruvianos de firmitas, utilitas e venustas, consagrados
no processo de projeto, somam-se ainda outros, presentes em distintos cam-
pos da ciéncia conexos ao urbanismo*. Eles nao serao todos aqui tratados
diretamente, mas surgem como elementos configuradores de um tipo de pen-
samento projetual que a tese busca tensionar: 1. uma pretensa neutralidade
dos agentes, sejam pesquisadores ou “operadores” (planejadores, construtores,
arquitetos e urbanistas), subestimando ou camuflando o papel politico que
nos cabe no processo de projeto; 2. uma valorizagao nada inocente do modelo
quantitativo-objetivo em detrimento de um qualitativo-subjetivo e de projetos
“eficientes” voltados a um resultado-sintese evolutivo em vez de processo-

41 Cf. Schulz, 2019, p. 11-17.

42 Milton Santos (2004) denuncia a incompletude gerada pela revolucao tecnocientifica que
se seguiu as duas grandes guerras mundiais e que langou as bases da geografia como a conhe-
cemos hoje. A escolha do viés quantitativo universal projetado sobre o espago em detrimento
da multiplicidade de experiéncias locais com suas respectivas linguagens tornou a geografia
operacional. Essa operacgao possibilitou a profusao de um modelo produtivo hegemonico, até hoje
vigente, de cunho colonizador, emanado pelos centros de poder mundiais. “A servigo desse tipo
de crescimento, a geografia tinha que se tornar quantitativa para poder ser utilitarista”. (Santos,
2004, p. 102). Pode-se dizer que o planejamento urbano seguiu a mesma linha.



-exploracao?}; 3. uma falsa premissa de que a experiéncia cientifica é exata e
seus participantes sempre precisos, distanciados e homogéneos no tempo e
no espago* (quando nao idénticos ou idealizados, como o homem vitruviano
e 0 modulor corbusiano); 4. uma visao da linguagem técnica e matematica
como desejavel e adequada as mais diversas categorias de producgao do co-
nhecimento, reprimindo e desqualificando outros formatos e suas expressoes.
No caso dessa tltima, mesmo ao utilizar imagens e ndo nimeros, 0 processo
projetual se mantém atrelado a modelos de sucesso dentro do sistema neo-
liberal e, por conseguinte, o campo semantico das referéncias que se forma
é o do consenso e da recognicao®.

A pesquisa toca em alguns dos aspectos elencados que merecem ser
mencionados por seu estreito vinculo e suas implicagdes na concepgao de
cidade e seu projeto, mesmo que de modo tangencial. Quando nos referimos,
especificamente, a valorizagdo de principios de perpetuacéo e solidez nos
coadunamos com a opinido expressa pelo arquiteto cataldao Ignasi de Sola-
-Morales*$, que atenta para a centralidade concedida, na cultura de projeto
arquiteténico e urbano ocidental, a firmitas vitruviana ou a soliditas de Alberti.
Qualquer pensamento ndao fundamentado na nogao de estabilidade e per-
manéncia foi relegado pejorativamente a marginalidade, segundo o autor?.

Esse modo de projetar é reforgado por uma visao tecnocientifica de
mundo, que passa a ser criticada de forma crescente a partir da década de
1960. Hoje encontramos ampla discussao acerca do pensamento classico e
moderno e de suas cosmogonias — seja pela linha filoséfica pds-estrutura-
lista*, seja pelos pensadores da complexidade*’, para citar apenas os mais

43  Reyes, 2022.

44 Cf. Renata Marquez (2009, p. 18) “[...] a ciéncia moderna persegue a neutralidade e a obje-
tividade e portanto esforga-se em separar o investigador do mundo que investiga por meio de
um “olhar desincorporado”, um olho de um corpo que utopicamente nao faz parte do mundo, que
se situa a distancia, com o privilégio de ver uma suposta totalidade e de nao se deixar distrair”

45 Cf. Reyes, 2015.
46 Sola-Morales, 2002.
47 Sola-Morales, 2002, p. 125-126.

48 Na tese nos deteremos principalmente nas contribuigées de Deleuze (em obras solo ou
conjuntas com Guattari), mas é preciso destacar a importancia de Michel Foucault e a influéncia
do legado de Nietzsche que precederam Deleuze nessa linha.

49 Edgar Morin é considerado o precursor e fundador da teoria da complexidade e da epistemolo-
gia da complexidade, nos anos 1970, ao lado de Isabelle Stengers e Ilya Prigogine, que conta ainda
com outros adeptos em diversas areas do conhecimento como Anthony Wilden e Henri Atlan.
Na tese fazemos referéncia as teorias de Morin, em particular.
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relevantes para a tese. Nos alinhamos a essas vertentes e nos aproximamos
de um entendimento de cidade como espago-tempo de projecao das agoes
soclais, da heterogeneidade — nao apenas como mapa-atlas, mas como mapa-
-teatro, como defendia Certeau, ja em 1980.

A cidade vista como mapa-teatro é aqui amparada em complementa-
ridade (e nao oposigao, que fique claro) a cidade como mapa-atlas, e inclui a
variavel tempo enquanto grandeza qualitativa, com seus movimentos de dife-
renciacao inerentes. A investigacao justifica-se, neste sentido, pela proposta
de sistematizar conhecimentos teéricos e exemplos de projetos existentes em
que preponderam diretrizes de mutacao, adaptacao, flexibilidade, inclusao,
pluralidade e invencao: na tese identificados resumidamente pelos termos
desestabilizagdo, desprogramacgéo e deformacéo.

Vale mencionar alguns pensadores consagrados no campo do urbanis-
mo, como David Harvey e Francoise Choay, que também atentam para esses
debates. Em seu livro Espagos de Esperanga, Harvey® critica uma determinada
linha de pensamento que exclui a poténcia do tempo de sua matriz projetual
a qual o autor classifica como utopias da forma espacial. Segundo o geégrafo,
a variavel tempo como agente de mudanca (caracteristico dos processos
sociais) inexiste em muitos projetos icénicos que dependem de sociedades
altamente controladas para seu funcionamento. Como exemplo, o autor cita
desde propostas nao realizadas (Nova Atlantida, Cidade do Sol e Nova Har-
monia) até os projetos construidos de Ebenezer Howard (Cidade-jardim do
amanha), de Le Corbusier (Ville Radieuse) e de Frank Lloyd Wright (Broadacre
City). Percebemos que nao apenas essa tipologia projetual (da forma espacial)
esteve presente no surgimento do projeto arquiteténico como o conhecemos
atualmente — durante o Renascimento —, como também teve varios de seus
elementos fundantes resgatados pelo movimento moderno de arquitetura e
urbanismo.

Francoise Choay defende, referindo-se a cultura de projeto em urba-
nismo caracteristica dessas vanguardas do séc. XX, que “todos esses pensa-
dores imaginam a cidade do futuro em termos de modelo. Em todos os casos,
acidade ao invés (Sic) de ser pensada como processo ou problema, é sempre
colocada como uma coisa, um objeto reprodutivel. E extraida da temporali-
dade concreta [...]".

50 Harvey, 2004.
51 Choay, 2013, p. 14.



E preciso, aqui, pontuar uma diferenca: Choay néo entra na discussao
acerca da temporalidade do ainda-ndo projetual, no sentido de espera proposto
por Reyes®2. Seu exame se volta a caréncia de materialidade temporal nos
projetos modernos pelo fato de sua formalizagao se dar de maneira abstrata
e desencarnada, desconectada das dinamicas sociais as quais deveria servir
e das quais deveria se nutrir.

As denuncias de Choay e, principalmente de Harvey apontam a falta
de espaco para o vir a ser nas ditas utopias da forma espacial. Elas se tornam
um desenho vitrificado, um modelo nao apenas de construgao, mas um modo
de vida a ser simplesmente executado e perpetuado pela sociedade a quem se
aplicar. Nosso argumento em favor do tempo do ainda-nao vai em caminho
oposto, desejando incluir outras possibilidades e vozes no processo projetual,
ao fazer tomar parte aqueles que estariam, em principio, fora do projeto.

Harvey® postula ainda que o pouco que sabemos sobre a organizagao
das cidades do novo milénio ainda é fruto de teorias convencionais, tecnicis-
tas e burocraticas herdadas do século passado. As temporalidades caracte-
risticas da cidade contemporanea e de seus ritmos, movimentos e diferencas
nao sao alcancgadas, infelizmente, pelo planejamento urbano nem pela pratica
projetual “tradicional”. Lefebvre sinaliza essas faltas graves ao longo de boa
parte de sua extensa produgao bibliografica. A preocupag¢ao quanto a andlise
do tempo e do ritmo como elementos cruciais no cotidiano das cidades nao
¢é explorada no campo disciplinar do urbanismo e do planejamento, sequndo
o autor. O pensador entdo define uma nova linha de estudos em seus ultimos
ensaios: a ritmandlise®*, como possivel metodologia (como o préprio autor de-
fine). Em entrevista de 1972%, Lefebvre critica arquitetos e urbanistas por se
ocuparem do habitat e ndo do habitar, com um olhar sempre voltado ao objeto
e ndo a agao.

Nao sao significativos em quantidade nem em qualidade instrumentos
de projeto, planejamento e regulamentacgao urbana (como planos diretores)
para que a estrutura da cidade seja capaz de responder satisfatoriamente as

52 Reyes, 2022.
53 Harvey, 2014, p. 251.

54 O termo sera explicitado no quadro teérico metodolégico a seguir, tendo como base o livro
de Henri Lefebvre Elementos de Ritmanalise e outros ensaios sobre temporalidades, de 2021.

55 Urbanose 15 — Entretien avec Henri Lefebvre. Realizagdo de Michel Régnier (1972), L'Office
National du Film du Canada. Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=z4klH4Hz3yg&t=620s
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dinamicas urbanas, como ja sublinhava Lefebvre. Ainda temos um pensamen-
to de projeto focado na coisa e nao na presenca (para usar palavras suas®),
calcado em aspectos identitarios e espaciais rigidos que pouco ou nada se
adaptam as distintas temporalidades citadinas, cada vez mais abalizadas por
movimentos de mudancga e de mobilidade¥.

Seguimos, em geral, com uma estruturagao espacial urbana regida por
um pensamento de posse e sedentdario. Sofremos com uma postura frente ao
projeto em urbanismo em que sao previstas areas residenciais, comerciais,
de lazer, vias de conexao — cada qual ocupando seu lugar, sem sobreposigoes
ou complementaridades relevantes pensadas no tempo. Por um lado, satu-
ramos o sistema viario em horarios de fluxo intenso e enchemos as pracas e
parques nos finais de semana, por outro, esvaziamos os centros urbanos em
hordrios ndo comerciais e “abandonamos” casas litoraneas no final do vera-
neio — enquanto boa parte da populacao sofre com a falta de moradia. Isso
para nos atermos apenas a exemplos de espagos que se tornam inchados ou
subutilizados, sem esgotar o leque de opgoes e de cenarios que poderiam ser
abertos apenas a partir dos conceitos de desprogramar/reprogramar.

Em contrapartida, na tese exploramos possibilidades oriundas de uma
postura vinculada a ideia de ocupacao temporaria, multifuncionalidade no
espago e no tempo, autonomia e emancipagao dos agentes projeto, fluidez dos
processos e das classificagdes identitarias e socioeconémicas. Sao valores
que caracterizam a complexidade identificada na urbe latino-americana atual.
Em uma sociedade refrataria a principios rigidos de controle, centralizagao de
poder e binarismos, a complexidade constitui parte integrante das formacgoes
discursivas que, de acordo com Harvey®, propiciam que realidades radical-
mente diferentes possam coexistir. Precisamos favorecer a coexisténcia das
diferencas.

Quando um projeto é elaborado tendo como norte a desestabilizagao,
as nogoes de firmeza, de solidez e de permanéncia podem ser minadas tanto
em suas caracteristicas fisicas (enquanto estruturas construidas), quanto
a partir de uma postura critica em relagdo a seus pressupostos, a situagao
colocada (problema de projeto, por exemplo) e a sua pretensa estabilidade

56 Lefebvre, 2021.
57 Santos, 1999, p. 262.
58 Harvey, 2014.



consensual. Assim, também, quando um projeto tem como énfase a despro-
gramacao, essa agao pode abrir o chamado programa de necessidades ou
especificacao funcional de um determinado espaco para que ele passe a re-
ceber outras atividades ao longo do tempo, de forma sobreposta, sequencial,
sazonal... Finalmente, ao propor a deformacao fissuramos o projeto enquanto
obra pronta, permitindo intervencdes e incentivando a mutagao plastica,
enquanto matéria a ser modelada pelo uso e pelas vivéncias.

Optamos por agdes como desestabilizar, desprogramar e deformar
entendendo que esses termos estao impregnados de sentidos pejorativos e
eles nos interessam justamente por isso. Defendemos a necessidade de com-
preensao politica dessa postura, ao perceber que os consensos sao apenas
aparentes e geralmente induzidos, e que cada cultura, época, povo ou agente,
tem distintas e variadas perspectivas acerca do que é e do que deve ser belo,
util, duradouro, melhor.

Sugerimos formular multiplos possiveis, mesmo que alguns deles
parecam impossiveis & primeira vista. E como sugere Reinaldo Laddaga®, ao
defender estéticas emergentes como caminhos que tornam o que era apa-
rentemente impossivel, em algo provavel e, posteriormente, quica realizavel.
Nossa hip6tese afirma a necessidade de incluir referéncias e métodos nao
pautados pelaideia de sucesso e de consenso. Trata-se de estimular que outras
imagens e pensamentos de cidade possam irromper em meio a um sistema
que tende a pasteurizagao e a captura sistematica daquilo que, inicialmente,
parecia insubmisso e oposto ao proprio status quo. Para tanto, sugerimos um
diadlogo com a filosofia e com a arte, a partir de experiéncias que possam con-
taminar o exercicio projetual em urbanismo, sua capacidade de imaginagao
e de fabulagao, sobre o existente e sobre aquilo que esta por vir.

Nosso objetivo é problematizar o projeto por meio de sua dimensao
temporal, invertendo os valores da triade vitruviana a fim de convocar novos
caminhos projetuais para a cidade contemporéanea, sobretudo latino-ame-
ricana, a partir do mote da transformacao. Buscamos langcar uma proposi-
¢ao teodrica, atravessada pela empiria, que nos dé subsidios para pensar em
principios metodolégicos que deem suporte ao pensamento de projeto em
urbanismo valorizando a diferenca e que tornem a cidade mais inclusiva,
sem minar os dissensos.

59 Laddaga, 2012, p. 18.
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Visamos, enquanto objetivos especificos desta tese:1 - problematizar a
triade vitruviana e sua influéncia para o pensamento projetual em urbanismo
até a atualidade fazendo um contraponto filoséfico a partir de conceituacoes
de tempo trazidas por Gilles Deleuze; 2 - explorar processos de projeto presen-
tes em experiéncias estéticas e politicas da contemporaneidade que possam
dialogar com esse legado teérico a partir do tripé conceitual desestabilizar, des-
programar e deformar; 3 - extrair possiveis valores e principios metodolégicos
para o pensamento projetual em urbanismo, trazendo a variavel tempo para
o primeiro plano, a fim de tornar esse processo mais poroso, inclusivo e coe-
rente com a complexidade que caracteriza nossas cidades latino-americanas.

QUADRO TEORICO-METODOLOGICO

Para dar conta desses objetivos, a tese langa uma reflexao critica, de
praxis como a entendia Paulo Freire®’, enquanto possivel caminho projetual.
Trata-se de uma reflexdo a partir da agao, que mais do que esmiugar planos
diretores, diretrizes vigentes e instrumentos de regulagao urbana, almeja dar
conta de um plano de fundo filoséfico — estético e politico. Nessa perspectiva, o
projeto também é lido como dispositivo de agao e reflexdao em um movimento
que se retroalimenta — ndo como produto ou sintese linear.

O primeiro movimento proposto, neste sentido, é a inversao da triade
vitruviana e a substituigao de seus principios enquanto substantivos estati-
cos por a¢oes dinamicas: desestabilizar, desprogramar e deformar. Na tese nos
permitimos uma liberdade de aproximacéao dos trés principios vitruvianos
para elucidar a poténcia de sua inversao — tanto metaférica quanto literal.
Essaliberdade nos parece condizente com as linhas filoséficas que sustentam
teoricamente esta tese e que se mostram ainda mais coerentes quando nos
deparamos com um texto romano datado, acredita-se, do séculoIa.C, e que
nos chega a partir de achados incompletos (sem as ilustragdes originais),
tendo sofrido diversas tradugdes, revisoes e interpretagdes ao longo de sua
historia®.

60 Freire, 2020.

61 Cf.introdugao feita por M. Justino Maciel (2007, p. 30-49) a versao portuguesa do Tratado de
arquitetura vitruviano, editada pela Martins Fontes em 2007.



A visdo acerca da propria acepgao de conceito utilizada na tese é
devedora do legado filoséfico de Deleuze e Guattari, para quem os conceitos
néo sao fixos, e sim atualizados®?. O que definiria algo nao seria sua esséncia,
mas suas circunstancias, seu percurso e seu contexto. Por esse motivo, em
geral, os autores trabalham com blocos de conceitos, atuando de forma sempre
continua e nao hierarquica ou progressiva. Na obra O que é a filosofia?, Deleuze
e Guattari afirmam que “os conceitos sao centros de vibragoes, cada um em
si mesmo e uns em relacédo aos outros. E por isso que tudo ressoa, em lugar
de se seguir ou de se corresponder”s.

Seguindo nesse caminho, ha que se pensar que os proprios conceitos
estao sempre em processo, passando de um a outro estado. Assim, quando
aqui indicamos os termos desestabilizar, deformar e desprogramar, existe uma
compreensao de que essa é uma etapa ou perspectiva num movimento con-
tinuo e fluido, que engloba reestabilizar, reformar e reprogramar. Sugerimos
pensar pelo avesso, como outro ponto de vista de uma mesma situagao colo-
cada, como possibilidade coexistente, dialégica, menos visivel e explorada
em seus valores potenciais.

Elevar o classico tripé vitruviano na menos ums®* é o primeiro pas-
S0, como um convite a um exercicio onde o pensamento projetual coloca-se
sempre em movimento. Trata-se de operar sobre o que existe e que seguira
existindo e, portanto, se modificando, em um processo de devir constante.
Nesse sentido nos aproximamos metodologicamente daquilo que Deleuze®
define como o préprio pensamento.

O pensamento, para o autor, nada tem de natural, e sim de ato violento
e desestabilizador: uma agressao contra as forgas da recogni¢do com a qual
tende a ser confundido. Para Deleuze®® o pensamento é entendido ainda como

62 Em O que € a filosofia?, Deleuze e Guattari (2010) enunciam que nao devemos simplesmente
acreditar em visOes sedentarias, pois cada conceito tem um percurso, uma histéria apoiada em
outras anteriores que deve ser sempre recontextualizada.

63 Deleuze; Guattari, 2010, p. 35.

64 O sentido de menos 1 para Deleuze e Parnet (1998), alids, coaduna com nossa proposta,
onde nao ha autores unicos do projeto enquanto sujeitos propriamente ditos, auténomos e in-
dividualmente responsaveis por agoes e criagoes. Aos autores nao interessa uma perspectiva
autoral pois, ao contrario, as agoes seriam sempre produzidas no agenciamento entre corpos,
em uma interagao cuja fonte sera n-7, na qual “n” é a soma dos agentes e “menos 1” corresponde
a auséncia do sujeito.

65 Deleuze, 2000.
66 Deleuze, 1989.
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criacao e nao mais como vontade de verdade. Ou seja, nos interessa sair da
perspectiva moderna de verdades Unicas e narrativas monocentradas, escapar
ao dominio do Mesmo e nos ejetar da inércia que nos faz confundir pensar
com reconhecer, projetar com prescrever.

A tese se configura, por conseguinte, como uma provocagao propo-
sitiva que sugere liberar o pensamento projetual de parametros e valores
arraigados. A intengao é criar outras cidades, em imagem e em pensamento,
como espago do imponderavel, do estranho, do outro, das trocas, infiltragoes,
interferéncias e choques: da politica, enfim. Afinal, como pondera Deleuze,
“Nao é nos grandes bosques nem nas veredas que a filosofia se elabora, mas
nas cidades e nas ruas, inclusive no que ha de mais facticio nelas”®.

A fim de dar conta dos objetivos propostos e tentar responder as ques-
toes levantadas pela pesquisa, nos deparamos com a necessidade de criar
um “método especifico”. Sinteticamente vale dizer que mobilizamos proce-
dimentos de cunho teérico e qualitativo, com material oriundo de revisao
bibliografica, buscando nos aproximar e nos apropriar de conceitos-chave
para a tese, que serdao melhor explicitados a partir de sua aplicagao direta
na empiria.

A pesquisa toma corpo com as experiéncias estéticas e politicas (em-
piria) através de pesquisa documental e por aproximacao direta (fonte prima-
ria). Entremeamos esses fios tedricos e empiricos configurando uma trama. A
cada novo conceito-chave ou experiéncia a emergir no estudo, uma revisao do
estado da arte vai sendo elaborada®, cavando seu espago na trama existente.

Apo6s a constituicdo dessa trama primeira, entendemos que o proprio
processo de estudo e de escrita é afetado pela ideia de tempo como transfor-
macao. Assim o tecido tedrico-empirico inicialmente configurado vai sendo
perfurado, a fim de se tornar mais permeavel e receptivo as insergoes que
ocorrem ao longo da pesquisa. Essa dinamica pode ser ilustrada pela ideia
de expansao cutanea realizada em enxertos de pele®. A expansao cutanea

67 Deleuze, 2000, p. 271.
68 Cf. apéndice: Estado da arte.

69 Neste sentido, ver artigo publicado em: http://www.actamedica.org.br/publico/noticia.
php?codigo=61. Imagem ilustrativa: https:/pt.wikipedia.org/wiki/Enxerto_m%C3%A9dico#/
media/Ficheiro:Skin_Grafting.jpg https:/diegorovaris.com.br/procedimentos-reparadores/
enxerto-de-pele/



é realizada em cirurgias plasticas para que um pedago de tecido epitelial
retirado de uma parte do corpo se torne mais elastico e adaptavel a sua apli-
cacao em outra area que nao a de sua origem, a partir de um procedimento
de perfuracao e posterior dilatagao da pele.

De modo analogo, a tese deixa de obedecer a uma escrita linear e
progressiva apés a banca de qualificagdo e sua trama vai sendo esgarcgada.
Visto que argumentamos em favor de um processo projetual que nao parta
da folha em branco, também a tese passa a se organizar por pré-existéncias
(tedricas e empiricas) que, a sequir, sofrem cortes e subtragdes. Algumas sdo
escavagOes necessarias para alinhamentos teéricos, atualizagdo de conceitos
ou pelo mergulho em novas experiéncias estéticas e politicas que langcam
novas duvidas. Outras sao lacunas encontradas na estrutura originalmente
conformada, faltas e caréncias que sé podem ser percebidas quando essa tra-
ma inicial é expandida, entreaberta. Assim passamos a operar por uma trama
textual o mais plastica possivel, e a tese vem a ser, ela mesma, um tempo-tese.

Alguns trechos do tempo-tese parecem permanecer mais vazios, man-
tendo possibilidades em aberto, elasticos e ainda um pouco moles. Outros
trechos estao visivelmente deslocados, assim autores e conceitos podem
surgir prematuramente sem terem sido apresentados. Essa operacgao é trans-
versal, nao linear e nao teleolégica; ela segue uma percepg¢ao de tempo nao
cronolégica, mas caleidoscopica, alinhada as ideias de Deleuze sobre tempo.
Seu desenvolvimento ndo se da por um fio condutor em um sentido Unico.

A trama perfurada pode ainda ser distorcida e ganhar mais relevo,
em uma escrita talvez topolégica. A estrutura inicial, a perfuracéo agrega
tridimensionalidade, os buracos revelam que existe algo além e aquém, atras
e a frente do texto-superficie inicial. Tornam a trama penetravel, favorecem
dobras e acomodacdes ao entorno, incentivam e facilitam insergoes e ajus-
tes. E a matéria (conteudo) que da forma ao texto e nao o texto fechado que
conforma e molda a matéria.

A tese, portanto, também vem a ser um constructo de aplicagao de
hipéteses e caminhos pensados para o projeto em urbanismo, pretendendo
certa coeréncia, a partir de caracteristicas metodoldgicas percebidas na empi-
ria. As operagoes no texto e na pesquisa emergem como um reflexo daquelas
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defendidas para o processo projetual. Assim, esse tempo-tese se constitui
como uma metodologia proépria, que pode contribuir ao campo, esperamos,
enquanto processo de pensamento, como uma maneira mais arejada e dina-
mica de organizar e expressar ideias.

Inspirados por uma visao nao hierarquica e um tanto rizomatica acer-
ca de estruturas organizacionais, como sustentada por Deleuze e Guattari,
nosso tempo-tese cria um corpo sem bordas nem limites pré-determinados.
O que ajuda essa trama a se conformar, mesmo que de modo provisorio, sdao
fios tecidos a partir de dois grandes agrupamentos, desdobrados na pesquisa
por meio das ideias de 1 — projetar o tempo e 2 — temporalizar o projeto.

Na primeira, o tempo é trabalhado como conceito filoséfico e como pra-
tica estética e politica a ser explorada a partir da empiria. Na segunda, trata-se
de temporalizar o projeto (tempo do projeto), onde a relevancia é deslocada do
fim para o meio, do produto ou resultado para o exercicio e caminho. Aqui o
tempo é analisado como elemento constituinte do préprio projeto enquanto
atualizagao e presentificagdo daquilo que esta por vir em nossas cidades.

Em termos de recorte, dentre as experiéncias estéticas e politicas, nos
voltamos a producgao urbana contemporanea — da década de 1960 até hoje —,
com maior énfase em projetos desenvolvidos no inicio do século XXI. Sao
majoritariamente agoes e intervengoes artisticas, geralmente com caracte-
risticas transdisciplinares, no entanto, cruzando arte, arquitetura e cidade.
Dentro desse quadro, a énfase se da em praticas cujo mote esteja vinculado
a tematica do tempo entendido como agente de transformacao e cuja mani-
festacao sensivel aconteca através do trindmio desestabilizar, desprogramar e
deformar, nos trés primeiros capitulos. Ja no capitulo final, a empiria nos ajuda
a construir um caminho projetual guiado pelas agdes de interditar, esburacar,
impregnar e vir a ser outro.

Quando indicamos que o recorte temporal se da a partir da nogao de
contemporaneidade, nosso intuito nao é tanto definir um marco histérico
fixo, outrossim sublinhar algumas caracteristicas comuns que acabam por
configurar um conjunto de praticas, como veremos. Fazemos essa ressalva
dada a nomenclatura amplamente aceita de arte contemporanea para nos

70 Deleuze; Guattari, 1997.



referirmos a produgao poética que marca as décadas de 1960 em diante™. A
ideia de contemporaneo é mantida na tese como uma indicagao a época em
que vivemos, ao aqui agora e a sua vinculagao a um determinado modo de
fazer e de entender arte vigente e pulsante. Nossa inteng¢ao nao corresponde,
portanto, a apologia de um programa de histéria da arte no sentido tradicional,
com suas cronologias pré-determinadas que contrapéem arte moderna a arte
pdés-moderna ou a arte contemporanea, por exemplo.

A abordagem da tese incentiva uma compreensao ampliada de pra-
ticas artisticas, bem como uma amostragem de experiéncias variadas em
termos de localizacao e linguagem. O que configura o recorte empirico sao
caracteristicas inerentes as experiéncias em si, em dialogo com nosso pro-
blema de pesquisa — seu potencial de responder a questoes urbanas urgentes,
principalmente pensadas a partir da América Latina. As experiéncias nao
se restringem ao nosso continente, contudo os cenarios onde se desdobram
sdo necessariamente contextos de disputa politica, em processos de territo-
rializacao-desterritorializagao-reterritorializagdo™, como postulam Deleuze
e Guattari, e que dialogam diretamente com nossa realidade. Mais além, vale
reforcar que sao experiéncias consideradas experimentais, periféricas, atu-
ando nas bordas do planejamento urbano ou das praticas legitimadas em
seus respectivos campos e territérios geograficos.

A empiria esta organizada nos trés primeiros capitulos a partir de uma
estrutura de constelagoes. Nela encontramos coletivos, grupos e artistas que
formam um certo “nucleo gravitacional”, com diferentes pesos, densidades e
relevancia para a pesquisa. A brasileira Lygia Clark e o estadunidense Gordon
Matta-Clark sao os dois artistas que comparecem no primeiro capitulo da
tese, cuja énfase se da pelo ato de desestabilizar. A escolha por esses artis-
tas, ambos atuantes na segunda metade do século XX, se da pela polissemia
e radicalidade de sua producao, que nos permite abordar a desestabilizagao
sob perspectivas amplas e variadas.

Em seu viés mais objetivo, desestabilizar pode ser um convite a abalar
estruturas fisicas, construidas, como nos incitam os trabalhos da série que

71 Cf. Cauquelin, 2005; Archer, 2012.

72 O conceito de territorializagdo-desterritorializagao-reterritorializagao sera trabalhado no
prologo tedrico.
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ficou conhecida como building cuts, de Gordon Matta-Clark™. Ja sob um viés
menos imediato e evidente, podemos citar a mesma série enquanto deses-
tabilizadora de um status quo, agindo de forma incisiva sobre determinadas
realidades. Os trabalhos do artista que comp6em este primeiro capitulo arti-
culam-se como intervencgoes criticas. Dirigem-se, em geral, a baixa qualidade
na producéao de espagos urbanos, as moradias pré-fabricadas encontradas
nos suburbios e aos movimentos autoproclamados de “renovagao urbana”,
atrelados a desocupagao e a destrui¢ao de bairros inteiros nos Estados Unidos.

Lygia Clark, a seu turno, desestabiliza canones artisticos a partir de
obras em multiplos suportes, sempre testando e derrubando limites (da pin-
tura, da escultura e do proprio fazer artistico ao longo de sua trajetdria). No
caso da brasileira, a desestabilizacao é o disparador de experiéncias que nao
se esgotam no objeto e que passam, cada vez mais, a englobar o publico como
parte da criacao artistica. E justamente essa contribui¢ao, no sentido de eman-
cipar o espectador (para citar Ranciére), que torna a artista uma referéncia
fundamental para a tese.

Tanto Matta-Clark quanto Lygia Clark atuam com processos em que
o tempo se da pela diferenca, onde a firmitas vitruviana é constantemente
abalada. As experiéncias de ambos propdem transformacdes nas estruturas
e situagao em que se inserem, de modo contundente e com alto valor politico
e poético. Assim, em um mesmo projeto, a desestabilizagao pode provocar
tanto fendas literais, em termos de construcio e materialidade, quanto fissuras
simbolicas, em operagdes econdémicas e culturais vigentes nas comunidades
em que ocorrem.

Jano segundo capitulo a desprogramacao ganha proeminéncia. Ape-
sar de serem constantes os processos de alteragao de uso (fun¢ao/programa)
nos espacgos construidos da cidade, principalmente naqueles privados, sua
motivacao e desencadeamento geralmente sdo regidos pelo mercado imobi-
lidrio e promovidos em processos hierarquizados topdown. As experiéncias
a serem exploradas neste capitulo, ao contrario, tém um carater necessaria-
mente coletivo, inclusivo e aberto, em que os programas sao desfeitos pelas
vivéncias comuns, pelo cotidiano de quem ocupa determinados espagos e os
modifica conforme suas necessidades e desejos.

73 Gordon Matta-Clark nasceu em Nova York, EUA, em 1943, filho dos pintores Anne Clark
e Roberto Matta. Formou-se em arquitetura e morreu prematuramente, aos 35 anos, em 1978,
também em Nova York.



A proposta de maior peso neste capitulo é desenvolvida pelo coletivo
Park Fiction, que também responde (assim como varias agdes de Matta-Clark)
aum bairro degradado cujo destino previsto pelas politicas locais é ser “revi-
talizado” a partir de empreendimentos privados. Em didlogo com a iniciativa
de Park Fiction, outras experiéncias a serem exploradas sdo o aeroporto de
Tempelhof, em Berlim, desativado e convertido em parque urbano aberto ao
publico em 2010 e o recém inaugurado Parque Augusta, em Sao Paulo. Esses
dois ultimos tornam-se relevantes na pesquisa no sentido de sublinhar afi-
nidades e divergéncias que contribuem para dar corpo e contorno a ideia de
desprogramacao que se pretende identificar e compreender.

Em contraponto a ideia de espac¢os mais “vazios”, como os parques
mencionados, estudaremos também experiéncias em que a desprograma-
¢ao se da pelo avesso, pela saturacao. Na coletanea de registros fotograficos
organizada pelo designer cubano Ernesto Oroza, sob o titulo Arquitectura de la
necesidad, o que ocorre é a superposicao extrema de atividades em um mesmo
espacgo. Esse fendmeno acontece de maneira espontanea, informal, sendo
produzido pela populagdo como tatica de sobrevivéncia em Cuba.

Nosso interesse nessas experiéncias (Park Fiction, Tempelhofer Feld,
Parque Augusta e Arquitectura de la necesidad) se da enquanto processos, for-
mas de pensar, fazer e a dar a ver iniciativas que se contrapdem aos modelos
tradicionais da arquitetura funcionalista, da ideia de que “forma segue fun-
¢ao” e da prépria nogao vitruviana de utilitas. Em todos os projetos existem
aspectos coletivos e politicos que sao colocados em cena a partir de taticas
de visibilidade e de sensibilizagdo de seus agentes ou propositores. Em um
primeiro nivel, mais objetivo, se d4 uma desprogramacao funcional do ponto
de vista do planejamento urbano e arquiteténico. J4 em um segundo nivel,
toma corpo uma interposigao aos programas politicos vigentes e as praticas
(ha tanto questionadas) de especulagao imobiliaria, setorizagdo urbana e
valorizacao fundiaria, que se configuram a partir de um pensamento de posse
e sedentario, como diria Deleuze.

No terceiro capitulo, de maneira muitas vezes articulada a desestabili-
zagao e a desprogramacao, abordaremos experiéncias estéticas e politicas em
que a acao de deformar emerge com maior relevo. Sao dinamicas inventivas
e mutantes ao lidar com estruturas consolidadas, tanto em fase de projeto
quanto apoés sua construgado. Aqui exploraremos a produgao do artista me-
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xicano Héctor Zamora, bem como o projeto de Quinta Monroy desenvolvido
pelo grupo chileno de arquitetura Elemental, em que o principio vitruviano
de venustas sera interceptado de distintas maneiras.

No caso de Zamora a deformacéao é promovida a partir de interven-
¢oes arquitetdnicas operando sobre prédios existentes, por meio de agoes
que visam reconfigurar relagées econdémicas, sociais e culturais, de trabalho
e de poder. J4 em Quinta Monroy, projeto mais antigo do Elemental, a defor-
macao é premissa projetual a guiar todo processo de construcao tanto civil
quanto civica de uma dada comunidade periférica. Ambos nos apontam para
intervencgdes construtivas em que a participacao e a diferenca se projetam
no espacgo, formando saliéncias construtivas em obras cujo aspecto seria
considerado, tradicionalmente, inacabado, precario e até grotesco.

Este capitulo, portanto, explora modos de problematizar obras pron-
tas e autorais ao deslocar premissas e valores do nosso campo disciplinar
relacionados a aspectos formais. A reflexdo que se constitui é dupla. Aponta
tanto para uma esfera pragmatica (vinculada a realidades socioeconémicas
consideradas marginais que se espacializam na cidade), quanto para um
campo tedrico (ao escavar preceitos e ideais de fundo filoséfico, como aqueles
platonicos, sob os quais nosso pensamento e pratica projetuais se assentam).

As experiéncias do primeiro bloco da tese, composto por trés capitulos,
respondem aos dois primeiros objetivos especificos da pesquisa. Articulam-
-se e tém em comum temas como a necessidade de tornar mais adequados a
seus ocupantes os espagos habitaveis da cidade; a possibilidade de interfe-
réncia nesse processo por meio de agoes e reflexdes criticas que envolvam
seumeio e dispositivos de visibilidade para suas praticas e desdobramentos;
bem como um viés temporal em que a duragao das intervencdes (informais,
em sua maioria) importa menos do que os processos que elas desencadeiam.

A informalidade integra, alias, as praticas e produgdes de sensibili-
dade presentes em todo tempo-tese, fazendo-se ndo apenas como resultado
material, corporificado, mas sobretudo como processo de territorializagao-
-desterritorializagao-reterritorializagao™. As experiéncias aqui estudadas nos
apontam para formas de viver a cidade em tensao com aquelas legitimadas
pelo campo disciplinar, como uma defesa a nao periferizagao espacial e, mais
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além, como um questionamento a adjetivagao pejorativa com que o sistema e
o proprio campo tratam essa producao de cidade, as margens do planejamento
local. Essas experiéncias nos impde a necessidade de questionar a periferi-
zagao enquanto processo espacial estruturante, no sentido de afastamento
geografico intencional dos centros urbanos e fenémeno incontestavelmente
segregador e excludente™.

Nessa logica, os trés verbos (desestabilizar, desprogramar, deformar)
insurgem mais como forcas de atracao a gerar outras composicoes e confi-
guragdes possiveis em seu entorno, do que como linhas divisérias rigidas.
Ou seja, mesmo experiéncias agrupadas no primeiro capitulo, podem ser
conectadas a operacoes de deformacgao ou de desprogramacao e vice-versa,
bem como de reprogramacao. O critério de escolha das experiéncias foi a
coeréncia, relevancia e potencial para a invengao de novas narrativas e pos-
sibilidades projetuais em urbanismo, sempre a partir de matrizes temporais
abertas e ativas.

Jano quarto capitulo a matriz temporal atravessa toda empiria, orien-
tada pelas agoes de interditar, esburacar, impregnar e vir a ser outro. Essas
operagoes brotam como uma sugestado proposta pela pesquisa, ao entender-
mos possiveis momentos propicios a temporalizagao do projeto, em suas
distintas duragodes. Este trecho responde ao ultimo objetivo langado pela
investigacao e se dedica, inicialmente, a aproximacao da obra This Element,
de Tino Sehgal.

Tino Sehgal é um artista inglés, de ascendéncia alema e indiana, re-
sidente em Berlim, que foi convidado para integrar a 132 Bienal do Mercosul,
em Porto Alegre, no ano de 2022. Sua participac¢ao se deu a distancia, porém
o artista foi representado por uma de suas assistentes de projeto: a brasileira
Iaci Lomonaco, que veio de Berlim para residir em Porto Alegre ao longo de
dois meses, durante os quais a obra foi ensaiada e apresentada ao publico da
Bienal. A escolha dessa obra para compor o ultimo capitulo da tese se deu
em funcao de uma imersao experiencial neste projeto, cujo processo apontou
para questionamentos sobre formas, métodos e, principalmente, momentos
no exercicio projetual.

A partir dessa empiria, a abordagem se volta ao estudo de seus modos
de participacao, de seu desenvolvimento entre ideias e problemas iniciais até

75 Lefebvre, 2008.
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sua repercussao atual. Queremos entender o quanto a duragao do exercicio
projetual e o protagonismo do tempo como agente de transformacao se fazem
relevantes nessas dinamicas. This Element, enquanto processo, cavou seu
espaco na pesquisa, em dialogo direto com a ideia de temporalizar o projeto.
Ali foi possivel vivenciar um processo projetual pretensamente coletivo e
colaborativo sendo implementado em uma comunidade formada pela equipe
educativa da Bienal, a qual coordenei.

A partir da experiéncia direta com esta obra, agdes como interditar e
esburacar se impuseram na pesquisa, seqguidas da proposta de impregnar(-
-se) e de vir a ser outro, como operagdes necessdrias a um tipo de projeto que
aqui defendemos. A escolha pela obra se deve a possibilidade de identificar,
desde dentro dessa experiéncia, aqueles momentos em que, segundo nossa
tese, deveria haver pausas e pontuagdes no processo projetual. Tais pontua-
¢coes, acreditamos, tornariam realmente coletivo e emancipatorio o projeto,
ganhando qualidade estética e politica a partir de uma agao artistica, mas
com poténcia para extrapolar seu campo e nos falar sobre projetos de cidade,
inclusive.

Além da exploragao intuitiva em primeira pessoa com a obra de Tino
Sehgal, o ultimo capitulo retoma extratos da empiria presentes no bloco ante-
rior e, assim, alinhava a trama do tempo-tese costurando alguns conceitos que
atravessam o texto. As experiéncias estéticas e politicas se fazem presentes,
entao, em toda trama da investigacgao, apresentando um carater experimental
e provocando mudancas em suas realidades proéprias.

Sao experiéncias condizentes com a natureza complexa, heterogénea
e conflitiva da sociedade, em sua constante transformacao’, cuja selegao
busca dar conta de situagdes igualmente complexas e distintas entre si, mi-
rando casos particulares de interesse. Nao ha a pretensao de criar um grupo
homogéneo nem universal, pelo contrario. Apesar de denominadores comuns,
cada experiéncia teve suas diferencas caracteristicas sempre sublinhadas,
em uma compreensao de que sao essas especificidades que as tornam reais
e interessantes.

Trata-se de estéticas iminentes, como postula o antropélogo Néstor
Garcia Canclini, referindo-se a Deleuze. O autor argentino indica que a estética
iminente se alinha a ideia de efémero apenas na medida em que o efémero é
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entendido como afirmagao da vida, disposi¢cao ao que pode chegar, atencgao,
espera, para “estar a altura do que chega, [...] alguma coisa que se nio pode
captar nem deixar fugir. Uma estética da iminéncia é um modo nao patrimo-
nialista de trabalhar com a sensibilidade””. E esse o tipo de experiéncia que
trazemos a tese, onde a relevancia migra do produto final a ser eternizado
para a valorizacgao dos processos dinamicos e participativos que engendram
em sua duracgao.

Ranciére argumenta que o interesse critico de artistas responsaveis
pela criagdo dessas experiéncias recai nas interagoes e desacordos sociais
existentes, porém ainda nao nomeados, nao representados. Mora precisamen-
te naquele ponto ou momento quando o artista parece intuir a possibilidade
de uma interferéncia ou contaminacgao, por meio de uma agao que evidencia
o dissenso presente, para que ele possa ser partilhado.

Nas palavras de Deleuze, essas experiéncias estéticas e politicas tém
a poténcia de “suscitar acontecimentos, mesmo pequenos, que escapem ao
controle, ou engendrar novos espagos-tempos, mesmo de superficie ou vo-
lume reduzido”™. Esse conjunto de premissas compdem o primeiro grande
recorte do objeto empirico. A partir dele, buscamos definir outras caracteris-
ticas em comum, guiados pelas ideias de desestabilizacdo, desprogramacao
e deformacao que correspondem a divisao dos trés capitulos que compdem
a primeira parte da tese: projetar o tempo. Seguimos, a seguir, com a ideia
de temporalizar o projeto como mote a guiar a empiria selecionada, que é
retomada no capitulo final.

Quanto ao quadro tedrico, a fundamentacao ocorre a partir das multi-
plas acepgoes de tempo tratadas pelo fildsofo francés Gilles Deleuze, atuali-
zando pensadores que o precederam, principalmente Henri Bergson. Nessa
linha, o tempo é visto como uma profusao de possibilidades que podem se
desdobrar como metaforas ou desafios para a composicao de distintos pen-
samentos sobre a cidade e seu projeto. Aqui se faz presente o contraponto
entre a filosofia deleuzeana, ndémade, baseada na ideia de diferenga, daquela
filosofia classica platénica, ancorada na identidade e em modelos ideias fixos.
Dentro desse quadro geral, vale elencar a abordagem metodolégica dada a
cada agrupamento estudado, com seus respectivos marcos teéricos.

77 Canclini, 2012, p. 245.
78 Deleuze, 2010, p. 222.
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1 - Projetar o tempo: uma abordagem estética-empirica

Os trés primeiros capitulos correspondem a exploragao da empiria
dividida em grupos conforme sua vinculagao mais acentuada aos movimentos
de desestabilizar (capitulo um), desprogramar (capitulo dois) e deformar (capitulo
trés). As experiéncias estéticas e politicas mapeadas sdo aqui atravessadas
pelo conteudo tedrico, sobretudo composto por obras de Deleuze, em seus
escritos solo ou em parceria com Félix Guattari.

Contamos também com contribuig¢des do filésofo Peter Pal Pelbart, que
traduziu algumas obras de Deleuze para o portugués e que dedicou sua tese™
de doutorado ao estudo da nocao de tempo deleuzeana. Trazemos ainda os
aportes da dissertagao e da tese® da filésofa Regina Schdpke, também voltadas
a obra deleuzeana em suas nogoes de diferenca e de tempo, respectivamente.
Como leitura complementar destacam-se os dois livros® de Henri Bergson
que serviram de base para o pensamento deleuzeano de tempo e algumas
pontuagdes fundamentadas nos escritos de Lefebvre que aproximam a nogao
de tempo a de ritmo, aplicando esse conceito no contexto urbano.

2 — Temporalizar o projeto: uma abordagem metodolégica

Esta parte do estudo responde por um questionamento sobre o tempo
do e no projeto e corresponde ao terceiro e ultimo objetivo especifico. Ou seja,
o projeto aqui é entendido como processo, onde se produz conhecimento
metodolégico enquanto duragio. Projeto que se faz fazendo, no gertindio, de
modo continuado e regularmente reativado. Nossa visao contraria a légica
usual de projeto como linha progressiva e evolutiva: aqui o projeto é estudado
nao como produto, mas principalmente como exercicio — projeto que nao
designa nem é feito pelo trago imposto a priori.

Por esse motivo, contaremos com o aporte teérico de Paulo Reyes,
que discute o tema a partir da perspectiva de projeto, com énfase em projeto
urbano e cuja postura alinha-se as ideias defendidas nesta tese. A contribui-

79 Ver Pelbart, 2015.
80 Ver Schopke, 2004 e 2009, (dissertagao e tese, respectivamente).
81 Bergson, 2006 e Bergson, 2010.



¢ao de Reyes para a pesquisa se da em multiplos niveis, tempos e ocorre a
partir de uma revisao bibliografica exaustiva. Paulo Reyes é orientador desta
tese, bem como da dissertagao que a precedeu e ainda coordenador do grupo
Poiese do qual fago parte — com ele compartilho a autoria de diversos artigos
e do presente texto.

Reyes também opera conceitos de Deleuze e de Rancieére, atualizando
esse legado a partir de sua investigagao e pratica no campo do urbanismo e
do planejamento urbano. Discute particularidades metodolégicas do projeto,
sendo essencial para compor nosso entendimento sobre a questao, conforme
lemos na seguinte citagao:

Nao penso ser possivel, nem é esse meu objetivo, construir uma teo-
ria do projeto, mas somente deslocar certezas, produzir rasuras, abrir
poros. Pensar o projeto de maneira experimental, ensaisticamente,
arriscando mais e riscando menos [...]J82

Enquanto Reyes comparece de modo mais contundente no ultimo
capitulo da tese, Deleuze é o autor que permeia toda investigagao. E aquele
de maior relevo para a pesquisa por suas formulagoes acerca de tempo, suas
contribui¢oes para a filosofia da diferenca e suas implicagdes para o pensa-
mento sobre a cidade. A obra deleuzeana mantém o conceito de tempo liberto,
num caleidoscopio aberto, como processo em continua revisao e atualizagao.
Suas teorias ndmades sao coerentes (quando nao indutoras) de nossa per-
cepcgao sobre a necessidade de colocar os valores classicos de estabilidade,
funcionalidade e beleza em sua poténcia inversa.

Visto a profusio de autores e abordagens relativas ao conceito de tem-
po existentes na filosofia, cabe precisar que nos interessa vincular a grandeza
fisica a uma dimensao qualitativa, intensiva, ocupada por acontecimentos
heterogéneos. Esta visao difere daquela em que tempo e espago se equivalem
ou se tornam dependentes um do outro. O tempo aqui nao é visto como medida
padronizavel, extensiva, cronoldégica somente. Tempo é lido como diferenca
e invencgao, em que se operam possibilidades em aberto: o devir.

Nosso entendimento de devir, alids, fundamenta-se nas palavras de
Deleuze, para quem:

82 Reyes, 2022, p. 29.

59



60

Devir é nunca imitar, nem fazer como, nem se conformar a um mo-
delo, seja de justica ou de verdade. Nao ha um termo do qual se parta,
nem um ao qual se chegue ou ao qual se deva chegar. Tampouco dois
termos intercambiantes. A pergunta ‘o que vocé devém?' é particu-
larmente estipida. Pois a medida que alguém se transforma, aquilo
em que ele se transforma muda tanto quanto ele proprio. Os devires
nao sdo fendmenos de imitagdo, nem de assimilagao, mas de dupla
captura, de evolugdo nao paralela, de nupcias entre dois reinos.®

Interessa-nos, portanto, a possibilidade de leitura que Deleuze nos
oferta em que estdo implicadas multiplas imagens de tempo, ndo indicando
uma prevaléncia entre acepg¢oes. Como coloca Pelbart “o tempo se desprendeu
das figuras excessivamente reconciliatérias que o subsumiam, esvaziando-se
o suficiente para poder, por fim ‘liberto’, liberar multiplas imagens de tempo
e assim conquistar-se como variagao”®. O caminho trilhado por Deleuze é
interpretado e contextualizado pelos dois filésofos (Pelbart e Schépke) que
dedicaram suas teses ao tema no Brasil e, por esse motivo, também se tornam
cruciais para o estudo.

Além deles, identificamos forte influéncia de pensamento deleuziano
no autor Eduardo Viveiros de Castro, que mesmo nao sendo explorado na tese
de modo aprofundado, nos serve de inspiracao ao tratar da ideia de devir
como processo antropolégico nao evolutivo nem teleolégico, a partir de sua
pesquisa com povos originarios da América Latina. Finalmente, entendendo
arelevancia da obra bergsoniana para Deleuze no enderegamento a questao
do tempo, incluimos os dois livros em que Bergson se debruca sobre a ideia
de duragdo e também de intuicdo na pesquisa.

As distintas acepc¢oes filosoficas estudadas a partir dessa bibliografia
travam dialogo com o classico tratado de Vitruvio, De Architectura, no que
concerne a triade firmitas, utilitas e venustas, descrita no terceiro capitulo do
primeiro volume da obra. A tese se desenvolve, inicialmente, a partir da ana-
lise critica e do confronto de ideias entre teorias acerca do tempo cuja matriz
encontra-se na obra deleuzeana, com a filosofia platonica baseada em modelos
ideias e no tempo vinculado a ideia de eternidade e transcendéncia. H3, ainda
nesse inicio da investigagao, uma leitura e interpretacao da heranga classica,
platonica, sobre os trés principios da arquitetura defendidos por Vitravio.

83 Deleuze; Parnet, 1998, p. 23.
84 Pelbart, 2015, p. 189.



A revisao bibliografica, neste sentido, se volta a obra De Architectura
traduzida diretamente do latim para o portugués. Nos valemos aqui, também,
da tese de Sonia Hilf Schulz acerca da influéncia do pensamento platénico
para a configuragao das cidades no Ocidente desde a Antiguidade Classica
até o século XX. Além de Schulz, outros autores que ajudam a compor um
panorama critico a essa matriz espacial estatica sequem comparecendo ao
longo da pesquisa, destacadamente aqueles ja mencionados na justificativa
da pesquisa.

A partir dessa légica favoravel a complexidade e a ndo divisao par-
celar do conhecimento que o estudo assume, selecionamos projetos que nao
se restringem a um campo disciplinar para compor o conjunto empirico.
Fazemos coro a defesa de Ranciére, Lefebvre e Morin quanto a necessidade
de pensar os fendmenos a partir da integracao de saberes e da dissolugao de
fronteiras disciplinares.

Em entrevista concedida ao curador Hans Ulrich Obrist, Ranciére afir-
ma: “ndo é uma questao de didlogo entre disciplinas diferentes, é uma questao
de negar a separacgao de especialidades e tentar, sempre que possivel, ver
com os proprios olhos”®. Assim, mesmo que haja uma preponderancia de
praticas artisticas, legitimadas dentro de seu campo, o critério de escolha dos
projetos independe de sua classificagdo enquanto arte, agao social, politica,
arquitetura ou urbanismo.

Os aportes empiricos também sao estudados, portanto, a partir do
legado tedrico de Jacques Ranciére. Ranciére é um pensador contemporaneo
francés cuja producao se mostra alinhada aos interesses desta tese, principal-
mente na vinculagao defendida pelo autor entre estética e politica, indicando
que a estética seria a base da politica. Conforme Ranciére se trata de

formas de visibilidade das praticas da arte, do lugar que ocupam,
do que ‘fazem’ no que diz respeito ao comum. As praticas artisticas
sdo ‘maneiras de fazer’ que intervém na distribuigao geral das ma-
neiras de fazer e nas suas relagdes com maneiras de ser e formas
de visibilidade.®

85 Ranciére In: Obrist, 2011, p. 183.
86 Ranciére, 2009, p. 17.
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Ainda, segundo o autor, a estética permearia todo processo politico
e a arte seria o campo mais afeito a essa exploragao dos possiveis, da apre-
ensao ou expressao daquilo que até entdo é inominavel para o inteligivel e
para o racional, sendo uma antecipadora do que pode vir a ser e daquilo que
a sensibilidade ja intui®”.

Nesse caminho, nos aproximamos metodologicamente também da-
quilo que Bergson denominou — em contraponto a representagao classica
— de intuicdo. Intuicao seria uma espécie de “simpatia pela qual nos trans-
portamos para o interior de um objeto para coincidir com o que ele tem de
unico e, consequentemente, de inexprimivel”®. Trata-se de um caminho de
apreensao que busca o absoluto daquilo que queremos compreender. E uma
atitude que nos langa para o interior de algo, em um processo feito de dentro
para fora. Essa perspectiva nos faz coincidir com o objeto de interesse e nao
nos colocar em relagao a ele, de forma distanciada, como defendido pelo
pensamento moderno tecnocientifico.

Visando manter coeréncia metodolégica, portanto, nossa abordagem
néo se limita a revisao bibliografica, mas promove uma apresentag¢ao o mais
vivencial possivel da empiria explorada. A sele¢ao teve como segundo gran-
de critério a ndo mediacao ou afastamento das experiéncias em questao.
Trouxemos ao estudo artistas e/ou experiéncias com os quais houve o esta-
belecimento de certo convivio, com experimentagdes em diferentes escalas e
papéis. Além da vivéncia em primeira pessoa, buscamos nos aproximar des-
sas experiéncias a partir de fontes primarias, contando com registros (fotos,
videos, textos, entrevistas) com os quais tivemos contato imediato, em sua
maioria. Trata-se de uma tentativa de possibilitar um estudo nao restrito, ini-
cialmente, a analise racional: uma investida intuitiva, como defendia Bergson.

A pesquisa empirica tem por suporte diversos materiais e fontes: 1.
visita a ateliés de artistas, exposi¢oes de arte, galerias, museus, intervengoes
urbanas e projetos aqui referidos; 2. desenvolvimento direto e producgao execu-
tiva de trabalhos artisticos (visto minha atuagdo como curadora, musedgrafa,
coordenadora de producao, diretora e gestora de distintos projetos e institui-
¢Oes culturais em minha trajetéria profissional); 3. consulta a documentacgao

87 Ranciére, 2009.
88 Bergson, 2010, p. 183.



das experiéncias escolhidas por meio de fotos e videos, através de sites oficiais
dos artistas, grupos e coletivos estudados, além de catalogos de exposigoes
e de bienais; e 4. leitura comparativa e avaliagao de textos escritos por cri-
ticos e demais profissionais relacionados as agoes, projetos e intervengoes
escolhidas, destacadamente dos proprios autores/integrantes dos projetos.

Aintencao é identificar tendéncias, preocupacgoes e linguagens recor-
rentes, repeticoes e variagdes tematicas que tornam a abordagem consistente.
Apesar do enfoque nao ser numeérico, a revisao de material abundante acerca
de cada projeto e também do percurso de seus propositores, por meio das
fontes indicadas, permite um adensamento na discussao proposta. Nosso
intuito é garantir profundidade as questdes lancadas por tais experiéncias
enquanto expressoes de possiveis pensamentos, linguagens e valores comuns
dentro da produgéao de cada grupo, coletivo ou artista.

Assim, nos capitulos um, dois e trés e quatro a aproximacao (tanto
direta quanto critica e reflexiva) dessas experiéncias permite extrair valores,
ferramentas, métodos e 1éxicos de cada linguagem que podem auxiliar no
pensamento projetual em urbanismo com suas midias especificas. Ou seja,
a empiria no tempo-tese é atravessada pela reflexao teérica de modo que
uma nao é subordinada nem menor do que a outra. E a abordagem dessas
experiéncias que produz pensamento filoséfico e, portanto, ndo ha separagao
nem segmentagao da tese enquanto capitulos teéricos ou praticos/empiricos.

Quando nos propomos aprender com a empiria nossa intencao é, na
medida do possivel, nos jogarmos para dentro das experiéncias e nao usar a
técnica do “voo de passaro” ainda tdo empregada no campo da arquitetura e do
urbanismo. Queremos fazer desse material realmente uma vivéncia a ser assi-
milada da maneira mais integra possivel, buscando modos complementares (e
nao hierarquicos) de entendé-la, analisa-la, percebé-la e de absorvé-la, enfim.

As experiéncias se fazem presentes configurando toda trama textual
da pesquisa. No capitulo temporalizar o projeto, a experiéncia retratada é, em
grande medida, vivenciada em primeira pessoa (inicialmente do singular e
posteriormente do plural). O processo participativo disparado pela obra artis-
tica This Element, a ser descrita no quarto capitulo da tese, foi realizado como
uma de minhas atividades como curadora e coordenadora do projeto educa-
tivo da 132 Bienal do Mercosul, em 2022. A intuicao defendida por Bergson,
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portanto, tornou-se um método de estudo ganhando ainda mais congruéncia
e substancia ao longo do tempo-tese.

Lefebvre é também um critico ferrenho da analise racionalista en-
quanto método tecnocientifico moderno e, ao escrever sobre a possibilidade
de aprofundar conhecimento a partir da ritmanalise o filésofo caracteriza a
figura do ritmanalista. O autor sublinha tracos fundamentais de pesquisa
que convergem, a nosso ver, com aqueles desejados para o nosso estudo.
Para ele o ritmanalista “deve chegar pela experiéncia ao concreto. [..] O gesto
ritmanalitico transforma tudo em presenca, inclusive o presente, captado e
percebido como tal.”®

As semelhangas com nossa preocupacao teérico-metodolégica se
adensam quando o autor segue indicando a relevancia de operar por outro
modus operandi que nao o tradicional cientifico racionalista.

O ritmanalista tera alguns pontos comuns com o psicanalista, mas
se diferencia dele; as diferencas vao mais longe que as analogias. Ele
estard a escuta, mas ndo apenas de palavras ou de informagoes, de
confissoes e confidéncias de um parceiro, de um cliente. Escutara o
mundo e, sobretudo, o que se chama desdenhosamente de barulhos,
ditos como sem significagao, e os rumores, plenos de significagao -
por fim, ele escutara os siléncios. [...] Ele escuta - e primeiro seu corpo;
nele aprende os ritmos para, em seguida, apreciar os ritmos externos.
Seu corpo lhe serve de metronomo. [..] Para ele, nada de imoével. Ele
ouve o vento, a chuva, a tempestade; mas, se ele considera uma pedra,
um muro, um tronco, compreende a lentidao desses, o movimento
interminavel. Este objeto nado é inerte; o tempo nao é reservado ao
sujeito. Ele é lento somente com relagdo ao nosso tempo, a0 nosso
corpo, medida dos ritmos.®

Fazemos coro a apologia que Lefebvre faz e que encontra eco nos tex-
tos de Deleuze (retomando Bergson). Deleuze atualiza o conceito de intuigado
bergsoniano e, como ele, repudia a representacgao classica que nos afasta do
absoluto, do singular de uma coisa e nos enderec¢a as analogias, ao campo
das semelhancas e generalidades. Entendemos que nossa empiria nao seja
um objeto abstrato nem inanimado de estudo. Sao experiéncias vivas, com
seus proprios ritmos ou duragoes. Estao mais préoximas a ideia de sujeitos de
estudo do que objetos de estudo. Afetam e sdo afetadas por nés no processo
de conhecimento e percepcgao reciproca. Sao sujeitos de estudo e, portanto,
sujeitos de acgao.

89 Lefebvre, 2021, p. 76-78.
90 Lefebvre, 2021, p. 73-75.



A empiria é a promotora e agente da deformacéo, da desestabilizagao,
da desprogramacao enquanto ato. Posteriormente, no ultimo capitulo, é tam-
bém indutora de interceptacao, esburacamento, impregnacao e do vir a ser
outro. Aproxima-se, como veremos, dos bichos de Lygia Clark que promovem
uma afetagdo mutua. As observagodes tedricas de Bergson, Lefebvre e Deleuze,
bem como a produgao poética de Lygia Clark, condenam metodologias e enten-
dimentos acerca da experiéncia cientifica (e artistica) que afastam o analista
do analisado. Esse afastamento situa ainda o analista enquanto sujeito e o
analisado enquanto objeto — ambos pretensamente neutros e intactos apés
seu contato. Essa pesquisa vai no sentido contrario. Cabe esclarecer, ainda, que
as experiéncias estéticas e politicas presentes na tese valem mais pelo seu
conjunto de inquietacdes propositivas e de exploracdes praticas e reflexivas
do que por serem consideradas como obras exemplares a serem repetidas, ou
modelos a serem incorporados em um quadro de referéncias fixo.

O recorte empirico da conta de um entendimento do projeto em urba-
nismo como agente de presentificacao do que esta em devir. Aqui nao cabem
prescricgoes fechadas, como vimos, mas tampouco adivinhacdes ou proje¢oes
em um amanha ideal. Conforme ja foi defendido na dissertagdo de mestra-
do®, ha um entendimento sobre a necessidade de engajamento no presente,
fugindo da ideia historicamente deturpada de utopia. As experiéncias que
compoem a pesquisa sdo materializag6es utépicas no aqui e agora, forjadas
na e com seu contexto direto.

Sao praticas alimentadas pela ficgao, impulsionadas pelo desejo utépi-
co, mas vivenciadas e transformadas em seus processos de implementagao,
no contato com o cotidiano urbano onde se desdobram e se conformam. A
percepc¢ao que nos interessa nao é a de um futuro almejado em um horizonte
longinquo: estamos mais préximos das heterotopias de Foucault®? do que das
utopias da forma espacial denunciadas por Harvey.

A pesquisa pode ser lida, alids, como um aceite ao convite langado pelo
gedgrafo britanico ao final de seu livro Espacos de esperan¢a®, quando nos
desafia a imaginar utopias espaco-temporais. Harvey ressalta que ainda care-

91 Konrath, 2017.
92 Foucault, 2013.

93  Edilia, or “make of it what you will” (faga disso o que vocé quiser) é um anexo ao livro, uma ficgao
em que Harvey narra um sonho sobre um mundo no futuro de 2020. Por meio desse expediente
literdrio, o autor constréi uma imagem de futuro possivel.
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cemos de projetos cuja matriz seja formada tanto pelo pensamento espacial
guanto temporal e destaca a importancia do impulso utépico, principalmente
em momentos de crise como o que vivemos — desde que seja um impulso
capaz de nos orientar em contextos imediatos.

Entendemos a importancia do didlogo com praticas artisticas enquan-
to formas de nos sensibilizar para questoes que ainda ndo encontram sua
imagem e seu nome no mundo. Sao experiéncias que oxigenam o pensamento
projetual, mas mantém seu vinculo com o aqui-agora das agoes urbanas. Nao
a toa, no ultimo capitulo, a experiéncia explorada em This Element acontece
no tempo presente da tese.

No ultimo trecho da tese buscamos compreender, entao, como essas
experiéncias podem contribuir para renovar ferramentas e metodologias
projetuais que possam ser apropriados para o urbanismo. Para isso, enfati-
zamos 0 percurso e o contexto de cada experiéncia, desde sua invengao até
seus desdobramentos no presente e, quando for o caso, sua “finalizagao”. O
conjunto dessas abordagens tedricas e empiricas (estéticas e metodologicas)
corresponde a um entrelagamento filosofia-arte-ciéncia, em que os perceptos
dos quais a arte se ocupa (aqui chamados de experiéncias estéticas e politicas)
estao postos em relacao aos conceitos filoséficos criando possiveis caminhos
ou funcgdes cientificas®. Esperamos que o tempo-tese dé conta dessa trama
sem tornar sua tessitura fechada a ponto de deixar de ser porosa e maleavel,
tampouco aberta demais a ponto de se dissolver sem se materializar. Espe-

ramaos.

94 Cf. Deleuze e Guattari (2010), a filosofia seria responsavel por criar, inventar conceitos; a
arte, sensagdes/perceptos; e a ciéncia, fungoes.






PROJETAR O TEMPO /
P R o L o G o

Fig. 4 — Félix Gonzales-Torres, Untitled (Perfect Lovers), 1991.

Dois relégios industrializados e comuns, aparentemente idénticos,
ajustados para a exata mesma hora, colocados lado a lado em uma parede,
com precisao milimétrica. Conforme o tempo passa, os ponteiros de um ja
nao avangam mais, ou ndo avangam mais no mesmo ritmo do outro. A bateria
de um nao gasta do mesmo modo que a de outro. Algo acontece. O idéntico
se diferencia. Nao ha iguais. Sdo repeti¢cdes a marcar a diferenga, no tempo,
pelo tempo. Pequenas assincronias e assimetrias, presentes dali para frente.



O artista cubano Félix Gonzales-Torres criou esse trabalho, ao qual deu
onome de Perfect Lovers (Amantes perfeitos), em 1991, ap6s descobrir que seu
companheiro de vida estava com AIDS. A beleza desse gesto-ideia nos retira
daliteralidade dos fatos, da cronologia histérica da época em sua luta e seus
movimentos sociais (destacadamente entre homossexuais) e nos conduz a
poética das metaforas. Camadas se abrem.

Nesta tese, propomos uma aproximagao desse trabalho de Gonzales-
-Torres como um possivel prélogo. A imagem-registro do trabalho nao vem
parailustrar um conceito, mas para ajudar a construi-lo. Interessa aqui pensar,
a partir desse trabalho artistico, o conceito de tempo como diferenca. Neste
caminho nos amparamos filosoficamente em Deleuze, resgatando Bergson
e trazemos ao diadlogo outros pensadores que sucederam Bergson, como Le-
febvre.

“Primeiro, precisamos dizer o que o tempo nao é. O tempo nao é pas-
sado no passado, como algo que ja foi; presente no presente, como algo pas-
sando o tempo todo; e futuro como algo que vira, chegara um dia. Tempo nao
é antes e depois!"t. Tempo é duracgao e a essa duragao é singular, particular,
contextualizada necessariamente e feita de encontros. Assim Bergson nos
apresenta algumas premissas para sua construcao de tempo como duragao.

O fisico quantico Carlo Rovelli, autor de A ordem do tempo da ao sexto
capitulo do seu livro o nome O mundo é feito de eventos, ndo de coisas? Nesse
e nos demais capitulos que o sucedem, o autor comenta a impossibilidade de
se pensar o tempo como algo homogéneo ou uUnico, visto que cada ser, cada
elemento, tem seu proprio tempo, a depender de sua duragao e circunstancia.

H4, contudo, um aspecto do tempo que sobreviveu a desintegragao
sofrida com a fisica dos séculos XIX e XX. Despido dos adornos com
0s quais o encobria a teoria newtoniana, a que tanto estavamos acos-
tumados, resplandece agora ainda mais claro: o mundo é mudanga.
Nenhuma das pegas que o tempo perdeu (unicidade, diregao, inde-
pendéncia, presente, continuidade...) pde em xeque o fato de que o
mundo é uma rede de acontecimentos. Uma coisa é o tempo com suas
muitas determinagdes, outra é o simples fato de que as coisas nédo
“sao”: elas acontecem.?

1 Bergson, 2010.
2 Rovellj, 2018, p. 79.
3 Rovellj, 2018, p. 79-80.
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A fisica quantica contemporanea chega, por outros caminhos, a pres-
supostos muito préoximos aqueles defendidos por Bergson e atualizados por
Deleuze. Ambos filésofos franceses partem da premissa de que o tempo nao é
apenas uma medida quantitativa, uniforme, cronolégica. Os autores avangam
no sentido de entender que mesmo os acontecimentos, como seus agentes,
também se transformam ao longo dos processos, em sua duragao. E um devir
permanente. Deleuze afirma que para Bergson “a duragao é o que difere de
si”. O método bergsoniano da intui¢ao, conforme Deleuze o entende, busca a
aproximacao dos problemas a partir da variavel tempo. Mesmo que o espago
deva entrar na equagao, digamos, é pelo tempo que entra a diferencga.

A diferenca sé comparece pela duragao, pelo tempo enquanto duragao.
Enquanto no espaco a diferenca emerge apenas em termos de grau, no tempo
a diferenca comparece em termos de natureza, o que faz que uma coisa difira
das demais, de todas as outras e inclusive de si mesma, em seu processo de
devir. Deleuze aponta em Bergson um apuro em que a duragao passa, cada
vez mais, a tornar-se a “esséncia variavel das coisas"®.

A partir de outro entendimento de tempo, vinculado a ideia de rit-
mo, Lefebvre aporta, porém, alguns pensamentos que nos ajudam a compor
esse entendimento de tempo como diferenga que aqui propomos. Lefebvre
comenta:

Nao existe ritmo sem repeti¢ao no tempo e no espago, sem reprises,
sem retornos [..] Que se trate do cotidiano, dos ritos, das cerimoénias
e das festas, das regras e das leis, ha sempre algo de imprevisto, algo
novo que se introduz no repetitivo: uma diferenga. [...] A repetigéo
absoluta é apenas uma ficgio. [...] Ndo somente a repetigdo néo exclui
as diferengas, mas ela as engendra; ela as produz. [...] Esta produgéo
do diferente pelo idéntico (repetido) ndo produziria até aqui uma in-
suficiéncia tedrica? Ela ndo permite a seguinte férmula (afirmacéo),
de grande alcance: ‘As diferencas, induzidas ou produzidas pelas
repetigdes, constituem a trama do tempo’?®

Quando comenta que nao existe nada precisamente idéntico, que a
repeticao absoluta é uma ficgao, Lefebvre argumenta que, mesmo na equagao
A = A, os dois As ja se diferenciam, no minimo, pela posi¢do que ocupam, em
que um antecede o outro. Como nos relégios do artista Félix Gonzalez-Torres.

4 Deleuze, 1999, p. 103.
5 Pelbart, 2015, p. 37.
6 Lefebvre, 2021, p. 56-58.



E essa compreensao que a tese procura defender e estabelecer enquanto pre-
missa: tudo se diferencia, isso é tempo e este é o tempo que queremos valorizar
no pensamento projetual em urbanismo.

Por menor que seja a diferenca interna entre as duas séries, entre
as duas histérias, uma néo reproduz a outra, uma nao serve de mo-
delo para a outra, mas semelhanca e identidade sao apenas efeitos
do funcionamento desta diferenca, a Uinica originaria no sistema.
Portanto, é justo dizer que o sistema exclui a consignacao de um
originario e de um derivado, assim como de uma primeira e de uma
segunda vez, porque a diferencga é a Unica origem, fazendo com que
coexista, independentemente de toda semelhanga, o diferente que
elarelaciona com o diferente. [...] A repeticdo nem é a permanéncia do
Uno nem a semelhanga do multiplo. O sujeito do eterno retorno nao
é 0 mesmo, mas o diferente, nem é o semelhante, mas o dissimilar,
nem é o Uno, mas o multiplo, nem é a necessidade, mas o acaso.
Ainda mais: a repeti¢do no eterno retorno implica a destrui¢ado de
todas as formas que impedem seu funcionamento, categorias da
representacgao encarnadas no carater prévio do Mesmo, do Uno, do
Idéntico e do igual.”

A visdo de tempo como aquilo que difere de si nos permite abrir uma
gama de perspectivas filoséficas que recobrem o termo e que podem, assim,
levar a distintas interpretagoes, representacgoes, imagens e, consequentemen-
te, possibilidades de projeto, ou pensabilidades como diria Jacques Ranciére®.
Neste sentido, é uma perspectiva dissensual, polissémica, que desequilibra
os principios de identidade, vocacgao, determinismo e as narrativas Unicas
tao presentes no processo projetual ainda hoje. Na tese, nosso interesse recai
sobre a ideia de diferenca como elemento central, a comparecer a partir de
uma perspectiva temporal de projeto, sempre atrelado a ideia de transforma-
¢ao, amparada nas linhas filoséficas apresentadas.

E uma postura porosa, que nos liberta para imaginar, fabular e ficcionar
enquanto poténcias para o processo de projeto, desvinculando o pensamento
projetual de parametros modelares e hegeménicos de sucesso, perfei¢ao,
previsibilidade, identidade, eficiéncia etc. Como pontua Deleuze, néo se tra-
ta do Uno, mas do multiplo, nem da necessidade, mas do acaso. Temos um
afastamento do reforco do Mesmo e dos ideais platénicos, revisitados por
Vitravio e por autores e tratadistas do Renascimento, que foram resgatados
no movimento Moderno de Arquitetura e Urbanismo e que ainda regem boa

7 Deleuze, 2018, p. 210-211.
8 Rancieére, 2009.
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parte de nosso imaginario e sistema de valores no campo. Vamos em diregao
a diferenca, a partir de uma matriz temporal de projetar.

Para explorarmos conceitos tdo abstratos como tempo e diferenca, tra-
zemos imagens que nos ajudam a tocar em certas questdes e assim aproximar
concepgcoes filosoficas de fundo as nossas praticas de projeto (muitas vezes
atreladas a possibilidade de desenho). Vale indicar, assim, que muitos dos
conceitos de tempo trazem consigo a carga de uma imagem representativa,
como a linha, a seta ou o circulo, criando campos semanticos embebidos de
valores morais, mesmo que tacitos ou apenas latentes.

Se hoje estamos acostumados a associa¢ao da ideia de tempo com
sua materializagao visual em uma linha, por exemplo, ha que se resgatar o
surgimento dessa representacgao e, assim, entender que nao se trata de um
conceito inato ou neutro. Ao contrario, a proposta de linhas cronolégicas foi
uma inovagao tipicamente moderna e corroborou para a naturalizagao de
uma ideologia do tempo conectada a ideia de deslocamento, de andar sempre
para frente, do passado em direcéo ao futuro, de progresso e evolugao, muito
calcadas no ideario positivista.

Segundo Daniel Rosenberg®, a proposta de um grafico organizado a
partir de linhas de tempo ganhou for¢a somente no século XVII], inicialmente
com a criagao do mapa cronoldgico de Barbeu-Dubourg'’s, em 1753 e, doze anos
mais tarde, com a publicacao de Joseph Priestley de sua Chart of Biography.
Nao foram necessariamente as primeiras manifestagdes de tempo expressas
visualmente dessa forma, porém foram aquelas que ajudaram a inaugurar
uma leitura inédita, tipicamente moderna.

Rosenberg! alerta para a reagao da populacgao frente aquela imagem,
para a qual ndo estava preparada em fins do século XVIIL De tal modo que
esses graficos e linhas cronolégicas vinham legendados com instrugdes sobre
como ler as informacoes ali contidas. Se hoje estamos completamente natu-
ralizados com esse recurso grafico é porque, em algum momento, ele passou a
ser adotado em larga escala. Ao fundir ambos (tempo e linha), o tempo passou
a ser considerado como uma grandeza uniforme, homogénea, sequencial e,
muitas vezes evolutiva. Temos apenas uma dimensao de tempo cronolégico,

9 Rosenberg 2004, In: Groom, 2013, p. 60.
10 Rosenberg, 2004, In: Groom, 2013.



mensuravel, quantitativo, em que tudo que acontece deve se referir a uma
mesma natureza e padrao universal (a partir da ideia de intervalos regulares,
como segundos, dias, anos...).

Quando representado como seta ou flecha, entendemos que o tempo é
linear, unidirecional e que existe uma finalidade — um alvo para o qual apon-
tar, associado facilmente a uma ideologia de progresso, desenvolvimentista.
No caso do circulo, é o proprio Deleuze" quem chama a atengao para o fato
do circulo, mais do que simbolizar um tempo ciclico, nos indicar um campo
do Mesmo, onde o tempo é reconciliado consigo mesmo, monocentrado em
torno do presente, com movimento regular e ordenado, numa figura limitada
e totalizante.

Sublinhamos aqui o posicionamento critico da pesquisa ao questionar
essas representagoes atreladas as suas narrativas reconciliadoras e também
a homogeneizagao e padronizacao das experiéncias, dos sujeitos, objetos e
contextos caracteristicos do método tecnocientifico tradicional e de suas
respectivas iconografias. As estruturas fixas de tempo, a tese contrapde ou-
tras imagens, menos conhecidas e nao naturalizadas, utilizando para isso o
léxico artistico e as possibilidades devedoras de uma légica as avessas, regida
pelas ideias de desestabilizacdo, desprogramacgédo e deformagéo. Estamos mais
préximos, consequentemente, da abertura de possibilidades fruto da ideia de
tempo como diferenc¢a, com suas multiplas imagens.

Segundo Peter Pal Pelbart, Deleuze foi capaz de manter viva uma profu-
sdo conceitual, confrontando seu rizoma temporal aos tradicionais desenhos
de tempo (linha, flecha, circulo, espiral etc.). Pelbart refere-se a possibilidade
de deformacgao do tempo que, segundo ele, estaria sugerida no conjunto da
obra deleuzeana:

Operagao perversa que consistiria em inflar a fim de implodir. Quica
é nesse sentido que se possa ler a autonomia do tempo [em relagio
a0 espago], concomitante precisamente com seu esvaziamento: uma
condicao para que ele possa implodir nas relagoes de lentidao e de
velocidade que o preenchiam, com suas anomalias e aberragoes.
Assim, dessa vez nao caberia a ele ser envergado pelo movimento
que ele mede ou contém, e sim afirmar essas velocidades e lentidoes
na sua heterogeneidade e variagao infinita, sem “numera-las”.?

11 Deleuze, 2000.
12 Pelbart, 2015, p. 184.
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O tempo entendido como diferenca, sob o viés da transformagao como
matriz para refletir sobre o projeto contemporaneo em urbanismo, tera por
base essa variedade intrinseca e ontolégica ao préprio conceito. E dela que
parte a investigacao proposta e é dela que se vale para questionar as possibi-
lidades advindas da inversao da triade vitruviana de estabilidade, funciona-
lidade e beleza. E, se o tema pode parecer inicialmente abstrato em demasia,

"z

vale a frase de Bergson “é para agir que pensamos”®.

13 Bergson, 2011, p. 27.
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verbo!

1. transitivo direto e pronominal

fazer perder ou perder a estabilidade; comprometer a soli-
dez, a firmeza, a seguranga de (alguém, algo ou si mesmo);
descontrolar(-se); desequilibrar.

2. transitivo direto
incapacitar o funcionamento de (administragao, governo
etc.); perturbar a ordem de; desassossegar; desarmonizar.

A definicao do diciondrio para desestabilizar serve aqui como contra-
ponto ao principio vitruviano de firmitas, presente na obra De Architectura.
Em traducao recente ao portugués do tratado escrito por Vitruvio, realizada
diretamente do latim por M. Justino Maciel, firmitas corresponderia a soli-
dez: “O principio da solidez estara presente quando for feita a escavacao dos
fundamentos até o chao firme e se escolherem diligentemente e sem avareza
as necessarias quantidades de materiais [...]"% Solidez, firmeza, estabilidade
comparecem na tese a partir de seu avesso: desestabilizar. Temos um verbo
cujo significado, apontado em dicionarios, pode tanto ser objetivo, relaciona-
do as estruturas fisicas, concretas, quanto metaférico, vinculado a nogao de
perturbacao ou desequilibrio da ordem e da harmonia subjetivas, imateriais.
Este capitulo visa explorar ambas possibilidades, bem como sua integragao.

“Traduzir é trair®’, comenta Umberto Eco. Partimos, nesta tese, da tra-
ducdo do conceito latino de firmitas presente no tratado vitruviano. E bastante
paradoxal duvidar justamente do conceito de firmitas, ou de solidez, firmeza,
estabilidade. E isso que propomos aqui, no entanto, iniciando pela imprecisao
das tradugdes. Abrimos o conceito e suas versoes para a davida, criamos uma

1 Fonte: Oxford languages online e Porto Editora — desestabilizar no Dicionario infopédia da
Lingua Portuguesa [online]. Porto: Porto Editora. Disponivel em: https:/www.infopedia.pt/dicio-
narios/lingua-portuguesa/desestabilizar , Acesso em: 04 mar. 2023.

2 Vitruvius, 2007, p.82
3  Eco,1994.
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fenda em sua estrutura: conceito e tradugao passam a ser instaveis e porosos.
Emblematicamente comegamos por firmitas e langamos experiéncias estéti-
cas e politicas regidas pela ideia de desestabilizar como um possivel reverso
deste principio defendido por Vitrivio e por aqueles que o seguiram, como
Leon Batista Alberti, a partir de triades de valores arquiteténicos canénicos.

Cabe lembrar que a ideia de trabalhar pela inversao, pela menos 1,
também nos remete a possibilidade de operar pela equagéao n -7 proposta por
Deleuze e Parnet, em que n é o conjunto, a coletividade, o agenciamento para
usar palavras dos autores, e menos 1 se refere a retirada da figura autoral
do sujeito individual. Quando propomos a contraversao do tripé vitruviano,
abragamos em nosso movimento a ideia deleuziana de operar a partir de uma
inversao no processo de criagao, que tradicionalmente é protagonizado por
um sujeito, um criador ou demiurgo, poderia se dizer. Assim como Deleuze
e Parnet, nosso desejo é ressaltar a participagao coletiva nos processos de
criagao dos quais nos aproximamos na tese, quitando ou relativizando a figura
do génio, criador solitario.

Partimos, em geral, de praticas artisticas neste e nos proximos capi-
tulos; contudo, nossa proposta nao é enaltecer artistas isolados nem creditar
a autores e autoras individuais a produgao que nos interessa. Pretendemos
entender formas de pensamento e de expressao estética e politica levadas a
cabo por propositores e propositoras que agiram a partir de contextos par-
ticipativos e colaborativos em cada experiéncia apresentada, por meio de
agenciamentos coletivos.

Queremos apontar para os movimentos presentes nessas experiéncias
singulares e, principalmente, para sua contribui¢do enquanto conjunto nao
coeso, nao uniforme, menos ainda tinico. Ou seja, ndo estamos aqui propondo
substituig¢oes, outrossim, torgdes e tensionamentos quanto a ideia de autoria.
Vale dizer que nao se sugere nesta tese substituir o busto de Vitrivio por o
de nenhuma outra figura. Em vez disso, nos interessa pensar sobre o espago
que poderia se tornar vazio ao retirarmos o busto, para insistir na metafora.
Pensemos a partir do vazio. Demoremo-nos nisso, sem a pressa da troca, sem
o objetivo de reocupar nem de estabelecer uma nova ordem, uma nova “harmo-
nia”. De novo, nos interessa o movimento provocador de desequilibrios e suas
possiveis consequéncias: suas contribui¢cdes para o pensamento projetual.



E neste sentido que trazemos ao primeiro plano deste capitulo Lygia
Clark e Gordon Matta-Clark. Sao artistas cuja trajetéria esta carregada da
ideia de n -1, em propostas altamente desestabilizadoras. Ambos trabalham
a partir daquilo que o dicionario define como desestabilizar. Desestabilizar
para nés é um bloco conceitual, que inclui em seu devir a prépria nogao de
estabilizar-desestabilizar-reestabilizar.

Deleuze e Guattari aportam uma visao ampla relativa a prépria nogao
de conceito, como ja comentado. Para os autores de Mil Platds - Capitalismo
e Esquizofrenia, o conceito é necessariamente instavel, nao definitivo. Sendo
assim, mesmo aquilo que é, a principio, definido como tal, seria passivel de
mudanga, exatamente pelas forcas de agenciamentos continuos que operam
em nossos espagos-tempos. O que definiria algo nao seria sua esséncia, mas
suas circunstancias. Por esse motivo, em geral, os autores trabalham com
blocos de conceitos, atuando de forma sempre continua, e nao hierarquica
ou progressiva.

Em O que é a filosofia?4, Deleuze e Guattari enunciam que nao devemos
simplesmente acreditar em visGes sedentdrias, pois cada conceito tem um
percurso, uma histéria apoiada em outras anteriores que deve ser sempre
recontextualizada. Cada conceito seria um ponto de condensacgao tedrica,
um centro de vibragdes ao mesmo tempo dentro de si proprio e também em
relagao aos demais que o circundam. A ideia de agenciamento ou, mais pre-
cisamente, de agenciar, € muito cara a Deleuze e Guattari, que operam esse
verbo para elucidar o que lhes interessa no mundo, e qual sua perspectiva de
entendimento do préprio conhecimento, da epistemologia e da filosofia.

Em sua trajetéria, tanto Lygia Clark quanto Gordon Matta-Clark fazem
perder o equilibrio, comprometem a solidez e a seguranga, provocam descon-
trole e perturbam a ordem, gerando desassossegos. Ambos desestabilizam
conceitos rigidos e trabalham por meio de agenciamentos coletivos; no caso
da artista brasileira, contudo, esse gesto se torna ainda mais marcado e de-
finidor de seu modus operandi. Clark torna esse pensamento filoséfico um
gesto poético-politico; a comecar pelo questionamento em relagao a forma e
as estruturas que definiam um quadro.

4 Deleuze; Guattari, 2010.
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1.1 LYGIA CLARK

A artista brasileira, nascida em Belo Horizonte em 1920 e falecida
no Rio de Janeiro em 1988, passa a duvidar da estabilidade de certos con-
ceitos presentes no seu campo e brinca com elementos da Histéria da Arte.
Ela entende que uma forma s6 existe em relacéo a outras e ao espacgo geral
que ocupa, de modo nao estatico, ndo estavel. Essa percepc¢ao vai ganhando
poténcia, principalmente a partir do final da década de 1950, naquilo que se
convencionou chamar de periodo neoconcreto da arte brasileira.

E nesta fase que Clark cria aquilo que denomina de linha organica: uma
linha que aparece na sobreposicao de dois materiais ou superficies de mesma
cor. Quando colocamos um quadrado branco de papel sobre uma folha branca
de papel, por exemplo. Lygia explora esse encontro. Inicialmente brinca com
sua descoberta integrando o que antes era moldura na composic¢ao de suas
telas. Desse momento em diante, a poética da artista passa a ser cada vez
mais dindmica, mais solta, baseada em transformacoes e em novos devires
de seus trabalhos, que passam a se diferenciar de si no tempo.
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Fig. 5 e 6 — Lygia Clark, livro-obra, criagdo da década de 1960, edicdo de 1983. .

81

Transcrigao do texto de Lygia Clark, presente em seu livro-
-obra:

Figura 2 - A faixa preta funciona como moldura: ao levanta-
-la vocé vera um angulo reto marcado entre as letras A e B.
Abaixando a moldura (faixa preta) vocé sentira melhor a linha
organica, onde esta marcado AB. O que eu quis fazer nesta
experiéncia foi negar a relagdo do quadro dentro da moldura,
integrando-o dentro da moldura através da cor. E por esta
razao que a moldura é tao larga, isto é, ela passa a ser parte
integrante do quadro em si mesmo. Em minhas pinturas desse
periodo, a linha organica aparece onde a tela tem a mesma
cor da moldura. Passei 2 anos sem trabalhar, ndo sabendo o
que fazer com essa descoberta.
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Fig. 7 — Lygia Clark, Quebra da Moldura, Composi¢c&o n° 4,1954.

A artista tem papel fundamental naquilo que seria o comeco da cha-
mada arte contemporanea’® e na tese assume importancia enquanto propo-
sitora de um tipo de arte que recebe, entao, o nome inaugural de participativa.
A partir de suas experimentagoes formais nos anos 50, Clark segue por um
caminho cada vez mais provocativo, inquieto e dindmico. Pode-se dizer que
Clark tem uma pesquisa e uma produc¢ao substancialmente experimentais e
essencialmente politicas desde entao. Como um primeiro gesto, desestabiliza
a ordem formal de suas produgdes, em um nivel visual. A seguir, adensa sua
pesquisa em camadas mais profundas. Apés a descoberta da linha organica,
Clark tem um tempo de gestacao criativa, durante o qual ndo produz novos
trabalhos. A seqguir, porém, sua produgao explode em novas possibilidades,
iniciando pelos Casulos e seguindo com os Bichos.

Sua famosa série Bichos, iniciada ainda em 1959, contempla uma cen-
tena de esculturas em que ela explora novas maneiras de pensar a arte e o
publico. Os Bichos surgem como um possivel desdobramento de trabalhos
anteriores, onde ja comparecem estudos a partir da possibilidade de quitar a
estabilidade da superficie bidimensional que até entdo configurava o quadro.
Lygia Clark rompe, desconstréi, desmembra a tela e a moldura e, ao fazer
isso, passa a operar através do movimento, do jogo, transformando o bi em

5 Ver Archer, 2012 e Cauquelin, 2005, reunidos na dissertagao de Konrath, 2017.



tridimensional. Nao se trata porém, de uma adesao ao movimento de arte
chamada cinética ou da op art®.

Clark opera a partir da espacializagao e da desestabilizagao formal nao
apenas chamando atengao para o movimento realizado pelo espectador em
relacdo a obra de arte. A artista chama aquele que antes era espectador para
um papel ativo no processo. O recorte que damos em sua produc¢ao para fins
desta pesquisa tem como foco principal esse momento em que o ato torna-se
parte da obra e, mais do que isso, o gesto do outro, dos outros. E quando o pu-
blico, antes passivo, passa a ser entendido como coautor: um processo iniciado
em 1959 e que tomara rumos ainda mais radicais pelas décadas seguintes.

Ao falar dessa fase, o famoso critico de arte brasileiro Ferreira Gullar
escreve:

[...] placas que entdo compunham, justapostas, a superficie branca
do quadro, comegaram a se levantar, buscando a terceira dimensao.
Era como se o deserto, fecundado, ganhasse vida, se abrisse em pé-
talas, lentamente. Ela [Lygia Clark] denominou esses novos quadros
(seriam quadros?) de “casulos”. E nesses casulos dormiam de fato as
larvas dos futuros “bichos” que, no meu entender, marcam o ponto
culminante de sua experiéncia estética e um dos momentos mais
significativos da arte brasileira.”

e nda podia encontrar uma
hici, a idiia de fazer o

tro da dres

Fig. 8 — Lygia Clark, livro-obra, criagao na década de 1960 e edi¢do em 1983.

6 “Aarte cinética desenvolveu-se de um interesse geral pelo construtivismo e de um interesse
mais particular pelas primeiras pegas cinéticas de Naum Gabo [..] Reunia um grupo de artistas
culturalmente diverso, que produziram obras com partes que se moviam por meio de motores e
outros recursos. [...] A arte deste tipo, mudando com o tempo, era vista como estreitamente ligada
a outra variante que explorava o quanto a forma e a cor podiam ser usadas para criar ilusao de
movimento. Ela foi apelidada de Op — de optical (6tica) — Art”. (Archer, 2012, p. 18-21).

7 Gullar, 1980, p. 45.
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Transcrigao do texto de Lygia Clark, presente em seu livro-
-obra:

Agora um periodo de completa incerteza comegou para mim:
eu nao podia encontrar uma maneira de desenvolver meu
trabalho. Devo ao meu grande amigo Jean Boghici, a ideia
de fazer o primeiro Casulo e a ajuda de construi-lo. Foi este
Casulo que precedeu a série de Bichos.

Figura 19 — Levante os cantos soltos do Casulo e coloque-os
na linha pontilhada dentro da superficie.

y

Fig. 9 — Lygia Clark, Casulo ndmero 1,1959. Fig. 10 - Lygia Clark, Casulo nimero 2,1959.

O artista visual Nuno Ramos declarou em entrevista no ano de 2002,
como um tributo a Lygia Clark, que esses trabalhos eram “abertos demais,
instaveis demais, inquietos demais — tudo, depois deles, parece possivel, e a
energia dessa disponibilidade ainda ecoa em todos nés, artistas brasileiros
contemporaneos.” A partir desses seres organicos e geométricos (Casulos e
posteriormente os Bichos), a poética clarkiana vai se configurando cada vez
menos representativa e mais performatica. Delineia-se uma obra atuante em
que o corpo a corpo entre agentes se torna o vetor da experiéncia estética.



Nao é o olhar do espectador que é convocado, mas o corpo todo precisa se
engajar e colocar-se em tensao com o organismo-obra, que deixa de ser ape-

nas recurso metaférico para algar o espago real e permitir uma experiéncia
multissensorial que recusa a dicotomia entre sujeito e objeto. Tudo passa a
ser afetagdo e o que se instaura é uma experiéncia estética e politica.
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Fig. 14 — Lygia Clark, artista em sua casa com um de seus Bichos, 1960.

Era um caranguejo, mas tomou vida e tornou-se outro bicho. Era ser-
pente? Era um trepante? Era cada vez uma coisa. Antes era pintura, dai vieram
bordas, as linhas organicas e casulos, depois escultura. Antes dela, alids, era
apenas escultura; porém Lygia Clark a tornou livre, implodiu seus limites,
desestabilizou suas estruturas: nao mais estatica, nao mais presa a uma forma
dada nem a um volume definido, ndo mais submissa a um autor. Multiplas
possibilidades de ocupagao do espacgo e de articulagao no tempo. Placas me-



talicas com formas geométricas simples conectadas a dobradigas — mais que
moveis, moventes. A seguir, um gesto de dobra, materiais moles, seres que
nao conhecem dentro nem fora, que nao se sustentam fixos sobre pedestais:
coisas que se agarram, que trepam em outras estruturas, que as envolvem.

Uma obra que se faz no contato, ndo mais terminada pela artista, ou-
trossim animada pelo toque do publico, sem hierarquia nem distanciamento.
Era o inicio da arte participativa, era 1959. Segundo a artista, tratava-se de
“[...] um organismo vivo, uma obra essencialmente atuante. Entre vocé e ele
se estabelece uma integragao total, existencial. Na relagao que se estabelece
entre vocé e o bicho nao ha passividade, nem sua, nem dele”s.

Fig. 15,16, 17 e 18 — Lygia Clark, Parafuso sem fim, da série Bichos, 1960.

8 Clark, 1960, p. 2.
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Retomemos o didlogo com Deleuze, Parnet e Guattari. Os autores ne-
gam a existéncia de sujeitos propriamente ditos, auténomos e individualmen-
te responsaveis por agoes e criagdes. Nao lhes interessa uma perspectiva au-
toral pois, ao contrario, as agoes seriam sempre produzidas no agenciamento

entre corpos, em uma interagao cuja fonte serd n-7, na qual “n” é a soma dos
agentes e “menos 1" corresponde a auséncia do sujeito:

A unidade real minima nao é a palavra, nem a ideia ou o conceito,
nem o significante, mas o agenciamento. E sempre um agenciamento
que produz os enunciados. Os enunciados nao tém por causa um
sujeito que agiria como sujeito da enunciagao, tampouco nao se refe-
rem a sujeitos como sujeitos de enunciado. O enunciado é o produto
de um agenciamento, sempre coletivo, que poe em jogo, em nods e
fora de nds, populagdes, multiplicidades, territérios, devires, afetos,
acontecimentos. O nome préprio ndo designa um sujeito, mas alguma
coisa que se passa ao menos entre dois termos que nao sao sujei-
tos, mas agentes, elementos. Os nomes proprios ndo sao nomes de
pessoa, mas de povos e de tribos, de faunas e de floras, de operagdes
militares ou de tufoes, de coletivos, de sociedades anénimas e de
escritorios de produgio. [...] O agenciamento é o cofuncionamento,
é a “simpatia”, a simbiose.’

Os agenciamentos seriam ag¢des operando constantemente entre
agentes (e nao sujeitos), a partir de trocas e transformacdes, de movimentos
tanto fisicos — em que o agenciamento se daria num nivel entre corpos, uns
operando sobre os outros — quanto conceituais, nos quais o agenciamento
seria coletivo, de enunciacio. E esse o movimento proposto por Lygia Clark.
Como sugere Ferreira Gullar “O monte de metal é um monte de metal, mas

ganhara forma [e vida] quando nés mexermos nele™®,

9 Deleuze; Parnet, 1998, p. 43.
10 Gullar, 1980, p. 51.



Fig. 19, 20, 21, 22, 23 e 24 - Lygia Clark, Bicho de bolso nimero 1, da série Bichos, 1963.

Deleuze e Guattari desenvolveram diversas aproximacgoes da acepg¢ao
de agenciamento, principalmente ao falarem de agenciamentos territoriais;
novamente em dinamicas de tensao, e nao de conceitos fixos. Assim, decli-
nam do uso da palavra territério para falarem sempre de territorializagao-
-desterritorializagao-reterritorializagdo. Seriam trés agdes necessariamente
engendradas, visto que, para a dupla, ndo ha movimento de territorializagao
sem que, simultaneamente, haja uma desterritorializagao daquele espago-
-tempo antes ocupado e, também, uma reterritorializacdo do mesmo por ou-
tros agentes.

E um entendimento que nos parece fundamental e alinhado a nogéo
de tempo como diferenga no sentido de que a Unica possibilidade do tem-
po é a mudanga, de que o tempo é o que difere de si, como dizia Bergson.
Na experiéncia estética provocada pela série Bichos, ocorre um processo de
desterritorializagao-territorializagao-reterritorializacao de espagos politicos
no campo da arte, no conceito de autoria, de participagao e, mais do que isso,
ocorre uma afirmacgao da diferenc¢a, que é produto de uma repeticao que a cada
vez produz novas diferencas.

E preciso que cada termo de uma série, sendo ja diferenga, seja co-
locado numa relagao variavel com outros termos e constitua, assim,
outras séries desprovidas de centro e de convergéncia. E preciso afir-
mar a divergéncia e o descentramento na propria série. Cada coisa,
cada ser deve ver sua propria identidade tragada pela diferenca, cada
qual sendo s6 uma diferenca entre as diferencas. E preciso mostrar
a diferenca diferindo."

11 Deleuze, 2018, p. 104.
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Vale ainda ressaltar que, mesmo no caso de processos “revertidos”, de
retornos, nunca voltamos ao mesmo, ao anterior. Nunca o territério sera o de
antes nem ndés seremos os mesmos. Assim, quando o publico passa a fazer
parte das experiéncias estéticas e politicas disparadas por Lygia Clark, ja nao
ha mais o distanciamento nem a diferenciagao clara que antes havia. Ja nao
podemos mais falar de obra-artista-publico de forma dissociada. Relembrando
as palavras de Clark, “Na relagao que se estabelece entre vocé e o bicho ndo ha
passividade, nem sua, nem dele”?. Mais além, a artista afirma que apds esse
contato o bicho nao sera o mesmo, nem tampouco vocé. Cria-se um outro em
devir a partir daquele agenciamento. S6 ha desestabilizacgao e diferenca. Nao
ha um bicho inicial, ideal, modelo a ser seqguido ou frustradamente imitado.
Nos afastamos da filosofia platonica e dos valores calcados na Identidade, no
Mesmo, do mundo ideal e passamos a operar pela diferenga enquanto valor.

E fundamental pontuarmos essa questdo enquanto uma possibilidade
de pensamento e de modo de projetar (em urbanismo). O ponto de partida
nao deve ser, segundo nossa tese, nem a pagina em branco, nem uma forma
ideal ou idealizada. Tampouco em um processo projetual devemos buscar a
vocacgéo, a identidade, o programa e a forma de um determinado lugar, edificio,
enfim, trabalhando a partir de defini¢des fixas e Unicas. Acreditamos que o
processo projetual deva trazer como premissa o entendimento de que, o tempo,
sendo produto e produtor de diferenca, deva ser incorporado no pensamento
projetual. A diferenca deve, a nosso ver, ser buscada e absorvida enquanto
principio.

Para nao perdermos o entendimento sobre o conceito de agencia-
mento territorial, visto que buscamos dialogar com a cidade, vale dizer ainda
que se trata de uma condensagao, de um acumulo de espago-tempo, onde
agentes se sucedem, onde o territério deixa de ser coisa para se tornar ato.
Segundo Deleuze e Guattari, essa territorializagao se da através de ritmos, de
atos expressivos, que tornam o meio ou o ambiente em questdo qualitativo,
atribuindo-lhe novas caracteristicas. Essas caracteristicas, ritmos e expres-
sOes seriam como uma assinatura, as marcas territorializantes, como o canto
dos passaros, ou como o movimento dos bichos de Clark. Essa territorializagao
se da tanto em um nivel concreto, espacial, no jogo proposto pelas experién-
cias estéticas clarkianas, quanto em um campo politico e simboélico, em que
o publico passa a habitar e partilhar de outras relagdes. O publico toma parte

12 Clark, 1960, p. 2.



na experiéncia estética e politica, em um processo de desterritorializagao-
-territorializagao-reterritorializagao no tempo.

A acéo, portanto, se da no tempo e no espaco, torna-se duragao e ocu-
pacgao. Cabe lembrar, porém, que essa assinatura territorializante nao é in-
dividual. Como diriam os pensadores franceses, “o territério seria o efeito da
arte. Nao no sentido que essas qualidades pertenceriam a um sujeito, mas
no sentido que elas desenham um territério que pertencera ao sujeito que as
traz consigo ou que as produz”®.

O que se passa a meu redor? Todo um grupo de homens vé clara-
mente que a arte moderna ndo comunica e se torna cada vez mais
um problema de uma elite. Entdo eles se voltam para a arte popu-
lar - esperando assim preencher o fosso que os separa da maioria.
Consequéncia: eles rompem os lagos que os ligavam ao desenvolvi-
mento da arte universal e se rebaixam a uma expressao de carater
local. Vejo um outro grupo que sente lucidamente a grande crise
da expressao moderna. Os que fazem parte disso procuram negar a
arte - mas nada encontram para expressar essa negagao além das
obras de arte. Pertengo a um terceiro grupo, que tenta provocar a
participacgao do publico. Essa participacao transforma totalmente o
sentido da arte como o entendiamos até entdo. Isso porque: recusa-
mos o0 espago representativo e a obra como contemplagio passiva;
recusamos todo mito exterior ao homem; recusamos a obra de arte
como tal e damos mais énfase ao ato de realizar a proposigao; [...].
Propomos o tempo mesmo do ato como campo de experiéncia. Num
mundo em que o homem tornou-se estranho ao seu trabalho, nés o
incitamos, pela experiéncia, a tomar consciéncia da alienagao em
que vive; recusamos toda transferéncia no objeto — mesmo no ob-
jeto que pretendesse apenas salientar o absurdo de toda expressao;
recusamos o artista que pretenda transmitir através de seu objeto
uma comunicacgao integral de sua mensagem, sem a participacdo do
espectador; recusamos a ideia freudiana do homem condicionado
por seu passado inconsciente e enfatizamos a nogao de Liberdade.
Propomos o precario como novo conceito de existéncia contra toda
cristalizagao estatica [...].*

A investigacao iniciada no final dos anos 1950 pela artista se intensi-
fica e se expande. Na década de 1960, Lygia Clark explora a desestabilizacao e
a deformacao tanto plasticas quanto politicas, por meio de praticas artisticas
que avanc¢am na direcao da liberdade. Ela torna sua proposta pura abertura e
descontrole — principalmente quando pensamos no contexto de ditadura da
época. A artista desprograma a hierarquia entre autor e espectador — eman-

13 Deleuze; Guattari, 2010, p. 123.
14 Clark, 1966, texto de seu livro-obra publicado em 1983.
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cipa o espectador, se quisermos usar palavras de Ranciére’® — a quem retira
de um estado de alienagao.

E neste sentido que na tese adotamos a expressao experiéncia estética
e politica ao falarmos desse tipo de producgao. O termo experiéncia estética
comparece ja em textos como de Ferreira Gullar ao comentar o trabalho da
artista e a propria Lygia Clark se refere as suas propostas como experiéncias.
Avangamos nesse caminho e alinhamos nosso entendimento aquele empre-
gado por Ranciére dessa terminologia, sempre vinculada a essa emancipagao
do espectador, a essa liberdade e autonomia.

Para Ranciére, “a experiéncia estética implica o livre jogo da faculdade
intelectual e da faculdade sensivel. [...] Envolve os diversos modos de experi-
mentar um mundo sensivel, que ja nao esta limitado ao necessario e ao util,
nem é estruturado pelas hierarquias do bom e do aprazivel” (2011, p. 6 - 9).
Nao se trata, portanto, de uma estética aristotélica: se Aristoteles separou a
poesis da préxis, o criar do fazer, “Entao, ele foi capaz de remover efetivamente
a arte do dominio da acgao e da ética”®. O estudo se vincula a outro tipo de
compreensao acerca da estética, embebida na praxis. Uma estética que parte
das experiéncias do cotidiano, se coloca através de agées compartilhadas do
sensivel, em nosso dia-a-dia, sempre como experiéncia estética e politica.

E esse vinculo proclamado por Lygia Clark em seu texto que nos parece
fundamental para o pensamento projetual em urbanismo, quando a artista
declara: “Propomos o tempo mesmo do ato como campo de experiéncia. [...]
Propomos o precario como novo conceito de existéncia contra toda cristali-
zacgéo estatica [...]""". Ao falar em precario, a artista estabelece relagéo direta
com o ato e a experiéncia, contra a cristalizagao estatica e nos propde romper
com as separagoes e hierarquias vigentes a época em termos de campo ar-
tistico, mas também em termos de modo de ver e de se aproximar do mundo.

Lygia Clark critica tanto as grandes divisoes disciplinares tipicas do
pensamento moderno quanto um sentido determinista dado a humanidade,
que estaria moldada e condicionada por um passado inconsciente (pela teo-
ria freudiana em seu entendimento). Fazendo um paralelo com o campo do

15 Rancieére, 2010.
16 Gablik; Shusterman, 1997, p. 254. Tradugao nossa.
17 Clark, 1965.



planejamento urbano, ou da arquitetura e do urbanismo, essa critica poderia
perfeitamente ser aplicada a nogao de genius loci, como vocagao ou espirito de
um lugar, cujo futuro estaria sempre definido a priori e de modo definitivo, por
um passado sobre o qual ja ndo podemos mais agir. Clark refuta essa postura
determinista e busca a libertagao, a possibilidade do novo, da transformacao.
Cada bicho é nao apenas diferente dos demais de sua série, mas cada nova in-
teragao produzira diferenca. A série acontece pelas repeti¢cdes que provocam
a diferenca, isso se da no tempo, em processos de transformag¢ao constantes,
a partir de agenciamentos nao hierarquicos.

Ao trazer para seu vocabulario tanto textual quanto artistico a ideia
de precariedade e de participacao direta, Lygia Clark nos lancga, necessaria-
mente, para um posicionamento que integra a nogao de estética com aquela
de politica, como defende Ranciére. Em A estetizagdo do mundo: Viver na era
do capitalismo artista, os autores Lipovetski e Serroy'® definem a estetizagao
como uma embalagem que recobriria a realidade a fim de mascara-la. Ran-
ciére vai na direcao oposta e afirma que a estética é base da politica, ndo uma
camada posterior ou superficial, um verniz “embelezador”, como defendem
Lipovetsky e Serroy.

Nossa tese estabelece dialogo com Ranciére, na contramao do discurso
que desvincula a estética da politica e da ética. O autor francés afirma que a
estética nao é a teoria da arte e sim um regime especifico de identificagao e
pensamentos das artes: um modo de articulagdo entre maneiras de fazer e
os modos de reflexao de suas relagoes. Nesse sentido, experiéncias estéticas
seriam provocadoras e indutoras de novas experiéncias de subjetividade
politica, retomando a fusao entre arte e vida proposta por Clark.

Ranciére tem uma compreensao de “arte como testemunho do encon-
tro com o irrepresentavel que desconcerta todo pensamento”” e afirma que o
regime estético das artes é responsavel por determinar possiveis — possiveis
maneiras de fazer, modos de visibilidade e modos de pensabilidades — e seus
modos de transformacao. Essa ideia de transformacao comparece em toda
producao clarkiana que trazemos na tese para fins de exploragao.

18 Lipovetsky; Serroy, 2015.
19 Rancieére, 2009, p. 12.
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A estética, sob esse prisma, permearia todo processo politico e a arte
seria o campo mais afeito a especulagao dos possiveis, da apreensao ou ex-
pressao daquilo que até entdo é inominavel para o inteligivel e para o racional,
sendo uma antecipadora do que pode vir a ser e daquilo que a sensibilidade
ja intui. Muito distante da ideia cristalizadora de projeto em que se parte da
premissa de um genius loci a ser descoberto, onde o grande intuito é desvelar
e valorizar uma vocacao Unica de um dado lugar. Estamos aqui tratando do
mundo das possibilidades, da invencao, da fabulagao, que devem emergir no
processo projetual.

Rancieére argumenta ainda que “a experiéncia estética define um po-
tencial de humanidade partilhada que permite o desenvolvimento e langa
os fundamentos para uma forma de comunidade sensivel que transcende a
comunidade determinada pela lei e pelo poder estatal”?’. Novamente o carater
politico da experiéncia estética precisa ser destacado. Trata-se de uma experi-
éncia cotidiana, de uma determinada comunidade que se instaura, onde novas
partilhas insurgem a revelia das normas e das defini¢des legais. Para o autor

A partilha do sensivel é [..] o sistema de evidéncias sensiveis que
revela, ao mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos recortes
que nele definem lugares e partes respectivas. Uma partilha do sen-
sivel fixa portanto, a0 mesmo tempo, um comum partilhado e partes
exclusivas. Essa reparti¢cao das partes e dos lugares se funde numa
partilha de espacos, tempos e tipos de atividades que determina
propriamente a maneira como um comum se presta a participagao
e como uns e outros tomam parte nessa partilha”.#

Ao incluir o publico como coautor de sua produgao, Clark propoe uma
experiéncia estética e politica onde passamos a tomar parte, compondo um
comum. Quando Ranciére questiona as grandes divisdes disciplinares (assim
como Lefebvre o fez, especialmente no campo do urbanismo), é justamente
para garantir a liberdade, a participacgao, a emancipag¢ao. Ambos autores en-
caram como desastroso o nao reconhecimento da ciéncia nesse sentido, ao
buscar sempre enquadrar em seus padroes de racionalidade quaisquer mani-
festagoes para poder disseca-las a partir de uma taxonomia do saber estatica.

E essencial entendermos o quanto o regime estético das artes, ao
possibilitar a criagao de novas pensabilidades, esta indo em diregao ao re-

20 Ranciere, 2009, p. 9.
21 Ranciere, 2009, p. 15.



conhecimento do que ja existe no mundo, ndo como pensamento, mas como
experiéncia. E se a experiéncia é anterior ao pensamento, entado a politica,
por conseguinte, também devera ser baseada nessa experiéncia que, através
da estética, lanca formas de se expressar e de articular suas expressoes no
mundo. Ranciére afirma, acerca das praticas estéticas, que se trata de um
“sistema das formas que a priori determinam o que se vai experimentar"?.

Lygia Clark incita essa possibilidade criativa, esse devir liberto de
amarras, de formas e esquemas mentais prontos, através de suas séries, ini-
ciando pelos Casulos e seqguindo pelos Bichos. A artista livra seu trabalho
da posicao de obra acabada e sugere a desestabilizacao e a “deformacao”.
Segundo Fabbrini

Lygia, evitando a ‘generalizagao vazia’ de formas abstratas reduzidas
a ‘ornamento’, devolvia a percepcao sensivel seu ‘interesse libidi-
nal’. A estrutura dissipatéria de suas superficies flutuantes fundava
“o0 espago préprio do desejo”: o ‘espaco figural’. O abandono da boa
forma’ provocava um ‘acontecimento vertiginoso’, - o reencontro do
‘processo primario’, da ‘presenca energética’ das pulsoes, anteriores
arevisao secundaria e ordenadora das linguagens. A ‘desconstrugao’
do discurso, ou da figura, das regras formais que definem um ‘sistema
representativo’, devolvia a cada corpo a ‘matriz de seus fantasmas’.?

Na verdade, o trabalho é fluido, nao conhece forma final, entdo sé ha
deformacodes. Sao todas formas possiveis visto que nao ha forma, molde nem
modelo. Hoje, se exposta numa vitrine, num museu, a proposta subversiva-
-participativa é patrimonializada e fossilizada, perde sentido. O trabalho s6 se
da enquanto acontecimento: quando nosso corpo de carne encontra o corpo
metalico do bicho e os dois se afetam. Entdo arte é ato e tempo é transfor-
macao. Retomando palavras da prépria artista: “propomos o precario como
novo conceito de existéncia contra toda cristalizagcao estatica na duragao”?.

Fazendo uma intersecg¢ao com o projeto em urbanismo, essa matriz
processual e aberta nos diz exatamente da possibilidade do projeto nao au-
ténomo nem acabado em si mesmo. O que caracteriza a experiéncia estética
e politica disparada por Clark é um projeto que traz em si a transformacéao
e a participagao ativa. Nao ha uma forma inicial tampouco uma forma final,
menos ainda uma forma ideal a ser atingida enquanto materializacao da

22 Ranciere, 2007, apud Canclini, 2012, p. 135.
23 Fabbrini, 1991, p. 70-71.
24 Clark, 1966.
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obra, enquanto concretizacgao fisica da matéria. De modo analogo, a autoria
também esta em aberto, em agenciamento coletivo, em processo de territoria-
lizagao permanente, em espera e laténcia. As possibilidades nao sao infinitas
em suas combinagoes se formos pensar em um conjunto, como uma analise
combinatoria de elementos (placas, dobradigas, posigoes), mas sao infinitas
em sua diferenga, no tempo.

E este pensamento e essa atitude que nos interessa. Clark desesta-
biliza os limites entre o bi e o tridimensional, desequilibra suas esculturas,
gera instabilidade no campo artistico onde se insere, desassossega relagoes
hierarquicas de autoria. Ndo h4 fixidez nem estados pré-determinados. A ar-
tista critica os determinismos e a cristalizagao. E ao fazer a critica, ao operar
desmontando, a artista trabalha pela afirmacgao. O ndo aqui é pura afirmagao,
¢ ali onde a diferenca é criada, onde o tempo é transformacao e se manifesta
em processo projetual e em materializagao da experiéncia estética e politica
que se impde no mundo. Algo novo se instaura, algo nao previsivel.

Pelos anos sequintes, Clark explora as multiplas possibilidades de
movimento, do tempo enquanto ato no presente, por meio de diferentes com-
posicgdes, elaboragdes técnicas e de materiais. Inicialmente o jogo fica claro
e explicito e se aproxima ainda mais da arquitetura, em experiéncias como
Monumento a todas as situagées, de 1962 e Construa vocé mesmo o seu espago
para viver, de 1964, quando a artista se envolve com o um possivel projeto
de casa para si (uma espécie de casa de sitio nunca realizada). Nessa fase,
pode-se dizer que a mesma matriz de pensamento projetual pela diferenca a
partir da série e da repeticao dao origem a diversas propostas e novos “objetos
disparadores” de experiéncias estéticas e politicas.



Fig. 25, 26 e 27 — Lygia Clark, Monumento a todas as situagdes, 1962.



Fig. 28 e 29 - Lygia Clark, Construa vocé mesmo seu espago para viver, 1964



Nos anos seguintes, as dobradicas dos Bichos dao entao lugar a ma-
leabilidade do metal menos espesso, mais flexivel. As dobras surgem como
torgoes mais organicas, aparece o uso da borracha mole, das estruturas cha-
madas pela artista de Trepantes, em 1963 e também O antes € o depois. Ainda

em 1963, Lygia aprofunda e densifica sua pesquisa e sua pratica em trabalhos
como O dentro é o fora.

Fig. 30 — Lygia Clark, Obra mole No 3 /Trepante, 1964.  Fig. 31 — Lygia Clark, O antes € o depois, 1963.

Fig. 32 — Lygia Clark, O dentro é o fora, 1963.
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“O que me move na escultura O dentro é o fora é que ela transforma a
percepgao que eu tenho de mim mesma, do meu corpo. Ela me transforma e
eu me torno sem forma, elastica..."” . Essa elasticidade potencial, essa ideia
de uma forma nao definida sao forte inspiragdo para nossa tese. A comecgar
pela série Bichos, a escultura vai perdendo rigidez — o movimento se instaura
pelo uso de dobradicas, pelo emprego de materiais maleaveis passiveis de
torcao e, acima de tudo, pelo convite a interagao do publico. O dentro é o fora é
considerado o ultimo Bicho (ou criatura, outro nome dado pela artista a esses
“seres”) e precede Caminhando, trabalho em que Lygia Clark explora a linha
infinita, gerada a partir da fita de Moebius.

Em Caminhando, temos um novo elemento, fundamental em termos
de proposta: ndo apenas o espectador sera incitado a moldar um objeto e
modifica-lo: agora nao ha mais espectador e sim coautor, posto que sem a
participacao do publico nao ha obra. O papel é apenas um suporte possivel,
aobra é o ato. O publico fara parte ativa do trabalho, sera chamado a cortar a
fita, infinitamente, como se estivesse percorrendo o papel, numa caminhada,

uma linha ativada.

25 Lygia Clark em entrevista realizada na década de 1960 e transcrita para a exposi¢ao The
Abandonment of Art, 1948—-1988 no MoMA, Nova York.
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Fig. 33, 34, 35 e 36 — Lygia Clark, Caminhando, 1964.
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‘Caminhando’ é o nome que dei a minha ultima proposigao. A partir
dai, atribuo uma importancia absoluta ao ato imanente realizado pelo
participante. O “Caminhando” tem todas as possibilidades ligadas
a agao em si: ele permite a escolha, o imprevisivel, a transformagao
de uma virtualidade em um empreendimento concreto. Faga vocé
mesmo um “Caminhando” com a faixa branca de papel que envolve
o livro, corte-a na largura, torga-a e cole-a de maneira a obter uma
fita de Moebius. Tome entdo uma tesoura, enfie uma ponta na super-
ficie e corte continuadamente no sentido do comprimento. Tenha
cuidado para néo cair na parte ja cortada — o que separaria a fita
em dois pedagos. Quando vocé tiver dado a volta na fita de Moebius,
escolha entre cortar a direita e cortar a esquerda do corte ja feito.
Essanocao de escolha é decisiva e nela reside o inico sentido dessa
experiéncia. A obra é o seu ato. A medida em que se corta a fita, ela
se afina e se desdobra em entrelagamentos. No fim, o caminho é tao
estreito que nao pode mais ser aberto. E o fim do atalho. (Se eu utilizo
uma fita de Moebius para essa experiéncia é porque ela quebra os
nossos habitos espaciais: direita—esquerda, anverso-reverso etc. Ela
nos faz viver a experiéncia de um tempo sem limite e de um espago
continuo). Cada “Caminhando” é uma realidade imanente que se re-
vela em sua totalidade durante o tempo de expressao do espectador-
-autor. Inicialmente, o ‘Caminhando’ é apenas uma potencialidade.
Vocé e ele formardo uma realidade Ginica, total, existencial. Nenhuma
separagio entre sujeito-objeto. E um corpo-a-corpo, uma fusdo. As
diversas respostas surgirao de sua escolha. A relagdo dualista entre
o homem e o “Bicho” que caracterizava as experiéncias precedentes,
sucede um novo tipo de fusdo. Em sendo a obra o ato de fazer, vocé e
ela tornam-se totalmente indissociaveis. Existe apenas um tipo de
duracgao: o ato. O ato é que produz o ‘Caminhando’. Nada existe antes
e nada depois. Arte, Religido, Espago-Tempo. Tenho refletido sobre
o paralelo que existe entre a evolugao religiosa e a artistica. Desde
a arte antiga até a atual, que solicita a participagao do espectador, a
distancia psiquica entre o sujeito e o objeto nao cessou de diminuir,
ao ponto de se fundirem hoje um no outro. Assim o “Caminhando”.
A religido, por sua vez, conheceu uma mesma fusdo progressiva.
Passamos do Deus-Pai, todo-poderoso, ao Cristo, que tem ja uma
dimensado humana. O mesmo aconteceu na religido grega, em que o
Olimpo se aproxima pouco a pouco do homem, até tomar a sua apa-
réncia fisica. Com Nietzsche, todas as projegoes religiosas do homem
para o exterior sao rejeitadas, o sentimento religioso se introverte: o
homem é divino. O mesmo ocorre na arte: a proposi¢ao, antes per-
cebida pelo espectador como exterior a ele, encerrada em um objeto
estranho, é agora vivida como parte dele mesmo, como fusao. Todo
homem é criador. A arte ndo é uma mistificagdo burguesa. A manei-
ra de comunicar a proposi¢ao é que mudou. Agora é vocé quem da
expressao ao meu pensamento, para dai tirar a experiéncia vital que
desejar. Essa experiéncia se vive no instante. Tudo se passa como
se hoje o homem pudesse captar um fragmento de tempo suspenso,
como se toda uma eternidade habitasse o ato da participagao. Esse
sentimento da totalidade apanhado no ato precisa ser recebido com
muita alegria, para aprender a viver na base do precario. E preciso
absorver esse sentido do precario para descobrir na imanéncia do
ato o sentido da existéncia.?

Inspirada por pensadores como Friedrich Nietzsche e, provavelmente,
por alguns “discipulos” mais contemporaneos do filésofo, Lygia Clark traz
diversas reflexdes que se desdobram em sua producao artistica, intimamente

26 Clark, datilografias da década de 1960, publicadas em seu livro-obra, em 1983.



conectadas a conceitos de tempo, ato, duragao e transformacao. Essa aproxi-
magcao interessa a nossa tese, na medida em que propomos modos de projetar
0 e com o tempo, valorizando a diferenga e a transformacao, como possivel
inversao e tensionamento de uma matriz espacial estatica de projeto. Mais
ainda, a artista articula acepgoes de tempo, duragao e transformacgao com o
conceito de imanéncia e do precario. Conecta, portanto, valores caros a tese e
que comparecem em linhas filoséficas que nos convidam a novos horizontes
projetuais.

Clark rompe o vinculo de obra de arte como obra divina, nega a no-
¢ao de autoria individual, interdita uma visao de arte associada ao superior,
transcendental. Saimos do mundo ideal platénico e aterrissamos no cotidiano.
Abandonamos a hierarquizagao entre o saber superior, do mundo das ideias
intangiveis e divinas, onde o fazer é da ordem do menor, desvalorizado, pejora-
tivo. E facil, porém nao superficial, a compreensao desse gesto, dessa postura.
Retomemos aqui um pouco da “histéria da arquitetura e do urbanismo” que
recebemos tradicionalmente em nossas escolas de graduagao no pais. Seja
em nosso ambiente de formacao, seja em nossa vida profissional, sabemos da
valorizagao do arquiteto como detentor de um saber em detrimento do mestre-
-de-obras conhecedor de um fazer. O distanciamento nao é apenas filoséfico
e simbdlico, ele impacta diretamente em nossas estruturas socioeconomicas.

E em todos esses niveis que o gesto desestabilizador de Lygia Clark
opera. Aqui a ruptura com o transcendental nos conecta a vida cotidiana a
partir de estruturas nao hierarquizadas, mas rizomaticas, como propostas
por Deleuze e Guattari?’. E a valorizagao do precario é explicitada pela ar-
tista a fim de promover outra base de valores, outros parametros para nossa
existéncia, nao calcados na obra de arte como pecga inacessivel, reservada
a elite econémica. Clark traz a borracha, o papel ordindario, como matéria
prima para disparar experiéncias estéticas que estdao na base do ordinario.
Assemelhando-se a um exercicio simples como em uma escola qualquer.

Valorizemos esse qualquer, essa escola, esse precario, esse cotidiano.
E isso que nos diz a artista e, principalmente, é esse o conteudo que percebe-
mos na experiéncia estética politica proposta em Caminhando. A relagao com
o outro, com os outros, com a diferenca se estabelece de modo irrefreavel e
irretornavel. Ali tudo é ato e todo ato é transformacao. Neste sentido, acredita-

27 Deleuze; Guattari, 1997.
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mos que a defesa bergsoniana de tempo como duragao compareca no trabalho
de Lygia Clark, que também estabelece didlogo com uma multiplicidade de
concepgoes de tempo presente nos estudos deleuzianos?®.

Os aportes de Deleuze, em obras individuais ou em conjunto com Guat-
tari, nos possibilitam abordar brevemente visoes de tempo que abarcam desde
a divisao helenistica entre Cronos (e Khronos), Aion e Kairés® até a ideia de
tempo como diferenca e invencgao, do proprio Deleuze. As acepgdes do autor
francés sao, sequndo Peter Pal Pelbart,

infinitas séries de tempos, numa rede crescente e vertiginosa de
tempos divergentes, convergentes e paralelos. Essa trama de tempos
que se aproximam, se bifurcam, se cortam ou que secularmente se
ignoram abrange todas as possibilidades. Cada vez que um homem
se defronta com diversas alternativas, ao invés de optar por uma e
eliminar as outras, opta por todas — isto é, cria multiplos futuros,
diversos tempos que também proliferam e bifurcam, produzindo essa
pululagéo de vidas disparatadas. [...| E preciso, dizia Deleuze, recusar
aregra de Leibniz segundo a qual os mundos possiveis nao podem
ser trazidos a existéncia caso sejam incompossiveis com aquele que
Deus escolhe. Cabe afirmar os incompossiveis num mesmo mundo
estilhagados.*®

Caminhando nos parece ser uma expressao estética desse pensa-
mento. Ali estao colocados futuros possiveis, que se proliferam e se bifurcam
continuamente, onde a artista propoe multiplicidades de diferencas geradas
a partir de agenciamentos. Ali os corpos de papel e de carne se afetam, se
tornam outros devires que mudam a cada gesto e a cada op¢ao, a cada rea-
¢ao. E o ato implica decisao e participagao. A escolha é atribuida a outrem.
Resgatando as palavras da artista: “Essa nogao de escolha é decisiva e nela
reside o unico sentido dessa experiéncia”. Essa tomada de decisao, além dis-
so, vem impregnada de uma liberdade, de algo que se instaura e inaugura ali,
naquele momento. Algo na ordem da imanéncia e nao da transcendéncia, que
fique claro. Assim como a linha filoséfica defendida por Deleuze, atualizando
e desdobrando pensamentos ja elaborados por Nietzsche, como menciona a

28 Eimportante frisar que Clark e Deleuze sdo praticamente coetaneos (Clark nasceu em 1920
e faleceu em 1988; Deleuze nasceu em 1925 e faleceu em 1995) e que a artista viveu em Paris
entre 1950 e 1952.

29 “Para os helénicos o tempo era um conceito distinto e o termo era passivel de distintas
traducgdes conforme seu sentido: cronos ou krénos, aién e kairés sdao pelo menos trés diferentes
interpretagdes daquilo que, para nossa lingua, resume-se a tempo. A visdo do tempo cronolégi-
co, linear e finito, ou ciclico e eterno, ou do momento oportuno e da fortuna (respectivamente
krénos, aién e kairés) sdo concepgdes atualmente menos usuais, porém igualmente possiveis
desta grandeza fisica da qual ndo temos, até hoje, uma definigao precisa”. (Konrath, 2019, p. 7).

30 Pelbart, 2015, prélogo.



artista. O divino “desce para a realidade humana” e é no precario que o ato
imanente da sentido a existéncia.

Fig. 37 — Lygia Clark, Caminhando. Artista recortando uma fita de Moebius em 1963.

Deleuze indica: “o meu objetivo é chegar a uma concepg¢ao fabulosa
do tempo™. Na tese pretendemos destacar essa intencéao e acreditamos que

31 Aula proferida em 14/03/1978, em Vincenne sobre a sintese e o tempo em Kant. Transcrigao
disponivel em: http:/www.imaginet.fr/deleuze/.
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ela esteja, de certa forma, contida na prépria ideia de tempo como diferenca,
carregando a poténcia da invengao cara a Deleuze e a esta pesquisa. Pode-se
dizer que tal entendimento é devedor da leitura que Deleuze fez de Bergson,
langada aqui também em intersecgao com as experiéncias estéticas e poli-
ticas propostas por Lygia Clark.

Henri Bergson® se contrapds a visao cientifica sobre o tempo, especi-
ficamente aquela desenvolvida a época por Albert Einstein com sua Teoria da
Relatividade Geral e Restrita, ao declarar que o tempo cientifico apresenta uma
impessoalidade, uma neutralidade impossivel de ser aplicada na realidade.
Segundo o filésofo, a premissa cientifica estaria fundamentada na crenca de
que “todas as consciéncias humanas sdo da mesma natureza, percebem da
mesma maneira, de certa forma andam no mesmo passo e vivem a mesma
duragdo”s.

Se quisermos focar essa critica no campo do planejamento urbano
e da arquitetura e do urbanismo logo encontraremos uma aderéncia a esse
pensamento na vanguarda moderna que, apesar de suas dissidéncias, defen-
dia a perspectiva cientifica de abstragcao e homogeneizagao dos sujeitos, na
esteira da normatizacao advinda da légica industrial e de seus parametros
universalizantes. Quando Le Corbusier®* faz apologia a pagina em branco,
ndo apenas pressupoe a abstragao do lugar e de suas circunstancias, como
também sua concepgao projetual é feita para um ser genérico, que se traduz
em modulores. Ao contrario do que nos propode Clark, ao partir da singularidade
em suas experiéncias.

Bergson confrontou a base filoséfica dessa visao tecnocientifica de
mundo, ainda hoje bastante presente, em que o tempo é entendido unicamente
como dimensao objetiva e absoluta (o tempo cronolégico): para ele a chave de
leitura do tempo baseia-se em experiéncias nao consensuais, dessimeétricas.
Essas experiéncias sao calcadas em nossa memoria, que é responsavel por
criar as nogdes de passado, presente e futuro; por identificar, dentro da fluidez
continua do escoamento temporal, a distingao entre o agora, o antes e o depois.

32 Bergson, 2006.
33 Bergson, 2006, p. 54.
34 Le Corbusier, 1989.



E fundamental para Bergson entender o tempo como um fluxo inin-
terrupto de uma continua variagao. A passagem do tempo, mesmo que nela
possamos perceber e identificar distintos momentos gracas a faculdade da
memoria, é um fluxo Unico, indivisivel, como a fita de Moebius que Clark
propoe utilizar em Caminhando. Essa indivisibilidade deve-se ao fato de que
estamos permanentemente mudando, nos transformando, alternando a na-
tureza de nossos estados. Essa “transi¢ao, a inica que é naturalmente expe-
rimentada, é a prépria duragdao”s.

O tempo visto como duragao é um tempo qualitativo, feito de infinitos
estados transitérios que mudam de um instante a outro e, portanto, o tempo -
ao contrario do espacgo — nao pode ser medido, isolado, somado nem dividido.
Cada instante é tnico e cada novo instante sera sempre diferente do anterior,
incomparavel com aquele que o precedeu ou que o sucedera. Para o filésofo
“se um estado de alma cessasse de variar, sua duragéo deixaria de fluir [..] A
verdade é que mudamos sem cessar e que o proprio estado ja é mudancga”.
Nao a toa, Clark nomeia seu trabalho a partir de um verbo no gerundio. Cami-
nhando é mudanc¢a permanente.

Interessa para a tese essa ideia bergsoniana de tempo como duragao,
como uma “sucessao de mudancas qualitativas, que se fundem, que se pene-
tram, sem contornos precisos, sem nenhuma tendéncia a se exteriorizarem
umas com relagao as outras, sem nenhum parentesco com o numero”. Este
ponto é fundamental: a heterogeneidade, a auséncia de formas prontas e
a ideia de tempo como diferenca. E a partir dessa concepgao que Deleuze
desenvolve boa parte de seus estudos ja na segunda metade do século XX. E
nos parece haver um didlogo proficuo entre esses pensamentos e as expe-
riéncias estéticas e politicas que Clark propde, de forma radical, a partir de
1959. A artista escreve:

Sempre que inicio uma nova fase de meu trabalho, sinto todos os sin-
tomas da gravidez. E logo que a gestagdo comega, sofro verdadeiras
perturbagoes fisicas como a vertigem, por exemplo, até o momento
em que consigo afirmar meu novo espago-tempo no mundo. Isso
acontece na medida em que chego ao ponto de identificar, reconhe-
cer essa nova expressio de minha obra em meu dia-a-dia. O ‘Ca-
minhando’, por exemplo, sé passou a ter sentido para mim quando,
atravessando o campo de trem, senti cada fragmento da paisagem
como uma totalidade no tempo, uma totalidade sendo, se fazendo

35 Bergson, 2006, p. 51.
36 Bergson, 2011, p. 2.
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sob meus olhos, na imanéncia do momento. Era o momento a coisa
decisiva. Outra vez, contemplando a fumaga do meu cigarro, sen-
ti como se o proprio tempo fizesse incessantemente seu proprio
caminho, se aniquilando e se refazendo em um ritmo continuo...
J4a experimentei isso no amor, nos meus gestos. E cada vez que a
expressao ‘caminhando’ surge na conversa, nasce em mim um verda-
deiro espago e me integro no mundo. Sinto-me salva. Penso também
que minhas tentativas arquiteturais, nascidas ao mesmo tempo que
o ‘Caminhando’, queriam ser uma ligagao com o mundo coletivo.
Tratava-se de criar um espago-tempo novo, concreto - ndo apenas
para mim, mas também para os outros. Fazendo essas arquiteturas,
senti um grande cansago, como se tivesse trabalhado toda uma vida.
Um cansago provocado pela absor¢ao de uma nova experiéncia. Dai,
algumas vezes, essa nostalgia de ser uma pedra imida, um ser-pedra,
a sombra de uma arvore, a margem do tempo.*’

O percurso poético que Lygia Clark perfaz nos anos seguintes inclui a
instalacao/exposic¢ao A casa é o corpo: labirinto, realizado em 1968 em que con-
vida o publico a passar pelas experiéncias de penetragdo, ovulagdo, germinagéo
e expulsdo (que sao, inclusive, subtitulo do trabalho). Esses atos de criagao,
essa fabulacao de outros espacos-tempos possiveis, de novos devires sao o
mote das experiéncias estéticas e politicas que a artista langa ao mundo.
Nao ha tempo cronolégico abstrato e desencarnado na trajetéria clarkiana.
A artista desacredita da neutralidade cientifica de um tempo homogéneo
e unico, bem como lida com um vocabulario completamente embebido na
criagao, na germinacgao, na pululagdo de mundos possiveis, de tempos em
gestacao, completamente plurais e calcados na diferenca.

Clark interrompe processos mecanicos e distanciados de produzir arte
e, mais do que isso, de produzir pensamento. Esse é, a nosso ver, o grande
salto ou a grande fissura gerada pela artista: suas propostas desequilibram
estruturas anteriores em muitas camadas, sendo a mais profunda, talvez, a
desestabilizacao do préoprio pensamento artistico, de sua relagao entre pen-
sar-fazer-apresentar-fruir.

Alguns anos mais tarde, aparecem os objetos relacionais, quando ela ja
néo se considera mais autora de uma obra de arte e sim propositora de expe-
riéncias, indutoras e canalizadoras de percepg¢oes. Mesmo que na tese nao
estejamos interessados em estabelecer marcos histéricos, definindo “pionei-
rismos” dentre as experiéncias estéticas e politicas estudadas, é incontornavel
creditar a Lygia Clark esse movimento fundamental de desmistificar a arte
e seu(sua) autor(a).

37 Clark, datilografias da década de 1960, publicadas em seu livro-obra, em 1983.



A artista abre um novo universo de possibilidades ao desestabilizar,
em termos concretos e fisicos, a pintura e a escultura e, em termos simbdlicos,
a préprianogao de arte e de autoria. Vale frisar o contexto em que sua pratica
se insere, em um Brasil convulsionado, marcado pelo inicio da ditadura. Seria
negligente nao apontar tal gesto e suas circunstancias, quando grande parte
dos projetos que aqui nos interessam podem ser identificados por essa ca-
racteristica comum: a participagao, a emancipacgao do espectador, por assim
dizer, e suas repercussoes estéticas e politicas, destacadamente como formas
de criar fissuras no estado das coisas. Nao a toa, contemporaneamente a ideia
de arte relacional’® e mesmo de estética da emergéncia®, guardadas as devidas
diferencas®, compartilham de algumas das premissas presentes na produ-
cdo embriondria de Lygia Clark. Um dos principais aspectos seria o fato de
partirem da ideia de projeto colaborativo, realizado a partir de relagdes nao
hierarquicas entre agentes.

A atitude de Lygia Clark é considerada tao radical a ponto de a artista
declarar, ja na década de 1980, que seu trabalho tornou-se definitivamente
alheio a arte, tendo se aproximado da psicanalise. A partir de seus objetos
relacionais e do método que desenvolve nessa linha, chamado de construgdo
do self, Clark passa a operar com objetos que cria para interagao com pessoas
em processos de autoconhecimento e de cuidado de si, envolvendo dinamicas
altamente sensoriais.

Tive vivéncias em primeira pessoa com esse processo, com os obje-
tos relacionais criados pela artista, com seus textos em didrios a partir das
consultas e pacientes de Clark a época. Trabalhei de perto com sua mais fiel
ereconhecida pupila, Gina Ferreira, seqguidora do método de construgdo do self
desenvolvido por Clark, além de ter estabelecido contato com sua neta, Ale
Clark, como parte do projeto desenvolvido ao longo da 132 Bienal do Merco-
sul. Essa fase da artista, no entanto, nao acrescenta novos aportes para fins
dessa pesquisa, visto que os elementos que nos interessa explorar ja estavam
presentes nas fases e experiéncias anteriores ja comentadas.

38 Ver Borriaud, 2009.
39 Ver Laddaga, 2012.

40 Laddaga define como estética da emergéncia uma produgao especifica, datada da década de
1990 em diante, que envolve “projetos que supunham a mobilizagdo de estratégias complexas”.
(2012, p. 10). O autor segue com sua defini¢do, apontando caracteristicas que diferenciariam
um tipo particular de projetos que Laddaga estuda e apresenta em seu livro. Cf. Laddaga, 2012.
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Ha que se sublinhar, porém, essa questao de separagao entre arte e nao
arte que Clark se impde ao final de sua vida e de sua produgao. Percebendo
estar trabalhando cada vez mais no limiar de seu campo, sempre expandindo
limites e rompendo estabilidades da produgao artistica de sua época, Clark
acaba por nao se reconhecer mais totalmente como parte e, ao longo daqueles
anos, opera de modo dual. Por vezes se coloca como artista, por vezes como
terapeuta, por vezes como ambos ou até como nenhum dos dois. Essa atitude
marginal, trabalhando nas bordas e inventando novos horizontes de atuagao,
é caracteristica chave para nosso estudo, que defende esse tensionamento
de identidades e conceitos fixos.

Aqui vale resgatar as palavras de Ranciere quando insiste na nao
separacao disciplinar e nos pede para vermos com nossos proprios olhos.
Quando fala do conceito de modernidade, por exemplo, Ranciére assevera se
tratar de uma nocgao errénea que busca apreender e cristalizar as formas de
ruptura, descontextualiza-las e torna-las auténomas, passiveis de isolamen-
to (encapsula-las). Esse processo serviria para assenta-las em um discurso
linear, evolutivo*, reiterado por uma histéria da arte de matriz moderna e
estadunidense. O autor opoe-se a essa postura e defende que “a temporalidade
propria do regime estético das artes é a de uma copresenca de temporalidades
heterogéneas”.

Quer se trate do passado do trabalho ou do presente da arte: que-
brar as grandes divisdes: ciéncia e ideologia, alta cultura e cultura
popular, representacao e o irrepresentavel, o moderno e o pés-mo-
derno, etc., para contrastar a chamada necessidade histérica com
uma topografia da configuragao das possibilidades, uma percepgao
das multiplas alteragdes e deslocamentos que constituem a subje-
tividade e a invencao artistica. Eu reexaminei as linhas divisérias
entre o moderno e o pé6s-moderno, demonstrando, por exemplo, que
a “pintura abstrata” ndo foi inventada como uma manifestagao da
autonomia da arte, mas no contexto de uma maneira de pensar a arte
como um fabricante de formas de vida [...]. No entanto, 0 que mais
me interessa do que a politica ou a arte é a forma como os limites
que definem certas praticas como artisticas ou politicas sao dese-
nhados e redesenhados. Isso liberta a criatividade artistica e politica
do jugo dos grandes esquemas histéricos que anunciam as grandes
revolugoes vindouras ou que lamentam as grandes revolugdes pas-
sadas apenas para impor suas prescrigoes e suas declaragoes de
impoténcia sobre o presente.®

41 No sentido dado por Hegel na filosofia.
42 Ranciere, 2005, p. 37.
43 Ranciére, 2007 In: Noble, 2009, p. 93 (tradugdo nossa).



Lygia Clark nao se restringe as fronteiras que configuravam a arte
e suas linguagens a época. Ao contrario, sua preocupagao era justamente
a de nao se ater as classificacbes estaticas e poder operar da maneira mais
libertadora e potente possivel para que sua produgéao estivesse totalmente
conectada com o presente, com as circunstancias sociais, politicas e culturais
onde se inscrevia. A artista se disp0s a trocar de identidade (ao se declarar
nao artista, por exemplo), para que suas experimentagdes pudessem alcancar
patamares ainda mais efetivos em processos de autonomia e de emancipagao
das pessoas. Esse processo culminou, talvez, com os objetos relacionais e a
posterior construgdo do self, perturbando a ordem a sua volta.

1.2 GORDON MATTA-CLARK

Assim como Lygia Clark, outro artista cuja producao é de dificil classi-
ficagao e apreensao e cujo trabalho tensiona limites do campo da arte é Gordon
Matta-Clark. Em dupla com a brasileira, ainda entre os focos gravitacionais
do primeiro capitulo, Matta-Clark também tem uma trajetéria marcada pela
ideia de desestabilizar. O artista estadunidense nasce em 1943 em Nova York
e falece na mesma cidade em 1978, sendo figura central na cena artistica
da década de 1970, com uma producao que desequilibra estruturas fisicas e
sociais vigentes.

MAKLING T™HE BIGHT

COoT SoME JSHERE
BETWEEN THE SOPPORTS
ANTD CoLLAPSE

Fig. 38 — Gordon Matta-Clark, nota, c. 1973-74. “Fazendo o corte correto em algum lugar entre os suportes e o
colapso”. (Tradug&o nossa).
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Matta-Clark é um artista radical e pioneiro, com uma abordagem es-
sencialmente politica ao envolver comunidades consideradas periféricas,
suburbanas, por meio das experiéncias estéticas e politicas que promove ao
longo de sua breve, porém intensa trajetéria. Com formagao em arquitetura
e tendo integrado um grupo experimental que se identificava pela ideia de
nao-arquitetura, Matta-Clark examina criticamente e gera fissuras nas es-
truturas do ambiente construido e de tudo aquilo que elas simbolizam ou
concretizam. Com uma ampla variedade de midias, incluindo a¢ées coletivas,
performances e intervengdes arquitetonicas em grande escala (em que corta,
com ferramentas manuais, edificios destinados a demolig¢ao), seu trabalho
transcende os géneros do campo artistico de sua geragao.

A abordagem de Matta-Clark se organiza, na tese, a partir de diversos
de seus trabalhos, incluindo a série que mais tarde ficou conhecida como
Building cuts. Trata-se de um conjunto de sete intervengoes arquiteténicas
em distintos contextos urbanos: em Génova, Italia (A W-Hole House, 1973); no
distrito de Englewood, New Jersey (Splitting, 1974); nas Cataratas do Niagara,
Nova York (Bingo, 1974); nas margens poluidas do Rio Hudson no Pier 52,
Nova York (Day’s End, 1975); na cidade de Antuérpia (Office Baroque, 1977); em
centros culturais em rapida expansao, como o Plateau Beaubourg em Paris
(Conical Intersect, 1975) e ao longo da Magnificent Mile de Chicago (Circus or
Caribbean Orange, 1978).

Fig. 39 — Gordon Matta-Clark, Splitting, New Jersey, EUA, 1974.



Fig. 40 — Gordon Matta-Clark, Splitting, New Jersey, EUA, 1974.
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Fig. 41 — Gordon Matta-Clark, Splitting, New Jersey, EUA, 1974. Artista durante a agao.

Em Splitting (1974), como o nome sugere, Matta-Clark nao desconstroi
ou demole uma casa, ele a divide ao meio e abre, a desestabiliza e deforma.
A casa em questdo, como a maioria daquelas em seu entorno em Englewood,
Nova Jersey, estava programada para a demoli¢ao, com inquilinos despeja-
dos - representava o fracasso de um sonho econdémico pés-guerra de bem
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estar social norte-americano. Era um testemunho do declinio dos subturbios
de enclaves utépicos de cidade-jardim (distorcidos em sua implementacgao),
na esteira das utopias espaciais criticadas por Harvey.

Matta-Clark extrai uma fatia do centro da casa ja esvaziada e con-
trabalanca a estrutura em sua fundacao, removendo os quatro cantos das
beiradas, como observamos por meio do video realizado pelo artista entao.
O gesto é metddico e calculado: a casa precisa sobreviver a incisao. A secgao,
assim, da conta de uma escavacgao arqueoldgica e pretende expor as falhas
(do sistema, pode-se dizer), ao manter a casa partida ao meio.

Ao operar o corte, Matta-Clark viola um principio fundamental da
habitacao em si — ou seja, que o abrigo ergue limites entre o interno e o ex-
terno e mantém o Outro, o perigo, o estranho fora de suas barreiras. Sequndo
o pesquisador e critico de arte Alliez “Essa demonstragao de forga, cujo re-
sultado permaneceu incerto até o tiltimo momento, dissociou a caixa arqui-
teténica de si mesma — sinénimo de uma dissociagao total, desorientadora
e desfuncionalizada do espago”#4. Em seu texto, o autor seqgue indicando que
o movimento final do artista, ao partir a casa em determinado angulo “usou
a estrutura estatica da prépria casa para arranca-la da inércia gravitacional
que garantia seu assento firme e, em seguida, manté-la em um estado de
tensao que se espalhou por todo o interior, afetando e perturbando a prépria
possibilidade de habita-1a".45

Vale dizer: Matta-Clark opera exatamente no limite entre o colapso
e a permanéncia. A desestabiliza¢gado nao leva a demoligcao: ela tensiona as
forcas atuantes, a casa extrapola seus limites iniciais, rompe com as forcas
estaticas que amantinham em determinada forma, contida em seu volume e
definida em seu programa (de residéncia popular unifamiliar). O artista chama
a secao de “abismo”. A divisdo retira o edificio da gramatica que antes ocu-
pava, enquanto linguagem arquiteténica e urbana. E uma ruptura nas bases
da ideia de moradia, unidade primordial e simbolo da vida nuclear, familiar,
segura, que configura uma cidade e, em maior escala, uma nacdo. A fratura
operada é, portanto, sobretudo politica.

44  Alliez, 2016.
45  Alliez, 2016, p. 324
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Fig. 42 e 43 - Gordon Matta-Clark, Day’s End, Nova York, EUA, 1975.



Fig. 44 e 45 — Gordon Matta-Clark, Conical Intersect, Paris, Franga, 1975.



O mesmo impulso move Matta-Clark nos trabalhos seguintes da série
Building cuts, em que exp0e as entranhas polémicas da expansao urbana, dos
movimentos chamados de “renovacao”, em cidades como Nova York, Paris
e Chicago. Cada caso tem suas peculiaridades, mas o mote é comum. Em
Day’s end (1975), Matta-Clark secciona clandestinamente uma antiga fabrica
abandonada em Nova York, sequindo na mesma linha de Splitting. Na Franca, a
convite da 92 Bienal de Paris, a experiéncia estética e politica Conical Intersect
(1975) coincide com um avassalador processo de interveng¢des urbanas, in-
cluindo aberturas de vias, novos empreendimentos habitacionais e comerciais
e a proclamada “revitalizagao” do centro histérico. Ali, Matta-Clark faz um
corte em cone, criando vazios em paredes paralelas de dois prédios desocu-
pados, ambos do século XVII, ao lado do local onde a estrutura industrial e
reluzente do futuro Centro Cultural Pompidou se erguia.

Matta-Clark declara, acerca desses dois edificios medievais condena-
dos: “Este casal idoso era literalmente o ultimo de um vasto bairro de edificios
destruidos para ‘melhorar’ a area de Les Halles-Plateau Beaubourg”. O bairro
de Les Halles, que correspondia a um tradicional mercado desde a Idade Mé-
dia, se tornou o centro comercial da capital francesano inicio do século XIX e
sua destruicao foi controversa em diversas esferas politicas. Matta-Clark faz
sua critica a partir de uma subtragao simboélica, cuja forma em cone funcio-
na como uma espécie de lente mirando de cima do novo Beaubourg (futuro)
através dos edificios abandonados e seccionados (passado) que se abrem
para o cotidiano citadino da rua em frente (presente).

As mudancas inerentes aos processos sociais urbanos nao sao o mo-
tivo de ataque de Matta-Clark. Nao é uma atitude patrimonialista a que se
manifesta, como um tributo a manutenc¢ao de bairros ou prédios histéricos.
O questionamento que o artista manifesta nas experiéncias propostas se
volta a narrativa capitalista de revitalizagcao e renovagao urbanas, sempre
deixando um rastro consumista, de apropriagao, uso e descarte atras de si.
O foco nao é a preservagao dos edificios em si, mas a naturalizacdo de uma
propaganda politica e de um discurso técnico e académico que legitimam
processos de periferizacao e de precarizagao da populagao, sempre sob a
égide do desenvolvimento.

Matta-Clark opera sob diversos tempos para negar o determinismo de
um futuro que nos é imposto enquanto comunidade a mercé dos interesses

117



118

econdmicos dominantes. E como comenta a filésofa portuguesa Maria Filo-
mena Molder no prefacio do livro Projeto ndo projeto: quando a politica rasga a
técnica, de Reyes:

[...] na expectativa de acrescentar um imprevisivel “ndo”, abrir uma
interrupgao, efetuar um desvio, introduzindo um pequeno vazio no
cheio naturalizado, no continuo das construgoes planejadas e con-
troladas pelos projetos, filhos da técnica que pdem entre parénteses a
sua serventia para o capital, no urbanismo programado pelas forgas
politicas e financeiras em jogo: a revitalizagdo é um dos passes de
magica desta santa alianga, a cuja desmontagem se aplica Paulo
Reyes.*®

Ocorre, por meio das experiéncias propostas por Matta-Clark, uma
desestabilizagao no sentido dado pelo dicionario de incapacitar o funciona-
mento de (administragao, governo etc.); perturbar a ordem de. Somos estru-
turas fragilizadas pela acao do artista tanto enquanto sistema vigente, como
enquanto sociedade. E, para além disso, somos fragilizados em uma escala
individual. Também em nés algo singular e pessoal se opera, uma experiéncia
estética-politica se impoe e perdemos a solidez.

O trabalho conhece multiplas temporalidades: refere-se ao passado,
enquanto memoria ainda presente e pulsante nessas casas condenadas, edi-
ficios e fabricas abandonadas e de seus contextos urbanos imediatos; diz
respeito ao futuro do pretérito do planejamento urbano sempre comprometido
com um progresso que nunca chega; nos fala sobre a impossibilidade de se
pensar no futuro enquanto projeto socioeconémico dessas periferias, mas,
sobretudo, diz do tempo como acontecimento. O tempo de fusido entre todos
eles, da intervencao dramatica no agora que abre outros portais de tempo e
torna poroso e multiplo o que antes parecia, de alguma maneira, fadado ao
passado.

Temos este agora que irrompe nas estruturas que Matta-Clark des-
constroéi enquanto ruina potencial e este hoje que logo ndo sera mais, quando
tais construcgoes deixarado de existir, conforme previsto pelo poder publico
local. A marca que Matta-Clark insere nessas arquiteturas é como um duplo
sinal do fim que se aproxima e parece dizer: “também essas devem ser aba-
tidas”. Simultaneamente, hd uma interdicdo dessa promessa de futuro, que
nos é impingida como a Uinica ou a melhor, como proferida na célebre frase

46 Molder In Reyes, 2022, p. 17-18.



da Margareth Thatcher quando sentencia “There is no alternative”, referindo-
-se ao sistema econdémico neoliberal que entao se fortalecia mundialmente.

A fratura do espago edificado é também uma fratura a marcar outros
tempos que se inauguram ali, a partir daquele gesto. Outros tempos se apre-
sentam e se tornam possiveis a partir daquele acontecimento. Nos questio-
namos: por que tanto esforgo, fisico e mental, em criar obturagoes precisas
e trabalhar de forma tao intensa, sabendo que logo essas edificagdes serdao
implodidas, que deixarao de existir por completo? Por que tirar essas estru-
turas de sua passividade com tanta energia?
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Fig. 46 — Gordon Matta-Clark, Splitting, New Jersey, EUA, 1974.

47 “Thereis no alternative” foi um slogan politico usado pela primeira-ministra britdnica Margaret
Thatcher, ao afirmar que néo havia alternativa (ou nenhuma alternativa melhor) para o progresso
da sociedade para além da abertura de mercados e do capitalismo globalizado.
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As construgoes que Matta-Clark desestabiliza e decompde fazem parte
de movimentos chamados de “renovagao urbana”, alvo da especulagao imo-
biliaria e de dindmicas de valorizagao fundiaria. Movimentos que acarretam,
em geral, mudancas radicais como a destrui¢do de bairros inteiros — caso
de distintos distritos nova iorquinos como Brooklyn e Queens onde as obras
urbanas de Robert Moses*® se impunham, na esteira do pensamento desen-
volvimentista e destacadamente rodoviarista. Matta-Clark evidencia, a partir
de suas ag¢oes, acompanhadas de registros (em video, filme e fotografia), ope-
racoes igualmente agressivas, violentas e ao mesmo tempo, extremamente
simbolicas e poéticas, em didlogo com a brutalidade das situagoes urbanas
em que atua.

Vale lembrar que os Estados Unidos passavam por uma significativa
recessao econdmica desencadeada pela Crise do Petréleo de 1973, além de
forte abalo na confianca politica desde o fim da Guerra do Vietna e do epi-
sodio de Watergate, todos acentuados pela massiva onda contracultural que
caracterizou o fim da década de 1960 no mundo todo e, particularmente nos
EUA, com a insurgéncia de variados movimentos de direitos civis. E neste
cendrio que Matta-Clark faz sua graduagao em arquitetura e, logo a sequir, cria
suas experiéncias estéticas e politicas e é, principalmente, por meio de suas
declaragdes em entrevistas e em suas anotagoes (muitas vezes telegraficas),
que entendemos o quanto o ambiente urbano em crise, principalmente em
Nova York, influenciam sua producao.

O abalo social, econdémico e politico, € acompanhado ainda por uma
percepcao critica de Matta-Clark em relagao a sua formacgao*® e a produgao da
arquitetura e do urbanismo a época. Segundo o artista, “a auténtica natureza
de meu trabalho com edificios estd em desacordo com a atitude funcionalista,
na medida em que esta responsabilidade profissional tem se omitido a ques-
tionar ou reexaminar a qualidade de vida que se oferece"®. A preocupacao de
ordem social fica ainda mais evidente nas palavras do artista

48 A esse respeito, ver Berman, 2007.

49 Matta-Clark forma-se arquiteto na Cornell University em 1968 (a época parcialmente li-
derada por Colin Rowe, um tedrico proeminente do modernismo). Nunca atuou como arquiteto
convencional, outrossim deu inicio a sua trajetéria a partir da criagao do coletivo chamado
“Anarchitecture”.

50 Matta-Clark, 2006.



Ao desfazer (desconstruir ou decompor) uma edificagao, ha varios
aspectos das condigdes sociais contra as quais minha gestualida-
de se sobrepde... criar uma nova situagado sobre outra previamente
condicionada ndo apenas pela sua necessidade fisica (abrigo) mas
pela industria que produz caixas urbanas e suburbanas como con-
texto de passividade e alienagao do consumidor — uma audiéncia
virtualmente cativa.®

A critica presente nos movimentos como Maio de 1968, o clamor pelo
direito a cidade (legado de Lefebvre), as ideias situacionistas, os ensinamentos
sobre pedagogia da autonomia de Paulo Freire, os textos de Jane Jacobs... es-
tao circulando pelo mundo neste momento e se fazem presentes na produgao
do artista. Em um bilhete, Matta Clark escreve “nao o trabalho, o trabalhador"%?;
demonstra, assim, a pluralidade de camadas e possiveis aproximacdes de
SEeu percurso.

A preocupacao em captar sua producao por meio de videos e filmes — e
nao apenas de fotografias ou registros textuais — esta diretamente relacionada
a esse fato: Matta-Clark entende que seu trabalho nao assume um tnico ponto
de vista nem pode ser capturado por uma mirada especifica, determinada,
tampouco por uma linguagem estatica. Existe uma resisténcia a simplificacao,
ao reducionismo de sua poética, que nao aceita rétulos. Matta-Clark deses-
tabiliza fundacoes, quita a firmeza de paredes e vigas, corta pisos, secciona
janelas, quebra vidros. Tudo isso acompanhado de um pensamento potente
sobre as possibilidades de transformacao que opera, ndo apenas enquanto
gestos de desestabilizagdo ou de deformacao, de criacao de fissuras e infil-
tragoes, mas a partir de um entendimento que ele revela, de se sentir como
um alquimista®, alguém que transmuta a matéria.

Existe uma compreensao de que suas experiéncias estéticas e politicas
podem agir no tempo, ndo a partir de um pensamento tradicional no campo
da arquitetura e do urbanismo enquanto perpetuagao, mas pelo tempo do
acontecimento, do efémero e da transformacao, no sentido dado por Deleuze.
As intervencdes realizadas por Matta-Clark, destacadamente na série Building
cuts, deixaram de existir num curto periodo enquanto materialidade: as ve-
zes alguns dias e, no maximo, poucos anos. Suas agoes desdobram-se desde

51 Matta-Clark, 2006.

52  Cf. card notes de Matta-Clark disponibilizados pelo acervo do artista em: No original o texto
é “not the work, the worker”.

53 Matta-Clark, 2006.
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entao como legado néo patrimonializavel. Por mais que os registros de suas
acgoOes sigam circulando, valorizados no mercado de arte, essa nao era sua
preocupacao nem dizem do trabalho em sua poténcia, enquanto experiéncias
estéticas e politicas que transbordam e vao além de seus registros e duragoes
visualmente e mesmo racionalmente perceptiveis.

Matta-Clark usa motosserras para gerar se¢des extremamente bem
calibradas, revelando a estrutura interna de arquiteturas geralmente ja con-
denadas a demoli¢ao por agentes publicos. A acao é tdo intensa quanto o
resultado. Os cortes e rupturas sao duais: parecem gerar abismos que nos
atraem para dentro, para seus centros, como buracos negros e, simultane-
amente, infiltram luz e ar, abrindo espago para o sol, o vento e a chuva que
passam agora pelas frestas e buracos. Experiéncias vertiginosas. Perdemos
o chao, inclusive de maneira literal. Torna-se impossivel o afastamento. A
aproximacgao mediada pela perspectiva e pelos tradicionais dispositivos da
arquitetura (desenhos de plantas, cortes, fachadas) ndo dao conta da experi-
éncia, que requer envolvimento dinamico e nos abala. Estamos operando no
nivel do sensivel em todas suas ramificagoes.
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Fig. 47 — Gordon Matta-Clark, Circus or Caribbean Orange, Chicago, EUA, 1978.




Fig. 48 — Gordon Matta-Clark, Circus or Caribbean Orange, Chicago, EUA, 1978.

Ocorre uma inversao do principio vitruviano de firmitas, entendido
como firmeza, estabilidade, rigidez e permanéncia. Segundo a curadora e
critica de arte Lola Hinojosa, 123

O interesse do artista por esses suburbios residia nas possibilidades
oferecidas por suas areas degradadas - embora néo tdo arruinadas a
ponto de seu projeto ser soterrado pela desolagao circundante - de
trabalhar com o objetivo de transforma-las. A escolha dos edificios
também foi pautada pela busca de expressdes do cotidiano, em opo-
sicdo a arrogancia inerente ao carater monumental da arquitetura
oficial. Edificios que o artista chamou de non.u.mental. Matta-Clark
entendeu a arquitetura como um reflexo das estruturas sociais do-
minantes e, portanto, um terreno ideal para a ag3o. [...] Matta-Clark
projetou suas obras para serem experimentadas, para serem con-
templadas de dentro; assim, entendeu que o filme seria a forma mais
interessante de visualizar seus recortes arquiteténicos, linguagem
que lhe permitiu captar o espago em toda a sua complexidade.®

O dialogo com Lygia Clark se estabelece aqui também sob a perspectiva
de trabalhar com o precario para dar sentido a existéncia, contra toda crista-
lizagao e fixidez e contra todo elitismo tanto académico quanto da arquitetura
oficial e do meio cultural que os circundavam. Ambos artistas buscam o novo

54 Trecho do texto escrito pela curadora e critica de arte Lola Hinojosa, disponivel no site do
Museu Reina Sofia: https://www.museoreinasofia.es/en/collection/artwork/splitting (tradugao
nossa). Acesso em: 28 out. 2020.
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no seio do cotidiano, do ndo monumental. Talvez possamos mesmo dizer que
é uma busca do transcendental na imanéncia, sequindo uma linha filoséfica
defendida por Deleuze, que rompe com a tradi¢ao classica de hierarquizagao
entre ideia e sua manifestagao, vinculando as ideias ao mundo divino, da
transcendéncia e rebaixando o mundo carnal, terreno a um nivel inferior
e imperfeito. Tanto Lygia Clark quanto Matta-Clark buscam inverter essa
l6gica tao arraigada no pensamento e na cultura ocidentais até a atualidade.
Ambos partem da nao monumentalidade, do nao distanciamento; trazem a
arte para o nivel da imanéncia e da imersao na vida, em sua capacidade de
transformacao.

Ocorre na trajetéria de ambos artistas uma aproximacao direta de cor-
pos, onde o agenciamento faz emergir algo inédito, algo antes imponderavel.
A poética de Matta-Clark nos transporta para o mundo da fic¢ao, do imagi-
nario, implodindo esquemas mentais e imagens pré-concebidas de projeto
e estruturas, nos remetendo as arquiteturas literarias de Italo Calvino em
Cidades invisiveis®™. Tudo isso no aqui agora de um presente, pura imanéncia. E
fundamental entender, portanto, que o mundo terreno nao é menos permeado
por ideais nem fabulagdes, ao contrario, é dele que se nutrem as invengoes e
nele que o novo, o diferente emerge e se manifesta em variagdes continuas.
Temos, nas experiéncias estéticas e politicas de Matta-Clark, um presente que
logo deixara de existir enquanto representagao material. Tudo sera desfeito,
quica transmutado, oxala transmutado, alias.

Aquelas casas padronizadas, feitas como se numa esteira industrial,
para massas de pessoas abstratas, genéricas, eram subprodutos de um tipo
de urbanizac¢do e de um sistema socioeconomico todavia vigentes, que re-
sultam em segregacao espacial e simbdlica de grande parte da populagao.
A precarizagao da vida e do habitar correspondem as “caixas de morar” as
quais Matta-Clark se refere. E contra esse traco de massificacao grotesca e de
inferioridade imposta que o artista se manifesta. E quando interrompe esse
modelo, quando gera fissuras no padrao, é como se Matta-Clark permitisse
um respiro aqueles edificios e aquela situagao, abrisse possibilidades outras
naquilo que, aparentemente, sé tinha um destino.

Nao é assim que desejamos viver, em casas pré-fabricadas, sem imagi-
nagao, em modelos estandardizados de cidade que nos expulsam e ignoram:

55 Calvino, 1990.



causa e consequéncia de um sistema capitalista exploratério que se impunha
e jamostrava seus ciclos de crise e decadéncia. A produgao poética do artista
se instaura nesse cenario de desolamento socioecondémico de distritos tor-
nados cada vez mais pobres, de expansao irrestrita da malha rodoviaria, das
politicas de alienagao social através da cultura do consumo e da especulagao
imobiliaria. E ai que seu trabalho ganha forca e que sua agéo é lida como uma
experiéncia estética e politica.

Em uma linha desviante em relagdo ao movimento chamado de Land
Art®, emergente a época, Matta-Clark tem a cidade e as comunidades urba-
nas como epicentro de sua produgao. Ha uma compreensao de que a urbe é o
topus politico por exceléncia, e é ali onde o artista opera, a partir do dissenso.
E nesse ponto que a producao da Matta-Clark se torna relevante para nossa
pesquisa.

As experiéncias promovidas pelo artista trazem o politico como cer-
ne e tém o dissenso como base comum. Vale lembrar que politico tem como
raiz etimoldgica pdlis. E quando na tese nos referimos ao politico, coaduna-
mos nossa opinido com a de Rancieére, que se refere ao politico no sentido
de “tratar de principios da lei, do poder e da comunidade e nao da cozinha
governamental”’. Ou seja, nao se trata de um entendimento de politica parti-
daria, mas de toda gama de partilha de poder e de seus modos de expressao.

Seqgundo Rancieére, a politica designaria uma atividade, enquanto o
politico teria como objeto “a instancia da vida comum"*. Assim como Lygia
Clark, Gordon Matta-Clark intervém nas instancias da vida citadina, eviden-
ciando o dissenso. Ranciére argumenta sobre a existéncia de duas chaves
de entendimento politico: a primeira como uma construgao pelo acordo e a

56 “ALandArt corresponde a pratica de artistas que, nas décadas de 1960 e 1970, no contexto do
debate da arte no campo expandido proposto por Rosalind Krauss, experimentam novos espagos
fisicos nas artes plasticas incluindo aqueles isolados e distantes do circuito urbano dos museus
e das galerias. Nos anos de 1960, havia entre os artistas dos Estados Unidos uma atmosfera de
critica ao mercado, as institui¢des e aos espagos convencionais de exposi¢ao, principalmente
0s museus e 0s seus patrocinadores, alguns deles conectados ao financiamento da Guerra do
Vietna. O tema do espacgo e do tempo ja vinha sendo discutido pelos artistas da instalagao, da
performance e dos happenings, mas com a Land Art comeca uma reflexdo que aproxima de ma-
neira mais radical a arte e as questdes territoriais da geografia.” (Marquez, 2009, p. 27). A principal
diferenca entre Land Art e as experiéncias de Matta-Clark neste contexto, se deve ao fato da Land
Art estar necessariamente atrelada ao isolamento geografico, a paisagem nao urbana. Segundo
o artista Walter De Maria, um dos principais nomes do movimento, “O isolamento é a esséncia
da Land Art” Cf. Archer, 2012, p. 99.

57 Ranciére, 1998 apud Lagnado, 2006, p. 54
58 Ranciére, 1998 apud Lagnado, 2006, p. 55.
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segunda como um desenvolvimento fundamentado em dissensos. O filésofo
coloca em xeque a no¢ao de politica como consenso e de que partimos todos
de uma sensibilidade comum. O comum é, portanto, uma construgao, algo
que se instaura, ndo um dado fixo, imével.

Apoiando-se em Ranciére, o autor argentino Néstor Garcia Canclini
declara que “a estética e a politica articulam-se ao dar visibilidade ao escon-
dido, reconfigurando a divisao do sensivel e tornando o dissenso evidente”*.
Rancieére abre a discussao sobre dissenso, indicando que nao se trata apenas
da falta de objetivos ou de afinidades compartilhados, mas sim de um passo
anterior, em que os proprios dados da situagao, os sujeitos envolvidos, o per-
tencimento, o que é sensivel a uma situacao, afinal, é passivel de desacordo.
Nao h4, portanto, pressupostos estaveis dos quais partir. Invertemos o pen-
samento para pensar a partir da diferenca e do dissenso como regra.

Avisdo da arte como “evidenciadora de dissensos” esta alinhada tam-
bém com a posi¢ao do autor italiano Massimo Cacciari em seu livro A Cidade.
Cacciari® faz uma apologia as idiossincrasias urbanas e indica que a busca
pelo apaziguamento, pela harmonia e pela eliminacgao delas é “ma utopia”,
para usar palavras suas. Na opiniao de Cacciari é preciso, ao contrario, dar
forma e vazao aos conflitos, ao dissenso, poderiamos dizer, pois é dele que a
cidade é feita. Mais do que um aspecto moral, o dissenso é uma consequén-
cianatural do convivio em sociedade e deve ser visto como um indicador de
diversidade, posto que ha pessoas, coisas e situagoes coexistindo no espago
urbano, marcados pela diferenca.

Os principios classicos de ordem, renovados por algumas utopias
modernas (como as utopias da ordem espacial), ndo s6 nao sdo possiveis
como nao sao desejaveis. O sonho norte-americano de um suburbio bucélico,
atualizado contemporaneamente pelas promessas onipresentes de uma vida
harmoniosa e tranquila em um condominio fechado, em um bairro privativo,
feito por iguais, é altamente danoso para o pensamento e para a nossa capa-
cidade de imaginar cidades. Dessa falacia resulta uma cidade cada vez mais
conflituosa em suas entranhas e cada vez mais falsa em suas separacgoes,
jogando o “problema socioecondmico” que parcelas indesejadas da populagao
representam para longe dos olhos. E uma postura perigosamente naturali-

59 Canclini, 2012, p. 136.
60 Cacciari, 2010.



zada e presente em nossa sociedade, haja vista a crise politica que o Brasil
atravessa nos ultimos anos, caracterizada pela polarizacgao.

Ao cunhar o termo “partilha do sensivel”, Ranciére segue nessalinhae
nos coloca frente a seguinte questado: o que é comum e o que é partilhado, no
sentido de pertencimento e de exclusao das experiéncias estéticas de uma
comunidade? A discussao proposta pelo autor dialoga diretamente com as
experiéncias langadas por Matta-Clark, que atua dando expressao estética a
exclusao socioeconémica, traduzida espacialmente na cidade. Esse dialogo é
proficuo ao pensarmos justamente em contribui¢coes para o pensamento pro-
jetual enquanto dispositivo de agao politica, de possibilidade de interferéncia
e transformacao no mundo e, mais especificamente, na cidade, movidos por
valores outros em que a diferenca seja integrada e valorizada, como parte do
processo, em vez de ser abafada ou minada, condenada ao despejo.

Talvez por esse motivo faga mais sentido falarmos na tese sempre
em projeto em urbanismo e ndo apenas em projeto, pois, mais do que uma
questao de escala, estamos tratando de projetos que envolvem comunidades,
nao apenas proprietarios enquanto individuos isolados, com edificios par-
ticulares. Nao que nao haja complexidade e posicionamento politico neste
tipo de projeto, mas nosso olhar aqui se volta aquilo que necessariamente
envolve multiplos agentes e perspectivas, um tipo de projeto que pressupoe
pluralidade e desencadeamentos temporais imprevisiveis. As experiéncias
abordadas, portanto, vao nesse sentido, sdo urbanas e sdo necessariamente
politicas.

Para Ranciere, “A politica é primeiramente o conflito em torno da
existéncia de uma cena comum, em torno da existéncia e da qualidade da-
queles que estdo ali presentes. [...] A politica é assunto de sujeitos, ou melhor,
de modos de subjetivacao”s. O autor segue:

Espetacular ou nao, a atividade politica é sempre um modo de ma-
nifestagdo que desfaz as partilhas do sensivel da ordem policial ao
atualizar uma pressuposi¢ao que lhe é heterogénea por principio, a
de uma parte dos sem-parte que manifesta ela mesma, em ultima
instancia, a pura contingéncia da ordem, a igualdade de qualquer ser
falante com outro ser falante qualquer. Existe politica quando existe
um lugar de formas para o encontro entre dois processos heterogé-
neos. O primeiro é o processo policial. O segundo é o processo de
igualdade. [...] A policia é, na sua esséncia, a lei, geralmente implicita,

61 Rancieére, 2018, p. 40-49.
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que define a parte ou a auséncia das “partes”. [...] A policia é assim,
antes de mais nada, uma ordem dos corpos que define as partilhas
entre os modos do fazer, os modos de ser e os modos do dizer, que
faz que tais corpos sejam designados por seu nome para tal lugar
e tal tarefa.®?

Ao operar sobre edificagdes condenadas a demolig¢ao pelo érgaos ofi-
ciais, Matta-Clark rompe com a ordem policial, de manutencgao do status quo,
do incentivo ao sistema de segregacao espacial onde nomeamos com signos
de inferioridade o outro, como marginal, periférico, suburbano, precario, sem-
pre de forma pejorativa. O corte realizado pelo artista nao é o dano®, portanto,
mas é através dele que o dano se evidencia. Quer dizer, Matta-Clark chama
atencao para a partilha policial onde aquela populagao é reiteradamente ne-
gada e mantida sem parte no discurso. Casas sao demolidas, um bairro deixa
de existir, a comunidade é como se nao existisse e nao tivesse voz. A ordem
policial (como a entende Ranciére) vaticina que tal populagéo nao tém o di-
reito de estar ali, que ali eles nao tém vez.

Quando Matta-Clark corta e serra, seu gesto pede por igualdade, exige
a participacao e infiltra novas vozes no discurso, rompendo com a ordem
policial até entao estabelecida. Ranciére nos indica que seu interesse em
objetos artisticos esta justamente na capacidade desses objetos gerarem
zonas nebulosas, interferindo diretamente na maneira como pensamos e
vivenciamos situagdes ordinarias, invertendo as organizacodes existentes e
alterando aquilo que se experimenta. Algo novo insurge a partir dai, um novo
espaco acontece. O espaco é performado, se molda enquanto é trabalhado pelo
artista. Uma diferenca se produz e a matéria se transforma. Ja ndo é mais uma
casa. O tempo deixa de ser conjugado no passado e no futuro, ele se bifurca
e passa a ser também invenc¢ao no presente, invencao politica.

“A obra de Matta-Clark é uma politica das coisas se aproximando de
sua exaustao social e do potencial de sua recuperagao”s, observa a histo-
riadora de arte Pamela Lee. “E uma politica do objeto de arte em relacéo a
propriedade; do ‘direito a cidade’ alienado pelo capital e pelo Estado, da recu-

62 Ranciere, 2018, p. 43-44.

63 “Odano é simplesmente o modo de subjetivagdo no qual a verificagao da igualdade assume
figura politica. A politica existe em razao de um Unico universal, a igualdade, a qual assume a
figura especifica do dano. O dano institui um universal singular, um universal polémico, entre-
lagando a apresentagao da igualdade, enquanto parte dos sem-parte, ao conflito das “partes”
sociais.” (Ranciére, 2018, p. 53).

64 Lee, 2001



peracgao de espacos perdidos; de comunidades reimaginadas na esteira de sua

desaparicao; uma politica de lixo e coisas jogadas fora"®. Cortes, mutilagdes e

fraturas impingidos por Matta-Clark sdo como um ataque frontal a arquitetura

oficial norte-americana: simbolo do status quo capitalista. As experiéncias

estéticas e politicas aqui abordadas inauguram novas formas de dizer, de dar

a ver. Elas criam, além disso, contornos que permitem aumentar a area de

contato e nos aproximar de situagoes de inclusdo ou exclusdo muitas vezes

invisiveis, porém presentes, em nosso cotidiano — aquilo que Matta-Clark

parece sintetizar quando cria o neologismo spacism com o qual designa a

segregacgao social e racial tdo evidente no espago urbano onde interfere.
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Fig. 49 — Gordon Matta-Clark, cartdo de notas, c. 1973-74. “A opressdo das ragas é ‘espacismo

nossa).
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Escolhi, em vez de me isolar da condi¢ao social, trabalhar direta-
mente com condi¢ées sociais, seja por intermédio de implicagdes
fisicas, como em grande parte de minhas construgoes, seja através
de uma participagado mais direta da comunidade, que é como quero
ver minha obra desenvolver-se no futuro. Contextos diferentes é a
minha principal preocupacgao - e minha maior separagao da earth
art [ou land art]. Na verdade, é a atengio ao especifico, as areas ocu-
padas da comunidade [..]. Como artista, durante anos me esforcei
para direcionar minhas a¢oes para uma ideia de bem-estar social.
Devido a situacao politica americana, tenho sido obrigado a elabo-
rar esses conceitos por conta prépria. Desenvolvi minha forma de
trabalhar apés concluir meus estudos em arquitetura, ciente de que
um verdadeiro espirito de mudanca nao poderia ser alcanc¢ado a pe-
dido de uma economia privada. Assim, durante cinco anos, trabalhei
da melhor maneira possivel para produzir pequenas rupturas nas
condigdes repressivas do espago geradas pelo sistema. Apesar de
nao trabalhar mais como arquiteto, continuo focando minha atencao
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em edificios, pois eles representam tanto uma evolugao cultural em
miniatura quanto um modelo de estruturas sociais predominantes.
Consequentemente, o que fago com os edificios é o que alguns fazem
com alinguagem e outros com grupos de pessoas: ou seja, organizo-
-os para explicar e defender a necessidade de mudancga. No entanto,
ao contrario de outros artistas, sinto a necessidade de me envolver
diretamente em um contexto fisicamente, politicamente e social-
mente estruturado, em suma, de deixar o estudio e sair para as ruas.®

Essa mesma postura critica que almeja mudangas profundas nas es-
truturas e modelos socioespaciais vigentes, identificada em Building cuts, esta
presente em Fake Estates. Nessa ultima série, Matta-Clark atua quase como
um legista e compra 15 lotes de terra em Manhattan por pregos entre 25 e 75
doélares, cujo denominador comum é o fato de se configurarem como sobras
urbanas. Sao terrenos “intteis”, mortos, quando vistos pela légica capitalista,
cujas medidas sdo minimas ou o acesso é truncado/ impossibilitado por sua
posicao na quadra. Matta-Clark registra esse procedimento de maneira docu-
mental. Seque, assim, sua condenagao aos aspectos alegadamente funcionais
da cidade e do planejamento urbano, bem como a (des)valorizagao fundiaria.
Somada a essa postura contraria ao modo de produzir cidade, o artista ende-
reca ainda provocacodes®” a producao arquiteténica que servia e compactuava
com os interesses dos grandes proprietarios de terras nova-iorquinos a época
e que, pretensamente, se posicionava de maneira critica.

Na tese nos detemos, porém, em projetos do artista que se vinculam
com maior veeméncia ao mote da desestabilizagao, as possibilidades de
transformacao no tempo e de participacao ativa em certas comunidades. Os
esforcos de Matta-Clark como promotor de experiéncias estéticas e politicas
inéditas o levaram, inclusive, a ser reivindicado por artistas e teéricos como
um precursor de taticas participatoérias que, nas ultimas décadas, foram clas-
sificadas como arte publica, estética relacional e/ou pratica social, onde o
publico se torna coprodutor artistico. Sabemos, no entanto, que esse mérito
precisa ser, no minimo, compartilhado por tantos outros artistas, como a pré-
pria Lygia Clark, cuja produgao neste sentido teve inicio ainda em 1959. Essa
discussao é muito relevante quando pensamos em uma tradigao colonialista
que tende a atribuir aos centros de poder as invengoes e o protagonismo his-
torico. Nao é esse o foco da pesquisa, no entanto deixamos aqui essa ressalva
registrada.

66 Matta-Clark, entrevista publicada em Reiss, 1999, p. 116. Tradugao nossa.

67 E ocaso do trabalho “clandestino” Window Blow-Out, de 1976, que foi prontamente rechaca-
do pelos organizadores do evento para o qual Matta-Clark tinha sido convidado — arquitetos e
académicos do campo.
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Fig. 50 e 51 — Gordon Matta-Clark, Reality Properties: Fake Estates, Nova York, EUA, 1973.

Mesmo nao sendo o pioneiro, Matta-Clark desenvolve diversas ex-
periéncias envolvendo o publico de forma mais direta em um periodo onde
essanao era uma pratica comum no campo artistico. Podemos citar projetos
coletivos como Graffiti Truck, de 1973, Food, inaugurado em 1971, a proposta
Arc de Triomphe for Workers, de 1975 e desdobramentos lang¢ados pelo artis-
ta enquanto “projetos mentais”, abortados devido ao cancer de pancreas e
consequente falecimento prematuro de Matta-Clark. Todos tém um carater
essencialmente experimental, estético e politico.
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Fig. 52 — Foto de Food, com Matta-Clark, Caroline Goodden e Tina Girouard, Nova York, EUA, 1972.

Food foi uma espécie de restaurante coletivo, fundado em 1971 por
Matta-Clark, pela dangarina Caroline Goodden e pela artista Tina Girouard
no bairro do SoHo, em Nova York. O SoHo era entao considerado um deserto
econdmico e cultural: um antigo bairro industrial decadente com diversos
prédios abandonados ou subutilizados. Foi ali que o trio de artistas arrendou o



falido restaurante Comidas Criollas, para o transformar em Food. Tina Girouard
explicita os objetivos do grupo a época:

No6s espalhamos dinheiro para todo o mundo da arte. Trabalhei no
Food de dois dias e meio a trés dias por semana. Cada pessoa se tor-
nava gerente por um dia da semana. [...] O espago foi projetado para
que o publico - os clientes - pudesse assistir tudo. Food tornou-se
o veiculo para as pessoas serem introduzidas ao mundo da arte.5®

Olocal chegou a oferecer cem refeigcdes didrias um ano apés sua aber-
tura, com comida de qualidade a baixo custo em uma zona urbana carente
desse tipo de servigo. Mais do que um restaurante, Food se tornou um cen-
tro de difusdo e financiamento de arte contemporanea independente (fora
do circuito comercial), onde artistas colaboravam cozinhando e produzindo
poeticamente e os lucros eram distribuidos proporcionalmente. Passou a
ser ainda ponto de encontro e sociabilizagdo entre artistas e comunidade
local, sendo referéncia da contracultura nova-iorquina. Nas mesas do Food
foi gestado o iconico Anarchitecture Group®, do qual Matta-Clark e Goodden
eram integrantes.

O nome anti ou nao arquitetura do grupo (que correspondia também
ao radical an de anarquista) nos fala do uso do espago como elemento con-
ceitual, ndo apenas geométrico, mas semiotico e vai além de uma concepgao
arquitetonica: trata de espago social, do corpo social. A ideia do grupo, tendo
Matta-Clark como um de seus membros, era trabalhar a partir da ndo monu-
mentalidade, de uma arquitetura nao hegemoénica. Novamente, a operagao
se da pela inversao, pela menos um.

Pensamos a cidade e seu projeto pela subtragdo. A negagao que gera
afirmacao, como nos fala Deleuze recapitulando Nietzsche. An-arquitetura a
promover arquiteturas outras, inesperadas. A negagdo como postura afirmati-
va, como no personagem literario ficticio Bartleby, o escrivdo, do autor Herman
Melvile, ao declarar sua célebre frase: “I would prefer no to™”". Trata-se de, ao

68 Textoretirado da p. 51 do catalogo da exposigao FOOD, realizada pela galeria White Columns,
em Nova York, de outubro de 1999 a fevereiro de 2000. Tradugao nossa.

69 O Anarchitecture Group foi um coletivo que incluiu, além de Matta-Clark, artistas como Laurie
Anderson, Tina Girouard, Carol Goodden, Suzanne Harris, Jene Highstein, Bernard Kirschenbaun,
Richard Landry e Richard Nonas. As praticas do grupo visavam evidenciar a cumplicidade entre
a arquitetura e os modos de produgao capitalista dominantes.

70 Frase original em inglés proferida pelo personagem Bartleby ao longo do livro de Herman
Melville, traduzida para o portugués como “preferiria nao” (Melville, 2005).
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mesmo tempo, negar e afirmar, resistir as classificagoes dadas, permanecer
em suspensao. Matta-Clark e seu grupo preferem nao: nao fazer arquitetura
nos moldes dominantes, ndo somar novas edificacées na cidade, nao construir,
afinal. Isso ndo os impede de criar; ao contrario, esse é o primeiro passo para
uma nova criagao, porém sobre bases outras.

Existe um intersecg¢ao aqui com a ideia de nao-projeto trabalhada pelo
grupo de pesquisa Poiese, do qual fago parte e da defesa proposta por Paulo
Reyes™ quando argumenta em favor da necessidade de producao de desvios,
de vazios e da diferenga no processo projetual em urbanismo. Reyes pondera
que é preciso “pensar o projeto ndo por aquilo que se apresenta como refe-
réncia ou como espetacular, como ser, mas como nao-ser, ou seja, pensa-lo
por aquilo que se exclui””.

Trata-se de uma reflexao critica a questionar uma fundamentacao
consolidada no campo, baseada no eixo ciéncia-técnica-progresso que ali-
menta nossas disciplinas e um saber-fazer resolutivo, pretensamente neutro
e universal. Saber-fazer que encerra o projeto, que coibe participagoes exter-
nas em seus processos decisoérios, bem como em sua materializagao e devir
cidade. Nossa intencao é fazer um contraponto a dinamicas excludentes de
produzir cidade.

Ao apostar na ideia de um pensar-fazer, como advogamos no grupo
Poiese, estamos lidando com outras contribui¢gdes nao legitimadas no campo.
E o caso, por exemplo, de vozes oriundas do canteiro de obras, como debate
Felipe Drago em sua tese ao trabalhar a partir da ideia de projeto aberto,
atualizando pensadores como Sergio Ferro; ou daqueles que participam de
praticas urbanas insurgentes e que utilizam o espago urbano para produzir
narrativas contra hegemoénicas, como discute Tiago Balem™.

O mote comum a essas pesquisas, incluindo a nossa, encontra eco na
producao de Matta-Clark enquanto nao-arquitetura ao pensar pela negagao
como conceito operativo inicial. A negac¢ao que possibilita a tor¢ao e o espa-
camento’, necessarios para que algo novo se produza, nao a partir de praticas

71 Reyes, 2022.

72 Reyes, 2022, p. 29.

73 Balem, 2021.

74 Cf.nomeia Reyes, 2022.



consolidadas e premissas estabilizadas, menos ainda pelo espetacular e pelo
monumental aplaudidos pela midia, pelo mercado e pelo sistema capitalista
neoliberal. A producao do novo a que nos referimos se dé pela possibilidade
de infiltrar davidas e vazios no processo, abrindo espaco para o pensamento
enquanto primeiro gesto e impregnando o processo de forma porosa, pela
politica como instancia da vida urbana comum.

Este é o momento em que outras vozes podem se infiltrar, tornar-se
parte, como nos fala Ranciére. E pela negacio do nao mais questionado que
identificamos possiveis entradas para a diferenca. E como comenta a filésofa
portuguesa Maria Filomena Molder no prefacio do livro Projeto ndo projeto:
quando a politica rasga a técnica, de Reyes:

[...] na expectativa de acrescentar um imprevisivel “ndo”, abrir uma
interrupgao, efetuar um desvio, introduzindo um pequeno vazio no
cheio naturalizado, no continuo das construgoes planejadas e con-
troladas pelos projetos, filhos da técnica que pdem entre parénteses a
sua serventia para o capital, no urbanismo programado pelas forgas
politicas e financeiras em jogo: a revitalizagao é um dos passes de
magica desta santa alianga, a cuja desmontagem se aplica Paulo
Reyes.”

Identificamos a mesma operacéo critica nas experiéncias propostas
por Matta-Clark, tanto em projetos solo como nos grupos de que participa.
A ideia de ndo arquitetura comparece, também aqui, como processo que se
da enquanto agenciamento coletivo (n menos 1) que ocorre pelo avesso, pela
ideia de retirar em vez de acrescentar. Menos um vai também nessa diregao:
a atuagdo acontece a partir de espagos vazios, buracos, lotes impossiveis,
fendas criadas no sistema e prédios subutilizados como aquele do Food, na
contramao de processos de revitalizagao empreendidos pelo capital.

Temos uma reivindicagao por outro modo de pensar e produzir cidade,
pela inversao do tripé vitruviano: temos aqui o tripé sugerido pela tese de de-
sestabilizar, desprogramar, e deformar o existente, o consensuado. Deflagrar
o dissenso, evidenciar o conflito, expor as ruinas para dai sim, deixar o novo
emergir, brotar pela praxis, por meio de agoes coletivas e singulares, contex-
tualizadas. Sdo processos em fluxo, desestabilizar para entao estabilizar e
reestabilizar e assim por diante, em um devir outro.

75 Molder In: Reyes, 2022, p. 17-18.
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Food foi uma experiéncia pioneira a preceder a série Building cuts: uma
espécie de teatro-restaurante, onde os trés artistas adaptaram a estrutura
existente as necessidades de um lugar para experimentacéao artistica. Fun-
cionava como uma cooperativa de artistas em que cada dia uma pessoa dife-
rente cozinhava. A comida e, mais além, o ato de ingerir (como no movimento
antropofagico), alids, tém esse elemento de incorporagio e metabolizagéo
potentes e a cozinha carrega a simbologia de espago de reunido e de troca,
de alimentar corpo e a alma e de ser um lugar alquimico.

Novamente, enquanto projeto, o gesto se da pela transformacao da
matéria e ndo pela adicdo. E uma importante mudanca de postura, particular-
mente radical quando colocada em perspectiva histérica, dentro do cenario
desenvolvimentista e de sociedade de consumo vigentes no periodo em Nova
York. E ainda atual, quando pensamos na critica recente feita por Koolhaas
mencionada na introdugéo da tese (que chama a atengéo para o fato de es-
tarmos, em nosso campo, muito limitados a ideia de adigao, de construgao

sempre pela soma de algo novo no mundo).




Fig. 53 e 54 — Stills do documentario Food, de Matta-Clark e artistas parceiros, 1973.

Food durou poucos anos enquanto restaurante, mas foi um dos dispa-
radores de mudancgas urbanas operadas a partir de situagoes dissensuais do
SoHo, distrito marcado pela diferenca e pelo estigma do descaso. Segundo Les
Levine (1985), a psicologia por tras de trabalhos de Matta-Clark como esses
estano gesto de adotar o abandonado, cuidar daquilo que foi rejeitado. Matta-
-Clark e outros artistas passaram, entao, a transformar edificios e lotes, e por
fim um bairro inteiro, tornando antigas fabricas em ateliés, galerias e casas. Ali
a experiéncia estética e politica promovida coletivamente, com participagao
de Matta-Clark, rompeu a ordem policial. Food se tornou um espacgo ativado,
performado, poderiamos dizer — um centro de agenciamentos coletivos, um
espago comum embrionario.
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Investment
Gross Sales
Total Income

Salaries

Food

Paper Goods
Rent
Telephone

Con Edison
Office Stuff
Insurances
Licenses
Repairs

Legal

Laundry

Waste
Advertizing
Dues & Subscriptions
Trucking
Miscellaneous
Book-keeping
Payroll Taxes
Other Taxes
Sales Taxes
Bank Charges
Consaultant Fees
Rubber Checks

Construction & Destruction
Kitcnen Equipment & Supplies

Total Expenditure

$63,000.00
104,120.72

167,120.72

37,700.29
37,007.10
1,647.65
6,000.00
207.70
1,222.45
514.50
1,167.00
125.00
1,010.24
1,397.00
732.25
396.50
1,321.64
00.00
350.37
501.27
2,975.00
3,050.28
276.80
7,288.45
89.08
100.00
196.16
28,696.77
33,147.28

167,120.72

4%
16,000
379
1,690
3,080
1,914
108
37
2,300
4,081
708
1,554
15,660
435
17,760
2
5,890
220
17

16
1,879
1,480
4,529
26

5

43

2

29
1,111
1

100
442
5,568

tons various flours for bread
oranges squeezed

Ibs rabbits stewed

Ibs celery chopped

Ibs carrots juiced

Ibs butter

Ibs tongue

bunches dill

tortillas pressed

Ibs chickens succumbed

Ibs fish fucked

lettuce heads

potential chickens cracked
gallons Tilly’s organic apple juice
yards spaghetti steamed

acres of mushrooms

onions peeled

bunches parsley sprinkled delicately
Ibs sassafras, root-powder-leaf, gumboed
oz wasabi powder exploded
Ibs pork stuffed

Ibs lamb led astray

Ibs beef bullied

Ibs poppy seeds

cubic feet bay leaves

Ibs seaweed

jars peanut butter

boxes brown buckwheat groats
Ibs duck baked

cubic foot sage

Ibs sunflower seeds

Ibs bell peppers

loaves of bread baked

41,272
1,083

31
243

7

3
1,175
84%
3913
1

3

?

174
9

99
929

7

213

3,082

FOOD’S FAMILY FISCAL FACTS

customers

glasses broken

dogs asked to leave

chairs broken

bottles of champagne disappeared

unfulfilled promises by good friends

closing order from health department

roaches left lying in the back room

internal fights

Ibs keys lost

truck ruined

rebellions:
The Dishwasher Rebellion of Feb. '72
The Radio Rebellion of May ‘72

floods by Marco

tons of garbage trucked to Gansevoort Pier

cubic yds garbage removed by Pasquale Bros.

made up Social Security numbers

citations granted by City

notices taped to windows

waorkers are artists

shirts, aprons & towels dirtied

box toothpicks used

itemns salvaged from restaurant

brandied people as opposed to pears

days Glaza tied up in front

people growled at by him

workers

cut fingers

butterflies used to mend cuts

people needed to get it together
keep it together

free dinners given

Carol Goodden Tina Girouard Gordon Matta Suzanne Harris Rachel Lew Robert Prado Richard Peck Ann Marshall Douglas Penick Benton Quinn Leilani
Schuman Kathe Mahon David Wood Billy Omabehgo Susan Oberhalzer Andrew Bregman Phillip Brenan Richard Taddei Ed Leffingwell Penny Cobbs Ed
Harris Barbara Wennersten Mary Overlie John Kalesh Nancy Friedrich Walter Vatter John Parnham Pat Parsons Chuck Phillips Phil Swanson Lew Skinner
Maggie Favale Jeff Bingham Mirni Schmidt Rick Wroth Mary Kaye Cheny Lorri Perrone Larry Brighton Carmen Cadorette Jim Cadorette Celia Deardon
Kitty Duane Karen Eagan Jeannette Penoyer Chappy Judy Dorav Paul Richter Joan Richter Mr. Peanuts Rusty Gilder Cindy Hoyt Debi Kops Abigail Levy
Cas Milt Arthur Murphy Carla Nordstrom Joe Turner Barbara Lloyd Cynthia Hedstrom Michael Goldberg Hisachika Porky Loyal Stimpson Lulu Dower
Thom Catheart Leonardo Negron Lee Brewer Glenda Hydler Dong Mike Kern Michael Koorthojian Susan Endsley Lorelie Brown Karen Balsley Marion
Lyjon Phil Swanson Epp Kotkas Mark Knight Kit Parsons Penelope Jeffrey Lew Deborah Hay David Bradshaw Phil Glass Chris McNeur Randal Arabie
Keith Sonnier Brad Davis Jed Bark Jo Ann Glass Bill Solomon Wm Sarbello Sylvestre 5 man team de Lorenzo Charles Simmonds Manfred Hecht Rufus
Fred Brandes Winston Reolf John Hall Jim Weatherford Arthniel Jim Lewis Dickie Landry Fred Prastine John Gibson Genny* Kapuler Marco Ron Rosezi
Helen Conrads Robin Stouber Robert Altman Ray Perrone Carol Zussman Sarah Dane Jay Roseman Brendan Jack .Colombo Kate Redicker Melinda

Gurevitz Jay Lefke Ruth Brewer Ruth Ackerman Selma Jackie Newlove Raymond Reid Chris Leon Tu Peter Hawkins

Peter Barton  Bob Rauschenberg

Fig. 55 — Balango do restaurante Food ao fim do primeiro ano de funcionamento, 1972.

Lefebvre nos fala da apropriagdo como algo a ser produzido por corpos

e sujeitos como forma de revolugao, desalienacao, libertacao. Nesta tese, o

pensamento vai no sentido de garantir mais etapas e mais porosidade em

cada fase do pensamento e do processo projetual, ampliando possibilidades

de atuacao, de apropriacao, de transformacéao e de desalienacéo, como aquelas

disparadas por Lygia Clark e Gordon Matta-Clark a partir do denominador

comum da desestabilizagdo. Atualizando o pensamento de Lefebvre e tra-

zendo contribuicdes de filésofos e artistas contemporaneos ao panorama,

buscamos na tese uma coeréncia na diversidade. Exploramos experiéncias

estéticas e politicas desenvolvidas por agentes, de forma colaborativa e critica,



como modo de expressar novas possibilidades de partilha e de instauragao
do comum.

Pensar pela inversao das politicas de expansao urbana, rodoviaristas,
de processos de gentrificagdo promovidas pelo mercado e operacionalizadas
em colaboracao com o Estado é um dos focos de Matta-Clark. Assim como
Lygia Clark, o artista opera por agoes desestabilizadoras, mas também de
desprogramacao e de deformacao. Ambos nos permitem inverter estratégias e
narrativas dominantes. Sdo provocagdes que nos incitam a participac¢ao, nos
tornam parte e voz no processo e os tornam politicos. Rompem com a légica
policial e produzem uma nova comunhao, uma nova partilha, incentivando
a emancipacao de quem entra em contato com essas experiéncias.

Talvez o momento em que essa intenc¢ao fique mais perceptivel na
trajetéria de Matta-Clark seja a partir de sua viagem a Italia. Em uma carta,
ele escreve:

Agora, 0 que eu quero fazer aqui é me juntar ao esfor¢co do grupo e
alcangar uma expressao artistica que represente um gesto simb6-
lico de autodeterminagao, como uma bandeira ou um cartaz que
represente nossas intengoes. O que eu proponho é transformar uma
dessas construgdes industriais de forma libertaria. Alterar uma es-
trutura que ainda existe como uma lembrancga ruim até que seja
transformada em algo que dé lugar a esperanca e fantasia. [...] Uma
das maiores influéncias para mim em termos de novas atitudes foi
uma recente experiéncia em Mildo. Ao procurar uma fabrica para
“cortar”, encontrei um complexo fabril abandonado ha muito tempo
que estava sendo ocupado com exuberancia por um grande grupo de
jovens comunistas radicais. Eles vinham mantendo uma sec¢ao da
fabrica por mais de um més. Seu programa era resistir a intervengao
de desenvolvedores imobiliarios “laissez-faire” que exploravam a
propriedade. Sua proposta era que a area fosse usada para um cen-
tro de servigos comunitarios muito necessario. Minha exposigao a
esse confronto foi meu primeiro despertar para fazer meu trabalho,
nao em isolamento artistico, mas por meio de uma troca ativa com
a preocupacao das pessoas por seu proprio bairro. [...] Meu objetivo
é estender a experiéncia de Mildo para os Estados Unidos, especial-
mente para areas negligenciadas de Nova York, como o Sul do Bronx,
onde a cidade esta apenas esperando que as condigdes sociais e
fisicas se deteriorarem a ponto de que o bairro possa se transformar
integralmente em um parque industrial, que é o que eles realmente
desejam. Um projeto especifico poderia ser trabalhar com um grupo
juvenil existente do bairro e envolvé-los na conversao dos prédios
abandonados, tao abundantes, em um espago social. Dessa forma, os
jovens poderiam obter informacdes praticas sobre como os prédios
sao feitos e, mais essencialmente, alguma experiéncia em primeira
mao como um aspecto da possibilidade muito real de transformar
seu espago. Assim, eu poderia adaptar meu trabalho para um nivel
além da situagao. Nao me preocuparia mais apenas com o tratamento
pessoal ou metaférico do local, mas finalmente seria responsivo a
vontade expressa de seus ocupantes.”

76 Matta-Clark, 1975.
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Tornar um espago construido mais adaptavel e responsivo a seus ocu-
pantes, pensar a partir dessa possibilidade de transformagao para um espago
social, comum, como ponto de partida, é o desafio que Matta-Clark se coloca.
Houve uma materializagdo dessas intenc¢des declaradas pelo artista a época
— mesmo que de modo parcial. Foram dois projetos socialmente integrativos,
incluindo um centro de arte nao realizado no South Bronx e um Centro de
Recursos e Programa Ambiental para Jovens em Loisaida, pelo qual Matta-
-Clark recebeu uma bolsa de estudos do Guggenheim em 1977.

O objetivo era formar participantes para se tornarem profissionais
empregaveis, enfatizando o desejo do artista de transformar a area por meio
de seus préprios esforgos positivos, sequindo uma filosofia muito alinhada a
pedagogia da autonomia defendida por Paulo Freire no Brasil no mesmo peri-
odo. Infelizmente, Matta-Clark s6 foi capaz de ajuda-los a iniciar a construgao
desse local em um lote vazio, antes de sua morte prematura em 1978. Mesmo
sem ter concluido os projetos, a poténcia de seu trabalho, tanto mental quanto
fisico, pode-se dizer, é fundamental para pensarmos distintos aspectos de uma
matriz projetual aberta, colaborativa, calcada na transformacao e na diferenca.

Ao falar sobre seu trabalho, Matta-Clark amplia a nogao de espago
enquanto meio geografico, dado e estatico, para abranger aquilo que Milton
Santos descreve como espago hibrido. Espago hibrido corresponde ao enre-
damento dos sistemas de objetos e dos sistemas de ag¢oes, incorpora a expe-
riéncia fenomenoldgica do lugar (fisico) outros estratos de significagdo. Para
fins de projeto em urbanismo, é essencial pensarmos em espago a partir dessa
leitura, que incorpora o tempo como transformagdo em sua matriz. Nao se
trata mais de um terreno fisico formal, estanque e delimitado a partir do qual
projetistas devem criar suas obras.

Estamos lidando com espagos que acolhem a dinamica dos processos
socioecondmicos e culturais, o agenciamento e a territorializacao, afinal. A
atuacao no espago deve contemplar as questdes que definem o carater mes-
mo do publico e da criagao do comum — a possibilidade de partilhas que se
conformam no convivio coletivo, nas trocas espontaneas, no imagindrio e no
conhecimento compartilhados. Food é um exemplo disso. Segundo a autora
Renata Marquez, referindo-se a Matta-Clark “O seu trabalho configura for-
mas — ainda que temporarias — de uso da cidade que sugerem e fomentam a
qualidade poética, o devir publico e a vida comunitaria””.

77 Marquez, 2009, p. 33.



Ao lermos os textos e notas de Lygia Clark e de Matta-Clark nos depara-
mos com uma série de questionamentos e mesmo de pausas, hiatos, ressalvas
que ambos se colocam. Lygia Clark indica que passou dois anos sem saber o
que fazer apés a sua descoberta da linha organica. Esse tempo, esse espacgo
para o vazio e para o ndo saber, ou para o nao saber ainda, é fundamental para
o processo projetual. Matta-Clark opera criando vazios, fissuras, para que algo
se infiltre. Algo que nao sabe-se o qué. Mas que permite que o diferente entre
em contato e que algo novo acontecga.

A dupla de artistas desestabiliza as estruturas dadas, desequilibra
ecossistemas nocivos e desiguais de sociedade e perturba sua espacializa-
cdo tanto na cidade quanto na “pirdmide” politica e econémica. Sdo porém
processos demorados, titubeantes e esburacados, movidos por intenc¢oes que
desconhecem resultados prévios e que, sobretudo, ndo se pretendem finais
nem fechadas. E também aqui que essas experiéncias estéticas e politicas
exploradas apresentam grande potencial de contribuig¢ao e aportam possibi-
lidades de reflexao para nosso modo de pensar e de projetar cidades. Assim
como Ranciére, Bergson defende uma visado a respeito da incapacidade da
ciéncia em abarcar o que, para ambos, é fundamental em nosso entendimento
de mundo e sobre a propria epistemologia: 0 nao saber, que Bergson aproxima
do seu conceito de intuigao.

Trazemos essa reflexao a fim de pontuar o quanto trabalhos que fogem
as midias até entao reconhecidas por seus campos podem inaugurar formas
de ver, de perceber e de pensar inéditas, que escapam as anadlises cientificas
parcelares. Esse nos parece ser o caso tanto da produgao poética de Lygia Cla-
1k, principalmente em seus Gltimos anos de vida (com os objetos relacionais
e sua aproximacao com a psicandlise), quanto na ampliagao do conceito de
performance empreendida por Matta-Clark e suas companheiras de projeto
em Food e nos trabalhos participativos posteriores.

Para Ranciére esses projetos se inserem no regime estético das artes,
ao possibilitar a criagao de novas pensabilidades, indo em diregao ao reco-
nhecimento do que ja existe no mundo ndo como pensamento, mas como
experiéncia. E neste sentido que na tese insistimos no nome de experiéncias
estéticas e politicas em vez de utilizarmos termos quica mais definidos e es-
taveis, como projetos artisticos. E se a experiéncia é anterior ao pensamento,
entao a politica também devera ser baseada nessa experiéncia que, por meio
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da estética, lan¢a formas de se expressar e de articular suas expressoes no
mundo. Essa subjetivacao é o que faz da politica algo estético, dado que a
politica ndo estd, necessariamente, reduzida ao que é intelectual ou sensivel,
muitas vezes sequer pode ser percebida em termos daquilo que é audivel ou
visivel. A politica se instaura enquanto experiéncia estética para além dessas
categorias e limites.

Simultaneamente, cabe dizer que essa aproximacao as experiéncias
estéticas e politicas ocorre enquanto reflexdo que nao se abstém de um olhar
critico. Ou seja, nao estamos lidando com o campo das artes de forma roman-
tica nem idealizada, como se tais experiéncias ficassem a parte do sistema.
Poderiamos fazer uma leitura de agdes como Food atribuindo a experiéncia
do restaurante coletivo um papel de disparador de processos de gentrificagao
em si, no SoHo; ou mencionar que tanto a produgao de Lygia Clark quanto de
Matta-Clark é altamente valorizada em termos financeiros no mercado da
arte ha décadas.

Como diria Rancieére, arte também é mercado, sem mais delongas ou
desvios. No caso de Lygia Clark e Gordon Matta-Clark vale dizer que o contexto
e omercado da arte entdo nao tinham a forga e, principalmente, a rapidez que
hoje identificamos, em seus mecanismos de absorcao e cooptagao. Mais do
que isso, contudo, cabe explicitar que nao se trata de interromper por aqui a
questao, visto que a importancia, a nosso ver, recai em entender os processos,
as motivagoes e contribui¢cdes que cada proposta teve tanto no curto quanto
no longo prazo.

Interessa pensar contemporaneamente em onde aplicar esses recur-
sos do mercado, em como criar outros espacgos e sistemas de troca que nao
sejam balizados pela monetarizagao e valorizagao mercantil pura e simples.
Concordamos com Ranciere”™ quando postula que o que importa nessas ex-
periéncias estéticas e politicas é a esperanc¢a de emancipagao e a possibili-
dade de exploracgao de espacos de jogo nos quais surjam formas e relagoes
inesperadas.

Enquanto contribuicdo para novas pensabilidades e suas formas de
expressao para o projeto em urbanismo, essas experiéncias sao altamente
relevantes e sequem como inspiragao e poténcia. Caso as taticas artisticas

78 Ranciére, 2007 In: Noble, 2009, p. 95.



de ocupacao de prédios subutilizados para uso comum e compartilhado ou
mesmo a interveng¢ao em prédios condenados como lugar de manifestagao
artistica e protesto social fossem aplicadas em larga escala, certamente a ci-
dade seria um lugar melhor para se viver. Caso o campo da arte fosse composto
por formas de pensamento e participacao libertarios e emancipatérios como
os incentivados por Lygia Clark, nosso entendimento politico sobre o simb6-
lico, sobre o estético e seu potencial certamente teriam um ganho tremendo.

A arte tem essa capacidade de encarnar um papel ambiguo, de ser
tanto uma pratica concreta, operando sobre o lugar real, quanto ser um dis-
positivo de pensamento e de agao simbdlica. E nao é por sua valorizagao
financeira no mercado da arte que ela deve ser avaliada aqui, menos ainda
descartada enquanto poténcia. E por esse duplo carater de desestabilizacao,
e também de desprogramacao e deformacao que essas experiéncias estéticas
e politicas aportam tanto ao processo projetual.

Lidamos com taticas de desalienacao a partir de aberturas a diferenca
e da operacao por vazios, que permitem esgarcar e espagar o projeto, escapan-
do alinha de montagem imposta pelo pensamento hegemoénico. Negamos a
operacao por padroes, pela otimizacgao, pela eficiéncia, calcadas em modelos
de aplicacao massiva e reivindicamos uma afirmacao de seu oposto como
alternativa, como tensionamento necessario. Ao esburacar uma matriz espa-
cial estatica de projeto, nossa inteng¢ao é aumentar as areas de contato com
praticas cotidianas colaborativas, diversas, para que o novo possa emergir
no tempo, a partir de uma miriade de possibilidades nao convergentes, mas
diversas e diferentes.

Finalmente, ndo é uma coincidéncia trazermos para esse capitulo dois
artistas cuja producao é tao fortemente vinculada a seu contexto histérico,
socioecondémico e cultural. Tampouco é desprezivel o fato de ambos lidarem
com materialidades muito concretas e, simultaneamente, altamente simbali-
cas. Tanto Lygia Clark quanto Matta-Clark partem de experiéncias no espago,
trabalham com a tridimensionalidade, em uma escala que vai da escultura
ao bairro, passando por edificagées. Ambos entendem a importancia de se
colocarem nessa situagao, como agentes afetados, como corpos presentes.
Nao é a Gnica maneira de se fazer parte da experiéncia, mas certamente, é
uma importante maneira possivel, algo que os aproxima da ideia de operar
pela intuigcao sugerida por Bergson.
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Na verdade, pode-se dizer que o subjetivismo estético é o outro lado
do objetivismo cientifico. E se vocé quiser ir mais fundo, vocé pode
ver tanto a arte como a ciéncia como emergéncias da légica geral
da modernidade, que esta preocupada com a liberagao do sujeito do
vinculo opressivo da tradigao e da limitagao agreste da natureza. A
estética romantica é baseada em um isolamento social, uma dis-
func¢do no mundo funcional, uma “satisfagdo desinteressada” e uma
“finalidade sem fim"” que conduz a experiéncia do sublime; a ciéncia
moderna persegue a neutralidade e a objetividade e portanto esforga-
-se em separar o investigador do mundo que investiga por meio de
um “olhar desincorporado”, um olho de um corpo que utopicamente
néo faz parte do mundo, que se situa a distancia, com o privilégio de
ver uma suposta totalidade e de nao se deixar distrair.”

A produgao artistica que interessa a esta pesquisa é o inverso, nao se
trata de um afastamento do cotidiano, de uma busca pelo sublime nem pela
transcendéncia. Menos ainda por esse olhar pretensamente neutro ou dis-
tanciado da ciéncia moderna tradicional que tanto comparece no campo do
planejamento urbano ou da arquitetura e do urbanismo como em expressoes
como “voo do passaro”. Seguimos, assim como Lygia Clark e Matta-Clark, cada
vez mais implicados e inseridos naquilo que estudamos e produzimos. Nossa
aproximagcao se pretende o mais direta e menos mediada possivel, focada,
além disso, em processos de presenc¢a no mundo, a partir de perspectivas
reais, produzidas por a e a partir de agentes envolvidos em seus processos
no tempo e no espaco. E na dimenséo da imanéncia e do cotidiano que estdo
as experiéncias estéticas e politicas com as quais dialogamos.

E fundamental compreender, ainda, que tampouco nos voltamos a
modos de representacao de ideias através da arte, de forma instrumental.
Nao queremos uma expressividade de apoio, nem uma manifestagao literal
ja traduzida para o campo do planejamento urbano ou da arquitetura e do
urbanismo. Caminhamos em dire¢gdo completamente distinta, trazendo ex-
periéncias estéticas do campo da arte e afins a partir de uma compreensao
de arte como veiculo epistemolédgico, parceiro de outros saberes na formacgao
de um conhecimento urbano. A arte inscreve na cultura modos de perceber o
mundo e de expressa-lo, criando narrativas e possibilidades que operam na
infinita tarefa de indagagao, traducao e imaginacao da cidade e de seu projeto.
Abrimos o processo projetual em urbanismo para o contato e a afetagdo que
ocorre por meio dessas experiéncias estéticas e politicas em outros campos,
como aquele da arte, onde novas partilhas do sensivel insurgem.

79 Gablik; Shusterman, 1997, p. 253 In: Marquez, 2009, p. 18.



As experiéncias aqui exploradas vao no sentido de infiltragao de tati-
cas que subvertem a logica do sistema hegemoénico, aqui chamada também
de légica policial. Assim como a estratégia e o capital sequem cooptando e
fagocitando tudo que lhes é oposto, subversivo, insurgente, nossa proposta
seria interditar esses movimentos naturalizados de segregagao urbana, so-
cial e simbdlica. Cortar, dobrar, esburacar: fazer perder o equilibrio, quitar a
estabilidade e a naturalizagao de processos autoritarios. Emancipar, incitar
a autonomia do publico, da populagao, colocados entao na posig¢ao de coau-
tores. Assim como Lygia Clark e Gordon Matta-Clark em suas proposigoes,
desejamos abrir espago, gerar suspensoes, tornar mais porosos 0s processos
e projetos para entao permitir a entrada de outros: outros quaisquer e, a partir
dai, dar tempo a transformacéao ou dar transformacgao ao tempo. Pensar e
imaginar pela diferenca, ser outro, tornar-se outros.

Fig. 56 — Lygia Clark, proposta de montagem para construgdo do self, na 132 Bienal do Mercosul, Porto Alegre,
Brasil, 2022. Germana Konrath manuseando alguns dos objetos.
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2. PROJETAR O TEMPO /
DESPROGRAMAR

verbo!

1. transitivo direto
desmarcar (o que estava programado ou planejado).

2. transitivo direto e pronominal

anular a programacao de; cancelar, desfazer ou invalidar o
conjunto de instrucdes fornecidas a determinada maquina
ou aparelho para executar automaticamente certa tarefa.

Em arquitetura e urbanismo programa corresponde, primeiramente,
a funcao que determinado espaco construido cumpre ou deve cumprir (este
ultimo no caso de estarmos em fase de projeto). Programa esta relacionado,
nesta tese, ao conceito latino utilitas empregado na triade vitruviana, quando o
autor escreve “O [principio] da funcionalidade, por sua vez, sera conseguido se
for bem realizada e sem qualquer impedimento a adequagao do uso dos solos,
assim como uma reparti¢ao apropriada e adaptada ao tipo de exposig¢ao solar
de cada um dos géneros [...]"2 O termo utilitas, em suas tradugdes ao portugués
do tratado De Architectura, se encontra atrelado a ideia de fungéo, tendo sido
interpretado como “funcionalidade, utilidade, uso, proveito e vantagem™.

Programa também é utilizado, em nosso campo disciplinar, como
abreviagao de programa de necessidades. Trata-se, grosso modo, de um docu-
mento que registra todas as atividades e os ambientes que uma edificagao,
por exemplo, deve abrigar, com suas respectivas metragens e caracteristicas
fundamentais. O programa de um determinado espacgo construido é uma das

1 Ozxford in Diciondrio Priberam da Lingua Portuguesa, 2008-2021, https:/dicionario.priberam.
org/desprogramar [consultado em 23-04-2023]. https://www.meudicionario.org/desprogramar

2 Vitravio, 2007, p. 82.

3 Vitravio, 2007, p.81. Ainda, segundo Frangoise Choay, a triade necessitas, commoditas e volup-
tas, estabelecida por Leon Battista Alberti, desenvolve e contempla na totalidade os conceitos
lancados por Vitravio de firmitas, utilitas e venustas, sendo ambos autores referéncia basal ainda
hoje em nosso campo.



premissas de projeto, em geral. Antes mesmo de iniciarmos a criar imagens
e possiveis narrativas mentais, na fase inicial daquilo que chamamos lan-
camento de partido, o programa ja se faz presente. E dali que partimos, em
muitos casos, a ponto da famosa frase do arquiteto Louis Sullivan “forma
segue funcao” ressoar, ainda hoje, como um mantra no campo da arquitetura
e do urbanismo, destacadamente de viés modernista.

Adequar-se formalmente a um programa dado de antemao, muitas
vezes Unico (mono funcional) é um dos pilares daquilo que aqui chamamos
de matriz estatica de projeto e que na tese procuramos problematizar. E nosso
interesse pensar modos de projetar e de pensar cidade suspendendo por um
momento a ideia de programa, principalmente a ideia de um programa dado
por especialistas com seu saber-fazer, a partir de um “diagnéstico” realizado
sobre um certo territério. O programa cuja légica pretendemos tensionar é
fechado, como uma bula de instrucdes a serem seguidas e materializadas
pelo desenho e, futuramente, pela construgao na cidade.

Este capitulo é dedicado a questionar o programa em diversas etapas,
portanto: enquanto construgao de narrativa que associa funcionalidade a
identidade e a forma (como no caso do genius loci e como nas frases “forma
seqgue funcao” e “forma e funcdo sdo uma*’); enquanto processo de zonea-
mento urbano a partir da especializagdo programatica, gerando segregagao
geografica na cidade (zonas residenciais, zonas comerciais, vias para automo-
veis e assim por diante); e, finalmente, enquanto instrumento pretensamente
neutro e técnico a esconder a dimensao politica por tras das determinagoes
funcionais de um espago no processo projetual.

No caso deste ultimo vale lembrar que o significado de programa, como
definido no dicionario, também pode ser associado justamente a programa
politico. Entao, quando aqui propomos desprogramar, nos referimos a um
movimento amplo, em que revisitamos as premissas e as bases postas para
dar inicio ao processo projetual, revendo sua fundamentacao filoséfica, a partir
de um viés estético e politico.

E curioso pensar, neste sentido, que identificamos um certo espago
construido por sua fun¢ao na cidade, de maneira bastante estavel, como se

4 Atualizagdo e radicalizagdo da frase anterior de Sullivan, desta vez proferida por Frank
Lloyd Wright, em 1939, cf. An Organic Architecture. No original em inglés “form and function are one”.
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fosse equivalente a uma correspondéncia fixa. De modo analogo ao que faze-
mos quando nos apresentamos dizendo: sou arquiteta, sou professora, somos
estudantes. Fica estabelecido, assim, um pareamento entre quem eu sou e o
que eu faco, no sentido de qual fung¢ao eu exergo no sistema socioeconémico
onde me insiro.

Essa func¢ao é, na grande maioria das vezes, dada pela ideia de trabalho
ou profissdo. O mesmo se da em termos de projeto em arquitetura e urbanismo.
Fazemos referéncia a um dado lugar atribuindo-lhe, de modo muitas vezes
indelével, uma identidade atrelada a um programa: é uma casa, é uma praga,
é um centro comercial, é uma rua, é uma escada. Note-se ainda que dizemos
é e ndo estd. Nao fazemos referéncia ao estado provisorio de estar, mas sim
ao estado permanente de ser.

Pensamos, nos expressamos e projetamos, por conseguinte, tendo por
base o ser e ndo o estar, reforgando uma leitura identitaria fixa, dada para todo
sempre. Advogamos nesta tese pelo inverso, propondo modos de pensar e de
projetar vinculados ao movimento, aos fluxos, ao estar como estado de devir
no tempo: devir constante. Estar como possibilidade e virtualidade que se
desdobra e se diferencia em sua duracao, pela passagem dos eventos, tanto
em escala individual quanto social.

Quando optamos pela ideia de estar nos vinculamos a transformacgao
ou, no minimo, a abertura que tal gesto simboliza. Posso ter estado arquiteta
no passado, estar pesquisadora no presente, vir a estar artista no futuro; me
identificar como mulher aqui e como homem alhures. Enquanto elemento
urbano, posso estar campo de futebol agora e estar gramado para piqueni-
ques amanha. Uma via pode estar rua de pedestres hoje e ter estado via de
automoveis em outro momento...

Quando nos alinhamos a pensadores como Viveiros de Castro e De-
leuze, coadunamos com essa visao e, ao buscar trazé-la para o universo de
projeto em urbanismo, nos comprometemos com um pensamento do tempo
como diferenca. Adaptamos e atualizamos assim alguns conceitos filoséficos
ao recontextualiza-los e reprograma-los a partir de uma perspectiva nossa,
no processo projetual em urbanismo. Sobre essa questao, a filésofa brasileira
Regina Schopke pontua, ao analisar os textos deleuzianos:



Em Deleuze, a univocidade nao significa que s6 ha um tunico e mes-
mo ser para todas as coisas. Ao contrario, os seres sao multiplos
e diferentes, ‘sempre produzidos por uma sintese disjuntiva, eles
proprios disjuntos e divergentes’. Univocidade, em Deleuze, significa
que todos os seres se dizem de uma mesma maneira € num Unico
sentido. Uma s6 ‘voz’ para todos os seres — afirma Deleuze. E uma s6
voz que diz ndo a identidade enquanto afirma a diferenca e o devir.
Ora, é o proprio Deleuze quem define o ser univoco como sendo ‘ao
mesmo tempo, distribuicao némade e anarquia coroada’. Em suma,
o mais importante da univocidade nao é que o ser se diga num unico
sentido, mas que ele ‘se diga num unico sentido de todas as suas
diferengas individuantes ou modalidades intrinsecas’. Em outras
palavras, o ser ‘se diz da prépria diferenga’. Ao contrario do que pensa
Platao, ndo ha mundo inteligivel e mundo sensivel; este é o tnico
mundo que existe e aqui as identidades e semelhancas sdo apenas
simulagdes no ‘jogo’ mais profundo da diferenca. Ser univoco significa
aqui multiplicidade e diferenga e nao identidade plena. Este é um
mundo de simulacros e a relagdo essencial é entre o ‘diferente’ e o
‘diferente’ e ndo entre um modelo e as suas cépias, entre um idéntico
e um semelhante [...J°

Avancando por esse avesso, negamos uma relacao de equivaléncia
entre programa e identidade, ambos colocados como dados permanentes
ou perenes. Neste capitulo nos aproximaremos de experiéncias estéticas e
politicas pautadas pela ideia de desprogramar, bem como pelo movimento
continuo de reprogramar. Um caminho que nao se d4, porém, pela simples
troca de funcao ou do conjunto de atividades de um determinado espago
urbano como uma contingéncia. Nosso olhar se volta a um processo de sus-
pensao de programas estaticos, gerando novas identidades e funcionalidades
em um devir constante, pautado pela ideia de estar, enquanto agao dinamica
e transitoria. Interessa-nos pensar em transformacgoes tanto inerentes e ata-
vicas aos agentes envolvidos (enquanto processos ditos naturais, inatos ou
involuntarios), como também em processos que acontecam de forma inten-
cional, deliberada, protagonizados por agentes em torno de novas partilhas
e de novos comuns por Vir.

2.1. FRANCIS ALYS

As duas primeiras experiéncias a serem exploradas neste capitulo
aportam uma reflexao acerca desse casamento identidade-funcao e séo pro-

5 Schopke, 2012, p. 153.
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postas pelo artista belga, naturalizado mexicano, Francis Al§s®. E um dialogo
direto que Alys lanca, de forma irénica e critica, com a pratica normatizada
em nossa linguagem, conjugada ao sistema capitalista ao qual estamos sub-
metidos, em que forjamos personalidades idealmente estaveis em torno da
utilidade que temos no quadro socioecondémico, tanto como individuos como
enquanto espagos urbanos. Ambas experiéncias ocorrem na Praga da Cons-
tituigdo, na Cidade do México. A primeira data de 1994 e chama-se Turista,
a segunda toma emprestado o apelido da prépria praga, conhecida popular-
mente como Zécalo e data de 1999.
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Fig. 57 — Francis Alys, Turista, 1994. Documentagao fotografica de uma agéo.

6 A exploracdo dessas experiéncias retoma, em grande medida, minha pesquisa de disser-
tagdo. Neste sentido, ver Konrath, 2017 e também o artigo Um artista em praga publica (Konrath;
Reyes, 2018).



Em mais um desses dias chamados uteis em que todos sao impelidos
as suas agendas atribuladas, trabalhadores informais enfileiram-se em seus
devidos lugares ao longo do gradil em frente a Catedral Metropolitana, no
centro da Cidade do México. Cada um porta uma identificagao: encanador,
gesseiro, pintor, marceneiro, hidraulico, eletricista... No meio dessa linha de
profissionais, instala-se um gringo, alto, de 6culos de sol, destoando do en-
torno. Escora-se nas grades, abrindo espago entre os demais, com uma placa
indicativa a sua frente na qual se 1é: turista.

Aolongo daquele dia, Francis Aljys se posiciona, oferecendo seus ser-
vigos a céu aberto na maior e mais importante praga da capital mexicana.
Entre pedreiros e profissionais afins, que se identificam com placas diminutas
e domésticas como se portassem crachas, e em meio as hordas de turistas
cumprindo seu roteiro padrao, o artista joga com seu status de estrangeiro.
Sublinha as diferencas presentes na situagao que sao, para ele, parte de uma
vivéncia pessoal, iniciada por sua mudanca de habitat e de ocupacao (antes
belga e arquiteto, agora mexicano e artista), mas também parte de um processo
coletivo e cotidiano de identificagao na urbe.

México D.F. é uma cidade que te obriga constantemente a responder
a sua realidade, [...] a te reposicionar frente a essa entidade urbana
desmesurada. Toda essa gente que ndo deixa de se reinventar: gente
que um dia sente anecessidade de construir uma personalidade, uma
identidade para afirmar seu sitio neste caos urbano."”

O artista discorre, assim, sobre processos marcados pela ideia de
diferenciar-se no tempo, transformar-se, a partir da possibilidade de novas
partilhas que se dao em agenciamentos e processos de territorializacao na
capital mexicana, onde escolheu viver. E como se ele colocasse uma pega de
xadrez num jogo de damas ou vice-versa. Por um lado, o local é diariamente
tomado por turistas de diversas partes do mundo, que ali fazem suas peregri-
nagoes previsiveis; de outro, ocupando porém os mesmos espagos publicos,
trabalhadores locais posicionam-se como em uma vitrine em que produtos
ou manequins foram substituidos por pessoas reais. Ali cada consumidor
pode escolher se leva um carpinteiro, um pintor ou um eletricista. Mas, na-
quele dia, os papéis ficam confusos. H4 uma pec¢a que nao faz parte do jogo e
que expoe os dissensos presentes, gerando um novo comum a partir de uma
desprogramacao posta no espago.

7  Aljss, 2006, p. 121.
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A experiéncia estética e politica proposta por Alys anula tanto o plane-
jamento oficial — que torna aquela praga um espago “revitalizado”, de consumo,
embalado para turistas —, quanto o acordo tacito a margem do sistema, ja que
interfere nas taticas cotidianas, nas identidades assumidas e nas partilhas
possiveis entre ambos publicos: turistas estrangeiros e trabalhadores locais
informais. A agdo nos remete a pergunta: para que serve um lugar turistico? E
um turista? Passamos a questionar, ainda, os conceitos de fungao, ocupagao e
programa, bem como o uso do tempo e do espago publico na cidade. Ranciére
escreve que “o choque dos heterogéneos pretende agucar ao mesmo tempo
nossa percepc¢ao do jogo dos signos, nossa consciéncia da fragilidade dos
procedimentos de leitura dos mesmos signos e o prazer que experimentamos
ao jogar com o indeterminado”e.

A desprogramacao operada por Aljys é dupla também ao atingir tanto
as identidades atribuidas as pessoas quanto aos lugares, ambas partindo
da ideia de programa ou utilitas no sistema hegemoénico. Acerca dessa lei-
tura, cabem as palavras de Deleuze e Guattari, para quem “o trabalho efetua
uma operagao generalizada de estriagem do espago-tempo, uma sujeigao da
agao livre, uma anulagao dos espacos lisos™. Os autores franceses procuram
caracterizar aquilo que entendem pelas nog¢des de liso e de estriado sem
circunscrever tais acepgoes em limites prévios ou significados e exemplos
estanques.

No contrafluxo do discurso e das organizacdes estruturadas a priori,
chamadas estriadas, haveria a possibilidade de seu alisamento, através de
operagoes que escapam ao controle e as regras estabelecidas:liso e estriado sé
existem um em funcao do outro. A contagem ocupa o espago-tempo estriado,
enquanto o espago-tempo liso é ocupado sem contar. Ou seja, 0 espago-tempo
liso ndo é métrico, nem dimensional: ele é direcional, ocupado por vetores, ao
passo que o espago-tempo estriado pode ser medido, fracionado.

Assim, o mar, um espaco a principio liso, foi estriado pelo ser humano
ao ser dividido com medidas astrondémicas, meridianos, latitudes, longitu-
des e pontos de referéncia. Simultaneamente, uma deriva nautica poderia
alisar esse espago novamente, seqgundo a defesa dos pensadores franceses.
O que ha por tras desses conceitos é a ndo oposicao fixa, a nao dicotomia

8 Rancieére, 2005, p. 47.
9 Deleuze; Guattari, 1997, v. 5, p. 200.



entre essas agoes, e sim sua dinamica de tensionamentos constantes. No-
vamente, estamos operando a partir da ideia de estar e ndo de ser. Podemos
citar a cultura sedentaria, o Estado, ou mesmo a gramatica como elementos
a principio estriados; enquanto o nomadismo, os movimentos espontaneos, o
uso da linguagem apropriada, poderiam ser identificados com o alisamento.

Porém, o alisamento e o estriamento sao forgas agindo em cada rela-
¢ao tecida, em cada agenciamento, e mesmo o espago mais estriado, como a
cidade contemporanea, excreta espagos lisos continuamente, como areas que
fogem a sua dinadmica e ordenacgao, inclusive como resultado de seus proces-
sos e excessos, produzindo sobras indesejaveis como resultado do sistema
capitalista de consumo. Segundo os filésofos, “o espaco liso néo para de ser
traduzido, transvertido, num espaco estriado; o espago estriado é constante-
mente revertido, devolvido a um espago liso™.

Francis Aljys alisa, com seu movimento, parametros de funcionalidade
e mesmo de eficiéncia, ao jogar com a desprogramacao de sua identidade e de
sua utilidade naquela situacdo em que se insere. Como escrevem Deleuze e
Guattari: “talvez seja preciso dizer que todo progresso se faz por e no espago
estriado, mas é no espago liso que se produz todo devir"". Interessa aqui o
uso desses conceitos especialmente no que tange o modelo fisico-cientifico,
transformado em modelo socioecondémico de trabalho, vinculado a utilitas
vitruviana e ao programa de necessidades que se coloca como premissa em
nosso campo disciplinar.

Segundo Deleuze e Guattari’?, a passagem da ideia de trabalho do
fisico-cientifico para o socioecondémico se deu no século XIX, a partir da
necessidade de o Estado estabelecer uma medida, uma moeda mecanica,
transformada em financeira, relacionada ao esforgo ou forga fisica despen-
dida pela sociedade nas atividades diarias que sustentavam a economia. Era
necessario criar uma matriz abstrata que permitisse atribuir valor ao esforgo
e desempenho de cada sujeito em suas rotinas, desenvolvidas da forma mais
uniforme e homogénea possivel.

10 Deleuze; Guattari, 1997, v. 5, p. 180.
11 Deleuze; Guattari, 1997, v. 5, p. 195.
12 Deleuze; Guattari, 1997.
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Nesse ponto, os filésofos refletem sobre como o modelo-trabalho es-
triou o tempo livre das sociedades em industrializa¢ao, implementando regras
e medidas para estruturar agdes que eram lisas até entdo. Ao se deixar ficar
sem objetivo no espago publico, Ali's chama a atenc¢ao para o estriamento
do tempo livre, hoje ja absorvido pelas estruturas de lazer e estratégias de
entretenimento que nao permitem a existéncia de espagos nao preenchidos
em nossas vidas. Cada hora de nosso dia e cada metro de nossa cidade preci-
sam se enquadrar a alguma funcao e, assim, serem passiveis de precificagao,
tendo o trabalho como referéncia, mesmo que pelo avesso (espagos-tempos
de 6cio, como as férias e as cidades ditas turisticas).

Como dissertam os autores, “impor o modelo-trabalho a toda atividade,
traduzir todo ato em trabalho possivel ou virtual, disciplinar a agao livre, ou
entao (o que da no mesmo) rejeita-la como ‘lazer”®. Par a par com a estriagem
de nosso tempo, aprendemos em nossas escolas de arquitetura e urbanismo
a dotar cada espago urbano de uma determinada fungao, necessariamente
util em nossa cidade. Preferencialmente, além disso, devemos projetar espa-
cos com formas que estejam direta e permanentemente vinculadas aquele
programa, dentro de uma ideia de legibilidade urbana e de correspondéncia
permanente.

Alys faz o inverso: carrega consigo simbolos ambiguos e cédigos
talvez esquizofrénicos. Contamina o meio com a crise identitaria que ca-
racteriza sua situagao na metropole mexicana naquele momento. O artista
afirma que, ao se colocar na catedral naquele margo de 1994, estava ao mesmo
tempo denunciando e testando seu préprio status de estrangeiro. Ao utilizar
a gramatica local das placas que indicam habilidades em servigos domés-
ticos para os transeuntes, o artista cria o que Ranciére (2009) considera ser
o dissenso. Segundo Ranciére, trata-se de uma desconexao que a arte tem a
capacidade de provocar entre os fins sociais para os quais os objetos haviam
sido inicialmente destinados e o sentido artistico novo que lhes é atribuido.
Aqui chamamos essa agao de desprogramar.

Enquanto experiéncia estética e politica, Turista expde um problema
relacionado a uma matriz espacial estatica de projeto em urbanismo, qual
seja: aideia de partirmos de um territério ao qual atribuimos uma identidade,
muitas vezes Unica e pretensamente perene, a partir de uma nocao forjada

13 Deleuze; Guattari, 1997, v. 5, p. 200.



no ser (e nao no estar). No padrao normatizado e predominante de projeto, os
espagos construidos ainda sao, em grande medida, preparados para receber as
mesmas fung¢des ao longo de toda sua existéncia, estabilizados nas mesmas
formas consideradas definitivas por seus autores/projetistas. Em termos con-
cretos, podemos citar situagoes ordinarias que ajudam a compreender alguns
possiveis desdobramentos desse pensamento e que justificam de maneira
mais pragmatica, talvez, as questodes trazidas por esta tese.

Sao raros os casos de estratégias de ocupacao de edificios publicos e
privados que se complementem ao longo do tempo — por meio de diferentes
usos ao longo do dia, da semana ou do ano. Assim como é escassa uma tipo-
logia projetual que incentive, ou pelo menos que facilite a seus ocupantes a
adaptagao — formal e funcional — das construgdes que habitam. Vemos, espe-
cialmente nos ultimos anos, muitas atividades que deixam de fazer sentido
na urbe, com seu consequente fechamento, cuja forma estava programada
parareceber aquela fungao determinada e que se tornam “elefantes brancos”
a partir de sua desocupagao imprevista, como agéncias bancarias e prédios
corporativos. Fomos forcados, durante a pandemia de Covid 19, de maneira
ainda mais radical, a rever o uso do espaco construido. Esse aprendizado,
contudo, ocorre aos solavancos e ainda carece de sistematiza¢ao no campo
disciplinar, como ja nos apontava Paola Berenstein Jacques™.

Segundo Rem Koolhaas, a arquitetura enquanto profissao foi tradicio-
nalmente associada a operagao de adigao — vinculada a constru¢dao no mundo
—,mas seria necessario revermos esse posicionamento e incluirmos em nosso
leque de atuacao a possibilidade de nao fazer nada ou de abrir espago para
que outros tomem a frente. O arquiteto indica, ainda, a urgéncia de revisao
desse parametro construtivo fechado e pondera: “Ha alguns anos percebi que
a profissao era como se lobotomizada — estava presa a se conceber apenas
em termos de adicionar coisas e ndo em termos de tirar ou apagar coisas. A
mesma inteligéncia para adicionar também deve lidar com seus detritos”.

Tais sugestoes, apesar da influéncia mundial do arquiteto, ainda soam
excepcionais enquanto praticas de projeto. Ja abordamos essa questao, par-
cialmente, ao tratar das experiéncias estéticas e politicas de Matta-Clark,
enquanto ideia de nao arquitetura e de nao projeto, ou de operar pelo vazio,

14 Jacques in Reyes, 2015.
15 Koolhaas, 1996.

157



158

pela subtracao, pela interrupc¢ao e pelo corte. A partir da ideia de desprogra-
mar, essa perspectiva ganha novas entradas. As palavras de Koolhaas ecoam
também em aspectos ecoldgicos, atrelados a monofuncionalidade e a pratica
projetual que incentiva a construg¢do do novo em detrimento da adaptagao
ou da subtragao do existente.

A preocupacgao ambiental é defendida por Erminia Maricato!® como
centro nevralgico a pautar o planejamento urbano do século XXI. Maricato
alerta para o movimento continuo de empurrar a populagao para as bordas
e para as areas de preservacgao, principalmente em paises do dito Sul global,
criando novos loteamentos cada vez mais distantes. Em moto continuo, pas-
samos a construir mais estradas, asfaltar mais, produzir mais automéveis,
poluir mais, em suma, sempre movidos pela adicdo no mundo. E preciso frear o
capitalismo de consumo. E preciso pensar em alternativas a partir da possibi-
lidade de transformacao dos recursos que ja existem, que estéo a disposicao e
que devem fazer parte de nosso vocabulario nao apenas relacionado a bens de
consumo, mas enquanto planejamento e pensamento projetual em urbanismo.

Resumidamente, Maricato parece reforgar uma ideia de néo construir,
pelo menos nao do zero. A tematica ecolégica é indissociavel da questado
socioecondmica, ambas propositalmente negligenciadas no planejamento
urbano oficial, como nos explica Raquel Rolnik. Rolnik'” enfatiza que a falta
de plano é o plano. A proclamada caréncia de planejamento nas areas in-
formais é resultado de uma politica hegemoénica onde a intengao (implicita,
por certo) é justamente excluir essas parcelas da populagao do plano diretor,
das leis e assim por diante®®. A cidade que separa, que divide para organizar
e manter a “ordem e a harmonia” é a cidade da partilha policial conforme
entende Ranciére”, é a cidade da propriedade privada, individualizante, onde
mesmo o publico é apenas uma esfera distinta do privado, com a diferenca
de ser propriedade do Estado.

Esta cidade classifica e aparta, padroniza e hierarquiza com bases
capitalistas neoliberais e produz continuamente, dentro de uma légica de des-
carte e de obsolescéncia programada, inclusive do espago urbano. Em ultima

16 Maricato, 2000.
17 Rolnik, 2019.
18 Rolnik, 2019.
19 Ranciere, 2010.



instancia, essa cidade cria periferias, afasta a participagao dos “desiguais”, o
encontro entre diferentes: ela rechaca o dissenso a partir de um falso equili-
brio. Nao é efeito indesejado, mas é intencao planejada. Raquel Rolnik insiste
que o suburbio, a favela, nao sao produtos da falta de planejamento urbano
nas cidades latino-americanas, outrossim o resultado direto e inegavel desse
planejamento, deste tipo de planejamento que aqui buscamos questionar.

Algumas das experiéncias deste capitulo, pautado pela agao de des-
programar, conformam esse contexto, mesmo que tangencialmente em um
primeiro olhar. Sao experiéncias estéticas e politicas desenvolvidas em situa-
¢Oes periféricas ou marginais, mesmo quando ocorrem em paises localizados
no chamado mundo desenvolvido, como na Alemanha. A maioria das expe-
riéncias aqui exploradas, no entanto, tem como territério a América Latina,
onde a ideia de desprogramar se torna mais urgente e relevante. Isso ocorre
dada a velocidade de nossos processos de urbanizacgao e expansao urbana no
territorio, atrelada a escassez de recursos e a um tipo de planejamento extre-
mamente desigual e duro, em descompasso com as necessidades dinamicas
de nossa sociedade latino-americana.

Como agravante desse modus operandi, seguimos adicionando coisas
no mundo, criando novos produtos em arquitetura e urbanismo e pouco valor
damos a transformacao e adaptacao do existente, pelo menos enquanto me-
todologia projetual e valor em nossa formacgao. Temos como fundo comum,
cabe explicitar, um sistema homogeneizante e universalizante de produzir
cidades a partir de modos de subjetivagao capitalisticos e consumistas, para
usar palavras de Suely Rolnik?, que na tese sao confrontados pelas produgoes
sensiveis disparadas nas experiéncias estéticas e politicas. E nesse cenario,
carente de politicas inclusivas e de ferramentas projetuais adequadas a des-
programacao e a reprogramacao dos espagos construidos, que experiéncias
como a de Francis Alys redobram sua relevancia.

Francis Alys, em Turista, evidencia o dissenso e traz a tona processos
de transformacéo e de producao da diferenca no tempo, tanto do ponto de vista
pessoal e individual, como do ponto de vista social e urbano. O artista levanta
davidas sobre a identidade de cada elemento de seu contexto, inclusive sua
propria, bem como debate a nogao de funcgéo e de utilidade (ou de programa)
do espaco que ocupa (fisico e simbdlico), na capital mexicana. Ao levantar tais

20 Rolnik, 2018.
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questoes, interrompe rituais diarios previstos e previsiveis, provoca um corte
na naturalizagao de tais rituais. Sua agao fura a segregacao até ali imposta,
que aparta turistas internacionais de trabalhadores mexicanos e que desloca
essa mesma populagao local para as periferias, por meio de discursos como
da revitalizacao e da requalificagdo dos centros historicos.

A interrupgao abre uma fenda na situagao colocada e permite que no-
vas identidades insurjam, se configurem, rearranjem determinada cena, em
um agenciamento coletivo e politico. Nao mais arquiteto, ndo mais belga, Alys
esta em processo de devir artista e devir mexicano. No meio do caminho, se
questiona sobre esse diferenciar-se de si mesmo e, ao fazé-lo, desestabiliza
as identificacdes de seu entorno. De modo ainda mais vinculado as identi-
dades atribuidas aos espagos urbanos, em 1999 o artista realiza uma série de
registros fotograficos a qual da o nome Zécalo.

O termo espanhol zécalo tem distintas tradugdes e usos possiveis?:
alicerce, base, rodapé, fundamento, s/ot para conexoes de informatica, ranhura,
friso, suporte, estagao base, plataforma submarina ou geolégica. Zécalo cor-
responde, ainda, ao apelido dado pela populagéao a principal praga da Cidade
do México, oficialmente conhecida como Praga da Constitui¢cao. Nao se sabe a
quais sentidos Aljs fez alusdo ao chamar assim seu projeto, mas é justamente
essa multiplicidade em aberto que nos diz muito sobre essa série e sobre a
produgao artistica de Alys, como um todo.

Constituido de uma série de fotos colocadas lado a lado em ordem
cronolégica, a experiéncia registra diferentes formacgoes lineares coletivas,
realizadas pela populagao, ao longo de quase doze horas consecutivas, em
torno do mastro da bandeira nacional, no centro da praga el Zécalo. As fotos
nos trazem um diario em imagens da capital mexicana, configurado a partir
de uma espécie de relégio solar organico. Ao procurarem um abrigo do sol,
habitantes da cidade se posicionam a sombra do pavilhao nacional, formando
dezenas de novos desenhos, acompanhando os movimentos astronémicos.
Linhas sucessivas a criar uma geometria viva, em uma coreografia quase
ritualistica, em que o coletivo toma corpo sem maestro nem guia. E uma
ocupagao em que o tempo molda o espago em um vazio urbano que se ocupa
a cada vez, em constante processo de territorializagao-desterritorializagao-
-reterritorializagao.

21 Disponivel em:<https:/es.wikipedia.org/wiki/Z%C3%B3calo>. Acesso em 8 de junho de 2023.
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Fig. 58 — Cart&o postal do Zocalo (centro da Cidade do México).

A experiéncia interessa a tese em varios sentidos. E preciso, porém,
resgatar um pouco da histéria desse local que da nome a série de Francis
Alys. A praga conhecida pelos mexicanos como el Zécalo é simbolo do espago 161
publico e civico da nacao por exceléncia. O territério onde se localiza a praca,
segundo pesquisas histéricas?, corresponde ao lago mitico da fundagao da
Triplice Alianca do Império Asteca. O local abrigava o centro politico e reli-
gioso de México-Tenochtitlan, sua capital. Ali astecas e mexicas construiram
o Templo Mayor e o Palacio do imperador Motecuhzoma Xocoyotzin, apés
terem subjugado outros povos locais entre os séculos XIII e XVI. A praga seria,
assim, centro da cidade-simbolo do Império Asteca, fundada em 1325 e que
chegou a abrigar aproximadamente 300 mil habitantes em 1519, quando os
primeiros europeus vieram.

Segundo relatos desse periodo, os espanhéis teriam ficado maravilha-
dos com sua beleza e organizag¢ao, o que ndo impediu que o espanhol Hernan
Cortez a destruisse em 1521, apoiado por povos anteriormente derrotados
pelos astecas. Daquele ano em diante, a cidade foi reconstruida, utilizando
as bases e estruturas astecas e mexicas remanescentes. No local onde antes
havia o templo do deus sol e da guerra foi erguida a Catedral do México; ja
o palacio de Montezuma II se tornou o Palacio do Virrey Hernan Cortez e

22 Cf. Santos, 2002.
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atualmente abriga o Palacio Nacional. Materializava-se, assim, a violenta
imposic¢ao europeia sobre esse nao menos violento Império Asteca. O processo
de territorializacao-desterritorializagao-reterritorializagao nao se encerra ai,
contudo.

O local foi centro de decisdes politicas e religiosas, tanto durante o
periodo colonial quanto apds a independéncia mexicana, em 1821. Naquele
ano a praga recebeu seu nome atual: Praga da Constituigao e seguiu sendo
palco de sucessivas instalagdes e remocgoes. Ali, por mais de cinco séculos,
se construiram monumentos, jardins, circos, mercados, quiosques, coretos...
sempre demolidos ou retirados apés um breve periodo?. O nome popular e/
Zdcalo, remonta, inclusive, a uma construcgao ali iniciada em 1843 e nunca
finalizada.

Naquele ano se ergueu no centro da praga uma soélida base que recebe-
ria um monumento que, porém, nunca chegou. Por anos a fio, permaneceu no
local a solitaria plataforma, em espanhol também conhecida pela expressao
zécalo. Desde entdo a praga, que ja teve tantos nomes quanto reinados, recebeu
essa alcunha de seu povo. Nao apenas o nome, mas a configuracao de grande
esplanada, como um vazio urbano, prevaleceu. Ha mais de 70 anos a praga
abriga somente um grande mastro com a bandeira nacional, tendo se tornado
um zocalo fisico, uma materializagao concreta de sua definigao semantica:
base, fundamento, alicerce, plataforma, slot de conexdes, abrigando as mais
variadas agendas e atividades, tanto formais quanto informais.

Alys, em Zdcalo, apenas sublinha essa condi¢ao da praga em sua cons-
tante desprogramacao. A experiéncia estética e politica nao é sequer proposta
pelo artista. Cabe a Alys apontar para ela por meio de seu registro fotografico
e, assim, sem acrescentar nada de novo no mundo, nos fazer entender a im-
portancia do “vazio”, do espacamento, do tempo a ocupar o espaco, afinal. E
uma nota¢ao muito potente, que joga luz sobre o vazio, no sentido de valorizar
sua ocupagao enquanto dindmica organica, enquanto agenciamento coletivo
e movimento politico e estético vivos, organizados de forma nao hierarquica
nem teleolégica. O préprio movimento de ocupagao ao mesmo tempo circu-
lar e linear, previsivel porém sempre novo, nos incita a diferentes formas de
pensar e imaginar o tempo.

23 Cf. Laurentiis, 2014.
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Fig. 59 — Francis Alys em colaboragdo com Rafael Ortega, Zécalo, Cidade do México, México, 1999.
Série fotografica.
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O relégio solar humano e urbano se faz presente na série de fotos de
Alys e dialoga diretamente com a obra de Félix Gonzales-Torres dos dois
relogios quase simétricos, quase sincronicos, em Perfect Lovers, sob a perspec-
tiva do tempo como diferenca. E se aqui colocamos o conceito de diferenca
sempre em relagao a, buscando operar por didlogos entre experiéncias, é por
entendermos que nao existe representacao da diferenca pura. Assim como
nao ha representacao Unica possivel a dar conta do conceito de tempo como
o entendemos na tese. No caso de Perfect Lovers, bem como na experiéncia
estética e politica registrada em Zdcalo, a diferenca comparece, justamente,
por uma relagao estabelecida pela repeti¢ao. Ao interpretar e estudar a dife-
renca em Deleuze, a filésofa brasileira Regina Schépke disserta:

A convergéncia das séries se define como um continuum de singulari-
dades e seria preciso que as séries se repetissem sempre da mesma
maneira para fazer retornar o mesmo mundo e os mesmos indivi-
duos. Porém, pertence ao campo das singularidades um “principio
moével imanente de autounificagao por distribuicdo némade...", o que
impede a existéncia nao s6 do idéntico em si, mas da repetigao de
um “mesmo”. O Unico “mesmo” do eterno retorno é a sua propria
repeticdo. E esse “mesmo” s6 retorna para trazer o diferente. [...] Ali-
as, a diferenga pura nao pode ser representada exatamente por esta
razao:nao se pode representar o dispar. Somente os corpos, somente
aquilo que pode ser apreendido por nossa sensibilidade pode ser
objeto de uma representacgao. A diferenca é a propria forma como
o ser se expressa. Dai por que ela é objeto apenas do pensamento.
E por uma espécie de intuigdo que o pensamento pode, enfim, dar
conta da diferenga. A razao, como vimos, nada pode fazer além de
coloca-la sob o jugo da identidade e da semelhanga — tamanha a
sua dificuldade para compreender aquilo que é, em si mesmo, Unico
e insubstituivel 2

As formas de aproximacao da ideia de tempo entendido como diferenca
ganham, na tese, distintas representagoes, justamente por uma compreensao
nossa, alinhada a filosofia deleuziana, que néao opera por conceitos estaticos,
chamados de sedentarios pelo autor, mas sim por um pensamento némade,
que se desloca e se transforma. Neste sentido, apesar de uma aparente lite-
ralidade ao trazermos duas experiéncias onde a analogia com o relégio pode
parecer 6bvia, as exploragoes tém uma multiplicidade de entradas possiveis.

No caso dos registros de Aljis, nos interessa investigar especialmente
o modo como o tempo molda e se projeta no espago, transformando-o. Algo
que fala profundamente com nossa pesquisa, a0 pensarmos em como projetar
o tempo e como temporalizar o projeto. Quando o vazio da praga se impode e a

24 Schopke, 2012, p. 159 e 178.



populacao toma conta do espago em suas coreografias urbanas didrias, outras
funcdes e programas se tornam possiveis. Abre-se espag¢o para a imagina-
cdo e para a atuacao, algo novo ganha terreno para emergir, de forma tatica
e espontanea, a diferenga comparece como um modo de expressao do ser.

Existe, para seguir com conceitos deleuzeanos, um alisamento do es-
paco que, ao longo de cinco séculos, recebeu inimeras tentativas de estria-
mento a partir de investidas construtivas, do planejamento e do poder politico
almpor suas estruturas a praga. Nenhuma delas, porém, persistiu e o espaco,
enquanto plataforma de agdes imprevistas e coletivas, se manteve. A repeti-
¢ao diaria operada pela populagao produz, a cada dia, o retorno da diferenca.

Aljy’s nos ajuda, assim, a compreender e criar algum contorno para o
movimento de desprogramar proposto pela tese, a partir de duas situagoes que
insurgem no espaco publico de uma grande praga, que &, talvez, um dos prin-
cipais icones da desprogramacao aqui proposta. S3o experiéncias estéticas
e politicas atuando em niveis bastante simboélicos e dialogando com alguns
conceitos filoséficos caros a nossa pesquisa. Em vez de buscar prever de
antemao e de forma arbitraria e hierarquica um determinado programa para
aquele espaco, a partir de um saber-fazer especialista, abre-se espago para o
nao-fazer ou, indo mais aquém e além, para o nao-saber. Ou, pelo menos, para
onao saber ainda. Reyes, ao comentar sobre o projeto em urbanismo, escreve:

Estamos aqui, entdo, entre a existéncia ou nao do projeto - projeto
como um “ser” e projeto como um “néo-ser”. Como “ser” [...] posiciona
o0 projeto no saber-fazer. O “nédo-ser” [...] localiza no pensar-fazer.
Localizar o projeto pelo seu saber-fazer é estudar os procedimentos
e metodologias que sustentam um saber técnico. Saber esse que
permite que o projeto saia da sua fase de esbogo para a de sua rea-
lizagdo como obra construida. O saber-fazer é a base da formagao
profissional. Ou seja, é aquilo que permitira ao arquiteto se consti-
tuir como profissional da arquitetura e urbanismo para atender de
maneira eficiente as demandas sociais e do mercado imobiliario. O
saber-fazer é da ordem instrumental. O pensar-fazer, ao contrario,
suspende essa dimensao resolutiva e poe o foco na critica aos pro-
cedimentos, pensando o projeto para além da sua realidade técnica
e instrumental, instalando uma dimensao politica. Nesse sentido,
seria uma espécie de filosofia da arquitetura e urbanismo mais do
que a instrumentalizagdo de formacéo profissional. E 6bvio que as
duas abordagens nao se excluem. Pelo contrario, elas se sustentam.
No entanto, é possivel focar e mergulhar mais em uma delas. Esta
é a minha intenc¢ao: suspender ou retirar de cena um certo valor
resolutivo que o ensino de projeto em arquitetura e urbanismo tem
e avangar com uma critica a um tipo de pensamento de projeto, prin-
cipalmente em urbanismo. [..] Deslocar o projeto de uma perspectiva
“realizavel”, que surge na técnica, para uma critica politica naquilo
que nele aparece como “possivel"?,

25 Reyes, 2022, p. 26-27.
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Outros possiveis usos da praca so se realizam pela suspensao do pro-
jeto pronto, do saber-fazer da técnica. Livre de fungoes estaticas e de equipa-
mentos que cumpram com um programa de necessidades “diagnosticado e
resolvido” pelos especialistas, a Praga da Constitui¢ao se torna el Zécalo: palco
de agOes urbanas, territério de proje¢ao dos movimentos sociais e culturais da
cidade. Nao atlas, mas teatro, para retomar palavras de Certeau. O desconheci-
do e o outro comparecem e o territoério é disputado por diferentes movimentos
coletivos, marcados pelo dissenso, como evidenciado na experiéncia Turista.

Sob uma perspectiva mais “pragmatica”, este capitulo se aproxima de
outras experiéncias, buscando entender a desprogramagao como possivel
caminho projetual tanto a partir da ideia de “vazios” urbanos, como em pracas,
como, pelo avesso, a partir de situagdes urbanas densamente construidas.
Nosso intuito é refletir acerca da nogao de programa considerando a caréncia
de projetos e de metodologias projetuais em urbanismo na América Latina
balizados por uma ideia de sobreposi¢ao ou de flexibilidade de uso dos espa-
cos. E raro termos projetos onde a funcao de um determinado edificio mude
ao longo do tempo de forma sistematica, ou que seja passivel de adaptacao
por seus habitantes.

No caso de espagos abertos, a capacidade de adaptacgao programatica
é mais comum e, pelo menos nesse sentido, existem iniciativas de confor-
magcao projetual e construtiva as demandas urbanas sazonais — como a pro-
mocao de feiras periédicas em pracas e ruas, ou o fechamento de vias para
automoveis, priorizando o transito pedestre e cicloviario durante os finais de
semana. Essas sao, contudo, experiéncias pontuais, minimas e tangenciais no
quadro de politicas publicas e mesmo em ambientes de formagao do nosso
campo. A tendéncia ainda corrente é a de incentivar a adi¢ao, a construgao, o
projeto “novo” e autoral em detrimento da possivel subtracao, deformacao ou
desprogramacao do existente. O discurso é o do consumo, de avangar sobre
territorios, de conquistar e dominar (a natureza, o territorio, o outro).

O filésofo italiano Massimo Cacciari nos brinda com andlises muito
pertinentes acerca dessa problematica em seu livro A cidade. Cacciari parte
das diferencas entre a formagao da pdlis grega e da urbis romana e sua vincu-
lacdo ao que chama de p6s-metrépole (contemporanea) para também langar
sua critica:



[...] politicos e arquitetos deveriam tentar ultrapassar a mono fun-
cionalidade, pensar em edificios realmente polivalentes. Mas, ao
invés, ainda existe o hospital, a escola, a universidade, o museu,
o teatro, a camara municipal: continua-se a projetar e a intervir —
tanto arquitetonicamente quanto politica e urbanisticamente — por
compartimentos estanques, criando corpos rigidos. Ja sé o fato de
dizer que o edificio deve ser multifuncional, que deve servir para
diferentes usos, que deve ser usado por pessoas e fungdes diversifi-
cadas (jovens, velhos, quem tem determinado oficio, quem tem outro),
deveria tornar esse lugar mais coerente com a forma de vida atual.?®

Nao haveria, nesse processo projetual, a busca por uma vocacao do
lugar, por um genius loci, por uma identidade. Ao contrario, o exercicio projetual
tomaria como premissa a pluralidade de opg¢des, buscaria integrar variados
pontos de vista e agentes para criar possibilidades de projeto que fossem,
inclusive, antagonicas, dialogicas. Além disso, ao sugerir desprogramar, neste
capitulo, estamos também imaginando a possibilidade de romper com aquilo
que, no caso de maquinas, computadores e derivados é chamado de progra-
ma automatico, default. Essa atitude pode ser tanto literal como metaférica
e provocar questionamento quanto a tudo aquilo que nos é apresentado en-
quanto programa (politico, técnico, tecnoldgico) de forma pronta, pré-setada,
estabelecida e padronizada.

Finalmente, quando unimos a possibilidade da desestabilizagao ouda
deformacao a da desprogramacao, esta implicada a pré-existéncia de algo e
a sua disponibilidade para a mudanga. Fica, desse modo, inferida a licenga a
outrem para que interfira no projeto, tanto enquanto processo como enquanto
“resultado/ produto”. Essa participagao ativa pode ser incitada a fim de gerar
adaptagdes e dinamizag¢des naquilo que esta em jogo (seja uma diretriz, um
prédio, uma area urbana ou um determinado estados das coisas). A partir das
experiéncias estéticas e politicas exploradas, desejamos encontrar ferramen-
tas e caminhos que apontem para um necessario equilibrio entre processo
em aberto e a possibilidade de sua materializagao. Ou seja, almejamos usar a
empiria como fonte para trazer possiveis ferramentas projetuais que ajudem
a concretizar o processo projetual em suas diferentes fases, sem fecha-lo,
contudo.

A tese pressupde que o processo de diferenciac¢ao, de devir no tempo,
pode ocorrer no exercicio projetual sem que haja um atrelamento a ideia de
evolucgido e de progresso, como maximas a serem perseguidas em um cami-

26 Cacciari, 2010, p. 65.
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nho rumo a um amanha ideal. Nosso tempo nao é carregado de moral nem
de finalidade. Ndo é o tempo da pretensa transcendéncia e sim o tempo da
invencao, por meio de uma ficcionalizacao inicial, de multiplos possiveis —
melhores ou piores, é uma questao de perspectiva e, portanto, deve fazer parte
do préprio processo de projeto e nao ser um valor dado de antemao. Importa,
todavia, criar parametros e metodologias que sirvam para balizar cada projeto
em seu contexto, criando espago para o possivel, como ja nos indicava Reyes,
seguindo conceitos de Ranciére.

Ha que se estabelecer pontos de cruzamento entre o ainda-néo e o eis-
-entdo do projeto, como bem pontua Reyes?’. Sugerimos, na esteira de pensado-
res como Rancieére, Deleuze e Guattari, que esse seja um movimento dinamico,
em que ainda-ndo nao é uma fase anterior e menor e eis-entdo é o apice de
um processo a ser considerado concluido. Sdo dinamicas nao hierarquicas
que precisam ter seu peso reconhecido e seu tempo garantido no processo
projetual. Assim como a praxis freiriana, que engloba agao e reflexao em mo-
vimentos que se retroalimentam.

Além das experiéncias estéticas e politicas apresentadas ou provoca-
das por Francis Alys, neste capitulo exploraremos outras desenvolvidas por
grupos articulados em torno de causas comuns, sem disting¢ao disciplinar,
cuja intersecgao seja a possibilidade de desprogramacao de atividades pre-
vistas numa determinada situagao urbana, novamente sem a pretensao de
chegarem a um projeto pronto ou programa ideal. A proposta de maior peso
é desenvolvida pelo coletivo Park Fiction, que também responde (assim como
varias a¢Oes de Matta-Clark) a um bairro degradado cujo destino previsto pelas
politicas locais é ser “revitalizado” a partir de empreendimentos privados.
Dialogando com a iniciativa de Park Fiction, outra experiéncia a ser explora-
da serd o aeroporto de Tempelhof, em Berlim, desativado e transformado em
parque urbano aberto ao publico em 2010.

Em complemento a ideia de desprogramacao que acarreta em espagos
urbanos mais “vazios”, como as pracgas e o parque mencionados, estudaremos
outras situagoes em que a desprogramacao se da pelo avesso, pela saturagao,
pode-se dizer. Neste sentido nos aprofundaremos nas séries registradas pelo
designer e pesquisador cubano Ernesto Oroza sob o titulo Arquitectura de la
necesidad. Ali percebemos uma superposicao extrema de atividades em um

27 Reyes, 2022.



mesmo espago: um fendémeno que acontece de maneira espontanea, informal,
sendo produzido pela populagao urbana como tatica de sobrevivéncia em
Cuba, ja ha algumas décadas.

2.2. PARKFICTION

A experiéncia estética e politica de Park Fiction se dd em um bairro “da
luz vermelha”, chamado St. Pauli, na cidade de Hamburgo, Alemanha. Trata-
-se de uma zona portuaria densamente povoada por uma populagao de baixa
renda, famosa pela abundancia de casas de prostitui¢cao e cabarés, destoando
do restante da cidade, conhecida por ser uma das mais ricas do pais. Em 1987,
acompanhando as tendéncias hegemoénicas mundiais guiadas pelo avango
do neoliberalismo, a prefeitura municipal decide derrubar algumas casas de
uma das ruas do bairro (a Hafenstrasse, ou rua do porto na tradugao ao por-
tugués) a fim de disponibilizar o terreno para a iniciativa privada. Acontece
que a comunidade local se organiza, criando uma cooperativa, que realiza
uma série de protestos com desdobramentos complexos e acaba por lograr a
permanéncia das casas, bem como a manutencao ativa da rede de vizinhos
envolvidos no processo.

Anos mais tarde, em 1993, a administragcao municipal novamente
projeta acdes de “reabilitacao” urbana para o local, desta vez voltando seu
foco para a Unica area aberta do bairro, a partir da qual ainda era possivel
ver a paisagem do porto e da baia do rio Elba. Estava prevista a demoli¢ao de
edificios, dentre eles um que sediava a boemia local: o Pudel Club. Desta vez,
além dos moradores da Hafenstrasse, outros agentes se integraram a um co-
letivo, a fim de reivindicar ndo apenas a manutencao do espacgo aberto, mas a
construcao de uma praga publica no local. O coletivo formado incluia artistas
e ativistas, representantes da igreja e da escola adjacentes, frequentadores
do Pudel Club, moradores e comerciantes locais. O forte carater agremiador
desse processo pode ser, inclusive, lido como uma heranga das cooperativas
de trabalhadores portudrios, muito atuantes na cidade — que corresponde
ao segundo maior porto europeu — e que habitavam os arredores da area de
intervencao prevista.

169



170

Fig. 60 — Zona portuaria de St. Pauli, posteriormente transformada em parque. Hamburgo, Alemanha, déca-
da de 1990. “Desenvolvimento de borda de porto fechado/trancado” (Tradugao nossa).

Outro dado relevante neste contexto é que boa parte dos envolvidos
compunha a parcela de imigrantes de Hamburgo, equivalente a 30% da popu-
lacao (principalmente turcos). A iniciativa chama a atengao de artistas mo-
radores do bairro, como Christoph Schafer e Cathy Skene que, influenciados
por agdes como as de Matta-Clark e Dan Graham?3, decidem tomar parte no
projeto e leva-lo a um nivel de experimentagéo politica ndo usual. E proposto
um nome a esse coletivo, que coincide com o nome de uma rave tradicional
na cidade a época: Park Fiction. Todo processo gira em torno de uma ficgao
inicial, em que o grupo inventa um parque onde tomarao corpo seus desejos
e necessidades relacionados ao espago urbano. O coletivo se organiza, assim,
a partir de distintos dispositivos e formas de atuagao, uma das quais recebe
o nome de produgéo coletiva de desejos.

28 Artista contemporaneo reconhecido internacionalmente por sua atuagdo em espagos pu-
blicos urbanos na década de 1970 e que foi professor de Christoph Schaefer.




Fig. 61 e 62— Action kit do coletivo Park Fiction — Christoph demonstrando possiveis usos do material para
nosso grupo, no antigo Pudel Club, Hamburgo, Alemanha, 2022.

Aqui percebemos a influéncia do legado de Deleuze e Guattari (decla-
rada em conversa com Christoph Schéafer e Cathy Skene, inclusive), em sua
defesa a producao de desejos como forma de afirmacao criadora, geradora de
vida — e ndo como o desejo visto sob a 6tica da psicandlise lacaniana, como
negativo, caréncia a ser suprida. Para a dupla de filésofos franceses, o desejo
emancipado é afirmativo, produtor®. E esse parece ser o caminho tomado pelo
coletivo Park Fiction, ao propor uma oficina de producao coletiva de desejos a
fim de incitar novos pensamentos, dando corpo e imagem as suas reivindi-
cagoes, projetadas sobre o espago urbano em questao.

Neste processo, sao envolvidos publicos plurais e nao ha distingao
entre criancas, idosos, profissionais da area de planejamento, leigos, turcos,
alemaes, artistas, padres ou prostitutas. Todos sao convidados a troca e es-
timulados a participagao por meio de dispositivos alternativos e ladicos,

29 Deleuze; Guattari, 1997.
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chamados pelo grupo de Action kit (kit de agao) e de infotainement (informacgao
+ entretenimento). O Action kit inclui pecas de modelagem, maquetes em dife-
rentes escalas, jogos e uma maquina fotografica tipo polaroid para registrar
todas propostas que surgirem ao longo de seu uso. E ativado durante oficinas,
exibicao de filmes, palestras e conversas a fim de compartilhar ideias que
possam nutrir uma certa sensibilidade e possibilidade de agao.

Em vez de distribuir protestos ou panfletos informativos, por exem-
plo, o grupo inventa um folder em formato de jogo, em que cada cidadao pode
escolher diferentes formas de atuagao no processo estético e politico em
andamento. Como diria Ranciére, numa partilha temos simultaneamente “a
participagdo em um conjunto comum e, inversamente, a separa¢ao, a distri-
buicao em quinhoes"*®. Sao criados questionarios e uma linha telefénica com
secretaria eletroénica para registrar sugestdes que venham a surgir. Esses
processos iniciam em 1995 e, ap6s uma década de atividade, finalmente a
praca é parcialmente construida em 2005, seguindo os desenhos e desejos
produzidos pelo coletivo, obviamente adaptados as possibilidades de reali-

zagao apresentadas pelo poder local.

Fig. 63 — Infontainment (jogo/folder) do coletivo Park Fiction, produzido no final da década de 1990.

Desde entao, Park Fiction ocupa-se nao apenas da manutencao ativa
do parque, a partir de uma intensa programagao, como também busca man-
ter viva uma rede de apoio e colaboracao a fim de ampliar conhecimentos

30 Ranciere, 2009, p. 7.



e ferramentas voltados ao direito a cidade® e a possibilidade de finalizagao
da praca com sua ampliacgao, tanto fisica quanto simboélica. Um gesto, neste
sentido, foi a troca do nome Park Fiction para Gezi Park St. Pauli, em 2013, num
ato de solidariedade as lutas que tomaram conta da praga Gezi, em Istambul,
na Turquia.

O que nos interessa especialmente em Park Fiction é seu potencial
inventivo. Nao apenas seu nome é contaminado pela ideia de ficgado, como
a fabulagao se faz presente ao longo de todo processo. Aqui a ficcionalidade
é, como afirma Ranciére, “a poténcia de significagdo inerente as coisas mu-
das e a potencializagao dos discursos e dos niveis de significagdo”2. O autor
escreve que o conceito de vanguarda artistica sé faz sentido quando temos
a “invencao de formas sensiveis e dos limites materiais de uma vida por vir
[..] em que a arte seja um elemento de transformacdo do pensamento em

experiéncia sensivel da comunidade”®.

PULITICAL

TACTIVIGT
ServeBLr el
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31 Expressao cunhada originalmente por Henri Lefebvre em seu livro homénimo e utilizada
pelo coletivo Park Fiction em seus materiais oficiais, como o site do projetos: https://park-fiction.
net/park-fiction-introduction-in-english/. Segundo Lefebvre “O direito a cidade manifesta-se
como uma forma superior de direitos: o direito a liberdade, a individualizagao na socializagao, ao
habitat e ao habitar. O direito a obra - a atividade participante - e o direito a apropriagao - muito
diferente do direito a propriedade - estdo implicados no direito a cidade” (Lefebvre, 2008, p. 134).

32 Rancieére, 2009, p. 55.
33 Ranciére, 2009, p. 43 e p. 67.
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Fig. 64 e 65 — Processo projetual do coletivo Park Fiction.

Nao a toa o vocabulario ludico e a participacao do publico infanto-
-juvenil tém tamanha relevancia no projeto. Enquanto processo guiado pela
ideia de desprogramar, nada mais natural do que sua associac¢ao a capacidade
infantil de mutacgao de espacos, brinquedos, jogos e regras. Se Ranciére de-
fende que o real precisa ser ficcionado para ser pensado®*, Foucault recorre ao
imaginadrio infantil para falar de suas heterotopias e da necessidade huma-
na de criacao de espagos outros que nao aqueles oferecidos pela sociedade
normatizada. Quando criancgas, projetamos todo tipo de possibilidade sobre
a cama dos pais, que vira abrigo, barco, floresta ou castelo em um movimento
dinamico que nao conhece as regras e os limites impostos pelas estruturas
da sociedade burocratizada.

Faz parte da criagado de um universo inventivo, sensivel e potencial-
mente criador, o recurso da ficcdo, mesmo que ela inicialmente venha encar-
nada em utopias ou heterotopias — o importante é que esse recurso nos auxilie
na conformacao de novos mundos por vir. Foucault indica que “em geral, a

34 Ranciere, 2009, p. 58.



heterotopia tem como regra justapor em um lugar real varios espagos que,
normalmente, seriam ou deveriam ser incompativeis”®. A diferenca principal
em relacao ao conceito de heterotopia de Foucault e o de desprogramacao
que aqui propomos ¢ a énfase em sobreposi¢cdes que, por mais que soem
improvaveis, permitam e estimulem a coexisténcia, sem que haja nelas as
caracteristicas de controle ou de desvio detectadas pelo filésofo®.

A desprogramacao seria o primeiro passo critico a fim de questionar
um determinado plano, fungao, atividade ou diretriz: um programa afinal.
Como ja dissemos, cabe duvidar daquilo que nos é apresentado como dado
consensual e estavel. No caso de Park Fiction, esse inicio se deu ao confrontar
a ideia pasteurizada de “revitalizagao”, que acabaria por impor segregacao
espacial, gentrificagao urbana e a implementac¢ado de novos projetos mono
funcionais de edificios dentro de uma légica de mercado, com desenhos as-
sinados por escritérios de arquitetura e sem a participacao da sociedade civil
em processos decisorios.

A comunidade desmontou esse discurso, desestabilizou suas pre-
missas e, em paralelo, construiu sua prépria versao do que considerava uma
acao desejavel de reabilitacao e renovagao, sem apelar para as referéncias
usuais nesse tipo de operacao urbana. A comunidade divergia nao apenas das
premissas, como dos métodos, agentes envolvidos e também dos resultados
propostos pelo poder publico local.

Assim, o coletivo cria uma série de materiais e formas de dizer,de dar a
ver, de pensar e de fazer cidade, a seu modo — de maneira inventiva e fabulosa
—, inicialmente criando uma ficgao com vida paralela aquela do planejamento
urbano oficial. Essa versao ficcional, virtual, passou por diversos processos
a fim de ganhar substancia, caracteristicas especificas, configurar redes de
afetos e formas, até finalmente encontrar sua atualizagao e ser construida. Ao
longo do processo a posi¢ao de receptores ou de publico afetado pelas decisoes

35 Foucault, 2013, p. 24.

36 Segundo Foucault, “as heterotopias possuem sempre um sistema de abertura e de fecha-
mento que as isola em relagdo ao espago circundante.” (2013, p. 26). O autor entende que haja
duas vertentes principais de heterotopias: as de crise bioldgica (nas sociedades antigas) para
adolescentes em puberdade; mulheres em periodo menstrual ou em trabalho de parto; casais
em nupcias.. e as heterotopias de desvio comportamental (na sociedade contemporanea) como
prisoes e hospicios.
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governamentais é desprogramada, posto que a comunidade passa a assumir
um papel principal no projeto como um todo, de maneira colaborativa, em
uma nova partilha, estética e politica. Segundo Ranciére

Através dela [da l6gica politica), aqueles que estavam condenados a
uma existéncia obscura e condicionada pela necessidade tornam-se
visiveis enquanto seres falantes e pensantes; e aquilo que até entdo
era entendido como mero ruido dessa existéncia obscura torna-se
audivel enquanto discurso.*”
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Fig. 66 e 67 — Park Fiction, Hamburgo, Alemanha, 2015.

37 Rancieére, 2011, p. 8.



No processo de construgao coletiva estabelecido em Park Fiction, que
segue ativo ainda hoje, encontramos exemplos daquilo que o autor francés
denomina de subjetivacao. Para Ranciére subjetivagao é “a producgao, por
uma série de atos, de uma instancia e de uma capacidade de enunciagao que
nao eram identificaveis num campo de experiéncia dado, cuja identificagao
portanto caminha a par com a reconfiguracdo do campo da experiéncia”®,
Nao ha romantismos nessa caminhada. Em conversa com os dois artistas
e ativistas que, de certa forma, langaram as bases e que continuam respon-
dendo pelo coletivo (Christoph Schéafer e Cathy Skene), ficam evidentes os
muitos revezes ao longo de todo projeto e vida de Park Fiction. Até hoje a praga
é territério de disputa entre a policia de Hamburgo, a associagao de bairro,
os imigrantes e os dealers locais, a iniciativa privada que tomou conta das
adjacéncias com empreendimentos vinculados ao turismo e ao lazer, a pre-
feitura e os moradores.

Existe um permanente movimento de territorializagao-desterrito-
rializagao-reterritorializagcao, movido pelas transformagdes urbanas, pelas
forcas e agenciamentos atuantes naquele local e pelas mudangcas politicas ao
longo das ultimas décadas. A existéncia da pracga &, talvez, um dos primeiros
e ultimos pontos de resisténcia de uma comunidade que foi sendo expulsa
da regido e que luta por espago nessa partilha. Seque pressionando por fazer
parte e ter voz no discurso, sem se deixar simplesmente cooptar. Enquanto
estive em visita ao local, inclusive, presenciei momentos de confronto entre a
policia local e vendedores imigrantes da regido na praga. O dano estava posto,
pararecuperar outro termo cunhado por Ranciére, dentro dessa compreensao
que opdem a légica policial daquela politica. Nas palavras do autor

0O dano é simplesmente o modo de subjetivagao no qual a verificagao
da igualdade assume figura politica. A politica existe em razao de
um Unico universal, a igualdade, a qual assume a figura especifica do
dano. O dano institui um universal singular, um universal polémico,
entrelacando a apresentagao da igualdade, enquanto parte dos sem-
-parte, ao conflito das “partes” sociais.*

Nessa partilha acontece a desprogramacéao funcional de um espago
para onde estava prevista a construcao de edificios privados, de uso resi-
dencial e comercial, e que passa a funcionar como praga publica. Uma nova

38 Ranciere, 2018, p. 49.
39 Ranciére, 2018, p. 53.

177



178

camada de desprogramacao ocorre ainda em relagao ao projeto, que assume
um desenho propositalmente despretensioso em termos de formas arquite-
tonicas. Nada de monumentos, paisagismos sofisticados ou objetos de design
reconhecidos. O protagonismo é entregue a comunidade com seus desejos
e necessidades e que, justamente por sua pluralidade, opta por espagos hi-
bridos, com estruturas minimas que se transformam no decorrer das horas,
dos dias e das estagdes.

Essa polivaléncia espacial permite, assim, distintos usos ao longo
do tempo (dia/noite, semana/final de semana, inverno/verao): piscina, par-
quinho infantil, espago de projec¢des ao ar livre, plataforma para feiras, sho-
ws, exposicoes artisticas e palestras, rinque de patinagao e skate, local de
reunioes comunitarias e manifestagoes politicas, dentre outros. A defesa de
Koolhaas em relagao a um pensamento projetual pautado pela subtragao e
pela transformacado comparecem aqui. A adigao e a construcao cedem lugar
a transformacao e a adaptagao do existente, que é formado por estruturas
infimas e polivalentes. Do ponto de vista ecolégico, um ecossistema se cria
possibilitando multiplas configuragoes, e o espago responde pelo minimo
necessario para seus muitos usos, permitindo ampliagdes e desprogramagoes
também de seus arredores. O patio da igreja, as ruas adjacentes, os parques do

entorno, o clube noturno: tudo passa a compor um cendrio mutante, ativado
e reformulado a cada novo desejo ou uso emergente.
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Fig. 68, 69, 70, 71 e 72 — Park Fiction, Gezi Park Fiction St. Pauli, Hamburgo, Alemanha, diferentes ocupagdes no tempo.
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Apesar de haver atualmente outros projetos aparentemente similares
a este espalhados pelo mundo, o nivel de comprometimento e de invengao de
Park Fiction, a época e ainda agora, nos sugere um interesse particular. A ex-
periéncia envolve uma forte tendéncia afirmativa de desejos, de participagao
politica e de desenvolvimento de praticas estéticas e politicas em um conjunto
proficuo e complexo, cujos desdobramentos e contaminacoes seguem vivos.

Cabe ressaltar o empenho do coletivo em relagao ao direito a cidade
e sua insercao em um bairro que permanece conhecido por sua zona de me-
retricio, muito ativa ainda hoje, apesar de um verniz turistico internacional
crescente. Ou seja, o coletivo seguiu plural e heterogéneo em sua formacgao.
E a partir dessa polifonia, coloca em pauta, muitas vezes por meio de agoes
na prépria praga, temas como gentrificagao e valorizagao fundidaria a fim de
nao sucumbir a especulagado imobiliaria e de manter sua visibilidade politica
enquanto cidadaos “indesejados” da cidade: imigrantes, operarios do porto,
prostitutas, boémios, “gente da noite”.

O arquiteto e professor grego Stavros Stavrides nos fala sobre a cria-
cao de espacos comuns (tema de seu mais recente livro). Para ele, espacos
comuns nao sdo nem privados, nem publicos, mas comuns: nao sio equiva-
lentes a espagos comunitarios como uma escola ou associagao de bairro. Sao
espacgos que podem incluir elementos privados, podem se apropriar de locais
publicos (do Estado) e podem partir de comunidades, porém sao distintos de
todos anteriores, na medida em que sao espacgos em ac¢ao constante, onde
nao ha estabilidade nem situagoes fixas, ndo ha propriedade privada nem
publica e ndao ha uma comunidade fechada que demanda por programas e
formas estanques.

Mais do que espagos liminares ou intermediarios, espagos comuns
estdo em estagio de continuo tornar-se, em permanente configurar-se e
reconfigurar-se. Sao, assim, performados por quem os ocupa. Eles nao pre-
existem, tampouco seus ocupantes existem em papéis definidos e dados de
antemao. Trata-se de um acontecimento, de um colocar-se em movimento,
onde as identidades e atividades de cada agente passam a ser negociadas
e adaptadas em um contexto especifico, singular. E é neste processo que se
criam e se mantém os espagos comuns e a comunhao dos espacos. E é este
processo, onde a transformacao é a inica constante, que indica a relevancia
de Park Fiction para a tese, enquanto um possivel espago comum, de despro-
gramacao e de desestabilizagao.



Stavrides defende, alinhado a Ranciére, que o comum é uma constru-
¢ao perpétua, posto que a comunidade ndo é uma organizagao ou instituigao
estatica. Ela se d4 como acontecimento que faz, desfaz e refaz vinculos entre
pessoas (como na descrigdo de Bergson sobre a duragao, onde a Ginica cons-
tante é a prépria mudanca). A partilha do comum, neste caso, é um processo
politico, uma busca por vinculos igualitarios entre pessoas. E assim deve ser,
para os autores.

Quando do contrario, os processos se engessam, as identidades deixam
de ser questionadas, deixam de ser intercambiaveis ou passiveis de invengao
e de transformacao, o que ocorre é uma tendéncia a concentragao de poder
e a hierarquizacao que, no caso das cidades, se formaliza na espacializacao
segmentadora a que estamos habituados na urbe latino-americana. Gera-se,
entdo, uma partilha que exclui, que aparta e afasta — uma partilha policial,
como postula Ranciére* — baseada em classificacées que se inventam, se
estabelecem, se instauram e acabam por se naturalizar na histéria.

Ranciére diferencia os dois tipos de partilha (politica e policial) e traz
exemplos daquilo que considera elucidar tais processos na histéria, a partir
de Platao e de Aristételes. Segundo Ranciére%, Platdao defendia que os artesdos
nao podiam participar da vida comum, ou seja, da politica, porque sua dedica-
¢ao deveria se voltar integralmente ao trabalho, nao lhes restando tempo para
qualquer outra atividade. Para Aristoteles, em paralelo, todo animal falante
seria politico, mas tal visdao nao incluia escravos, pois eles nao dominavam a
linguagem, por mais que pudessem falar. No caso deste ultimo, entendemos
a proximidade entre o pensamento de Aristételes e a xenofobia tao presente
na Alemanha ainda em nossos dias, que neste projeto se expressa especial-
mente pela presenca turca.

A manutencao “harmoniosa” de cada classe em seu lugar e de cada
um em seu papel seria o que Ranciére chama de partilha policial do sensivel:
uma nocgao forjada na ideia de inferioridade dos trabalhadores que deveriam
ser mantidos em suas ocupagoes, espacos e tempos condizentes com suas
“capacidades de sentir, de dizer e de fazer que convém a essas atividades”*.
Ou seja, 0 que ocorre em ambos os casos é uma partilha policial, onde o co-

40 Ranciere, 2009.
41 Rancieére, 2009.
42 Ranciere, 2010, p. 64.
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mum e aigualdade nao se verificam, ndo se estabelecem. Onde as diferencas
entre as pessoas sdo postas como uma taxonomia fixa a justificar hierarquias
econdmicas e sociais, e a manter, portanto, sistemas de segregagao.

Conjuntos de crengas como os defendidos por Platao e Aristoteles a sua
época estao na base da nossa cultura ocidental capitalista e excludente, sendo
renovados em cada periodo e lugar a partir de distintas estratégias. E como
afirma Grada Kilomba: “Eu néo sou discriminada porque eu sou diferente, eu
me torno diferente através da discriminag¢ao”#. Paradigmas como este, deri-
vados de processos colonizatérios imperam em nossas cidades, impregnada
de valores importados de progresso, civilizagao e desenvolvimento, s6 para
citar os mais evidentes.

Quando lidamos com planejamento urbano a partir de posturas e vi-
soes chamadas decoloniais, salta aos olhos a necessidade de repensar toda
e cada premissa que nos é ensinada desde criangas e reforcada em nossa
formacao como arquitetos e urbanistas, para que possamos cessar esse moto-
-continuo da cadeia da desigualdade capitalista e neoliberal em que estamos
imersos e que reproduzimos em nossos projetos urbanos. Rever algumas bases
filosoficas e epistemolégicas ou, no minimo, fundamentos histéricos em que
alicercamos nossa graduacgao, se torna urgente.

Assim como nos mostram as experiéncias estéticas e politicas de
Francis Alys e de Park Fiction, nao podemos ser reduzidos a um punhado de
identidades fixas, a denominadores e a padrdes definidos a priori: nao apenas
porque todos somos pessoas diferentes, ndo apenas porque nossas visoes
de mundo divergem, nem sequer porque sao outros mundos postos em con-
fronto, mas porque nés mesmos mudamos. Nos tornamos outros, ocupamos
diferentes papéis a partir de diferentes cenarios, criando outras partilhas
possiveis, que nao devem ser hierarquizadas nem congeladas no tempo. E
isso deve ser compreendido e valorizado no processo projetual, como um ato
de desprogramacao necessario e desejavel.

Nao é facil nem simples, mas uma aproximacgao do modo de viver de
algumas nacgoes indigenas, como aquelas comentadas por Viveiros de Castro,
pode abrir nosso pensamento para outros modos de vida que ja tém a trans-
formacgao como base comum. O antropélogo brasileiro escreve:

43 Kilomba, 2016.



Se pegarmos a mitologia popular darwinista de que os humanos
foram animais, a animalidade é o fundo comum que nos liga ao
resto dos animais. O que os indios afirmam é exatamente o oposto.
O fundo comum do ser é a humanidade. A regra é a humanidade e
ndo a animalidade. Por isso, os animais é que foram humanos. Eles
continuam sendo humanos, mas agora tém uma roupa animal por
cima, exatamente como nés temos uma roupa humana por cima. A
humanidade do animal esta sempre ali, a trés centimetros de pro-
fundidade, por isso é preciso muito cuidado quando vocé trata com
um animal, quando vocé mata um animal, quando vocé come um
animal, porque vocé nao sabe o que vocé esta comendo. Ou melhor,
vocé sabe. Vocé desconfia que saiba que aquilo ndo é um animal.
Aquilo é uma pessoa. [...] Para nés: como eu consigo constituir uma
sociedade se eu tenho dificuldade até para reconhecer que o outro é
gente? Como consigo fazer um mundo social se ndo consigo provar
que meu vizinho é um ser humano como eu? Tenho que inferir que ele
é um ser humano como eu. O problema indigena é cortar. Tudo esta
conectado. Para nés, ao contrario, esta tudo separado, tudo é dado
como separado e o problema é fazer a sociedade, a comunicagéo, a
conexao, o contato. No mundo indigena, se é ao contrario, a Antro-
pologia tem que ser ao contrario. Entao fica a questao: e ai? Como
é que nos havemos com isso? Porque uma coisa é certa: os indios
sdo exatamente como nos. Isto é, ndo podiam ser mais diferentes”

Um pensamento de conexao e de intercambialidade entre seres abre
perspectivas completamente diferentes daquelas que trazemos de nossas
escolas. Parece impensavel conceber uma urbe setorizada, como tantas das
cidades modernas idealizadas no inicio do século XX, partindo do principio
indigena de comunh?&o entre seres, de eterno movimento de vir a ser (pedra,
onca, gente, planta). A cidade que separa, que divide para organizar e manter a
“ordem e a harmonia” é a cidade da partilha policial, é a cidade da propriedade
privada, onde mesmo o publico é apenas uma esfera distinta do privado, com
a distingao de ser propriedade do Estado.

Ranciére explicita a importancia de experiéncias estéticas e politicas
como as apresentadas até aqui, escrevendo que a politica esta presente em
todos os nossos atos, seja por inclusao ou exclusao. Para o autor, as artes po-
dem reconfigurar a distribuicao geral de atividades através de suas proprias
maneiras de fazer e de participar nas experiéncias sensiveis. As agoes de
Francis Alys, bem como do coletivo Park Fiction, sdo experiéncias estéticas e
politicas tanto ao desacomodar os envolvidos em suas agdes, COmo ao provo-
car uma redistribuicao das maneiras de fazer alheias. No caso de Park Fiction,
prostitutas, padres, dealers, criangas, boémios, moradores, comerciantes: to-
dos passam a ter voz no processo de projeto que toma forma em uma praga
publica, mas que nao para nesse ponto.

44 Viveiros de Castro, 2010.
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Defendemos, em consonancia com Stavrides e com Ranciére, um
processo de partilha em que as identidades e papéis de agentes politicos
sdo desestabilizados, sacudidos, e se dao por transformacdes ao longo dos
processos em que tomam parte. Sdo processos politicos na medida em que
estdo em permanente tensionamento, em que agentes que antes nao tomavam
parte, que eram considerados nao legitimos em uma comunidade, passam a
fazer parte dela ou a denunciar sua exclusao a ponto de serem ouvidos, evi-
denciando o dano. Deixam de ser apenas ruido de fundo e passam a ter voz.
Sao esses processos de tornar-se parte, de configuragdo de espagos comuns
que parecem inverter légicas e paradigmas tao presentes ainda em nossas
escolas de Arquitetura e Urbanismo nacionais.

Quando aqui discutimos a matriz vitruviana de projeto, temos em
mente a filosofia classica que a alimenta, baseada em pensamentos como
os de Platdo e de Aristételes que se refletem na cidade contemporanea, na
distribuicao espacial da populagao e de suas atividades. Se reservamos a de-
terminadas parcelas dos cidadaos espagos considerados periféricos, estamos
criando bordas espaciais e distanciamentos dos centros de poder, tanto de
maneira geografica quanto simbélica.

Esse jogo de exclusao da coisa urbana pode se dar no tempo ou no
espaco. Ele impossibilitada a presencga de alguns por estarem alhures — nos
suburbios, fora dos centros de decisdo — ou por nao disporem do tempo neces-
sario porque suas atividades profissionais assim os obrigam (como alegado
por Platdo e, de certa forma, ironizado por Alys em Turista). Ou ainda, por ndo
disporem das ferramentas e habilidades requeridas para sua legitimacao
politica (como defendido por Aristdteles e por aqueles que excluem os es-
trangeiros a quem a lingua — ou a lingua culta — seria o primeiro entrave a
participacgao real). Seja por uma ou outra razao, a populagao “indesejada” se
vé distanciada da vida publica, ndo sendo a ela permitida a vivéncia em dadas
experiéncias estéticas. Ranciére indica que é nesse nivel da vida comum das
pessoas, do recorte sensivel do comum, que a questao estética e politica se
impde. E nesse contexto que propomos uma aproximacao de experiéncias
estéticas como Park Fiction.



2.3. TEMPELHOFER FELD + PARQUE AUGUSTA

Na tese, Park Fiction dialoga ainda com outras iniciativas comunitarias
da contemporaneidade: uma brasileira, na capital paulista e outra também
alema3, realizada porém em Berlim, chamada Tempelhofer Feld (campo de Tem-
pelhof). Assim como em Park Fiction, Tempelhofer Feld é o resultado mais visivel
de uma série de movimentos coletivos interligados, a fim de desprogramar
uma area urbana e de torna-la um espago comum. Localizado em um zona
da cidade inicialmente periférica que, contudo, foi se tornando central com
a expansao urbana no territério, o antigo aeroporto internacional Tempelhof
passou a ser um problema urbano. Ao longo dos anos 1990 e 2000 houve uma
intensificacao de pedidos de desativacao do aeroporto por parte dos mora-
dores da vizinhanca, devido a seu crescente trafego aéreo e a consequente
poluicao sonora. Apds duas décadas de manifestagdes comunitarias, a pre-
feitura de Berlim cessa as atividades no local em 2008.

Sem que houvesse muitas intervengoes arquiteténicas e tornando o
antigo terminal com seus hangares uma area para abrigo de refugiados, em
2010 o aeroporto se torna um parque publico. A populacao imediatamente
toma o local, cuja area corresponde a 380 hectares (duas vezes maior que o
parque paulistano do Ibirapuera). Faz dele plataforma para as mais diversas
atividades: hortas coletivas; areas de jardinagem e de observagao de passaros
e da fauna local; espago para cursos e exposicdes artisticas ao ar livre; palco
de festivais e shows de musica, teatro e danca; area para pratica de esportes
coletivos; pista de skate, ciclismo, patinagao, kite e corrida; gramado para
piqueniques, brincadeiras com criangas e churrasco; base de aeroplanos,
pipas, drones, paragliders e assim por diante.

Fig. 73 — Tempelhofer Feld, Berlim, Alemanha, 2016.
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Sendo um dos maiores parques urbanos de que se tem registro*, ha
lugar suficiente para que todas essas atividades possam ocorrer de forma
quase simultanea, distribuidas no espago. Nem assim, porém, o parque assu-
me uma planta programatica fixa. Ou seja, as antigas pistas destinadas aos
avides seguem sendo simplesmente pistas abertas, sem delimitagao entre
areas para ciclismo, corrida, cart, kite ou patinagao. Nem o extenso campo
gramado é loteado a partir de seus usos determinados. Ora recebe lonas de
circo, ora palcos efémeros para festivais, ora churrasqueiras domésticas sao
montadas pela comunidade... Existem sim, alguns pontos estabilizados, como
das hortas e viveiros, ou de areas para tendas comerciais como um biergarten
(“jardim cervejeiro”), muito tradicional na cultura alema. Sao, porém, excecoes
no parque, cuja configuracao segue livre e em constante mutagao a partir dos
usos provisérios que a populagao lhe atribui.

Aideiaremete a um dos contos de Calvino em Cidades Invisiveis, quando
0 autor escreve:

A cidade de Sofronia é composta de duas meias cidades. Na primei-
ra, encontra-se a grande montanha-russa de ladeiras vertiginosas,
O carrossel de raios formados por correntes, a roda-gigante com
cabinas giratérias, o globo da morte com motociclistas de cabecga
para baixo, a cipula do circo com os trapézios amarrados no meio.
A segunda meia cidade é de pedra e marmore e cimento, com o
banco, as fabricas, os palacios, o matadouro, a escola e todo o resto.
Uma das meias cidades é fixa, a outra é provisoéria e, quando termina
a sua temporada, é desparafusada, desmontada e levada embora,
transferida para os terrenos baldios de outra meia cidade. Assim,
todos os anos chega o dia em que os pedreiros destacam os frontoes
de marmore, desmoronam os muros de pedra, os pilares de cimen-
to, desmontam o ministério, o monumento, as docas, a refinaria de
petroleo, o hospital, carregam os guinchos para seguir de praga em
praca o itinerario de todos os anos. Permanece a meia Sofrénia dos
tiros-ao-alvo e dos carrosséis, com o grito suspenso do trenzinho
damontanha-russa de ponta-cabega, e comega-se a contar quantos
meses, quantos dias se deverado esperar até que a caravana retorne
e a vida inteira recomece.®

Tempelhofer Feld, assim como o nome indica, é um campo onde a regra
é o ludico, o inesperado, a apropriagcdo®’, a festa. Nao houve construgao de

45 Cf. https://www.thf-berlin.de/standort/tempelhofer-feld. Acesso em: 18 jan. 2023.
46 Calvino, 1990. p. 61.

47 Termo utilizado por Lefebvre em diversas de suas obras e vinculada diretamente a ideia de
direito a cidade, cunhada pelo socidlogo em sua obra homoénima. Para o autor (2008) “apropriagao
é 0 ato de apropriar-se, tomar algo para si, apossar-se”. Lefebvre faz uso dessa expressao para



novas estruturas nesse processo: apenas alguns elementos arquiteténicos
minimos foram adicionados como complemento aos edificios remanescen-
tes do antigo aeroporto. Nesses espagos o que ocorre é um movimento de
desprogramacao-programacgao-reprogramacao constante.

Se formos resgatar a semantica da palavra Tempelhof em sua tradugao
ao portugués, precisaremos nos voltar a uma histéria que remonta ha mais
de 700 anos. Tempel tem a mesma origem etimolégica de templo, fazendo
referéncia a um lugar de culto religioso, enquanto hof pode ter diferentes
significados, dependendo do contexto. Pode corresponder a “patio” ou “pavi-
lhao”, referindo-se a uma area aberta dentro de um edificio ou a um espago
cercado, como também pode significar “corte” ou “palacio”, referindo-se a uma
residénciareal ou aristocratica. Finalmente, hof pode ser utilizado como sufixo
em nomes de lugares. O nome Tempelhof nos remete a época em que aquele
territorio era ocupado por cavaleiros templarios, sendo um lugar sagrado®.

Fig. 74 — Tempelhofer Feld, Berlim, Alemanha.

indicar que a apropriacao de um espago é um ato de politica, visto que encaminha para um trans-
formacgao social, na medida que reinstala um valor de uso em contraponto ao valor de troca. Para
ele, apropriar-se nio é ter a propriedade, mas fazer dela sua obra, modela-la com selo préprio.

48 Cf. https:/gruen-berlin.de/projekte/parks/tempelhofer-feld
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Jana histéria recente, o aeroporto ali construido tem um importante
significado: entre 1948 e 1949, quando os soviéticos bloquearam o acesso ter-
restre a Berlim ocidental, foi neste aeroporto (situado no setor americano) que
pousaram a maior parte dos avides com mantimentos trazidos para a cidade,
entdo isolada. O local ja abrigou uma prisao da Gestapo em 1933 e correspon-
de ao unico campo de concentragao oficial em solo berlinense entre 1934 e
1936. Ali, em 1933, alias, ocorreu uma das maiores manifestagdes de massa
nazistas. Durante a Segunda Guerra Mundial, a produc¢ao de armamentos foi
realizada nos corredores do aeroporto, que concentrava ainda um grande
campo de trabalhos for¢ados. Hoje, dez painéis informativos no campo de
Tempelhof relembram sua histéria durante esse periodo.

Talvez, a semelhanca da praga conhecida como Zécalo, no México, a
carga histérica de violéncias e dominagdes sucessivas que se deram sobre
aquele territorio acabe por torna-lo uma espécie de vazio material e imaterial.
Como se uma forga impedisse novas construgoes ordinarias que mascarassem
ou pretendessem tornar o lugar uma praga comum ou um parque qualquer. De
certa forma, ambos (Zécalo e Tempelhofer Feld) acabam por repelir a imposigao
de funcgoes fixas e de projetos arquiteténicos tnicos.

Fig. 75 — Tempelhofer Feld, Berlim, Alemanha.

Esse dado simbélico comparece no processo histérico recente. Entre
2011 e 2014, em resposta as insistentes investidas de incorporadores imobi-
liarios e politicos locais, a comunidade cria uma organizagcao chamada Tem-
pelhofer Feld a fim de defender o parque como area comum e logra convocar
um inédito referendo. Entre 2013 e 2014, 64,5% da populacao berlinense opta
por manter a area 100% publica, sem novas intervencoes ou construcoes.
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Fig. 76 — Tempelhofer Feld, Berlim, Alemanha.

A comunidade esfacela, assim, os planos de promotores privados cujo
projeto previa a ocupacgao de 25% do lote por empreendimentos diversos. Como
contrapartida, os investidores se comprometiam a construir uma biblioteca
publica e moradias para populacao de baixa renda. Ocorre que as promessas
soam duvidosas para o coletivo que se forma e que alerta sobre os riscos deste
gesto de cessdao (mesmo que parcial) da area a iniciativa privada. Encaram
gue aquele seria, no minimo, um precedente perigoso.

Apbs a vitéria inesperada no referendo, politicos e investidores retiram
seus projetos de pauta e, desse modo, tanto o terreno quanto seus edificios
originais sdo mantidos integralmente com usos de interesse publico. Ao final
do processo (e até hoje), o parque de 380 hectares segue como um grande
icone democratico de partilha urbana, onde ha espago para todo tipo de uso
sem a necessidade de formas idealizadas nem projetos arquitetonicos “es-
petaculares” como atrativos.

Assim como em Park Fiction, a sociedade civil local se organiza para
tomar conta do local e para manté-lo publico e ativo, a partir de reivindi-
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cacgoes variadas, dispares e, contudo, coexistentes. Anualmente a entidade
comunitaria chamada Tempelhofer Feld lan¢a uma provocagao a populagao:
uma chamada publica de projetos, ideias e sugestdes para usos do campo em
diversas plataformas, especialmente em seu site®. A Glltima chamada aberta
data de maio de 2023 e integra um amplo processo participativo junto a popu-
lacao, com possivel realizagao ao longo dos meses subsequentes. Ali cabem
todos tipos de propostas, das mais singelas e ordinarias as mais inusuais e a
viabiliza¢ao dos projetos depende de votagdo da comunidade: uma iniciativa
que guarda semelhancas com processos como de um or¢gamento participativo.

(a : @ n %) # 0
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Fig. 77 — Tempelhofer Feld, Berlim, Alemanha.

Andar de bicicleta pelas pistas de decolagem deste que ja foi um dos
grandes aeroportos da Europa é suficiente para entender o quanto a area faz
sentido como um elogio a desprogramacao e a participac¢ao coletiva. A exis-
téncia de um grande “vazio” urbano central é imediatamente entendida como
plataforma de ativagao civica e, simultaneamente, lddica, pela populagao. A
aparente falta de interesse arquitetonico ou a auséncia de um desenho geo-
meétrico harmoénico parece convidar a comunidade a interferéncia. Todos se

49 https://www.tempelhoferfeld.de/entdecken-erleben/projekte-buergerschaftlichen-enga-
gements/



sentem a vontade para intervir em um espago onde ndo ha uma hierarquia
formal imposta, nem a necessidade de uma reveréncia a monumentalidade
arquiteténica ou a limites pré-estabelecidos.

Assim como defendido por Matta-Clark e seu grupo Anarchitecture, no
inicio da década de 1970, o que ocorre é uma ndo arquitetura no sentido da
arquitetura tradicional, formalista e autoral em voga a época — porém ainda
hoje pulsante, sob uma nova roupagem. A ideia de ndo-monumentalidade
comparece aqui de modo marcante e remete a frase escrita por Matta-Clark
em uma de suas anotagoes, quando declara: “A ananrquitetura busca resolver
problema nenhum, ocupa-se em alegrar por uma celebragao engajada e bem-
-intencionada, as condig¢oes que melhor descrevem e localizam um lugar”*.

Projetos e edificagdes espetaculares hoje compoem o imaginario de
referéncias no campo disciplinar e integram parte do roteiro turistico inter-
nacional, como o Gugenheim de Bilbao, areas urbanas inteiras em Dubai e,
para nao ir tao longe, novos projetos incentivados pela Prefeitura para ocu-
pacao da orla, junto ao Guaiba, em Porto Alegre, no Brasil. Tempelhofer Feld é
o avesso desse tipo de projeto e mesmo a escala desmesurada, que poderia
soar como entrave ou assustar pela dimensao do terreno, parece um convite
a fabulacao de seus ocupantes.

Na cidade de Sao Paulo, outra iniciativa de parque publico construido
a partir de reivindicagdes da populagao local pode parecer, em uma primeira
aproximacao, similar ou andloga a Park Fiction ou a Telpelhofer Feld: o Parque
Augusta. Trata-se de um parque urbano construido ha muito pouco tempo,
inaugurado em novembro de 2021, em area de mais de 24 mil metros quadra-
dos na capital paulista. A luta por um espago publico naquele territério, no
centro da cidade (bairro da Consolagao), data de mais de 40 anos de histéria,
com participacao direta da comunidadeS.

Desde a década de 1970, moradores do entorno ja se apropriavam da
area como espaco de passeio e contemplacgao, tirando proveito do bosque
existente (uma espécie de jardim com mais de 900 arvores plantadas, em sua

50 Matta-Clark, bloco de notas, 1973.

51 Destacam-se, nesse processo quatro grupos que atuam para efetivagao do Parque: Socieda-
de dos Amigos, Moradores Comércio e Servigos de Cerqueira César (SAMORCC), Associagdo de
Bairro criada em 2007, Aliados do Parque Augusta (SOS Parque Augusta), Parque Augusta Sem
Prédios e Organismo Parque Augusta (OPA).
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Fig. 78, 79, 80 e 81— Tempelhofer Feld. Mosaico com diferentes ocupagdes.



maioria, por freiras do tradicional colégio particular feminino Des Oiseaux,
situado no terreno®). O colégio, construido entre 1908 e 1917 ocupava tam-
bém o antigo palacete Uchoa, uma chécara tradicional unifamiliar, datada
de 1902. Funcionaram no local outras duas institui¢oes de ensino: a Escola
Santa Ménica para meninos e meninas pobres, construida por volta de 1910,
e o Instituto Superior de Filosofia, Ciéncias e Letras Sedes Sapientiae, cons-
truido em 1941 e incorporado cinco anos depois a Pontificia Universidade
Catélica (PUC) de Sao Paulo.

O Colégio Des Oiseaux funcionou até 1967, e tanto seus edificios quan-
to o proprio palacete Uchoa foram demolidos ao longo da década de 1960%,
restando no terreno apenas algumas construgdes pontuais e elementos arqui-
teténicos avulsos. Em 1971 o terreno é desmembrado em lotes e parte dele da
origem ao atual Parque Augusta. O local passa a abrigar um estacionamento a
céu aberto e, entre 1985 e 1987, ali é promovido o Projeto SP: uma lona de circo
com shows de musica em que se apresentaram diversos nomes da cena rock
nacional. Em 1989 a area é declarada patriménio ambiental por um decreto
estadual, considerando as espécies vegetais que formavam o bosque.

O pleito para a criagao de um parque publico no local remonta a essa
época, apesar dos terrenos serem privados. Em paralelo, varios acordos entre
construtoras e incorporadoras sao iniciados, para a instalagao de hotéis, hi-
permercados e torres residenciais e comerciais no local — todos sem sucesso.
Frente a ameaca de perda do espaco, os moradores da regido se organizam
em defesa da consolidagcdo do parque®. Assim, em 2002 a implantac¢do do
Parque Augusta é prevista no Plano Diretor Estratégico do Municipio. Dois
anos depois, o Conselho Municipal de Preservacao do Patriménio Histérico,
Cultural e Ambiental da Cidade de Sao Paulo decide pelo tombamento dos
exemplares arboreos presentes no bosque, além das construgdes da Casa
das Araras e do Portal da Rua Caio Prado (remanescentes arquiteténicos do
inicio do século XX).

52 Antes de uma analise mais detalhada das espécies vegetais, realizada durante o projeto,
acreditava-se que o bosque era composto de resquicios de mata atlantica nativa e, por esse
motivo, logrou-se sua classificagdo como ZEPAM (Rolnik, 2019).

53 Cf. Seo; Souza; Peretto, 2019.

54 Sobre o processo de criagao do Parque Augusta ha diversos artigos publicados nos ultimos
anos, valendo destacar: OPA, 2014, Rossi, 2015, Marino, 2018 e Marino; Guerra, 2021, além de textos
de Rolnik, 2015 e 2019.
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O terreno é vendido para novas incorporadoras (Cyrela e Stein) e a
intencao de construgao de duas torres é retomada, sendo uma comercial,
outra residencial, ambas com 40 andares previstos. Renovam-se protestos
da comunidade, especialmente articulada em 2013 em torno das jornadas
de Junho®. A mobilizagao em torno do parque passa a atrair mais ativistas
e a pressionar o poder publico. O movimento a favor da implementagao do
parque passa a contar com ac¢des constantes da populagao dentro e fora do
terreno, a partir de taticas na esteira dos movimentos de ocupag¢ao mundiais
(promogao de eventos artisticos e civicos, acampamentos, atividades culturais
e afins). Em dezembro daquele mesmo ano, logra-se a aprovacgao do projeto de
lei que assegura a implementacao do parque®t, assinada pelo entao prefeito
Fernando Haddad.

Imediatamente apés a lei ser promulgada na Prefeitura, as incorpo-
radoras sobem um muro na rua Caio Prado, impedindo a entrada de pessoas
no local (pela primeira vez em quase 40 anos). A acdo dura de dezembro de
2013 até abril de 2015 e gera ainda mais manifesta¢des da comunidade e das
entidades articuladas. Apos longo periodo de litigios, com confrontos entre
ocupantes/manifestantes, incorporadoras, prefeitura e policia, o Ministério
Publico classifica o cercamento com tapumes como ilegal. Mesmo assim, o
que se verifica é um esvaziamento da disputa no espago urbano e um des-
locamento para a arena judicial. Nao mais ativistas jovens e manifestagoes
artisticas, mas grupos de advogados e técnicos a dominar o discursos e as
ferramentas¥.

Como um desdobramento desse processo polissémico que deixa de
tomar o terreno, se discute o que seria o tdo desejado Parque Augusta a partir
de uma iniciativa da Folha de Sao Paulo, que convida escritérios de arquitetu-
ra, a associagao Viva o centro — Sdo Paulo e grupos ativistas envolvidos na luta
pelo parque, a elaborar projetos de ocupacgao e publica-los no jornal. Talvez
esse momento seja emblematico e nos dé pistas de como um processo, até
entao de disputa politica e de partilha dissensual, acabam por ser, de certa
forma, reduzidos a projetos de arquitetura e urbanismo resolutivos, adequados
a uma linguagem de imprensa.

55 Neste sentido, ver tese de Balem, 2021.
56 Hori, 2018.
57 Cf. Marino; Guerra, 2021.



A iniciativa até poderia ser positiva, se considerarmos que levava a
publico a discussao e apresentava diferentes possibilidades projetuais, jo-
gando luz sobre o processo a partir de um reivindicado apoio da midia. Mas
a forma e o ritmo do processo ali colocado em marcha soam apressados e
tendenciosos. Ao interceder por meio de um agente externo (a Folha de Sao
Paulo), surge uma demanda pela insercao de escritérios de arquitetura em
um momento em que as narrativas e enunciados estavam recém sendo con-
figurados. Ha que se pensar que esse modelo de apresentar imagens prontas
a sociedade pela midia tradicional ndo pode ser encarado com ingenuidade.
No minimo, ele encerra o processo projetual e busca uma sintese prematura,
pulando possiveis etapas, precipitando eventos. E o contrario de nossa defesa

em dire¢ao ao espagamento do processo projetual e sua temporalizagao lenta.

Fig. 82, 83, 84 e 85 — Projetos publicados originalmente na Folha de Sao Paulo para Parque Augusta. Na
primeira imagem, simula¢do em 3D e croqui do escritério Kruchin arquitetura, contratado pelas empreitas;
na segunda imagem, simulacao realizada pela OPA; na ultima, projeto da Metro Arquitetos.

A nosso ver, houve um direcionamento de for¢as e de atengao, diga-
mos, e uma tradugao rapida de um processo que até entdo se dava em outras
plataformas e linguagens, para que ele passasse a ser uma discussao cada vez
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mais codificada, através de midias especificas e com nivel técnico requerido
para a participagao. Mesmo havendo uma proposta desenvolvida por ativistas
e pela comunidade, todas logo passaram a ser projetos, entraram para o do-
minio dos especialistas. O que nao cabia no desenho arquiteténico e urbano,
deixou de fazer parte e de contar — tornou-se ruido ininteligivel, para usar
termos de Ranciere. Além disso, escritérios de arquitetura passaram a ser
os porta-vozes e falar pelas comunidades e grupos representados: um filtro
significativo no percurso.

A situagao é conduzida para um eis-entdo do projeto, para o caminho
resolutivo do qual nos fala Reyes. Existe um encaminhamento para o saber-
-fazer, em que prematuramente um processo politico de disputa e de cons-
trugao de narrativas se reduz a alguns desenhos arquiteténicos fechados.
Vale lembrar o quanto esse tipo de processo é criticado por alguns autores
caros a essa pesquisa, como Ranciére e Paulo Freire, que advogam sempre
a favor da autonomia e da emancipac¢ao dos agentes. Freire nos fala de um
tipo de processo de participagao e de aprendizado, a pedagogia da autonomia,
como o sociélogo denomina, em que fica clara a necessidade de sairmos de
um discurso onde opressores devem conduzir e libertar os oprimidos. Freire
defende a necessidade de operarmos por processos de auto libertagao, pro-
tagonizados por aqueles que chama de oprimidos.

Em seu livro homoénimo, Freire afirma que “a pedagogia dominante é a
pedagogia das classes dominantes”®. Ele parte do pressuposto de que impera,
em nossa sociedade latino-americana, sobretudo brasileira, uma pedagogia
a servigo dos opressores, da classe dominante, da elite econémica que sub-
juga e que mantém o status quo a fim de sustentar suas relagoes e beneficios
de classe dominante. O sociélogo declara que “ninguém liberta ninguém,
ninguém se liberta sozinho: os homens se libertam em comunhao”®. Da
mesma forma, indica que ninguém educa ninguém, que sé nos educamos
entre nés, em processos que precisam ser liderados pelos marginalizados,
pelos oprimidos.

Freire, apesar de sua filiagao marxista, faz atualizagdes e criticas a um
pensamento de outorga de poder e de conhecimento, ilustrado no livro pela
relacao que estabelece com Lukacs

58 Freire, 2020, prefacio.
59 Freire, 2020, p. 71.



Para nés, contudo, a questao nao esta propriamente em explicar as
massas, mas em dialogar com elas sobre a sua agao. De qualquer
forma, o dever que Lukacs reconhece ao partido revolucionario de
‘explicar as massas a sua agao’ coincide com a exigéncia que fazemos
da insercao critica das massas na sua realidade através da praxis,
pelo fato de nenhuma realidade se transformar a si mesma.*®

No caso dainiciativa da Folha de Sao Paulo sobre o Parque Augusta, o
que ocorre é, de novo, uma férmula em que especialistas se colocam no lugar
de detentores do conhecimento, que devem “explicar as massas” o caminho
a seguir. Freire chama esse tipo de educagao de bancaria: uma educagao
estatica, fixa, alheia a experiéncia existencial dos educandos. Nela “o ‘sa-
ber’ é uma doacao dos que se julgam sabios aos que julgam nada saber”®.
Aqui comparecem vocabulos altamente tendenciosos e dissimulados, como
a ideia de outorgar a alguém um direito, ou de empoderar uma determinada
comunidade, ou ainda de legitimar determinada agao promovida por certos
grupos marginalizados.

Ha que se atentar para esse tipo de visao, que da sempre a entender
um nivel de hierarquia (propositalmente tacito e disfargado) em que um certo
grupo é refém de outro. Este outro, considerado inferior pela classe dominante,
s6 pode ser legitimado em sua partilha a partir da licenga alheia. A educacgao
bancaria recebe um verniz pretensiosamente altruista quando, no fundo, o que
faz é manter sob seu poder um sistema policial em que os dominadores se-
guem indicando quem pode e quem nao pode fazer parte. Quando a imprensa
oficial, representada pela Folha de Sao Paulo, toma a frente do debate, passaa
dizer quem pode ser visto (publicado) e quem nao sera incluido, assim como
dita alinguagem adequada aquela partilha sensivel, vinculando a participagao
a um necessario dominio da técnica de projeto.

Felipe Drago discute esse tipo de relacao, muito presente em arquite-
tura e urbanismo a partir das vinculagoes entre trabalhadores envolvidos no
projeto, especialmente do ponto de vista de quem atua no canteiro de obras.
Também utilizando alguns conceitos de Deleuze e Guattari para formular
sua tese, Drago questiona a hierarquizacgao dos saberes e a codificagao pelo
desenho no projeto e sugere operar por meio de

60 Freire, 2020, p. 55.
61 Freire, 2020, p. 81.
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[...] linhas flexiveis contra o que é a regra rigida, abrir os tempos-
-espagos do afeto (forgas de afetar e ser afetado) a fim de desenhar
outros diagramas. A partir desses mapas dinamicos, sempre locais
e situacionais, pode-se escavar a relagao de comando e exploragao
e colocar ai coisas que sdo experimentagoes e repetigdes diferen-
ciantes do trabalho. Uma des-organizagao inicial teria efeitos de
transformacéao de varios dos modos de prever pelo desenho sepa-
rado, visando a uma re-organizagao no ambito do projeto aberto.
[..] O principal, entéo, é achar o ponto no qual se possa verificar
a igualdade para além das segmentaridades: ndo importa quem é
arquiteto, mestre ou pedreiro, o que importa é o que se pode criar no
seu encontro por meio de um projeto aberto.5?

A proposta de Drago aproxima-se tanto da defesa do espectador eman-
cipado e do mestre ignorante®® de Ranciére, quanto das propostas de Freire®,
que refuta a “educacéao bancaria” e a “absolutizacado da ignorancia”, como
instrumentos de reificagdo e de desumaniza¢ao das camadas oprimidas/
marginalizadas pelo sistema. No caso de Drago, os diagramas propostos em
um projeto aberto vém no sentido de ndo pré-desenhar um projeto tradicional,
mas de possibilitar a aproximacgao de outras narrativas a serem inseridas
no discurso, na partilha do sensivel. Sdo elementos potencializadores, ca-
talisadores de participacgao, dispositivos de apoio para novas configuragoes
estéticas e politicas.

Nao mais um projeto autoral, fechado e determinado sob o dominio da
técnica, mas elementos dindmicos e porosos que promovam formas outras de
dar aver e de dar a dizer. Defendemos, assim como Drago e Reyes, pensar em
modos de aplicar ideias de Deleuze, Guattari, Ranciere e Freire, de maneira
vinculada ao processo projetual em urbanismo, utilizando, para isso, outras
ferramentas, instrumentos e dispositivos que permitam estabelecer didlogos
nao hierarquizados nem viciados em nosso campo. Estamos mais proximos
ao infotainment e ao action kit inventados e disponibilizados a populagao pelo
coletivo Park Fiction, do que a publicagao prematura de projetos encomendados
a escritorios de arquitetura promovida pela Folha de Sao Paulo.

62 Drago, 2020, p. 16 e p. 189.

63 Ambos nomes de livros escritos por Ranciére, o primeiro de 2010 e o segundo de 2013 (nas
suas edigbes em portugués).

64 Freire, 2021.
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Fig. 86, 87, 88 e 89 — Projetos publicados originalmente na Folha de Sdo Paulo
para Parque Augusta: TCC da FAU-USP; Metro Arquitetos; projeto preliminar
da prefeitura de Sao Paulo e projeto da OPA.

Cabe sublinhar que o potencial aberto, lidico e ficcional de tais dis-
positivos em nada compromete seu vinculo com a realidade circundante.
Trata-se, ao contrario, de um passo anterior e necessario que situa os agentes
em uma dada realidade, especifica e singular, a fim de promover no processo
projetual um espagamento, como diria Reyes. Estamos, assim, alinhados a
praxis defendida por Freire, que defende que a reflexao, se realmente reflexao,



200

conduz necessariamente a pratica, “a ndo ser assim, a agao é puro ativismo,
acao pela acao, sem reflexao critica”. O autor segue indicando que agao e
reflexdo devem ser uma unidade (a préxis), que ndo pode ser dicotomizada.
Freire pontua:

Nem objetivismo, nem subjetivismo ou psicologismo, mas subjeti-
vidade e objetividade em permanente dialeticidade. [..]. A praxis é
reflexao e agao dos homens sobre o mundo para transforma-lo. Sem
ela, é impossivel a superagao da contradigao opressor-oprimidos.
[...] Neste sentido, em si mesma, esta realidade é funcionalmente
domesticadora. Libertar-se de sua forga exige, indiscutivelmente, a
emersao dela, a volta sobre ela. Por isto é que, s6 através da praxis
auténtica, que nao sendo ‘blablabld’, nem ativismo, mas agao e refle-
x40, € possivel fazé-lo. [..] A pedagogia do oprimido, como pedagogia
humanista e libertadora, tera dois momentos distintos. O primeiro,
em que os oprimidos vao desvelando o mundo da opressao e vao
comprometendo-se na praxis, com a sua transformacgao; o segundo,
em que, transformada a realidade opressora, esta pedagogia deixa de
ser do oprimido e passa a ser a pedagogia dos homens em processo
de permanente libertagao.

Em dialogo com Freire, Ranciére advoga acerca da igualdade radical
(humanista e libertadora, se formos pensar em termos freirianos). Sequndo o
autor francés®, a desigualdade s6 existe enquanto produto de uma sociedade
estratificada, a partir de divisdes por todo e qualquer tipo de classificacao
hierarquica e hierarquizante. Quando segregamos a sociedade por género,
etnia, faixa etaria, classe econodmica etc., automaticamente atribuimos tam-
bém valores diferentes a determinados grupos.

A divisao nao ocorre como um processo natural, como gostariam de
nos fazer acreditar, em geral, as politicas dominantes. A divisdo é uma cria-
cao dentro de nosso sistema-mundo e, a partir dela, sdo atribuidos diferentes
valores e posig¢oes na partilha do sensivel. Retomando as palavras de Grada
Kilomba: “Eu nio sou discriminada porque eu sou diferente, eu me torno di-
ferente através da discriminag¢ao”®. Assim apartamos criancas de idosos,
homens de mulheres, brancos de negros, “aqueles que sabem daqueles que

nou

nao sabem”, “aqueles que trabalham daqueles que pensam”.

Quando avangamos no processo de defini¢cao e de implementagao
do Parque Augusta, alguns desses elementos de segmentagao ficam mais

65 Freire, 2020, p. 50-57.
66 Ranciere 2009, 2010 e 2013.
67 Kilomba, 2016.



mascarados, outros talvez mais evidentes. E o recurso do projeto, arquiteto-
nico, com imagens vendaveis, prontas, bonitas, desvirtua a discussao inci-
piente, aborta questionamentos e duvidas ainda em aberto. Traz para o nivel
resolutivo do projeto técnico pensamentos que ainda nao conhecem forma
ou que nao cabem naquela linguagem. Como diz Freire, é imprescindivel
manter o questionamento constante, criar contetidos programaticos criticos:
“temas geradores proprios de cada comunidade, com a comunidade, a partir
de situagdes-limite que permitam processos de tomada de consciéncia e de
transposicao/ transcendéncia, a fim de poder vislumbrar o ‘inédito viavel™,
E preciso, ainda, sequndo o socidlogo, “Devolver os temas como perguntas e
nao como dissertagao”®.

Retomando o percurso histérico do Parque Augusta, vale dizer que, a
partir da publicagao em 2014 de distintos projetos na imprensa, ainda se pas-
saram cinco anos até a Prefeitura de Sao Paulo, sob orientacao e supervisao
do Ministério Publico, fazer um acordo com as empresas privadas (incor-
poradoras Setin e Cyrela) que detinham a propriedade do terreno. O acordo,
realizado em abril de 2019, utiliza o instrumento de Transferéncia do Direito
de Construir para a desapropriagao da area, conforme possibilidade prevista
no Plano Diretor Estratégico e o terreno, entdo, passa a ser de propriedade
publica em troca de potencial construtivo em outras areas da cidade outor-
gado para as incorporadoras.

Em termos de desenho, é elaborado um projeto sintese, pela prépria
Prefeitura, tendo tragos comuns com alguns dos projetos veiculados na Folha
de Sao Paulo, como base a ser considerada para a futura construcgao. E cabe
as duas incorporadoras o financiamento e a escolha final do projeto urbanis-
tico para o terreno. E definido assim, o escritério Kruchin Arquitetura, que
tem a frente o arquiteto e urbanista Samuel Kruchin, para o projeto final. O
escritoério havia publicado, na Folha, uma proposta de praga que mantinha as
trés torres no local e ja tinha vinculos anteriores com essas incorporadoras.
Fica evidente, entao, um caminho extremamente viciado, em que as cartas ja
parecem estar dadas e marcadas em um jogo perverso, de falsa discusséo. E
claro que existem escolhas e que a participagao da comunidade é incorporada,
mas em niveis mais superficiais e limitados do que o desejavel.

68 Freire, 2020, p. 130.
69 Freire, 2020, p. 142
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Visto o acordo estabelecido entre as partes, o projeto de Samuel Kru-
chin é adaptado e leva em consideragao a sintese feita pela Secretaria Mu-
nicipal do Verde e do Meio Ambiente da Prefeitura da Cidade de Sao Paulo
(SMVA), em um parceria publico-privada (PPP) que resulta na inauguragao
do Parque Augusta em novembro de 2021. Parte da contrapartida prevista na
ocasido (que obrigava as duas incorporadoras a realizarem outras obras de
interesse publico nas adjacéncias) ainda nao foi executada, contudo, nem
tem data definida para finalizagao, segundo a propria Prefeitura. Além disso, a
PPP esta longe de ser o instrumento de participacao e gestao compartilhada,
horizontal, reivindicado pelos grupos de ativistas e associagdes envolvidos
no processo”.
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Fig. 90 — Parque Augusta, Sdo Paulo, Brasil, 2021.

70 Cf. Rolnik, 2018.
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Fig. 91 — Parque Augusta, Sao Paulo, Brasil, 2021.

Segundo o arquiteto e urbanista Augusto Anea”, um dos ativistas do
movimento

Em tempo de privatizagoes e submissao do destino da cidade apenas
a légica da rentabilidade dos investidores, a conquista do Parque
Augusta afirma-se como um simbolo de mobiliza¢gao popular em
prol do espacgo publico urbano, da afirmacgao do direito a cidade e a
um meio ambiente equilibrado para a populagao. Alimenta também
as lutas de outros movimentos existentes hoje na cidade que vao na
mesma dire¢ao.”

E inegével o ganho urbanistico e da comunidade ao lograr a imple-
mentacao do parque naquela area central.

Apesar do aparente sucesso da iniciativa, ha diversas questdes neste
projeto e neste processo que o distanciam daquilo que buscamos explorar na
tese. O modus operandi, em que parcerias publico-privadas acabam por seguir
concentrando a discussao, a forma e os meios de implementacao de projetos
na cidade nao sao menores no processo.

71 Augusto Anea é formado pela FAUUSP em 2008 e desde 2014 é ativista e estrategista no
Movimento Parque Augusta e da Rede Novos Parques.

72 Fonte: https://raquelrolnik.wordpress.com/2018/08/10/sao-paulo-ganha-o-parque-augusta-
-finalmente-e-a-luta-continua/?utm_medium=website&utm_source=archdaily.com.br
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Finalmente, para a tese, uma exploragao mais detida no projeto revela
um tipo de ocupagao espacial pensada a partir da especializagdo programa-
tica. Encontramos no parque areas verdes livres, como grandes gramados,
porém, simultaneamente, temos um cachorrédromo devidamente equipado
e cercado; um playground com brinquedos infantis normatizados e também
delimitado; pista para caminhada; drea de esportes para terceira idade com
seus aparelhos previsiveis; redario; area para pratica de slackline e assim por
diante. Apesar de muitos avangos e méritos, a desestabilizagao, a desprogra-
macao e a deformacao nao podem ser consideradas como motes do projeto.

A decisao em manter o Parque Augusta na tese vem no sentido de
sublinhar as sutilezas presentes dentre aquelas experiéncias que aqui con-
sideramos estéticas e politicas, com alto valor de aprendizado e inspiragao
para a pesquisa, daquelas que podem parecer analogas, mas que nao o sao,
pelo menos enquanto desdobramentos e materializagdes. Nossa intengao
é, assim, apontar para elementos e caminhos que dialoguem com possiveis
matrizes abertas e dindmicas de projetar em urbanismo, operando pela va-
lorizagao da diferenca através de processos de transformagao no tempo, ndo
segmentarizados.



Nesta busca, o ultimo conjunto de experiéncias estéticas e politicas
que exploraremos a partir da perspectiva da desprogramacao é organizado
pelo pesquisador e designer cubano Ernesto Oroza. Sdo registros de situagoes
realizadas em seu pais natal, onde desprogramar se torna uma agao cotidiana,
que resulta em superposic¢oes radicais no espago. Oroza fotografa, analisa e
cria grupos de experiéncias em que a desprogramacao nao ocorre pelo va-
zio, em espagos publicos e como plataformas extensivas como na empiria
ja explorada. Ali o que acontece é a sobreposicao funcional, a saturagao e o
adensamento, para a invencao de novas possibilidades funcionais em cons-
tante mudanca. Tanto por um viés quanto por outro, trata-se de uma inversao
da nogao de utilitas vitruviana.

2.4. ERNESTO OROZA

Oroza consolida, em seu site”™ e em distintos de seus projetos, um
amalgama de situagoes ordindrias e informais, cada vez mais frequentes em
Havana e em outras cidades cubanas onde a frase “forma segue func¢ao” é in-
terceptada pelo axioma “forma segue necessidade” sequndo o designer. Nos
registros de Oroza percebemos a versatilidade e a pluralidade de usos justa-
postos no espago e mutaveis no tempo que ocorrem de maneira espontanea,
arevelia de qualquer planejamento urbano, diretriz ou projeto arquiteténico™.

Havana passa por um processo de superaproveitamento fundiario des-
de a queda do muro de Berlim e o fim dos subsidios recebidos por Cuba pela
antiga Unido Soviética, no inicio dos anos 1990. Faz parte da cultura cubana,
principalmente desde entdo, como tatica de sobrevivéncia, a otimizagao dos
espacos construidos e a sobreposicao de atividades em um mesmo ambiente,
gerando um tipo especifico de desprogramacao-programagao-reprogramacgao
funcional. Na capital do pais, a populagado chega a 2,4 milhdes™ e segue cres-
cendo em ritmo acelerado ha mais de trés décadas. O perimetro urbano e os
indices construtivos de novas casas, no entanto, permanecem praticamente

73 https://www.ernestooroza.com/

74 Parte desse texto que discorre sobre Ernesto Oroza, foi publicada também sob forma de
artigo. Ver: Konrath; Reyes, 2022.

75 Ha dados de 2017 que somam 2,13 milhdes e fontes indicando 2,4 milhdes atualmente.
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inalterados. A “solucao” do paradoxo encontra-se, em geral, dentro dos imé-
veis: onde antes morava uma familia, agora moram trés, quatro; onde havia
um jardim, agora ha também uma oficina; onde situava-se uma praga, ha
hortas e quintais, extensoes domésticas e assim por diante.

Fig. 93 — Ernesto Oroza, Modulor Moral, Havana, Cuba, 2012.

A densificagao é uma resposta urgente a um problema que persiste
e acaba por criar um novo padrao urbano, totalmente heterogéneo em suas
formas e solugdes, programas e estruturas. Trata-se de um contra tratado de
Vitravio, de certa maneira. Ernesto Oroza (2006) indica que em Cuba o padrao
é 0 “modulor moral”. Ele entende que

O teorema arquitetdnico: casa mais matéria-prima converteu a fa-
milia numa célula produtiva no centro de um processo continuo de
transformacdo da cidade que tem sua origem no préprio lar. As in-
tervengoes tém estendido consideravelmente a superficie habitavel



de Havana e isso ocorre sem um significativo transbordamento do
perimetro urbano, de forma que se pode dizer que a cidade cresce
para dentro. [...] Chamo de “casa potencial” um estado latente de cons-
ciéncia. Quando a urgéncia persiste, a casa potencial surge como
uma maneira permanente de se ver o mundo, como uma perspectiva
radical e pragmatica: tudo serd casa. A casa potencial sobrevive no
continuo de pequenos esforgos construtivos que, ao longo da vida,
engendram relagdes entre as necessidades e as acumulagoes, de
materiais, tecnologias e ideias. [...] Havana se regenera a cada dia
num processo que responde a gestos pessoais cotidianos multiplos
e abarca a cidade toda. A soma dos esforgos das familias para me-
lhorarem suas condigdes de vida a partir de seus préprios recursos
constitui uma forma especial de reurbanizag¢ao e adaptagao da cida-
de as cambiantes necessidades e possibilidades econémicas de seus
moradores. [...] O urbanismo aqui é uma tarefa doméstica da familia,
como lavar a roupa ou procriar, e a cidade se produz de acordo com
os ritmos biolégicos e econdémicos do lar. O resultado é uma cidade
construida sobre as multiplas — ainda que individuais - interpreta-
¢Oes que os habitantes fazem de suarealidade e, posteriormente, pelo
conjunto das agdes cotidianas. [..] Se nesta arquitetura a casa é um
diagrama da historia e da vida presente familiar, a cidade emerge,
consequentemente, como traducao do acontecimento coletivo da
sociedade, fato que rechaca o papel figurativo e alienado da arquite-
tura profissional. No lugar dessa arquitetura, predominam praticas
descentralizadas, desobedientes e pragmaticas.”™

A partir desse tipo de defini¢ao e observacgao critica, Oroza faz registros
fotograficos, montagens e colecdes que poderiam facilmente dialogar com as
cidades invisiveis ficcionais de Italo Calvino (1990) por meio da ideia de uma
cidade que “cresce pra dentro”. Ele propde novos termos e situagoes, como
o modulor moral, a casa potencial, além daquele que da nome ao projeto e ao
seu livro de 2006, Arquitetura da necessidade. O trabalho do designer inclui a
investigacao e compilagao dos tipos construtivos que a populagao inventa,
numa espécie de taxonomia ativa e reflexiva, em que explora novas possi-
bilidades de linguagens e midias reais que se contrapdem a arquitetura e ao
planejamento urbano classico e moderno ao qual Oroza faz frente.

Vale lembrar que a influéncia do movimento moderno de arquitetura e
urbanismo é flagrante em Cuba, especialmente em Havana, a partir da alguns
exemplares iconicos construidos na primeira metade do século XX. Arquite-
tos de renome internacional como Walter Gropius, Irving Feldman, Richard
Neutra e mesmo Oscar Niemeyer deixaram sua marca na histéria da cidade,
onde a influéncia de Le Corbusier pode ser notada em bairros como E/ Vedado
e no Malecén. Havia um “boom” de construgoes que rivalizavam a época com
0 que se construia em Las Vegas, nos Estados Unidos.

76 Oroza, 2011, p.17-18.
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A comparagao vem pelo fato de Cuba ter se tornado um destino turis-
tico atrelado a ideia de casinos, jogos, prostitui¢ao, musica e vida noturna,
visto a influéncia da maéfia italo-americana na ilha, durante o governo de
Fulgéncio Batista, desde a década de 1930 até o final dos anos 1950, quando
irrompe a Revolugao™. A ilha era marcada por uma desigualdade brutal, de
extrema segregacao socioecondmica, étnica e espacial, no momento em que
o movimento revolucionario de 1958, liderado por Fidel Castro e Che Guevara,
tomou o pais. Desde entao, Cuba é marcada por um novo sistema politico e
econoOmico, tendo se tornado socialista apos a aliangca com a antiga Uniao
Soviética, como reacgdo aos bloqueios, boicotes comerciais e tentativas de
derrubada do governo de Fidel pelos Estados Unidos™.

O pais busca resistir ao embargo imposto pelos norte-americanos e
seus aliados em diferentes periodos e intensidades, sendo até hoje acossado
pela escassez de recursos e de insumos. Simultaneamente, Cuba segue sendo
referéncia mundial por sua resisténcia frente ao capitalismo de consumo
hegemoénico. Nao se trata de uma narrativa simples e nao é possivel ser ma-
niqueista ao nos aproximarmos desse percurso. O que interessa a tese, porém,
sdo alguns modos de pensar e de fazer que insurgem a partir desse cenario
de conflitos em que outros paradigmas se configuram a revelia do sistema
global dominante.

Oroza, por exemplo, descreve o fendmeno da autoconstrucao e da
abolicao de cartilhas projetuais, de parametros internacionais de design e
de icones arquiteténicos e urbanisticos na paisagem cubana como uma ma-
neira radical e pragmatica de ver o mundo. Nao se trata de uma opgao: aqui
as experiéncias estéticas sao politicas e intimamente ligadas a carestia de
recursos financeiros; porém seus desdobramentos vao para além de uma
possivel capacidade de mitigar dificuldades, a nosso ver.

O gesto da populacgao pode ser interpretado como um desdobramento
atual da revolugao cubana e da rechaca a cultura colonialista imposta a Cuba
por muitos anos, sobretudo pelos Estados Unidos. Mesmo com novos ciclos
historicos, é inegavel essa relagao paradoxal que se estabelece em ambien-
tes ditos precarios ou periféricos, ao criarem suas proprias regras, quando a
necessidade é um fator imperativo que, porém, é gerador de outras riquezas
e niveis de invenc¢ao dantes impensaveis.

77 Cf. Gott, 2004.
78 Ver Muiiz, 2015.
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Fig. 94 - Ernesto Oroza, Arquitectura de la necesidad, Havana, Cuba, 2012.

Oroza compila essa produgao coletiva e praticamente anénima e cria
um conceito a partir dela: a desobediéncia tecnolégica. Segundo o designer
“A desobediéncia tecnologica pertence a cultura de toda a América Latina. [...]
Sao praticas sociais contemporaneas vinculadas a desigualdade””. Migran-
do de uma escala urbana ao nivel de objetos domésticos, 0 mesmo mote de
desprogramacao é encontrado como denominador comum tanto no design,
como na arquitetura e no pensamento sobre cidade. No caso dos objetos, a
populacao cubana era abastecida apenas por produgao propria e pelos envios
da antiga Unido Soviética, devido ao bloqueio comercial que a ilha sofre desde
os anos 1960. Com o fim da Unido Soviética e da alian¢a comercial, Cuba entra
no que o governo de Fidel nomeia como periodo especial em tempos de paz.

79 Oroza, declaragao textual em seu site: https://www.ernestooroza.com.
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Durante esse periodo, cubanos acabam por possuir materiais, maqui-
nas e utensilios comuns a todos, extremamente limitados em sua variedade.
Nailha, nas décadas finais do século XX, ha praticamente um tipo de geladeira
(Minsk), dois tipos de TV (Caribe e Krim), um Unico ventilador (Orbita), duas
geragOes de apenas uma maquina de lavar (Aurika) e sete tipos de embala-
gens, que sustentavam o intercambio econémico com a Europa comunista®.

Convivendo com os mesmos objetos, a populagéo encontra caminhos
para reinventa-los, mesclando pecas de produtos distintos, como ao adaptar
o motor de uma lavadora a uma bicicleta para transforma-la numa moto.
Reparo, reconstrugao ou invenc¢ao podiam ser partilhados por todos ja que
tinham acesso aos mesmos equipamentos, das mesmas e parcas marcas.
Oroza destaca esse fato e declara “nos 90 todos usavam os mesmos objetos,
das casas mais burguesas as pequenas casas”®.

O pesquisador e designer cubano aprofunda essa relagio entre ne-
cessidade e capacidade inventiva, citando o poeta espanhol Luis Géngora®?
que questiona a traducao da frase latina necessitats caret lege, versada para
o espanhol como /a necesidad tiene cara de hereje (a necessidade tem cara de
herege), mas que deveria ser interpretada como “a necessidade carece de lei”,
segundo ele. Para Oroza, é importante rever o estigma negativo que nossa
cultura ocidental e capitalista atribui a necessidade, associando-a a fraqueza
e a debilidade. Para o designer “entender que vocé precisa de algo pode ser
um momento de liberdade, no sentido trazido por Espinosa”®. Vale lembrar
que Deleuze e Guattari, que dialogam diretamente com Espinosa em muitos
de seus textos, também ressaltam o poder libertador e afirmativo do desejo,
visto ndo como caréncia a ser suprida, de forma pejorativa.

Associar necessidade a liberdade e fugir de uma normatividade que
impde um sentido negativo ao improviso, a gambiarra, a autoconstrugao, ao
puxadinho: esses sdo pontos em comum entre e a investigacgao ativa desen-
volvida por Oroza e a nossa. E fundamental percebermos essas experiéncias

80 Fonte: https://www.ernestooroza.com.

81 Citagao extraida de conversagao transcrita com Ernesto Oroza, em artigo de Lopes; Pinheiro,
2020, disponivel em: https://www.nucleodoconhecimento.com.br/comunicacao/ernesto-oroza.

82 Luis de Gongoray Lopes (1561-1627) foi um religioso, poeta e dramaturgo castelhano, expo-
ente da literatura barroca do chamado Siglo de Oro.

83 Oroza, 2006, em seu site: https://www.ernestooroza.com/architecture-of-necessity-moral-
-modulor-19972012.



por seu valor estético e politico para além de padrées naturalizados, sem
romantizagdes no entanto. Oroza cunha um termo relativo a esse potencial
identificado no modus operandi cubano e também latino-americano, marcado
por praticas como essas. O designer acredita na ideia de salto imaginativo e
descreve:

‘Salto imaginativo’ tem a ver com uma conversa mais ampla com a
cultura industrial. Uma critica ao novo, ao perfeito, ligado a ideias do
design relacionados a escola de Ulm, na Alemanha, dirigida por Max
Bill, acerca do paradigma de maxima beleza e objeto perfeito. Nesses
saltos, nao se trata apenas de criar algo novo: é algo que traz consigo
alguma relagao nova. Novas relagoes sociais emergem quando Che
Guevara convoca: trabajador, construye tu propia maquinaria®. Esses
objetos, que primeiramente eu chamava de ‘objetos discretos’, ‘obje-
tos sensiveis’, tém a potencialidade de mudar a forma de consumir,
e nao sé a cultura material. Essas modificagdes, ao borrarem esses
padroes, sdo também um feito politico, um salto de funcionalidade.

Prefiro pensar que em uma forma ha muitas outras possibilidades de
relacdo inclusive — para os designers, mas ndo apenas para estes —,
e que das aberturas para modificagdes ha um convite ao outro. Claro
que essas possibilidades de reuso e reparagao sempre existiram.
Mas nesse periodo [especial] ocorre uma intensificagéo, inclusive do
compartilhamento desses saberes acerca dos objetos técnicos. Os
objetos que quebravam eram abertos para serem reparados, e com
isso sistemas fechados tornam-se abertos, sistemas que poderiam
parecer impenetraveis. Assim, os objetos comegaram a ser desmon-
tados, reparados, e, em um momento posterior, reinventados nas
casas. Esse conhecimento foi sendo compartilhado entre as pessoas,
praticas que vao contra a légica consumista do capitalismo. Eu me
inspiro em Augusto Boal, que dizia que todo mundo pode fazer teatro,
inclusive os atores, para pensar que todo mundo pode fazer projeto,
inclusive os designers.5®

Aqui nos aproximamos, novamente, da ideia de projeto aberto defen-
dida por nosso grupo de pesquisa Poiese, especialmente por Felipe Drago,
ao tratar das relagées hierarquicas tradicionais em torno do projeto e de sua
construgao em arquitetura e urbanismo. Sao situagoes de compartilhamento
e de projeto aberto que nascem por meio de iniciativas de nao especialistas.
De novo, sao partilhas do comum que insurgem em cenarios de esgotamento
(de sistemas, de recursos etc.) e que exigem ficcionar novas formas por vir,
a partir de saltos imaginativos, nas palavras de Oroza, ou talvez do inédito
viavel, em termos freirianos.

84 Trabalhador: construa sua prépria maquinaria — tradugao nossa.

85 Oroza, 2006, em seu site: https://www.ernestooroza.com/architecture-of-necessity-moral-
-modulor-19972012/. Tradug¢do nossa.
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Como argumenta Tiago Balem em sua tese, ao defender o que o autor
chama de praticas urbanas insurgentes, em que opera-se pela apropriagao
de espagos urbanos, tornados comuns a revelia do sistema dominante, des-
tacadamente um sistema capitalista de consumo. “Essas praticas podem ser
lidas como reagoes antagdnicas ao Estado, uma acusagao de negligéncia da
maquina publica em atender demandas da sociedade, o que levaria, assim,
cidadaos a fazerem o trabalho com suas préprias maos”®. Oroza entende o
potencial de uma postura contraria a cultura capitalista hegemoénica e explora
os ecos de uma situagao que conjuga um cenario de extrema necessidade a
um chamado oficial (de Che Guevara e do Governo cubano a época), ao incitar
a populacio a protagonizar suas criagoes (com suas proprias maos).

Fig. 95 e 96 — Ernesto Oroza, Desobediéncia tecnoldgica, Cuba, século XXI.

86 Balem, 2021, resumo.



Existe, assim, uma subversao de uma ordem normatizada na cultura
ocidental, que fetichiza o objeto, enaltece projetos fechados e autorais, valo-
riza marcas e padrdes internacionalmente reconhecidos e ubiquos. No caso
das experiéncias estéticas e politicas que aqui exploramos, se da o inverso.
Os projetos estao em constante mutagao, recebendo intervencgdes as mais
diversas. Sao processos porosos ao outro, como sinaliza Oroza. Claramente
existe uma conexao entre precariedade e urgéncia nesse tipo de processo,
presente em toda América Latina. Porém, como vimos, tal tipo de contexto
também pode ser libertador ao romper com o status quo, ao desestabilizar
estruturas dadas, ao desprogramar fungdes, objetos, espagos e deformar obras
consideradas acabadas e perfeitas.

Ainda segundo Oroza, ao cunhar o termo Arquitetura da Necessidade,
o pensamento vai tanto no sentido de afirmar a necessidade como um fator
condicionante da arquitetura — como um termo descritivo e austero em seu
valor retoérico —, quanto sublinha uma fun¢ao metaférica. Essa sequnda, a
metaférica, enuncia uma arquitetura que é seu proprio diagrama, em que uma
estrutura relaciona um modelo fisico ao individuo e as suas necessidades
com os materiais, tecnologias, limites e possibilidades legais e econémicas.
Qual arquitetura melhor revela a necessidade? Existiria uma arquitetura da
necessidade, em si? Oroza pondera

Associei essas construgdes vernaculares as formacgoes naturais co-
nhecidas como estalactites e estalagmites, onde a forma é resultado
do movimento fluido dos materiais atraidos pela for¢a da gravidade.
Nessa arquitetura, o movimento irreprimivel dos materiais também
forma uma trama de linhas e vazios, uma sobreposi¢ao de camadas e
estruturas, que, assim como nos processos naturais de sedimentacao,
se apoiam umas sobre as outras. Esse movimento fluido responde
a uma forga tdo poderosa e inevitavel quanto a gravidade: a forca
da Necessidade.®

O modulor moral proposto por Oroza, ao contrario do modulor corbu-
seano, é um uma ferramenta de medigao e, a0 mesmo tempo, uma unidade
humana, que personifica assim o nosso potencial de compreender a urgéncia
e de inscrevé-lano espaco. Segundo Oroza, “ele acrescenta, as dimensoes esta-
belecidas pelo ser humano, a dimensao moral que a necessidade recupera”®. O
trabalho de inventividade que comecgou nas fabricas, como politica de Estado

87 Oroza, 2012 em seu site: https://www.ernestooroza.com/architecture-of-necessity-moral-
-modulor-19972012/. Tradug&o nossa.

88 Oroza, em seu site, tradugao nossa.
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apos a Revolugao Cubana, foi absorvido na vida cotidiana das pessoas como
tatica de sobrevivéncia e acabou recebendo uma nova camada de legitima-
cao. Esse novo ciclo se da por causa do periodo especial e surge como forma
oficial de incorporar solugées proprias, muitas vezes domésticas, ao cardapio
de praticas de subsisténcia. Esse giro, em que o Governo passa a reconhecer
oficialmente tais solucgdes, fica evidente pela elaboracao e disseminacao de
dois livros (ou cartilhas), organizados e distribuidos pelo Governo de Fidel
Castro: Con nuestros préprios esfuerzos e Libro de la familia ®°.

et L

FABRICADOS &
PARTIE DE CAJAS

DE TELEVISORES
DESECHADAS.

- ALGUNAS EXPERIENCIAS PARA ENFRENTAR
EL PERIODC ESPECIAL EN TIEMPO DE PAZ

Fig. 97 e 98 — Capa e pagina interna do livro Con nuestros proprios esfuerzos, Editorial Verde Olivo, 1992.

O primeiro livro, de 1992, é uma compila¢ao organizada pelo Exército
cubano, que ndo resulta de trabalhos cientificos, mas que se apoia em praticas
ja difundidas entre a comunidade e enviadas pelas prefeituras e municipios
do pais. Editado as pressas, visava justamente ampliar a circulagao de tais
praticas, como paliativos para estender a vida util dos bens de consumo e a
producao nacional. O segundo, Libro de la familia, surge como uma reacgao da

89 Con nuestros propios esfuerzos é uma compilagao de invengdes cubanas em resposta a crise
apos a dissolugdo da URSS. O livro é dividido em varios capitulos, com quase 300 paginas e re-
Une mais de mil experiéncias que foram aplicadas na agricultura, criagao de animais, servigos
a populagao, setor energético, habitagdo, materiais de construgao, artesanato e brinquedos,
educacgao, cultura, esporte e defesa militar. J& o Libro de la familia, foi uma nova edicgao, feita a
partir da coleta de experiéncias enviadas espontaneamente por pessoas fisicas (e ndo apenas
municipios, como na primeira edigao).



populacao, que espontaneamente envia ao Governo suas sugestoes para com-
plementar o primeiro livro. Assim, o Governo compila, sistematiza e divulga
as solugdes desenvolvidas tanto através de um chamado as prefeituras, no
primeiro caso, quanto recebidas em cartas de todos os cantos e lares de Cuba,
no segundo — em publicagoes distribuidas gratuitamente.

Para Oroza®, o habito estimulado pelo Governo de abrir, consertar,
canibalizar e misturar objetos, com o tempo, levou o cubano a uma mudancga
de paradigma na relagao com estes objetos, com a desconstrugao da percep-
¢ao dos produtos industriais como unidades “fechadas” e a transcendéncia
dos usos concebidos por seus fabricantes. A essa postura Oroza da o nome
de desobediéncia tecnolégica, proclamando que se trata de “um desrespeito
crescente pela identidade do produto, bem como pela verdade e pela autori-
dade que essa identidade impode. De tanto abri-los, repara-los, fragmenta-los e
usa-los a sua conveniéncia, terminaram desfazendo-se dos signos que tornam
os objetos ocidentais uma unidade fechada”.

Ainda sequndo Oroza, esse gesto acaba por se estender as casas e a
cidade, visto que a urgéncia proporciona ao individuo um alibi fundamental.
Neste sentido, todo impulso fisiolégico, nascimento ou morte, provocarao o
surgimento de novas construcgdes. Paredes, escadas, pilares, janelas, sistemas
hidraulicos e elétricos que praticamente brotam em cada casa como uma re-
acao natural: forma segue necessidade. A diferenca é sublinhada em relagao
ao urbanismo oficial, em que o poder é quem imagina, desenha e transforma
as cidades; enquanto no modo explorado por Oroza sao os habitantes, como
unidades familiares ou individuos, que imaginam, projetam e transformam
a cidade. O ritmo é aquele biolégico e econémico do lar e nao aquele dos
escritérios profissionais.

Como consequéncia, temos

uma cidade rizomatica, construida de acordo com as maultiplas in-
terpretagdes que os habitantes da cidade fazem de suas realidades
vividas e, posteriormente, das acumulagdes dessas respostas coti-
dianas. Se nesta arquitetura a casa produz um diagrama da histéria
e das circunstancias atuais da familia, a cidade traduz o movimento
coletivo de uma sociedade em uma linguagem de estruturas. [...]
Uma consciéncia dupla de que vocé precisa de agua hoje e de que
precisara pelo resto de sua vida determina duas solugdes com ca-
racteres temporais diferentes: a primeira imediata, talvez provisoria;

90 Oroza, 2015, online: https://www.ernestooroza.com/.
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a segunda progressiva, provavelmente permanente. As duas linhas
de pensamento, imediato/provisério e progressivo/permanente,
se misturam, deixando para tras sistemas elétricos, de agua e gas
paralelos; instalagdes acabadas e inacabadas, visiveis e invisiveis,
legais e ilegais, baratas e caras. Os habitantes da cidade transformam
suas casas em um meio sistematico de expressao e sobrevivéncia.
O pragmatismo, a sagacidade para evitar a pobreza e a habilidade
legal com a qual lidam com espagos e materiais transformam cada
lar em um manifesto: uma Declaragao de Necessidade.”

O tempo comparece como diferenca novamente. Oroza frisa o termo
ritmo, o que nos leva a dialogar também com Henri Lefebvre, quando o au-
tor desenvolve textos acerca do ritmo e daquilo que denomina ritmanalise.
Segundo Lefebvre “O ritmo comporta um tempo diferenciado, uma duragao
qualificada. Assim como repeticoes, rupturas e retomadas no tempo”?2. Lefe-
bvre defende que o ritmo seria uma conjugacao de elementos quantitativos,
como medida cronolégica e regrada, a elementos qualitativos vinculados
ao tempo vivido, do corpo, do carnal. O primeiro seria mecanico, o sequndo
organico; um continuo o outro descontinuo, mas ambos em conjungao e em
relacao constante®.

O autor segue definindo o ritmo como elemento essencial para a ex-
ploragéo da vida urbana, do cotidiano que o interessa, pensando no tempo
social, como produto social, que se fragmenta entre valor de uso e valor de
troca, ou tempo vendido (trabalho) e tempo vivido®4. E aqui Lefebvre aponta o
mesmo tipo de reflexio trazida por Deleuze e Guattari quando falam sobre o
estriamento do tempo livre pela ideia de trabalho. A conversa com Deleuze,
alias, fica mais evidente quando Lefebvre explicita a relagao que ele propoe
entre ritmo e repeticao. Segundo ele

A repetigcdo absoluta é apenas uma ficgdo, no pensamento légico e
matematico, sob a figura da identidade; “A=A" (o sinal se 1é “idéntico”
e nao “igual”). Serve de partida ao pensamento l6gico, com corregoes
imediatas. O segundo “A” difere do primeiro pelo fato de ele ser o
segundo. [...] Ndo somente a repetigdo ndo exclui as diferengas, mas
ela as engendra; ela as produz. Encontra cedo ou tarde o evento, que
vem ou, melhor dizendo, advém em relagdo a sequéncia ou série
produzida repetitivamente. Dito de outra forma: a diferenca. [..] Um
problema absoluto: O que pode a filosofia? Revelar uma situagao?
Apreciar o risco? Designar uma orientagdo? Indo longe na hipétese,

91 Oroza,2006. Fonte: http:/architectureofnecessity.com/architecture-of-necessity-by-ernesto-
-oroza/

92 Lefebvre, 2021, p. 161.
93 Lefebvre, 2021, p. 59-61.
94 Lefebvre, 2021, p. 156.



o ritmo (ligado por uma parte a categorias légicas e calculos mate-
maticos e a outra a um corpo visceral e vital) conteria segredos e a
resposta as estranhas questoes.”

Se Lefebvre traga uma relagao entre repeticao e diferenca quando
propoe uma analise ritmanalitica do cotidiano urbano, Deleuze dedica grande
parte de sua pesquisa filoséfica a esses pensamentos. A nosso ver, o enten-
dimento de tempo como diferenga, sempre criadora, como invengao, é o que
faz o tema ser ainda mais potente em termos de pensamento e processo
projetual em urbanismo. Deleuze adensa a defesa da diferenca como uma
filosofia prépria, ndo baseada naidentidade. E disso que trata a tese, ao colocar
a possibilidade de um projeto que tenha como valor a diferenca que se engen-
dra no tempo, pela producido do sempre novo, sempre outro. E por isso que
defendemos aqui, ainda, avangar no sentido de reconhecer o estar (enquanto
estado provisério) e ndo apenas o ser, como identidade, fixa e permanente, a
guiar o processo projetual.

As experiéncias estéticas e politicas encontradas em Cuba dao conta
de marcar essas transformacoes, essas diferencas, desmistificando e fagoci-
tando projetos e produtos, arquiteturas e programas. Uma escada pode valer
por sua funcgao proviséria. Uma escada pode se configurar como uma pilha
de tijolos, como muros desencontrados, montes de objetos, até fileiras de
livros sobrepostos. Escultura. As casas transformadas de Havana insurgem
como resultado visivel da capacidade de negociar, enfrentar ou simplesmente
esquivar-se dos limites legais, fisicos, econémicos e culturais, anunciando e
possibilitando formas outras, em processos de desterritorializagao-territo-
rializagao-reterritorializagao sempre renovados.

Aquele edificio pode, afinal, estar uma casa agora a noite, mas estar
uma oficina amanha pela manha. De maneira ainda mais usual e recorrente
ou mesmo reversivel, um objeto pode ter estado tabuleiro antes e estar assento
de cadeira agora. A aura do produto é violada e tudo pode ser ressignificado a
partir dai, quando as estruturas passam a ser vistas como plataformas abertas,
suporte e recurso em potencial.

Ranciére® inclui esse tipo de experiéncia estética e politica em um
regime de arte que o autor define como uma unido simultanea de um modo

95 Lefebvre, 2021, p. 56-58 e p. 66.
96 Ranciere, 2009.

217



218

de percepc¢ao, um modo de visibilidade e uma ideia. Na tese buscamos iden-
tificar o que, no conjunto das experiéncias até aqui elencadas, pode ecoar e
fazer vibrar de outro modo o solo urbano, como ideia, modo de percepcao e
forma de agao. A exploragao proposta é realizada, em grande medida, a partir
de experiéncias estéticas e politicas emergentes, que inventam mecanismos
e dispositivos a fim de articular processos de transformagao do status quo de
determinadas situagdes, negando modelos ideais e padronizacgdes.

Essas reagdes surgem como formas de tensionar ou interceptar o es-
tado das coisas, a inércia e os modelos fixos. E um modo de (des)formalizar
amatéria como algo idealizado. Oroza reconhece nas diferencas e restrigoes
possiveis alternativas formais, um contraponto aos tradicionais processos
de periferizacao espacial. Especialmente no caso do adensamento das cons-
trucgoes, a centralidade geografica da populagao é mantida, utilizando, porém,
materiais e solugdes construtivas considerados periféricos, informais e pre-
carios pelo planejamento formal. Nos edificios retratados por Oroza, a forma
nao preexiste, ela resulta das experiéncias do viver. Ela nao é, desde antes e
para sempre, ela estd agora e podera deixar de estar em breve.

Fig. 99 e 100 — Ernesto Oroza, Arquitectura de la necesidad, Havana, Cuba, 2012.



Sejana pratica artistica de Francis Alys, nas compilagdes organizadas
por Oroza ou ainda nas experiéncias urbanas de parques e pragas como em
Park Fiction e Tempelhofer Feld, a desestabilizagao, a desprogramacao e a de-
formacao se confundem e se complementam. Sao atos concretos disparados
a partir de necessidades imperativas (socioecondémicas, politicas, estéticas),
objetivas e subjetivas. Precisamos, neste caso, abandonar nossos parametros
de projeto, de planejamento e, principalmente, de avaliagao e validagao acerca
da produgao urbana.

Neste sentido da desprogramagao, Deleuze e Guattari fazem uma apo-
logia aideia de corpo sem érgdos cunhada pelo poeta e escritor francés Antonin
Artaud, quando escreve, em 1947:

Se quiserem, podem meter-me numa camisa de forga,
mas nédo existe coisa mais inutil que um drgao.
Quando tiverem conseguido um corpo sem 6rgaos,
entéo o terdo libertado dos seus automatismos

e devolvido sua verdadeira liberdade.

Em vez de lamentar a falta de formalidade, podemos encarar a possibi-
lidade de identificar novos usos, programas, formas e permanéncias em cada
situagao, algo potencial, na esteira do devir e do ainda nao. Sair dos esquemas
automaticos e “pré-setados” por default. Tornar o espago uma plataforma aber-
ta para intervengoes e atualizagOes participativas e colaborativas ao longo
do tempo, pelo tempo, é este o interesse que nos faz sair da zona de conforto
do projeto e do planejamento em arquitetura e urbanismo para rumar em
direcdo ao desconhecido, aquilo que esta em laténcia, que pode emergir e se
insurgir a revelia do sistema e dos padroes normativos. Um corpo sem 6rgaos.

Tal caminho nos leva, por exemplo, a pensar em como seria projetar
uma cidade em que aquelas construgoes que tivessem atividade apenas du-
rante o horario comercial pudessem ser convertidas em moradias durante o
periodo “ocioso”. Nao mais um caminho de expansao territorial, de periferiza-
cao espacial, outrossim de “revezamento programatico-cronolégico”. Bancos,
cartorios, reparticdes publicas, lojas e estacionamentos diurnos: todos seriam
potencialmente transformados em seu uso fora dos “dias tteis”. Poderiam ser
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residéncias a noite e nos finais de semana, por exemplo ou espagos de lazer
e 6cio. Algo proximo ao que acontece hoje em projetos como do Minhocao,
em Sao Paulo, e em diversas ruas e avenidas, que se tornam parques lineares
a ocupar vias e viadutos em horarios alternativos ao trafego de automéveis.

Pode soar novamente como um conto de Calvino, mas se parece com
dinamicas ja existentes na América Latina (como da “cama quente”) que, no
entanto, nao sao absorvidas pelo sistema legitimado de planejamento e pro-
jeto urbanos. E como se operassemos pela dimensdo temporal e ndo apenas
espacial, transformando o “carater” do lugar continuamente. Neste caso, a
forma nao pré-define a matéria, é a matéria que (des)formaliza a intencao
ideal. A matéria pode exceder a forma e o resultado material ser3, portanto,
nao contengao da matéria, mas sua expressao, mesmo que provisoria. A forma,
neste caso, é um diagrama de forcas atuantes, em tensao dinamica, ndo um
desenho técnico acabado.

Vale entender que a transformac¢ao dindmica que aqui defendemos é
em sentido amplo. Desprogramar, como nos provoca Alys em Turista, refere-se
nao apenas a mudangas constantes no espago que ocupamos, mas também
em relacao a quem somos e a quem nos tornamos ao longo do tempo. Vale
pensar em como podemos aprofundar essa questao quando entendemos a
transformagdo como um valor, atuando pela diferenca no sentido proposto
por Deleuze, ou no ritmo ao qual Lefebvre faz referéncia. Ao partir do pressu-
posto de que o tempo é mudancga continua e nés também, nos desapegamos
de identidades fixas e valores considerados perenes, de referéncias modela-
res e nos abrimos para o desconhecido. Saimos da ideia de civilizagdo grega
marcada pela identificagao, pelo Mesmo e entendemos que a chave de leitura
se da pelo Outro.

O tempo passa a ser entendido como necessariamente heterogéneo,
pois num processo de tornar-se sempre outro cabe ser e vir a ser qualquer
outro, um outro ou outra qualquer, afinal. Abole-se de partida a ideia de pa-
dronizacao e mesmo de evolugao ou de hierarquia, pois o tempo é a variavel
damudancga constante, sem pretensao teleoldgica, de finalidade ou evolutiva.
Tornar-se outro aqui é parte de todo processo — e este outro nao é meta, exem-
plo ou modelo a ser seguido, nem tampouco a ser superado. Tornar-se outro
é circunstancial e, simultaneamente, intrinseco a nossa natureza, sequndo a
perspectiva que aqui advogamos. Assim como as casas retratadas por Oroza,
tomamos uma forma proviséria, sempre em didlogos com forgas atuantes, em



agenciamentos constantes e processos de territorializagao que se repetem e,
assim, criam diferencga, no tempo.

Esse processo, em termos de projeto de cidade, muda nosso ponto de
partida. Coloca a questao de pensar e de imaginar a cidade em outros termos,
tensionando e revisando a triade vitruviana, mas nao apenas. Os principios
basais de Vitravio sao uma porta de entrada, digamos, para repensarmos o
que eles representam hoje em nossas escolas e metodologias projetuais, em
nossa cultura de projeto tanto dentro do campo disciplinar quanto fora dele.

Ao fazer uma apologia ao que chamam de corpo sem 6rgaos, Deleuze
e Guattari trabalham a partir da ideia de diagramas nao estratificados, de nao
segmentarizacao nem hierarquizagao. Trata-se de um movimento em diver-
sos niveis e diregoes, em que a desprogramacao se da em esfera individual,
guando assumimos a transformacéo e a possibilidade de mudarmos nossas
identidades ao longo do tempo, sendo cada vez diferentes de nés mesmos;
mas também em nivel coletivo, enquanto agentes que partilham de novas
relagoes que se criam e se reconfiguram sendo performados a cada situagao
que se impoe.

O programado, o inexoravel da vida é contrario ao devir (criador),
de modo que, visto através dele, tudo parece contavel e previsto, o
inicio e o fim de um segmento, a passagem de um segmento a outro.
Nossa vida é feita assim: ndo apenas os grandes conjuntos molares
(Estados, institui¢des, classes), mas as pessoas como elementos de
um conjunto, os sentimentos como relacionamentos entre pessoas
sao segmentarizados, de um modo que nao é feito para perturbar
nem para dispersar, mas ao contrario para garantir e controlar a
identidade de cada instancia, incluindo-se ai a identidade pessoal.®”

A partir de experiéncias estéticas que operam pela desprogramacao,
novas produgdes de espagos comuns se tornam possiveis, em pensamento
e em acao, pela praxis. A transformacao nao se d4, porém, apenas como um
valor por si s6: ela nos interessa enquanto processo politico, de igualdade.

[..] atitudes evolutivas, auto-organizagao, assungao de responsabili-
dades. E isso tanto ao nivel mais imediato da vida cotidiana quanto a
um nivel social mais amplo, relativo a inserg¢ao cultural, profissional,
étnica, etc. O que importa aqui é poder trabalhar programas de vida
em funcdo de personalidades complexas e expostas a remanejos
por vezes perigosos. E como se para cada pessoa que chega fosse
preciso 'reescrever’, refundar as bordas [...].%

97 Deleuze; Guattari, 1996, p. 67.
98 Guattari; Rolnik, 1996, p. 255.
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Felipe Drago, ao explorar esse tema, escreve

o principal, entao, é achar o ponto no qual se possa verificar a igual-
dade para além das segmentaridades: ndao importa quem é arquiteto,
mestre ou pedreiro, o que importa é o que se pode criar no seu en-
contro por meio de um projeto aberto. O objetivo maior do trabalho,
nesses termos, seria criar meios de confirmar a igualdade pela pro-
dugao do comum e pela produgao de uma politica prefigurativa de
criagao do trabalhador coletivo. Esse trabalhar “juntos’ nao chegara
a formar um ‘nés’, mas aproximara os envolvidos em um ponto a
partir do qual se estilhagam as segmentaridades [...]”

Na mesma linha, Reyes defende um saber-fazer outro, processual,
confrontando estruturas hierarquicas constituidas na histoéria e presentes no
processo projetual, que mantém matrizes segmentadoras. O primeiro passo
seria desnaturalizar esse processo para poder instalar outras praticas no
pensamento e no projeto de cidade, de forma nao estanque. Para Reyes, seria
necessario entao trabalhar a partir de dispositivos, diagramas e afins que
nao mais “pré-desenham um projeto, mas funcionam como elementos de
inteligéncia que estao a disposi¢ao de qualquer um como mola geradora de
arranjos cooperativos e colaborativos™.

Quando praticas de igualdade sao colocadas, desnaturalizamos estru-
turas de segregagao de modo radical e entendemos a artificialidade desses
processos. E como pondera Freire quando disserta:

Na verdade, porém, os chamados marginalizados, que sdo os oprimi-
dos, jamais estiveram fora de. Sempre estiveram dentro de. Dentro
da estrutura que os transforma em ‘seres para outro’. Sua solugao,
pois, ndo esta em “integrar-se”, em ‘incorporar-se’ a esta estrutura
que os oprime, mas em transforma-la para que possam fazer-se ‘se-
res para si'.!®

Freire dialoga diretamente com a defesa de Raquel Rolnik ao indicar
que a falta de planejamento é o préprio planejamento. Fazer parecer de fora,
marginal, é intencional e artificioso, ¢ um modo de excluir, propositalmente,
enquanto sistema. Ou seja, o vocabulario da inclusao é bastante paradoxal,
porque leva a crer que havia antes uma exclusio natural que precisa ser
superada por aqueles que estdo dentro, ao outorgar uma licencga aos de fora
para entrar e fazer parte.

99 Drago, 2020, p. 189.
100 Reyes, 2022, p. 160.
101 Freire, 2020, p. 84-85.



Na defesa de Freire, compartilhada por Deleuze, Guattari e Ranciére
e que advogamos em nosso grupo de pesquisa, o processo é distinto. O que
ocorre é a verificagao, a legitimacao da igualdade pelo entendimento de que
todos fazem parte desde sempre, mas a partir de uma estrutura que busca a
exclusdo. De um sistema que visa a segregac¢ao e a sedimentagao, por meio
de um pensamento sedentario, através de uma partilha policial do sensivel.
A politica, ao contrario, se da justamente quando aqueles que estavam arti-
ficiosamente de fora, sem voz nem parte no processo, se fazem ouvir e per-
tencer, pela instauragao do dano, por um momento de partilha que engendra
movimentos inéditos e que evidencia o dissenso entre diferentes.

Diferentes, mas sempre parte, de um sistema segregador e opressor,
para usar palavras de Freire. De um sistema policial, para seguir com Ranciére.
Nao é apenas uma questao de incluir, portanto, nem de empoderar para que
outros, antes oprimidos e marginalizados, venham para dentro, para o centro.
E um passo muito mais significativo, a nosso ver: o sistema em si, a estrutura,
precisa ser denunciada e transformada, a partir da nogao de igualdade, de
autonomia, pela valorizacao da diferenca. E necessario, assim, desprogramar
segmentaridades e segregagoes desde a raiz.
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3. PROJETAR O TEMPO /
D E F O R M A R

verbo!

1. transitivo direto e pronominal
mudar ou desfazer-se a forma ou o aspecto original de;
modificar(-se); descaracterizar(-se), desfigurar(-se).

2. transitivo direto - figurado
mudar para pior; corromper; deturpar; adulterar.

A palavra deformar remete a forma. Apés o novo acordo ortografico da
lingua portuguesa, forma (com 6 aberto) e forma (com 6 fechado) passaram
a ter a mesma grafia, apesar das fonéticas sequirem distintas. Pensar que a
forma de algo (com 6 aberto) é equivalente a forma de algo (com 6 fechado)
é instigante para nossa pesquisa, ao problematizar o vinculo entre modelo
fechado, que contém uma acéo, a ideia de uma figura ou contorno resultante
dessa ac¢ao. Enquanto forma (com 6 aberto) pode ser sinénimo de formato,
configuracao, modo, tipo, maneira, condi¢ao (forma fisica, geométrica), forma
(com 6 fechado) seria correspondente a padrdo, molde, modelo, protétipo. Te-
mos, entdo, um molde prévio, com seu desenho acabado e limitado, ao qual a
matéria deve se adequar ou, para seguir com o termo em seus diversos usos:
se conformar.

Em contraponto a um processo de conformacao a algo externo, como
uma forma (com 6 fechado) a conter um bolo que cresce, sugerimos aqui a agao
de deformar. Em vez de pensarmos em um desenho a conter a matéria, que
deve estar condicionada a limites precisos, nos interessa explorar a possibi-
lidade de a matéria ir se configurando a partir de movimentos inesperados. A
matéria se torna desenho e contorno de si mesma, através de agées dinamicas
que nio a contém de antemao e que, ao contrario, permitem e facilitam sua
transformacao, quica seu transbordamento.

1 Ozxford in: Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa, 2008-2021, https://dicionario.priberam.
org/desprogramar [consultado em 23-04-2023]. https://www.meudicionario.org/desprogramar



A proposta vem também no sentido de questionar ideais de beleza
modelares, padroes estéticos pretensamente ubiquos e universais, canones
de composicao consagrados. Quando Vitruvio, em seu tratado latino, dis-
serta acerca do termo venustas, o autor romano escreve: “[...] Finalmente, o
principio da beleza atingir-se-a quando o aspecto da obra for agradavel e
elegante e as medidas das partes corresponderem a uma equilibrada légica
de comensurabilidade™. Venustas pode ser interpretado, em portugués, como:
“perfeicao dabeleza (particularmente feminina), ndo sé naregularidade ideal
das formas e tragos, mas também na graca, elegancia, formosura; sinénimo de
bela, esbelta, airosa, garbosa, jeitosa”®. Trata-se de um conjunto de acepg¢des
que comparecem em bloco e remetem a origem do termo em sua etimologia
ligada a Vénus: nos enderecando sempre ao divino, ideal, perfeito, nao cor-
rompido, como a deusa da mitologia greco-romana.

Enquanto principio basal a guiar a pratica de arquitetura e urbanismo,
como preconizava Vitruvio, venustas se torna um indice dessa busca pela
transcendéncia que gera estratificagoes e hierarquizagdes no pensamento e
na pratica projetual ainda hoje. Operamos a partir de uma ideologia platoni-
ca, de beleza e de harmonia a serem eternamente perseguidas. Essa busca é
reafirmada por Leon Battista Alberti ao atualizar a triade vitruviana e subs-
tituir alguns de seus termos. Alberti assume de Vitruvio as trés categorias
finalisticas da arquitetura: firmitas, utilitas e venustas, nomeando-as de solidita,
utilita (ou comodita), e voluptas (ou beleza/leggiadria)*.

Segundo Alberti, “a esséncia da arquitetura esta em dar forma a ma-
téria, através do tragado ou ‘lineamenta’, que consiste em ajustar linhas e
angulos de modo a obter-se uma determinada forma™. Temos uma visao de
arquitetura como obra-prima, muito proxima a ideia de escultura pronta, em
que a forma é dada por um especialista, a priori, sendo resultado de seu tra-
balho individual e autoral. Alberti, sequindo o caminho tragado por Vitruvio,
indica que os elementos construtivos que configuram uma edificagdo devem
ser “bem definidos (finitio), ordenados (numero) e distribuidos (collocatio); e
tudo isto tendo em vista a obtencao, ou melhor, a adequacéao ao principio da
concinnitas, que é, seguramente, o conceito chave da estética arquitetonica,
segundo Alberti”.

Vitravio, 2007, p. 82.

Cf. https://www.dicio.com.br/venusta/
Cf. Ferreira, 2006.

Alberti, 1942.

Ferreira, 2006.
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Concinnitas tem por tradugao habitual harmonia, correspondendo aum
acordo entre as partes e o todo em um dado conjunto, bem como das partes
entre si, de tal maneira que se perceba tal conjunto como “completo e aca-
bado em definitivo: de um modo que nao seja possivel acrescentar-lhe nada,
subtrair-lhe coisa alguma sem po6r em causa o equilibrio do conjunto”. E se
esses preceitos classicos e renascentistas podem soar distantes, seu legado
reverbera em nossos dias e esta impregnado em nosso imagindrio. Valores
atrelados a beleza e a harmonia definidas e definitivas comparecem de modo
altamente tendencioso, vinculados a padroes eurocéntricos. Sao canones
atualizados no campo disciplinar por meio do quadro de referéncias, muitas
vezes composto de exemplos internacionalmente reconhecidos, oriundos de
paises chamados desenvolvidos.

Neste capitulo, promovemos uma aproximacgao de experiéncias esté-
ticas e politicas que tomam o caminho inverso. Lado a lado com essas expe-
riéncias, defendemos problematizar tais preceitos. Entendemos que a forma
deve ser um estado provisério da matéria, o mais adequado possivel em uma
determinada situagao e circunstancia, dentre tantos outros possiveis — como
parte de um processo constante de devir, em que distintos agentes tomam
parte. Estamos no campo dos agenciamentos, necessariamente coletivos,
portanto, e desejavelmente abertos e porosos. Novamente, estamos partindo
de uma ideia de projeto calcada no verbo estar, em vez de balizada pelo ser.

O desejo e a necessidade de transformacao (talvez inseparaveis) sao
o fio condutor deste capitulo que explora, a partir da empiria, agdes que tém
a deformacgado como denominador comum. Mergulharemos em experiéncias
estéticas e politicas onde o principio vitruviano de venustas sera interceptado
por diversos de seus aspectos “originais”: por seu viés autoral, individuali-
zante, onde a figura do arquiteto/projetista se equipara a do demiurgo, artifice
semideus que molda a matéria seqguindo padrdes ideais; pela compreensao de
beleza e de harmonia enquanto parametros estandardizados, homogéneos e
imutaveis e, finalmente, pelo vinculo entre forma final e molde pré-determi-
nado, definitivo e cerrado.

A fim de entender maneiras de operar pela deformagao que possam
nos servir como inspiragao, ampliando o horizonte projetual em arquiteturae
urbanismo, este capitulo tera como nucleo gravitacional a produgao artistica

7 Alberti (1443-52), p. 382-88, In: Ferreira, 2006.



de Héctor Zamora e projetos do escritério Elemental, destacadamente Quinta
Monroy. Ambos operam a possibilidade de deformacgéao no tempo, a partir da
absorcgao da diferenca, do Outro, no processo de vir a ser, de deixar a matéria
tornar-se forma e, novamente, transformar-se.

3.1. HECTOR ZAMORA

Héctor Zamora é mexicano, nasceu em 1974, formou-se em design gra-
fico, tornou-se artista, morou em Sao Paulo entre 2007 e 2016, posteriormente
em Lisboa e atualmente esta de volta a Cidade do México. Esteve algumas
vezes em Porto Alegre para montar trabalhos seus em distintas edi¢des da
Bienal do Mercosul, quando o conheci pessoalmente. Sua trajetoria artistica
tem inicio concomitantemente a sua atuagao, entre 2001 e 2005, como diretor
de um estudio dedicado ao desenvolvimento de estruturas leves para projetos
de arquitetura. Sua experiéncia profissional e formacado académica marcam,
em maior ou menor grau, suas praticas até hoje, seja pela manipulacgao geo-
meétrica, pela complexidade estrutural ou pelo uso de materiais empregados 229
na construgao civil.

Fig. 101 — Héctor Zamora, Paracaidista, Av. Revolucién 1608 bis, Cidade do México, México, 2004.
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Dentre sua produgao nos aproximaremos de diversas experiéncias
cujo eixo tematico gira em torno da deformacao do espago construido e da
reconfiguracio de relagdes sociais, econdmicas e culturais, principalmente
daquelas tecidas entre o publico e o privado, entre o formal e o informal e
entre o central e o periférico. A partir desse primeiro recorte, nossa énfase
se coloca particularmente em dois trabalhos: Paracaidista, Av. Revolucién 1608
Bis e Las Divas (Sustraccion/ Adicién), em que a deformacao ocorre em escala
urbana. Iniciemos, entao, pela experiéncia de Paracaidista, Av. Revolucién 1608
Bis, datada de 2004, que foi um marco na trajetéria de Zamora, quando o artista
passou a trabalhar com intervengdes de grande porte, a partir de estruturas
arquitetoénicas.

La estava aquela enorme estrutura disforme, pendurada na fachada
do museu, parasitando o espago publico, atrapalhando o trafego de pedestres
e poluindo a paisagem do nobre bairro de San Angel. Uma geringonca que
parecia brotar do edificio, construida com restos e sobras urbanas, como um
barraco desses que ha nas favelas e suburbios, com materiais desencontrados
(tapumes, telhas, papeldo), numa juncao cadtica de coisas fora de escala. A
escada era uma ameagca a estabilidade e sua instalagao naquele local uma
afronta aos cidadaos de bem da vizinhanca. A morada informal usava de
“gatos” para sugar luz e 4gua do museu e fazia da calgada seu jardim. Por que
foi criada? Quem poderia viver nessas condi¢des? Que tipo de intervengao é
esta e quem deixou que permanecesse ali?

Esse tipo de perguntas e de reagao é frequente em relagao as experi-
éncias estéticas e politicas como as que adotamos nesta tese. A interferéncia
projetada, construida e habitada por Zamora por um breve periodo é uma
anotagao que remete tanto a desestabilizacdo quanto a desprogramacao e
a deformacéao, em um suporte hibrido entre arte e aquilo que os arquitetos
rechacam enquanto arquitetura. A linguagem da autoconstrucgao, encontrada
em abundancia nas periferias mexicanas (bem como na maioria das capitais
latino-americanas) é reforcada pelo titulo do trabalho, que alude a situagao
daquele que ocupa um terreno de forma irregular. Paracaidista, como a tradugao
indica, corresponde a paraquedista: alguém que se instala em uma situagao
que lhe é alheia. No linguajar popular mexicano, paracaidista tornou-se siné-
nimo de favelado®.

Zamora constréi uma estrutura efémera que toma conta das fachadas
cegas do Museo Carillo Gil, na cidade do México, partindo da nocgao de relagao

8 Zamora, 2015.



simbidtica e parasitaria. O “barraco suspenso” torna-se moradia temporaria
de Zamora.

Paracaidista tinha essa funcionalidade. Eu morava nela por trés me-
ses. Podia tomar banho 13, por exemplo. No inicio, eu estava muito
preocupado com essa situagao de “néo, é que isso tem que funcionar
dessa forma, tem que ser assim”. Mas aos poucos percebi que até
eu mesmo tinha que ser flexivel no que pode acontecer... trata-se de
transformar o espago, torna-lo flexivel, de modo que possa acabar
sendo algo totalmente diferente do que eu pensava. [...] A experiéncia
em Paracaidista, no final também teve um interesse muito importante
em atuar diretamente com os trabalhadores. Muitas das solugoes
que vocé vé nas casas, por mais dificeis que tenham sido porque
aqui ha uma estrutura de poder bem definida - onde o engenheiro ou
arquiteto esta no topo e dai se forma uma piramide - permitiu ir até
o pedreiro e dizer: “olha, eu estou interessado em ouvir sua opinido
sobre essa parte e a partir dai resolvermos juntos um problema”...
eu acredito muito na sabedoria de alguém que faz esse trabalho ha
muito tempo, eles sabem o que funciona bem e o que nao funciona
bem, e foi isso que fiz em Paraquedista. No final, foi uma pesquisa
sobre sistemas de autoconstrugao.®

Durante esse ciclo de projeto e também ao longo da construgao, o
artista negocia com a cidade, com a institui¢cao cultural e com seu publico
visitante, por meio de ag6es imprevistas num processo bastante dissensual
que se projeta sobre o espago publico. O critico de arte e curador Cuauhtémoc
Medina, em seu texto Exterior interiorizado, postula que Zamora “coloniza a
fachada do museu, edificando sobre a estrutura cultural moderno-burguesa
uma habitagdo temporaria feita de materiais usuais da autoconstrucao das
invasoes proletarias dos favelados™®. O processo, clandestino, inclui o em-
bargo da obra pela prefeitura (visto que foi construido de maneira irregular
em termos de legislacdo municipal) e o fechamento do museu por um dia,
atendendo a reivindicacées dos moradores do bairro chique de San Angel,
onde se instala.

A construgao, no entanto, é retomada apés cinco meses de embargo.
Acaba por se materializar a partir de pequenas modificagées resultantes desse
processo aberto e se converte em morada passageira de Zamora. Desde sua
concepgao até sua desmontagem, o “puxadinho” é palco de reacdes divergen-
tes da populagao, da instituicdo cultural que o abriga, do poder publico que
o confronta e de criticos e interessados em arte que parabenizam o artista
pela iniciativa.

9 Zamora, 2008, em entrevista transcrita disponivel em: http://www.bifurcaciones.cl/008/
Zamora.htm. Tradugao nossa.

10 Medina, 2014, p. 4. Tradugao nossa.
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Fig. 102,103,104 e 105 — Héctor Zamora, Paracaidista, Av. Revolucién
1608 bis, processo de projeto e de construgao com participagao do

artista e de operarios.

Havia um determinado contexto de subutilizagao e de precarizagao
das estruturas culturais mexicanas a época, principalmente aquelas publicas,
incluindo o Museo Carillo Gil em questao. Nesse cendrio, segundo a perspectiva
de Zamora, a intervencgao pode ser considerada uma relagao simbiética, pa-
rasitaria e/ou epifita. O artista usa ainda outros vocabularios biolégicos para



indicar que o museu estava, a época, com seu “sistema imunolégico baixo"",
permitindo que entes externos o invadissem, tomando conta e parasitando
seu corpo. Assim, o barraco improvisado se beneficia das estruturas fisicas
do museu, tanto do ponto de vista de sua engenharia e construgao — suspensa
pela cobertura e apoiada nas empenas da institui¢gdo —, quanto do sistema
de abastecimento de agua, esgoto e energia, que sao parcialmente desviados
para alimentar a casa provisoéria de Zamora.

O proprio titulo da obra (Paracaidista, Av. Revolucién 1608 bis) remete a
esse pequeno desvio que, em espanhol é sinalizado pela palavra bis: corres-
ponde a uma espécie de bifurcagao em um mesmo enderecgo, neste caso, o do
museu. Segundo o artista “Meus projetos tratam de construir utopias, nao de
converté-las ou contesta-las, trata-se de materializa-las"?. A nosso ver, mais
do que uma possivel utopia, a experiéncia proposta por Zamora aproxima-se
de uma heterotopia como aquelas descritas por Foucault®.

Ha que se pontuar também que o Museo Carillo Gil encontrava-se em
franco processo de decadéncia enquanto equipamento cultural, com baixa
frequéncia e pouca atividade, entre outros aspectos problematicos que na-
queles anos assolavam a produgao artistica no México e os investimentos
publicos na cultura. Com a interferéncia de Zamora, o museu acaba por re-
ceber um incremento consideravel de visitas, de interessados, de programas
e de visibilidade. O barraco, além de ser ocupado pelo artista, foi aberto a
visitagao publica e converteu-se em sede de atividades comunitarias, como
refeicdes coletivas. Relacao simbiética parasitaria, epifita, de mutualismo ou
de comensalismo — torna-se uma questao de ponto de vista.

Nas palavras de Ranciére, “o sem-teto abandona sua identidade con-
sensual de excluido para se transformar na encarnac¢ao da contradi¢ao do
espaco publico: aquele que vive materialmente na rua e que, por esta mes-
ma razao, esta excluido do comum e da participagao nas decisdes sobre os
assuntos comuns”4. Zamora se coloca na situagao de morador clandestino,
habitando o espago publico e tirando proveito material e simbélico do museu
instituido como um paracaidista. Encarna, assim, a contradi¢ao a qual Ranciére

11 Zamora, 2012.

12 Zamora, 2008, em entrevista transcrita disponivel em: http://www.bifurcaciones.cl/008/
Zamora.htm. Tradugao nossa.

13  Foucault, 2013.
14 Ranciére, 2005, p. 63.
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faz referéncia. Ainda, nos remete a ideia de retirar a mirada das certezas e da
boa arquitetura e posiciona-la a contrapelo, como dizia Walter Benjamin®. E
olhar a producao do espacgo a partir das margens. Como pondera Reyes:

Se o Habitar Maior é tudo aquilo que estd em conformidade com alei
e com seus pressupostos juridicos e fundamentalmente econémicos,
um habitar menor é tudo aquilo que vaza e escapa a esses processos
de jurisdi¢do. O Habitar Menor néo esta por fora de um Habitar Maior.
Pelo contrario, demonstra por dentro de um Habitar Maior quando
e como esta sempre excluido, e desde sempre, incluido como o ex-
cluido. Ou seja, habita sempre por dentro de maneira incluida com
sua marca de exclusdo.!

Fig. 106, 107,108 e 109 — Héctor Zamora, Paracaidista, Av. Revolucién
1608 bis, ocupacao do artista e do publico ao longo de trés meses.

15 Parte desse texto foi publicada sob a forma de artigo na revista Pixo. Ver: Reyes; Konrath,
2022.

16 Reyes, 2019, p. 7.



A experiéncia proposta por Zamora infiltra inquietagdes e estranha-
mentos em uma dada realidade, de modo dissensual. O barraco, proposital-
mente esdrixulo em seu aspecto visual, é um desafio a nossos parametros
de avaliacdo e validagdo em termos de arquitetura. E considerado feio, desa-
jeitado, desarmonico, incompleto, rude, desproporcional e assim por diante.
Ao contrario da prescrigao de Alberti, que visa a concinnitas, aqui todo e parte
parecem estar em desacordo, sendo possivel acrescentar ou retirar trechos
e elementos, sem prejuizo. Na verdade, a estrutura parece, inclusive, estar
em pleno curso de montagem ou de desmontagem, evocando a uma agao no
tempo geruindio, que nao se estabiliza nem se fixa. Para Zamora

E como uma série de reflexdes, como entrar e sair, entrar e sair, e de
repente estar mais préximo da arquitetura, de repente saltar para
a arquitetura, gerar tensao... quando fiz Paracaidista, o grupo que se
sentiu mais ofendido com a obra néo foi a instituigao publica nem
os artistas, foram os arquitetos. Os arquitetos ficaram muito, muito
tensos. [...]| Ha muito tempo a arquitetura e a arte estdo em conflito,
e essa linha que as divide é tao ténue que estd sempre em disputa.
Acredito que este projeto ficanessalinha, essa é uma das coisas mais
interessantes que ele propde. Que nao toma partido por um lado ou
pelo outro, mas se coloca no meio, para acentuar essa discussao.””

E um processo de apropriacao, se quisermos usar termos lefebvrianos,
ou de territorializagao-desterritorializagao-reterritorializagao para seguirmos
com Deleuze e Guattari. O ambiente controlado e asséptico do museu, em sua
forma modernista, é interceptado por um organismo invasor, que o obriga a
abrir-se e coexistir com o Outro, com o diferente. Para Lefebvre

“A solucdo ndo pode ser encontrada no espago em si — como uma
coisa ou um conjunto de coisas — como fatos ou sequéncia de fatos,
ou como medium ou environment”, mas numa atividade no espaco, que
compreende a experiéncia de uma “revolugdo sem nome, como tudo
aquilo que pertence a experiéncia vivida. Ela prepara, na clandesti-
nidade cotidiana dos gestos e dos sonhos a sua coeréncia explosiva.”
[...] “Na cidade, o tempo é que domina o lugar."®

Cabe ainda lembrar a critica que Lefebvre faz ao ensino e a praticada
arquitetura e do urbanismo, a época (1972), quando indica que deveriamos
nos ocupar do habitar e nao do habitat.

17 Zamora, 2008, em entrevista transcrita disponivel em: http://www.bifurcaciones.cl/008/
Zamora.htm. Tradugao nossa.

18 Velloso, 2016. Disponivel em: https:/vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/16.189/5949.
Acesso em: 2 jul. 2021.
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Encontramos eco desse pensamento tanto na experiéncia estética e
politica que Zamora propoe, do mesmo modo como nas situagoes cotidianas
registradas por Ernesto Oroza em Cuba. Nos dois casos, é a agdo de habitar que
da forma ao habitat, ndo o inverso. A dimensao temporal comparece afirmando
atransitoriedade, reivindicando a diferenca, com forte lastro critico da ordem
social; assim como nas intervencgoes levadas a cabo por Matta-Clark. Seja
operando por adi¢ao ou subtragao, é a pratica vivida que borra os contornos
da forma arquiteténica pré-estabelecida, de modo afirmativo, deixando sua
marca no espaco antes consolidado e fechado em si mesmao.

Aqui vale explicitar uma questao presente em toda tese: quando su-
gerimos atuar pelo avesso, pela inversao, entendemos essa postura como
afirmativa — como producgao criativa da diferenga. Ou seja, coadunamos com
Deleuze quando o autor escreve

A negagdo é a diferenca, mas a diferenga vista do menor lado, vista
de baixo. Ao contrario, endireitada, vista de cima para baixo, a dife-
renca é a afirmagao. Mas esta proposi¢ao tem muitos sentidos; que a
diferenca é objeto de afirmacao; que a afirmagao mesma é multipla;
que ela é criagdo, mas também que deve ser criada, afirmando a dife-
renga, sendo diferenga em si mesma. Nao é o negativo que é o motor.
Mais ainda, ha elementos diferenciais positivos que determinam, ao
mesmo tempo, a génese da afirmacgao e da diferenga afirmada. Que
haja uma génese da afirmagao como tal é o que nos escapa toda vez
que deixamos a afirmagao no indeterminado ou toda vez que colo-
camos a determinagdo no negativo. A negagao resulta da afirmagao:
isto quer dizer que a negagdo surge em consequéncia da afirmagao
ou ao lado dela, mas somente como a sombra do elemento genético
mais profundo desta poténcia ou desta “vontade” que engendra a
afirmacao e a diferenc¢a na afirmagao.”

Ao fazermos uma apologia da ndo arquitetura ou do nao projeto, essa
negacgao é produtiva. Ela provoca uma necessaria interdicao em modos pré-
-estabelecidos de projetar. Ela imp0e questionamentos e sua poténcia entao
volta-se a possibilidade de fazer de outra maneira, de outra forma, de deformar.

Zamora declara, em entrevista, que sua produgao tem sempre essa
matriz temporal que se consolida espacialmente, a partir de experiéncias
muitas vezes efémeras, mas sempre afirmativas em seu modo de configurar
algo no mundo, insurgir-se e materializar-se.

19 Deleuze, 2018, p. 103.
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Fig. 110 — Héctor Zamora, Paracaidista, Av. Revolucién 1608 bis, Cidade do México, México, 2004.
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Vejo cada uma das pegas como exercicios ou experimentos, todos
sempre relacionados ao espago. Meu trabalho é com o espago, essa
coisa que esta aqui entre vocé e ey, e ndés mesmos somos espago. Essa
coisa que estda aqui e que pode modificar, influenciar tudo o que esta
acontecendo ao nosso redor. Agora, olhando para a minha histéria,
acredito que no inicio eu trabalhava muito em experimentos formais,
modificando o espago, buscando uma série de reacgoes talvez mais
por meio de uma percepcao fisica. Transformagdes ou modificagoes
espaciais [..] pegas que vém diretamente de uma reflexao formal,
uma situagao fisica matematica. Coisas assim, que ao serem trans-
formadas, por outro sélido, modificam o espago que vocé conhece,
transformam totalmente a sua vida. [...] processo humano, manual,
transformando a matéria, este é meu interesse.?

O processo artistico de Zamora tem por base um agenciamento cole-
tivo, tanto em seu processo de construcao em que os operarios sao agentes
de decisao, como em relagao ao publico, que entra em contato com suas in-
tervencoes e passa a ser incorporado enquanto parte da experiéncia, que se
transforma a partir dessas afetagdoes. Mesmo que o nome de Zamora aparecga
como autor de uma obra de arte, esse fato revela mais sobre nossos padroes
normatizados que insistem em criar rétulos e classificagdes do que sobre o

20 Zamora, 2008, em entrevista transcrita disponivel em: http://www.bifurcaciones.cl/008/
Zamora.htm. Tradugao nossa.



fazer de Zamora. Para o artista, interessa permanecer nesse espago entre
arquitetura e arte, entre o formal e o informal, entre o publico e o privado e
entre projeto concebido e a deformagao nio programada. E um processo néo
fixo, portanto, que se desloca conforme o momento e ponto de vista, sendo
provocador e produto de transformagdes no tempo.

i

.
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Fig. 111,112, 113 e 114 — Héctor Zamora, Paracaidista, Av. Revolucién 1608 bis, processo de construgao.



Assim como em Paracaidista, o trabalho intitulado Bar las Divas (Sus-
traccién/ Adicién) envolve muitos agentes e conflitos trazidos a tona a partir da
intervencao do artista, por meio de uma matriz de inclusao e de tensao entre
centro-periferia, de forma ainda mais participativa e erratica em seu decurso.
A experiéncia é a resposta que Zamora da ao convite feito pela curadoria do
MDEQ7 - Encuentro Nacional Medellin 2007/ Practicas Artisticas Contempordneas,
evento promovido pelo Museo de Antioquia em Medellin, Colémbia, cujo tema
era Hostilidade/Hospitalidade?.

A sede do evento era novamente um museu, desta vez situado no
centro histérico da cidade, em uma praga ocupada intensamente por usua-
rios de drogas e prostitutas. No edificio havia um espago chamado Casa del
Encuentro, local de trabalho da curadoria e da producao da mostra. E nessa
sala que Zamora propoe intervir, a partir da subtragcao de boa parte de sua
area, a ser destinada a um bar com acesso publico virado para a praga. A
sala, onde trabalhava uma equipe de aproximadamente vinte pessoas, ori-
ginalmente contava com uma grande porta em sua fachada, voltada para a
rua. A porta havia sido fechada devido nao s6 a mudanc¢as nas dinamicas de
uso da institui¢cao, mas também a condig¢ao considerada perigosa do espago
publico para onde se abria.

O artista projeta e constréi uma parede cega de tijolos rusticos, em
formato de meia lua, na Sala del Encuentro, que fica reduzida a metade de seu
tamanho. Na parte interna do semicirculo, organiza-se o boteco, tirando par-
tido da porta em questao, que é reaberta, conectando o novo estabelecimento
a praca. A decoracgao do bar (a ser inaugurado na abertura do evento), assim
como sua gestao, sdo delegados a uma equipe de profissionais do sexo atuan-
tes na regido e coordenada por Dona Marina, na época vigilante do edificio,
diretora da ONG Corporacién Rescatando Valores e ex-prostituta.

Ao falar sobre esse tipo de trabalho em sua trajetéria artistica, Zamora
indica:

Cada projeto se adequa a uma situagao especifica, vocé tem que tra-
balhar com as variaveis que estao ao seu alcance, mas obviamente
ha um aprendizado continuo. [..] Sempre estive muito interessado
em que meus trabalhos tenham uma pluralidade, que cada projeto
possa falar em diferentes niveis. Acredito muito nessa situagao, por-
que néo sio projetos elaborados apenas para um grupo especifico,

21 Parte desse texto foi publicada em forma de artigo na Revista Urbe. Ver Konrath; Reyes, 2022.
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mas qualquer pessoa pode entrar neles. Isso de nao estar apenas
focado em um tipo de espectador, mas sim na possibilidade que se
abre quando as coisas acontecem na rua. Na verdade, cada espago
determina o projeto. [...] Eu perco o controle. Todos os meus projetos
geram sua prépria vida. Eu sou apenas o catalisador.?

a -
propuesia de posible forma
del muro en planta, pensar
o0 18cnicas de autoconsiuccion

_B8.57Tm
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Zona de continuidad con 1a pared extesion

Fig. 115, 116, 117 e 118 — Héctor Zamora, Bar Las Divas (Sustraccién/ Adicién),
Medellin, Colémbia, 2007. Croqui do artista e fotos do processo construtivo na
Sala del Encuentro.

Contrariamente a ideia de projetar cidades para modulores, nao se
trata aqui de negar as diferencgas, de usar eufemismos ou disfarces para en-
cobrir o que destoa. Interessa pensar uma cidade de espagos dinamicos que
permitam as pessoas mudarem, se transformarem, ocuparem mais de um pa-
pel, mais de uma posicgao social, sair de uma classe. Uma possivel heterotopia

22 Zamora, 2008, em entrevista transcrita disponivel em: http://www.bifurcaciones.cl/008/
Zamora.html. Tradugao nossa.



surgida a partir da situagao configurada pelo evento artistico, reivindicada
pelo artista. Encontramos na experiéncia proposta por Zamora caminhos
para a materializagcao de uma pdlis heterogénea que integra os desvios, as
minorias e as delinquéncias, sem relega-los pejorativamente as margens,
periferias ou prisoes, sem fechar as portas.

Segundo Ranciere,

Espetacular ou nao, a atividade politica é sempre um modo de ma-
nifestagado que desfaz as partilhas do sensivel da ordem policial ao
atualizar uma pressuposicao que lhe é heterogénea por principio, a
de uma parte dos sem-parte que manifesta ela mesma, em ultima
instancia, a pura contingéncia da ordem, a igualdade de qualquer
ser falante com outro ser falante qualquer. Existe politica quando
existe um lugar de formas para o encontro entre dois processos
heterogéneos. O primeiro é o processo policial [...]. O segundo é o
processo de igualdade”.®

A heterogeneidade e a inclusao da periferia no centro sao as pedras
de toque dessa experiéncia, enquanto processos que se desdobram no tem-
po — tempo como diferenca. Zamora nao sugere que haja uma mudanca nas
“identidades” que entram em confronto com sua operagao de subtragao e
adicao (como indica o titulo do trabalho). Porém sua agao cria possibilidades
politicas, de partilha do sensivel, a partir de uma interferéncia que desesta-
biliza estruturas postas, deforma um edificio, desprograma atividades e usos
(por parte da equipe do evento e da populacao das adjacéncias).

E como coloca Stavrides?* ao falar de processos de criacdo de um co-
mum defendidos também por Ranciére: havia ali papéis que estavam sendo
inventados naquele momento, especialistas que deixavam de sé-lo para torna-
rem-se agentes da comunidade e ndo técnicos donos de um saber-fazer a ser
difundido e seguido. As identidades anteriores foram abandonadas e novas
formas de socializacao foram geradas, de modo a garantir que havia sempre
alguém de fora entrando, uma nova reacomodacgao de vocagdes sendo posta
e refeita. “Nao pertenciam a um mundo comum pré-existente. Foi através de
sua participacdo em uma iniciativa definida coletivamente que emergiram
como sujeitos de agao"®. Trata-se de uma situagao criada, performada a partir
de uma experiéncia estética em que se da uma configuragao do comum, uma
partilha do sensivel politica e urbana.

23 Ranciére, 2018, p. 44.
24 Stavrides, 2010.
25 Stavrides, 2010.
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Fig. 119 — Héctor Zamora, Bar Las Divas (Sustraccién/ Adicién), Medellin, Colémbia, 2007. Fachada do bar com
porta reaberta a praga.

A deformacgao proposta em Las Divas ndo ocorre sobre um edificio
considerado um monumento moderno e patriménio arquiteténico da cidade
como o Museo Carrillo Gil, contudo é igualmente potente ao expor o avesso, “a
entrada de servigo” da arte, por assim dizer. Enquanto o bar pode ser consi-
derado um sucesso e Dona Marina orgulha-se do empreendimento, fazendo
planos para sua abertura em nova sede apoés o encerramento da mostra, a
equipe de curadores e produtores tem reagoes dispares?, disputa espago e
reage de maneira menos receptiva a intervencgao. A tensao entre hostilidade
e hospitalidade deixa de ser um mote externo, como um slogan a ser aplicado
a outrem e passa a regular as relagoes internas do evento e de seus organi-
zadores, que se vém incluidos em dindmicas inesperadas.

“Para alguns foi muito dificil, uma vez que estdo acostumados a monta-
gens de trabalho que ocorram no espago expositivo, ndo dentro da sua prépria
sala de trabalho"#, comenta o artista fazendo referéncia ao processo construti-
vo. Importante dizer que toda construgao foi executada em horario comercial,
pareando operarios e mestres de obra a equipe de produgao e curadoria da

26 Cf. registros e depoimentos disponiveis em: https:/mde.org.co/mde07/nodo/memorias-
-del-mde07/artistas/hector-zamora/obra-en-el-encuentro-de-hector-zamora/proyecto-bar-las-
-divas-sustraccion-adicion-2007-2/ e https://www.youtube.com/watch?v=IM6ge-FGyEQ.

27 Zamora, 2015.



mostra artistica. A simultaneidade dessas dinamicas é intencional, assim
como a brutalidade dos materiais rusticos (tijolos a vista) com encanamentos
deixados a mostra, que dialogam com a filigrana das intersecc¢des sociais e
politicas a que todos sdo submetidos pela intervenc¢ao de Zamora.

Nao ha maniqueismos na ac¢ao, no sentido de ser interpretada unila-
teralmente como poderia parecer num primeiro olhar. Ou seja, Zamora nao
opera como um “Robin Hood" que tira da elite artistica um quinhao (subtraido
do edificio museal) para cedé-lo a classe pobre da vizinhanca. Os publicos
sao colocados em coexisténcia, novas relagoes se produzem do encontro im-
provavel e nao é possivel antever o desenrolar de suas repercussoes. Noite e
dia aparecem como diferentes tempos e diferentes duragdes nos dois lados
da obra. A boemia local e a comunidade artistica, estrangeira, passam a co-
abitar o espacgo, atraidas ambas pelo evento. Talvez Zamora pudesse pegar
de empréstimo de Lygia Clark outro nome para seu trabalho: aqui também O
dentro é o fora. Nas palavras da curadoria do evento:

O bar é atendido por mulheres da regido, prostitutas em geral, que
nao apenas deixaram sua “marca” na decoragao, mas também foram
agentes fundamentais na concepgao do local, contribuindo desde o
nome (Las Divas) até o desenho e operagao; passando pela gestao e ob-
tencdo do mobiliario. Essa apropriagao é um elemento essencial para
o funcionamento e ativagado do trabalho artistico. Em vez de uma
oposigao dialética entre espagos, comunidades e fungdes, Zamora
esta propondo a coexisténcia de valores que, como consequéncia
de uma tradigao dualista de origem judeu-crista, foram considera-
dos como opostos e mutuamente excludentes. Esse recurso esteve
presente em trabalhos anteriores [de Zamora], mas também é uma
reflexao licida das particularidades de um setor urbano como o em
que nos encontramos. Com essa obra, o artista propde a geracgao de
um dispositivo limitrofe entre a rua e a instituicdo. As tensoes gera-
das no encontro ja foram instauradas. As dindmicas que possibilita
para o exterior devem continuar sendo observadas.®

Para dar conta de seu trabalho enquanto registro e documentacao,
Zamora escolheu uma narrativa textual, escrita pelo poeta colombiano Car-
los Sanchez Ocampo, que frequentou o bar-obra em questéo. Dada a riqueza
desse texto original, deixamos aqui sua transcrigao, praticamente na integra:

Vocé sabe que nao se pode explicar um bar. Esta é a histéria de uma
obra de arte que ao mesmo tempo era um “bolicho”. O nome Las Divas,
com suas raizes auténticas de boteco, era um apelido, pois como obra

28 Texto curatorial sobre Las Divas, disponivel no site do evento: https://mde.org.co/mde07/
nodo/memorias-del-mde07/artistas/hector-zamora/. Tradugao nossa.
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de arte era chamado de Subtragdo-adigdo. Mais do que um nome, era
um conceito quase repelente e muito original para um lugar onde
bebidas alcodlicas seriam vendidas. O bar era um dos trés capitulos
de Subtragdo-adigdo. Quando dona Marina, a personagem principal
da obra-bar, propos Las Divas, tirado de sua antiga ideia de abrir um
salao de beleza administrado por prostitutas, Héctor Zamora, o artista
mexicano, esqueceu do que havia planejado: “O Barril” — pois ima-
ginou um bar redondo - e cedeu sua originalidade para a precisao,
dir-se-ia natural, de dona Marina.

Quando visitei esse bar, eu ja sabia que era uma obra apresentada
no encontro de artistas MDEO7. Quando eu quis escrever sobre ela,
pensei que fosse apenas escrever sobre um bar. [...] mas com a pri-
meira pergunta que fiz, soube que nao era possivel falar apenas de um
bar, pois a obra, que segundo seu autor néo tinha frente nem verso,
tinha, no entanto, ou propunha, trés faces distintas. Nao havia verso
artistico, entdo, mas havia um “atras” e é ai que veremos essas faces,
cada uma delas, em si mesma, uma obra de arte.

Na noite de quarta-feira, 13 de junho, eu nédo sabia de nada disso,
apenas que aquilo era e nao era um bar, algo capaz de embriagar por
sisé. Um realismo real em que, ao entrar, sentar e pedir uma cerveja,
podia-se sentir um personagem da obra, um conteudo semantico.
[...] Atravessei a Praga das Esculturas diagonalmente em direc¢éo a
igreja de La Veracruz. Apesar do frio e da noite chuvosa, havia muita
gente e atividade. A pracga de La Veracruz é um turbilhdo urbano
carregado de prostituigao, garotos de rua, ladroes, bébados, pessoas
que circulam entre o Museu e a igreja, como se tivessem um per-
misséo especial. [...]| Passei em frente a eles, dobrei a esquina onde
se apoiavam e vi ao fundo, acerca de trinta metros, a luz sedutora de
Las Divas. Era um bar que crescia na entrada do antigo Museu de An-
tioquia, adicionado ao prédio como um érgao interno esquecido pelo
construtor. A poucos metros dali, a casa paroquial, sempre fechada,
e a estatua excessivamente dolorida de um précer que, segundo um
antigo cronista, teve mais sucesso na batalha em que perdeu a vida.

Em teoria, Las Divas deveria servir para tudo o que um bar serve:
confundir amigavelmente o tempo, fornecer a quantidade diaria de
solugdes, esperancas e problemas. Eu nao fui 1a para provar nada
disso, fui para ver uma obra de arte. Seis frequentadores ocupavam
trés das quatro mesas. Um casal que “curtia um tempo”. Dois homens
que empurravam a conversa, “enfeitada” pelo alcool, e mais dois,
tipo universitarios, que ouviam dona Marina enquanto ela contava
a histéria do bar com mais fascinio do que eles. Era um lugar es-
treito e acolhedor, como uma venda de cidade pequena. Luzes de
cem watts explodiam sobre a sala vermelha. Nada escondido ou
crepuscular como gostam ou convém as prostitutas e artistas que
eram os clientes esperados. Elas, porque conquistaram esse territo-
rio em seu exilio urbano quando foram expulsas de Guayaquil; eles,
naturalmente préximos ao Museu e ao MDEOQ7.

Inicialmente, o artista s6 queria irromper em um prédio institucional.
“Subtrair” um espaco e “adiciona-lo ao espago publico externo”. No
entanto, ele nao sabia onde, como nem o que fazer 14. Mas oito dias
depois de chegar a Medellin, convidado pelo MDEO7 para estudar sua
proposta, ele soube o que queria: inserir um bar no Museu. Um bar era
exato porque é nos bares onde as pessoas do setor mais demoram e
convivem mais. Depois de cumprir os tramites que lhe permitiriam
intervir de forma tdo drastica no veneravel edificio, ele precisava
resolver outro problema: quem se encarregaria do bar? Nao era pouca



Fig. 120 — Héctor Zamora, Bar Las Divas
(Sustraccion/ Adicion), Medellin, Colombia,
2007. Foto do interior do bar.

aresponsabilidade e ele ndo podia assumi-la. Neste ponto, a artista
lhe apareceu. Era uma senhora morena, corpulenta da cintura para
baixo, que antes defendeu com seu corpo a vida de seus filhos e a sua
propria, nesta mesma area de La Veracruz, mas que agora faz parte
da equipe de vigilancia do Museu de Antioquia e dirige a corporagao
Rescatando Valores, que trabalha com prostitutas e pessoas de rua.

Dona Marina aceitou o desafio e o enfrentou de tal forma que, depois
de falar com ela, ao artista restou apenas tragar a parede que seria
o bar. O resto, tudo o que o visitante via ali, devia-se a ela. O capital
inicial, a paisagem marinha rosa e ocre das paredes, o balcao, a ge-
ladeira com tampa de vidro, as mesas, as luzes intrusas, a musica
do Charrito Negro e de Dario Gémez capazes de dirigir as vozes no
bar. Ela mandou desenhar na parede do banheiro uma loira de mi-
nissaia, olhando fixamente para a boca do vaso e chamou-a de La
Mirona. Essa mirada obliqua, fixa e calculada teve tanto sucesso que
ela ja comecou a registrar os direitos autorais. Dona Marina, com
seu conhecimento comum e selvagem, amadureceu para esta obra,
como uma curadora impecavel, todo o carater relacional e de hos-
pitalidade que sao os eixos do MDEO7. Todo esse ambiente de bar
que luta intensamente para se constituir como um bar em tao pouco
tempo, e com tantos conceitos em mente, foi amadurecido por ela.

Naquela quarta-feira, enquanto sua filha Yamile atendia no balcao,
ela falava sobre o projeto com tanto entusiasmo que era dificil acre-
ditar que ela nao fosse a artista. Também era dificil acreditar que
Las Divas fosse uma obra de arte sendo tao claramente um bar. No
entanto, uma vez dentro e mesmo sem renunciar as duvidas, noés,
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os visitantes, éramos a narrativa da obra, personagens reais. Alguns
ignoravam a origem e as derivagdes do bar. Quando nao o virem ali,
pensardo em um bar que “néo vingou”. Era dificil reconhecer a dupla
realidade servida com cerveja ou aguardente do local, e nao se tratava
de alcool ou embriaguez, mas sim da troca e acumulagao de sinais
que ocorria entre o botequim com seu fundo de museu e a zona de
“tolerancia” ao redor. O exterior do museu naturalizava a presenga do
bar e o bar, ao mesmo tempo, e ainda que temporariamente, redefinia
o museu, incluindo seu beco e sua prosapia.

Quando sai dali, ndo podia saber se o barzinho saia do Museu ou
entrava pela rua. Las Divas terminava ali mesmo naquela parede
redonda que nao escondia nada, no discurso de dona Marina, na
intencdo da Mirona, nas garrafas de aguardente, nas cadeiras e me-
sas vermelhas, mas a obra continuava por tras, ou seja, dentro do
Museu, e continuava em pelo menos duas formas diferentes. Como
uma invasao no escritério coordenador do Encontro e como uma
instalacdo na sala adjacente. Ambas, de acordo com o canone da
arte contemporanea: obras de arte.

A irrupgao no escritério era a “pior” parte da obra, uma parede de
tijolos sem reboco, disciplinados pelo cimento e sem nenhum char-
me a nao ser aquele que cada um quisesse atribuir. Ver como eles
eram colocados um apds o outro poderia ser mais angustiante do que
ver o muro ja terminado. Ela irrompeu no escritério, que ja estava
sobrecarregado e caético devido a turbuléncia causada por 20.000
assuntos resolvidos no mesmo momento e lugar. Nas juntas dos
tijolos, as bordas da argamassa pareciam viscosidades sélidas. Os
vinte entusiastas que coordenavam o Encontro, suportaram a parede
que os apertava em suas mesas e danificava computadores e pul-
moes com a poeira dos materiais. Para alguns, era um desconforto
amistoso, mas outros nao o queriam, pois, “por mais que fosse uma
obra”, e mesmo que estivesse ali como prova de hospitalidade, era
como se tudo o que vagueia diariamente em frente ao Museu e a
igreja tivesse aparecido nos escritérios brancos mostrando suas
cicatrizes e todas as suas imperfei¢oes. Um mundo de “vidas bara-
tas” que, do outro lado, recebia a parte “melhor”, o rosto instigante e
expansivo da obra: o bar.

Na sala adjacente, exibia-se a terceira face, forma ou obra desta obra:
0 organismo interior de Las Divas, as tubulagdes a vista da pia e
do vaso sanitario onde a Mirona se entretinha. A dgua transportada
pelos tubos, na sala propositalmente escurecida, produzia um som
que poderia ser chamado de biolégico e que era a presenca e estilo
do autor. Na mesma sala, varios videos repetiam continuamente o
processo de construgao da parede, seu passado, que se tornava outro
organismo interno. Essa face continha os dados artisticos da obra,
uma obra da arte contemporanea que o artista chamou de interven-
¢ao e os curadores e assistentes chamaram de arte relacional, zona
de ativagao, escultura, instalagao e até mesmo obra de teatro e reality.

Sua realidade era tdo intensa que mesmo efémera e estreita nao
deixou de ter histérias nascidas da bebida anedética ou de sua rea-
lidade ambigua. Em 18 de junho, um homem chegou as 13 horas com
um amigo, convidou prostitutas da regido zombeteira, pagou contas
alheias, pediu comida quando teve fome, “tudo sem desrespeitar
ninguém”, e saiu as onze da noite, depois de pagar 300 mil pesos e
mais bébado do que Noé. Outro dia, o ex-presidente Gaviria esteve
14, precedido por guarda-costas, tudo pareceu muito interessante
para ele, entdo ele disse a dona Marina: “Conte comigo”. A direto-



ria de um banco “muito importante” bisbilhotou por 14, a mulher
mais elegante do grupo perguntou a dona Marina: “O que é preciso
fazer para se envolver com o seu projeto?”. Em 12 de junho, houve
um banquete de frutas para criangas de rua e prostitutas. No dia
24, nao foi vendida bebida alcodlica para um par de mulheres “que
provavelmente deveriam estar cuidando de seus bebés”, e tudo isso
aconteceu claramente ali no barzinho acolhedor, amigavel e cheio

de luz, onde tudo comecava e terminava.

Quando dona Marina intuiu que o bar poderia continuar existindo
apds cumprir seu efémero destino de obra de arte, ela comegou a
lancar ideias aqui e ali, estimulando o dnimo dos mandatarios in-
visiveis que ela via no ar e com quem falava na minha presenca,
convencendo-os a estender a vida de Las Divas. Quando chegou 27
de junho, ela ja sabia que ficaria aberto por mais uma semana, mas
finalmente teria que fechar em 9 de julho. E assim foi. Naquela noite,
dona Marina comprou um bolo de 15.000 pesos e destinou o restante
de aguardente, cerveja, rum, refrigerantes e cigarros para presen-
tear. Primeiro chegaram os organizadores do MDEQ7 e depois uma
multidao de prostitutas e pessoas noturnas da area. Todos beberam,
fumaram ou comeram algo daqueles restos de bar. Os ultimos, felizes
na juventude embriagada, dangaram o reggaeton mais lascivo. Le-
vantavam os bragos e os enroscavam nas serpentinas que pendiam
na porta. Uma garota selvagem e bonita, cheirando a perfume pro-
mocional, com 16 anos em despedida, os olhos fixos, o olhar desviado,
dizia a “dona” de Las Divas: “M4'... M&'.. no se vaya”.

Dona Marina estava feliz, sua verdadeira intengao nao terminava ali,
pois ela pretende que Las Divas abra em outro lugar e nunca mais
feche, tornando-se um bar que sempre levara consigo sua origem e
pedigree provenientes do encontro entre arte e prostituigcao. Seria
uma compensacao, pois pela quantidade de arte que saiu dos bares,
é justo que um pouco de arte se junte para tentar criar um bar.

Nesses dias de julho, dona Marina esta imersa no fervor de seu so-
nho e quando alguém lhe pergunta quais ideias ela tem para esse
bar, ela comeca a mencionar artistas “de renome, uff..” que ja lhe
prometeram uma obra, uma que possa se tornar rentavel. “Com isso
ela comecgou”, dizia, mordendo a lingua em um gesto satisfeito. Ela ja
sabe como investira os lucros em um lar temporario para prostitutas
doentes, ja sabe onde as luzes estarao, que cores a parede tera, como
agradecera aos artistas doadores, quantas garotas trabalharao 13,
mas ainda nao sabe se sera realidade.?

O texto poético de Ocampo nos da a dimensao vivencial da experi-
éncia estética e politica disparada por Zamora. Note-se que o artista pouco é
mencionado no texto, cujo protagonismo migra facilmente para dona Marina.
A narrativa, bem como Las Divas em si, é um manifesto a grande parte dos
conceitos filoséficos que a tese engendra. No¢des de autonomia ou eman-

29 Carlos Sanchez Ocampo, 2007. Texto retirado do site de Zamora, disponivel em: https:/1sd.
com.mx/artwork/bar-las-divas-sustraccion-adicion/.
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cipacao do espectador, partilha politica, igualdade e dano comparecem de
modo evidente. Todo processo se da em torno de agenciamentos e modos de
territorializar-desterritorializar-reterritorializar.

Nada é estatico, tudo se move o tempo todo e borra limites existen-
tes. Nada &, tudo estd ou se torna com o passar do tempo. A diferenca é o que
garante vida a experiéncia. Se a duragao do bar e do evento sao curtas e sua
materialidade efémera, ndo importa. Esse ndo é um valor a ser considerado,
posto que as transformacodes acarretadas pela proposicao de Zamora nao
podem ser medidas, pausadas, contabilizadas. O tempo é outro, é duragao, é
transformacao.

Seja em Paracaidista, em Las Divas ou em outras agoes de Zamora, a
deformacao arquiteténica vem acompanhada dessas camadas adicionais
de reflexao e de critica. O artista explora aspectos da construcao informal e
da autoconstrucao (suas técnicas e materiais) também como metafora das
relagdes socioecondémicas de poder, hierarquia e exploragao, tantas vezes
naturalizadas em nossa sociedade. Sao aspectos estéticos presentes em toda
sua trajetoria, fazendo declarada referéncia as periferias, que ele insiste em
trazer para o centro de sua producao.

E Zamora nao o faz apenas como provocacao, no sentido de expor
uma suposta feiura dos materiais e modos de construgao considerados po-
bres e marginais. Ao contrario, o artista indica que tais materiais e solugoes
o interessam por sua beleza e estética particulares, pela engenhosidade e
criatividade presentes, por exemplo, no uso do tijolo a vista®, comum em toda
construgao civil ordinaria, vernacular e, tantas vezes periférica, na América
Latina. Nao se trata de um elogio ao brutalismo, a verdade material: o interesse
recai nas intimas relagdes tecidas entre tais materiais, os trabalhadores e
seus modos de construir formas de vida que escapam ao planejamento local
e a logica hegemoénica. Neste sentido, vale retomar as palavras do artista
quando, ao falar de Paracaidista, advoga a favor de um troca de saberes com
os operarios da construcgao civil, de modo muito préximo aquele sugerido
por Felipe Drago em sua tese®. Ou quando delega a dona Marina a gestao do
bar Las Divas.

30 Zamora, 2012.
31 Drago, 2020.



Mais além, Zamora questiona nogdes prontas e importadas de pro-
gresso e desenvolvimento do ponto de vista das cidades latino-americanas,
de maneira mais sutil em trabalhos como Paracaidista e Las Divas e de forma
mais explicita em outros projetos como Orden y progresso com suas poste-
riores versoes e em Acima de tudo. Em todos esses, o trabalhador bragal esta
presente na experiéncia estética de maneira literal, enquanto agente de uma
performance — se quisermos resgatar um termo artistico que também é em-
pregado por Stavrides, ao falar dos espagos comuns que sao performados.

Em Orden y progresso (2012) e suas versodes Ordre et Progrés (2016) e
Ordem e Progresso (2017), sempre aludindo a filosofia positivista de maneira
mordaz, trabalhadores da construgao civil sdo contratados pelo artista para
desmontar manualmente grandes naus e navios pesqueiros instalados em
locais de exibicao, geralmente em centros urbanos. Orden y Progreso foi reali-
zada em Lima, Peru, como parte do Centro Abierto 2012 — projeto de intervengao
em espagos publicos promovido pelo Museo de Arte de Lima. A experiéncia
tinha como palco um importante espaco civico do Peru, no centro histérico
de sua capital. Mais precisamente, tomava corpo (ou deixava de tomar cor-
po), no Paseo de los Heroes Navales: uma esplanada cercada de instituigdes
governamentais, territério de constantes manifestagdes populares e area de
intenso fluxo, similar a Praga da Constitui¢éo (Zdcalo), recorrente na trajetoria
artistica de Francis Aljs, no México.

A experiéncia Orden y Progreso se dava pela instalagao e posterior de-
formacao total, até completo desmanche, de um barco pesqueiro. O processo
durou dez dias e é uma clara alegoria a histéria colonial da América, com seus
mitos de descobrimento e aventuras nauticas, seguidos de exploracao dos
povos originarios e extragao de riquezas. Tatiana Cuevas, curadora do evento,
sugere que a experiéncia tinha ainda outra camada de significagao, pois

fazia alusdo direta ao papel fundamental que a pesca teve para o
desenvolvimento do litoral peruano ao longo de mais de 5 mil anos,
e ao enfrentamento econémico e cultural da pesca artesanal frente
aindustria[...] e ao culto ao progresso, ciéncia e técnica como Unicas
vias para o crescimento e desenvolvimento humano.®

32 Cuevas, 2012. Texto da curadora retirado do site do artista. Tradugao nossa. Disponivel em:
https:/1sd.com.mx/artwork/orden-y-progreso/. Acesso em 18 abr. 2022.
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Fig. 121, 122 e 123 — Héctor Zamora, Orden y Progresso, Lima, Peru, 2012. Barco recém instalado (acima); defor-
macao em processo (centro); o fim da agdo com desmanche total (abaixo).



Ja em Acima de tudo, operarios e serventes sao pagos pelo artista para
ocupar livremente, durante um dia, a cobertura em laje da galeria Luciana
Brito — sediada em uma casa modernista projetada pelo reconhecido arquiteto
brasileiro Rino Levi na capital paulista, na década de 1950.
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Fig. 124 — Héctor Zamora, Acima de tudo, Sdo Paulo, Brasil, 2018.

Por um lado a agéo, ocorrida na fachada voltada para rua, promoveu
uma integragdo temporaria com a cidade que inexiste na arquitetura
original da casa. Totalmente aberta em seu interior, muito pouco ou
quase nada dialoga com o espago urbano do entorno, o que nos faz
pensar em como nos relacionamos com a esfera publica do nosso
pais. Além disso, aquele volume cego e segregado foi originalmente
projetado para acomodar os dormitérios dos empregados da casa,
numa configuragao espacial sintomatica das relagdes entre clas-
ses no Brasil. Sentados na platibanda sobre pedagos de papelao, ao
longo do dia os dez operarios puderam ser avistados conversando
e relaxando como quem estivesse em seu horario de almogo. Tal
naturalidade, no entanto, contrasta com a nossa realidade social.
Com suas peles escuras e suas roupas de trabalho, aqueles homens
representaram o que a pureza do volume branco um dia ocultou. Ao
trazer a vista aqueles cujos antepassados possivelmente ajudaram,
com seus proprios corpos, a edificar e conservar o patriménio mo-
derno brasileiro, Acima de tudo joga luz sobre as profundas raizes
de uma heranca escravocrata que o discurso progressista do nosso
modernismo tropical ndo conseguiu dissolver.®

33 Cavalheiro, 2018. Texto critico retirado do site do artista. Disponivel em: https://1sd.com.
mx/artwork/acima-de-tudo/. Acesso em 18 abr. 2022.
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Percebemos que a deformagao conhece distintas formas de se mani-
festar na pratica artistica de Zamora. Em Paracaidista e Las Divas, ocorre em
um nivel visual, mais evidente, propondo intervencgoes arquiteténicas que
contrastam com a pureza formal e simboélica dos espagos onde interferem.
Em Ordem e Progresso e suas variantes, acontece pelo gesto de desmantela-
mento de formas e estruturas histéricas (navios) que remetem a nossa colo-
nizacao bem como a eterna promessa de progresso que nunca é alcangada
nos paises ditos de “terceiro mundo” ou “subdesenvolvidos”. Em Acima de
tudo, as condigdes tectonicas e socioldgicas sdo reveladas em seus contextos,
expondo novamente o reverso do mundo da arte, mesmo que a partir de uma
deformacao efémera, configurada pela presenca humana deslocada em uma
arquitetura que “néao lhe cabe”.

Assim como em diversas experiéncias ja exploradas na tese, aquelas
propostas por Zamora também desprogramam e desestabilizam estruturas,
revelando e minando segmetarizagoes e separagoes criadas a partir de orga-
nizagdes altamente hierarquizadas e desiguais. Acima de tudo é uma elegia a
desprogramacao, um alisamento do tempo cronolégico ditado pelo trabalho
que estria nossos cotidianos. Assim como Francis Alys em Turista, o dissenso
pela inclusdo dos sem-parte em determinado espago-tempo se instaura e cla-
ma por reconfiguragdes. As cartas se embaralham de outra forma, ndo ha mais
um contorno definido. Mesmo que se trate de uma intervencgao na arquitetura
a partir da presenc¢a humana, altamente transitoria, ela representa uma de-
formacao das linhas projetadas: algo escapa a venustas do prédio modernista.
Um ruido é produzido pela experiéncia do artista e precisa ser incorporado,
destoando da concinnitas arquitetonica inicial, fechada em si mesma.

Cabe, aqui, alids, pensar em uma questao muito comum em projetos
de arquitetura, como também em materiais graficos do mundo da arte, desta-
cadamente em revistas e livros especializados: a ndo presenca humana. Nao
é menor essa verificagao, muito marcada ao longo do século XX, em que os
registros de determinados espagos e obras de arquitetura e do campo artistico
sao cristalizados e divulgados a partir de uma néo a¢do humana, por meio
de sua subtracgao. Lefebvre ja comentava sobre a tendéncia de arquitetos e
urbanistas em focar no habitat, no objeto, no projeto e na coisa pronta, em
detrimento do habitar, do viver nas cidades.

Entendemos que essas questoes estdo intimamente conectadas auma
filosofia platénica, onde o mundo das ideias é superior ao mundo real, em



que a agao humana é vista como prejudicial e maculadora. Torna-se urgente
problematizar essa base tedérica que constitui nosso imaginario enquanto
cultura ocidental, tdo presente em nosso campo disciplinar. Nesta tese, as
experiéncias abordadas se movem na diregao contraria. A agao humananéao é
vista como corrupgao a ser evitada, outrossim enquanto gesto a ser absorvido
e valorizado na construcgao de cidade, tanto enquanto pensamento e projeto,
como enquanto processo e materializagao.

Finalmente, a reflexao critica de Zamora gera inquietagoes e questio-
namentos dirigidos especificamente ao campo da arquitetura e ao mundo da
arte onde circula, com suas idiossincrasias e sua auto percepc¢ao de grupo
seleto, que se identifica enquanto comunidade instruida e apta a usufruir de
determinadas experiéncias estéticas. O artista indica que sua provocagao
ocorre também nesse ambito, ao colocar trabalhadores bragais, informais,
clandestinos, em situagao de protagonismo em seus projetos.

Ranciére alerta para o perigoso conceito de minoridade atrelado a falta
de capacidade para usufruir de experiéncias sensiveis, como prescreveram
a seu tempo Platdo e Aristoteles e como sequiram fazendo, sequndo o autor,
as classes dominantes dos dois ultimos séculos, a partir de uma partilha
policial do sensivel em que cada grupo se mantém no espaco que lhe “cabe”
dentro de um sistema estratificado. De acordo com Ranciére, a postura das
classes dominantes, inclusive de intelectuais, desde a metade do século XIX,
foi a de evitar a ruptura desse elo criado entre ocupacao e capacidade. Para
isso, intensificou-se a ideia de que os “pobres trabalhadores despreparados”
nao poderiam ser expostos as experiéncias estéticas que ali se inauguravam:

Havia demasiados estimulos desencadeados de todos os lados, [...]
demasiadas imagens de prazeres possiveis postas em frente dos
olhos dos pobres das grandes cidades, demasiados conhecimentos
novos vertidos para dentro das frageis cabegas dos filhos do povo.
Essa excitagao da energia nervosa dos destinatarios era um sério
perigo. O que dai resultava era um desencadeamento de apetites
desconhecidos que, a curto prazo, produziam novos ataques contra a
ordem social, e que, a longo prazo, conduziam ao esgotamento daraga
trabalhadora e da sua solidez. [..] Era esta de fato a grande angus-
tia das elites do século XIX: a angustia perante a circulagao dessas
formas inéditas de experiéncia vivida, capazes de dar a qualquer
individuo que passa na rua, a qualquer visitante ou qualquer leitor
os materiais suscetiveis de contribuir para a reconfiguragao do seu
mundo vivido. Esta multiplicagao de encontros inéditos representa-
va também o despertar de capacidades inéditas nos corpos popula-
res. A emancipagao, ou seja, 0 desmantelamento da velha partilha do
visivel, do pensavel e do fazivel, alimentou-se dessa multiplicagao.*

34 Ranciere, 2010, p. 69-70.
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Zamora demonstra seu alinhamento a defesa de Rancieére, a deforma-
¢ao e ao desmantelamento dessas estruturas ao comentar:

Veja, normalmente nos projetos de arte comissionados, o artista vai,
monta sua coisa e esquece as pessoas. A mim, ao contrario, interessa
que sejam as pessoas a fazerem as coisas, e é delas. Se um dia qui-
serem limpar, desmontar, acabou. E uma situagdo muito mais social,
muito mais conectada. Acho muito inconsciente chegar e colocar
uma escultura em uma rotatéria no meio de sei la onde e ninguém
me conhecer. Em alguns anos, ninguém sabera por que essa coisa
estd 14 ou quem a fez. Tem muito mais valor quando vocé consegue
interagir com as pessoas, embaralhar os papéis.®

Se Zamora ja sustentava a necessaria duvida, a manutenc¢ao de uma
linha ténue e movedica a suspender segmentacodes fixas entre arte e arqui-
tetura, aqui defendemos veementemente essa indefini¢ao, esse deslocar-se
nomade que afeta tanto a empiria quanto a teoria de nossa pesquisa. Neste
caminho, valem as palavras da filé6sofa Regina Schopke, quando disserta:

Segundo Deleuze, escrever é sempre um ato inacabado, algo em vias
de se fazer, um processo, um puro devir. Isso vale, sobretudo, para a li-
teratura, onde o escritor metamorfoseia-se de muitas maneiras, num
constante e imperceptivel movimento de alma. Mas vale também,
num outro sentido, para a filosofia. Afinal, quem escreve termina por
gerar um fluxo que nao se completa naquele que 1€, mas, ao contrario
disso, esta sempre a espera de uma nova conexao, de um novo olhar
que lhe permita continuar em movimento. E assim que um escrito,
seja ele de ficgdo ou de filosofia, é algo que nao se fecha em si mesmo,
mas precisa sempre de uma for¢a externa para manter-se “vivo”.®

Nossa intenc¢ao na tese é manter viva e aberta a duvida, seja pela de-
sestabilizagdo de identidades e certezas, pela desprogramacao de fung¢oées ou
pela deformacao de canones estéticos. Assim, a ideia de arte que exploramos
aquinao se refere aos meios de representacao que poderiam, de maneira ins-
trumental, ilustrar conceitos teéricos: nao se trata de uma expressividade de
apoio nem subordinada. Optando pelo curso inverso, compreendemos a arte
como veiculo epistemoldgico, par a par com outros saberes na formacao de
um conhecimento urbano. As experiéncias estéticas e politicas de Zamora,
bem como aquelas ja abordadas em capitulos anteriores, inscrevem na cul-
tura modos de olhar, modos de dizer, modos de fazer, modos de pensar, como
diria Rancieére. Sao narrativas que criam novos enunciados e que operam na
infinita tarefa de reflexao, indagacao e imaginacéao da cidade e de seu projeto.

35 Zamora, 2021.
36 Schopke, 2012, p. 21.



Se resgatamos aqui a triade vitruviana e suas atualizagdes (no Re-
nascimento, por exemplo), ha que se dizer que essa herancga é apenas cédigo
e brecha para lidar com premissas naturalizadas e normatizagdes de nosso
campo disciplinar, que sequem reverberando até nosso dias. Segundo o ar-
quiteto e urbanista italiano Bernardo Secchi, em Primeira Licdo de Urbanismo,
nos, urbanistas, devemos buscar o consenso entre a multiplicidade de sujeitos
individuais e coletivos componentes da formagao urbana®. Tensionando essa
postura, na tese nos alinhamos a ideia de dissenso como base, como possibi-
lidade de verificacido da igualdade enquanto valor a partir da diferenca e de
sua assuncao.

Fig. 125 — Héctor Zamora, Bar Las Divas (Sustraccion/ Adicién), Medellin, Colombia, 2007.

Como pontua Paola Berenstein Jaques em Notas sobre espago publico
e imagens da cidade, a arte pode ser vista como “fonte explicitadora, mantene-
dora ou até mesmo criadora de tensdes no espago publico”®. Enquanto isso,
Vera Pallamin em Arte Urbana: Sdo Paulo — Regido Central (1945-1998) a vé como

37 Secchi, 2006.
38 Jacques, 2009.
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“ramo da producgao da cidade, expondo e materializando suas conflitantes re-
lagOes sociais”. Este é o sentido que seguimos nesta tese, sempre orientada
pela diferenca e pelo dissenso. Buscamos entao aproximar ou, ainda melhor,
simplesmente suspender (mesmo que provisoriamente) divisdes entre arte,
arquitetura e urbanismo. Como defendia Ranciere?, trata-se de tentar ver
com os proprios olhos, para além das divisdes tradicionais ou das ciéncias
parcelares — para usar termos lefebrvianos.

Finalmente, quando entramos no mundo das experiéncias estéticas
e politicas e deixamos de falar apenas em produgoes artisticas também nos
afastamos, deliberadamente, do mundo das representagoes. Para Deleuze, por
exemplo, a representacao tem como correspondente a recognicao, inimiga do
pensamento, ja que impede o pensamento da diferenca. Sequndo Schopke,
para Deleuze:

[...] o pensamento é apenas “re-conhecimento” quando esta submeti-
do e regulado pelos principios da representagao. Sua atividade mais
fecunda esta paralisada, sua natureza esta reprimida: o seu poder de
criar, de pensar e de produzir sua propria diferenga.*

Uma ultima experiéncia proposta por Zamora serve aqui para conec-
tar todas essas questoes, a nosso ver, a partir da ideia de deformar. Intitulado
Nas coxas, trata-se de um desdobramento da agado Capa-Canal, realizada na
112 Bienal de Artes Visuais do Mercosul, em Porto Alegre, no ano de 2018. A
acao, sediada no Memorial do Rio Grande do Sul, envolvia treze performers
escolhidos por Zamora, entre homens e mulheres, negros, brancos, indige-
nas, baixos, altos, magros e gordos. Ao longo de duas horas todos modelaram
telhas de barro em suas pernas. O disparador da agao, sequndo Zamora, era a
expressao corriqueira “nas coxas” que usamos no Brasil fazendo referéncia a
algo elaborado de forma descuidada, de modo pejorativo. Quando dizemos que
foi “feito nas coxas”, denotamos falta de precisao e de acabamento, portanto.

A raiz da expressao “nas coxas” é duvidosa e imprecisa, bem como
seu significado original. A hipétese mais aceita corresponde a confeccao de
telhas do tipo capa-e-canal tendo as préprias coxas como moldes. Ampla-
mente empregadas nas construgoes brasileiras coloniais, essas telhas de

39 Pallamin, 2000, p.19.
40 Ranciere, 2010.
41 Schopke, 2012, p. 24.



barro eram produzidas por pessoas escravizadas*2. Usar o corpo como ferra-
menta de trabalho (para dizer o minimo) néo é novidade dentro do sistema
escravocrata, porém fazer a prépria perna de modelo para itens construtivos,
aparentemente, foi algo que acabou por cunhar uma expressao especialmente
negativa em termos de resultado, visto sua forma considerada imperfeita e
incerta.

Fig. 126 — Héctor Zamora, Capa-canal, Porto Alegre, Brasil, 2018. Performers em agao.

Na experiéncia promovida durante a Bienal do Mercosul, ocorreu a
producao manual de mais de 500 telhas de barro, tendo como molde as co-
xas dos performers contratados que, sentados, trabalharam a massa de argila
conformando-a a seu corpo. Zamora questiona, a partir dessa experiéncia, o
que seria considerado modelo e perfeicao, ao selecionar treze pessoas com-

42 Cavallheiro, 2018. Texto critico retirado do site do artista. Disponivel em: https://1sd.com.
mx/artwork/nas-coxas/. Acesso em 17 abr. 2021.



pletamente diferentes entre si, com variagoes fenotipicas muito aparentes.
A escolha remete também, em sentido mais profundo, justamente a misci-
genagao e a profusao de diferentes biotipos no Brasil, onde a mistura racial
é aregra. Se a diferenga é a regra, quem pode ser modelo?

Se s6 ha formas diferentes, o que pode ser considerado forma ideal?
Neste caso, forma (com 6 fechado) e forma (com 6 aberto) sdo ambas idén-
ticas? Retomando um pouco a questao, interessa salientar aqui que ao op-
tar pela deformagido vamos em uma terceira via. Nem forma (com 6 aberto),
pensada a partir de uma configuragdo dada que encaminha para um sistema
de controle a informar a matéria, nem forma (com 6 fechado) que estabelece
um limite prévio e preciso ao qual a matéria deve se adaptar. Ao operar pela
deformacao, rompemos com a forma (de 6 aberto) e com a forma (de 6 fechado)
e trabalhamos pela transformacao.

Fig. 127 — Héctor Zamora, Nas Coxas, Sdo Paulo, Brasil, 2018. Telhas resultantes da agao em Porto Alegre.



No caso das experiéncias Capa e canal e Nas coxas, a transformacao se
da pela repeticao que produz e sublinha a diferenca. A diferenca fica entao
explicita e gera como produto um dos componentes mais tradicionais da ar-
quitetura vernacular: as nossas telhas de barro. Elemento construtivo singelo,
comum, assim como o tijolo, a telha é marcada pela presencga do trabalho
manual de operarios e signo popular da construgao civil nacional. Nas coxas
tece assim comentarios: se a casa é feita a partir do meu corpo como modelo,
entdo o meu viver é que lhe deve servir de parametro. Meu corpo, especifico,
particular e que se transforma no tempo, é a base para projetar o habitat, que
se adapta ao habitar — e nao o inverso.

Finalmente, a discussao disparada por Zamora, pode aludir ao mito
da criagao nas religides cristas, em que o Deus criador modela o primeiro
homem do p6 da terra, feito de barro, a sua prépria imagem e semelhancga®.
Neste caso, ao explorar diferentes corpos ali presentes, destacados pelo en-
quadramento do video que registra a performance com lentes que se voltam
as coxas dispares e as nossas naturais variagoes morfolégicas, entendemos
que nao ha semelhanca. As telhas produzidas, também expostas como parte
do trabalho, somam um conjunto de diferencas, sao a materializagao da hete-
rogeneidade. Nem imagem ideal platonica a operar pela ideia de semelhanga,
nem modelo divino e inatingivel das religides cristas.

Uma metafora possivel para Nas coxas seria a jungao de todas as
telhas, modeladas a partir de diferentes formas, em um telhado Gnico: im-
possivel! Haveria mais frestas do que vedagoes, posto que a cada pessoa ali
correspondia um “padrao”, ainda assim provisério e impreciso. Buscar unir
todas essas telhas é como, de certa forma, operar pela igualdade a partir da
nogao de identidade e semelhanga, forgcando consensos e apaziguamentos
artificiais. Na producao artistica de Zamora identificamos o dissenso atuando
em diferentes escalas e contextos. Seja em Paracaidista, Las Divas, Nas coxas
ou Acima de tudo, o artista vai na dire¢ao oposta: a politica se coloca por novas
partilhas do sensivel necessariamente partindo do heterogéneo, conflitivo,
desajustado, daquilo que destoa e que rompe com formas estabilizadas ou,
se quisermos seguir com Ranciére, interrompe a partilha policial.

43 Cf. Génesis 1:26-28, disponivel em: https://www.bibliaon.com/versiculo/genesis_1_26-28/.
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Fig. 128 — Héctor Zamora, Capa-canal, Porto Alegre, Brasil, 2018. Performers em agao.

3.2. ELEMENTAL

Enquanto as experiéncias propostas por Zamora, Matta-Clark ou aque-
las registradas por Oroza giram, em sua maioria, em torno de intervengoes
a deformar o existente, o escritério chileno de arquitetos Elemental atua na
fase anterior, enquanto projeto. Aqui, a diferenga aparece na matriz projetual,
a partir de propostas que ja nascem com possibilidades variadas de mutagao
ao longo do tempo, a serem implementadas nos espag¢os urbanos onde se
inserem. Algo préximo a producgao de Lygia Clark a partir de sua série Bichos.
Ha um engajamento a participagao coletiva de modo dinamico, incorporando
adeformacgao enquanto ideia, desenho, projeto executivo, constru¢ao material
e sobrevivéncia ao longo dos anos, neste caso, em escala urbana.

O escritério Elemental, que tem Alejandro Aravena como um de seus
fundadores, é referéncia dentro de uma linha que ficou internacionalmente
conhecida como arquitetura incremental e comegou a ganhar maior rele-
vancia nas ultimas duas décadas, apesar de sua raiz remontar a década de
1950%. Elemental aparece como escritorio propositor de inimeros projetos

44  Cf. Carrasco; O'Brien, 2021.



residenciais coletivos e expansiveis — de habitagao de interesse social, pode-
ria se dizer. Grande parte deles segue o principio do crescimento e do trans-
bordamento da forma inicial de suas construgoes, inseridos em situagdes
urbanas periféricas, junto a comunidades de baixa renda, na América Latina.
Podemos destacar, nesta linha: Quinta Monroy, Viviendas Renca; Monterrey,
Villa Verde e a Colonia Lo Barnechea.

Na tese nos voltaremos especialmente ao conjunto de habitagdes de
interesse social de Quinta Monroy, em Iquique, no deserto chileno de Tara-
paca, por ser o primeiro dessa série com condigoes e principios similares,
sempre incrementais em sua origem. Quinta Monroy se tornou um exemplar
bastante comum, no sentido de servir como referéncia em toda América La-
tina%. E também aquele projeto onde foi possivel perceber e registrar os des-
dobramentos em um periodo mais abrangente, cabendo analises balizadas
pelo tempo de uso e pelas experiéncias vivenciais ao longo de duas décadas
desde sua concepgao.

O processo teve inicio ainda no final da década de 1990 e sua entre-
ga como projeto executivo foi feita em 2003. Ja a construc¢ao das casas foi
finalizada em 2005. Al