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RESUMO

Lo-Fi vem de Low Fidelity, que em inglés significa baixa fidelidade. Na musica, se transformou em
linguagem sonora a partit da década de 1970, quando alguns artistas, buscando soluc¢oes
econdmicas para a autoproducio e independéncia em relagdo as gravadoras, passaram a utilizar
gravadores caseiros para fazer seus proprios registros. A partir desse ato de libertacdo e
experimentagio, se obteve, por transbordamento, uma sonoridade ruidosa, crua, de baixa fidelidade
de gravagdo. Mas, a0 mesmo tempo, o ruido produzido por essa producio marginal engendrou
cruzamentos auténticos e espontineos que logo formaram uma paisagem sonora de grande
vitalidade. De forma contraria, o Hi-fi, ou High-Fidelity, busca na alta-fidelidade a idealizacio e a
perfeicio do seu produto final que, uma vez ligado a industria fonografica e a alta tecnologia, tende
a ser direcionado pelas légicas do mercado. Pensado e produzido como objeto-fim, o fazer
arquitetural contemporaneo vem se aproximando da gravagdo hi-fi: delimitado, ordenado por
estratos, classificacoes e tipos que a definem como objeto-produto. Nessa logica, a arquitetura
torna-se imagem, espeticulo pronto para o consumo e descarte. PropSe-se, neste trabalho, uma
inflexdo, um deslocamento do pensar arquitetural a partir da aproximacio metaférica acionada pelo
modo Jo-fi. A contaminacio pelo ruido, pela experimentacio, pela poténcia de inven¢ao que o lo-f7
origina, direciona a uma abertura, uma dobra no processo comum do fazer, retomando a ideia do
inacabado, daquilo que estd por vir, por terminar, num gesto ou numa agao necessaria, um fazer
que ndo estd na coisa-fim, mas no sujeito, no desejo de transformacio, no desconhecido. Refletir
sobre o fazer de instante, como evoca a musica /o-f;, ¢ resgatar o esboco inicial, ¢ desestruturar e
colocar em divida sua natureza, é revelar seus rastros. E trazer de volta a arquitetura no sentido da
descoberta, do corpo que experimenta, da surpresa que se revela no imprevisto cruzamento de
tempos distintos. Pretende-se aqui, a partir de narrativas especulativas, tentar desconstruir algumas
praticas ja cristalizadas do processo de projeto acionado pela acdo da musica. Apontar para
aproximacdes analogas, representacoes de outros agenciamentos arquitetonicos que nio os

representados pelas narrativas ja determinadas e esgotadas pela légica do mercado.

PALAVRAS-CHAVE:

Lo-fi. Collage. Fragmentos. Ad hoc. Pés-producio. Reparacio.



ABSTRACT

Lo-Fi is the acronym that stands for Low Fidelity. In the music industry, during the70’s it became a
trendy language when artists, searching economical solutions for self-production and independence
from record companies, using homemade devices for sound recording. Following this first
experiment of liberation, was obtained a noisy overflowing sonority, raw, or as it became known,
low fidelity of the recording. However, at the same time the noise produced by this marginal
production created an authentic and spontaneous blend that soon formed a vivid sound scene.
Contrariwise the Hi-fi, or High Fidelity, seeks the idealization of perfection as its final product
which, once merged to the phonographic industry and the high technology, tends to be driven by
the logic of the market. Thought and produced as a final product, contemporary architecture
follows the steps of the hi-fi recording: delimited, ordered in layers, classifications and by
stereotypes that define it as an object-product. In this logic, architecture becomes an image, a
spectacle ready for consumption and disposal. This work proposes an inflexion, a displacement on
the architectural thinking from the metaphorical approach triggered by the lo-fi mode. Flaws by
noise, by experimentation, by the potency of invention leads to a turning point in the making
process, broader, returning to the idea of the unfinished, unexpectedly, guiding into a process that
its meaning is not in the final product, but rather in the path itself, in the desire for transformation,
in the unknown. Reflecting about the process as lo-fi music evokes is returning to the initial
sketch, it is decomposing and questioning its nature, it is exposing the traces. It is bringing back the
architecture in the sense of discovery, as a body in experimentation, as the surprise that reveals the
unforeseen crossing of distinct times. The intention here is, based from speculative narratives, to try
the deconstruct of some consolidated practices on the design process catalyzed by the music action.
Pointing analogous approximations and representations of other architectural assemblies that are

not represented by the narratives determined and exhausted by the logic of the market.

KEYWORDS:

Lo-fi. Collage. Fragments. Ad hoc. Post-production. Repair.



INTRODUCAO AO ESTUDO

e Justificativa:

O espeticulo domina os homens vivos quando a economia ja os
dominou totalmente. Ele nada mais é que a economia desenvolvendo-se
por si mesma. E o reflexo fiel da produgdo das coisas, e a objetivacdo

infiel dos produtores.

Guy Debord. A sociedade do espetaculo. 16. Pag. 41

Os discursos em torno do tema da sustentabilidade parecem um pouco desgastados pelas 16gicas do
mercado, da superproducio e do consumo do mundo capitalista. Assim, o tema da sustentabilidade
Nno que tange 4 arquitetura, em muitos casos, torna-se mais do mesmo, uma repeti¢ao de métodos e
praticas onde seguimos pensando a partir da légica da producio, ainda que a partir de materiais
reciclados. Essa producio se resume, de modo geral, a utilizagio de materiais “eco-eficientes” em
projetos novos partindo do zero, todavia aplicando as mesmas logicas projetuais ja conhecidas e

poucas vezes transportando esse discurso ao campo da ética e da teoria de projeto arquitetonico.

Este trabalho busca aproximar o tema do reaproveitamento de materiais e da sustentabilidade a
novas perspectivas e novas formas de pensar o projeto a partir do ruido evocado por um fenémeno
oriundo do universo sonoro e musical. Assim, o ruido aqui passa a ser uma construcio conceitual
que surge como antitese ou contraprova do projeto enquanto fruto da producio capitalista. O ruido
e seus desdobramentos passam a revelar formas de pensar a pratica projetual, nio mais como um
processo linear e unidirecional que aponta somente para um futuro previsivel e determinavel ou que
se apresenta como um produto pronto e acabado, tampouco como um processo que depende
apenas do arquiteto e de suas boas inteng¢Ges, e sim inserido num processo imperfeito de idas e
vindas que envolve o outro ¢ suas diversas manifestacoes sobre a obra. Os temas da reciclagem ou
mesmo da sustentabilidade, a partir do ruido, assumem outra dimensdo, pois tomam a direcdo de
uma revisio metodolégica propondo uma “reciclagem” do modo de pensar o projeto mais além das
praticas do mercado da construgio civil, normalmente dominado pelos fluxos do capital e da

superproducio.

Assim, o trabalho se inicia explorando o universo sonoro com o objetivo de entender o lo-fi' como

fenémeno social e como conceito de bases sonoras, espaciais e comportamentais para, desse modo,

I Optei por seguir o critério utilizado por Fernando Fuido em A collage como trajetdria amorosa para utilizar a
palavra “lo-fi” grafada normalmente, ainda que por regra devesse estar em italico devido a quantidade de
vezes que utilizo esta palavra.



tentar compreender como funciona seu processo criativo. E do lo-fi que surge a possibilidade de
pensar o ruido presente no registro da obra como um revelador de incompatibilidades, tensées ou
possiveis problemas. Ao mesmo tempo, essas “incompatibilidades” também revelam toda a poética
daquilo que ¢é imprevisivel e incontralavel por parte do autor da obra, que pode nio estar
interessado somente na perfeicio das formas, mas, sim, em uma oportunidade de repensar, a cada
vez, seus proprios procedimentos e métodos. Portanto busca-se neste trabalho afastar a arquitetura
da certeza e da mera racionalidade quantificavel e, por isso mesmo, considera-se aqui o ruido uma

importante ferramenta que venha para atestar aquilo que foi projetado.

Partindo do ruido como conceito ou ferramenta de reflexdo, podemos pensar até que ponto o
projeto deve ser determinado e controlado, onde estio os limites entre o que devemos projetar e o
que devemos deixar que aconteca por si s6. O ruido nos leva a refletir até que ponto a maior
determinacio, o controle ¢ a maior funcionalidade aplicada ao objeto de uso devem chegar. Sera
que passamos do ponto em alguns casos? Serd que existe necessidade do projeto estar sempre mais
além e de nos anteciparmos a todas as possibilidades futuras? Ou serd que é possivel o objeto
projetado gerar poténcia e significado mesmo que seja a partir de suas proprias deficiéncias e
incompletudes? Esses questionamentos movem o presente trabalho e direcionam a pesquisa ao
intento de, a partir da aproximacio metaférica gerada pelo lo-fi, fazer o caminho inverso, se colocar
no lugar do outro, do usuario-arquiteto e também aprendiz e, a partir de seus préprios erros ou
excessos, se posicionar fora da zona de conforto e de controle absoluto sobre a obra. Assim, o
ruido revela aquilo que vem do outro, aquilo que vem para desestruturar nossas planificacdes pelo
simples gesto de existir, de construir e habitar o seu ser no mundo, se pensarmos a partir dos termos

colocados por Martin Heidegger.

O presente estudo trata, a partir do lo-fi, portanto, de uma possibilidade de pensar o conceito de
ruido a partir de uma aproximac¢do metaférica que se anuncia como ato de liberdade, invencao e
experimentacdo. Métodos indisciplinados e desobedientes construidos ad hoc sobrevivem no
cotidiano através do homem comum, de suas necessidades e vontades mais imediatas e aqui serdo
postos em relacdo juntamente aos processos projetuais ja consagrados, para, assim, sondar sobre
possibilidades de contaminacdo do discurso e da pratica arquitetonica partindo dessas indisciplinas

que podem revelar dispositivos projetuais ainda em estado bruto.

Apresenta-se como justificativa para este trabalho, entdo, a necessidade de aportar ao arquiteto do
século XXI possibilidades de visualizar o tema da sustentabilidade mais além das estratégias
mercadolégicas, das técnicas construtivas, ou mesmo da eficiéncia energética e da performace
técnica. Ao mesmo tempo, justifica-se também por anunciar uma impossibilidade da arquitetura
enquanto disciplina do espago construido de operar somente sobre energias estiveis e controlaveis.

Pois acredita-se que, através desse entendimento sobre as impossibilidades da disciplina, a prépria



relacdo entre o arquiteto e a pratica de projetos possa ser revista ou, pelo menos, incluida em

possiveis debates em torno da ética e da teoria de projetos.
e Objetivos:

Objetivo geral:

Compreender o modo lo-fi enquanto processo criativo oriundo do campo da musica e enquanto
fenémeno da paisagem sonora para assim especular sobre suas possiveis implica¢ées no campo do

processo projetual na arquitetura.

Objetivos especificos:

e Buscar, a partir da exploracido no universo sonoro do lo-fi e seu par de oposi¢oes, sondar
sobre certos vicios e comodidades contidos na pratica projetual ligada ao mercado da
construcio-civil;

e Aproximar os discursos e as praticas pertencentes aos diversos campos no ambito cultural
tocados pelo “modo lo-fi” e que possam aportar pontos de vista para a reflexdo no campo
da arquitetura;

e Destacar o papel de alternativas sustentaveis para a pratica arquitetonica que escapem do
determinismo mercadolégico;

e Especular, a partir de um corpo teérico desenvolvido, sobre exemplos praticos do ruido
que possam se apresentar como ferramenta critica no exercicio do projeto arquitetonico e
dos discursos na teoria da arquitetura;

e Valorizar as praticas espontaneas de criar contidas no cotidiano do nio-arquiteto e que
possam se revelar como dispositivos uteis para a pratica de uma arquitetura mais humana,

e  Refletir sobre possibilidades de se pensar a arquitetura a partir da baixa-tecnologia.

e Metodologia adotada:

O tipo de pesquisa implementada é o exploratério, com delineamento do trabalho e a coleta de
dados baseados em pesquisa bibliografica especifica e dividida por temas. Por tratar-se de uma
pesquisa qualitativa, buscou-se uma analise interpretativa do conteido bibliografico das chamadas
“fontes de papel”, mais especificamente dos discursos que envolvem o tema de estudo a fim de,
desta forma, obter-se subsidios para a formulagdo de um objeto empirico e conceitual que se deu

por meio de uma construcio logica e posteriormente especulativa.

Dessa maneira, a primeira parte do estudo consiste na revisdo bibliografica tangente ao tema do lo-

fi, desde seu processo historico, suas caracteristicas e relevancias, suas relagdes espaciais de modo



que seja possivel a construcio de uma base tedrica que ressalte os conceitos que serdo

desenvolvidos e contextualizados no decorrer da pesquisa.

A segunda parte é apresentada dialeticamente e estd composta de dois momentos distintos.
Primeiramente se colocam os termos relacionados ao hi-fi e suas relagdes refletidas numa suposta
forma de atuagdo no campo da arquitetura e, posteriormente, sio apresentadas as bases para
formulagdo dos conceitos relativos ao lo-fi. Ambos os conceitos apresentados sio formulados
discursivamente através da coleta de dados e da justaposicdo desses dados postos em relacdo e
contextualizados dentro do campo arquitetonico gerando para cada subtema uma matriz afetiva

correspondente.

A terceira parte trata de dissecar e demonstrar os procedimentos criativos mais usuais relacionados
ao modo lo-fi e sua escolha ocorreu através da andlise interpretativa do conteido bibliografico

estudado nos capitulos anteriores.

Os estudos de caso foram analisados a partir da base conceitual construida pelo corpo tedrico

decorrente do processo exploratério das fontes bibliograficas.

e Estrutura e Conteudo:

A dissertacdo esta estruturada em quatro (4) partes.

O argumento principal do estudo apoia-se na interpretacdo do livro Architecture Depends (2009) do

arquiteto inglés Jeremy Till. Nesse livro, o autor defende que, em diversos momentos na histéria da
arquitetura, o ideal de perfei¢io, controle e ordem condicionou as formas de atuar frente ao
projeto, e que essas formas refletem todo o autoritarismo e a imposicao de dogmas ja prescritos.
Para Jeremy Till, essas formas ainda estdo presentes na pratica arquitetonica e podem ser
identificadas através de uma busca do arquiteto por operar sobre energias estaveis e controlaveis em

sua pratica projetual.

Nesse sentido, o ruido causado pela ndo confirmacio dessas determinacdes projetuais pode ser
entendido como um alerta para a incompatibilidade entre os ideiais arbitrarios e a realidade de uso.
Assim, o projeto de arquitetura entendido como um planejamento prévio que assegure e determine
0s acontecimentos e os usos passa a ser questionado. B o ruido causado por aquilo que nio foi

planejado que revela essa incompatibilidade.

Este trabalho busca pesquisar e entender os diversos conceitos relacionados ao lo-fi enquanto
processo criativo e ao ruido enquanto conceito que emerge da reflexiao sobre o lo-fi. Assim, o ruido
em foco ¢ aquele que se da justamente na relacio entre a idealizagdo do objeto (projeto) e o uso do
objeto (projetado), ou seja, estd centrado nas tensdes causadas apds a determinacido do objeto-
projeto. Dessa forma, o estudo faz uma busca pelos fluxos que atravessam as areas da arquitetura,

das artes ou mesmo da vida cotidiana, e que acabam anunciando um entendimento do fendémeno da
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baixa fidelidade (lo-fi) como manifestacio de um ato liberdade criativa comum a esses diversos

campos ou modos de fazer e pensar.

O modo lo-fi, presente nesses diversos campos, possui implicagdes que se revelam como
contraponto ao excesso de determinagido que pode acontecer, por exemplo, no exercicio da
arquitetura enquanto projetar-pensat, questionando justamente o excesso de controle exercido
sobre a obra concebida. Assim, a metafora da baixa fidelidade (lo-fi) ¢ entendida aqui também
como uma figura conceitual que funciona como um “mapa” que aponta caminhos a serem

explorados pela pesquisa na busca pelos ruidos.
A PARTE 1 esta dividida em dois subcapitulos:

Musica Lo-fi: que parte da analise do livto DIY — The rise of lo-fi culture (2005), de autoria de Amy
Spencer e da tese de doutorado de Marcelo Bergamin Conter (autor de livros relacionados ao tema
lo-1i), intitulada L.O-FI - Agenciamentos de baixa definigio na mrisica pop (2016) como bibliografias
principais para a formula¢do dos argumentos. Partindo dessas fontes, seremos introduzidos ao
processo de formacio do “movimento Lo-fi” na musica, a tentativa de aprisionamento do
fenémeno dentro de um género musical que se formou a partir de suas proprias contingéncias. A
relagdo entre o mercado fonogrifico e os musicos, entre os musicos e os instrumentos musicais, 0s
processos de gravacdo, divulgacio e autoproducio que se manifestaram como um dispositivo de
enunciacio livre e independente em relagdo as grandes gravadoras que dominavam e determinavam,
muitas vezes, as formas de atuagdo e produ¢io na musica. Assim, apresentaremos nessa parte um
modo de “fazer-criar” oriundo do mundo da musica que se refaz a partir de cada nova circunstancia
e que nao pode ser apreendido por meio de uma representagao fixa ou estatica determinada por um

género.

Acredita-se que, apés um entendimento mais amplo desse fendémeno, sera possivel iluminar a
impossibilidade de encerrar o lo-fi em sua exterioridade mais explicita, em sua camada mais
superficial de representacio, algo que nos levaria a supor a formacio de um “estilo tnico” e que,
consequentemente, também reduziria sua dimensio a determinadas caracterfsticas em detrimento
de outras. Portanto, o lo-fi representa aqui, antes de tudo, uma forma de “fazer” que ultrapassa a
questdo da propria técnica musical ou mesmo da representacio, por mais que estejam relacionadas,
pois trata de um fendémeno que esta centrado no sujeito que faz mais do que no seu resultado

estético.

O segundo subcapitulo denominado: A Paisagem Sonora, o Ruido e o Ambiente Construido,
faz uma introducdo aos estudos relacionados ao ruido no ambito da musicologia, que nos
possibilitara outra perspectiva em relacdio ao movimento cultural e politico do lo-fi abordado no
primeiro subcapitulo. Por meio do livro A afinagio do munde de R. Murray Schafer, compreendemos

a relacdo entre os homens e os sons de seu ambiente, assim como o qué acontece quando esses
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sons se modificam. Para entender essas relagdes, é importante ter em mente, entretanto, o que
significa o proprio termo paisagem sonora a partir da musicologia. Nesse contexto, a paisager sonora
pode ser considerada um territorio de investigacdo que envolve a ciéncia, a sociedade e as artes num
mesmo campo de pesquisa. A partir dai, poderemos entender a definicdo do conceito de rwido desde
uma perspectiva que parte desses estudos sobre universo sonoro, o que nos possibilitara refetir
também a propria formacio dos conceitos de 477 e lo-fi desde sua origem, paralelo ao “movimento
lo-fi”. Esses dois conceitos (bi-fi e lo-fi) articulam toda a dissertagdo e serio apresentados como

modelos paradoxais de duas formas ou dois comportamentos distintos em rela¢do ao ruido.

Partindo desses pressupostos apreendidos no contexto da paisagem sonora, espera-se poder
iluminar a relagio entre os ruidos e o espago construido (arquitetura e cidade). Veremos também,
nesta parte, a questdo da negacdo do ruido, sua associacdo as praticas marginalizadas, como, por
exemplo, a musica de rua e o comércio ambulante. As tentativas de controle desse ruido operadas
por for¢as hegemonicas por meio de leis; a criacdo das salas de espetdculo que buscavam formas de
isolar o ruido no exterior. Nesse contexto, entenderemos também o papel da Revolugdo Industrial e
da Revolucdo Elétrica na geragdo de novos ruidos, assim como a transformagio da paisagem
sonora (e consequentemente a paisagem da cidade) a partir desses marcos histéricos. Ao final deste
subcapitulo, interessa propor um panorama geral que possibilite também uma visdo espacial dos
conceitos de bi-fi e lo-fi através das relagdes de perspectiva ou figura-fundo, que dessa maneira, nos
fornecerdo um entendimento amplo do funcionamento desses dois conceitos para o decorrer do

trabalho.

Na PARTE 2, que esta dividida em dois subcapitulos, veremos os conceitos de “hi-fi” e “lo-fi”
aplicados a arquitetura, seu entendimento, suas relagbes e reverberagdes através de estudos ja
realizados por diferentes autores, como também o préprio emprego desses termos desde diferentes,
mas convergentes, pontos de vista na arquitetura. Como esses dois modelos apresentados sé
existem a partir da légica da diferenca, se faz necessario, portanto, entender #w através do outro, pois
desse modo se evidenciam scus conflitos ¢ suas transformacoes. Assim como um disco de vinil
(LP) que possui dois lados, apresentarei os dois conceitos articuladores do trabalho ja inseridos no
contexto arquitetonico e que funcionardo como duas faces de uma mesma moeda, mas que revelam

comportamentos e condutas distintas em relagdo a aceita¢ao do ruido.

Lado A - Hi-Fi: busca relacionar os modos de producdo fonografica a um modo
especifico de produgio arquitetonica que se caracteriza por se posicionar em uma zona de conforto
com relagdo ao problema de projeto. O estudo busca apresentar o argumento partindo de uma
apresentacdo do conceito de hi-fi desde sua relagdio com os processos de gravacdo e avango
tecnolégico nesse campo para assim evidenciar certa influéncia do capital e das tecnologias de
ponta sobre o processo produtivo-musical. Através do hi-fi, a divisao e a especializa¢do do trabalho

sao potencializadas e colocadas em evidéncia para se alcancar maiores indices de performace
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técnica, seja através do equipamento, seja através da propria pratica que passa a ser transformar
para acompanhar as necessidades da producio mercadolégica. Através desse esfor¢o concentrado
na performace detectado no hi-fi, busca-se uma aproximac¢ao com a arquitetura relacionada a certo
produtivismo que ficou marcado pela insercio das altas tecnologias em determinado periodo da
histéria da arquitetura. Partindo dessa aproximacio, justificativas que respondessem a uma maior
demanda na producido e na exposicao das altas tecnologias enquanto produto de venda e valor
agregado sdo sinalizadas e expostas como pretextos para uma pratica que se revela impositiva e
arbitraria tanto na musica como na arquitetura, se analisada partindo dos parimetros expostos pela

pesquisa.

Lado B - Lo-Fi: parte da relagio metaférica com os conceitos oriundos do universo
sonoro apresentados durante o percurso exploratério proposto pelo estudo para determinar as
condi¢des de aproximagio entre a musica ¢ a arquitetura que seguem a interpretagdo de dois
conceitos basicos: ruido e fidelidade. Através desses dois conceitos, passa-se ao processo de
identifica¢do de diversos pontos de cruzamento com o lo-fi partindo de seu processo criativo.
Dessa maneira sdo apresentadas as diversas manifesta¢des da arquitetura entendidas no contexto de
estudo como inscritas e representadas pelo modelo da baixa fidelidade. Cada arquitetura
apresentada nesta parte possui particularidades que revelam uma forma de ruido na arquitetura,
desse modo, se buscou circunscrever o ruido como objeto empirico responsavel por diferentes
“alisamentos” das ordens projetuais. Portanto, cada arquitetura representa um tipo de agenciamento
de baixa fidelidade, e estes sdo analisados um a um e estdo organizados em platds que percorrem
diferentes linhas de variagdo e alcangam diversos territérios de significagdo, sempre relacionados ao

modo lo-fi de proceder.

Na PARTE 3, passaremos por uma revisio bibliografica que busca mapear e agrupar uma série de
discursos e praticas (entendidos nesse contexto como procedimentos de baixa fidelidade) que colaborem
para a formulagdo do préprio conceito lo-fi na arquitetura partindo dos modos de proceder
identificados pela pesquisa e entendidos como pontos de crugamento entre a musica e a arquitetura.
Portanto, nesta parte, serdo apresentadas formas (ou modos criativos de proceder) que se
aproximam da ideia de contaminacido da obra, ou seja, uma obra que se contrapde ao modelo de
objeto bem-acabado ou de um processo linear bem definido. Todos os conceitos abordados nesta
parte buscam evidenciar zonas de significagdo contidas no lo-fi. Trata-se, portanto, de um capitulo
que busca aportar formas de desestabilizagdo do objeto projetado, formas de criagio que nio
partem do zero, e sim formas de proceder se apropriam de produtos existentes da cultura. Com isso
pretende-se apresentar maneiras de fazer que, de certa forma, evocam a ideia do ruido como um
dispositivo projetual que atua a seu favor. Esses dispositivos sdo apresentados como procedimentos

inscritos no modo lo-fi e seguem a seguinte ordem:
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1 - Collage vem para apresentar um procedimento artistico que trata da desestabilizagdo da
imagem no processo criativo, ou seja, funciona evidenciando o ruido causado pela disjuncio
daquilo que esta junto e separado. Esta relacionado a uma forma de subverter o sentido das coisas
originais e de formar novas apropriagdes que evidenciam uma forma de fazer retroativa que parte

sempre do existente para gerar novas proposicoes.

2 - Ready-made busca apresentar um conceito ¢ uma forma de proceder que rompe com os
paradigmas da arte institucionalizada e bem delimitada. Partindo das ideias de Marcel Duchamp,
esta parte do estudo toma como referéncia o estudo realizado por Octavio Paz para, desde sua
perspectiva, colocar em evidéncia o carater ruidoso dos ready-mades como profanadores de sentido e

de ordens pré-concebidas.

3 - Adbocism busca retomar um conceito desenvolvido por Charles Jencks que trata de acSes
diretas que busquem compensar certa deficiéncia projetual que sé pode ser evidenciada através de
uma necessidade de uso especifica. Nesse sentido, o conceito funciona como um modelador de
ruidos que vem para ajustar um projeto e atestar a impossibilidade do projeto inicial dar todas as

respostas.

4 - Bricolage resgata o conceito desenvolvido por Lévi-Strauss para demonstrar como a
atuagdo do bricolenr funciona de forma retrospectiva e revisionista a cada obra construida. Sua forma
de atuar leva em consideracio o ruido, pois sempre se trata de um processo inacabado e em
constante transformacio, além de evidenciar processos ndo lineares, a reciclagem e o reuso de

materiais ordinatios.

5 - Pds-producgo é uma espécie de continuagdo dos ready-mades mais atualizada a
contemporaneidade e trata de uma insercdo criativa que se aproveita de trabalhos ja existentes,
tomando como ponto de partida algo ja concebido para, a partir disso, gerar novas proposicoes
através dos fluxos da prépria produgido capitalista. Para esta parte, foi tomado como referéncia o

trabalho do francés Nicolas Bourriaud.

6 - Reparagio surge no contexto do ruido que evidencia uma atitude sustentdvel e também
subversiva, pois denota certa resisténcia aos fluxos da producido e da obsolescéncia programada.
Retoma a idéia de reparar objetos antigos ou em desuso para transformar ou reativar um objeto

existente.

7 - Obra Aberta resgata o conceito homonimo desenvolvido por Umberto Eco para
estabelecer pardmetros relativos a interferéncia do outro sobre a obra concebida por meio de um

processo autoral pré-programado que leva em conta a imprevisibilidade.

8 - Asticias ¢ Taticas retoma os estudos de Michel de Certeau sobre as pequenas

desobediéncias inventivas do cotidiano do homem comum que se dio através do consumo, do uso
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ou mesmo das formas de comunicacido que sdo impostas por sistemas de vigilancia e controle dos

modos de vida.

9 - Artesanalidade do Artifice busca, através da obra de Richard Sennett, aproximar o trabalho
de criagdo de objetos artesanalmente. Nesse estudo realizado por Sennett, somos apresentados a
um modo de pensar que é estimulado pela relagio entre a mio e a mente e, dessa relagdo, surge um
modo de proceder que capacita o individuo a governar a si mesmo e a desenvolver seus préprios

métodos para resolver suas tarefas construtivas.

Na Parte 4, sio feitos os cruzamentos (estudos de caso) entre os praticantes do lo-fi na musica e na
arquitetura que se encontram através dos procedimentos apresentados no capitulo anterior. Tem
como objetivo colocar em evidéncia os pontos de cruzamento entre o modo de proceder do

musico e o modo de proceder do arquiteto-construtor.

O trabalho se encerra com as Consideragdes Finais onde se busca fazer uma reflexdo sobre os
modos de pensar o projeto arquitetonico levando em consideracio a questio da formulagio do
problema projetual. Acredita-se, apds todo percurso tracado pelo estudo, que a questio-chave para o
delineamento desses dois modos de proceder esta relacionada a questio do problema enquanto
ferramenta projetual e da maneira como este conceito ¢ interpretado na pratica do projeto

arquitetonico a partir de duas visdes paradoxais.
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Ella estd en el horizonte.
Me acerco dos pasos,

ella se aleja dos pasos mas.
Camino diez pasos

y el horizonte se corre
diez pasos mas alla.

Por mucho que yo camine
nunca la voy a alcanzar.
¢Para qué sirve la utopia?
Sirve para eso:

para caminar.

Eduardo Galeano
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CONSIDERACOES INICIAIS ACERCA DO TEMA

Este trabalho convida o leitor a experimentar a poténcia da metafora lo-fi como recurso retorico e
exercicio de construgio e revisdo do discurso arquitetonico. Para tanto, cabe pensar o conceito de
metdfora como um dispositivo que auxilie na formacio de um discurso ético por meio de uma
“ferramenta” de linguagem. Em a Mezdfora 1/iva 2, Paul Ricouer retine uma série de estudos sobre a
linguagem, a palavra e o discurso, através de pesquisas em diversos campos desde a semidtica até a
hermenéutica, com o objetivo de aprofundar a discuss@o sobre a metifora. Desse estudo
apresentado por Ricouer, apreende-se a ideia da metafora como uma figura de discurso que reune,
em uma unica palavra, através de uma semelhan¢a que atribui a essa figura de linguagem, um
deslocamento e uma ampliagdo no sentido das palavras e que tem como objetivo fornecer um

instrumento tanto a uma escrita poética quanto retérica.

Jacques Z. Gauthier realiza um estudo sobre as pesquisas qualitativas na area da educagio e ciéncias
humanas que ndo possuem dados objetivos, positivos e brutos, mas, sim, narrativas, histérias de
vida. Nesse estudo, seus dados sio interpretagdes cognitivas do mundo, e, nesse sentido, as
metaforas possuem um sfafus ambiguo ji que podem colaborar na formula¢do de um objeto
diferente e semelhante e, a0 mesmo tempo, apresentar-se intuitivamente como icone desse objeto,

auxiliando no trajeto que vamos percorrer no presente estudo.

[..] 2 metafora esta entre o mundo do sentido (interno a linguagem) e o mundo da referéncia
(da realidade nao-lingiistica). Fla é o indice de um trabalho do espirito, que elabora um
conflito, uma tensiao dentro da lingua (entre o que a metafora é, por ser semelhante, e o
que ela ndo ¢, por ser diferente), e entre a lingua e o real (pois a metafora visa a algo que

nio estd dado, que ndo esta presente, ela dd vida a um produto da imaginagio). 3

Martin Heidegger e Jacques Derrida também exploraram o tema da metafora e falam em linguagem
como morada, e aqui aproximamos a metafora da arquitetura. Derrida fala em metafora como forma
de expressar um interior da presenga, oposto a um exterior da representagdo. Dirce Solis aponta
que o tema da casa (como metafora), a linguagem como morada do ser, ¢ um modo de apropriacio de

Derrida sobre o texto de Heidegger, o que consequentemente representa um modo de “presenca”. 4

2 RICOEUR, Paul. A metafora viva. Edi¢oes Loyola. Sao Paulo. 2000.

3 GAUTHIER, Jacques Zanidé. A questio da metafora, da referéncia e do sentido em pesquisas
qualitativas: o aporte da sociopoética. In Revista Brasileira de Educacio. Belo Horizonte: ANPED, N 25,
JAN/ABR 2004.

4SOLIS, Dirce. Desconstrugio e Arquitetura. Uma abordagem a partir de Jacques Derrida. Uapé
Sociedade de Estudos e Atividades Filoséficas. Rio de Janeiro. 2009. p. 142.
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Ja Mark Wigley diz que a metafora seria “uma ocupag¢ao impropria, um estar em casa sem estar em

casa”.>

Portanto, durante este trajeto, que, todavia, estd por vir, indeterminado, apesar da propria metafora
poder ser interpretada como um “delimitador”, preferiria aqui que ela fosse vista como um mapa
inacabado que aponta para caminhos a serem desbravados. Nesse trajeto a ser percorrido, de
maneira alguma, se pretende afirmar um rétulo ou uma categoria, mas sim um horizonte que nunca
chega, por mais que nunca paremos de caminhar, assim como a utopia de Eduardo Galeano.
Portanto, ndo se almeja aqui, apresentar um modelo operacional diretamente aplicavel ou uma
cartilha com normas de conduta de bom-comportamento para o arquiteto-ético, pelo contrario, em
alguns momentos vamos trabalhar com os desvios, vamos voltar nosso olhar para praticas de
arquitetura que se sustentam pela pura necessidade, para aquelas arquiteturas que se fazem das
sobras produzidas pelo nosso consumo, ou para aquelas que se fazem com o minimo de recursos
possiveis, mas que nada tem a ver com o purismo sofisticado do “menos é mais” de Mies Van Der

Rohe.

Para tanto, se faz necessario, desde ja, salientar que a metafora lo-fi se apresenta como figura
conceitual-base do trabalho, o que consequentemente niao deve ser confundido com um modelo
formal que simplesmente atua por analogia. O estudo estrutura-se no campo conceitual e do
discurso arquitetdnico, ou seja, ndo tem como objetivo estudar as formas arquitetonicas, mas, sim,

os processos de transformacio que se refletem nas formas.

Nesse sentido é que se pretende aqui, por meio de discursos forjados a partir da poténcia da
metafora lo-fi, tecer relagGes e reflexdes (cruzamentos, mais que paralelismos) que sirvam como um
horizonte ético (entre muitos outros possiveis) para um profissional do século XXI que se acredita,
todavia, ndo existir por completo. Profissional esse, talvez menos preocupado com a perfeicao das
formas, com os dogmas herdados pelas disciplinadoras instituicdes de ensino ou pelas “regras
domesticantes” do mercado. E mais atento as experiéncias vividas, aos saberes populares ¢ a
hibridizacio da disciplina por outras areas do conhecimento, como também pela prépria pratica de
uma “arquitetura de rua” ou, como disse Ana Clara Torres Ribeiro®, de uma “estética da

existéncia”.

Também, por meio da metafora lo-fi, vamos investigar como a arquitetura se manifesta quando
atua fora do circuito “formal-oficial” do establishment da construgio-civil, dominado pela légica

neoliberal, ou entdo, como esse mesmo mercado tem a capacidade de capturar novas formas de

> WIGLEY, Mark. The Architecture of Deconstruction: Derrida’s Haunt. MIT Press. Cambrige. 1997.
Pig. 102

¢ Ana Clara Torres Ribeiro era sociéloga, pesquisadora 1* do CNPq, presidente da Associagao Nacional de
Pés-Graduagio e Pesquisa em Planejamento Urbano e Regional (ANPUR), professora titular de Pesquisa e
Planejamento Urbano e Regional IPPUR) da Universidade Federal do Rio de Janeiro, onde coordenava o
Laboratorio da Conjuntura Social, Tecnolégica e Territério (LASTRO) e realizava importantes pesquisas
sobre as “Cartografias de A¢do”. Faleceu em 9 de dezembro de 2011.
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atuacio transformando-as em mercadoria para consumo rapido através dos proprios arquitetos.
Através da metafora lo-fi, serdo apresentadas praticas e processos projetuais que intencionalmente

ou nao, se aproximam desse discurso ético construido ad hoe.

Além da critica a profissdo no campo da ética e dos fundamentos bésicos da pratica arquitetural,
acredita-se que, com a metafora, possam formar-se linhas de fuga (no sentido de criar um
deslocamento do ponto de vista arquitetural) que possam futuramente fomentar o debate em torno
das técnicas de construgido, do reaproveitamento de materiais, ou entdo da contribui¢io ou nido das
altas tecnologias na formacdo uma estética homogeneizante, ou da relagio homem-maquina e as
consequéncias de seu desequilibrio na geragio de novos mitos. R. Banham e sua “estética da
maquina” 14 no final dos anos de 1950 ja havia demonstrado a influéncia e certo “fetiche” pela
maquina na arquitetura. Ao mesmo tempo, pretende-se trazer ao debate, se possivel, referéncias
pertencentes aos diversos campos no ambito cultural e que, de alguma forma, dialoguem com a
arquitetura, mas que ndo, necessariamente, sejam consideradas como pertencentes a disciplina

propriamente dita. Assim, pensemos no caminho proposto por Gilles Deleuze e Félix Guattari:

Invocamos um dualismo para recusar um outro. Servimo-nos de um dualismo de modelos
para atingir um processo que se recusa todo modelo. E necessario cada vez corretores
cerebrais que desfagam os dualismos que ndo quisemos fazer e pelos quais passamos.
Chegar a férmula magica que buscamos todos: PLURALISMO = MONISMO, passando
por todos os dualismos que constituem o inimigo necessitio, o moével que ndo paramos de

deslocar. 7

Portanto, nesse percurso proposto pelo estudo, muitas vezes, recorre-se ao ja massificado recurso
da dialética, dos ja criticados pares de oposicdo, mas nio com a inten¢o maniqueista de definir o
bom e o mau ou o positivo e 0 negativo, e, sim, com o intuito de valorizar o trajeto, o entre, a busca
de vestigios através de contrastes e similitudes, num percurso que é processo, € que em certo
momento chega a ser resultado, mas nao necessariamente definitivo. Ou seja, com a intenc¢do de
problematizar questdes-chave, de nos centrarmos nos “problemas” (conflitos, contradi¢des,
tensoes, diferencas), ao invés de somente idealizarmos uma resposta “tranquilizadora”, como
frequentemente fazemos em nossa pratica profissional, agindo, assim, em outro tempo. Partindo da
ideia de problematizacio, nesse caso, poderfamos questionar o préprio conceito de tempo
acelerado dos dias de hoje, imposto pelo avanco do capitalismo, da necessidade de vender respostas

prontas, verdades que nem sempre se confirmam.

7DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platos — Capitalismo e esquizoftenia 2, Vol. 1. Editora 34.
Sio Paulo, 2014, p. 42.
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PARTE 1






Ouga a coletinea de cancdes lo-fi selecionada pela pesquisa acessando o link abaixo:
https://open.spotifv.com/user/1150349381 /plavlist/2xaPU69gsjawwgALAOmMUs

A origem do termo Lo-fi

No senso comum, assim como para a critica musical, de forma geral, o termo lo-fi esta diretamente
associado a pratica de gravar musicas com aparelhos de fita cassete em ambientes domésticos e
fazer deste registro sua obra final. O lo-fi é reconhecido também pelo uso de equipamentos de
gravacao e instrumentos musicais deteriorados, obsoletos ou sucateados. Nos seus primérdios, o
lo-fi estava inserido no contexto da cultura wnderground, no qual pode ser entendido como uma
abordagem ou forma de expressio ligada ao Do-I#-Yourself ¢ que encontra referéncia em diversas
comunidades dentro da contracultura, manifestando-se através da musica, fotografia, artes visuais,
artesanato, cinema, literatura ou ativismo politico e social. Em termos de recorte temporal,
podemos dizer que o periodo de inscricdo do lo-fi na histéria da muisica como um movimento esta
colocado entre os anos de 1970 e 1980, ou seja, no periodo anterior a consolidagio do CD e da
tecnologia digital. Mesmo com a inser¢do das novas tecnologias como o CD e o MP3, o lo-fi foi se
metamorfoseando e se atualizando de forma que seu fim nunca foi decretado, podendo assim ser

considerado uma atitude contemporanea.

Para Amy Spencer, autora do livto DIY — The rise of lo-fi culture (2005), essa forma de expressiao que
encontra referéncias em diversas comunidades comegou com os individuos compartilhando um
mesmo ethos DIY (Do-It-Yourself), ou seja, um desejo de criar uma nova forma cultural e transmiti-la
aos outros a partir de seus proprios meios. Para a autora, a atitude lo-fi possui antecedentes que
vém desde os grupos de Skifle music que criavam seus préprios instrumentos nos anos 1950

perdurando até hoje.®

Ainda que o termo “lo-fi” seja amplamente utilizado no senso comum simplesmente como
sinoénimo de precariedade tecnolégica e de autoproducio, o pesquisador Marcelo Bergamin Conter
(autor de livros relacionados ao tema) comenta que definir o lo-fi ainda é uma tarefa complicada,
pois, na sua visdo, nio se trata apenas de um género musical marcado por uma estética peculiar,
tampouco se trata de uma técnica especifica de se fazer musica de forma precaria. No entendimento
de Conter, o lo-fi vai muito além de um “estilo”, pois abrange uma “virtualidade que age na
comunicac¢io fonografica”. Em sua tese intitulada LO-FI - Agenciamentos de baixa definicio na miisica
pop (UFRGS-2016), o autor trata justamente de problematizar esse entendimento comum do lo-fi
enquanto técnica ou mesmo género musical, buscando expandir o entendimento sobre o
“fenémeno lo-fi”, o que representa algo anterior ao proprio estilo e atrelado ao processo criativo

em Si.

8 SPENCER, Amy. DIY — The rise of lo-fi culture. 2005. [versdo iPad Kindle |. Retirado de
<http://www.amazon.com/>
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Conter também seleciona alguns depoimentos de importantes artistas desse periodo que, de alguma

maneira, se relacionavam com o tema do lo-fi através de suas praticas artisticas e que buscam

esclarecer, a partir de entendimentos particulares, o que seria o lo-fi na musica. E o caso, por

exemplo, de Lee Ranaldo, membro do grupo de pds-rock Sonic Youth:

Bem, lo-fi é um tipo de musica que é gravada de modo muito simples ou primitivo. No
inicio, com um gravador de fita cassete. Eu acho que os primeiros attistas a serem
compreendidos como lo-fi foram Daniel Johnston, e as primeiras gravacées do Low
Barlow, antes do Sebadoh comegar, quando ele apenas gravava cassetes em casa. Eu acho
que, antes de tudo, isso é o que o lo-fi é: algo bem pessoal ou algo gravado de modo bem
cru. E eu acho que para a maior parte das pessoas trata-se apenas de lidar com a limitacdo

tecnologica que eles possuem. (Tradugdo: CONTER, 2014).°

Amy Spencer também esbo¢a uma defini¢io que complementa a versio de Lee Ranaldo:

Subvertendo o termo ‘hi-fi’, a musica ‘lo-fi’ se refere a um estilo musical em oposicio a
valores de alta producdo. E uma ideologia que vem sendo defendida e ridicularizada por
décadas. Para alguns, ¢ o unico meio pelo qual estao dispostos a fazer musica, para outros,
representa um estilo amador e irritantemente caético. O lo-fi é, no entanto, essa celebracio
do amador, que estd no coragdo da cena DIY tanto na musica quanto na literatura — uma

celebragio que continua até hoje. 1

Ja o site especializado em musica chamado All Music diz que:

Durante o fim dos anos 1980 e inicio dos 90, a baixa fidelidade se tornou nio apenas a
descri¢do da qualidade de gravagdo de um album, mas também se tornou um género em si.
Através da historia do rock and roll, gravagdes foram feitas de modo barato e rapido,
frequentemente com equipamentos de baixa qualidade. [..] Inicialmente, gravacées lo-fi
foram negociadas através de fitas cassete caseiras, mas varios selos independentes — mais
notadamente a K Records, dirigida por Calvin Johnson, que também liderava a banda Beat
Happening — lancaram 4albuns em vinil. Varios grupos no fim dos anos 80, como Pussy
Galore, Beat Happening e Royal Trux ganharam alguns seguidores no underground
americano. Em 1992, grupos como Sebadoh e Pavement se transformaram em bandas cu/t
bastante populates, contando com seus registros intencionalmente ruidosos e cadticos.
Alguns anos depois, Liz Phair ¢ Beck ajudaram a colocar o lo-fi de vez no mainstream, ainda

que de um modo mais amaciado.!!

9 CONTER, Marcelo B.; LO-FI - Agenciamentos de baixa definigdo na musica pop. Porto Alegre:
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM COMUNICACAO E INFORMACAO, UFRGS, 2016. Tese
(Doutorado em Comunicagio e Informacio). Porto Alegre, 2016. p. 20.

10 SPENCER, Amy. DIY — The rise of lo-fi culture. 2005. [versdo iPad Kindle | . Retirado de
<http://www.amazon.com>

Disponivel em: <http://www.allmusic.com/style/lo-fi-ma0000002701 >(tradugdo Marcelo Conter) Acesso

em 13 set. 2017.
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Imagem 01: Cartaz feito 2 mao do programa semanal intitulado Lo-fi da Radio WFMU, Nova lorque, 1986.

O mesmo endereco eletronico faz uma lista de artistas que considera relacionados ao lo-fi e que
inclui: Sebadoh, Guided by Voices, Pavement, Neutral Milk Hotel, Eric’s Trip, Magnetic Fields, Liz
Phair, Beck, Awolnation, Cloud Nothings, Lou Barlou, Devendra Banhart, Mountain Goats, entre

outros grupos e artistas americanos.

Outro ponto importante a ser ressaltado é que atualmente as novas tecnologias tém tido um papel
relevante na formac¢ido de uma nova cultura do DIY tornando mais facil do que nunca a
autoproducio e autodivulgacio via internet. Embora possa parecer que conceito lo-fi tenha surgido
somente em oposicao a alta tecnologia empregada na musica, ele é um conceito aberto e em
constante transformac¢io que busca independéncia em relagio ao mercado institucionalizado e que
pode encontrar na tecnologia uma alternativa ou uma “rota de fuga” através dos tempos. Portanto,
nao se trata de negar totalmente as novas tecnologias, mas, sim, de se utilizar dos meios disponiveis
para produzir e distribuir seu trabalho de maneira independente e barata carregando assim sua obra

de contingéncias que sdo assumidas como virtudes.
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Imagem 02: Local onde Daniel Johnston fazia suas gravacoes.
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E ¢ nesse contexto que a atitude de trilhar caminhos independentes se refletiu num novo agir ético.
A ética DIY (do-it-yonrself ou faca-vocé-mesmo) também pode ser entendida, grosso modo, como
uma pratica de fabricar ou consertar algo por conta propria no lugar de pagar um profissional
habilitado ou comprar algo pronto abriu caminhos a serem desbravados. Assim, a ética DIY
impulsionou o surgimento de uma nova abordagem de enfrentamento a autogestio com
consequéncias estéticas que passaram a estar associadas também aos movimentos libertarios,
anticonsumistas e anarquistas desde os anos 1970 que encontravam no lo-fi seu modelo operatério

aplicado a musica.

Em suas origens, o termo lo-fi surge como abreviacdo de low-fidelity, ou baixa-fidelidade, e trata de
descrever um registro fonografico de baixa defini¢io (ou baixa fidelidade do registro sonoro). Esse
termo se popularizou e se consolidou como modo de expressio a partir de um programa semanal
da radio WFMU de Nova lorque denominado Lo-F7 pelo seu produtor William Berger (2007).
Surgido no ano de 1986, esse programa semanal, dedicava meia hora para apresentar,
exclusivamente, gravacoes caseiras e amadoras!2. O programa acabou consolidando o que viria a ser
uma nova forma de produzir musica e que revelava uma sonoridade crua e mal acabada. Um modo
de produgio musical que representava uma sériec de artistas independentes que vinham

desenvolvendo seus proprios meios de expressdo, gravando em casa suas proprias cancoes.
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Imagem 03: Album Bee Thousand, de Guided by Voices, 1994. Considerado um dos marcos do movimento lo-fi.

12 CONTER, Marcelo Bergamin. A Maquina Abstrata Lo-Fi. Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos
Interdisciplinares da Comunicagao. XXXVIII Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagao. Rio de
Janeiro. 2015.
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Imagem 04: Album S/anted &> Enchanted, Pavement, 1992. Pavement explorava a sonoridade crua e ruidosa dos
pioneiros do lo-fi.

Daniel Johnston e seu processo criativo

Provavelmente o artista que melhor represente a atitude e o movimento lo-fi seja o musico e
ilustrador americano Daniel Johnston. Esse artista teve sua vida retratada no documentario
premiado no Sundance Film Festival (2005) intitulado The Devil and Daniel Jonhston. Nesse filme é
narrada a histéria de vida do artista que foi diagnosticado com esquizofrenia e transtorno bipolar,
mas que se revelou um verdadeiro “génio” da autoproduc¢do com poucos recursos. O titulo do
filme faz referéncia ao estado mental de Johnston ja que o artista, durante sua vida, defrontou-se
com seus proprios demoénios devido aos problemas psiquicos. Ao mesmo tempo, através do
documentario, é possivel acompanhar diversos registros, alguns feitos pelo proprio artista, além das
diversas experiéncias DIY de Johnston na criagdio musical. Dessa maneira, é possivel visualizar as
formas caseiras de producio, as improvisa¢oes ¢ adaptagdes dos ambientes domésticos que eram
sua unica possibilidade de criagdo. A producao de registros fonograficos de baixo custo (gravacoes
em cassetes) era feita nesse ambiente, as capas dos albuns eram desenhadas por ele, copiadas uma a
uma e distribuidas de mao em mdo aos amigos e conhecidos. Essas produg¢des feitas por Jonhston
destacam-se pelo amadorismo e pela precariedade, mas, a0 mesmo tempo, revelavam uma poténcia
criativa e uma sonoridade original que encantaram diversos artistas ja consagrados como Beck e Jad

Fair ou bandas como Sonic Youth, Nirvana e Wilco.13

13 SILVEIRA, Fabricio ; CONTER, Marcelo. Faga Vocé Mesmo: o demoénio de Daniel Johnston.
LOGOS. Edigio 42, v.22, n.1, 2015. Cultura Pop e Linguagem de Videoclip.
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Imagem 05: Daniel Johnston fazendo suas gravagdes caseiras. Um dos Artistas mais reconhecidosda musica lo-fi.
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Por falta de recursos, Johnston encomendava fitas cassete contendo sermoes de pastores
(entao mais baratas que fitas virgens) e gravava por cima suas cangdes, executadas ao vivo.
Esse era o produto final, ruidoso, com falhas entre as can¢Ges, além disso, as proprias

musicas apresentavam uma caracteristica lo-fi.1

O colunista da revista Rolling Stone Pedro Antunes também comenta sobre a trajetoria do artista e

de seu processo criativo:

Um garoto que criado em West Virginia, nos Estados Unidos, que chegou a Austin, no
Texas, no inicio dos anos 80 para morar com o irmdo. Sentado diante do érgiao do
sobrinho, montado em um estddio improvisado na garagem, Daniel gravou albuns
como Yip/ Jump Music e Hi, How Are You. Cada fita cassete que ele entregava a pessoas e
jornalistas era gravada ao vivo, faixa por faixa, em sequéncia. A fama de Daniel Johnston

cresceu de forma viral, do boca-a-boca. 1>

Seus desenhos e ilustragdes, muitos realizados para as capas dos abuns, também alcangaram certo
reconhecimento no meio artistico e revelaram outras praticas de autoprodugio além do ato de criar

e gravar as musicas, como comenta Gabriel Rolim do site Monkeybuzz:

Daniel Johnston é um simbolo para o underground. Ativo desde 1978, o cantor demoraria
12 anos para conseguir gravar um disco sob algum selo. A sua notoriedade e conhecimento
foi sendo passado no boca a boca da cena musical, muito devido a sua personalidade - ele
costumava entregar fitas com suas gravacdes para as pessoas que ele conhecia no seu dia a
dia - e também a suas letras sinceras, as quais o transformaram em um poeta

contemporineo.

Ao longo de seus mais de 30 anos de carreira, o seu disco mais famoso talvez seja Hi, How
are you? de 1983. Além de conter diversos classicos do artista, sua capa se tornaria icOnica
com um desenho feito por Daniel, um sapo chamado Jeremiah, o Inocente. O desenho
ganharia o mundo através de Kurt Cobain na divulgacio de Nevermind do Nirvana. Ele
apareceu em varias entrevistas e fotos utilizando uma camiseta com a capa do famoso

album, elevando ainda mais o status de “cult” de Johnston. !¢

1> CONTER, Marcelo B.; LO-FI - Agenciamentos de baixa defini¢ido na musica pop. Porto Alegre:
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM COMUNICACAO E INFORMAGCAO, UFRGS, 2016. Tese
(Doutorado em Comunicagao e Informacio). Porto Alegre, 2016. p. 14.

1> ANTUNES, Pedro. Daniel Johnston encontra o amor em apresentado calorosa. Disponivel em:
<http://rollingstone.uol.com.bt/noticia/daniel-johnston-encontra-o-amot-em-calorosa-apresentacao-em-
sao-paulo/#imagem0>

16 ROLIM, Gabriel. Daniel Johnston e sua vida sincera. Disponivel em:
<http://monkeybuzz.com.br/artigos/3972/daniel-johnston-e-sua-vida-sinceta/>
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Imagem 06: K Records, 1982, famosa gravadora independente criada por Calvin Johnson, lider da banda Beat

Happening. Esta gravadora centralizou uma série de praticas e atitudes lo-fi
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Imagem 07: Kurt Cobain (Nirvana) usando uma camiseta que estampava a famosa capa do album de Daniel Johnston.
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O ambiente lo-fi

De um modo geral, o espaco destas produgdes lo-fi era precario, dependendo da disponibilidade de
cada grupo ou artista, sendo caracterizado, principalmente, pela adaptacio de ambientes domésticos
como dormitérios, garagens, pordes, depdsitos ou oficinas para a criagio de pequenos estudios de
gravacio. Nesses estudios improvisados, destacavam-se as solu¢Ges baratas para o condicionamento
e isolamento acustico (quando realizadas). Esse isolamento era feito a partir de caixas de ovos e
espumas instalados nas paredes, a criacio de pedestais para instrumentos a partir de utensilios
domésticos como cabos de vassoura e objetos encontrados na rua também era uma pratica
conhecida. Outra caracteristica destes ambientes eram as sobrecarregadas e escassas instalacoes
elétricas para alimentar diversos aparelhos num mesmo ponto de energia formando verdadeiros
emaranhados de cabos e conexdes. Muitas vezes os gravadores caseiros desses artistas também
capturavam as can¢oes em ambientes totalmente desprotegidos acusticamente, deixando o ruido
externo ainda mais evidente, fato que acabava ressaltando também seu cariter precitio e
despreocupado que, pouco a pouco, foi moldando o imaginario coletivo que cercava essa cultura

marginal.
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Imagem 08: Albuns ilustrados e produzidos por Daniel Johnston em cassetes e que eram distribuidos por ele a amigos e

conhecidos.
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Esta atitude normalmente estava ligada também ao uso de equipamentos (de gravacio e/ou
musicais) sucateados, desafinados ou mesmo inventados e que geravam uma paisagem sonora com
chiados e ruidos, marcando assim esse tipo de manifestagdo como um estilo “honesto” de se fazer
musica. Nesse sentido, o “honesto” representava uma musica feita com o que se tem 4 mio no

instante da gravacio, portanto, sujeita aos imprevistos e erros decorrentes do processo.

A Baixa-Fidelidade contra os valores da alta-producao Hi-fi

Nesse contexto, o registro fonografico de baixa-fidelidade corresponde ndo somente a uma forma
de autogravacao como também se opoe ao termo hi-fi (bigh-fidelity ou alta-fidelidade) que representa
toda a musica de alta qualidade de gravacio feita nos estudios e gravadoras profissionais utilizando
equipamentos de ultima geracdo da época para a produgio e refino musical. Um dos objetivos do
hi-fi é o de manter o maior controle e fidelidade possivel da gravagiao em relagio aos instrumentos
“puros”, ou seja, eliminar toda interferéncia externa que possa contaminar a gravagio ¢ o registro
alcangando assim uma maior “perspectiva’” sonora que possibilite a identificacdo pelo ouvinte de
cada instrumento utilizado na musica. Com o hi-fi, foi possivel, além da eliminacdo de ruidos
indesejados, acrescentar novos efeitos (efeitos especiais) a musica apds a gravacio inicial, entendida,

nesse contexto, como matéria-prima a ser lapidada pelos profissionais da produ¢io musical.

Imagem 09: Sigridur Nielsdottir — artista dinamarquesa-islandesa que durante toda sua vida fez musicas lo-fi com
instrumentos de brinquedo, utensilios domésticos e gravacoes com interferéncias de latidos de cachorro entre outros
ruidos de seu cotidiano. A artista faleceu em 2011, mas antes teve sua histéria retratada no documentario Grandma Lo-fi:

The Basement Tapes of Sigridur Nielsdottir (2011).
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Imagem 10: Propaganda do Sony CF-580. Esses aparelhos prometiam maior mobilidade e praticidade, além da

possibilidade de gravacio.
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Enquanto o hi-fi avangou progressivamente ao longo dos anos, a histéria do lo-fi encontra
dificuldades para ser contada de forma linear e progressiva, ja que, segundo Conter, suas primeiras
defini¢bes, que emergiram em meados dos anos de 1970, tratavam de responder criticamente as
manifestagoes expressas pelo hi-fi e pelas logicas hegemoénicas do mercado. Dessa maneira, o lo-fi
foi sendo definido a partir de duas vertentes principais, uma relacionada a fita cassete, e outra

relacionada ao DIY.17

Partindo da comparagio entre o lo-fi e o hi-fi, o conceito (lo-fi) toma uma dimensio politica e
critica, ja que representa também uma forma de resisténcia ao dito “Império das Gravadoras”, que
foi como se denominou o grupo de grandes gravadoras que mantinha o controle sobre as gravagdes
de alta-fidelidade e que, consequentemente, determinava a forma de produgio dos discos, além de
determinar, em muitos casos, quais seriam os artistas que fariam parte do mainstream, ou seja, quais
artistas tocariam nas radios com mais frequéncia. A esse respeito também convém lembrar aqui a
famosa estratégia da industria fonografica brasileira chamada de “jaba” ou “jabaculé” que foi termo
utilizado na industria da musica brasileira para denominar uma espécie de suborno em que

gravadoras pagam a emissoras de radio ou TV pela execugio de determinada musica de um artista.

Outra maneira de entender a comparacio entre hi-fi e lo-fi pode ser pensar em termos de suportes
que representam os dois conceitos em sua origem. Vale lembrar que nas décadas de 1970-1980,
toda producio da industria fonografica era baseada no disco de vinil'® que, até entdo, era o suporte
oficial e que representava praticamente toda producio em estidio e distribuicio para a grande
massa consumidora. Por outro lado, a partir da apari¢do dos primeiros gravadores caseiros (1968) e
de seu respectivo suporte de gravacio, a fita cassete!”, as coisas come¢am a mudar para um grupo
de artistas, surgem as primeiras gravacdes caseiras e amadoras, que possibilitavam um caminho
alternativo em relacdo aos chamados wass media ligados aos grandes meios de comunicagdo. Foi

assim, por exemplo, que a musica punk se aproximou da cultura DIY.

Com uma Boom Box (equipamento portatil de reproducio e gravagio de fitas cassete) e um
microfone, qualquer banda poderia se converter em uma pequena fabrica fonografica. Dessa forma,
a fita cassete logo se popularizou como um suporte que poderia armazenar mais tempo de dudio
que o LP, além de ser de menor tamanho e menor preco e logo foi adotada pela grande industria
como uma oportunidade de ampliar seu alcance junto ao publico consumidor que vinha aderindo

aos novos dispositivos eletronicos oferecidos pelo mercado.

17 CONTER, Marcelo B.; LO-FI - Agenciamentos de baixa definigdo na musica pop. Porto Alegre:
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM COMUNICACAO E INFORMACAO, UFRGS, 2016. Tese
(Doutorado em Comunicagdo e Informacio). Porto Alegre, 2016. p. 18-19.

18 Lancado em 1948, seu formato mais conhecido é o LP ou Long Play, um disco de pvc com
aproximadamente 30 cm de didmetro, tocado a 33 1/3 tpm e com capacidade de armazenamento de gravagio
de cerca de 40min.

19 Fita cassete - K7, lancada 1963, constituido basicamente de dois carretéis por onde passa uma fita
magnética que armazena as gravagoes que ¢ envolvida por uma protecdo de plastico em formato retangular e
com tempo de gravacgdo pode variar de 30 a 120 minutos.
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E importante ressaltar que, nesse periodo, empresas como a Phillips ou a Sony, por exemplo,
dominavam a fabricacdo dos aparelhos reprodutores (toca-discos, toca-fitas, etc.), a fabricacdo dos
suportes de registro (LP, K7, e mais tarde o CD), além de serem proprietarias de gravadoras e
distribuidoras de discos, ou seja, estavam envolvidas em todo o processo de comercializagao da
musica, desde a contratagio dos artistas até a gravacio, produc¢do, venda e divulgacdo de seus
albuns, espraiando seus dominios, até mesmo aos meios de comunicacdo de massa, ou seja, as
radios e TVs. Essa afirmagio reforca a opinido que Eduardo Vicente coloca em seu estudo
entitulado A wiisica popular e as novas tecnologias de produgao musical, ou seja, parte de um processo que

vinha ocorrendo desde os anos de 1920 com a busca pelo monopélio do mercado fonografico:

Entre os finais das décadas de 20 e 40 houve uma série de grandes alteragdes neste cenatrio,
cujo resultado foi a aquisicdo e/ou fusio de diversas companhias. Assim, em 1948, as mais
altas posicées do mercado eram ocupadas por RCA, CBS, EMI, Phohogram ¢ Polydor. E
muito importante observar que, até entdo, estas grandes companhias se caracterizavam pelo
que Flichy chama de “integracdo hardware/softwate”, ou seja, fabricavam tanto os discos

como os aparelhos leitores.?!

Fita cassete como instrumento de libertacdo

O que ndo estava previsto, apesar do controle quase total exercido sobre o mercado e,
principalmente, sobre os attistas e o publico por essas empresas, era que esse suporte criado pela
grande industria se transformaria em ferramenta de libertagdo contra ela mesma, ou seja, um desvio
de finalidade que viria a se converter em movimento artistico e manifestacio de independéncia.
Lembrando ainda que esses mesmos dispositivos oferecidos pelo mercado permitiam a qualquer
individuo a possibilidade de gravar seus préprios sons, ou mesmo substituir um registro anterior.
Assim, vocé poderia comprar uma fita K7 de um artista qualquer (ja produzida pelas gravadoras) e
gravar sobre ela outra musica (fazendo um novo registro) caso desejasse. Outra possibilidade era
comprar uma fita K7 nova ou “virgem” (suporte sem nenhum registro anterior) e fazer suas
proprias gravagdes, ou ainda produzir cdpias de seus albuns favoritos (primérdios da pirataria).
Esse fato ressalta que o proprio surgimento do lo-fi estd atrelado ao surgimento de uma nova
tecnologia, o que estabelece, de certa forma, uma relagdo ambigua com os recursos tecnoldgicos e a
propria induastria. Por um lado, surge como negagio aos valores da alta produgio que estavam
associados a grande industria e o seu controle sobre a producio, por outro se apropria de um
produto da grande industria para desenvolver seus proprios meios de expressao como manifestagao

de liberdade criativa.

No contexto das relacbes mercadolédgicas, fica visivel a intencdo da industria fonografica em

associar-se aos avangos da tecnologia para, dessa forma, oferecer produtos cada vez mais atraentes

20 VICENTE, Eduardo. A musica popular e as novas tecnologias de produgio musical. 1996.
Dissertacio (Mestrado apresentada ao Departamento de Sociologia e Ciéncias Humanas da Universidade
Estadual de Campinas). Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas — IFCH, UNICAMP. 1996. p. 81-82.
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aos consumidores, seja através das potencialidades técnicas dos recursos de gravacao e audicio, seja
através das possibilidades da alta producio do produto final. Em sentido contririo, comega a
aparecer um publico que ja ndo esta tao interessado nessas questdes. Comecam a surgir as primeiras
criticas quanto a legitimidade dessas abordagens e do excesso de produgdo. A consequéncia das
gravacdes feitas em casa passou a ser um registro de baixa qualidade que chegou a ser ridicularizado
pelo carater excessivamente amador e até mesmo grotesco dessas cancOes com chiados, ruidos,
microfonias ou distor¢des. Essas cangdes lo-fi eram identificadas pela 16gica hi-fi como cangdes que
possufam problemas técnicos, mas, para alguns artistas, esses “problemas” se converteram em um
estilo celebrado justamente por sua “aparéncia crua” e pouco produzida, como ji comentou

Contet:

Bandas passaram a produzir seus registros fonograficos em casa. Nestas gravagGes, ouve-se
o chiado da fita excessivamente reutilizada, os pops dos microfones desprotegidos, estatica,
dinamicas exageradas e distor¢des. Mas o que para a légica hi-fi seria um problema técnico,

na produgio lo-fi isso logo se converte em uma estética, uma politica minoritaria. E ele vai

se vincular, desde o principio, a artistas que estdo a margem do mainstream.?!

Imagem 11: Exemplos de Boom Box. Equipamento de dudio portatil capaz de reproduzir e gravar sons.

2l CONTER, Marcelo Bergamin. A Maquina Abstrata Lo-Fi. Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos
Interdisciplinares da Comunicagao. XXXVIII Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagao. Rio de
Janeiro. 2015.
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Justamente no momento em que o lo-fi se instalou definitivamente como pratica artistica e modo
de expressio, uma série de criticas sobre a honestidade das gravagbes excessivamente
“mecanizadas” ou ainda sobre a homogeneizacdo da musica devido ao excesso de producio
comegava a aparecer. Ainda que somente para um seleto publico inicial, pois, o que, para o publico
em geral poderia passar despercebido, ou entio ser entendido como maior qualidade, comegou a
ser questionado a partir de outros parametros, como comenta Jonathan Maier em seu artigo Lo-fi: In

Search of na Honest Aesthetic (1999):

Para alguns muasicos exigentes ou para os audidfiles, esta tendéncia poderia ser
perturbadora. Para eles, artistas menores estavam sendo perdidos para uma oligarquia da
elite de gravadoras e musicos de estudio famosos. Musicos reais estavam sendo
substituidos por instrumentos digitais controlados por computadores, e até mesmo o0 som

da musica acabava ficando frio, antisséptico. 2>

Esses criticos reivindicavam certa “artesanalidade” e liberdade de produgdo para a musica que
estava, segundo Maier, perdendo essas caracteristicas desde o avanco da associa¢do mercado-alta-

tecnologia-cultura.

A ética do Do-It-Yourself e a estética do amadorismo

Como lembra Amy Spencer, antes mesmo do “género” lo-fi existir, j4 era possivel encontrar
aproximagOes que levavam a formagio desse modo de expressio e, principalmente, da ética do
DIY, como no caso dos zines (uma abreviagdo do termo magazines, que significa revista em inglés, e
que no Brasil também sdo chamados de Fangines) ou dos jornais independentes que eram criados
entre os anos 1930 a 1950 pela geracdo Beat, as pequenas revistas independentes dos anos 60, os
punk-zines e os jornais sindicais dos anos 70 e 80, chegando a explosio dos zines dos anos 90 e até
os blogs independentes que se proliferam pela rede de computadores hoje em dia. Todas essas
manifestagbes compartilham desse mesmo ezhos DIY, ou seja, a criagio e divulgagdo de uma cultura

através de seus proprios meios, de forma independente.

Da mesma forma, este ethos se revela na musica antes do proprio lo-fi ser definido como uma
manifestacdo consciente. Convém lembrar-se dos grupos de Skffle music americanos dos anos 1950,
dos punks dos anos 1970, pés-punk ou a cena Indie dos anos 1980, além de toda a cena de musica
independente dos dias de hoje, como, por exemplo, o Tecnobrega no Brasil (que serd apresentado
mais a frente), que adotam o DIY como ética e também como alternativa para sobrevivéncia no

mercado fazendo parte do “imaginario lo-fi” abordado pelo estudo.

Em meados do século XX, os musicos ja experimentavam formas de fazer musica utilizando os

recursos que tinham disponiveis, improvisando, ou mesmo criando instrumentos para poder

22 MAIER, Jonathan. Lo-fi: In Search of na Honest Aesthetic. Disponivel em:

<http://www.mindspring.com/~jmaier/honest.htm>
37



realizar suas cangoes. Nos anos 1950, quando o Sé&jfe surgiu, muitos instrumentos ji estavam
disponiveis ao grande publico consumidor, podendo-se encontrar lojas especializadas no segmento
nas grandes cidades. Ainda assim, os musicos que seguiam o Skiffle music optavam por ctiar e
improvisar seus instrumentos. Esses musicos utilizavam utensilios domésticos como o cabo de
vassoura, tabua de lavar roupas, panelas, cerdmicas, sucatas, entre outros objetos encontrados em
casa ou na rua para criar instrumentos musicais de forma barata e experimental. Essa atitude logo
acabou se transformando em um estilo préprio dentro do Folk Music americano. Portanto, esse é
considerado um dos precursores da Lo-fi Music e serviu para demonstrar que nio eram necessarios
instrumentos caros ou profissionais para se fazer boa musica, fato que acabou atraindo musicos
amadores e difundindo o estilo tanto nos Estados Unidos quanto na Inglaterra, e se tornando

influéncia para estilos como o Jazz e o Rock’n roll. Esse estilo ficou marcado pelo apelo a imaginagio

e a espontaneidade, além de marcar uma forma muito simples e democratica de se fazer musica.

Imagem 12: Hill Billy Skiffle Group - 1957 (Grupo de Skiffle Music que criavam instrumentos proprios a partir de
utensilios domésticos e sucatas).

Dentro dessa ética de produzir e distribuir seu proprio trabalho de forma independente, muitos
artistas visuais do século XX reconhecem os zines como uma das mais importantes plataformas
culturais de resisténcia e que incorporam toda a carga ideolégica que o DIY pode incitar. Sendo
assim, os zinesters (como eram chamados os praticantes dos zines) e os escritores da geragdo Beat,
como A.Ginsberg, W. Burroughs e J. Kerouac, perceberam o potencial de desenvolver uma cultura
undergronnd usando o zine e a literatura independe como ferramenta de comunicagio que pudesse

ativar um consumo menos passivo, buscando uma arte revolucionaria e rebelde.
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Além deles, Neo-Dadaistas, Grupo Gutai, Grupo Fluxus, Grupo PROVO, Grupo Cobra, Letristas
e Situacionistas também estavam atentos a essa oportunidade de criar seus préprios meios de
comunicagido. Os membros desses grupos perceberam que era possivel, com uma forma facil e
barata, encontrar um meio de interagir com um puiblico mais amplo e ter a possibilidade de uma
colaboracio em massa. Compartilham ainda desse ethos lo-fi, a arte Povera italiana e sua
manifestacdo “empobrecida” de recursos que buscava uma ruptura com os processos industriais e

uma critica social.

Assim como essas manifestagOes artisticas citadas acima, pode-se ainda incluir nesse mesmo e#hos
praticas menos comprometidas com questdes politico-ideolégicas como a fotografia das instant-
cameras (Polaroid, entre outras), pinbole ou toy-cameras (cameras de brinquedo). Os adeptos da
“fotogratia lo-fi” veem na baixa tecnologia uma espécie de “beleza impura” que parte do acaso
entre o ato fotografico e a revelagdo da fotografia de baixa qualidade de defini¢do, uma espécie de
contaminagao gerada pela camera. Partindo desses equipamentos obsoletos, obtém-se fotografias
desfocadas, borradas, com pouca definicdo, com contrastes desregulados, efeitos de luz ao acaso,
além de outros “erros” que acabam se convertendo em sua prépria virtude, pois é o agenciamento
entre o ato fotografico e o resultado de instante, juntamente com pouca possibilidade de
manipulacido ou edicio, que revelam a poténcia poética da impureza e da imperfeicdo admirada

pelos praticantes desse tipo de fotografia.
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(tllldk“lﬂmn;alm mp'r“‘ Ad i
their agge more than others, when a g
. e FILSSAC et it thoess B "'Iﬂh””

e T
mﬂ;ﬁ 15, the oxcide particles that e bound onto
| off kiryg some of your e with them
A!Naudl wi've develped a bind nﬁm.mﬂmh‘lm L

L3

peevent this. When -a:drpmdv- e ot ot tape,
lhq' stay put, And so does your masic.

S vt aficr  Mancl reoeding i 500 plays ok, ol ]‘l'sm IT
e

swear it's nok a play over

Imagem 13: Anuncio da marca Maxell. Exaltando o sistema hi-fi e suas possibilidades em fita cassete.
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Essa atitude de revelar a poténcia do “erro” e de sua aceitagdo possui também referéncia em
diversas culturas orientais com destaque para a cultura japonesa do Wabi-sabi, um conceito derivado
do zen-budismo que tem origens no século XV e pode ser entendida como uma visiao estética
centrada na aceitagdo da transitoriedade e da imperfeicao. O Wabi-sabi é entendido também como a
aprecia¢do estética do despojamento, refere-se ao viver uma vida comum entendendo sua

imperfeico e esta relacionado as doutrinas do desapego do Zen budismo.

Apesar de o lo-fi persistir até hoje, podendo ser considerado uma atitude contemporinea, convém
lembrar que ele foi um movimento até certo ponto espontaneo e aberto, ja que niao pode ser
definido por um estilo dnico, pois ele estd presente em diversas manifestagbes do DIY. Entre
alguns de seus representantes mais auténticos na musica, ndo poderfamos deixar de citar Daniel
Johnston, Low Barlow, Sigridur Nielsdottir, My Blood Valentine, Yofilu e Tony da Gatorra, além

dos ja citados anteriormente pelo site All Music dentre muitos outros a serem ainda descobertos.

Outro ponto importante de ser destacado é que este fenémeno comegou a acontecer entre 1970 e
1980, e que, chegando aos anos 1990, a industria fonografica passou a emular ou copiar a estética
lo-fi em discos e distribui-los em larga escala, transformando o que era o resultado de uma politica
minoritaria e da autoprodu¢iao em mais um produto ou categoria musical comercializavel, conforme

comenta Contet:

[.] uma dada banda, por exemplo, come¢a nas garagens e bares pequenos a produzir
sonoridades novas; em seguida, ela cresce e atrai mais publico e vai conquistando territorio,
por repeticio, por assimilagdo incessante de seus motivos musicais até que o mainstream a

incorpora, moldando-a nos seus termos.?

Com isso o lo-fi passou a ser incorporado pelo hi-fi e pela industria fonografica. Um exemplo tipico
¢ o caso do disco Loveless (1991) da banda My Bloody Valentine que foi um disco altamente
produzido, envolvendo altos valores de produgdo, mas que buscava obter uma sonoridade
extremamente distorcida, resultando em melodias e harmonias com contornos de baixa definicdo,
como se fosse uma musica lo-fi. A partir desse momento, fica dificil para o publico em geral
reconhecer os limites entre o que seria ou ndo o lo-fi através das caracteristicas sonoras. Por isso
mesmo, a todo o momento, no presente trabalho, seguiremos insistindo nos processos criativos que
envolvem o lo-fi em detrimento de seu produto ou resultado final. Conter lembra que foi preciso
que a tecnologia fonografica tenha chegado ao estado da alta fidelidade para que a baixa pudesse ser

reconhecida e valorizada.

2 CONTER, Marcelo B.; LO-FI - Agenciamentos de baixa defini¢do na musica pop. Porto Alegre:
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM COMUNICACAO E INFORMACAO, UFRGS, 2016. Tese
(Doutorado em Comunicacio e Informacio). Porto Alegre, 2016. p. 12.

40



[.] 2 busca pelo amadorismo como uma opgdo estética ctesceu entre os musicos de
gravadoras. Beck Hansen, John Frusciante, Pavement, Guided by Voices, The White
Stripes e Neutral Milk Hotel sao nomes importantes da década de 1990 nesse aspecto ¢
cujas obras sdo recheadas de cangdes gravadas com equipamentos baratos e tocadas com
instrumentos baratos também. S3o representantes de uma geracio inteira de musicos que
foram descobertos através de fitas cassete caseiras. Interessante notar que os ruidos, efeitos

e defeitos dessas gravagdes foram aos poucos sendo apropriadas pelas gravadoras.?*

/5SS A MAG FoR ALL Mol HEEREW LADIES EUTITLED...

K JOUNNM MOPED

Imagem 14: Chainsaw, 1977. Um dos mais famosos punk zines da cena underground britanica.

Hoje chegamos ao extremo, com as tecnologias digitais, de se utilizar softwares de producio de
dudio que simulam processos analégicos que deterioram o som. Com isso, ¢ possivel simular o

som de uma agulha rogando no vinil, ou de uma fita passando por um cabecote enferrujado.

24 CONTER, Marcelo B. Lo-fi. Musica pop em baixa defini¢do. Appris. Curitiba. 2016. p. 152.
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Nesse sentido, cabe lembrar que, quando surgiram as primeiras gravacdes do Daniel Johnston,
muita gente percebeu que poderia fazer a mesma coisa e comegar a gravar suas can¢des em casa.
Com isso, a propria ideia de questionar os valores da alta producdo comecava a ficar mais evidente.
A ideia de que os artistas lo-fi ndo precisavam de estidios e que nio precisavam que 0 som soasse
bem era uma atitude punk e de rebeldia que, de certa maneira, negava o sistema estabelecido pelo
mercado e a grande industria. Mas dentro dessa cena existiam os artistas que estavam conscientes
politicamente disso e faziam de sua produ¢io uma forma de protesto e resisténcia ao sistema, mas
também existia o pessoal que fazia isso por pura necessidade ou por falta de dinheiro sem nenhuma
ideologia politica e, assim que tiveram a oportunidade de fazer musica de outra forma, o fizeram.

Também faziam parte os grupos que seguiam essa estética por puro modismo. 5

As primeiras gravacoes do Daniel eram assim apenas porque nio tinha outro jeito de fazé-
las. Sao como as gravagoes de Lou Barlow. Foram gravadas de forma simples porque era o
modo mais ligeiro de transferir uma musica da cabega dele para o publico. E houve um
breve petiodo em que pessoas usaram essa técnica porque estava na moda. Ainda nesse
assunto, poderfamos falar dos discos do Robert Johnson no final da década de 20. Tem
umas gravagdes dele que foram feitas em um quarto de hotel em Lousiana ou algum lugar
assim. Elas eram lo-fi, lo-fi mesmo, mas ao mesmo tempo era a melhor fidelidade que se
poderia ter naquela época. Uma fita cassete gravada em 1984, ou seja 14 quando gente como
o Daniel Johnston comegou a gravar, tinha uma fidelidade bem maior do que as gravacoes
em cilindro da década de 20. Eu acho que usar a fita cassete em uma época onde existem
técnicas mais sofisticadas é o que torna essa pratica lo-fi. Se vocé pudesse transportar o
gravador de fita cassete para os anos 20, seria o método de gravacido de maior definicdo

possivel, e as pessoas nio o encarariam como lo-fi. Entio é meio que um termo telativo.

Gravacoes caseiras como palimpsesto: rastros e presencas na musica

Uma forma interessante de entender o conceito pode ser a partir do que diz Lee Ranaldo que
compara certas gravagdes lo-fi a uma carta. “A carta ¢ algo que alguém faz de modo bem privado, e
quando vocé abre e lé, vocé sente uma conexdo bem pessoal por causa da escrita, e quando vocé
ouve uma musica gravada em cassete, no quarto de alguém |...] alguém gravando em seu proprio
quarto com fita cassete ou com um iPhone, o lugar em que foi gravado acaba sendo um fator
determinante para a sonoridade, afinal, da pra ouvir uma porta batendo, ou alguém gritando 14 fora,
as sirenes da policia tocando, ou o que for.”?’. Com isso, Ranaldo quer dizer que a poténcia poética
das gravacoes lo-fi estd relacionada a certa conexdo com o lugar, com os rastros e presengas que

revelam uma atmosfera especifica que envolve cada produgio artistica, fazendo com que cada

2 CONTER, Matcelo B. Fidelidade nio tem influéncia da qualidade. Disponivel em:
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produgio seja tnica e carregada de diversas camadas de significado e histérias que se sobrepéem e
que atribuem certa autenticidade a obra. Partindo dessa comparagido proposta por Ranaldo,
podemos pensar também na ideia de palimpsesto, pois o palimpsesto funciona como uma carta que
possui varias camadas de textos ou de informagdes. A propria fita k7, nesse caso, também poderia
ser comparada a um palimpsesto, pois o palimpsesto nada mais é que um suporte que servia para
escrever e reescrever mensagens, umas sobre as outras, ou seja, um dispositivo que previa a
reutilizagdo, assim como acontece com a fita cassete nas grava¢des lo-fi. Ja as gravacdes em estidio

sd0 o oposto disso, pelo menos na visao de Ranaldo:

O estadio ¢ um ambiente asséptico e totalmente controlado, enquanto que uma gravacao

lo-fi é feita de um modo muito mais pessoal e simplério.?s

Imagem 15: O Codex Ephraemi Rescriptus da Biblioteca Nacional da Franca. Um exemplo de Palimpsesto.

Outro comentario que se faz necessario trata da questao da obsolescéncia tecnolégica imposta pelo
proprio avango do capitalismo. Sobre essa questdo, cabe ressaltar que tanto na era analégica quanto
agora, na era digital, seguimos um processo de imposicdo das novas midias e dos novos
formatos/suportes pelo mercado que envolve a inddstria cultural como um todo e que
potencializam a ideia da obsolescéncia. Entretanto o lo-fi, assim como as culturas de resgate de
midias antigas (revival), como, por exemplo, os vinis hoje, demonstram que estas midias nio estio

totalmente superadas. Assim, o que era hi-fi ha pouco tempo, hoje ja pode ser considerado lo-fi,

3 CONTER Marcelo B. Fldehdade nio tem 1nﬂuenc1a da qualidade. Disponivel em:
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pois ha sempre certa ambiguidade nesses conceitos em decorréncia dos tempos e da aceleracio da
obsolescéncia. Portanto, como disse Marcelo Conter em sua pesquisa: “As midias, é claro, nio
. , . . . . .

morrem’. Aquilo que se torna obsoleto deixa de servir para um determinado propdsito e ocupar
determinados espagos, mas ¢ afectado positivamente pela sua substituicdo: potencializam-se todas

as possibilidades nio atualizadas dessa midia.” %

Outra licdo a ser considerada no estudo realizado por Conter é apresentar o lo-fi como “sistema
modelizante” da musica pop mais do que um género que se manifesta apenas através da
precariedade tecnolégica. Por mais que essa seja uma de suas mais importantes e reconhecidas
caracteristicas, principalmente no contexto dos anos 1980, que é quando este sistema se consolida,
pode-se notar a incorporagdo de outros elementos oriundos de sistemas culturais que o tangenciam
e que podem torna-lo ainda mais potente. As culturas do do 7 yourself, das gravagdes caseiras em fita
cassete, 0s circuitos fo/k, pos-punk e pds-rock, as tecnologias portateis, as bandas e artistas de
garagem, etc., cada um deles, individualmente, podem “modelizar” o lo-fi com suas particuaridades,
fazendo com que o lo-fi se molde a cada circunstancia, podendo assim se incorporar em diversos

sistemas, dependendo do contexto cultural a que esta exposto.3

Portanto, neste estudo podemos compreender o fenémeno lo-fi a partir de 3 eixos estruturais
basicos que se cruzam a todo momento entre si: o eixo tecnoldgico, o eixo ético (politico,
economico, ideolégico, filoséfico) e o eixo criativo (possibilidades de invencdo reveladas pelas
dificuldades técnicas ou econémicas). O eixo tecnolégico do lo-fi trata das relacGes entre os artistas
e as tecnologias. Partindo desse principio basico, podemos pensar nas possibilidades de lidar com as
limitagbes tecnoldgicas, abordando temas como obsolescéncia, reuso, reciclagem, bricolage e
reparacdo. Pelo eixo ético, trata-se das relagOes entre os artistas e os sistemas de controle que
operam sobre sociedade e o consumo. Partindo desse eixo, podemos pensar nas relagdes politico-
sociais que envolvem o lo-fi enquanto atitude de resisténcia ao controle operado pela grande
industria e pela falta de oportunidades no mercado. Partindo dessas dificuldades de insercio,
também surgiram alternativas que possibilitaram certa emancipag¢io e liberdade criativa aos artistas
que colocam em evidéncia questdes como sustentabilidade e autogestdo. Ja pelo eixo criativo,
podemos refletir sobre como as dificuldades financeiras e tecnoldgicas, assim como a falta de
oportunidades de inser¢do no mercado também podem gerar novos processos criativos que surgem
justamente de uma busca por alternativas e oportunidades além dos caminhos ja tracados pelas

légicas do mercado.

2 CONTER, Matcelo B.; LO-FI - Agenciamentos de baixa defini¢do na musica pop. Porto Alegre:
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM COMUNICACAO E INFORMACAO, UFRGS, 2016. Tese
(Doutorado em Comunicacio e Informacio). Porto Alegre, 2016. p. 35.

30 CONTER, Marcelo B.; LO-FI - Agenciamentos de baixa definigdo na musica pop. Porto Alegre:
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM COMUNICACAO E INFORMACAO, UFRGS, 2016. Tese
(Doutorado em Comunicagio e Informacio). Porto Alegre, 2016. p. 38.
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Linha temporal do lo-fi

Tony da Gatorra langa seu primeiro album: S6 Protesto

Low Barlow langa seu primeiro album: Lou Barlow and His Sentridoh
Tony da Gatorra constroi a primeira gatorra

Pavement langa seu primeiro album: Slanted and Enchanted
Sebadoh langa seu primeiro album: The Freed man

Guided by Voices langa o album: Bee Thousand

programa lo-fi na radio WFMU

Daniel Johnston produz os albuns: Hi, How are you e Yip/Jump Music

Daniel Johnston produz seu primeiro album: Songs of Pain

surgem os primeiros gravadores portateis (K7)

langada a fita cassete (K7)

adotado o padrao de LP 33 1/3 rpm

1960 1970 1980 1990 2000 2010

1950

Tabela 01: Linha do tempo do Lo-fi. Marcos e eventos importantes do lo-fi.

Fonte: autor
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Matriz relacional do Lo-Fi

simples hi-fi
primitivo valores da alta produgao
cru assepsia %
amador mainstream |
‘é baixo custo império das gravadoras %
O rapido/imediato capitalismo |
= direto 14
2 inacabado/mal acabado 5)-'
E auto-produzido ul
= trabalha com o que tem a méao/disponivel )
<<-:3 independente (@]
o autdnomo caseiro é
< improvisado
O o =
precario =z
ruidoso O
honesto O
heterogéneo
equipamentos de baixa qualidade Daniel Johnston
o equipamentos de brinquedo Beat Happening
O equipamentos obsoletos Guided by Voices
O equipamentos inventados Low Barlow ﬂ
Q fita cassete Sebadoh =
9 gravador caseiro/boom box Wesley Willis &
O estldios caseiros Mountain Goats @)
Z ambientes domeésticos/desprotegidos Pavement o
8 teclado Jandek ﬁ
= sintetizador Pussy Galore »
%), computador celular Neutral Milk Hotel <C
8 internet Liz Phair ’07_,
o youtube Tony da Gatorra fu
- blogs Yofilu o
T tutoriais Sigridur Nielsdottir =
o softwares livres Joe Meek
softwares pirateados My Blood Valentine
wn
Cena Underground Skiffle Music 8
0 Contracultura Punk <
5 Anarquismo Pés-Punk =z
Anti-consumismo Indie o
= DIY Trash Q
= Neo-Dadaistas Digital Trash _
8 Zines Eletrénica g:J
w Grupo Gutai Tecnobrega 0
LLI Grupo Fluxos Funk Carioca =
Q Grupo Provo O
2" Grupo Cobra o
p= Letristas 2
X Situacionistas =
O Arte Povera n
o @)
o o
< L
=z
LLl
O

Tabela 02: Matriz de sintese do Lo-fi.

Fonte: autor
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Paisagem Sonora e sua relacdo com o Ruido

Antes mesmo do lo-fi existit como movimento de resisténcia dentro da musica, os conceitos de alta
e baixa fidelidade ja habitavam o universo sonoro e os debates em torno da acustica e da paisagem
sonora. Nesse sentido, uma importante obra de referéncia é o livto A Afinagao do Mundo, de R.
Murray Schafer, publicado originalmente em 1977, que faz um relato histérico da paisagem sonora
até 1975. O livro apresenta a evolugdo da paisagem sonora no decorrer da histéria com o objetivo
de entender as mudangas que essa paisagem vem sofrendo e quais sdo suas formas de afetar nosso
comportamento. O estudo busca ainda tracar paralelos que tentem evidenciar a relagdo entre os
homens e os sons em seu ambiente, assim como busca investigar o que acontece quando esses sons
se modificam. Com isso, Schafer procurava também delimitar e explicar seu proprio campo de
estudo, ou seja, a paisagem sonora, como um territério que estd a meio caminho entre a ciéncia, a
sociedade e as artes. Segundo ele, com a acustica e a psicoacustica, por exemplo, se aprende a
respeito das propriedades fisicas do som e como isso ¢ interpretado pelo cérebro humano. Com a
sociedade aprendemos como o homem se comporta com os sons e como estes afetam seu
comportamento. Ja com as artes, principalmente a musica, entendemos de que modo o homem cria

paisagens sonoras ideais para aquela outra vida que ¢ a da imaginacio e da reflexdo psiquica.

Nesse livro, surgem também importantes indagacdes sobre o conceito de musica e de como esse
conceito foi se transformando com o passar dos tempos. O autor cita, por exemplo, uma
declaracdo de John Cage para demonstrar que essas alteragoes passaram por diferentes significacGes
que vao sofrendo desconstrucdes e reinterpretacSes. “Musica ¢ sons, sons a4 nossa volta, quer
estejamos dentro ou fora das salas de concerto — vejam Thoreau”. Cage esta, nesse caso, referindo-
se a Walden, de Thoreau, onde o autor descobre uma inesgotavel fonte de entretenimento nos sons
e visoes da natureza.’! Com isso, Schafer quer demonstrar que a defini¢do de musica como sons,
que era algo impensavel até pouco tempo atris, pois tinhamos defini¢Ges estritamente limitadas e
fechadas a respeito de seu significado, hoje é totalmente possivel. Pouco a pouco, todas as
defini¢oes tradicionais foram sendo abandonadas em razdo das atividades dos proprios musicos,
como ¢ o caso de John Cage que introduziu uma série de procedimentos aleatérios que impediram
uma organiza¢do dos sons de forma racional, como também pela expansio dos proprios

instrumentos musicais que foram borrando os limites claros de um conceito fechado da musica.

A partir desse estudo, podemos também nos aproximar de um entendimento sobre a questdo da
polui¢dao sonora e do ruido. A respeito disso, o autor comenta que a poluicdo sonora acontece
quando o homem nio ouve cuidadosamente. Ele define os ruidos como sendo sons que
aprendemos a ignorar e afirma que a polui¢ao sonora é combatida quando diminuimos os ruidos.

Seguindo, o autor defende a tese de que o ambiente acustico geral de uma sociedade pode ser lido

31 SCHAFER, R. M. A Afinagdo do mundo. Fundagio Editora da UNESP (FEU). Sao Paulo. 1977. p. 18.
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como um indicador das condi¢bes sociais e da evolu¢io da propria sociedade, ou seja, é um reflexo

da proépria sociedade.

Para entender as relacGes propostas por Schafer, entretanto, é necessirio observar que cada
conceito apresentado pelo autor possui especificidades que sio préprias do universo acustico.
Nesse sentido, ele define paisagem sonora como sendo qualquer campo de estudo acustico. “Podemos
referir-nos a uma composi¢io musical, a um programa de radio ou mesmo a um ambiente acistico
como paisagens sonoras. Podemos isolar um ambiente acustico como um campo de estudo, do
mesmo modo que podemos estudar as caracteristicas de uma determinada paisagem. Todavia
formular uma impressio exata de uma paisagem sonora ¢ mais dificil do que a de uma paisagem
visual. Nio existe nada em sonografia que corresponda a impressdo instantanea que a fotografia
consegue criar. Com uma camera, ¢ possivel detectar os fatos relevantes de um panorama visual e
criar uma impressio imediatamente evidente. O microfone nio opera dessa maneira, ele faz uma
amostragem de pormenores ¢ nos fornece uma impressio semelhante a de um c/ose, mas nada que

corresponda a uma fotografia aérea.”’3?

Imagem 16: Fragmento da partitura grafica de Fontana Mix, do norte-americano John Cage (1912-1992). As nogoes e

significados da musica passam a ser questionados e ressignificados.

Portanto, para definir uma paisagem sonora, precisamos descobrir quais sdo seus aspectos mais
significativos, ou seja, quais sdo os sons mais importantes, desde o ponto de vista da
individualidade, que sons acontecem com mais frequéncia, ou quais sdo suas preponderancias, para

que depois uma classificacdo genérica possa ser atribuida a essa paisagem. Nesse processo de

%2 SCHAFER, R. M., A Afinagdo do mundo. Fundagio Editora da UNESP (FEU). Sio Paulo. 1977. p. 23.
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identifica¢do e categorizagdao, ¢ importante também distinguir os chamados sons fundamentais, os
sinais € as marcas son0ras, assim COMo 0S sons arquetipicos. “Som fundamental é um termo musical. E a
nota que identifica a escala ou tonalidade de uma determinada composicio. E a 4ncora ou som
basico, e, embora o material possa modular a sua volta, obscurecendo a sua importincia, ¢ em

referéncia a esse ponto que tudo o mais assume seu significado especial. 733

Os sinais sao sons destacados, ouvidos conscientemente. Nos termos da psicologia, sio
mais figuras que fundo. Qualquer som pode ser ouvido conscientemente e, desse modo,

qualquer som pode tornar-se uma figura ou um sinal [...] 34

O termo marca sonora deriva de marco e se refere a um som da comunidade que seja tnico
ou que possua determinadas qualidades que o tornem especialmente significativo ou

notado pelo povo daquele lugar. 3

Nesse contexto, ¢ importante ter em mente que o estudo de Schafer ndo se concentra nos estilos ou
géneros musicais, mas sim em paisagens sonoras que tem um significado anterior ao estilo musical e
que podem tratar de sons da natureza ou qualquer outro tipo de sons gerados em nosso ambiente e
que venham a influenciar nos préprios estilos ou géneros musicais. Portanto, o estudo nio
apresenta uma defini¢do sobre a musica lo-fi especificamente, mas sim sobre os ambientes e seus
comportamentos acusticos. O interesse do autor estd centrado principalmente em “territrios
sonoros” e suas consequéncias e é nesse sentido que busca, por exemplo, discutir a paisagem
sonora rural e a paisagem sonora urbana e suas particularidades. Partindo desses conceitos, pela
primeira vez, os termos Aifi e lo-fi aparecem como pares de oposi¢io que servem de base

comparativa a dois modelos antagbdnicos de paisagem sonora.

Paisagem Hi-fi x Lo-fi

Ao discutir a transicdo da paisagem sonora rural para urbana, Schafer utiliza dois termos: o bi-fi e o
lo-fi. Um sistema hi-fi é aquele que possui uma razio sinal/ruido favoravel. A paisagem sonora hi-fi
¢ aquela em que os sons separados podem ser claramente ouvidos em razio do baixo nivel de ruido
ambiental. Em geral, o campo é mais hi-fi que a cidade, a noite mais que o dia, os tempos antigos
mais que os modernos. Na paisagem sonora hi-fi, os sons se sobrepdem menos frequentemente; ha
perspectiva — figura e fundo, “o som de um balde na borda de um poco ¢ o estalido de um chicote
a distancia”. Dessa maneira, o ambiente silencioso da paisagem sonora hi-fi permite ao ouvinte
escutar mais longe, a distincia, a exemplo dos exercicios de visdo a longa distincia no campo. A
cidade abrevia essa habilidade para a audicio (e visio) a distancia, marcando uma das mais
importantes mudancas na histéria da percep¢io. Ja em uma paisagem sonora lo-fi, os sinais

acusticos individuais sdo obscurecidos em uma populacio superdensa. O som ¢ translicido (passos

33 SCHAFER, R. M., A Afinagdo do mundo. Fundacio Editora da UNESP (FEU). Sio Paulo. 1977. p. 26.
3 SCHAFER, R. M., A Afinagdo do mundo. Fundagio Editora da UNESP (FEU). Sio Paulo. 1977. p. 27.
% SCHAFER, R. M., A Afinagdo do mundo. Fundacio Editora da UNESP (FEU). Sio Paulo. 1977. p. 27.
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na neve, um sino de igreja ou a fuga precipitada de um animal no cerrado, por exemplo) pois ¢é

mascarado por uma ampla faixa de ruido. Com isso, perde-se a perspectiva sonora. 3¢

Os termos bi-fi e lo-fi apresentados por Schafer buscam demonstrar a relagdo entre os ambientes e
os ruidos, denotando duas formas de comportamento distintas que se revelam através dos sons
ambientais. Assim, vamos entendendo a associa¢do do conceito de ruido as mudancas que vao
ocorrendo na prépria paisagem construida e da evolugdo das cidades partindo do entendimento de

paisagem sonora.

Segundo Schafer, os sons marcavam periodos como o dia e a noite, um exemplo disso ¢ quando os
vilarejos e as cidades eram escuros a noite, os sons do toque de recolher e as vozes dos guardas
eram importantes sinais acusticos, assim como o sino da igreja que decretavam o que o dia estava
acabado e que era hora das portas dos mercados se fecharem. Com isso, a noite silenciava mais que

o dia, e mesmo as grandes cidades, como ¢ o caso de Paris, tornavam-se hi-fi.

A musica de rua e a nocdo de ruido indesejado

No século XVII, as ruas das cidades europeias eram barulhentas devido a constantes vozes de
vendedores ambulantes, musicos de rua e mendigos. Em tempos em que as lojas se moviam sobre
rodas, eram as cordas vocais dos ambulantes que faziam os andncios dos produtos. Os gritos da rua
marcavam, portanto, a vida das cidades e caracterizavam a agitacdo por meio do comércio e da arte,

sendo esses os ruidos mais marcantes.

A musica de rua foi, desde esse periodo, um tema bastante polémico, pois, além de marcar o
ambiente sonoro da rua das grandes cidades, passava também a irritar muitos intelectuais e musicos
“sérios”, que ndo concordavam com essa pratica pouco compromissada com a perfeicdo realizada
pelos musicos amadores que acabava “poluindo” a paisagem sonora do espaco publico. F nesse
petiodo que a musica/arte se mudou para os ambientes fechados, fazendo com que a musica de rua
se tornasse objeto de desprezo e que logo seria atacada por legislagdes antirruido. Em muitos
paises, comegou-se a proibir a execucdo de musica fora dos ambientes fechados. Um exemplo
bastante significativo desse fato é a conhecida gravura de Hogarth The Enraged Musician (O Musico
Enfurecido) do século XIII que demonstra justamente o conflito vivido entre os musicos de rua e

os intelectuais da musica.

Outro exemplo dessa desaprovagio da pratica da musica de rua (considerada um ruido) aconteceu
na Inglaterra com a publicagdo, em 1864, do livro intitulado Streer Music in the Metropolis de Michael
T. Bass que pedia o fim dessa pratica, pois, segundo ele, serviria a paz e ao conforto da
humanidade, j4 que os musicos sérios, assim como o restante da populacio eram constantemente

importunados e atormentados pelos musicos de rua. Com isso se pretendia implementar um

36 SCHAFER, R. M., A Afinagdo do mundo. Fundagio Editora da UNESP (FEU). Sio Paulo. 1977. p. 71-
72.
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predominio do hi-fi sobre o lo-fi em termos de paisagem sonora ideal sob o ponto de vista acustico.
Relacionar a ideia de ruido a musica de rua serviu para marginalizar essa pratica esponténa, assim

como aconteceu com o comércio ambulante no mesmo perfodo.

—— e e
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~HE ENRAGED MUSICIANSL ) o8

] P i
Imagem 17: The Enraged Musician (O Misico enfurecido), Willam Hogarth, 1741.

A Revolucao Industrial e os novos ruidos

Com a mecaniza¢io provida na Revolucdo Industrial, principalmente na Inglaterra entre 1760 e
1840, novos sons foram afetando a paisagem sonora que foi incluindo os sons dos novos materiais
como o ferro e o estanho fundido, assim como as novas fontes de energia, como o carvdo e o
vapor, também colaboram para essa transformacio da paisagem sonora. Com o passar do tempo,
com o advento da Revolucio Industrial, o ruido da maquina e suas vibra¢des passaram a abafar de
vez os sons da natureza. No inicio do século XX, um dos primeiros a dar-se conta desse abalo
sofrido pelos sons da natureza, assim como dos novos ruidos que caracterizavam a vida moderna,
foi Luigi Russolo. Em 1913, Russolo escreveu The art of Noises (A arte dos Ruidos) em que
proclamava uma nova sensibilidade do homem em rela¢io aos ruidos ja que estes eram, segundo

ele, a melhor oportunidade para expressar a nova era da mecanizacdo. Ele acreditava que esses
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ruidos deveriam ser aproveitados na musica, e, nesse sentido, pode-se dizer que Russolo é um dos

precursores da musica lo-fi, assim como da prépria misica concreta.

Outra consequéncia da Revolucdo Industrial é o efeito na paisagem sonora a que Schafer chamou
de “linha continua”, ou seja, quando os sons sdo projetados visualmente em registro grafico com o
intuito de analisar as caracteristicas sonoras de uma determinada paisagem. Quando os sons sdo
projetados nesse grafico de forma prolongada e imutavel, seu “corpo” ¢é representado por uma
longa linha horizontal. As mdquinas compartilham desse espectro linear do som, pois criam sons de
baixa informacio e altamente redundantes. Esses sons podem ser graves e continuos, como, por
exemplo, um gerador, ou, ainda, asperos, possuindo o que Pierre Schaeffer’” chamou de “grdo”,
como é o caso do ruido da serra ou de uma lima mecanica. Esses sons podem também ser
pontuados por concatenacdes ritmicas (como nas maquinas de tecer ou debulhar), mas em todos os
casos a continuidade do som é a caracteristica predominante da sociedade pods-industrial, assim
como as sociedades antigas se caracterizavam pela separagdo e interrupc¢do dos ruidos, como, por

exemplo, os martelos dos pedreiros.

A linha achatada e continua do som ¢ uma construgao artificial. Do mesmo modo que a
linha reta no espacgo, raramente ela é encontrada na natureza. Assim como a mdquina de
costura da Revolugdo Industrial nos devolveu a linha continua nas roupas, também as
fabricas, que operavam ininterruptamente noite e dia, criaram a linha continua no som. A
medida que as estradas, as ferrovias e os edificios de superficie plana proliferavam no
espago, 0 mesmo acontecia com sua contraparte no tempo: e, por fim, as linhas planas do
som ganharam também o meio rural, como o demonstram os lamentos do caminhio de

transporte e o som grave e continuo do aeroplano.38

Portanto, nessa 16gica nio ha perspectiva sonora na paisagem lo-fi, pois tudo estd presente ao
mesmo tempo, tampouco existe senso de duracdo na linha continua. Em uma compara¢iao com os
sons naturais, pode-se dizer que eles nascem, florescem e morrem, ja o gerador ou o ar-

condicionado nio morrem, recebem transplantes e vivem para sempre.

Ap6s a Revolucio Industrial, veio a Revolugao Elétrica que ampliou ainda mais a complexidade dos
ruidos e sonoridades iniciados pela era industrial, acrescentando novos efeitos como a multiplicacido
de produtores sonoros e sua dissemina¢do por meio da amplificacdo. Nesse periodo, duas novas
técnicas foram introduzidas: a do empacotamento e estocagem do som e a do afastamento dos sons
originais, sendo a segunda denominada por Schafer de esguizofonia. O prefixo grego schigo significa

cortar, separar. E phone é a palavra grega para voz. Portanto, esquizofonia significa um rompimento

37 Pierre Henri Marie Schaeffer (Nancy, 14 de agosto de 1910 - 19 de agosto de 1995) foi um compositor e
teérico da musica nascido na Franca, conhecido por ter inventado a musica concreta (nzusique concréte, no
original em frances).

% SCHAFER, R. M., A Afinagdo do mundo. Fundagio Editora da UNESP (FEU). Sio Paulo. 1977. p. 116.
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entre o som original e a sua transmissdo ou reproducio eletroacustica que foi desenvolvida com a

Revolucao Elétrica.

Desde a invencdo do equipamento eletroacistico para a transmissao e estocagem
do som, qualquer um deles, por mintsculo que seja, pode ser movimentado e
transportado através do mundo ou estocado em fita ou disco para as geracoes
futuras. Separamos o som do produtor de som. Os sons sairam de suas fontes
naturais e ganharam existéncia amplificada e independente. O som vocal, por
exemplo, ja ndo estd ligado a um buraco na cabeca, mas estd livre para sair de
qualquer lugar na paisagem. No mesmo instante, ele pode sair de milhGes de
buracos em milhdes de lugares puiblicos e privados, em todo o mundo, ou pode ser
estocado para ser reproduzido em data posterior, talvez centenas de anos depois de
ter sido originalmente produzido. Uma colecio de discos e fitas pode conter
informacdes de culturas e perfodos histéricos completamente diversos, que

pareceriam, a qualquer pessoa de outro século que ndo o0 nossa, uma justaposicao

surrealista e sem sentido.3?

Imagem 18: [xigi Russolo, Ugo Piatti and the Intonarumori, 1913 Instrumentos tocados a manivela que emitiam diferentes

sonoridades e ruidos.

% SCHAFER, R. M., A Afinagdo do mundo. Fundagio Editora da UNESP (FEU). Sio Paulo. 1977. p. 134.
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Com a eletricidade e as novas tecnologias, o desejo de deslocar os sons no tempo e no espago
passou a ser possivel e pode ser notado principalmente através musica ocidental e da inddstria
fonografica com seus desenvolvimentos tecnolégicos. Ap6s a Segunda Guerra Mundial, o gravador
fez incisGes em um possivel material gravado, assim podia-se cortar qualquer objeto sonoro e
inseri-lo a outro contexto. Outro exemplo é o sistema de som quadrifonico, que tornou possivel
uma paisagem sonora de eventos sonoros estacionarios de 360 graus. Esse sistema permite simular
no tempo e no espaco qualquer som do ambiente ou ainda a completa transposicio do espago

acustico. Com isso, qualquer ambiente sonoro pode se transformar em outro ambiente.

As paredes sonoras

Outro conceito importante apresentado por Schafer é o de “paredes sonoras”, que foi utilizado
para delimitar espagos fisicos e acusticos, para isolar areas privadas visualmente e para impedir
interferéncias acusticas. Um exemplo de parede sonora é o radio, pois encerra o individuo com
aquilo que lhe ¢é familiar e exclui os sons indesejados formando uma espécie de parede que impede
o individuo de escutar outros sons ao seu redor. Dessa forma, o radio pode ser considerado o
ritornelo ou um som dos passaros da vida moderna que exclui as forgas inimigas de fora criando
para o individuo que escuta um ambiente estavel e de isolamento. Schafer afirma que o homem
moderno também descobriu, através das paredes sonoras, o que se pode chamar de “4udio-
analgesia”, que ¢ o uso do som como analgésico, musica como forma de disseminar a distragdo.
Temos exemplos da dudio-analgesia na vida moderna a partir da cadeira de dentista, da musica da
sala de espera, dos escritorios, restaurantes, ou do ar-condicionado ja que ele emite um ruido que

possui efeito analgésico ou hipnotizante que instiga o sono, por exemplo.

A relacido entre a musica e a arquitetura, a partir da percep¢do da paisagem sonora, passa a ser
bastante evidente. Para entendermos melhor esta relagio basta pensar que a musica pode pertencer
a duas espécies ou tipos: absoluta e programatica. Na musica absoluta, os compositores modelam
paisagens ideais da mente, ja na programatica, buscam imitar o ambiente. A musica absoluta ¢
desvinculada do ambiente externo e suas formas mais representativas sdo a sonata, 0 quarteto e a
sinfonia, e sao concebidas para serem executadas a portas fechadas. Pode-se dizer que ganham
importancia na razao direta do desencanto do homem com a paisagem sonora externa, buscando
assim um isolamento, que levou a transferéncia da musica para as salas de concerto, ji que
externamente recebiam muitas interferéncias. Mais do que tudo é o conceito do espago isolado e

fechado que vai substituindo o da vida ao ar livre, fato que se revela na prépria arquitetura.

A sala de concerto causou simultaneamente a expressio da musica absoluta e também as
mais decisivas imitacbes da natureza. A imitacio consciente da paisagem na musica
corresponde, historicamente, ao desenvolvimento da paisagem da pintura, que parece ter
sido cultivada primeiramente pelos pintores flamengos da Renascenca e evoluido para o

principal género de pintura do século XIX. Tais desenvolvimentos sé se explicam com o
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resultado do deslocamento da galeria de arte, cada vez mais afastada da paisagem natural,
para o centro das cidades em crescimento. As imita¢des da natureza foram, entdo, criadas
para serem exibidas em espa¢os nio-naturais. Af elas funcionavam como se fossem janelas,
levando o espectador a diferentes cendrios. Uma galeria de arte ¢ uma sala com mil
avenidas de partida, de modo que, havendo entrado, esquece-se a porta para o mundo real
e se ¢ obrigado a seguir explorando. Do mesmo modo, uma peca descritiva de musica
transforma as paredes das salas de concerto em janelas abertas para o campo. Por meio
dessa “vitrina” metaférica, transpomos os confinamentos da cidade para ir em direcio a

paysage livre mais distante.*

HERTRITE 1 AL

Imagem 19: Criancas escutando musica com fones de ouvido ilustra o conceito de paredes sonoras e isolamento.

Partindo desses termos, pode-se interpretar, portanto, que o verdadeiro sentido revolucionario da
nova era dos sons foi apresentado por Luigi Russolo, que inventou uma orquestra de ruidos
formada por objetos que zumbiam e uivavam e, desta forma, foi introduzindo o homem e seu
potencial musical aos novos modos da vida moderna que surgiam. Os experimentos de Russolo, de
certa forma, marcaram uma inflexdo na percepg¢io auditiva do inicio do século XX, uma inversio da
relacio figura-fundo que rompia com os paradigmas vigentes justamente por levar os ruidos aos

lugares até entdo isolados acusticamente, ou seja, os mesmos ruidos externos que esses lugares

40 SCHAFER, R. M., A Afinagdo do mundo. Fundagio Editora da UNESP (FEU). Sio Paulo. 1977. p. 152.
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buscavam isolar do lado de fora. Essa atitude de Russolo, mais tarde, seria retomada por John Cage
e Pierre Schaeffer com a musica experimental e a wusique concréte que viriam a dissolver ainda mais

os limites entre musica e os sons ambientais.

A insercdo do ruido na musica

John Cage abriu as portas da sala de concerto para deixar entrar o ruido do trafego fazendo com
que ecles se misturassem aos ruidos internos. Ja Pierre Schaeffer, com a formacio do grupo de
musique concréfe em Paris, tornava possivel a insercdo de qualquer som ambiental em uma
composicao, tudo por meio de gravacOes. Foi assim que os limites entre a mdsica e os sons

ambientais, finalmente, se desfizeram de forma contundente.

Dessa forma, a partir dos anos de 1960, tanto com a contracultura como com a explosio do rock’n
roll pela beatlemania, o ruido deixava de ser um campo de exploracio (mais visto como um
problema ou como simbolo de poder) estritamente relacionado a industria e a2 maquinaria e passava
a ser ponto de energia criativa das novas geragcbes de musicos que surgiam, como, por exemplo, as
comunidades bippies e suas manifestagSes artisticas. O ruido entrava na musica, assim como a co/lage
viria a contaminar a pintura, como fazia, por exemplo, Pablo Picasso. A pureza e os limites bem
definidos de cada area eram transgredidos, alterando seus antigos protocolos tanto na pintura como

na musica.

A relacéo figura-fundo no conceito de Paisagem Sonora

O presente estudo pretende, apresentando esses termos do universo sonoro, dar uma visdo
panoramica sobre a percep¢ao auditiva, e que pode ser também visual ou arquitetOnica, a partir dos
graficos de analise dos estudos apresentados em torno da paisagem sonora e sua relagio com o
espaco fisico. Com isso, muito se emprega, em decorréncia dos estudos apresentados,
principalmente o livto de R. Murray Schafer, nogdes que sdo tomadas de empréstimo da prépria
percepgao visual, como, por exemplo, a relagdao entre figura e fundo. Portanto, transportando ao
universo sonoro os termos cunhados pela Gestalt, figura seria o foco de interesse, ¢ o fundo seria
o cenario ou o contexto. Mais tarde, com a fenomenologia, foi acrescentado a essa relagio um
terceiro termo que foi chamado de campo, que corresponde ao local onde ocorreu a observacio, o
que acaba sendo fator determinante, pois ¢ ele (o campo) que determina a percepgio que o sujeito

passa a ter tanto da figura quanto do fundo, que antes eram isoladas em si mesmas.

Dessa forma, todo o estudo apresentado por R. Murray Schafer, que serve como base tedrica desse
trabalho, se organiza dentro desses trés termos (figura, fundo e campo), o que nos leva ao
entendimento de que a figura corresponde ao sinal ou a marca sonora, o fundo corresponde ao
ambiente a nossa volta, que pode ser também os sons fundamentais, ¢ o campo, sido os lugares

onde todos os sons ocorrem, ou seja, a paisagem sonora. Com esses termos apresentados e
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apreendidos, temos a condi¢do de criar uma estrutura capaz de organizar a experiéncia sonora e

assim entender melhor o seu funcionamento de modo geral.
Sintese:

Para finalizar esta parte do estudo, proponho evidenciar os termos de maior relevancia a pesquisa.
Para tanto, reporto, de forma resumida, o entendimento dos termos compatativos relativo aos dois

modos de paisagem sonora de acordo com o entendimento de R. Murray Schafer:

Hi-fi — Abreviagio de “alta fidelidade”, isto é, uma razao sinal ruido favoravel. O uso mais geral do
termo ocorre em eletroacustica. Aplicado aos estudos da paisagem sonora, um ambiente hi-fi é

aquele onde os sons podem ser ouvidos claramente, sem estarem amontoados ou mascarados.

Lo-fi — Abreviacao de “baixa fidelidade”, que é uma razao sinal/ruido desfavoravel. Aplicado aos
estudos da paisagem sonora, o ambiente lo-fi é aquele em que os sinais se amontoam, tendo como

resultado o mascaramento ou a falta de clareza.

Dessa maneira, temos dois entendimentos distintos dos conceitos de hi-fi e lo-fi. Um apresentado
no primeiro subcapitulo, relacionado aos modos de gravagio da musica com fita cassete que
revelevam uma forma de expressio que vinha na esteira de movimentos culturais libertarios e
anticonsumismo, e que atribuem aos conceitos dimensoes éticas, politicas e filosoficas. E, de outro
lado, neste subcapitulo, foi possivel complementar e ampliar o sentido dessas metaforas com uma
visdo espacial dos termos a partir das teorias da paisagem sonora. Para Schafer, paisagem sonora

sao todos os sons gerados num determinado espaco ou territorio, seja ele campo ou cidade.

Portanto, é importante ressaltar que, no primeiro subcapitulo, os termos hi-fi e lo-fi estio
relacionados a tecnologia de captacio e reproducido sonora e as emisses de sinal e ruido que sdo
revelados nos registros sonoros. Ja no segundo, estamos tratando de todos os sons em seu
ambiente e sua relagio figura-fundo. Por isso, o conceito de lo-fi na primeira parte esta atrelado a
musica (underground, outsider), fato que nao estd abarcado pelos estudos de Schafer, ja que os
conceitos se relacionam ao espaco compreendido pelo termo paisagem sonora. Ainda assim, os dois
sentidos apresentam-se aqui como complementares e nos ajudardo a entender as diversas

possibilidades de exploraciao do tema.

Em alguns momentos, os termos hi-fi e lo-fi assumem papéis antagbnicos, principalmente se
pensarmos na questao ideolégica do lo-fi enquanto movimento de nega¢io a grande industria e de
seu carater libertario e anarquista. Ja em outros momentos, perceberemos que os dois conceitos se
cruzam e se complementam, como no caso das paisagens sonoras que vao se transformando com o
passar dos tempos ou mesmo no caso das tecnologias obsoletas, até porque o que ¢é hi-fi hoje,

amanhi pode tornar-se lo-fi.
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PARTE 2






Foi preciso tragar um circulo em torno do centro fragil e incerto, organizar um
espaco limitado [...] componentes para a organizacio de um espago, e nao mais
para a determinagdo momentinea de um centro. Eis que as forcas do caos sio
mantidas no exterior tanto quanto possivel, e o espago interior protege as forcas

germinativas de uma tarefa a ser cumprida, de uma obra a ser feita.

Deleuze & Guattari, Mil Platos vol.4.
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O CONCEITO HI-FI NA MUSICA

O termo hi-fi na musica é empregado para se referir a registros fonograficos ou aparelhos de som
de alta qualidade e nitidez sonora. O hi-fi, dessa forma, remete a uma experiéncia sonora que esteja
o mais proximo possivel de uma experiéncia ao vivo em termos de audigdo. Isso significa ndo sé ter
um som limpo e que apresente todas as frequéncias sonoras possiveis, mas também significa adotar
a tecnologia mais discreta possivel, suprimindo ao maximo qualquer interferéncia nao planejada ao
registro sonoro. Trata-se, portanto da maxima redugdo dos ruidos externos e da potencializa¢io do
espectro sonoro. Assim, quanto menos interferéncia, maior serd a fidelidade da obra. De acordo

com Keightley:

Hi-fi estava predominantemente vinculado a gravacGes musicais, cujo valor também era
julgado com base em uma estética de dudio-realismo, imersio sonica e transporte mental. A

experiéncia da escuta era para ser aprimorada pela aproximacio da ‘realidade’ auditiva, uma

ilusao de presenca idealmente indistinguivel da coisa real ‘ao vivo’.#!

Imagem 20: Abbey Road’s Studio 2 . Estudio de gravagiao em alta fidelidade onde os Beatles gravaram

seus principais albuns.

Este termo, de certa maneira, estd relacionado também ao advento da prépria musica pop que
consequentemente decorre de uma série de invengdes tecnoldgicas que vém desde a invencdo do
fondgrafo no final do século XIX, seguindo até os dias de hoje. Assim, ao termo misica pop podem
ser atribuidos diversos estilos musicais produzidos dentro dos padrdes estabelecidos pela industria e
que possuam algum apelo popular massivo. Portanto, por miisica pop tomamos como referéncia o

entendimento de Cardoso Filho e Janotti Junior:

Em termos midiaticos, pode-se relacionar a configuracdo da musica popular massiva ao

desenvolvimento dos aparelhos de reproducio e gravacdo musical, o que envolve as légicas

“ KEIGHTLEY, K. "Tutn It Down!" She Shrieked: Gender, Domestic Space and High Fidelity.1948-
59. In: Popular Music, vol. 15, No. 2, 1996, p. 149-177.
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mercadologicas da industria fonografica, os suportes de circulagdo das cangdes e os

diferentes modos de execucdo, audicio e circulages audiovisuais relacionados a essa

estrutura.*?

Imagem 21: Abbey Road’s Studio, de propriedade da EMI (1962-1970). Planta de como se organizava
o Abbey Road’s Studio.

Mas antes das tecnologias se afirmarem como tal no processo de produgdo musical, nos primérdios
das gravagdes em LP, ainda nos anos 1940, as gravagdes em estudio se resumiam em reunir na sala
de gravacgio todos os musicos de um determinado grupo ou banda, posiciona-los em relacdo a um
unico microfone (gravacio monocanal), mantendo a devida distdncia relativa ao som que cada
instrumento emitia e gravar a musica quantas vezes fosse necessario até se alcancar o melhor
registro sonoro possivel. Tampouco havia recursos para a corre¢iao de erros ou para uma posterior
alteracdo de um registro sonoro obtido. Isso levou autores que tratam do tema na musicologia,
como Simon Frith e Paul Théberge, definitem que neste periodo as gravacdes se limitavam a ser
um “registro de uma performance real”, ou seja, a melhor performance possivel de ser gravada
naquele momento. Com o aparecimento dos novos aparatos tecnolégicos, como, por exemplo, 0s
gravadores multicanais, entre outros facilitadores, as gravacoes e registros passaram entdo a se
tornar uma “construcio da performance ideal”, ja que era possivel, a partir desse momento, a

construcao de uma situagio idealizada e pré-concebida pelos produtores musicais e/ou artistas.*?

Assim, ja no inicio dos anos de 1950, modos de gravacdo mais avancados passavam a ser adotados

pela industria. Esses equipamentos proporcionavam uma reducio nos custos e no tempo de

4 CARDOSO FILHO, Jorge; JANOTTI JUNIOR, Jeder. A musica popular massiva, o mainstream e o
underground: trajetérias e caminhos da musica na cultura midiatica. In: XXIX Congtresso Brasileiro de
Ciéncias da Comunicac¢io — Intercom. Anais. UnB: Brasilia, 2006. Disponivel em:

<http://www.intercom.org.br/papers/nacionais /2006 /resumos/R1409-1.pdf>
3 KRAUSCHE, Valter - Na pista da Cangdo: primeiros passos de uma danga maior 7z TRILHAS, revista do

Instituto de Artes, ano I, n. 1 - UNICAMP - 1987 - pag. 81.
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produgdo além de ampliarem as possibilidades de manipulacdo do registro sonoro**. Instrumentos
podiam ser adicionados posteriormente a primeira gravagdo, outras gravagdes posteriores poderiam
ser sobrepostas, gerando uma versao final que fosse o resultado de suas somas.*> Assim, através de
cortes e emendas de fita, os melhores momentos poderiam ser reunidos em uma s6 fita, além da
possibilidade de eliminar erros antes de o disco ser finalizado e prensado. A partir dai, segundo
Krausche 4, a énfase dada a fidelidade passou também a conviver com o poder de enxertar ou
retirar sons, assim como acopla-los ou separa-los. Portanto, o desenvolvimento da alta fidelidade

vinha acompanhado da possibilidade de manipulacio dessa fidelidade.

O Gelly Images

Imagem 22: Ringo Starr ¢ George Harrison dos Beatles chegando aos estidios da Abbey Road (EMI) em novembro de

)/

1966. A banda gravou cerca de 90% de suas musicas 14 entre 1962 e 1970.

O hi-fi, nesse sentido, nos remete a um modo de gravagio que busca estabelecer maior controle
sobre o produto final que passa a ser pré-determinado por parametros estabelecidos e idealizados
pelos diferentes agentes envolvidos na produgio e comercializagio do produto musical. Com isso
pretende-se obter um registro fonografico que esteja 0 mais préximo possivel da perfeicdo em

termos de experiéncia sonora e, desde essa perspectiva, trata-se de um modelo que busca simular a

# A técnica do overdubbing (sobreposicao de novos sons a outros ja gravados s6 de tornaria comum a partir da
producio do album Sgz Peppers Lonely Hearts Club Band, dos Beatles gravado entre 1966 e 1967.

4 VICENTE, Eduardo. A musica popular e as novas tecnologias de produgio musical. Dissertacdo de
mestrado. Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas — IFCH, UNICAMP. 1996. P. 22.

4 KRAUSCHE, Valter - Na pista da Cancdo: primeiros passos de uma dang¢a maior 7z TRILHAS, revista do
Instituto de Artes, ano I, n. 1 - UNICAMP - 1987 - pag. 82.
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realidade, ou criar uma realidade idealizada. O hi-fi pode ser considerado, assim, um modelo que
busca remover as imperfeicbes com o objetivo de “criar a sonoridade ideal” do ponto de vista

técnico-acustico, performatico ou mesmo artistico.

A DIVISAO E A ESPECIALIZACAO DO TRABALHO NO HI-FI

Partindo do ideal hi-fi, a musica passou entlo a exigir, cada vez mais, o trabalho do especialista e do
técnico, além do trabalho do musico. Com isso também se intensifica a fragmentacdo do trabalho
na producdo fonografica, e cresce a importancia de profissdes como a do engenheiro de som, o
técnico de estadio, o produtor musical, entre outras especialidades que vao sendo incorporadas pela
industria fonografica como parte processo de produgdo. Seguindo esse fluxo da especializacio do
trabalho, a prépria musica passa a ser fragmentada e separada em canais de audio para a gravagio,
ou mesmo os musicos, em alguns casos, passam a ser separados em biombos dentro dos estudios

para que a captagio seja mais individualizada e menos contaminada.

Os musicos podiam ser — e o eram frequentemente — separados por biombos dentro da
sala de gravacdo para que o som de seus instrumentos aparecesse o menos possivel nos
microfones destinados aos outros musicos da sala, o que fazia com que o controle do
resultado final se tornasse mais facil. Desse modo, os artistas ficavam cada vez mais
isolados durante a gravacdo, o que tornou necessario o uso de fones de ouvido para que
pudessem ouvir uns aos outros. Assim, o resultado final do trabalho, bem como a relagdo
entre os musicos durante a perfomance passaram a ser determinados, em boa parte, tanto

pelo aparato tecnolégico como pela atuagio de um corpo técnico especializado. 4

Com o desenvolvimento cada vez maior das tecnologias de grava¢do, como, por exemplo, o sistema
multi-canais, a producdo musical alcanca grande evolucio e suas possibilidades passam a implicar
no envolvimento cada vez maior desses profissionais especializados. Segundo Krausche, a partir das
novas tecnologias, como o sistema multicanais, surgem novas profissdes tdo importantes quanto a

do musico no processo de producio musical em escala industrial:

O produtor de fonogramas, que nio se reduz a um individuo que é o dono do
equipamento, mas que se define enquanto trabalho coletivo identificado com a prépria
gravadora (...). Consequentemente, o controle seletivo na elaboracdo do produto musical
passa a niao depender obrigatoriamente da criatividade (..). O intérprete, na verdade,

transforma-se em um dos elementos de uma complexa divisio do trabalho. 48

47 VICENTE, Eduardo. A musica popular e as novas tecnologias de produgio musical. Dissertacdo de
mestrado. Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas — IFCH, UNICAMP. 1996. p. 23.

48 KRAUSCHE, Valter - Na pista da Cancdo: primeiros passos de uma danc¢a maior 7z TRILHAS, revista do
Instituto de Artes, ano I, n. 1 - UNICAMP - 1987 - pag. 82.
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Imagem 23: Beatles nos estidios da Abbey Road em novembro de 1967 gravando o album Sgz Pepper's Lonely Hearts Club

Band. Aqui ¢ possivel ver a divisao dos instrumentos em biombos.

Ja com o avan¢o das novas tecnologias hi-fi da era digital, eleva-se ainda mais esse patamar do
conhecimento técnico, o que, segundo Eduardo Vicente, comeca a embaralhar as proprias

fronteiras entre o saber técnico e o saber artistico da produgdo musical.

Com o uso de um seguencer *, a producio de um arranjo instrumental torna-se,

simultaneamente, uma atividade artistica e técnica, ja que exige dominio nio apenas sobre o

4 Sequencer ou Sequenciador é um dispositivo que, conectado a um sintetizador, permite ctiar linhas
melddicas com notas pré-definidas que sao posteriormente reproduzidas de maneira autbnoma conforme
comando do compositor, permitindo o desenvolvimento de camadas, ostinatos, ou frases diversas de acordo
com a quantidade de pistas disponiveis. F comumente utilizado na gravacio de musicas. Pode vir na forma de
um dispositivo fisico (hardware), ou de um software atualmente. No final da década de 70 alguns
sintetizadores passaram a integrar sequenciadores rudimentares em seu circuito evoluindo até os atuais
sintetizadores workstation que possuem memoria para armazenar longas sequéncias de notas além de diversas
pistas de gravagio.

O sequenciador ganhou uma nova dimensdo com o advento dos softwares de produgdo musical. Ele permite
que um compositor toque instrumentos (guitarra, baixo, bateria etc.) em momentos diferentes e, consiga
mixd-los, como se fosse uma banda tocando todos os instrumentos a0 mesmo tempo usando apenas

um computador desktop ou notebook. Nuendo, Cubase, Garage Band e Pro Tools podem ser citados como
os mais comuns softwares utilizados com este fim.

O uso do sequenciador pode ser mais facilmente observado e compreendido ao se escutar trabalhos
da musica eletronica tradicional executados em instrumentos analégicos, onde ha menos quantidade de pistas
em compara¢io com a atual musica pop produzida em softwares. Fonte:

<https://pt.wikipedia.org/wiki/Sequenciador>
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‘fazer musical’ em si, mas também sobre informdtica em geral e sobre as caracteristicas

especificas do software e do hardware utilizados.

Ora, a sequéncia imediata deste tipo de situacdo é a de impor mudancas significativas a
ptoptia formagio do musico, uma vez que as possibilidades de produgio/ctiacio tornam-
se, cada vez mais, dependentes da assimilagio do &now-how especifico de cada equipamento,

bem como da logica geral do sistema que permite a inter-conexio.

0000000

HORG

Imagem 24: Sequenciador Korg SQ-10.

Na esteira desse avanco além do produtor de fonogramas, surge um amplo quadro de profissionais
altamente especializados e envolvidos na producio musical que formam parte da equipe
responsavel por um disco a ser vendido no mercado. Entre esses profissionais, podemos citar: 1)
Engenheiro Chefe: responsavel pela operagio e pela seguranca do equipamento de gravagio no
estudio. 2) Segundo Engenheiro: frequentemente o segundo engenheiro pode ser também capaz
de substituir o primeiro. Quando ocupa a posi¢io de segundo engenheiro, no entanto, seu trabalho
usualmente consiste em, entre outras coisas, operar o tape e posicionar os microfones. 3) Terceiro
Engenheiro: ao terceiro engenheiro, também conhecido como “gofer”, cabem tarefas mais usuais
do estadio. Tarefas, as vezes, ndo relacionadas com a producdo musical em si. De um modo geral,
sua participa¢do no s7gff de produgio se dd na condi¢do de estagiario do estidio. 4) Engenheiro de
Manutengéo: encarrega-se exclusivamente do reparo, modificacdo ou instalacio das diferentes

pecas de equipamento necessarias para a producio.

Além do corpo técnico especializado nas aparelhagens de estudio, surgem também os profissionais
voltados aos aspectos artistico-musicais como: 1) Produtor Musical: ¢ o profissional que dirige

todo o andamento do trabalho, desde a escolha do repertério e dos arranjadores até a supervisao

50 VICENTE, Eduardo. A musica popular e as novas tecnologias de produgdo musical. Dissertacio de
mestrado. Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas — IFCH, UNICAMP. 1996. p. 56.
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dos intérpretes em sua atuacio. 2) Arranjador: além da criagio dos arranjos, podem também ser
suas atribui¢Oes arregimentar e reger os musicos que participardo das gravagoes. 3) Musicos: sio
encarregados da execucdo das diferentes trilhas instrumentais e vocais. Além dos membros da
banda cujo trabalho estd sendo gravado, outros instrumentistas costumam ser arregimentados

conformes as necessidades de cada produgio.>!

O AVANCO TECNOLOGICO E AS ALETRACOES NA PRATICA MUSICAL

Partindo dos avangos tecnolégicos, a prépria pratica musical vai sofrendo alteragbes e, até mesmo,
a formacdo dos musicos vai se transformando para se ajustar aos novos desafios da profissao. Com
isso, tende a ocorrer, em certo sentido, uma situagdo em que os musicos passam a buscar
formagdes técnico-musicais que vao consequentemente se tornando cada vez mais padronizadas em

decorréncia da propria padronizacio tecnoldgica. Paul Théberge, a esse respeito, diz que:

[..] uma vez que os novos instrumentos musicais requerem um grau de conhecimento
técnico e formal da parte dos musicos diferente do conhecimento e da competéncia
musical tradicionais, estas publica¢des realizam um importante papel educacional — um
papel que, em relacdo as competéncias mais tradicionais no campo da musica tinha sido, até
entdo, caracterizado mais frequentemente por longos periodos de aprendizado com outros

musicos. 52

Outra questdo que surge em decorréncia do avango das tecnologias ¢ o fato de que o musico, de
uma forma geral, passa a se tornar um grande consumidor de bens tecnolégicos. E, com os
processos de obsolescéncia dos equipamentos ganhando velocidade, os musicos sdo forcados, cada
vez mais, a acompanhar e atualizar seu aparato, abandonando os velhos equipamentos para adquirir

novos produtos, assim como coloca Paul Théberge:

[..] musicos tém sempre dependido de suprirem-se, de um modo ou de outro, com os
instrumentos que usam. Neste sentido, o estreito relacionamento que existe entre musicos,
a reproducio de sons e o suprimento de instrumentos musicais eletrénicos tém sido uma
caracteristica da producdo da musica pop através de todo o periodo do poés-guerra (...). Mas
um importante nimero de mudancas na estrutura da induastria de instrumentos e no
mercado musical tomou lugar durante a década de 80 - mudangas que tornaram a presente

situacdo inteiramente diferente da vivenciada em momentos anteriores da historia do pop.33

Do mesmo modo que o avanc¢o tecnolégico estabeleceu certa padronizagdo que atingiu a musica
através das técnicas de operacdo sobre os equipamentos, esse avango tecnoldgico também

proporcionou, em certo sentido, possibilidades de apropriacao das novas tecnologias. Com o passar

> VICENTE, Eduardo. A musica popular e as novas tecnologias de produgdo musical. Dissertacio de
mestrado. Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas — IFCH, UNICAMP. 1996. p. 53-54.

52 THEBERGE, Paul - Musicians as Market Consumers of Technology - Onetwothrefour n. 9 - Autumn
1990. p. 56.

53 THEBERGE, Paul - Musicians as Market Consumers of Technology - Onetwothrefour n. 9 - Autumn
1990. p. 57.
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do tempo, as tecnologias de producdo musical, aliadas a informatica e ao compartilhamento da
informacio disponivel em redes como a internet, foram possibilitando um acesso mais democratico
a novos meios de autoproducdo para os musicos que buscavam uma carreira independente.
Portanto, no atual momento, se por um lado temos um processo acelerado de obsolescéncia
tecnolégica, por outro, temos possibilidades mais baratas para a criagio e divulgagio de um

trabalho independente que também sdo decorréncia do avango atrelado ao hi-fi.

Imagem 25: Edificio da Seguradora Willis-Faber & Dumas, Ipswich - Inglaterra, 1974. Autor: Foster Associates.

Entretanto, colocamos como contraponto os aspectos que podem ser considerados relevantes para
uma reflexio critica sobre o hi-fi em termos de produgio, representacio, padronizacdo e mercado
que ultrapassam o préprio tema da musica. Estes temas sio entendidos aqui como produtos
culturais e que evocam reflexdes que aqui pretendemos transportar para a arquitetura. Desse modo,

0 que interessa ressaltar no estudo é a existéncia de uma conexdo entre as formas de produgio
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musical, que respectivamente estio atreladas aos avancos tecnolégicos assim como sua interferéncia

e o controle que operam nos respectivos modos de cria.

[.] com as tentativas da industria de aprimorar a fidelidade e a resolucio fonografica,
desafio que surgiu logo nas primeiras invengdes e que persiste até hoje. Seu apice, com os
aparelhos hi-fi nos anos 1970, resultou em consumidores desenvolvendo fetiche pela alta

definicdo e a assepsia total pela tecnologia digital.>*

Percebemos, ao estudar o hi-fi na musica, a partir de seu processo historico e evolutivo, que vieram,
acompanhadas dos avangos tecnolégicos, diversas mudancas no modo de operar a musica como
um todo. Surgem, a partir desse momento, excessivas fixagdes na técnica e na representagiao, uma
sobrevalorizacio do produto final em relacdo ao processo criativo, supervalorizacio da
performance técnica dos profissionais e do alto desempenho dos equipamentos, possibilidades de
eliminagdo de eventuais erros, edi¢do e predeterminacio de uma performance ideal em lugar de
uma performance real, especializacio, fragmentagio do trabalho e da prépria pratica, imposicao e
controle sobre a criagdo da musica operados tanto pelo mercado quanto pelos profissionais
especializados nas técnicas, a fim de se obter um produto final mais bem acabado e mais préximo a
perfeicio (nos moldes estabelecidos pelo mercado fonografico) e a formulacio de produtos mais
direcionados aos interesses do mercado que viriam a implicar também em certa padronizacio da

pratica da producio musical.

A PRODUCAO HI-FI E O PRODUTIVISMO NA ARQUITETURA

Esses apontamentos colocam como questio-chave o surgimento, a partir do hi-fi, de uma tendéncia
a certo produtivismo engendrado pelas possibilidades tecnoldgicas e pelo mercado capitalista.
Nesse sentido, o produtivismo ¢ entendido aqui como uma perversio da produtividade, ou uma
subversdo daquilo que se produz por uma necessidade real. Nesse entendimento, a produgio
“produtivista” passa a ser ditada por sua representacdo que consequentemente passa a ser um fim

em si mesmo.

Como o hi-fi foi responsavel por varios avancos importantes que hoje sio celebrados pela
sociedade, também atrelado a ele estd a questio do produtivismo como algo que responde
demasiadamente ao consumo e, de certa maneira, evidencia o lado mais compulsivo da sociedade
pés-moderna. O produtivismo, entendido a partir desses termos, busca concentrar seu foco de
interesse na producio de bens e produtos que, a partir de sua pretensa qualidade, possam alimentar
uma cadeia produtiva de escala industrial e massiva. De certa maneira, pensar no produtivismo
levado as ultimas consequéncias, seria 0 mesmo que pensar na mercantilizacio do mundo, um
mundo onde tudo passa a ser regido pelas leis do mercado, desprezando, em muitos casos, todos 0s

valores que nio estejam atrelados ao lucro e ao progresso da cadeia produtiva.

5 CONTER, Marcelo B. Lo-fi. Musica pop em baixa definigdo. Appris. Curitiba. 2016. p. 80.
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ghai Banking Corporation (1979-84) em Hong Kong. Foster Associates

Shan,

Imagem 26:

71



Podemos tracar uma analogia entre os entendimentos que se tém sobre a arquitetura e o lo-fi
quando consideramos que determinada arquitetura também esta atrelada ao avanco de tecnologias
desenvolvidas na Revoluciao Industrial. Principalmente, se pensarmos no empenho dos arquitetos,
desde o inicio do século XX, em buscar por uma arquitetura que melhor expressasse os anseios do
homem moderno. Essa busca nos levou a feitos inegavelmente inovadores e positivos tanto do
ponto de vista tecnolbgico quanto espacial, ja que, a partir da arquitetura moderna, passamos a
conseguir grandes vaos, grandes alturas e até mesmo mais economia nas constru¢des que passavam
a compartilhar com a industria novas proposi¢des e experimenta¢cdes de grande utilidade. Mas,
passado certo tempo desses primeiros experimentos, mais precisamente na segunda metade do
século XX, esse processo que envolvia a industrializacio e a arquitetura também comegou a ser
questionado por alguns arquitetos que viam excessos nesse modo de produgido e certa perda de
objetivos ético-sociais, principalmente através de uma pratica que viria a ser classificada como um

produtivismo na arquitetura.

Em Histéria Critica da Arguitetura Moderna (1997), o arquiteto, critico e historiador inglés Kenneth
Frampton emprega o termo “Produtivismo” para denominar uma tendéncia de certos projetos de
arquitetura a enfatizarem a elegancia e a forma da producio em si mesma, ou seja, a ideia de um
produto-final enquanto forma, ou ditado pela aparéncia dos produtos industrializados, e que nos
remete a0 que o arquiteto suico Max Bill, durante seu periodo como diretor da Bauhaus, definiu
como um Produktform. Ja Sivio Colin diz que o produtivismo em arquitetura aparece quando temos
edificios em que os produtos utilizados na sua confecgdo tém um papel preponderante na sua
aparéncia, ou seja, quando os produtos industrializados sio determinantes para um estabelecimento
de demandas funcionais, volumétricas ou espaciais. Assim, segundo Colin, na arquitetura
produtivista tudo ¢ determinado por questdes técnicas, por parametros, por avaliagdes objetivas e
numéricas que servem para quantificacdo e, consequentemente, a formatagido do préprio espago

construido.5s

Frampton aponta como um dos marcos dessa énfase produtivista na arquitetura, ou da producio
em direcdo a forma final ditada pelos materiais a serem exibidos, o edificio da Seguradora Willis-
Faber e Dumas (1974) do arquiteto Norman Foster em Ipswich na Inglaterra. Esse projeto
caracteriza-se por ser um edificio de trés andares e paredes sinuosas de vidro que se revelavam
opacas e cintilantes nos dias nublados, reflexivas nos dias de sol e transparentes a noite, causando
grande impacto visual, mas, a0 mesmo tempo, exigindo grandes esforcos financeiros e tecnologicos

para sua construgao.

Ainda, segundo Frampton, esse edificio de Foster encarnava o verdadeiro Panéptico de Jeremy

Bentham dos tempos modernos, pois era uma forma em planta aberta cujo incessante panorama de

% COLIN, Silvio. Produtivismo. Disponivel em:
<https://coisasdaarquitetura.wordpress.com/2011/04/04/produtivismo-2/>
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ordem e controle era supostamente compensado pela criagdo de comodidades centralizadas em seu
interior, como um restaurante com terrago ajardinado para funcionarios e uma piscina no andar
térreo, mas que estavam igualmente sujeitas ao controle da companhia. E, ndo por acaso, segundo
G. C. Argan, este modelo de edificio de fachada envidragada e de planta “sob controle” passa a ser
o arquétipo espacial e formal mais adotado pela industria do setor tercidrio e dos espagos de

consumo como as lojas de departamentos.>¢

Imagem 27: Centre Georges Pompidou, 1977, Paris. Richard Rogers e Renzo Piano.

Superficialmente, o edificio Willis-Faber e Dumas apresentava uma imagem corporativa que refletia
conceitualmente a ideia de uma sociedade hipoteticamente igualitaria e afluente devido a absoluta
pureza de seus revestimentos, tanto externos quanto internos. Em termos de avanco tecnolégico,
esse edificio foi um dos precursores da utilizacdo, em fachada, das folhas de vidro sem caixilho,
ligados por juntas de neoprene a prova de intempéries que comecavam a ser produzidos pela
industria e que logo passariam a ser utilizados em larga escala. Essa pele de vidro buscava também
responder ao imperativo contextual, ao relacionar-se com a escala e a textura do entorno, ja que
poderia refleti-lo. Respondia também a um antigo fascinio pelo vidro e sua busca por leveza e
transparéncia que caracterizaram o perfodo do Estilo Internacional. Um dos primeiros a utilizar a
cortina de vidro foi Mies Van der Rohe nos famosos edificios Lever House e o conjunto Lake
Shore Drive, ainda nos anos de 1950, e, desde esse momento, a industria ja vinha aprimorando os

sistemas de vidro em fachada até se chegar as possibilidades de uso atuais.

De um modo geral, o produtivismo pode ser entendido a partir dos parametros identificados por
Frampton e que, inegavelmente, seguem o caminho apontado pelo avanco das novas tecnologias e
que devem ser evidenciadas pelo projeto de arquitetura. Ou seja, o arquiteto deve empenhar-se ao

maximo na tarefa construtiva para criar uma rede integrada de servicos e tirar partido das estruturas

5% FRAMPTON, Kenneth. Histéria Critica da Arquitetura Moderna. Martins Fontes. Sdo Paulo. 1997.
p-3065.
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e dos fechamentos a fim de torna-los atraentes aos olhos do publico, lembrando a ideia de

Produktform. Portanto, segundo Frampton:

O Produtivismo em seu sentido mais puro ¢ virtualmente indiscernivel, enquanto postura
. o . . L

modernista’, do ponto de vista segundo o qual uma arquitetura moderna auténtica pode e
deve ser nada mais que uma engenhatia elegante, ou certamente um produto do design

industrial em escala gigantesca.

[.]

Os preceitos basicos do Produtivismo podem ser resumidos do modo como apresentamos
a seguir. Em primeiro lugar, é preciso empenhar-se ao maximo para que a ‘tarefa’
construtiva seja acompanhada de um galpao ou hangar nio decorado, e essa estrutura de
paiol deve ser mantida tio aberta quanto possivel. Em segundo lugar, a adaptabilidade
desse volume deve ser mantida mediante a criacdo de uma rede homogénea e integrada de
servicos — energia, luz, aquecimento e ventilacdo. O terceiro preceito remete a necessidade
de articular e expressar tanto a estrutura quanto os servicos e em geral é alcancado quando
se observa a famosa separacio de Kahn entre espacos servidos e servidores. Este ultimo
preceito é mostrado de modo lapidar nas maiores obras de Richard Rogers, em seu Centro
Pompidou. O quarto e mais importante preceito do Produtivismo ¢é, sem duvida, a
manifestacio ‘desimpedida’ da producido em si, isto ¢, a expressio de todas as partes
componentes como Produktformen — uma regra intransigente que quase nunca ¢ obedecida
nas constru¢oes minimalistas norte-americanas (que demonstram pouco interesse pela
construgdo aparente), ainda que tanto os produtivistas norte-americanos quanto os
britdnicos se empenhem em obter uma camada externa envolvente, homogénea e
‘consumista’. Como observou Andrew Peckham a propésito do Sainsbury Centre, ‘a
capacidade [de Foster] de convencer-nos nio depende da linguagem arquitetonica
tradicional, mas pelo contrario, da linguagem do mundo material moderno — da produgio

industrial e dos acabamentos consumiveis.5’

O MODO PRODUTIVISTA DE PROJETAR

No “modo produtivista” de projetar, assim como entendia Frampton, uma das poucas variaveis
projetuais dizia respeito a qual seria o seu mote de expressio dominante. Por um lado a “pele” ou a
superficie exterior de fechamento do edificio, por outro o “esqueleto” ou estrutura é que deveria
imprimir ou expressar a estética do edificio. Os dois modos, tanto a pele, quanto o esqueleto foram
adotados massivamente, principalmente pelos arquitetos Norman Foster, Richard Rogers e Renzo
Piano, que eram os maiores expoentes que representavam essa arquitetura. Partindo desses
parametros produtivistas, muitos edificios foram sendo construidos, sendo que destes se destacam
o Shanghai Banking Corporation (1979-84) em Hong Kong e o Stansted Airport Terminal (1991)

em Londres do Foster Associates, e o Centro Pompidou (1977) em Paris de Renzo Piano e Richard

57 FRAMPTON, Kenneth. Histéria Critica da Arquitetura Moderna. Martins Fontes. Sdo Paulo. 1997.
p-3068.
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Rogers. Em todos esses projetos, percebe-se um excessivo esforco, tanto financeiro quanto
tecnoldgico, que enfatizasse tanto a pele quanto o esqueleto, e assim podemos entender o porqué

da denominagio “produtivista” empregada por Frampton.

[ o :.r—\||-:-|:\-”m

Imagem 28: T.oyd’s Bank (1978-1986) Londres, -Inglaterra. Autor: Richard Rogers. O edificio projetado por Rogers
previa a instalacio dos servicos como escadas, elevadores, condutos elétricos e canaliza¢oes de dgua expostos no exterior,

deixando uma planta livre no interior.

O Centro Pompidou, por exemplo, que se assemelha a uma refinaria de petréleo por sua fachada
“mecanicista”, era a “realizacdo da retérica tecnoldgica e infraestrutural” das utopias do Archigram
e suas megaestruturas ou mesmo da antiga metafora da “mdquina de morar” de Le Corbusier que
influenciara a toda uma geracdo de arquitetos. Mas o Pompidou, apesar de sua aparente estética de
maquina eficiente, ndo podia desempenhar todas as fun¢bes a que se propunha. Por isso mesmo,
foi preciso construir quase outro “edificio” dentro de seu volume para que fosse possivel ter
paredes e fechamentos suficientes para abrigar as exposi¢oes de arte e bibliotecas, o que evidencia,

mais uma vez o carater excessivamente produtivista de sua abordagem.

Outro exemplo eloquente é o Shanghai Bank Corporation em Hong Kong (1979) de autoria de
Norman Foster, um arranha-céu escalonado que compreende trés lajes de 16,2 metros de espessura
que se elevam a, respectivamente, 28, 35 e 41 andares, e que pode ser comparado com as estruturas
de lancamento de foguetes da NASA em Cabo Canaveral nos Estados Unidos devido a quantidade

de componentes metdlicos articulados e as gigantescas armacgbes de ago tubular. Segundo
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Frampton, essa proposta se trata de uma estranha mistura de realidade e tecno-romantismo devido
as suas formas industrializadas expressionistas. J4, segundo Silvio Colin, a preocupa¢io com a
eficiéncia energética nesse edificio era uma importante caracteristica, algo que mais adiante vitia a

ser desenvolvido pelas normas de certificagdo dos edificios eco-eficientes:

A principal caracteristica deste é a auséncia de estrutura de suporte interno. Importante
também ¢é que a luz solar natural é a principal fonte de iluminacdo no interior do edificio.
Ha um banco de espelhos gigantes no topo do atrio, que refletem a luz solar, para dentro
do hall. Através da utilizagdo de luz natural, este projeto ajuda a conservar energia. Além
disso, quebra-sois sio colocados nas fachadas externas para bloquear a luz solar direta e

para reduzir o ganho de calor. Em vez de agua doce, dgua do mar ¢ utilizada como

refrigerante para o sistema de ar condicionado.

Imagem 29: The

Atheneum. New
Harmony, Indiana
(EUA), 1979. Richard
Meier & Partners.
Chapas de aluminio
composto foram usadas
massivamente pelo
arquiteto Richar Meyer
que foi um dos principais

divulgadores deste

material no mundo.

Inegavelmente, a partir do produtivismo dos anos de 1970, foi possivel, principalmente através da
industria, mais do que dos proprios arquitetos, a criagdio de sistemas estruturais, sistemas de
cobertura, novos revestimentos, sistemas de veda¢io, como as cortinas de vidro e as chapas
aluminio composto, entre outras possibilidades tecnolégicas inovadoras. Todos esses produtos, a
partir desse momento, passavam a estar disponiveis para o uso imediato na construcio,
prometendo maior eficiéncia, elegincia e economia. Assim, com uma imensa oferta de produtos
industrializados, a arquitetura poderia ser operada como um desenho industrial aplicado, ja que teria
a sua disposicdo uma série de elementos basicos pré-fabricados a serem escolhidos pelo arquiteto
no momento do projeto. Para Colin, esse modo de operar que se assemelha ao desenho industrial
aplicado reflete exatamente o produtivismo como um fator depreciativo, pois caracteriza uma perda

de autonomia expressiva do arquiteto:

58 COLIN, Silvio. High Tech: Um maneirismo do século XX. Disponivel em:
<https://coisasdaarquitetura.wordpress.com/2013/02/23 /high-tech />

76



O produtivismo, em sua pior feicdo, se da quando a industria produz sistemas completos,
que prescindem dos mais altos valores da arquitetura, tais como a busca de expressio e
significado, e restringem a atividade do arquiteto como um mero servidor, que sequer

domina todas as caracteristicas do sistema.>?

O HIGH TECH NA ARQUITETURA

A partir dessas propostas alinhadas ao modelo produtivista, chegamos também ao que ficou como
High-Tech (High-Technology / Alta-Tecnologia) na arquitetura, que foi o momento iniciado a
partir dos anos de 1970 em que a énfase projetual era muito centrada no emprego de materiais
de tecnologia industrial avancada nas construcdes, assim como o produtivismo. Combinag¢des de
tecnologias derivadas da indudstria acroespacial dentre outras tecnologias de ponta com a arquitetura
passaram a ditar o ritmo de intimeras constru¢cdes mundo afora nesse perfodo. Assim, o design
como um todo passou a ser fortemente influenciado por fontes alheias a indudstria da construcao
tradicional. Essas fontes, segundo Norman Foster, iam desde a equipe que projetou o Concorde
(Aviao) até as institui¢bes militares que lidam com pontes mdveis que conseguem suportar 0 peso
de um tanque, passando pelo universo dos subempreiteiros da industria aerondutica, principalmente

a dos Estados Unidos. 50

Nio somente as diversas tecnologias passaram a influenciar a arquitetura como também os modos
de gestio da producio oriundos de outras areas de conhecimento passaram a fazer sentido nesse
contexto, para se alcancar uma maior racionalizacdo do projeto arquitetonico assim como dos
demais projetos envolvidos com esse tipo de construgdo. Partindo de procedimentos oriundos de
teorias da administracdo (Administragio Cientifica) que tém origem ainda no inicio do século XX com
o advento dos novos modos de producdo capitalista, autores como Frederick W. Taylor e Henry
Fayol passaram a inspirar e influenciar também a constru¢do civil e a arquitetura. Essas teorias
ficaram conhecidas como taylorismo (e aqui poderfamos inclui também o fordismo, conceito
oriundo das teorias de producdo em massa na industria automobilistica de Henry Ford) que
tratavam basicamente de uma aplicagio sistematica de modos de gestio da producdo e que
reforgam a ideia de divisdo social do trabalho. Isso nos levaria mais tarde a especializagio das
proprias tarefas da arquitetura (seja em escritério com os novos modelos de gestdo, seja na
segmenta¢do do ensino com o aparecimento das novas especialidades). Essas altera¢des surgiam
com o intuito de aumentar a eficiéncia e a produtividade do arquiteto. E essas divisdes de tarefa
comegaram a ser implantadas primeiramente com os operarios das industrias, assim como coloca

Chiavenato:

60 COLIN, Silvio. Produtivismo. Disponivel em:
<https://coisasdaarquitetura.wordpress.com/2011/04/04/produtivismo-2/>

0 FRAMPTON, Kenneth. Histéria Critica da Arquitetura Moderna. Martins Fontes. Sdo Paulo. 1997.
p-3069.

77



Com a Administracio Cientifica, a preocupacio basica passou a ser a racionalizacio do trabalho
do operario e, consequentemente, o desenho dos cargos mais simples e elementares. A
énfase sobre as tarefas a serem executadas levou os engenheiros americanos a simplificar os
cargos no intuito de obter o maximo de especializacio de cada trabalhador: cada operario
ficaria restrito a uma especifica tarefa que deveria ser executada ciclica e repetitivamente,
para aumentar sua eficiéncia. Os cargos e as tarefas sio desenhados para uma execucio
automatizada por parte do trabalhador: este deve fazer e nio pensar ou decidir. A
simplicidade dos cargos permite que o ocupante aprenda rapidamente os métodos
prescritos, exigindo um minimo de treinamento. A simplicidade também permite um
controle e acompanhamento visual por parte do supetrvisor. Com isso, enfatiza-se o
conceito de linha de montagem ou linha de producio: em vez de um operario executar uma
tarefa complexa ao redor da matéria-prima, esta passa por uma linha mével de produgio,

na qual cada operario especializado executa sequencialmente uma tarefa especifica.t!

Um exemplo da entrada de novas tecnologias e de novos profissionais na composi¢io de uma
pratica arquitetonica compartilhada a partir desse periodo vem do trabalho do arquiteto italiano
naturalizado britinico Richard Rogers, que comumente tem seu nome associado a0 movimento
High Tech, principalmente apds o projeto em parceria com Renzo Piano para o Centro Pompidou
em Paris. Com o grande reconhecimento que obteve através desse projeto, Rogers buscou, de
alguma forma, renovar sua arquitetura, principalmente em termos de materiais empregados e
tecnologias adotadas na constru¢io de seus projetos, assim como na relacio entre a arquitetura e a
produgdo. Com o intuito de seguir com a ideia de integrar a maior quantidade possivel de
pardmetros técnicos e construtivos na concepcio de seus projetos, Rogers desenvolve um principio
de trabalho onde prevalece a multidisciplinaridade e onde as decisdes sio compartilhadas entre
diversos profissionais especializados, e implementa também uma maior gestdo e divisao do

trabalho.

Como um de seus principais interesses sempre foi a questdo dos materiais empregados e dos
desenhos detalhados que envolviam suas propostas arquitetonico-tecnolégicas, ele busca um
método onde se possa obter maior colabora¢io de outras areas da tecnologia e também do mercado
para assim ampliar as possibilidades de suas propostas e também de seus negdcios. De acordo com

Rémi Rouyer:

Ele desenvolve um método de trabalho que associa arquitetos, engenheiros e fabricantes —
modalidade de a¢do que permanecera recorrente em todos os seus projetos e em seu
discurso sobre a arquitetura e seus modos de produgio. Contudo, seu espago de agao direta
ndo é nem de dominio industrial, nem o da engenharia corporativa. Ele delimita, como
arquiteto, um outro territério de atividades que torna possivel a elaboragio de um modo de
acdo em representacio levando de uma agéncia a outra, este principio de design

community que tebatizard no final dos anos 1970 como Partnership. Atras deste nome se

01 CHIAVENATO, Idalberto. Teoria geral da administragio. Sio Paulo, Mc Graw-Hill, 1987. p. 60.
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organiza uma rede de competéncias que entram em sinergia durante a elaboracio de um

projeto.®?

A parmership (ou parceria) criada por Rogers e seus sécios era na verdade uma rede de
relacionamento do escritério com uma série de empresas e profissionais que envolvia, além dos
engenheiros e fabricantes, consultores independentes, empreendedores, gestores, entre outros
profissionais que lhe permitiam, se ndo um compromisso firmado para novos projetos, a0 menos,
uma forma de comunicar sua filosofia de trabalho a um amplo publico conectado ao capital
industrial e financeiro. Esse método criado por Rogers se constituiu numa cultura empresarial que
depois foi amplamente adotada por grandes escritorios e que é capaz de gerar projetos complexos e
de grande escala de forma eficiente e racional a partir de uma organizagdo segmentada de tarefas
feitas por diversos profissionais. Através de parcerias com empresas de inovagao, o escritério de
arquitetura de Rogers passou também a funcionar do mesmo modo que uma empresa do ramo

corporativo, aliando grandes investimentos a grandes projetos de arquitetura.

Silvio Colin, em High Tech um maneirismo do sécuto XX, diz que o High Tech pode ser considerado um
modo de expressio que buscava se diferenciar dos espagos tradicionais através de sua celebrada
eficiencia e de seu apelo extremamente consumista e tecnolégico derivado de seu esforco

expressionista, o que, de certo modo, nos remete também ao positivismo.

A arquitetura High Tech propde-se oferecer ao usuario, em vez de espagos tradicionais,
passiveis de receber conotagoes afetivas, espacos de maxima eficiéncia, jamais perturbados

por elementos estruturais ou blocos de circulagio e servicos.

[]

Os edificios High Tech primam pela exposicdo de estruturas e instalaces. Alguns, como o
Centro Pompidou privilegiam as instalacGes, colotindo-as com cores planas e primarias. O
uso das estruturas tensionadas, como no HKSB e Centro Pompidou é também um dado
importante. O aco é sempre bem-vindo como material principal, porém o concreto pode
também fazer o seu discurso, como no Lloyd’s. Movimento, jogo de luzes e sombras,
alternando com grandes superficies metalicas, lembrando o drama barroco de fachadas,
reeditado no século XX. Mas sobretudo muita racionalidade a servico da expressio
inequivoca do mundo tecnolégico. Todas estas fei¢oes projetam uma confianga otimista na

cultura cientifica.%3

2 ROUYER, Rémi. Richard Rogers e a figura da epiderme. Drgps, Sio Paulo, ano 08, n. 023.09, Vitruvius,
jul. 2008 <http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/drops/08.023/1763>.
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Imagem 30: Edificio Eldorado Business Tower , 2007, Sdo Paulo. Aflalo & Gasperini Arquitetos. Primeiro Edificio da

America Latina a receber certificado Platinun (Leed). a mais alta categoria de certificacao eco-eficiente

A cultura High Tech vem se aprimorando e se transformando, estd presente nas dltimas décadas do
século XX, principalmente na constru¢io de grandes obras, como aeroportos, estidios e ginasios,
centros comerciais e shopping-centers que, de uma forma ou de outra, adotam essa linguagem
como uma forma de exaltar o valor tecnolégico e a eficiéncia como signos, relacionando esses
valores empregados no edificio ao seu produto ou servico oferecido. Mas, para Colin, no High
Tech, o que se diferencia ndo € apenas a alta tecnologia empregada em relagio aos outros edificios
mais tradicionais, mas, sim, o fato de se ostentar tal tecnologia e fazer dela o seu discurso principal,
0 que se torna fantasioso e artificial, podendo, até mesmo, prejudicar o desempenho dos sistemas

que o edificio procura expor. ¢

64 COLIN, Silvio. High Tech: Um maneirismo do século XX. Disponivel em:
<https://coisasdaarquitetura.wordpress.com/2013/02/23 /high-tech />

80



Desde o momento em que o High Tech surge como movimento na arquitetura, se percebe, cada
vez mais, a colaborag¢io entre arquitetos e a industria a fim de desenvolver, além de novas solugGes
que possam ser utilizadas em massa, também possibilidades de se utilizar a arquitetura como uma
forma de exposicio desses produtos. E, nesse sentido, parece ser relevante a critica feita sobre o
produtivismo aplicado a arquitetura e seus desdobramentos. Com essa critica, 0 que se questionava
ao final de tudo nio eram os beneficios gerados pelas novas possibilidades tecnolégicas (muitos
foram os seus beneficios), mas, sim, até que ponto isso se tornava uma justificativa para aumentar a
producio e¢ o consumo desses materiais usando como meio de exposi¢io e propaganda a
arquitetura, e o quanto isso se refletia em uma “qualidade arquitetonica”. Sobre essa questio, Silvio

Colin comenta:

Dificil questionar o Produtivismo na arquitetura, pois, como dissemos no inicio, a nossa
sociedade ¢ produtivista. Seus defensores, entre estes um grande nimero de arquitetos,
virdo em sua defesa com muitos argumentos calcados em numeros. Falardo de eficiéncia,
economia, praticidade, ficeis resultados, racionalidade etc. E certamente terdo razdo, pois
segundo estes critérios, as praticas produtivistas sio imbativeis. A questdo ¢é colocar estes
valores como qualidades absolutas na arquitetura. Nao o sdo! A criatividade, a expressio, o
significado, as caracteristicas locais e temporais, as considera¢ées com contexto, com a
sustentabilidade, os valores mais altos da arquitetura enfim, estio comprometidos com

algo, senio alheio, certamente secundério pata esta.%

Imagem 31: Sistema de
Fachada Ventilada NBK -
Hunter Douglas. Permite a
utilizacdo do espaco entre
alvenaria e painéis para
passagem das instalacoes
elétricas, hidraulicas e de ar-
condicionado, alta
durabilidade e o baixo grau de
absorcio das pegas, a
infiltracdo de agua ¢ quase que
insignificante, aumentando

assim a vida ttil do edificio.

Ja ¢é fato consumado que nem sempre as relagdes entre o mercado e a arquitetura favorecem a
qualidade intrinseca da obra realizada. As relacGes entre arquitetos e as empresas fornecedoras de
materiais arquitetonicos, além dos ja mencionados avancos, ¢ responsavel também por praticas que
nos remetem aos procedimentos adotados pela industria fonogrifica e que surgem muitas vezes

apenas para um fortalecimento de relagbes comerciais que pouco tem a ver com a qualidade ou

% COLIN, Silvio. Produtivismo. Disponivel em:
<https://coisasdaarquitetura.wordpress.com/2011/04/04/produtivismo-2/>
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com o desempenho. Um exemplo claro e ndo muito ético dessas relacGes que envolvem arquitetos
e empresas aqui no Brasil é a chamada “reserva técnica”, que ¢ uma gratificacio oferecida por
algumas empresas aos arquitetos por especificarem seus produtos nos projetos. No mercado
fonografico essa pratica foi denominada “jaba” ou “jabaculé” que ja foi mencionada no capitulo

anterior e tratava de uma gratificagio as radios que tocassem determinadas cangdes.

Ainda assim, hoje temos um legado importante que veio desse processo iniciado na segunda metade
do século XX e que passou, em certa medida, pelo Produtivismo e pelo High Tech como grandes
expressdes de inovagoes e de novas proposicoes. E podemos até dizer que estes modos nunca
chegaram a acabar, permanecendo até hoje na pratica arquitetonica, principalmente na arquitetura
corporativa ¢ comercial. Materiais produzidos pela grande inddstria, como o aluminio fundido,
titanio, ago inoxidavel, vidro, PVC, pinturas automotivas, assim como as novas ceramicas sintéticas,
como o “porcelanato”, passam a ser utilizados em larga escala, podendo simular a aparéncia de
materiais rusticos ou manufaturados, inimeras sdo as possibilidades expressivas desses materiais.
Elevadores, escadas rolantes, sistemas de controle térmico e acustico, sistemas de automacio
geridos por computadores que controlam a iluminago, a seguranca, a energia elétrica, a refrigeracio
e os acessos entre outras possibilidades que passam a fazer parte, a partir da inser¢io do high-tech,

do cotidiano das construgdes por toda a parte.

Imagem 32: Instalacio do Sistema de Fachada Ventilada NBK - Hunter Douglas. A instalacdo exige mio de obra

especializada
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Sistemas pré-fabricados de concreto, metalicos ou sistemas mistos, como o Stee/ Frame, sao
desenvolvidos por industrias especializadas, incentivando sua utilizacdo em massa e prometendo
otimizar e racionalizar as constru¢Oes, ganhando em tempo de construgdo, diminuindo o
desperdicio de materiais, os erros construtivos, além de eliminarem a mio de obra tradicional,
também sdo herancas dessa busca por produtividade e performance presentes no cotidiano da
arquitetura. Empresas, como a Hunter Douglas, por exemplo, que é lider mundial em solu¢oes para
controle solar como o brises soleil pré-facricado e uma das principais fabricantes de produtos
arquitetonicos de alto desempenho, oferece no mercado uma gama de possibilidades, como forros,
fachadas metdlicas e ventiladas, pisos extrudados e elevados, painéis translicidos, cortinas, persianas
e toldos. Seu foco esta atrelado a ideia de inovagdo de seus produtos que buscam aliar alta
tecnologia, design e elevados padroes de qualidade. A marca esta presente em mais de 100 paises,
oferecendo praticamente os mesmos produtos em todos os continentes. Esses produtos vém sendo
utilizados em grandes projetos que sio amplamente publicados e divulgados nos meios
especializados, tornando-se verdadeiros objetos de desejo para os projetos por seu alto grau de

fidelidade e qualidade prometidos.

ECO TECH: O HIGH TECH SOB NOVA JUSTIFICATIVA

Atualmente, o préprio tema da ecologia na arquitetura pode ser tocado pelo Produtivismo e pelo
High Tech, partindo de certo ponto de vista. Os discursos, em alguns casos, hoje relacionados ao
tema da sustentabilidade e das constru¢des “eco-eficientes” (os chamados Green Buildings) muito se
assemelham ao discurso ja utilizado pelos arquitetos high tech dos anos de 1970 e 1980. As
condi¢cGes de racionalidade na obra, a otimizagdo dos materiais e da mao de obra hoje sido
acompanhadas dos materiais e das energias renovaveis, pacificando um discurso até entdo tecnicista

e anti-humano contido no High-Tech produtivista que agora se transforma em Eco-Tech.

Dessa forma, a questdo ambiental se insere no discurso arquitetonico a partir dos anos de 1990
com a Rio 92 e o Protocolo de Quioto de 97 que sdo os marcos dessa nova visao sustentavel. A
partir desse momento, os modos de produgdo arquitetonicos passam a reivindicar que as altas
tecnologias respondam as demandas colocadas como urgentes, e, a0 mesmo tempo, espera-se que
essas demandas possam ser exploradas comercialmente através de um discurso hipoteticamente
coerente e de preocupagdes ecoldgicas. A arquitetura Eco Tech, portanto, encara a tecnologia como
solucio dos problemas ambientais (é a potencializacio dos sistemas ativos), ja que, com base nessa
visdo, o tema da sustentabilidade é tratado a partir do desenvolvimento de novos aparatos técnicos
que resolvam determinados problemas relativos a ecologia. Assim, os fatores mensuraveis em
torno da performance do edificio sdo resolvidos, principalmente através de solugdes ativas que

passam a determinar a escolha de materiais e a utilizacdo sistemas mais atualizados.
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Imagem 33: Eco-tech. Edificio St. Mary Axe em Londres, projetado por Norman Foster. Edificio de 180 m de altura que

foi projetado sob a légica dos Green Buildings.
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Curiosamente, arquitetos importantes do movimento High Tech, como Rogers, Piano e Foster hoje
tém como um dos focos principais de seus projetos justamente as construcdes de Green Buildings.
Assim, mais uma vez, eles conseguem inserir no seu discurso as novas tecnologias, mas agora com
o diferencial de que elas respondam ao apelo mundial de cuidado com o planeta, e, a0 mesmo
tempo, podem seguir projetando grandes obras de alto valor econémico e grande impacto visual

sem serem questionados.

Um exemplo disso ¢ pensar no alto custo empregado nas certificagdes de eficiéncia energética dos
chamados Green Buildings. As certificagbes tém como objetivo atestar que as novas edificacGes
possuam, durante sua construgio e sua vida util, baixo impacto ambiental além de garantir o bem-
estar ¢ a saude de seus usuarios. Entretanto, apesar da causa ser de extrema importincia, essas
certificacbes requerem um alto valor financeiro, j4 que operam através da aplicacio de alta
tecnologia e da contratagdo de profissionais altamente capacitados e especializados, o que, em certa
medida, dificulta a sua aplicagdo em larga escala ficando restrita a constru¢Ses de alto investimento.
Normalmente as certificacdes contam com as solugdes passivas, que sdo aquelas que dependem de
um projeto bem pensado e que tratam de questdes como a orientacdo solar, ventilagio natural e
tipos de materiais empregados e que podem ser aplicadas por qualquer projeto. J4 as solucdes ativas
sao as solucOes que envolvem diretamente as tecnologias adotadas no projeto e vao desde a escolha
de um simples bacio sanitdrio que gasta menos 4gua, limpadas mais eficientes, até sofisticados
sistemas de automacio que controlam quase todo funcionamento do edificio e envolvem grandes

empresas que possuem O know how para operar €ssas tecnologias.

Com isso, percebe-se que, apesar da justificativa ser relevante, temos um excesso de
“mercantilizacdo”, um atrelamento das praticas sustentiveis ao uso de novas tecnologias, assim
como uma apropriacdo da causa para fins publicitdrios e mercadolégicos e que, de certa forma, nos
remetem novamente ao tema do produtivismo na arquitetura. Entende-se aqui que esse exagero
operado, em parte, pelos arquitetos acaba gerando, mais uma vez, um produto de performace que
atrela a qualidade arquitetonica as tecnologias adotadas, s6 que, desta vez, orientadas para o

controle energético ou a baixa producio de residuos, suavizando assim o discurso consumista.

RITORNELOS ARQUITETONICOS

O que se busca evidenciar dessa relacdo da arquitetura com o produtivismo encarnada pelo hi-fi é
certa fragilidade dos proprios processos projetuais que buscam legitimidade através do encontro
com a inovagdo tecnolégica ou mesmo com a representacdo de uma imagem atrelada a um pretenso
significado de qualidade ou desempenho. Acredita-se aqui que essa forma de agir na arquitetura,
muitas vezes, desvia o foco de interesse do projeto arquitetonico a fim de estabilizar uma situacio
projetual para assim justificar um modo de atuar dentro de uma faixa de dominio em que nio

existam questionamentos quanto a sua legitimidade.
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Em Architecture Depends (2009), o arquiteto inglés Jeremy Till desenvolve a construgdao do conceito
de “contingéncia” na arquitetura. Através desse conceito, Till tem a oportunidade de refletir sobre
as incertezas que agem na pratica arquitetonica, mas que sempre foram evitadas pelos arquitetos de
um modo geral. Dessa forma, o autor revela relagGes entre a contingéncia (aquilo pode ser ou nio
ser, 0 ndo impossivel) e a arquitetura no sentido de demonstrar que, por muito tempo, se evitou um
confronto com as incertezas na pratica arquitetonica. Segundo o autor, isso se refletiu num
posicionamento que busca colocar a pratica do arquiteto sempre dentro de uma faixa de dominio e
autonomia que nio possa ser questionada. Till argumenta que isso nio passa de ilusio e tenta,
através de sua pesquisa, demonstrar exemplos de como os arquitetos tentaram manter um sistema
de controle contra as for¢as esmagadoras da modernidade através de barreiras que se escondem por
tras de sistemas de ordenamento pelos quais o mundo ¢ erguido. Segundo o autor, essa defesa ¢é
impossivel e cria somente uma falsa aparéncia de ordem que se reflete na arquitetura,

principalmente em suas formas. %
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Imagem 34: “Arquiteto-avestruz” — Lembra a lenda do avestruz, que quando se encontra em perigo, enfia a cabe¢a num
buraco, pois assim o problema deixa de existir. Nesse caso, o “arquiteto-avestruz” se caracteriza ao evitar as contingéncias
na pratica projetual. A relacdo do arquiteto com o avestruz ja foi colocada por Paulo Bicca e estd melhor explicada no

artigo Arquitetnra e a divisio do Trabalho 9.

% TILL, Jeremy. Architecture Depends. The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2009, p.7-61.
(Tradugio livre).

67 BICCA, Paulo. Arquitetura e a divisdo do Trabalho. “[...] Por renegagio Freud entendia aquele
comportamento que nega a existéncia de alguma coisa que de fato existe, porque, ao reconhecida sua
existéncia, essa coisa nos causa um profundo desconforto, um tremendo mal estar. O melhor para nés é
ignorar a existéncia daquilo que ¢ incomodo e desconfortavel. H4, portanto, esse mecanismo inconsciente que
se poderia chamar de mecanismo de defesa, que Freud chama de renegagio. Costumo dizer que trata-se de
uma atitude como aquela do avestruz. Diante do perigo, dizem que o avestruz enfia a cabe¢a num buraco, e
af, como nio enxerga mais o objeto que lhe causa medo, é como se aquilo deixasse de existir.” Fonte:
<http://www.mom.arg.ufmg.br/mom/02 eventos/coloquio2006/palestras/bicca.htm>

86



Deleuze e Guattari, em M/ Platds, apresentam o conceito de ritornelo. O ritornelo, para eles, seria
uma forma de tranquilizar uma situacdo em que se esta tomado pelo medo ou pela desorientagio.
Seria como um esboc¢o de um centro estavel e calmo, a ctiagdo de um territério de autonomia no
meio do caos e que atravessa o tema da musica e também da arquitetura no contexto em que se
coloca aqui. Nesse sentido, os autores comentam que uma crianga no escuro, tomada pelo medo,
tranquiliza-se cantarolando e, nesse sentido, a crianc¢a cria muros sonoros contra o medo, refugia-se

nesse pequeno territério de cantoria e isola o problema no extetior desse muro.

Uma crianga no escuto, tomada de medo, tranquiliza-se cantarolando. Ela anda, ela para, ao
sabor de sua cancdo. Perdida, ela se abriga como pode, ou se orienta bem ou mal com sua
canc¢iozinha. Este é um esboco de um centro estivel e calmo, estabilizador e calmante, no

seio do caos.

]

Ora, os componentes vocais, sonoros, sio muito importantes: um muro do som, em todo
caso um muro do qual alguns tijolos sio sonoros. Uma crianca cantarola para arregimentar
em si as for¢as do trabalho escolar a ser feito. Uma dona de casa cantarola, ou liga o radio,
20 mesmo tempo que erige as forcas anti-caos de seus afazeres. Os aparelhos de radio ou
de TV sdo como um muro sonoro para cada lar, e marcam territérios (o vizinho protesta
quando estd muito alto). Para obras sublimes como a fundagio de uma cidade, ou a
fabricacio de um Golem, traca-se um circulo, mas sobretudo anda-se em torno de um
circulo, como uma roda de crianga, e combina-se consoantes e vogais ritmadas que
correspondem as forcas interiores da cria¢io como as partes diferenciadas de um
organismo. Um erro de velocidade, de ritmo ou de harmonia seria catastrofico, pois

destruiria o criador e a criacio, trazendo de volta as forcas do caos.%®

CONCEITUANDO O HI-FI ARQUITETONICO

O modo hi-fi aqui apresentado, originado na musica, relaciona-se, de alguma forma, com esses
interesses, pois se insere nesse contexto de atuagdo e posicionamento que busca operar dentro de
uma faixa de dominio que trata de estabilizar determinada situacio, ou que busca criar um territério
onde possa operar sem ser questionado, criando muros e deixando o problema do lado de fora. O
hi-fi, da mesma forma que nos ofereceu maior desempenho sonoro, também nos proporcionou
certa fixacdo na representacio, colocando-a como seu ritornelo, refugiando-se assim no produto-
final enquanto forma consumivel, encontrando justificatica e legitimag¢do no seu desempenho e na
sua qualidade técnica, fato que acabou também nos afastando, em certo sentido, das imperfei¢des e
das contingéncias contidas no processo de criar dentro do “possivel”. Através desse centro estavel
criado pela pratica arquitonica, passamos a operar de modo majoritariamente “ideal”, ou seja, se

passou a trabalhar com o intuito de se manter uma autonomia cada vez maior sobre o trabalho,

8 DELEUZE, G; GUATTARI, F. Mil Platés. Vol.4. Editora 34. Sao Paulo. 2012. p. 122.
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criando “ritornelos arquitetonicos” e evitando as contingéncias da realidade cotidiana da

arquitetura.

Assim, o hi-fi, no contexto da arquitetura contemporinea, pode ser compreendido como uma
maneira de pensar que estd atrelado a ideia de progresso tecnolégico e ao desejo de estabelecer-se e
legitimar-se no sistema capitalista em seu estagio mais avan¢ado de economia (o neoliberal). Um
modo que atua através, principalmente, da estética, empregando, para tanto, materiais de alta
tecnologia que valorizem a exibi¢do das mais diversas formas e superficies, cada vez mais perfeitas,
mas, principalmente, reproduzindo uma légica mercantilista de concepg¢do arquitetonica onde os

edificios tendem a se transformar em objeto de consumo.

Outra forma de entender o hi-fi de um modo abrangente e complementar a primeira explicagdo ¢ a
ideia de uma arquitetura pura (no sentido estético e formal) e que esteja conectada a ideia de
controle, segmentag¢do e limpeza como caracteristicas determinantes para o estabelecimento de uma
ordem formal (e por que nao social?), tentando assim impossibilitar o aparecimento de defeitos,

conflitos e erros (no hi-fi nenhum erro ¢ tolerado, todo erro e imperfeicio sdo eliminados).

O hi-fi pode ser entendido também a partir da crenca no ideal de perfeicdo aliada a razio do
conhecimento técnico-cientifico, assim como o positivismo, ou como uma tentativa de
determinacio e condicionamento do futuro (o hi-fi normalmente tem um projeto ideal
predeterminado). Mais do que uma forma de pensar a arquitetura, poderfamos dizer que representa
uma forma de ver o mundo, centrada no desejo de um futuro pré-concebido e que se apoia na
tecnologia e no poder renovador do mercado para alimentar o consumo e que mais se patece ao
modo de vida ficcional de uma das cidades invisiveis de Italo Calvino, mais especificamente a

cidade de Lednia:

A cidade de Leo6nia refaz a si propria todos os dias: a populacio acorda todas as manhas em
lencdis frescos, lava-se com sabonetes recém-tirados da embalagem, veste roupdes
novissimos, extrai das mais avancadas geladeiras latas ainda intatas, escutando as ultimas

lenga-lengas do dltimo modelo de radio.

Nas calcadas, envoltos em limpidos sacos plasticos, os restos da Le6nia de ontem
aguardam a carroga do lixeiro. Ndo s6 tubos retorcidos de pasta de dente, lampadas
queimadas, jornais, recipientes, materiais de embalagem, mas também aquecedores,
enciclopédias, pianos, aparelhos de jantar de porcelana: mais do que pelas coisas que todos
os dias sdo fabricadas vendidas compradas, a opuléncia de Le6nia se mede pelas coisas que
todos os dias sdo jogadas fora para dar lugar as novas. Tanto que se pergunta se a
verdadeira paixdo de Lebnia ¢ de fato, como dizem, o prazer das coisas novas e diferentes,
e ndo o ato de expelir, de afastar de si, expurgar uma impureza recorrente. O certo é que os
lixeiros sdo acolhidos como anjos e sua tarefa de remover os restos da existéncia do dia

anterior ¢ circundada de um respeito silencioso, como um rito que inspira a devog¢io, ou
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talvez apenas porque, uma vez que as coisas sao jogadas fora, ninguém mais quer pensar

nelas.

A ideia de remocdo da existéncia relatada no conto de Calvino é de grande importincia nesse
contexto, pois reafirma um dos principais objetivos do modo hi-fi, ou seja, a incessante ideia de
renovacdo proposta por essa logica tem sempre como meta banir ou suspender o tempo na
arquitetura, apagar e expelir o passado ou qualquer possibilidade de rastro deixado, criando falsas
expectativas e anulando o presente, e dessa forma, colocando em suspenso a ideia de tempo. Nesse
sentido, o modelo operatério perfeito para essa arquitetura se realizar plenamente, mais do que o

proprio edificio construido, chama-se fotogratfia de arquitetura.

FIDELIDADE E REPRESENTACAO NO LOGICA HI-FI

Na fotografia de arquitetura, essa possibilidade de suspensio do tempo é plenamente possivel, pois,
como afirma Jeremy Till, ela permite esquecer o que veio antes, como as dificuldades para se chegar
a conclusiao de um edificio, e o que esta por vir, a sujeira, os usuarios, os imprevistos, ela congela o
tempo. Till comenta ainda que a fotografia fornece para os arquitetos o consolo momentineo de
que a arquitetura opera sob energias estaveis e existentes para além do tempo, lembrando assim o
que diz Calvino sobre Leonia. E tal é o poder e a seducdo gerados por este modo de atuagio que se
pode afirmar que a fotografia de arquitetura se torna, nesse caso, nao apenas o local de reproducao da
arquitetura, como também o préprio local de produgio de arquitetura. O que estd em jogo ¢ o
congelamento do tempo em um conjunto de momentos estéticos instantaneos. De certa forma, o
que se percebe com isso ¢ que a confianca na fotografia funciona como uma confissio de
fragilidade da prépria arquitetura em face do tempo, uma mudanca de atencdo do objeto em si para
a sua representacdo e sinalizando a ideia de um reino controlavel e menos real.” Essa afirmacio vai
na mesma direcdo do que diz Susan Sontag sobre a sociedade estar viciada em imagens, pois essa
pode ser sua unica maneira confirmar uma realidade através do olho do outro, mais do que através

da sua prépria experiéncia:

Nio seria errado falar de pessoas que tém uma compulsio de fotografar: transformar a
experiéncia em si num modo de ver. Por fim, ter uma experiéncia se torna idéntico a tirar
uma foto dela, e participar de um evento publico tende, cada vez mais, a equivaler a olhar
para ele, em forma fotografada. Mallarmé, o mais l6gico dos estetas do século XIX, disse
que tudo no mundo existe para terminar num livro. Hoje, tudo existe para terminar numa

foto.”

Da mesma forma que a fotografia, os computadores também podem produzir esse afastamento da

realidade que funciona como uma promessa a ser cumprida. As imagens realisticas (mas nio reais)

6 CALVINO, Italo. As cidades invisiveis. Companhia das Letras. Sio Paulo. 1990. p. 105.

70 TILL, Jeremy. Architecture Depends. The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2009, p.79. (Traducio
livre).

7l SONTAG. Susan. Sobre fotografia. Companhia das letras. Sio Paulo. 2004. p. 34-35.
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geradas através da maquina (e seus programas 3d, render e fotomontagem), com seus céus perfeitos
e pessoas felizes, sdo meros efeitos de representagdo e idealizacio. Essas imagens criam uma falsa
ideia de presente e futuro que pode ser comparada a ideia de congelamento do tempo citada por
Till, ja que, dessa forma, podemos descartar todas as impossibilidades do mundo real e produzir
uma realidade virtual que busca refor¢ar o potencial tranquilizador e ilusério contido nas promessas

dos projetos de arquitetura.

Ja para Sérgio Ferro, com o computador, aumenta a chance de novas figuras midiaticas ou formas
iconicas, que antes eram penosas ao desenho apoiado na régua T, aparecerem e servirem ao capital
financeiro como fontes de investimento gerando ainda mais fixagdo na representagdo. Ferro
relaciona também o sucesso de alguns arquitetos famosos ao uso de tecnologias de representagio e

simulagdo computacionais mais avancadas:

Os arquitetos que mais se destacam possuem os computadores mais sofisticados e os
programas mais complexos. Gehry em Bilbao adota um programa criado pela induastria
aeronautica que lhe permite detalhar curvas abscongas, a amontoar volumes irregulares.
Libeskind pode fugir do diedro comum, suas horizontais e verticais, enviezar
assustadoramente tudo, rasgar fendas dissonantes. Herzog conseguiu propor uma enorme
macarronada em Pequim. Zaha Hadid tem como cruzar um emaranhado de fachadas, etc.
em todos esses casos, a presenca do desenho solto, agora apoiado no computador, salta aos

olhos.”?

Fazendo uma comparacdo com a musica hi-fi, podemos lembrar que, quando a tecnologia digital

chegou ao mercado com o CD, o culto a alta fidelidade e a busca pela audiciao perfeita, ou seja,
M (13 { < » z . .

quando o som mais “realistico” possivel se concretizou, muita gente chegou a estranhar. O som

revelado pelos CDs era tio cristalino que, para os consumidores, ndo parecia real devido ao seu alto

grau de perfeicdo, ja que os ouvintes estavam acostumados a ouvir musica emergindo de ruidos

oriundos da agulha rogando no disco ou da fita rocando no cabegote.

Um bom exemplo do potencial ilusério contido na representagio em arquitetura é o estudo
realizado por Stewart Brand em How Buildings Learn (1994). Nesse trabalho, o autor defende que a
fotografia ¢ o segundo de dois instantes de tempo que dominam a arquitetura contemporinea em
busca de dominios mais controlaveis. O outro é o momento da instrugdo ao cliente para prosseguir
com o projeto, ou seja, quando as qualidades sedutoras das renderizages e do modelo 3d do prédio
a ser construido superam a resisténcia do cliente, de modo que as suposi¢Ses superficiais sdo
congeladas como decisbes profundas. O cancelamento do tempo neste momento-chave congela

efetivamente o fluxo do processo de projeto, removendo-o de quaisquer contingéncias.”

2 FERRO, Sérgio. Arquitetura e trabalho livre. Cosac Naify. Sao Paulo. 20006. p. 423-424.

73 BRAND, Stewart. How Buildings Learn: What Happens after They’re Built (New York:

Viking, 1994), p. 63. In: TILL, Jeremy. Architecture Depends. The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2009,
p-86. — (Tradugio livre).
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Mas, mesmo antes dos programas de computador fazerem parte do universo arquitetonico, as
questdes que envolvem a representacio e o desenho “impressionistico” em busca de um controle
ou uma estabilidade que garanta o avanco do projeto em dire¢do a fim pré-determinado pelo
arquiteto ja eram discutidas. Talvez fosse por isso que, por exemplo, a arquiteta Lina Bo Bardi
questionasse a forma de ensino do desenho técnico e artistico das escolas de arquitetura. Em sua
tese Contribuigdo propedéntica ao ensino da teoria da arquitetura, apresentada em 1957 para o concurso de
professor na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo de Sio Paulo (USP), ela desenvolveu uma
teoria que problematizava a metodologia de ensino de desenho em arquitetura por acreditar que os
estudantes deveriam ser estimulados a aprender diversas formas de expressao e nio somente a
“maneira padrdo” do tipo desenho artistico como acontecia normalmente em todas as escolas. Para
Lina, “A arquitetura como arte do desenho nasce e vive dele; todavia, ndo no sentido da ‘obra de
desenho’, que s6 prejudica o desenho de arquitetura; este ndo obedece a uma representacdo

artistica, mas as necessidades arquitetonicas” 7.

Com isso, pode-se interpretar que Lina estava criticando os desenhos de arquitetura ensinados nas
escolas, pois estes, segundo ela, pretendiam ter uma representacido definitiva e artistica que os
transformasse em “obras de arte” por sua qualidade técnica ou por sua potencialidade pictérica
enquanto imagem, o que, segundo ela, acabava competindo e compromentende a propria obra

acabada.

Lina argumentava que essas técnicas estavam superadas e que os estudantes deveriam aprender a
representa¢do através do desenho a mio livre, de preferéncia com um trago limpo e seco de modo
que possibilitasse uma compreensdo da esséncia de cada forma. Assim como ja disse Stewart Brand
sobre as renderizacOes que buscam seduzir os clientes, podemos dizer que Lina Bo Bardi tinha uma
opiniio no mesmo sentido a respeito dos desenhos artisticos “impressionisticos” ou das
representagoes espetaculares que desviavam o foco do objeto para a sua representacdao, como se

pode notar em sua declaragdo:

O desenho ‘seco’ e analitico é a exigéncia basica da arquitetura moderna, a qual

elimina a representacdo cenografica, sombreada e indistinta, em que a imagem ¢

abafada por fatores que se sobrepdem 2 ideia da arquitetura. O desenho ‘magro’ é
- N T Lo

quase um ‘nio-desenho’ e ndo quer fazer concorréncia a obra ja realizada, como as

grandes perspectivas cenograficas que, em certo sentido, esgotavam a obra

arquitetonica, numa estéril sobrestrutura.”

74 BO BARDI, Lina. Contribuig¢do propedéutica ao ensino da teoria da arquitetura. Sdo Paulo: Instituto
Lina Bo Bardi e P.M. Bardi, 2002, p. 71.
7> BO BARDI, Lina. Contribuig¢do propedéutica ao ensino da teoria da arquitetura. Sdo Paulo: Instituto
Lina Bo Bardi e P.M. Bardi, 2002, p. 65.
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O desenho “seco” e analitico a que se refere Lina remete ao que conhecemos por esbogo na
arquitetura, que seria um desenho mais simples e menos preocupado com as questdes da técnica do

desenho ou mesmo com as qualidades “impressionisticas” do desenho enquanto “obra de arte”.

Ainda assim, Jeremy Till lembra que, mesmo nesse nivel de desenho, nio estamos livres desse
“congelamento” do tempo que passa pela representacio. Till diz que é um problema de ilusdo, e
provavelmente de ego, acreditar que um esboco pode capturar a esséncia de um edificio. Segundo
ele, ha certo fetiche entre nds arquitetos em pensar que o esbogo contém tragos ou marcas

impulsivas do génio intuitivo.

Um esbogo ¢é necessariamente redutor, e uma das inevitaveis baixas é o tempo. A confianca
no esbogo como iniciador de tanta produgdo arquitetonica conduz inexoravelmente a uma
fixacdo na forma e no tipo, como manifestado em um produto, ao contrario de uma
considera¢do de uso e tempo, como podetia ser desenvolvido em um processo. A confusio
real com o esboco reside em seu uso combinado tanto como um meio de capturar uma
ideia e como o ponto de partida para a producido de arquitetura. A partir do Renascimento,
o desenho arquitetonico (incluindo o esbogo) desempenhou um papel duplo, o de
representar algo 14 fora (uma ideia, uma condicdo) e o de produzir algo que logo estaria 14
(um objeto arquitetonico, um edificio). O problema é que os dois papéis do desenho sdo
confusos. Tipicamente, pode-se desejar representar uma ideia 14 fora - digamos que de um
ideal classico (no Renascimento), da ordem (na modernidade), ou da complexidade (na era
contemporanea). As ideias sio dificeis de expressar em palavras; Tente fixa-los dentro dos
cédigos redutores da linguagem arquitetonica, e algo é obrigado a dar. Uma edigdo severa

ocorre e uma abertura acontece entre a ideia, a condicio e sua representagdo.’®

Nesse sentido, vale lembrar-se de um exemplo ocorrido na musica. As fitas-demo, que eram as fitas
cassete que registravam performances caseiras dos artistas ainda sem uma producio profissional
sobre o trabalho captado (edi¢bes, equalizacoes, arranjos, etc.), eram simplesmente a demonstracao
de um registro possivel, feito de modo mais precario, como se fosse um esbogo do que poderia ser
a musica futuramente e que os artistas entregavam aos empresarios representantes das gravadoras.
O objetivo das fitas-demo era mostrar o potencial de determinado trabalho, assim como se fosse
um portifélio na busca de um contrato, mas um trabalho ainda em estado bruto, ja que nio havia

passado por uma completa produgdo em estidio com os equipamentos considerados adequados.

As fitas-demo, assim como o esboco na arquitetura, s3o composi¢oes ou proposi¢oes em estado
inicial ou em estado bruto de uma ideia. Para muitos musicos, elas eram entendidas como
subprodutos ou como obras inacabadas. Mas, em determinado momento, certos artistas
comecaram a se dar conta de que essas gravacdes possuifam qualidades semelhantes ao desenho

seco a que Lina Bo Bardi se referia, ou seja, uma musica menos preocupada com as questoes

76 TILL, Jeremy. Architecture Depends. The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2009, p.110. (Traducio
livre).
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técnico-representacionais ou de acabamento estético, mas que expressava, de forma auténtica, a
ideia do trabalho. Esse material passou entio a ter valor de mercado ¢ a ser vendido como mais um
produto consumivel assim que a industria fonografica se deu conta disso. Nesse sentido, veja-se,
por exemplo, segundo Conter, o que fizeram Paul McCartney e Bruce Springsteen quando

perceberam que suas produgdes caseiras poderiam ser divulgadas do jeito que estavam:

[..] as produgbes caseiras eram entendidas como uma midia para produg¢des de demos. Paul
McCartney e Bruce Springsteen, inicialmente, ndo pretendiam publicar as cangdes que

gravavam em casa, ¢ sim retrabalha-las em estadio, regrava-las desde o comego, mas o

produto final ficou tdo bom que eles resolveram publicar.”’

Imagem 35: Quando o Hi-fi se apropria do Lo-fi. Porcelanato que imita uma madeira envelhecida e imperfeita.

Portanto, temos aqui um exemplo de que até mesmo os esbogos ou as fitas-demo podem
converter-se em produtos-finais, em obras imediatas ou até inacabas (se pensarmos em nos termos
de um acabamento feito em estudio). Procedimentos que, primeiramente, eram precarios, ruidosos,
improvisados, passaram também a revelar uma estética que buscou ser capturada e transformada
em produto. Veja-se, por exemplo, os porcelanatos e os novos revestimentos, produtos sintéticos
que envolvem um alto processo de producio industrial e que emulam ou copiam a estética de uma

madeira envelhecida e imperfeita.

77 CONTER, Marcelo B. Lo-fi. Musica pop em baixa definigdo. Appris. Curitiba. 2016. p. 167.
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Com a critica a representacio em arquitetura, Jeremy Till tenta ressaltar certa fixacdo dos arquitetos
na técnica de desenho, na aparéncia, o que pode acabar deslizando do desenho como
“representacdao” para o desenho como “meio de producdo” e que nos remete também ao ja
comentado produtivismo. Portanto, essa pratica acaba implantando os mesmos codigos e métodos
do desenho para o projeto (ou obra construida) em si, ou seja, se o desenho pode representar com

sucesso um conjunto de virtudes presumidas, entdo certamente essa técnica pode ser usada para

entregar essas virtudes de volta a0 mundo construido.

Imagem 36: Quando o Hi-fi se apropria do Lo-fi na arquitetura. Misturador de agua para cozinha que reproduz a estética

do improviso e agora passa a ser produto de catdlogo

Isso aconteceu de modo semelhante com as gravagdes hi-fi. Marcelo Conter lembra que “a no¢io
de fidelidade estd diretamente relacionada ao desejo de representagio de um objeto concreto ou até
de simulacio da presenca do mesmo. Nessa perspectiva representacional, o grau de realismo de um
produto fonografico se torna um dos desafios mais importantes no momento do registro”.”® A
nog¢io de maior ou de alta fidelidade estd relacionada ao desejo de melhorar a representacio na
musica, ou seja, o registro a que dela se faz. Assim, desde os anos de 1940, as preocupacbes em
torno da fidelidade da gravagdo ou do registro sonoro se voltaram para as possibilidades técnicas de
ampliacio do espectro sonoro e da manipulacio da fidelidade em busca de um melhor resultado
final colocado por estes termos. Através das edi¢Oes feitas em estidio por meio da fita magnética,
por exemplo, que poderia ser cortada e colada a outro pedaco, a obrigacdo de se saber tocar uma
canc¢do perfeitamente do inicio ao fim no momento da gravacio deixou de ser uma necessidade
bésica, ja a partir desse momento, trechos mal tocados ou com problemas poderiam ser

substituidos.

O termo fidelidade, entdo, passa a remeter ao aperfeicoamento da gravacio, e essa nada mais é que
a representacdo da musica idealizada. Nesse processo em busca da fidelidade, portanto, o estudio
passa a funcionar como um instrumento de composi¢ao, ja que, a partir dele (estidio), é possivel
alterar nos minimos detalhes um registro. Assim, ndo se tem mais a necessidade de gravar a can¢io

como se fosse uma performance ao vivo, ou seja, como uma unica gravag¢io feita do inicio ao fim.”

78 CONTER, Marcelo B. Lo-fi. Misica pop em baixa definigdo. Appris. Curitiba. 2016. p. 80.
7 CONTER, Marcelo B. Lo-fi. Musica pop em baixa defini¢do. Appris. Curitiba. 2016. p. 136.
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Foi assim, por exemplo, contando com um estidio que ja possuia uma mesa de som de 4 canais e
fazendo montagens em fita magnética de trechos separados de cangdes, que os Beatles gravaram o
tamoso album Sgt. Peppers Lonely Hearts Club Band, de 1967n0 importante estudio londrino Abbey
Road?®.

Portanto, a ideia de fidelidade passou a ser acompanhada da ideia de tecnologia e de produ¢iao em
estudio. Para compreendermos isso, basta pensar que qualquer disco que nio seja produzido e
gravado a partir das melhores tecnologias disponiveis em estudio soa amador, pobre e precario.
Conter, a esse respeito, diz que registros mais “recheados” de ambiéncia, de maior fidelidade,
mesmo que sejam artificiais, provocam mais interesse do consumidor, e af estd o paradigma que a
ideia de fidelidade coloca a prépria realidade da musica e que pode ser transportada como modo de

reflexdo na arquitetura.

Tal procedimento gerou um paradigma para a musica pop. Os consumidores agora
esperam que o show ao vivo tenha uma qualidade sonora similar a do registro e, justamente
por isso, ele precisa soar cada vez mais como o que foi elaborado em estidio e menos
como eventos em que o acaso, o improviso, ruidos e falhas facam parte do espetaculo. Nao
¢ a toa que grandes artistas acabam optando pelo playback: na incapacidade de reproduzir o
desejo do consumidor ao vivo, optam por simular e mimetizar aquilo que o consumidor ja
ouviu previamente em seu aparelho de som, numa versao depurada do teste de Edison: nido
¢ mais o fondgrafo que deve soar igual a cantora; agora a cantora deve soar igual ao

fonégrafo.8!

Desse modo, possuir fidelidade significa ser fiel ao registro e nio a performance real, ou seja,
significa ser fiel a sua representacdo. Isso nos remete a critica feita por Jeremy Till ou por Lina Bo
Bardi quanto a fixacdo dos arquitetos no desenho nido como modo de representagio mas, sim,

como um modo de produgio, e a maneira como isso se reflete na pratica de projeto.

Hssa fixagdo na representacdo volta a colocar o hi-fi no caminho da arquitetura, pois, como ja
vimos, ao fixar os interesses da producdo musical em pré-determinagbes relacionadas a
performance técnica, se estava, na verdade, tratando de dar énfase a sua representacio. Assim, o
modo hi-fi trata, de certa maneira, de um modo de se colocar dentro de uma faixa de dominio e

autonomia por meio da representacido. Essa ideia também nos remete ao texto A representacio de

80 Abbey Road Studios é o nome de um estudio em Londres, localizado na Abbey Road (o nome da rua).
Fundado em Novembro de 1931 pela EMI, ¢ o estidio mais famoso do mundo por ter sido utilizado

pelos The Beatles pata a gravacio ao vivo da can¢io All You Need Is Love, no que foi a primeira transmissao
Mundial ao vivo via-satélite, em 25 de junho de 1967. Neste estadio foram gravados discos famosos de
bandas conceituadas, como os préoprios The Beatles, Pink Floyd, Duran Duran e Oasis, e o cantor Tony
Bennett gravou o single "Body and Soul" com a cantora Amy Winehouse, e também, a cantora Adele gravou
o single Skyfall. Sua fama mundial se firmou com a capa do disco dos Beatles, .Abbey Road, que mostra os
quatro integrantes do grupo atravessando a propriamente dita rua, na faixa de pedestre, em frente ao estadio.
Em 2010, faixa de pedestres dos estudios Abbey Road vira patrimonio inglés. 'E a cereja do bolo de um
grande ano', disse o ex-Beatle Paul McCartney. Fonte:

<https://ptwikipedia.org/wiki/Abbey Road Studios>
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Mathias, de Fernando Fuido, que trata da representacdo como um sistema bindrio calculavel onde

tudo passa a ser controlavel:

O reino da representacio ¢ também o reino do calculavel, ndo sé da geometria e das
figuras, mas da matematica. E talvez, dai decorra a eficacia do método Mongeano como

método de representacio, e de todos os programas de representagao.

Deverfamos pensar que o espa¢o do computador, ndo é s6 um espago geométrico
organizado por pixels apresentados na tela e que se reproduz em qualquer superficie, mas
antes um espaco matematico, bindrio, calculavel, organizavel, ordendvel. A légica da

dominagio passa pela l6gica da matematica e de sua relativizagdo cultural.®?

Ja o filésofo e ensaista sul-coreano Byung-Chul Han, em Sociedade do Cansago (2017), lembra que
existem diversos tipos de atividades, mas as atividades que seguem a estupidez da mecénica sido
sempre pobres em interrupg¢des. Segundo ele, a maquina, em geral (incluindo o computador), niao
faz pausas. Entio, apesar de todo o seu desempenho, o computador é burro na medida em que lhe

falta a capacidade de hesitar.$

A ideia de produto pronto e acabado, assim como um disco de vinil (produzido nos moldes da
producio em estudio), juntamente com uma expectativa de permanéncia, nio dos usudrios, mas sim
das formas arquitetonicas preconcebidas, parece se realizar plenamente na fotografia, na realidade
virtual do computador ou mesmo no desenho espetacular que, nesse momento, passam a setr O
territério de autonomia da arquitetura hi-fi. Mas, como lembra Till 8, colaborando para a afirmacio
desse territorio de dominio hi-fi estd também a ideia de progresso que deve ser anunciado para
evitar a volta da Jama do passado, e o melhor veiculo para esse anincio, nesse caso, ¢ a propria
arquitetura. S3o os edificios que funcionam como marcadores de sucessivos momentos de
modernidade, e, segundo ele, os arquitetos sentem-se felizes em poder atender esta demanda, pois
somente assim podem estabelecer sua identidade profissional e afirmar sua posicao de destaque no
mercado. Portanto, supSe-se aqui que essa arquitetura a servico do capital, que se expressa através
de um progresso sem fim, através de produtos que alimentam o insaciavel desejo de consumo,
domestica os proprios arquitetos e condiciona sua abordagem, pois acaba gerando, mais do que
edificios, mercadorias. E essa concep¢io de edificios como objetos-mercadorias de consumo
sinaliza tendéncias “progressistas” duvidosas e uma tentativa de sobrevivéncia no mercado que se

transforma, algumas vezes, em modus operandi da prépria producio arquitetonica.

Entendendo a contemporaneidade como parte desse contexto, podemos dizer, portanto, que a
mercantilizacio, cada vez mais, afeta a arquitetura como um todo, atingindo, de alguma forma, a

todas as esferas de sua atuacdo, mas é no hi-fi onde ela se tipifica de maneira mais explicita,

82 FUAQO, Fernando. A representagio de Mathias. Disponivel em:
<http://fernandofuao.blogspot.com.br/2012/12/a-representacao-de-mathias.html>

8 HAN, Byung-Chul. Sociedade do Cansago. Editora Vozes. Petropolis. R]. 2017. P. 54.

8 TILL, Jeremy. Architecture Depends. The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2009, p.86. (Traducio livre).
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encarnando uma espécie de caricatura dessa relagio com o capitalismo, que se manifesta como
(est)ética. Assim como ocorre na musica, a domina¢io e o controle exercidos pelo capital, muitas
vezes, afetam e desequilibram a relacdo entre valor de uso e valor de troca, supervalorizando o
segundo e subvertendo o primeiro, transformando, por exemplo, o “antigo” entendimento de
habitat como espago de protecio e acolhimento em bem de consumo ou em investimento para o
capital especulativo e, dessa forma, jogando sob o potencial de troca todas as expectativas e desejos

dos individuos.

Além da mercantiliza¢do desmedida promovida muitas vezes por essa forma de atuagido que aqui é
representada pelo modo hi-fi, percebida através do desejo de progresso refletido em consumo, o
conceito abre possibilidades para outras questdes de interesse da pesquisa, como foi mencionado
anteriormente. A ideia de produto pronto e acabado que o conceito carrega consigo afirma a
relagdo de fidelidade proposta por essa abordagem. A alta fidelidade da musica e da arquitetura
responde a0 anseio pela ordem e pelo controle absoluto sobre a obra acabada, responde 2 ideia de
que a obra deve manter a fidelidade em relagdo a sua representacio, e dessa forma, a busca por
manter a aura de perfeicdo idealizada pelo autor desde o inicio do projeto. Jeremy Till, a esse
respeito, comenta sobre a questdo da enfropia na arquitetura (ou seja, o grau de irreversibilidade de
um sistema) que, segundo ele, se da a partir do uso pelas pessoas e das mudancas ocorridas pela
propria passagem do tempo. Para ele, a entropia é perturbadora para os arquitetos, pois ela denota
uma condicio de incerteza em curso que pode gerar desordem, fato inaceitivel sob a logica

positivista do hi-fi.

CARACTERIZACAO E RELACAO TEMPORAL ENTRE A MUSICAE A
ARQUITETURA NO HI-FI

Portanto, nesta parte do trabalho, se buscou estabelecer aproximag¢des com a metafora hi-fi, que
aqui representa uma série fatores culturais que atravessam campos de estudo os quais incluem a
musica e a arquitetura. De certo modo, é possivel, através dessa abordagem, estabelecer uma
comparag¢ao entre a produ¢iao de um disco e a constru¢iao de um edificio a partir da ideia de hi-fi
como fenémeno cultural. Desse modo, o que se procurou evidenciar nesta parte do trabalho sdo as
conexoes entre o mercado e as praticas projetuais /musicais, assim, a existéncia de um sistema de
controle que opera sobre a pritica com o intuito de formar ritornelos projetuais que sio

representados pelo modo hi-fi de atuar.

E também através do hi-fi, enquanto modelo dialético, que podemos entender muito sobre o
proprio lo-fi, pois sdo as diferencas e similitudes entre eles que possiblitam a existéncia de um e de

outro, assim como sua prépria confrontacio evidencia a diferenca.
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Sintese:

Na fonografia, segundo Conter?>, a no¢ao de fidelidade corresponde ao desejo de representacio de
um objeto concreto ou mesmo a simulagdo da presenca desse objeto. Portanto, trata-se de uma
perspectiva representacional que busca possibilitar o maior grau de realismo possivel do produto

fonografico ou do registro fonografico em relacio ao som original.

No contexto deste estudo, é através dessa nocido de fidelidade que estabalecemos as relagées com a
arquitetura. E nesse sentido é que empregamos o termo partindo de suas variacoes entre alta e baixa
fidelidade. Assim sendo, consideramos, neste capitulo correspondente ao hi-fi ou a alta fidelidade,
aquelas arquiteturas que se seguem a narrativa estabelecida pelo hi-fi na musica conforme estudo
realizado e considerando as condi¢des que se aproximam metaforicamente de seu comportamento

enquanto forma, pensamento e atitude frente a construcio do objeto.

Buscou-se com isso ressaltar as caracteristicas mais relevantes do processo evolutivo das
tecnologias de gravagdo e sua relagio com o modo de produgido musical. Ou seja, buscou-se
investigar como as tecnologias influenciaram os modos de produgido artistica, suas facilidades,
comodidades e imposi¢bes, para, através disso, criar um panorama que possibilitasse a visualizagdo
de um modelo comparativo com base em um modo de operar da arquitetura que parte de

pardmetros relacionados ao avanco das tecnologias, assim como acontece na musica.

Dessa maneira, chegou-se a um quadro comparativo que busca através de uma analogia com a
musica hi-fi, demonstrar como o conceito pode ser aplicado a arquitetura. Com isso serd possivel

também demonstrar suas caracteristicas essenciais, assim como suas diferencas basicas.

Além do quadro comparativo, propSe-se nesta parte uma linha do tempo que possibilite um
entendimento da sequéncia temporal dos acontecimentos relacionando os avangos ocorridos na

fonografia e sua relagdo com os edificios mais representativos do periodo High-Tech.

8 CONTER, Marcelo B. Lo-fi. Mussica pop em baixa defini¢ido. Appris. Curitiba. 2016.p. 80.
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HI-FI MUSICA

HI-FI ARQUITETURA

mais perspectiva sonora
mais qualidade e nitidez sonora
som limpo e identificavel

objetos mais bem acabados
superficies perfeitas
materiais sintéticos

tecnologia mais discreta possivel

tecnologia a ser destacada nas formas

eliminacgao de ruidos, interferéncias e

eliminacao de erros construtivos,

erros eliminacéo de méo de obra artesanal
emprego de técnicas avancadas
materiais industrializados
mainstream grandes empresas / industria
musica pop grandes construtoras

Império das gravadoras

mercado imobiliario

criagdo da performance ideal

criagéo do objeto ideal

fidelidade em relagéo a representagao
manipulacéo da fidelidade
possibilidade de edigdo e manipulagéo
do registro real

fidelidade em relacao a representacao
fidelidade aos materiais industrializados

ditado pelo avanco das tecnologias

ditado pelo avango das tecnologias

homogeneidade

homogeneidade

racionalidade da producéo

produtivismo

Tabela 03: Matriz comparativa entre musica e arquitetura hi-fi.

Fonte: autor
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Shanghai Banking Corporation, Foster Associates
- Loyd's Bank, Richard Rogers
Centre Georges Pompidou, Richard Rogers e Renzo Fiano

ificio da Seguradora Willis-Faber & Dumas, Foster Associates
United Nations Plaza ro_m_‘ Kevin Roche
Pacific Design Center, Cesa Pelli

Federal Reserve Bank, Gunnar Birkerts

1960 1970 1980 1990 2000 2010

1950

Primeiro album a ser langado em CD pela Polydor - The Visitors , do grupo Abba

A Phillips anuncia o seu primeiro protétipo do CD

surgem os primeiros gravadores portateis (K7)
Beatles gravam o album Sgt Pepper's Lonely Hearts Club Band, em overdubbing*

langada a fita cassete (K7)

surge o primeiro gravador multicanais

?__..._m:ow_aca._m:maoma_._uwwim_.uB-4:m<o_om.3m=xm_:mqm
adotado o padrao de LP 33 1/3 rpm

a € na arquitetura.

Tabela 04: Linha do tempo do hi-fi na music

Fonte: autor
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Por toda parte onde trabalhamos e produzimos nio estamos junto aos deuses
nem tampouco somos divinos. Os deuses nada produzem. Eles tampouco
trabalham. Talvez devéssemos reconquistar aquela divindade, aquela festividade
divina, em vez de continuarmos sendo escravos do trabalho e do desempenho.
Deverfamos reconhecer que hoje perdemos aquela festividade, aquele tempo de

celebracdo na medida em que absolutizamos trabalho, desempenho e producio.

Byung-Chul Han, Sociedade do Cansaco.
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Os critérios que regem a aproximag¢do entre arquitetura e musica proposta no contexto deste
trabalho seguem dois principios basicos que determinam a condi¢do de uma arquitetura ser

relacionada ao conceito lo-fi: ruido e baixa fidelidade.
Ruido:

No senso comum, a ideia de ruido remete ao barulho, a uma estranha desarmonia, uma impureza
que pode ser entendida como interferéncia, som indesejado ou polui¢do sonora. Mas também
aparece em campos como o da eletronica e da cibernética, onde ele pode estar associado ao chiado.

No caso das visualidades, remete aos chuviscos ou a granulagiao que reduz a defini¢do da imagem.

O conceito de ruido, conforme apresentado aqui anteriormente, se pensado em termos de paisagem
sonora nos termos propostos por Schaffer, de sua razio sinal/ruido, é o que define a condigio de
uma paisagem ser classificada entre hi-fi e lo-fi. Nesses termos, a paisagem sonora hi-fi é aquela que
possui sinal/ruido favoravel, ou seja, é aquela em que os sons podem ser separados, ou ouvidos
individualmente com clareza, gerando maior perspectiva sonora. Ja na paisagem sonora lo-fi, os
sinais acusticos individuais sio obscurecidos, o som passa a ser translicido, mascarado por uma

ampla faixa de ruido, assim, perde-se a perspectiva sonora e 0s sons se amontoam, se contaminam.

PAISAGEM SONORA HI-FI PAISAGEM SONORA LO-FI

Diagrama 01: Paisagem sonora no hi-fi e no lo-fi.

Fonte: autor

O ruido, desde essa perspectiva, foi sendo relacionado, entre outras sonoridades, as praticas
cotidianas e espontaneas de viver a cidade. No século XVII, as ruas das cidades europeias ja eram
bastante barulhentas devido a constantes vozes de vendedores ambulantes, musicos de rua e
mendigos, tornado, assim, a paisagem sonora cada vez mais /o-fz. Em tempos em que os comércios
se moviam sobre rodas, eram as cordas vocais dos vendedores ambulantes que faziam os anuncios
dos produtos. Os gritos da rua marcavam a vida das cidades e caracterizavam a intensa agitagio por
meio do comércio popular e da arte de rua, sendo estes os ruidos mais marcantes da paisagem

sonora urbana.
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A musica de rua foi, desde esse periodo, um tema bastante polémico, pois, além de marcar o
ambiente sonoro das grandes cidades, passava também a assombrar muitos intelectuais e musicos
profissionais que niao concordavam com essa pratica realizada pelos musicos amadores. Segundo
eles, a musica de rua tornava a rua excessivamente ruidosa. Foi nesse periodo, entdo, que a musica
(profissional e institucionalizada) se mudou definitivamente para os ambientes fechados, fazendo
com que a musica de rua se tornasse objeto de desprezo, passando a estar atrelada a nogdo de ruido
indesejavel. Desde esse momento, a musica de rua foi sendo atacada por legislagdes antirruido

prometiam restaurar o 4i-f; 4 paisagem sonora da cidade, ressaltando assim seu aspecto negativo.

Paralelamente as questdes relacionadas a paisagem sonora, os termos hi-fi e lo-fi foram empregados
também pela fonografia, mais especificamente pela industria fonografica, e dizem respeito aos
modos de gravacio e producdo de um disco ou album, instaurando padrOes e formatacOes para a
producio fonogrifica. Dentro desse campo, o termo hi-fi (high fidelity ou alta fidelidade) surge a
partir do avanco das tecnologias de registro ¢ manipulacio sonoras. Esse termo representa a musica
de alta fidelidade de gravacdo feita nos estudios e gravadoras profissionais que utilizam
equipamentos e técnicas avancadas para a producido e refino musical, alterando o registro possivel e
tornando-o ideal. Um dos objetivos do hi-fi, portanto, é o de manter o maior controle sobre a obra
musical possibilitando a criagio de um produto-final mais bem-acabado desde o ponto de vista
técnico ou artistico. Com esse processo, também foi possivel eliminar toda e qualquer interferéncia
externa que possa contaminar a gravacio ou o registro, alcancando assim uma maior “perspectiva”
sonora e possibilitando a identificagio pelo ouvinte de cada instrumento utilizado na musica. Foi a
partir desse processo que o trabalho do produtor musical e dos técnicos de estudio foram inseridos
como parte essencial da produ¢io de um album. Partindo do hi-fi, as no¢oes de desempenho e
performance técnica sdo potencializadas. Esse modo de gravacio e refino musical foi responsavel
por praticamente toda producido fonografica da masica pop desde os anos de 1950 e passou a estar
identificado com os modos de operar associados ao mercado fonografico hegemoénico e ao

mmainstreans.

Ja o termo lo-fi (low fidelity ou baixa fidelidade) na fonografia esta relacionado a um modo caseiro
e amador de fazer e registrar sua prépria obra, um modo de autoproduc¢io vinculado ao uso de
equipamentos de gravacdo e/ou instrumentos musicais sucateados, desafinados ou mesmo
inventados ad hoc. Esse modo surgiu na esteira da cena #nderground norte-americana dos anos 1970 e
revelou a uma atitude de negac¢do contra os valores da alta produgdo que o hi-fi representava. O lo-
fi surge, portanto, quando alguns artistas, buscando solu¢bes econémicas e baratas para a
autoproducio e independéncia em relacdo as grandes gravadoras e ao mainstreanm, passaram a utilizar
gravadores de fita cassete caseiros para fazer seus préprios registros. E foi a partir desse ato de
libertagdo e experimentacido que se obteve por transbordamento uma sonoridade ruidosa, crua, ou
de baixa fidelidade de gravagdo. Esses registros chegaram a ser ridicularizados por seu carater

excessivamente amador e até mesmo grotesco, pois eram can¢oes com chiados, ruidos, microfonias
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ou distor¢des. Essas cangbes lo-fi eram identificadas pela critica como produgdes que possufam
problemas técnicos, mas, para esses artistas, assim como para seus seguidores, os “problemas” se
converteram em estilo celebrado, entre outros motivos, por sua sonoridade ruidosa e pouco
produzida que denotava certa nogdo de honestidade e espontaneidade, um registro do aqui e agora,

uma restauracio do imediato.

E ¢ através da poténcia que o lo-fi originou que a no¢do de ruido passa a ser interpretada nesse
estudo. Se, por um lado, temos uma situacio em que “os ruidos sio todos e quaisquer sinais
indesejaveis, interrupgdes, fendmenos desordenados, manchas que irrompem na estruturagdo de
um texto, de uma imagem ou de um som. [..] algo ndo intencional: wm sinal que nio se quer
transmitir.”’%6, a partir da musica lo-fi, a no¢éo de ruido, como uma defini¢do genérica configurada
por um conjunto de fatores aleatérios que se diferem da informacio intencionada e que se revelam
como erros do sistema, passam também a ser utilizados como fatores a serem absorvidos, todavia
inesperados e imprevisiveis, mas que podem também funcionar como condutores de novos
significados e responsaveis por uma (des)organizacdo necessiria que leve a obra a uma re-

estrutura¢do do seu proprio sistema.

HI-FI LO-FI

autor autor

ruido

sinal

Diagrama 02: Relacio sinal/ruido no hi-fi e no lo-fi.

Fonte: autor

Na musica lo-fi, os rufdos ndo sio perseguidos e temidos como fantasmas que devem ser
eliminados, colocados porta afora, ao contrario, eles sao incorporados, assumidos, saudados. E é
nesse sentido que se visualiza uma abertura de possibilidades para repensar o tema e abordar a
questdo do ruido dentro de um campo cultural subjetivo. Tomando como base teorias como as de
Henri Bergson, diversos estudos sobre o ruido na fonografia e na comunicacdo apontam para

percepedes individualizadas que podem afirmar que a distingdo entre sons ruidosos e nio ruidosos

86 SILVEIRA, Fabricio. Rupturas instaveis: entrar e sair do pop. Porto Alegre: Libretos, 2013.
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¢ totalmente ambigua. Assim, quanto mais o ouvinte ouve alguma coisa, mais as coisas deixam de
ser ruidosas, passando a adquirir outro sentido a partir desse sujeito que ouve. Partindo desse
principio, temos uma situagdo em que “o ruido é uma rela¢do social, sempre fundamentada
socialmente, ao invés de um fato natural” 7. Dessa forma, passamos a entender o ruido como uma
convengao abstrata, ji que uma can¢do pode ser considerada ruidosa para uma pessoa, mas, a
medida que ela vai se aproximando ou ouvindo determinada can¢do mais vezes, ela passa a
acostumar-se com aquilo, fazendo com que o ruido se transforme em sinal. De acordo com Conter:
“De certa forma, qualquer musica inédita para o ouvinte vai soar logo de inicio como ruido, mesmo
que esse perfodo ruidoso dure, para sua percep¢ao, menos de um segundo. Ela vai deixar de ser
ruido assim que ctie territérios de significagdo, apresente o tema melddico, apresente os timbres, o

titmo.” 88

Dessa forma, objetiva-se aqui uma apropriacdo da nogio positiva do ruido (ou menos negativa)
para, a partir dela, aportar reflexGes no campo da arquitetura, principalmente do entendimento de
que o ruido pode ser tomado também como um fator que promova um tensionamento de sua
estrutura organizacional. Um fator que possibilite uma reorganizacio de seu sistema estruturante,
fazendo com que esse ruido se torne poténcia geradora de significado. O evento estranho, nio
familiar, que vem do outro, nessa perspectiva, anuncia um novo acontecimento nio planejado que
vem para desconstruir uma ordem dada, embaralhar um sinal emitido. Visto desse modo, o ruido
pode ser entendido como uma nova descoberta no corpo da arquitetura que evidencia uma

disjuncdo. Essa disjun¢io faz com que o ruido se transforme em sinal.

Fazendo um paralelo entre a ideia de ruido no universo sonoro e o modo de atuacdo da arquitetura
enquanto disciplina que planeja, projeta e determina a forma da cidade, poderfamos dizer que o que
se anuncia dessa relacio que propomos aqui ¢ certa aproximacio entre uma forma intransigente de
operar do arquiteto e o modo de gravagao hi-fi operado na musica. Pois ambos os modos buscam
eliminar os rufdos para estabelecer a ordem e o controle sobre seu objeto de dominio. E eliminar os
ruidos, nesse caso, pode ser entendido como uma tentativa de impossibilitar o aparecimento de
qualquer nog¢iao de rastro. Se o arquiteto estabelece a ordem do espago e ela é desfeita por
acontecimentos estranhos, fica evidente que acaso e ordem sdo incompativeis, e, portanto a ordem
deve prevalecer. Portanto, a no¢ido de ruido desenvolvida aqui evidencia a possibilidade de
transformacdo e contamina¢ido de uma obra, ou seja, sdo interferéncias que impedem que o sinal

emitido pelo autor seja bem definido.

87 APUD CONTER, Marcelo. Lo-fi. Musica pop em baixa definigdo. Appris. Curitiba. 2016. p. 85.

8 CONTER, Marcelo B.; LO-FI - Agenciamentos de baixa defini¢io na musica pop. Porto Alegre:
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM COMUNICACAO E INFORMACAO, UFRGS, 2016. Tese
(Doutorado em Comunicacdo e Informacio). Porto Alegre, 2016. p. 43.
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Baixa Fidelidade:

Baixa Fidelidade significa um maior grau de diferenca entre a representacio e o objeto concreto.
Um objeto em baixa fidelidade é menos fiel a sua representagio. Portanto, no contexto da
arquitetura, a baixa fidelidade se d4 na relagdo entre o sinal (projeto ou desenho inicial) e a obra
construida. O ruido, assim seria o fator que impede a alta fidelidade, ou a emissiao do sinal tal qual
planejado pelo autor. A baixa fidelidade também pode ser identificada pela auséncia do arquiteto ou

especialista.

Arquiteturas de baixa fidelidade

O lo-fi trata de um modo préprio de feitura e registro da musica que foi se transformando com o
passar dos tempos. Para Conter?, no inicio dos anos 1980, o termo lo-fi definia apenas praticas
amadoras e caseiras. Na sequéncia, esse termo passou a significar também, pelo menos na cena
undergronnd, o auténtico, o honesto, que se revelava como uma estética minoritaria. Depolis, ja nos
anos 1990, essa estética passou a ser absorvida e reproduzida pelo wainstream, ainda assim, nos anos
2000, ja com a era digital, o lo-fi segue enquanto pratica, mas agora reterritorializado por artistas
que produzem suas cangdes através dos softwares e das novas possibilidades tecnoldgicas acessiveis
a baixo custo, sejam eles softwares livres, pirateados ou de qualquer outra natureza que lhes
possibilite certa autonomia em relacdo a sua criacdo e uso de ferramentas de cria¢do. Portanto, a
atitude lo-fi persiste até hoje se moldando as diferentes contingéncias enfrentadas pelos seus
praticantes e se moldando aos diferentes contextos contemporaneos.

I-FI LO-FI

representacio representacdo

objeto construido objeto construido

Diagrama 03: Fidelidade no hi-fi e no lo-fi.

Fonte: autor

8 CONTER, Marcelo B. Lo-fi. Musica pop em baixa definigdo. Appris. Curitiba. 2016. p. 39.
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Essa atitude pode ser compreendida a partir de duas vertentes principais. Por um lado, pelas
condi¢des de ordem material (dos aparelhos fonograficos e instrumentos sucateados, obsoletos,
inventados, fita cassete ou pelos hardwares e tecnologias digitais de livre acesso, etc.) revelando
sonoridades cruas, ruidosas, inacabadas, pés-produzidas, bricoladas. Por outro, pelas condi¢oes da
ordem ético-conceitual (fidelidade, ruido, definicio, amadorismo, autenticidade) que agregam
significado simbdlico e denotam um modo livre e indeterminado de atuar, assim como um anseio

por autonomia que ¢ intrinseco a este modo de produgio.

Para possibilitar uma aproximacao do conceito lo-fi com a arquitetura, nesse sentido, é necessario,
portanto, entender quais sio essas condi¢bes de ordem material e conceitual que atuam na
disciplina “arquitetura” propriamente dita e que revelam uma atitude na dire¢do de um modo de
operar inscrito no lo-fi. Partindo desse pressuposto, as condi¢des de producio, tanto da arquitetura
quanto da musica lo-fi, aproximam-se quando estudamos, em certa medida, os modos de
constru¢do de baixa tecnologia, as formas de autoconstrucio, as praticas de arquitetura operadas
por ndo-arquitetos ou nao-especialistas, assim como também as arquiteturas conceitualmente
abertas, inacabadas e participativas que denotem formulacdes intuitivas, suscitando constantes
transformagdes e contaminagdes, gerando assim certo ruido as praticas sedimentadas da arquitetura

institucionalizada e do mercado imobiliario.

Voltando a comparacio com a musica, podemos lembrar que um artista ou banda que quisesse
fazer uma gravacio em um estudio profissional nos anos 1970 e 1980, por exemplo, teria que
ensaiar exaustivamente suas canc¢des para que, quando chegasse o momento de gravar em estidio,
gastasse 0 menor tempo possivel. Isso porque todos os profissionais (engenheiros e técnicos de
estidio) assim como os custos com equipamentos eram cobrados por hora. Assim, para uma banda
que estivesse comecando ou que ndo possuisse grandes recursos financeiros, gravar uma ou duas
cangOes em estidio ja era uma vitoria. E comum, entretanto, encontrar casos de bandas que

acabaram encerrando suas atividades antes mesmo de conseguirem fazer suas primeiras gravagoes.

Por isso mesmo, a histéria do lo-fi se confunde com as ideias de improvisa¢do e de apelo a
alternativas democraticas de baixo custo que revelam certo imediatismo do ato de criar, construir e
registrar a musica. Estas atitudes também podem ser entendidas como um posicionamento ético-
politico ou mesmo como uma escolha cultural em determinados casos. A partir dos gravadores de
fita cassete portateis, uma solu¢io tecnolégica de baixo custo, chegou as mios de diversos artistas
uma ferramenta que acabou democratizando o processo de gravagio, fato que possibilitou certa
autonomia dos modos de producio pelos seguidores dessa pratica. Com esse aparelho a sua
disposi¢do, os musicos puderam estabelecer novas abordagens que s6 dependiam de sua prépria
atitude e criatividade. Assim, foi possivel fazer novas experimentagdes sonoras, gerar Improvisos,
sem se preocupat com O tempo e os custos da gravacdo em estidio. A fita cassete, dessa forma,

representou o suporte ideal para essa pratica gerando um paradoxo em compara¢io ao disco de
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vinil ou LP (produto pronto e inalteravel gerado a partir das gravadoras profissionais), pois, a partir
dela, autoprodugdes, alteracSes, transformacbes e colaboracbes poderiam ser inseridas a qualquer
momento e por qualquer um, mesmo um artista amador ou um ndo-musico estava apto a

experimentar e participar do processo de fazer musica.

Em muitos dos casos que serdo apresentados nesta parte do trabalho, serd possivel observar a
interferéncia, a colaboragdo, ou mesmo certa autonomia do nio-arquiteto na criagio de seu proprio
espaco construido. Diferentemente do que vimos no capitulo referente ao hi-fi, onde se percebe
uma maior fragmentacdo e divisio do trabalho refletido na especializagio da profissdo com o
objetivo alcancar melhores indices performdticos (desempenho), assim como ampliar a capacidade
de producio, com o lo-fi, tanto no caso da musica quanto no caso da arquitetura, percebe-se, em
certa medida, um movimento oposto. Na busca por uma pratica diretamente aplicada, de uma
forma direta em relaciio ao uso, o lo-fi acaba eliminando os intermediatios que, dentro da pratica
institucionalizada ou mesmo “financeirizada”, colocam-se entre as etapas de concepgio, construgio
e uso. Assim, em ambos os casos, musica e arquitetura, percebe-se que tanto o artista quanto o
homem comum ou mesmo o arquiteto que busca por uma pratica alternativa passa a ser
responsavel (sempre que possivel) por todas as instancias do processo criativo e construtivo. Sobre
isso, lembremos que, para os artistas lo-fi, era comum produzir a musica, gravar os albuns, criar e
imprimir as capas, distribuir e divulgar o material e, até mesmo, organizar os shows e turnés. Nos
casos das arquiteturas que apresentaremos, também se perceberd que essa autonomia revelara certo
amadorismo e que, em nenhum momento, este fato serd negado, e sim absorvido, assim como
acontece com a musica lo-fi. Se, no capitulo anterior, comparamos o processo de constru¢do na
arquitetura a um disco de vinil, ou seja, uma obra pronta e acabada agora pode dizer que as obras
apresentadas remetem a um suporte mais proximo da fita cassete, ou seja, alteravel, transformavel,

indeterminado, autoproduzido e de baixo custo.
1- LOW TECH

Na arquitetura, esse modo independente de atuacdo refere-se a formas de construir a partir de
poucos recursos ou de recursos precarios. A Histéria demonstra que o homem, em certa medida,
sempre possuiu formas de construcio em harmonia com a natureza sem a necessidade de muitos
recursos para exercé-las, mas foi entre as décadas de 1960 e 1970 que essas questdes passaram a
fazer parte também do debate arquitetonico com mais énfase. Ao mesmo tempo em que o High
Tech aparecia como um movimento de vanguarda que, pode-se dizer, nascia associado ao avango
do capital financeiro e da grande industria, via-se florescer, em diversos locais do planeta, uma série
de propostas que viriam a caracterizar-se como referéncias iniciais para o desenvolvimento de
projetos sustentaveis e que surgiam num movimento oposto ao dos altos investimentos. Essas
propostas partiam de solugdes simples, de baixo custo, como forma de resgatar a esséncia do ato de

construir em harmonia com a natureza e conforme as possibilidades do homem comum. Na esteira
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desses interesses, surge, como contraponto ao High Tech, uma alternativa que propunha concentrar
seu foco de interesse justamente nos métodos passivos de construcio em detrimento dos ativos
centrados no uso e aplicacio de altas tecnologias demandando altos custos. Isso significava pensar a
construcdo a partir dos conceitos de “baixa tecnologia”, o que nos remete ao conceito de Low

Tech.

Entende-se por Low Tech (Low Technology ou Baixa Tecnologia), na arquitetura, uma forma de
construcdo mais rudimentar em que se utilizam materiais locais e naturais ou, ainda, materiais
reutilizados ou reciclados, recorrendo-se essencialmente a técnicas passivas de construgao e
sistemas de energias renovaveis. No Low Tech, sempre que possivel, privilegia-se os processos
manuais de construgido em detrimento de sistemas industrializados, ou que exijam o trabalho de
especialistas ou, ainda, do auxilio de maquinas pesadas ou com tecnologias de ponta. Dentro do
corpo tedrico compreendido pelo Low Tech, temos diversas ramificacdes, especificidades que
abrangem diferentes significagdes e maneiras de atuar e de se manifestar através da baixa tecnologia.
Portanto, com o termo Low Tech, nos aproximamos de diversas manifestacSes arquitetOnicas,

COMO Veremos a seguir.
2- VERNACULAR

De modo geral, entende-se por arquitetura vernacular aquela arquitetura que emprega os materiais e
recursos disponiveis no proprio local onde se insere, apresentando desse modo conexdes diretas
entre as condi¢oes técnicas, os recursos naturais disponiveis e o conhecimento da tradi¢do
construtiva local. O arquiteto polonés Amos Rapoport, em House form and culture (1969), faz uma
diferenciacio importante entre a arquitetura primitiva e a arquitetura vernacular. Segundo Marcia
Sant’anna, essa diferencia¢do se da inicialmente pelo motivo de o termo “arquitetura primitiva”
referir-se a arquitetura feita pelas sociedades pouco desenvolvidas tecnolégica e economicamente,
mas que sdo dotadas do “uso da inteligéncia, da habilidade e dos recursos desses povos em toda sua
extensao”. Essas sociedades nao possuem nenhum grau de especializacdo, e a construcao ¢ ditada
pela tradi¢do que se forma e persiste ao longo dos anos em uma regiao. O conhecimento, para essas
construgdes, ¢ comum a todos os membros pertencentes ao grupo, o que faz com que a tradi¢do
perpetue. Ja as arquiteturas vernaculares, segundo Rapoport, distinguem-se das primitivas pela
existéncia da figura do “construtor”. Dessa maneira o construtor segue uma forma/modelo onde
opera pequenos ajustes e variagdes adaptando as circunstincias individualizadas de cada caso,

segundo a tradi¢do ja consagrada e uma hierarquia de valores definida.

Ja Teixeira diz que “toda arquitetura vernacular ¢ intrinsecamente tradicional, isto é, a forma
arquitetonica de um determinado povo surge e se desenvolve como resultado de um longo

continuo no tempo, as vezes durante séculos de histéria humana, sempre a partir de formas

%0 SANT’ANNA, Marcia. Arquitetura Primitiva. Disponivel em:
<http://www.argpop.arq.ufba.br/tags/arquitetura-primitiva>
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familiares, consagradas por geracOes anteriores”.”! Com isso a arquitetura vernacular pode se tornar
repetitiva, pois tende a nio mudar, seguindo sempre uma tradicio e um modo consagrado de
construcdo ja experimentado e, vista desde essa perspectiva, pode ser considerada uma arquitetura

previsivel.

Imagem 37: Vernacular - Comunidade Dogon na Africa, apresentada por Bernard Rudofsky em Architecture without
Architects, 1964.

Frangoise Choay lembra que o adjetivo verndenlo faz parte do 1éxico da linguistica que indica o que
pertence a uma lingua de uma regido. Os ingleses utilizam o termo aplicado as artes e a arquitetura
de uma determinada regido. Ja no francés, o termo se confunde com o “popular”. No latim,
vernaculus significa “indigena, doméstico” e ¢ derivado de verna, “escravo nascido em casa”.?? Paola

Jacques comenta que a distingdo entre arquitetura erudita e vernacula é da ordem estética ja que:

U TEIXEIRA, Rubenilson Brazao. Arquitetura vernacular. Em busca de uma defini¢io. Arguitextos, Sio
Paulo, ano 17, n. 201.01, Vitruvius, fev. 2017
<http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/17.201/6431>.

%1 CHOAY, Francoise. Arquitetura Vernacula. Dictionnaire de 'urbanisme (Paris,PUF, 1988)
APUD: JACQUES, Paola. Estética da Ginga: a arquitetura das favelas através da obra de
Hélio Oiticica. Casa da Palavra. Rio de Janeiro. 2011. p.21.
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Os arquitetos sempre definiram a arquitetura como aquilo que, por seu lado artistico, vai
além da construgao comum. Ou seja, a arquitetura como arte comeca onde acabaria a

arquitetura vernacula.”

Em seu estudo sobre a favela chamado Es#ética da Ginga (2011), Jacques comenta que nio se pode
afirmar que os construtores da favela tenham vontades artisticas ou reflexdes estéticas como
acontece com 0s arquitetos, pois os favelados constroem seus barracos com o objetivo de abrigar
sua familia, ou seja, constroem por pura necessidade de se abrigar. Entretanto, apesar de nio
considerar as construcOes nas favelas como arte, a autora vé nelas uma “reserva de arte” que

depende apenas de uma visdo artistica para se revelar.

Sobre a arquitetura vernacular nesse sentido, um paradigmatico caso de sua inser¢do no debate
arquitetonico foi a exposi¢do realizada no MoMA de Nova lorque em 1964 chamada Architecture
without Architects feita por Bernard Rudofsky. Essa exposi¢do abrangia os mais diferentes tipos de
construcdo que até entdo eram deixados a margem da histéria da arquitetura e que recebiam as mais
diversas classificagbes em sentido pejorativo como construgdes andnimas, primitivas, indigenas ou
rurais, j4 que ndo eram projetadas por arquitetos. Rudofsky, com essa exposi¢io, pretendia romper
com essa sedimentada ideia de existéncia de uma “arquitetura oficial” onde se pode classificar o que
¢ ou nido arquitetura partindo de quem a faz. A respeito dessas arquiteturas, Rudofsky exaltava
justamente o fato de elas serem feitas (pensadas e construidas) por construtores autoditadas que
possufam uma relacio de proximidade e conhecimento com o ambiente que se dava através da
vivéncia no lugar, do enfrentamento a seus préprios obstdculos e adversidades. Nessas arquiteturas
apresentadas por Rudofsky, os conhecimentos eram adquiridos através de uma acumulagio gradual
de experiéncia ao longo do tempo e era repetido exaustivamente dependendo de cada situacio

especifica.

Nés temos muito o que aprender disso que foi a arquitetura antes de se tornar uma arte de
especialistas. Em particular, com os construtores autodidatas, que sabem (no tempo e no
espa¢o) adaptar com talento remarcavel suas constru¢cdes ao ambiente. Ao invés de se
empenhar, como noés, em dominar a natureza, eles aproveitam ao extremo os caprichos do
clima, os obstaculos da topografia. Se um terreno vazio e bem plano nos parece ideal - a
passagem de um bulldozer se encarrega de rapidamente eliminar qualquer acidente -, os
povos de um gosto mais refinado sdo atraidos por paisagens atormentadas; eles procuram
de preferéncia locais selvagens, e os mais aventureiros nio hesitam em se estabelecer sobre
verdadeiros ninhos de 4guias: Machupicchiu, o Monte Alban, os bastdes rochosos da

republica monéstica do monte Athos.?*

93 JACQUES, Paola. Estética da Ginga: a arquitetura das favelas através da obra de Hélio Oiticica.
Casa da Palavra. Rio de Janeiro. 2011. p.16.

% RUDOFSKY, Bernard. Architecture without Architects. A short Introduction to a Non-Pedrigreed
Architecture. Doubleday & Company Inc., Garden City, New York. 1964. Prefacio.
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Essa colocagao de Rudofsky deixa claro o que significa o vernacular em termos praticos, pois
representa um modo de atuar entendendo essencialmente a natureza e as condi¢des do lugar.
Existem muitas variacGes do termo vernacular em arquitetura, ja que o termo e os modos foram se
ramificando e se expandindo com os passar dos tempos. Dessa maneira, comecam a aparecer
arquiteturas hibridas, que seguem preceitos vernaculares, mas que nio se fixam em uma tradi¢do
consagrada, assumindo novas técnicas e proposicdes nao pertencentes ao vocabulario técnico e

formal inscrito na tradi¢do, o que leva a uma transformacio maior do modelo inicial.
3- ARQUITETURAS ESPONTANEAS E ARQUITETURAS SEM ARQUITETOS

O termo vernacular muitas vezes se confunde com as chamadas construgbes espontineas, também
conhecidas por constru¢ées informais por nio atenderem as normas técnicas e formais aplicadas.
Em muitos casos, as arquiteturas espontaneas se diferenciam do “vernacular puro” por sua
capacidade de transformacdo, nio se restringindo a um modelo ou uma tipologia prefixada e
repetida, ainda assim poderfamos considera-la uma vertente do vernacular. Essas construcdes fazem
parte da maioria das cidades e tomam forma através da autoconstrucio, nio contando com um
projeto arquitetonico, tampouco com o auxilio de um arquiteto ou qualquer outro profissional ou
responsavel técnico ligado ao mercado formalizado e institucionalizado da construgido civil. Paola
Jacques diz que, para a construcdo dos barracos nas favelas (um tipo de constru¢io informal), ndo
ha projeto preliminar, jiA que o ponto de partida depende diretamente da disponibilidade dos

materiais que sdo encontrados e recolhidos®.

Essas constru¢des também fizeram parte do universo retratado por Rudofsky e sido geralmente
concebidas pelos proprios proprietarios, muitas vezes com a ajuda de familiares, amigos ou de
integrantes de uma comunidade, e sdo feitas com o minimo de recursos disponiveis, ajustando-se a
uma situacio de precariedade financeira, ou a um modo que segue uma tradigio local de
coopera¢io. No Brasil é muito comum encontrar esse tipo de construcdo, seja em favelas, vilas ou
nas periferias e zonas rurais. Essas construcoes, muitas vezes, sdo realizadas a partir de técnicas de
construcao convencionais conhecidas e difundidas, como a utilizacio de estruturas de concreto e
paredes de alvenaria, sem aprova¢do nos o6rgios municipais. Essas obras sao coordenadas por
mestres de obras, pedreiros, serventes, entre outros. Sao eles que decidem o que e como fazer em
cada obra. Normalmente o trabalho ¢ feito por empreitada e os trabalhadores ndo possuem

nenhum vinculo empregaticio. Sobre essas construcdes e seus construtores, Rudofsky dizia:

% JACQUES, Paola. Estética da Ginga: a arquitetura das favelas através da obra de Hélio Oiticica.
Casa da Palavra. Rio de Janeiro. 2011. p.27.
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Autoditadas dos quais as concepcbes confinam as vezes a utopia e onde a estética sabe se
elevar até o sublime. No maximo se atribui a essa arquitetura uma certa beleza - puramente
acidental. Hoje, temos que reconhecer que ela é fruto de um raro bom senso encontrado na
solu¢do dos problemas praticos: as formas de certas casas, transmitidas as vezes através de

cem geracOes, parecem eternamente validas, como sdo as formas das ferramentas de base.”

As obras dos autoditadas da constru¢do a que nos referimos aqui sdo também chamadas de
autoproducido. Por autoproducdo tomamos como referéncia os processos em que 0s proprios
usuarios tomam as decisdes sobre a construcdo e gerem os respectivos recursos. E, de acordo com
Kapp, essa autoproducido pode estar associada a autoconstru¢io, ou pode também ser realizada por
terceiros (mestres de obra, pedreiros, etc.). Assim, a autoprodug¢io é normalmente uma alternativa
que visa suprir as demandas populares e aos valores de usos cotidianos e nio o valor simbdlico,
portanto, seu foco ndo estd no valor de troca e na mais-valia (valor agregado) que caracteriza a
producio capitalista da construcio. Isso leva a uma pratica de resultado indeterminado assim como

coloca Kapp:

Em lugar de predeterminar um resultado, ela se faz pela interacao direta e continua entre
usudrios e trabalhadores da construcdo. As decisbes sdo tomadas durante o processo e, em
muitos casos, apenas com o conhecimento técnico de que a prépria mio-de-obra dispde e
com informacGes obtidas em lojas de materiais de construcdo, revistas, websites ou com
amigos que tenham alguma experiéncia. A mediacdo por documentos técnicos é secundaria.
Mesmo quando existe um desenho formalizado do produto final, o que ¢ antes excegio do
que regra, ele se torna rapidamente obsoleto pelo carater aberto do processo produtivo: os
participantes imaginam solu¢Ges, come¢am a execuc¢do, avaliam os resultados parciais,
repensam, se reorientam pelas oportunidades e dificuldades que surgem ao longo da
construgdo. Nem mesmo os recursos financeiros siao planejados e contabilizados

sistematicamente, apesar de sua relativa escassez.””

Através desse modelo operacional representado pela autoprodugio, temos uma dilui¢do da divisdo
hierarquica do trabalho e das relagdes de producio que, na obra “formal”, é representada por uma
subordina¢io a um comando unico através do responsavel técnico. Dessa maneira, nas construcoes
autoproduzidas nio temos uma predefinicio de resultados colocados por um projeto ou uma
representacdo inalterdvel, cada etapa construtiva ¢ independente e vai sendo regida por suas
proprias contingéncias e recursos. Com a autoprodugio, a inventividade dos trabalhadores nao ¢é

suprimida por hierarquias e ordens, ja que se trata de um trabalho de cooperacio.

Esse modo autonomo de construgao refere-se essencialmente a aplicacio de técnicas rudimentares

e a0 uso de ferramentas simples, algumas consideradas até mesmo obsoletas ou em desuso pelo

% RUDOFSKY, Bernard. Architecture without Architects. A short Introduction to a Non-Pedrigreed
Architecture. Doubleday & Company Inc., Garden City, New York. 1964. Prefacio.

97 KAPP, S.; NOGUEIRA, P.; BALTAZAR, A. Arquiteto sempre tem conceito, esse ¢ o problema. IV
PROJETAR 2009. Projeto como investigacio: Ensino, Pesquisa e Pratica. FAU-UPM. Sio Paulo. 2009.
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mercado formal, mas que, por serem de baixo custo, ainda sdo largamente utilizadas. Também ¢é
usual nesses casos a apropriacio de recursos mais atuais dependendo do contexto onde se situam as
construcdes, podendo-se utilizar alguns sistemas industrializados que, por vezes, sao reinterpretados

ou reinventados de acordo com as necessidades e os conhecimentos de cada construtor.
4- PERMACULTURA E ARQUITETURA SUSTENTAVEL

A chamada “permacultura” trata da construcdo de sistemas de design que sdo inspirados na
natureza. Esse tipo de construcdo tem como objetivo produzir processos ciclicos que se sustentem

a0 longo do tempo sem causar danos excessivos ao meio ambiente. Segundo Sattler:

A permacultura é um conjunto de conceitos e propostas que busca a criacio de ambientes
humanos sustentaveis. E uma contracio das palavras “permanente” e “agricultura” ou
“permanente” e “cultura”. A permacultura foi criada no final dos anos 1970 por Bill
Mollison e David Holmgren, na Australia, ¢ nio trata somente dos elementos de um
sistema, mas, principalmente, dos relacionamentos que podemos criar entre eles, por meio

da forma com que os colocamos no terreno.

O objetivo ¢ a criacido de sistemas, que, sendo ecologicamente corretos e economicamente
viaveis, se retroalimentem, ndo explorando ou poluindo, sendo sustentdveis no longo
prazo. Para tanto, a permacultura busca reproduzir os modelos da natureza, criando
ecossistemas cultivados, a pattit da observacdo/ reflexdo/design, estabelecendo um
processo ciclico, em que, ap6s o design, hd uma nova observagao, uma nova reflexio e,

entio, se necessirio, o redesenho. %

Ainda no contexto dos desenvolvimentos sustentaveis dos anos 1960 e 1970 atrelados a baixa
tecnologia, podemos lembrar as obras tedricas de Christopher Alexander e sua equipe da
Universidade de Berkeley na Califérnia-EUA, como o livto A Pattern Langunage, ou ainda Oregon
Experiment e A Timeless Way of Building. Todos esses livros baseavam-se em principios e técnicas de
sustentabilidade que ndo exigiam muitos recursos para se construir espacos de qualidade e foram de
grande influéncia para toda uma geracdo de arquitetos. Podemos lembrar também dos projetos
Village Homes, de Michael e Judy Corbett, também na Califérnia, que foi uma espécie de movimento
para a criacdo de comunidades sustentiveis que eram baseadas nos conceitos do Novo Urbanismo.
O movimento Co-Housing, que teve origem na Dinamarca, foi outro movimento inspirado nas ideias
da sustentabilidade com énfase principalmente sobre sua dimensao social. E ainda podemos citar os
principios da Autonomons House, de Robert e Brenda Vale, de Cambridge na Inglaterra como grandes
incentivadores da cultura da sustentabilidade ambiental e das praticas relacionadas ao Low Tech na

arquitetura.

% SATTLER, Miguel Aloysio. Habita¢des de baixo custo mais sustentaveis: a casa Alvorada e o Centro
Experimental de tecnologias habitacionais sustentaveis/ Miguel Aloysio Sattler. — Porto Alegte :
ANTAC, 2007. — (Coleg¢do Habitare, 8).
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5- ARQUITETURAS DIY

Foi também no contexto dos anos de 1960 e 1970 que os adeptos da cultura DIY (Do I# Yourself), da
cultura hippie e da contracultura americana viram possibilidades de formar suas comunidades
independentes através da autoconstru¢io e do compartilhamento de conhecimento. Através das
cipulas geodésicas que, desde os anos de 1940, vinham sendo amplamente estudadas e divulgadas
pelo americano Richard Buckminster Fuller como uma forma construtiva leve, portatil e natural
que serviria como uma solugio de abrigo barato e de facil execugio, esse sonho passou a ser
possivel. Esses grupos encontraram nas cipulas de Fuller um modelo operatério perfeito para suas
experiéncias comunitarias anticonsumistas, ja que com elas seria possivel fazer uma construcio
rapida, com poucos recursos financeiros, sem agredir o meio ambiente e respeitando uma das

premissas do movimento, a ecologia.

Ainda em 1968, o americano Stewart Brand fundou o catilogo (um tipo de revista) chamado Whote
Earth que tinha como objetivo difundir entre as comunidades #nderground e grupos de artistas,
ativistas e simpatizantes da contracultura novas tecnologias que fossem acessiveis a baixo custo
possibilitando a autoconstru¢io e a dissemina¢do da cultura do DIY. Esse catilogo logo se
transformou em fenémeno cultural e referéncia para os varios grupos que buscavam novas formas
de viver em comunidade de forma sustentavel. Nessas publicacdes empreendidas por Brand, era
possivel encontrar diferentes temas ou assuntos, como, por exemplo, abrigo e uso do solo, comunicagao,
comunidade, sistemas, além de outras questdes que envolviam a formacao da cultura DIY e de uma

sociedade alternativa, anticonsumista e autossuficiente.

O impacto dos estudos de Buckminster Fuller nessa cultura era enorme e, ja na primeira se¢cao do
catalogo Whole Earth, foi publicado o artigo denominado Understanding Whole Systems de autoria de
Fuller. Com isso, pretendia-se divulgar as ideias e preocupacdes do arquiteto-engenheiro-designer
americano, dando especial aten¢do ao reconhecimento de padroes e formas na natureza, na cultura
e na tecnologia do mundo pés-guerra. B nesse contexto que comeca a crescer o movimento de
preocupagio com a ecologia e com as questdes em torno do meio ambiente, principalmente, a
partir da ideia de baixa tecnologia. Esse movimento envolvia pensadores, designers e cientistas que

buscavam fornecer novas visdes mais preocupadas com a ideia de formular sistemas sustentaveis.

Uma das se¢oes do Whole Earth chamada Abrigo e Uso da Terra (Shelter and Land Use) abordava
especificamente a arquitetura e apresentava uma pesquisa sobre diversos tipos de materiais e formas
para a autoconstrucdo. Essa secdo fazia referéncia aos trabalhos de Fuller, dentre outros arquitetos
importantes da época, como, por exemplo, o alemio Frei Otto, que também vinham realizando
estudos sobre o tema da autoconstrugao. Ja a edigio de maio de 1966 da Popular Science apresentava
um artigo sobre o Sun Dome, também de Fuller, e trazia planos completos para a construcio dos

domos desenvolvidos por ele.
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Imagem 39 (esquerda): Buckminster Fuller. Operating Manual for Spaceship Earth (Southern Illinois University Press,
1969).

Imagem 40 (direita): Drop City. Olympia Press, 1971.

E foi inspirada nessas publicagdes que traziam todas as informagdes sobre a montagem e a
construcdo de domos, principalmente através do trabalho de Fuller, que, nos anos de 1970, a cipula
geodésica construida a mao tornou-se sindbnimo das comunidades alternativas mundo afora,
principalmente nos Estados Unidos. Uma das primeiras e mais importantes comunidades de artistas
ligados a contracultura a ser construida nesses moldes foi a Drp City, no Colorado, Hstados
Unidos. A Drgp City foi toda baseada na autoconstru¢do e foi montada a partir de materiais
reciclados recolhidos das ruas ou de ferros-velhos e que eram também chamados de “the garbage of
America” ou o lixo da América, fazendo referéncia ao excesso de producio capitalista. Estes
materiais foram utilizados para a construcdo de ctipulas geodésicas servindo como abrigo para os

moradores da comunidade que virou referéncia no meio #nderground americano.”

9% MoMA.org. Access to tools. Disponivel em:
<https://www.moma.otrg/interactives/exhibitions /2011 /AccesstoTools/>
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Imagem 41: Drop-City em construcio. - Southern Colorado - 1967.
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Imagem 42: Dome Cookbook, 1968.

Steve Baer, um dos construtores da Drp City, também criou um catilogo préprio que foi
amplamente divulgado entre a cultura #nderground. A partir desse catilogo, ensinava-se passo-a-passo
a construciao dos domos ou cupulas geodésicas usando como exemplo a famosa construcio da Drop

City, que foi registrada por Baer do inicio ao fim. O catilogo se chamou Dome Cookbook (Livro de

receitas de domos) e foi publicado a partir de1968.
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Pensado como um manual, o Dome Cookbook trazia desenhos e notas manuscritas feitas pelo
proprio autor mostrando detalhes de encaixe, fotografias da obra e demais instru¢bes para a
constru¢do do domo de maneira agil, facil e barata. Conhecida como a primeira comuna hippie
americana feita com domos, a Drop City foi fundada em 1965 por um grupo de quatro artistas e

estava localizada nos arredores de Trinidad (Colorado, EUA).

Foi no contexto da contracultura americana que a cultura DIY se disseminou e que as chamadas
comunas hippies floresceram. Essa forma alternativa de espago arquitetdnco construida através de
seus proprios meios, refletia, de certa forma, o mantra ideolégico de Buckminster Fuller do “fazer o
maximo com o minimo” (“the most with the least”). Essas ideias encontraram abrigo, antes de
tudo, nos jovens que acreditavam que outro mundo era possivel. Assim, cultura do DIY acabou
chegando também até as escolas e funcionando, até mesmo, como um método de ensino. Fuller
pregava a autossuficiéncia, justamente o que toda uma geragio procurava, assim, juntamente com as

ideias de Fuller e a disseminacdo dos catalogos DIY, como o Whole Earth ou o Dome Cookbook,

surge, em 1961, em Santa Cruz na California, a Pacific High School.

Imagem 43: Pacific High School, membros reunidos durante o processo de construcao da escola

Essa escola foi uma das pioneiras nos Estados Unidos a se aproximar dessa cultura. Tinha como
objetivo formar estudantes em um ambiente experimental e alternativo, diferenciando-se, assim, do
que era normalmente encontrado pela sociedade da época em termos educativos. Os ideais de
ensino da Pacif High Schoo/ eram a liberdade, a hierarquia horizontalizada e a autocapacitacio. Para a
criagdo dessa escola, foi necessaria a constru¢do de seu proprio espaco fisico, e este necessitou da
ajuda e da mio de obra dos préprios alunos. Assim, pouco a pouco, a estrutura foi tomando forma,

pela manha os alunos estudavam e pela tarde trabalhavam na obra.
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Em 1966, por falta de recursos financeiros, a escola esteve por fechar. Mas foi a partir dessa
dificuldade que surgiu a ideia deles se tornarem um internato feito de instalagdes efémeras. Mais
uma vez, o modelo de construgiao escolhido foi a cupula geodésica de Fuller. Dessa maneira,
estudantes entre 15 e 16 anos juntamente com professores e a ajuda dos manuais dos catdlogos e da
colaboragio de Lloyd Khan, um carpinteiro experiente, designer de cupulas e membro de uma

revista da contracultura, eles construiram 12 cipulas que conformariam a escola internato que foi

referéncia tanto em termos de educagdo experimental quanto de autogestdo. !0

Imagem 44: Drop-City — Chapas metalicas retiradas de tetos de carros abandonados eram utilizadas como fechamento
para as cupulas geodésicas. Southern Colorado - 1967.

6- ARQUITETURAS DE AUTOGESTAO: YONA FRIEDMAN

Entre os anos de 1960 e 1970, indmeras propostas surgiram focadas na ideia de sustentabilidade e
de autoconstrugdo, partindo, principalmente, das possibilidades do homem comum realizar a sua
propria arquitetura. Nesse contexto, um dos importantes arquitetos que se concentrou nesse tema

foi o arquiteto hungaro-francés Yona Friedman.

Friedman, desde o CIAM X ocorrido em Dubrovnik na Crodcia no ano de 1956, onde apresentou
o seu Manifesto da Arquitetura Moével'?! que tratava de um sistema de constru¢do que permitia a

cada ocupante determinar o design de suas proprias habitagoes, vinha desenvolvendo ideias que

10 THEOFFBEATS. Revisiting Pacific High-School. Disponivel em: <http://www.the-

offbeats.com/articles/revisiting-pacific-high-school />
101 FRIEDMAN, Yona. Mobile Architecture. Disponivel em:

<http://www.yonafriedman.nl/?page id=225>
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possibilitassem ao homem comum operar a arquitetura por ele mesmo, sem depender de mais
ninguém. Friedman, com esse manifesto, acreditava que a arquitetura pudesse ser pensada em prol
de uma maior participacdo e interferéncia das pessoas, diminuindo assim o cardter autoritario do
projeto como determinacdo unica do arquiteto. Assim, pelo termo arguitetura mdvel, devemos
entender um dispositivo destinado ndo simplesmente ao deslocamento geografico das habitagSes,
mas, sim, a mobilidade social dos seus habitantes, criando possibilidades de reorganizacoes

continuas do espago.
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Imagem 45: 177/l Spatiale, Nova lorque, EUA, 1964. Yona Friedman.

Pouco a pouco, Friedman foi expandido os principios de sua arquitetura mével até chegar a uma
proposta chamada Vil Spatiale, que se tratava de um espago urbano elevado aplicado a grandes
cidades existentes onde as pessoas pudessem viver e trabalhar a partir de um lugar projetado por
clas mesmas. Com esta ideia, ele esperava também introduzir uma abordagem metodolégica que
permitisse o crescimento das cidades restringindo o uso da terra, ressaltando, também, uma

preocupagio ecoldgica.

Com o projeto da Ve Spatiale, Friedman argumentava que uma das vantagens de sua proposta era
que, com ela, ndo seria mais necessario demolir as partes antigas da cidade para a criagio de novas
habita¢oes, opondo-se a ideia de Tabula Rasa. A cidade, conforme o projeto da Ville Spatiale, seria
compactada em diversos niveis, um acima do outro, o que, segundo Friedman, também diminuiria a

expansdo horizontal do territério ocupado da cidade causando menos impacto ao meio ambiente.
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Para possibilitar que cada futuro habitante da 1ile Spatiale pudesse criar seu préprio espaco,
Friedman criou pequenos manuais feitos a mio (1973) e também um programa de computador
chamado The Flatwriter que buscava combinar principios de flexibilidade com a liberdade de escolha

de cada individuo, fazendo com que cada escolha fosse tnica.!0?

O tema do autoplanejamento também foi uma questao estudada por Friedman. O chamado Se/f
Pplanning ou proposta de autoplanejamento para a habitacdo criada por ele colocava a premissa de
que cada individuo possuia, a priori, um know-how adequado para, ele mesmo, tomar suas proprias
decisGes sobre o espaco onde vai viver. Dessa forma, para transmitir esse conhecimento de maneira
agil e compreensivel, Friedman se utilizou dos “manuais” criados por ele e que eram como uma
espécie de pequena revista em quadrinhos onde ele explicava passo a passo, com textos e desenhos,
as questOes de escolhas que cada individuo poderia fazer para planejar seu espaco de habitacio,

assim como o entorno imediato de sua casa.103

Dessa maneira, Friedman abriu um amplo campo de discussio na arquitetura sobre o direito
fundamental a autoexpressdo individual, estimulando que novas formas de construir e novos
materiais sustentaveis fossem incluidos nos modos modernos de constru¢ido e de projeto. Suas
preocupacdes diziam respeito também ao papel do Estado, do capitalismo e também dos arquitetos

em relagéo ao respeito pelo meio ambiente e pelo meio urbano.
7 — O FENOMENO E A ARQUITETURA KITSCH

Abraham Moles, em seu livto Kifsch. A arte da felicidade, publicado originalmente em 1977 busca
apresentar um panorama desde a perspectiva sociolégica desse fendmeno. Segundo Moles, o &itsch
¢ um conceito universal que corresponde, primeiramente, a uma época da génese estética. Pode-se
dizer também que se trata de um estilo marcado pela auséncia de estilo, que se relaciona ao

supértluo, ao progresso e a obsolescéncia.

A palavra kitsch, no sentido empregado atualmente, surge na Alemanha por volta de 1860 e vem da
palavra kitschen, que quer dizer atravancar, fazer méveis novos com os antigos que ja possuimos.
Também possui relagdo com a palavra verkitschen, que significa trapacear, receptar ou vender alguma
coisa por outra. E nesses termos a palavra ganha um sentido pejorativo que remete a auséncia de
autenticidade. Assim, o Aitsch passou a ser relacionado a mercadorias ordinarias, ou, como se refere
Moles, “é uma secrecdo artistica derivada da venda de produtos de uma sociedade em grandes lojas

que assim se transformaram, a exemplo das esta¢oes de trem, em verdadeiros templos™.104

O kitsch é um fenémeno social que se manifesta através da abundancia ocorrida pela producio de

bens de consumo que acaba ditando, através desse processo, novos desejos estéticos em detrimento

102 FRIEDMAN, Yona. Flatwriter. Disponivel em: <http://www.yonafriedman.nl/?page id=238>

103 FRIEDMAN, Yona. Self-planning. Disponivel em: <http://www.yonafriedman.nl/?page id=393>
104 MOLES, Abraham. O kitsch. A arte da felicidade. Editora Perspectiva. Sio Paulo. 1998. p.10.
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de outros. E ¢ a partir da velocidade de transformacgdo do gosto que o Aifsch se insere também

como um comportamento ligado a sociedade de massas.

Imagem 46: Kitsch. Edificio com fachada decorada com estatuas de diversos personagens que variam

desde religiosos até animais.

Se o Kitsch ¢ eterno, tem, ndo obstante, seus periodos de prosperidade que estio ligados a
uma situagdo social marcada pelo acesso a opuléncia. Nesse caso, o mau gosto ¢ a etapa
prévia do bom gosto que se realiza pela imitacdo das celebridades em meio a um desejo de

promogao estética que fica pela metade.

O mundo dos valores estéticos nio se divide mais entre o “Belo” e o “Feio”. Entre a arte ¢
o conformismo, instala-se a imensa praia do Kitsch. Revela-se em toda sua pujanga durante
a ascensdo da civilizagdo burguesa, no momento em que ela adota o carater da afluéncia,
vale dizer, o excesso de meios em face das necessidades. Em outros termos, uma gratuidade
limitada que ocorre num certo momento dessa sociedade quando a burguesia impoe suas

normas a produgio artistica.!%

Esse fenémeno intuitivo e sutil que ¢ o Azzsch se forma pela relagdo que as pessoas passam a ter com
as coisas ou com os bens de consumo. E, nesse sentido, mais do que um estilo propriamente dito, o
fendmeno se revela como uma atitude ou um estado de espirito que, eventualmente, se cristaliza

nos objetos.

Nesse estudo realizado por Moles, o autor se propde a apresentar esse fenémeno social através de

varios aspectos da vida cotidiana e de suas respectivas modificagbes que se dio, principalmente,

195 MOLES, Abraham. O kitsch. A arte da felicidade. Editora Perspectiva. Sdo Paulo. 1998. p.10.
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através de um quadro econdmico e que podem se manifestar através das artes visuais, pintura,
escultura, literatura, objetos, musica ou arquitetura. Portanto, todas essas areas podem ser
portadoras de uma atitude Aitseh. Com isso o autor busca apresentar quais sio as condi¢oes

necessarias para a formacao de um ambiente £zsch.

Como a relagdo entre 0 homem e as coisas passa pelo entendimento do que setria nossa propria
cultura, Moles comenta que através da cultura devemos observar que as coisas sdo produtos sociais
realizadas pelos seres humanos. Assim, podemos incluir no ambito da cultura todo um inventario
de objetos e servicos que levam a marca da sociedade, ja que estes sdo produtos do homem, o que,
nesses termos, pode questionar até mesmo a propria “natureza” como um produto de manipula¢io

e artificialidade.

O objeto, a casa, a cidade, as imagens dos meios de comunica¢do de massa, ocupam um
campo tio extenso de nosso quadro psicolégico que a prépria existéncia da “Natureza”, tal
como a imaginavam os filésofos antigos, passa a ser, legitimamente, posta em discussio,
surgindo termos fenomenolégicos, como um produto do artificio. Pensemos nos ‘espagos
verdes’ fabricados com as sementes de grama Vilmorin 6d e os cuidados zelosos de um
grande numero de empregados e regadores, produtos altamente sofisticados da consciéncia
fabril. Em outros termos, a ‘Natureza’ ndo ¢ mais natural, ela é igual ao objeto ou a casa,

um produto do artificio. Ou melhor, a Natureza é um erro (histérico). 1%

O fenoémeno kitsch é baseado em uma civilizagdo consumidora que produz para consumir e cria
para produzir, formando assim um ciclo cultural onde a noc¢do fundamental é a de aceleragio.
Dessa maneira, o que acontece a esse “homem consumidor” é que ele se conecta aos elementos
materiais de seu ambiente, alterando o valor de todas as coisas em virtude dessa sujei¢dao.!?” Para
exemplificar essas relagdes ou sujeicdes do homem com relagdo ao seu ambiente material, podemos
pensar no fetichismo do objeto praticado pelo colecionar, a inser¢dio em um conjunto praticada
pelo decorador, o esteticismo do objeto que inspira o amador da arte, entre outras formas de
manifestacdo que podem se transformar em condicionantes alienadores do ponto de vista da
relacio com o objeto. A atitude kitsch esta entre esses modos de relagoes da vida material e se

desenvolveu de forma caracteristica no decorrer do século XIX com o nome de cvilizagao burguesa.

A insercao do Aitsch na vida cotidiana se da de diversas formas, mas principalmente através do
consumo. Nesse sentido, Moles define o ato de consumir como algo que significa: “antes exercer
uma fungio que faz desfilar pela vida cotidiana um fluxo acelerado de objetos entre a fabrica ¢ a lata
de lixo, o berco e o timulo, numa condi¢io necessaria ao transitorio, ao provisorio”.1% E, assim,
diferentemente do que passava no século XIX, o objeto é perpetuamente provisério, tornando-se

produto que consequentemente insere nesse fluxo acelerado o &ifseh por meio da obsolescéncia.

106 MOLES, Abraham. O kitsch. A arte da felicidade. Editora Perspectiva. Sao Paulo. 1998. p.13.
107 MOLES, Abraham. O kitsch. A arte da felicidade. Editora Perspectiva. Sao Paulo. 1998. p.21.
108 MOLES, Abraham. O kitsch. A arte da felicidade. Editora Perspectiva. Sao Paulo. 1998. p.25.
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Ha também os fatores psicolégicos que estao contidos nos objetos e nas relacGes destes com 0s
individuos. Nesse sentido, os objetos podem funcionar como reveladores de um nivel social ou
mesmo de um nivel de civilidade, ja que as pessoas buscam demonstrar certo conhecimento ao
possuir ou usar certos objetos. Dessa maneira, o kifsch também se opde a simplicidade, pois a
intencdo do kitseh é adornar a vida cotidiana e formar uma série de ritos ornamentais que lhe
servem de decoragio, ou que tentam provar certo grau de avanco civilizatorio. Nesse contexto o
“Kitsch é uma funcio social acrescida a funco significativa de uso que néo serve mais de suporte,

mas de pretexto”. 10

Imagem 47: Kitsch. Balaustres pré-moldados de concreto. Piso imitando mosaico portugués.

A palavra Kitsch, como ja foi comentado, sempre esteve carregada de conotagdes negativas e ligadas
a alienaclo, mas, a partir da pop-art, o termo passou a remeter mais a uma certa distragao estética (“o
Kitsch ¢ divertido”, comenta Moles) que recupera, em certo sentido, a partir da histéria da arte,
uma dimensao ligada a vida de valores burgueses, que presta reveréncia ao que Moles denomina de
“consumidor-rei”. Assim, o &#tsch encontra-se ligado a uma arte de viver, o que, de alguma forma,
pode também denotar algum aspecto relevante de sua autenticidade, ja que um estilo de vida mais
espontaneo pode surgir da relagdo entre os rituais e a funcionalidade. H4, portanto, uma parcela de
kifsch na arte que se associa tanto aos objetos quanto a sua cole¢do (como os antiquarios e as

coleges, por exemplo).

O kitsch aparece aqui como movimento permanente no interior da arte, na relagdo entre

original e banal. O Kitsch ¢ a aceitacdo social do prazer pela comunhao secreta com um

19 MOLES, Abraham. O kitsch. A arte da felicidade. Editora Perspectiva. Sdo Paulo. 1998. p.26.
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“mau gosto” repousante ¢ moderado. O Kitsch é uma virtude que caracteriza o meio. O

Kitsch é o modo e ndo a moda no progresso das formas.

Destarte, o Kitsch é mais uma dire¢io que um objetivo, dele todos fogem — Kitsch, é uma
injaria artfstica — mas todo mundo a ele retorna: o artista que faz concessdes ao gosto do
publico, estimado de modo mais ou menos justo, o espectador que frui e aprecia: “Saboreie
e ndo devore”. Pitada de bom gosto na falta de gosto, pitada de arte na feidra, raminho de
visco sob o lustre da sala de espera da estagdo ferrovidria, vidro niquelado no lugar em que
se passa, flor artificial perdida em White Chapel, caixa de costura em pinho de Vosges,
Gemiitlichkeit do ambiente cotidiano, arte adaptada a vida e cuja func¢ido adaptativa ultrapassa
a funcao inovadora, o Kitsch, vicio terno e doce, quem pode viver sem vicios? Daf deriva

sua forca insinuante e sua universalidade.!?

Assim, “h4 algo de Kitsch no fundo de cada um de nés. O Kitsch é permanente como o pecado: hd
uma teologia do Kitsch”. Por tras do &ifseh, portanto, esta uma rede de relagdes entre os seres ¢ as
coisas, um sistema estético ligado a emergéncia da classe média e que sé reforca os tracos dessa
classe, ressaltando, assim, os valores da sociedade de consumo. Ao mesmo tempo, essa relagdo do
homem com as coisas pode revelar um modo estético de se relacionar com o ambiente, e isso pode

ser entendido como uma pratica democratica, pois se encontra ao alcance de todos.

O kitsch reflete o ambiente cotidiano da sociedade burguesa e, para isso, necessita de suportes que
absorvam essa manifestacdo. A alienacdo constitui um traco essencial dessa manifestacio, mas,
embora o kitsch simbolize a alienacio, ele nio é necessatiamente sindnimo dela. O &itseh ndo é a
alienagao, diz Moles, mesmo que ela, para manifestar-se na sociedade de consumo, recorra muitas

vezes ao kufsch como signo distintivo.

Definimos a alienagdo cultural de uma sociedade pelo desequilibrio numérico entre
produgio e consumo de bens culturais. A relacio receptores/emissores de mensagens nos
d4d uma ideia da situacio. O cidadio da idade Kitsch recebe e consome os elementos
artisticos ou culturais do mundo em seu tempo livre, e s6 age sobre o mundo através de
um trabalho parcelado, desprovido de significacGes — ou seja, de Gestalt de conjunto, de
coeréncia mental — trabalho de que esta efetivamente separado, e mesmo alienado. O
processo alienante do Kitsch emerge desta relagdo, semelhante ao desvio do artesanato em
um bricolage (do it yourself) desprovido de significacio econdmica e cultural. Na sociedade
complexa, o empilhamento de objetos e de wmicroacontecimentos na vida cotidiana, o
esmigalhamento da criagdio em microdesicbes sem consequéncias nem sangdes, poderdo
traduzir a imagem de uma vida Kitsch, valorizada no esnobismo, abrangendo, em diversos

graus, a totalidade da vida contemporanea, inclusive a frivolidade da época de 1900.1!!

110 MOLES, Abraham. O kitsch. A arte da felicidade. Editora Perspectiva. Sao Paulo. 1998. p.28.
T MOLES, Abraham. O kitsch. A arte da felicidade. Editora Perspectiva. Sdo Paulo. 1998. p.40-41.
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A alienacdo nio € o kitsch, mas, sim, é o perigo que espreita cada instante da vida cotidiana por meio
dos seres e das coisas. A alienacido, desta maneira, conforme o pensamento de Moles, instala-se nos

objetos e em suas vitimas, mas definitivamente nao ¢é causa, e sim um sintoma.

Pensando nas fun¢des culturais do &itsch, esse modo de operar na sociedade oferece ao individuo o
prazer e a espontaneidade que estdo alheias a ideia de belo ou feio, pois dio ao individuo a
oportunidade de participacdo e inser¢do em sistemas de participacio até entdo limitados a ele. O
kitsch, nesse sentido, recupera o talento artesanal do individuo de uma maneira geral e pode ser
relacionado a uma pratica subversiva que se da no dia a dia. Da mesma forma, Moles acredita que o
kitsch assume uma fungdo pedagdgica, mas que, quase sempre, ¢ negligenciada pelas conotagdes

negativas que o termo carrega.

Na arquitetura, no século XIX, a construcio da cidade de Nova York e seus edificios,
principalmente em Manhattan, apoiava-se em praticas Aifsch que buscavam, principalmente a
decoracdo da estrutura dos pilares como uma maneira de embelezar e recuperar os estilos ja
conhecidos e fornecidos pelas arquiteturas ja consagradas como a egipcia ou a gotica, entre outras.
“Como os antigos ja haviam encontrado estilos, bastava copia-los, pois quanto mais rico, maior o
numero de estilos”, diziam os arquitetos desses edificios. Assim, da mesma maneira, o autor
comenta que, mesmo apos o modern style, o kifsch consegue encontrar formas de se infiltrar nas
visdes dominantes através de elementos funcionais que se encontram desviados de seus sentidos a

fim de construir elementos decorativos e destituidos de qualquer significagdo funcional. 12

Arquitetura Kitsch suburbana e rural (1980) de Dinah Guimaraens e Lauro Cavalcanti foi uma das
pesquisas pioneiras sobre o &itsch no Brasil ao abordar a “criatividade das camadas populares na
arquitetura carioca” e trata especificamente de uma conceituagdo estética e sociolégica do
fenémeno aplicada a casas no Rio de Janeiro. Nesse livto os autores apresentam um tipo de
manifestagdo kifsch que “permanecia desconhecida em nivel de estudo mais sistémico, por ser
encarado como fenémeno cultural desprovido de importincia” ja que, segundo eles, o ensino
académico aplicado possufa um “enfoque que se limitava a abranger a producgdo arquitetOnica

oficial”, ou seja, a arquitetura feita por arquitetos.!!3

No entendimento dos autores, o 4isch nao dever ser entendido como “uma forma de adjetivacdo
final, mas, antes, como ponto de partida para relativizar o julgamento de valor realizado pelas
camadas eruditas em relagdo a produgdo cultural das camadas populares”.!* A partir dessa
afirmacdo, fica evidente que as inten¢des da pesquisa se voltam para a questdo do “gosto”. E, a

partir desse pardmetro, temos o gosto oficial e o ndo oficial representado pela producio popular.

112 MOLES, Abraham. O kitsch. A arte da felicidade. Editora Perspectiva. Sao Paulo. 1998. p.110.

113 GUIMARAENS, Dinah; CAVALCANTI, Lauro. Arquitetura Kitsch suburbana e rural. Rio de Janeiro:
FUNARTE, 1979. p.9.

114 GUIMARAENS, Dinah; CAVALCANTI, Lauro. Arquitetura Kitsch suburbana e rural. Rio de Janeiro:
FUNARTE, 1979. p.13.
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Esta producio classificada como £itsch, na visao dos pesquisadores, oferece grande diversidade de
solugdes e interpretagdes que sdo negligenciadas pelo conhecimento académico por serem

consideradas praticas relacionadas ao “mau gosto”.

Em comparacdo ao funcionalismo, assim como expresso por Louis Sullivan no sentido de que a
fun¢io de um edificio deveria determinar sua forma, os autores comentam que o kitsch funcionaria
de maneira exatamente oposta a esse preceito, ou seja, £itsch seria o contrario do funcionalismo. “A
funcio nunca ¢ o fator determinante, mas sim pretexto e fator acessério”.!5 Ja a arquitetura
espontanea, que eles chamam de arquitetura realizada por “habitantes-construtores”, aproxima-se
do kitsch justamente pela inventividade que revela a inser¢do de uma “marca” prépria do seu

criador.

Na tentativa de agregar classificagdes que ajudem a configurar o &ifsch dentro de arcabougo tedrico-
arquitetonico, os autores chegam ao que denominam “arquitetura instintiva”. Arquitetura instintiva
seria aquela que se baseia no instinto de sobrevivéncia, mas que também recorre ao impulso
emocional que leva o homem a construir seu préprio abrigo ao seu estilo. Essa arquitetura surgiria
como resposta a0 primeiro impacto do industrialismo e seria assim uma manifestagido contra uma

arquitetura tecnologica.

Outro termo/classificagio colocado pelos autores é a chamada “arquitetura doce”. Por “arquitetura
doce” devemos entender uma maneira de se representar aquelas arquiteturas onde estariam
incluidos todos os modos de autoconstrucio artesanal. “Sua base propde a substituicdo do projeto
do espaco, recusando a divisdo entre intelectual ¢ manual. A possibilidade de expressio poética,
acrescenta ainda um respeito aos eco-sistemas, negando-se ao desperdicio de energia e de
materiais.” 116 Os autores também fazem referéncia a “arquitetura selvagem”, e esse termo remete
diretamente ao pensamento de Lévi-Strauss apresentado em O Pensamento Selvagem que aborda a

questdo da bricolage.

Desse modo, para Guimaraes e Cavalcanti, “arquitetura kitsch” seria uma fusdo desses diversos
tipos ou classificacoes que, juntamente com alguns tracos da “arquitetura oficial”, formaria a

multiplicidade desse modo de ser e de criar representado pelo &isch.
8- ARQUITETURAS FANTASTICAS

Arquiteturas fantasticas sdo essas arquiteturas que, assim como na literatura ou na pintura, se
baseiam em principios retéricos e poéticos do fantastico, ou seja, do sonho e da imaginacdo do seu
criador. Pelo termo “arquiteturas fantasticas”, entende-se aquelas arquiteturas que se afastam do

habitual e que podem ser consideradas um fenémeno independente de estilos. Ao mesmo tempo,

115 GUIMARAENS, Dinah; CAVALCANTI, Lauro. Arquitetura Kitsch suburbana e rural. Rio de Janeiro:
FUNARTE, 1979. p.23.
116 GUIMARAENS, Dinah; CAVALCANTI, Lauro. Arquitetura Kitsch suburbana e rural. Rio de Janeiro:
FUNARTE, 1979. p.30.
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este termo ¢é encontrado em diversos estilos que vao desde o estilo classico e o barroco até o
racionalista ou high tech. Ainda que existam estilos mais propicios para o seu aparecimento, como
o barroco, o art nouvean, o modernismo ou o desconstrutivismo, ele ndo pode ser encerrado por um

unico modelo formal. Fernando Fuio diz que:

O fantastico, quer na literatura, na pintura ou na arquitetura ¢, em sua esséncia, um
discurso de revelacio que coloca em cheque (sic) os critérios de criagio através da diferenca
e que se baseia no principio da hesitacio entre realidade e sonho. O conhecimento e a
exploracdo desses principios retéricos e poéticos do fantistico podem constituir num

verdadeiro instrumental para os arquitetos contemporineos. '’

A expressdao “arquitetura fantdstica”, para Fudo, aparece em qualquer tempo ao longo da histéria e
o termo se afirma como ruptura do continuo, algo que pressupée uma realidade linear ja
estabelecida. O fantastico surge, portanto, da intromissio da diferenca que reafirma a prépria ideia
de realidade. “F a singularidade que se destaca sobre a base de ‘normalidade’ ou do padrio que
assinala a presenca da distin¢do. Para que o fantastico se manifeste é necessario essa base de
homogencidade, que ¢ dada pela repeticio, pela imitagdo e pela inviolabilidade formal. O fantastico
nao significa necessariamente a inclusdo de algo novo, premeditado, planejado. Ele pode também
ocorrer, como sugeriu Breton, simplesmente através de uma acumulacdo sucessiva de
acontecimentos histéricos sobre um mesmo espago ou edificio, que acabam por transfigura-lo

fantasticamente, como no caso do Castelo de Santo Angelo, em Roma.”118

Muitos sio os exemplos de arquiteturas que podem ser entendidos desde a perspectiva do
fantastico. Dessa maneira, podemos pensar em arquiteturas notiveis de importantes arquitetos e
que parecem ser oriundas de um sonho, como o Pavilhio de vidro de Bruno Taut, o Museu Sem
Fim e a Capela de Romchamp de Le Corbusier, ou o Museu Guggenheim de Frank Lloyd Wright,
as obras de Gaudi e Jujol em Barcelona, as arquiteturas da llustracdo de Boullée, Ledoux e Lequeu,
as fantasias de Desiderio, Monsu e Piranesi entre outras. Além dessas arquiteturas consagradas pela
critica académica, pertencem ao universo do fantastico, obras de nio arquitetos como o Paldcio
Ideal do carteiro Ferdind Cheval construido em 1879 em Paris ou a Casa da Flor, construida a

partir de 1912 por Gabriel dos Santos em Sio Pedro da Aldeia, Rio de Janeiro.

NFUAQ, Fernando. O fantastico na arquitetura. Disponfvel em:

<http://fernandofuao.blogspot.com.br/2012/10/o-fantastico-na-arquitetura 15.html>

118 FUAO, Fernando Freitas. O fantastico na arquitetura. Disponivel em:

<http://fernandofuao.blogspot.com.br/2012/10/o-fantastico-na-arquitetura 15.html>
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20.

alacio de Ferdinand Cheval em construg

1)

Imagem 48:
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O Palacio Ideal de Ferdind Cheval levou 38 anos para ser construido, e sua construcio se deu a
partir das pedras que o carteiro Ferdinand ia encontrado durante seu itinerario de trabalho, alguns
historiadores dizem que tudo come¢ou com um tropecdo em uma pedra. Cada dia, Cheval
carregava as pedras que encontrava no caminho e ia acumulando esse material que, na sequéncia,
seria utilizado para a construcio de sua casa-palacio. Inicialmente, ele levava as pedras nos bolsos,
numa pequena quantidade. Depois, passou a carrega-las numa cesta e, eventualmente, chegava a
usar um carrinho de mao. Cheval passou as duas primeiras décadas construindo, juntamente com
sua esposa, as paredes externas do seu palacio para, depois, concluir o seu interior. Com essa obra,
Cheval dizia que pretendia construir um paldcio tal qual ele imaginava em seus sonhos durante suas
caminhadas como carteiro. A constru¢do tem 26 metros de comprimento e uma altura que varia de
8 a2 10 metros. Em 1969 o Ministro da Cultura da Franca instituiu o Palicio Ideal de Cheval como

patrimonio cultural francés por suas qualidades arquitetonicas tnicas.

Ja a casa da Flor, construida por Gabriel dos Santos, que era um homem que trabalhava nas salinas
da regiao de Sdo Pedro da Aldeia (R]), ¢ um dos poucos exemplares brasileiros, juntamente com a
obra construida por Estevio Silva da Conceigdo na favela de Paraisépolis (SP), que se equiparam as
grandes obras da arquitetura fantastica mundial como o Palacio Ideal de Cheval, ainda que seja em
menor escala. A Casa da Flor se trata de uma casa que foi construida a partir de diversos materiais

encontrados, acumulados e reutilizados por Gabriel dos Santos.

Durante muitos anos, Gabriel bordou e bricolou sua casa, comegando pelo interior e,
posteriormente, avancando para o exterior, seguindo uma logica prépria que nos remete ao
fantastico na arquitetura e que ele tenta explicar da seguinte forma: “Fago folhas de cimento, fago
bordados, mas precisa que eu tenha lembranga e aquela forca de ideia pra fazer essas coisas. E eu

sou governado pra fazer essas coisas por pensamento e sonho.”!1?

A casa esta situada no alto de um morro e estd construida sobre fundacdes de pedra que sdao
desproporcionais em relagdo ao corpo da edificagio propriamente dito, o que, de certa maneira, faz
com que ela ganhe ares de um pequeno castelo justamente por essa relagdo com sua fundagio,
assim como por sua posicao geografica hierarquizada. Para a construcao das paredes, foram usados
indmeros materiais, como telhas de barro, pratos, garrafas, azulejos, lajotas, ceramicas, conchas,
ossos, pedacos de vidro, espelhos, entre outros materiais encontrados formando uma grande massa
de fragmentos. Segundo Fudo, em seu artigo A casa da Flor, em meio a festa de objetos, surgem até
flores feitas de argamassa, caracteristicas das ornamenta¢des das casas antigas, remetendo um

pouco as flores de glacé dos bolos de festas.

Nessa obra, os inumeros mosaicos criados por Gabriel denotam uma ordem compositiva que pode

ser comparada a ideia de cllage ou da fotomontagem dadaista, pois o criador trabalha com

119 FUAO, Fernando. A casa da flot. Arguitextos, Sio Paulo, ano 01, n. 012.02, Vitruvius, maio 2001
<http://www.vitruvius.com.bt/revistas/read/arquitextos/01.012/888>.
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fragmentos que vao sendo colados numa légica aparentemente sem ordem, como se fossem ao
acaso. Entretanto, essa desordem obedece a ordem do tempo, responde a disponibilidade de
materiais, a0 encontro e ao ajuste de uma peca com a outra. Fuio lembra que nos muros da casa
estdo presentes os mesmos principios compositivos que aparecem em algumas photocollages, tais
como a acumulagio e a utilizagdo de objets-trouvés, objetos encontrados ao acaso, que sao

“redesloucados” para um outro contexto.!20

Hssa obra durou mais de 40 anos, numa rotina de construgdo diaria e lenta que era a tradugio da
propria vida de Gabriel. Ali ele representava os seus sonhos, como no caso do mosaico que era uma
espécie de diario de bordo. Assim, a relagdo com a construcdo era como a metafora da construcio
de sua prépria vida. Fudo comenta que, arquitetonicamente, a Casa da Flor, apresenta algumas
semelhancas com o Paldcio Ideal, em ambos existe uma inversao de escala onde figuras como a flor

sdo aumentadas e representadas em propor¢oes gigantescas.

Diante do requintado trabalho de Cheval, a casa de Gabriel pode parecer mais desleixada,
mais zaif, mas, a0 mesmo tempo, essa despreocupag¢do lhe confere um estatuto de obra
tipica moderna, contendo os mesmos principios compositivos vanguardistas desenvolvidos
port Jujol. Refiro-me mais precisamente a sua interven¢io na casa Torredellas, que em meio
a cobertura feita de cacos de azulejo, coloca irreverentemente um prato fundo e uma jarra
de vinho catala. Gabriel ia nas casas ricas, observava tudo e fazia igualzinho na sua.Copiava
com o que tinha a m3o, com o que podia fazer, e a recriagdo era mil vezes mais bela que a

beleza das casas da realeza.

Essa auséncia de preocupacio com o requinte do acabamento revela que a importancia esta
na transfiguragdo poética da casa real, na consciéncia do essencial, como observou Ferreira

Gullar em seu ensaio sobre a Casa da Flor, e nio no batroquismo da ornamentacio.!?!

Gabriel, assim como o carteiro Cheval, construfa a partir da experiéncia e da vivéncia, aprendia a
cada dia, com cada material e, assim, encontrava novas solu¢des que se davam também por
tentativa e erro, num processo eternamente incompleto. Seu caminho era o da aventura e o da
descoberta, por isso seu compromisso nao era com o fim da obra, mas, sim, com o processo de
desenvolvimento da constru¢do. Cada situagdo ou circunstincia exigia um novo posicionamento,
uma nova tomada de decisao que se acumulava em forma de conhecimento para o dia seguinte. Por
ndo seguir um projeto arquitetonico, e sim um sonho, uma fantasia, tanto o Palacio Ideal como a
Casa da Flor sdo processos de construcido indeterminados, ainda que tenham um horizonte a seguit,
esse horizonte é transformado a cada dia, a cada passo no caminho de Cheval e de Gabriel.
Portanto, sdo os casos da arquitetura fantdstica em que se atua na baixa tecnologia que se

relacionam ao modo lo-fi.

120 FUAO, Fernando Freitas. A casa da flor. Arguitextos, Sao Paulo, ano 01, n. 012.02, Vitruvius, maio 2001
<http://www.vitruvius.com.bt/revistas/read/arquitextos/01.012/888>.
121 Disponivel em: <http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/01.012/888>
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9- ARQUITETURA EXPERIMENTAL E EFEMERA: COLETIVO CAVART

Imagem 49: Cavart. Seminario de 1975. Padua. Italia.

Outro caso que remete ao conceito de baixa tecnologia na arquitetura é a experiéncia realizada pelo
coletivo italiano Cavart e seus trabalhos de arquitetura efémera e autoconstruida. Fundado em
Florenca na Italia em 1973 por um grupo de estudantes de arquitetura, o Cavart foi uma iniciativa
influenciada pelo movimento da arquitetura radical italiana dos anos de 1960, principalmente
influenciado pelos coletivos Archizoom e Superstudio que eram os grupos que vinham
revolucionando o sistema educacional de arquitetura italiana com suas propostas utépicas e
anticonsumistas que pretendiam questionar os modos de producio arquitetdnica vigentes. Esse
modo questionador das vanguardas italianas dos anos 60 pode ser percebido a partir do seu

discurso, assim como escreveu Adolfo Natalini do Superstudio em 1969:
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Imagem 50: Cavart. Participantes reunidos em frente a piramide de feno desenhada por Paola Navone e Alessandro

Mendini

Para além das convulsées da superproducdo, um Estado pode nascer da calma adquirida
por um mundo sem produtos ou refugos, uma zona em que a mente ¢ energia ¢ matéria-

ptrima e também produto final, o dnico objeto de consumo intangivel. 122
Ou em outro texto, ja em 1972:

Os objetos dos quais precisaremos serdo apenas bandeiras ou talismas, signos de uma
existéncia que continua, ou meros utensilios para operagdes simples. Assim, por um lado
restardo utensilios [...], por outro, objetos simbdlicos como monumentos ou distintivos [...]
objetos que podem ser facilmente levados conosco se nos tornarmos némades, ou pesados

e iméveis se decidirmos ficar para sempre no mesmo lugar. 123

122 NATALINI, A. Figures of Stone. Quaderni di Lotus n.3 (1984). In: FRAMPTON, Kenneth. Histdria
Critica da Arquitetura Moderna. Martins Fontes. Sao Paulo. 1997. p.350.

122 NATALINI, A. Figures of Stone. Quaderni di Lotus n.3 (1984). In: FRAMPTON, Kenneth. Historia
Critica da Arquitetura Moderna. Martins Fontes. Sao Paulo. 1997. p.350.
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O nome Cavart significava “arte na pedreira” e fazia referéncia a localizagdo onde ocorreu a
primeira performance do grupo, a pedreira de Monte Lonzina, perto de Paddua. Apés o sucesso da
primeira exposi¢ao, o grupo foi convidado para participar da Bienal de Veneza de 1974 e comegou

a atrair mais simpatizantes e a promover encontros com certa regularidade.

Ja em 1975, o local escolhido para a performance foi a pedreira abandonada de Monte Ricco. Nessa
pedreira, o Cavart instalou uma oficina de arquitetura com dura¢io de uma semana chamada
“Arquitetura culturalmente impossivel” e contou com a participagdo de mais de 100 estudantes,
além de arquitetos, artistas e curiosos que participaram da experiéncia de construcdo de pequenos

espagos. 124

No decorrer dos dias, uma cidade temporaria inteira foi erguida no local e, de maneira ladica, varias
experimentacdes foram sendo propostas a partir dos temas que eram colocados pelo grupo com o
intuito de levantar questionamentos sobre os modos tradicionais e académicos de se fazer
arquitetura. Assim, surgiram construcOes a partit de materiais inusitados, como o feno, além de
outros materiais encontrados no local que foram sendo incorporados de maneira nio usual. Estas
constru¢des buscavam questionar os codigos e formas arquitetonicas burguesas que determinavam
os modos de se pensar e executar a arquitetura, e buscavam, a partir do tensionamento dos codigos

existentes, criar uma oscilagio desses significados a partir das no¢oes de fragilidade/estabilidade e

efemeridade/durabilidade.

A dltima performance do grupo aconteceu em 29 de julho de 1976 em Monte Morello, perto de
Florenga, e se chamou Homo Trabens. Essa intervencdo buscava expressar o impulso primitivista
que, segundo o grupo, deveria ser evocado ao se pensar o design. Essa ideia buscava também
desencadear, nos participantes, novos estimulos criativos que surgiriam a partir do uso de materiais
e técnicas rudimentares ndo convencionais, principalmente aos arquitetos, mas que eram muito
simples e acessiveis a qualquer pessoa. Apesar do curto periodo de sua curta existéncia, o Cavart
reuniu muitos jovens que, mais tarde, se tornariam autores importantes na cena arquitetonica
italiana e internacional como o britanico Will Alsop e os italianos Marco Zanini, Alessandro
Mendini, Paola Navone, Franco Raggi e Michele de Lucchi, entre outros. Essa experiéncia também
desempenhou um papel ativo na redefinicio do processo projetual italiano, trazendo para o centro
do debate arquitetonico questdes como baixa tecnologia, a experiéncia e a vivéncia no local, a

espontaneidade e a autoconstru¢io na pratica arquitetural. 125

124 Disponivel em: <http://www.domusweb.it/en/architecture/2011/03/22/radical-visions.html>
125 THEOFFBEATS. Cavart between archaism and futurism. Disponivel em: <http://www.the-
offbeats.com/articles/cavart-between-archaism-and-futurism />
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10 - ARQUITETURA EMERGENCIAL E EFEMERA: SHIGERU BAN

Imagem 51: Paper Log Houses - Kobe, Japao. 1995. Shigeru Ban.

Disaster Relief Projects ¢ uma série de trabalhos realizados pelo arquiteto japonés Shigeru Ban e sua
equipe que tem por objetivo construir arquiteturas emergenciais em locais afetados por desastres
naturais como terremotos, furacoes ou maremotos. Para essas arquiteturas imediatas propostas por
Shigeru Ban, sdo utilizadas estruturas de papel reciclado mescladas com materiais encontrados ou
doados. A tradi¢io do uso do papel em construcdes efémeras ja vem sendo experimentada por Ban
desde meados dos anos 1980 quando ele comegou a propor este tipo de material para exposi¢oes
artisticas. Segundo Bruna Campos!?, através das exposicdes, Ban desenvolveu uma técnica simples
e rapida de construgdo a baixo custo que foi sendo aprimorada com o passar dos anos. Desse
modo, o arquiteto teve a possibilidade de experimentar os diversos comportamentos do material,
testando sua capacidade estrutural, maleabilidade e flexibilidade. Outra vantagem dos tubos de
papel reciclado que pode ser comprovada nesse primeiro periodo foi a questdo da durabilidade e da
baixa produgdo de residuos que este material gerou. Pouco a pouco, as estruturas de papel foram
ganhando diferentes tamanhos, passando por processos de impermeabilizagdo e, até mesmo, testes
de resisténcia ao fogo que permitiram avangar com este material para emprega-lo em outras

propostas.

126 CAMPOS, Bruna Caroline Pinto. Shigeru Ban e sua contribuicdo para a arquitetura efémera. Arguitextos,
Sao Paulo, ano 10, n. 115.04, Vitruvius, dez. 2009
<http://www.vitruvius.com.bt/revistas/read /arquitextos/10.115/5>.
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[y Shigeru BAN (1957), "Paper Loghouse", 1995
caisses de bierre, sable, tubes en carton de 4 mm
d'épaisseur, toile de tente, surface au sol 16 m?
Kobe, Japon

Imagem 52: Paper Log Houses - Kobe, Japao. 1995. Shigeru Ban.

Apbs essa etapa, o proéximo passo foi testar o material como forma de abrigo, ¢ a primeira

oportunidade de oferecer ajuda aos desabrigados foi no desastre ocorrido na cidade japonesa de

Kobe, no ano de 1995, que foi atingida por um grande terremoto. Nessa experiéncia, Ban buscou

criar uma série de abrigos temporarios partindo das estruturas de papel que formavam paredes e

estruturas para a cobertura. Para as casas/abrigos temporarios, o arquiteto utilizou também caixas

de cerveja doadas e carregadas com sacos de areia. As paredes foram feitas com tubos de papel de
106mm de didmetro, 4mm de espessura, a cobertura foi feita com lonas. Para o isolamento das
paredes, foi utilizada uma fita adesiva a prova d’agua que era instalada entre os tubos de papel. As
casas tinham 52 metros quadrados e tinham um custo unitario inferior a $ 2.000. Toda a construgio
foi pensada para que os abrigos fossem facilmente montados e desmontados nao necessitando de

mao de obra especializada e para que os seus materiais fossem descartados ou reciclados.
11 - ARQUITETURAS PARTICIPATIVAS: FREI OTTO E LUCIEN KROLL

Na esteira das propostas e teorias de Yona Friedman, outras proposicdes foram surgindo. “Cada
um pode criar seu préprio ambiente”, escreveu Frei Otto no seu desenho/diagrama chamado Whar
is this? de 1984. E foi pensando nesse tema, assim como no papel social do arquiteto naquele
momento, que o arquiteto alemdo propés uma espécie de casulo vertical onde cada morador
construiria seu préprio “ninho”. Esse projeto foi chamado de Okohaus (Eco House) e foi

construido na cidade de Berlin na Alemanha.
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Imagem 53: Frei Otto e sua equipe em reunido com os moradores.

Localizado préximo a um dos maiores parques da cidade, a Okohaus é composta por trés
esqueletos de concreto que dio origem a trés edificios singulares. Assim, partindo de uma
infraestrutura de concreto aparentemente inacabada e pensada como uma obra aberta, cada espago
referente aos “casulos” (casas) foi delimitado por Otto no projeto inicial. Partindo desse projeto,
que tinha o objetivo de funcionar como um ponto de partida ou como base para futuras
apropriacoes, o espaco foi sendo ocupado e personalizado pelos proprios moradores. A ideia era a
de que cada morador deveria decidir como seria sua casa dentro do espago delimitado para cada
moradia, assim, para a construgdo, os moradores contavam com o auxilio de Otto e de uma equipe

de arquitetos.

Fazendo referéncia a Ville Spatiale de Yona Friedman, que foi uma estrutura imaginada ainda no
final da década de 1950 e que era uma estrutura que nio possufa pisos, paredes, telhados ou
qualquer outra forma preconcebida, a Okohaus de Frei Otto oferecia a0s moradores-construtores
uma base adequada e aberta para receber improvisagdes e apropriagoes que eram geradas a partir de
um autoplanejamento incentivado pelo proprio arquiteto, ou seja, os moradores se organizariam
entre eles para gerir os recursos da obra. Com isso, Otto pretendia que cada futuro morador tivesse
sua autonomia e poder de decisdo sobre como setia o espago de sua casa. Os unicos pré-requisitos
que esses futuros moradores deveriam respeitar eram as restricoes ecoldgicas colocadas desde o
inicio por Otto e sua equipe e que diziam respeito ao tamanho das janelas, ao uso de telhados

verdes, entre outros quesitos ligados a questdo da sustentabilidade da futura casa.
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Imagem 54: Okohaus em construcio.

Por tratar-se de uma proposta experimental e, até certo ponto, indetermindada, os custos, assim
como o cronograma da obra, eram incertos. Para a construcio, uma espécie de comunidade (ou um
condominio alternativo) foi criada, e esta comunidade era composta por 18 familias. Dessa maneira,
a experiéncia ia além do ato de cada pessoa poder construir sua prépria casa com a ajuda dos
arquitetos, ja que o grupo também era responsavel por gerir o orcamento da obra. Assim, caso uma
das familias tivesse algum problema financeiro, os outros tetiam que manter 0s custos para que o
projeto como um todo nio fosse comprometido. Isso também acabou formando na comunidade
um senso de autogestdo que foi importante tanto para o prosseguimento das obras como para a
convivéncia do grupo apds a conclusio da obra. Os moradores, ao final, acabaram investindo mais
do que esperavam, ainda assim, a obra foi concluida com sucesso. A Okohaus foi considerada uma
solugdo bem-sucedida nos aspectos coletivos e ecolégicos, além disso, foi uma tentativa positiva de

questionar o papel do arquiteto e dos proprios moradores no processo de construgao.'??

Refletir sobre o processo projetual de Frei Otto, nesse caso, também nos remete a0 que escreveu

certa vez o arquiteto belga Lucien Kroll: “A casa ¢ uma acio, nao um objeto”.128 Foi pensando no

27THEOFFBEATS. Building together the Okushaus. Disponivel em: < http://www.the-
offbeats.com/articles/building-together-the-okohaus-frei-otto-collective-improvisation />

127 FEVRE, Anne-Matrie. Les Kroll, une utopie habitée. Disponivel em:
<http://next.liberation.fr/design/2013/10/11/les-kroll-une-utopie-habitee 938902>
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sentido de agdo e ndo de objeto que Kroll propds a construcio do edificio La Mémé (1970-72).
Esta obra realizada em Louvain na Bélgica se trata de um projeto participativo para a Faculdade de
Medicina da Universidade de Louvain e contou com a colaboracio de varios grupos de estudantes
para elaboracio do projeto. Juntos, arquitetos, estudantes e a comunidade desenvolveram a
organiza¢do do espaco, buscando, nesse processo, evidenciar a diferenciacio entre os modos de
vida de cada individuo envolvido, evitando, assim, a repeticio de solugbes predefinidas, o que
resultou em uma solu¢io formal heterogénea. Essa diferenciacio entre os apartamentos e demais
espagos buscava evidenciar a liberdade de transformagio dos espagos construidos de acordo com as

necessidades que fossem aparecendo no decorrer da vida util do edificio.

Imagem 55: Okohaus em construcio.

Nesse processo foram construidos 5 edificios: além do La Mémé, a prefeitura do campus, o
restaurante universitario, o centro ecuménico e a estacdo de metrd. A ideia partiu de um conjunto
de manifestos que combinava a participagido dos futuros usuarios para a formulacio do espaco, a
ideia era moldar um quadro construtivo que permitisse a mobilidade e a possibilidade de

transformacio futura do edificio. 12

Combinando produgio modular industrial e artesanato, o edificio La Mémé assume esteticamente
as formas do caos que reflete o que foi o proprio processo de projeto e construcido envolvendo
tanta gente. E, através de sua fachada, percebe-se uma variacéo de cores e de materiais que remetem

ao estilo de construc¢ao de uma favela devido a mistura inusitada de diversos elementos justapostos.

129 Nomads-USP. The social centre Mémé. Disponivel em:
<http://www.nomads.usp.br/pesquisas/cultura digital/complexidade/CASOS/MEME/MEME%201.htm
>129 FEVRE, Anne-Marie. Les Kroll, une utopie habitée. Disponivel em:
<http://next.liberation.fr/desien/2013/10/11 /les-kroll-une-utopie-habitee 938902>
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Sobre o processo, Krol diz que os erros também fazem parte do projeto e que a regra colocada a

priori nesse processo seria ndo interromper ninguém, a ideia nio era que todos concordassem, mas

sim que o proprio grupo soubesse lidar com as diferengas. 13

Imagem 56: The Social Centre L.a Mémé. 1970 — 1978. Lucien Kroll.

Lucien Kroll juntamente com sua esposa, a paisagista Simone Kroll, tem desenvolvido métodos
projetuais para tornar a arquitetura mais participativa desde a década de 1960. Para eles, “se
envolver” com as pessoas nio se trata de uma estratégia de venda ou de uma cortesia com relacio

aos futuros habitantes, mas, sim, de um componente real para suas propostas arquitetonicas.

Hoje com 88 anos, Lucien Kroll foi homenageado com uma exposi¢ido em Bruxelas no ano de 2016

que conta com mais de 80 projetos seus. A respeito de seu trabalho exposto, ele comentou:

A arquitetura ndo é um ‘espetaculo’, mas um dos componentes do nosso mundo, assim
como os fendémenos naturais. [...]| Os projetos aqui apresentados devem ser considerados
como tramas deste complexo universo e ndo como gesto estético e isolado de um

arquiteto. 13!
12 - RECICLAGEM E REAPROVEITAMENTO: GIANNI PETTENA

Reciclar ¢ converter um material excedente, uma sobra ou um material desperdicado em potencial

produto de utilidade. No sentido estrito do termo, reciclar seria devolver determinado material ao

131 VILLEPIN, Anastasm de. Slmone et Luc1en Krolla Bruxelles Disponivel em:
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seu estado original de matéria prima bruta. Ja a reutilizacdo consiste em reaproveitar determinado
material ja beneficiado em outra funcio ou entio reutiliza-lo para uma funcdo semelhante ap6s ter
sido descartado. Quem faz reciclagem, normalmente, sio os catadores e os recicladores que
recolhem, separam e recolocam o material coletado de volta ao processo produtivo, restabelecendo
assim os ciclos e favorecendo a natureza. Para Fulo, os catadores e recicladores ocupam-se do que
¢ descartado pela sociedade e com isso ddo nova vida aos ciclos interrompidos, colaborando com o

meio ambiente e impulsionando a vida nas cidades.!3?

Imagem 57: Casa Elba, 1978, Itilia. Gianni Pettena.

O arquiteto, artista, critico e historiador italiano Gianni Pettena, um dos cofundadores do
movimento da Arquitetura Radical Italiana dos anos de 1960, foi outro personagem que buscou por
um projeto alternativo onde pudesse mesclar uma atividade experimental com seus interesses
pessoais e sua pratica profissional. Conhecido por suas instalagdes artisticas pensadas na escala do
local em que sdo inseridas, assim como uma relagdo propria com o lugar partindo de nogdes do tipo
site specific, Pettena costuma, sempre que possivel, relacionar questdes entre a natureza e a

arquitetura no sentido de questionar as nog¢des de efemeridade e temporalidade.

Nesse sentido, interessa aqui mencionar o caso de sua primeira casa construida, ou melhor,
autoconstruida, a Casa Elba de 1978, localizada na ilha de Elba, em Enfola na Italia. Nesse projeto,
Gianni Pettena, assim como em muitas de suas obras artistico-conceituais, busca pelas relagoes

entre o ambiente fisico, a matéria e a fabricagdo do espaco, e, nesse sentido, pode-se dizer que se

132 FUAO, Fernando. Lixivia (iymundi. Inscritos no lixo. UFRGS. Porto Alegre. 2015. p. 56.
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trata de uma casa-manifesto, ja que é a prépria materialidade que guia e orienta o arquiteto para a

concepgio do projeto.

Na realidade, o préprio Pettena é o proprietario da casa que estd imersa numa densa natureza e foi
construida a partir da recuperagdo de um antigo abrigo para redes de pesca existente. Para esta
construcdo, o arquiteto adotou o método da reciclagem e do reaproveitamento de materiais que
foram sendo encontrados ao acaso no entorno, fazendo, ele mesmo, o papel do catador. Nesse
processo de busca por materiais, foram sendo acumuladas pedras que faziam parte de antigos
muros de contenc¢ao abandonados, seixos encontrados na praia, pedagos de vidro, restos de cercas e
telhas de junco, além de outros materiais encontrados que foram sendo coletados, ainda sem saber

de sua real utilidade.

Imagem 58: Casa Elba, 1978, Itilia. Gianni Pettena.

Pettena, a respeito do processo, dizia que “o importante era estar no local e passar algum tempo
por la para poder descobrir as regras que eram ditadas pela prépria natureza ou pelas
preexisténcias”. 133 Portanto, a relagdo com o ambiente era quem iria sugerit como proceder.
Pettena, assim, trazia suas ideias do campo conceitual e artistico para a pratica arquitetonica,
aplicando estratégias de atuar que partiam do uso e da vivéncia no local. Assim, pouco a pouco, a
casa foi sendo construida com esses materiais encontrados aplicados juntamente com uma mao de
obra que advém de uma tradicdo construtiva local. E foi a experiéncia de catador que lhe

possibilitou essa aproximacio com o lugar, ja que, a0 buscar os materiais, assim como faz o catador,

133 DIVISARE. Gianni Pettena. La mia casa AI’Elba. Disponivel em:
<https://divisare.com/projects/316614-gianni-pettena-la-mia-casa-all-elba>
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Pettena teve a oportunidade e o tempo para conhecer aspectos especificos tanto dos materiais que

lidava quanto do local onde se inseria a construgao.

O arquiteto nesse projeto buscou aplicar o conceito de reaproveitamento que parte da materialidade
para formular um entendimento que pesa as técnicas disponiveis para adaptar a casa a realidade do
local, ou seja, eram os materiais encontrados que ditavam a forma de construcio, eles eram o ponto
de partida. Pode-se dizer, assim, que, neste caso, estido representados também os ideais de baixa
tecnologia e autoconstru¢do e que estes operam como uma ferramenta poética, numa espécie de
(13 Z 4t z 9 s ’ . . A .

poética do possivel”, ja que é a busca por entender o funcionamento e a dinamica local que regem
a configuragio do préprio espaco que parte do ja existente para propor transformacdes dentro das

possibilidades colocadas por essa realidade.
13 — RURAL STUDIO

Rural Studio é um programa de desenvolvimento de arquitetura e design que faz parte da Auburn
University no estado do Alabama, Estados Unidos. O programa foi criado em 1993 por D. K. Ruth
e Samuel Mockbee e oferece aos estudantes dessa universidade uma experiéncia educacional pratica
que, 20 mesmo tempo, busca ajudar a populagio mais desatendida da regido do Black Belt, no oeste
do Alabama. Ja nos seus primeiros anos de existéncia, o Rural Studio tornou-se conhecido por
estabelecer um ethos de reciclagem, reutilizagdo e reaproveitamento no universo educacional
americano. Em 2001, apds a morte de Samuel Mockbee, Andrew Freear o sucedeu como diretor.
Desde entio, o Rural Studio expandiu o alcance e a complexidade de seus projetos, concentrando-
se principalmente no trabalho orientado para as necessidades das comunidades locais com as qual

se relaciona.

A filosofia do Rural Studio sugere que todos, ricos e pobres, merecem o beneficio de um bom
design. Para cumprir essa ética, o Rural Studio evoluiu seu processo de projeto de maneira a torna-
lo cada vez mais orientado para as necessidades da comunidade. Os projetos se tornaram possiveis
através da colaboragdo entre a universidade e os esforcos de trés municipios. Os alunos trabalham
dentro da comunidade para definir solu¢Ses, angariar fundos, projetar e, em ultima analise,
construir projetos com as préprias maos. O Rural Studio, partindo de sua filosofia de trabalho,
busca questionar as reais necessidades da construcio, ou seja, busca levar os alunos a uma reflexdo
sobre o que deve ser construido e o que ndo deve (pensando nos excessos e desperdicios causados
pela construcio), sempre relacionando demandas de uso e disponibilidade material e construtiva.
Segundo os dados obtidos em seu website, o Rural Studio construiu cerca de 170 projetos e educou

mais de 800 “Arquitetos Cidadaos”.134

13 RURALSTUDIO. Purpose and History. Disponivel em: <http://www.ruralstudio.org/about/purpose-
history>
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O processo de aprendizagem dessa escola demanda a imersdo dos estudantes nas atividades
comunitarias, fazendo com que eles vivenciem as mais diversas situagdes e possam, a partir da
propria experiéncia, entender as dificuldades e potencialidades locais. Essa experiéncia proposta
pela escola/estidio pretende proporcionar aos estudantes maior sensibilidade e conhecimento
pratico para lidar com as contingéncias de uma realidade, muitas vezes, precaria. Além disso, através

desse método de ensino e vivéncia, os alunos sio estimulados a pensar sobre o papel social e

ambiental do arquiteto no mundo contemporaneo.

Imagem 59: Yancey Chapel. Hale County, Alabama. 1996. Rural Studio. Construido a partir de pneus recuperados de um
aterro ¢ feixes de telhado colhidos de uma igreja antiga, esta capela meditativa estd localizada em um terreno no condado
de Hale, Alabama. O projeto foi concluido com um orcamento limitado, foi tema de conclusio de curso de trés
estudantes no ano de 1996. Alguns anos depois, um modelo da Capela de Yancey foi vendido ao Metropolitan Museum
of Art em Nova York pelo dobro do custo da capela para construir.

Todos os projetos propostos pelo Rural Studio tém a premissa de serem de baixo custo, sempre
utilizando materiais locais, sobras e restos de materiais além de materiais doados ou encontrados na
regido e que servem para desenvolver projetos de pequenas casas ou, ainda, equipamentos

comunitarios. HEssa iniciativa conta, ainda, com a ajuda de organizacGes governamentais e entidades

filantrépicas.

Os materiais mais utilizados nas obras realizadas pelos estudantes e moradores das comunidades
sdo a madeira, a terra e a palha. Entretanto, os alunos sao estimulados constantemente a pensar na
reciclagem e na reutilizagdo de materiais inusitados ou extra-arquitetonicos fazendo uso da
imaginacdo e de estratégias oriundas das artes como 0s ready-mades e a collage para ressignificar ou
subverter a funcio de objetos como pneus, pecas metdlicas de automéveis, papeldo entre outros

materiais que podem estar disponiveis a baixo ou nenhum custo.
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Imagem 60: Shiles House, Hale County Al, Alabama. 2002.
14 - BASURAMA

Basurama'?> ¢ um coletivo dedicado a pesquisa, criagdao e producio cultural e ambiental fundado no
ano de 2001 na Espanha. Sua drea de estudo e atuagio esta centrada nos processos produtivos, na
geracio de desejos implicados no processo de produgido capitalista e nas possibilidades criativas que
as conjunturas contemporaneas suscitam. O coletivo nasceu através de estudantes da Escola de
Arquitetura de Madri e foi se transformando e adotando diversas formas desde sua origem. De um
modo geral, o coletivo busca estudar os fendmenos inerentes a producio massiva de lixo real e
virtual na sociedade de consumo tentando aportar novas visdes que funcionem como geradores de
interacdo, pensamento e reflexdio. Ao mesmo tempo em que buscam apontar questionamentos
sobre o desperdicio de recursos. Suas propostas também tratam de revelar novas formas de
perceber essa realidade evidenciando o excedente de materiais e formas de aproveitamento desse

excedente encontrado no meio ambiente da cidade contemporanea.

O coletivo busca trabalhar essencialmente com residuos, restos e lixo em geral, em todos os seus
formatos. Suas atividades sdo relacionadas as artes visuais, intervencdes urbanas, oficinas, eventos
comunitarios, projetos colaborativos, entre outras atividades. Buscam propor ocupagdes artisticas

em diferentes lugares com o intuito de chamar a atengdo para determinadas situagles de

135 BASURAMA. Sobre Basurama. Disponivel em: <http://basurama.org/basurama/>
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precariedade, onde, através do reaproveitamento de materiais encontrados no lixo, se possam criar
espagos efémeros de convivéncia e interagdo. O Basurama ja realizou mais de 100 projetos em

quatro continentes.

Imagem 61: Infla tu basura. Lekeitio, Espanha. 2016. Basurama. Proposta em que utilizam uma série de sacolas plasticas
de supermercado para construir um espaco inflavel.

15 - LO-FI ARQUITETURA

Todas as arquiteturas vistas até aqui neste trabalho ja foram tratadas a partir de outras perspectivas
e vém de diferentes contextos e culturas. Entretanto, o conceito lo-fi propriamente dito ja fez parte
do imaginario arquitetonico, mais especificamente, do cenario europeu no inicio dos anos 2000. E
essa metafora ja foi estudada por alguns arquitetos incorporando defini¢bes que partem de
reinterpretacdes do termo originario da musica e de seus consequentes desdobramentos na
arquitetura a partir de diferentes visdes, mas sempre assumindo certa atitude de enfretamento ético
e critico a profissdo e, principalmente, propondo uma nova postura para o arquiteto do nosso

tempo.

Assim como na musica, percebe-se que o conceito lo-fi, na arquitetura, surge em oposi¢ao ao que
representa o hi-fi enquanto atitude e acaba transbordando desse movimento certa insatisfacido
profissional frente aos interesses contidos no projeto de arquitetura que representa essa forma de
atuacdo. Um grupo de arquitetos italianos formado por Mario Lupano, Luca Emanueli, Marco
Navarra, entre outros pesquisadores se dedicou ao lo-fi no caso especifico da Italia, onde o tema se
converteu em uma pratica curatorial que teve como um dos resultados uma exposicio intitulada Lo-

i architecture — architecture as curatorial practice, que ocorreu em 2010, na Funda¢io Claudio Buziol de
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Veneza. Nessa exposicdo organizada pelo grupo, eles definiam essa experiéncia inspirada no tema

lo-fi como um programa de transformagdo de espagos urbanos abandonados ou em desuso:
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Imagem 62: Capa da publicacio da exposicao Lo-fi architecture — architecture as curatorial practice, 2010, Veneza
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Um programa de trabalho que enfrenta problemas urgentes de cidades e territorios italianos
e que apela para aqueles que determinam as dindmicas administrativas e os contextos
urbanos, econémicos e culturais. Em seu programa se contemplam a contribuicio de um
conjunto diversificado de partes interessadas, formado por arquitetos, artistas, ctiticos,
designers, curadores, estudantes, mas também por administradores e empresarios. Lo-fi ¢,
portanto, em primeira instancia, uma atitude pata o projeto, uma forma de trabalhar em

arquitetura, mas nao so isso. 13

Sobre essa exposi¢do ocorrida em 2010, a revista italiana Abitare dizia na época quais eram os
planos do grupo com essa investigacdo e quais eram as principais iniciativas geradas a partir da

metafora:

Arquitetura de baixa fidelidade esta configurada como uma plataforma onde uma
comparagio ¢ feita sobre temas urgentes, a fim de identificar dispositivos uteis e eficazes
para fazer arquitetura hoje. A plataforma ¢é expressa através de varias iniciativas. A
producio de uma revista completa (ferramenta patra a reflexdo tedrica e para o
recolhimento de materiais uteis para a discussio e formulagdo dos projetos), uma série de
workshops e concursos de design organizado pelos curadores e concebido como uma agéo
rapida e de brainstorming, e o desenvolvimento de projetos-manifesto. Tomando
(temporariamente) o resultado do trabalho para organizar uma exposicio em Veneza, ao

mesmo tempo, a proxima Bienal de Arquitetura, e um livro-catalogo. 137

Para o grupo da exposicio, o lo-fi se tratava de uma atitude e de um ponto de vista que os
arquitetos devem ter frente aos problemas contemporineos, enfatizando a arquitetura como
sistema aberto e incompleto, ou seja, um sistema onde o processo criativo ganha importincia em
relagdo ao resultado final (inacabado). Esse grupo de arquitetos italianos trata o lo-fi como um
método sensivel de escolha cultural que abrange diversos campos da cultura. Como afirmaram na

exposicao realizada em 2010 em Veneza:

A sensibilidade Lo-fi reserva atengdo especial ao indeterminado e ao nao-resolvido.
Aplicada a arquitetura, torna-se uma escolha cultural, um ponto de vista que interpreta o
design como um processo incompleto para semptre, mesmo em seus aspectos mais
praticos, sendo entendido como necessariamente imperfeito e adquirindo for¢a na

propor¢io de sua abertura. 138

136 POLL, Elisa. Lo-fi. Disponivel em: <http://www.abitare.it/it/design/2010/03/16/lo-fi-2/>
137 POLL, Elisa. Lo-fi. Disponivel em: <http://www.abitare.it/it/design/2010/03/16/lo-fi-2/>

138 RUALLI, Luca. Disponivel em: <http://www.lucaruali.net/>
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Segundo seus representantes, fazer arquitetura a partir dessa sensibilidade gerada pelo conceito lo-fi
nio se trata de mais uma abstracio tedrica, mas, sim, um modo de encontrar formas menos
arbitrarias e invasivas de se aproximar ao projeto. Eles entendem, assim, que essa sensibilidade
ajude a formular perguntas que colaborem para uma revisdo do processo projetual, acostumado
simplesmente a formular respostas, valorizando, desta maneira, conceitos como inacabado e nio-
resolvido, além de reivindicar um retorno ao imediato, para, assim, contrapor-se a ideia de projeto
como solugio definitiva e estatica. Partindo do ponto de vista do grupo italiano, podemos entender
o lo-fi como uma tentativa de ver na arquitetura um horizonte cultural que transforma até mesmo
as incertezas em seu material de projeto e que tenta evitar a paralisia causada pelo planejamento de

grande escala dos projetos urbanos italianos.

Segundo a revista Abitare, a exposicao Lo-fi Arguitetura. Arquitetura como pratica curatorial pretende
reafirmar uma ideia de um projeto feito de movimentos nao lineares. Uma ideia de projeto que
resulta em uma atividade variada e intensamente continuada, uma tentativa de interpretar o
imagindrio e o presente e, 20 mesmo tempo, assumir o risco de, se possivel, entender os resultados
futuros a partir de seus préprios acontecimentos. Um trabalho lento que se alimenta de um
monitoramento de uma série de a¢des imprevisiveis que vio se desencadeando com o passar do
tempo. Assim, o nome da exposicio busca colocar em evidéncia uma nova forma de operar sobre a

arquitetura que tem rafzes na musica.

Em Towards a Lo-Fi Architecture, num pequeno artigo do arquiteto italiano Giovanni Corbellini que
faz parte da plataforma da exposicdo ja mencionada é possivel entender outra inten¢io projetual
que faz mencao a pratica oriunda da musica. A ideia de perder o controle sobre o projeto, de se
incentivar que diferencas aparecam entre o projetado e o construido. Essas diferencas, para o autor,
revelam que precisio e fidelidade nio sdo valores superestimados nesse modo de pensar e agir,
assim como acontece na musica, o que revela que esses preceitos devem ser questionados a partir
dessa visdo. Com o lo-fi, evidencia-se uma busca que se relaciona com a nog¢iao de desvio ou
détonrnement situacionista que se revela como uma apologia as potencialidades da baixa fidelidade no

processo criativo, o que se pode perceber a partir do que comenta Corbellini:

Na obra do arquiteto, precisao e indeterminacdo constituem-se em dois elementos
continuamente confrontados em uma relacio dialética [...], de fato, é possivel identificar a
acdo de fatores que proliferam consciente e inconscientemente, mesmo no nucleo mais
interior e auto-referencial da concepgdo do projeto. Isso inclui praticas tradicionais: como

por exemplo, quando insistimos em refazer nossos desenhos sobrepondo folhas de papel
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com diferentes grdos e transparéncia, a fim de confundir a coordenagio da relagido olho-

mao para produzir desvios interessantes na primeira ideia.!?

Com essa ideia, Corbellini busca ressaltar justamente o excesso de precisio que 0s projetos
arquitetonicos, principalmente os representados pelo modo hi-fi, vém adquirindo a partir das novas
tecnologias de desenho, como, por exemplo, os programas CAD e seu alto grau precisdo e
perfeicio. E, justamente por isso, ele acredita que o desvio possa ser uma necessidade
contemporanea que estid emergindo entre os arquitetos, ja que a ideia de se perder o controle sobre
a obra, nesse caso, serve também para se alcangar novas proposi¢oes que escapem da precisio e da
homogeneidade projetual dos dias atuais. Ainda segundo Corbellini, o lo-fi ganha ainda mais
importancia no atual momento, ja que se vive uma situacio de crise financeira global constante, o
que, segundo ele, aumenta a necessidade de se pensar em modos de trabalho com recursos
limitados que desenvolvam mais a capacidade criativa do que a énfase na performance tecnolégica,
movendo, dessa forma, a arquitetura na direcio contraria a da simples gestualidade formal.
Corbellini diz que pensar em arquitetura lo-fi significaria aumentar a distdncia entre a mente e a
maio, reduzindo progressivamente a precisdo na tomada de decisbes e tornado a arquitetura mais

simplificada e direta.

LO-Fi Contest 02 _ T
Architetture a bassa definizione 7 "
Complesso Possagno

Imagem 64: Workshop sobre o tema lo-fi realizado em Vittorio Veneto, na Itdlia, 2010.

139 CORBELLINI, Giovanni. Towards a Lo-Fi Architecture. In: Lo-fi architecture — architecture as
curatorial practice. Edited by: Mario Lupano, Luca Emanueli and Marco Navarra. Fondazione Claudio
Buziol. Matsilio. 2010. Veneza. Italia. p.20-21. (Traducio livre).
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Dentro do mesmo grupo, a pesquisadora Amanda Montanari ajudou expandir as reflexGes sobre o
tema com um pequeno artigo chamado Nozes on Lo-fi que fez parte de sua dissertagdo de mestrado
em Producio e Cultura de Moda da Universidade de Bolonha em 2004. Cabe relatar aqui o que

disse Marco Navarra sobre pesquisas nesse campo:

[...] 2 moda, mais do que a arquitetura, conseguiu compreender e apreender os
processos informais a respeito dos estilos de vida, transformando-os em
pensamento, mas também em roupas de grife, ou seja, consegue manter um
didlogo entre praticas espontineas, observa¢io de comportamentos e design, de

forma a flexibilizar as trocas entre cultura e praticas de projetos.

No seu artigo, Montanari justifica a ideia de usar pequenas notas explicativas como uma maneira de
apanhar a sensibilidade lo-fi a partir de poucas palavras, de forma proviséria e 4gil, o que na visdo
dela, mantém a honestidade em telacio ao conceito oriundo da musica. Assim, ela lista uma série de
defini¢coes relacionadas ao lo-fi que podem ser relacionadas com a arquitetura e que complementam

o entendimento sobre o tema. Destaco algumas abaixo:

Lo-fi significa baixa fidelidade. Baixa defini¢do. Baixa resolugdo. Para todos os efeitos
lo-fi é o nao-acabado, o nao-resolvido. Em um sentido mais amplo e

especulativo, também o que resta ou o sujo.

e A musica ¢ lo-fi quando a gravacio é pobre. Video e fotografia sdo lo-fi quando tudo

esta “pixelizado” ou fora de foco.
e Lo-fié a restauracdo do imediato.

e Lo-fié relativo a se formar. Espera-se que um trabalho executado em baixa fidelidade

seja de alta qualidade conceitual.
e Lo-fi é a forma da necessidade, representagdo da energia criativa.
e Nio ha nenhuma falsificacio no lo-fi.

e A baixa defini¢io é mais honesta e intrigante. O conceito de nudez também esta ligado

a esta ideia.

¢ O brilhante e o artificial ndo sdo uma construgao lo-fi. Conjuntos devidamente

construidos, por exemplo, eles ndo sdo o cenario de uma fotografia lo-fi.

e A utilizacio de materiais reciclados é conceitualmente uma atividade lo-fi.

e Lo-fi pode ser sindbnimo de feio.
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e por isso que o trabalho mais altamente representativo da energia criativa de um
artista é o esboco.

e Terminar um projeto e corrigi-lo até chegar a maxima defini¢ao é uma a¢ao que
interrompe as propensdes de uma obra aberta.

e Hai, evidentemente, diferentes graus de codificagdo da ideia. Uma ideia que se torna
projeto exige mais codificacio, e a aproximacio tipica do lo-fi permanece apenas em
um nivel conceitual.

e Uma ideia expressa em baixa fidelidade é mais carregada de significado que uma ideia
expressa através do filtro de alta qualidade.

e  Baixa definicio garante rapidez de execugao, rapidez de gravacio e facilidade de
transporte.

e Lo-fi é de baixo custo. Fazer um projeto em baixa defini¢io é mais econdémico do que
fazé-lo em alta. Por isso, é mais ético e democratico.

e No computador, os arquivos que mudam rapidamente sdo de tamanho
pequeno. Entdo vocé pode se comunicar mais rapidamente e consequentemente
espalhar mais informagdes. Este ¢é precisamente como o potencial digital é
concebido em baixa definicao.

e Lo-fi é uma praxis.

e Ver uma exposi¢do em um museu ¢ lo-fi, ver o catilogo da exposi¢do em casa ¢ hi-fi.
O autodidata ¢ lo-fi, a formagio académica é hi-fi. E lo-fi querer continuar jogando

mesmo quando o jogo fica dificil.

Colocando esses apontamentos no plano da arquitetura, os conceitos apresentados por Montanari
colaboram para uma reflexdo ampla sobre o tema. A ideia de nio-acabado e nio-resolvido, por
exemplo, nos remetem a solucdes rapidas, imediatas, que ndo tém o objetivo de serem definitivas e
que podem gerar alteragdes futuras, novas interven¢des que alterem a forma inicial. Esse conceito
tem relagdio com as improvisagOes, praticas amadoras que buscam solucionar um problema
cotidiano de forma 4gil. Esse tipo de situacio normalmente faz parte de praticas espontineas que
muitas vezes sdo mais identificadas como praticas de nao-arquitetos, mas que, niesse Contexto, sao

de interesse da arquitetura.

Nesse sentido, também se pode entender o lo-fi como uma restauracio do imediato, uma
arquitetura direta sobre uma necessidade especifica, as vezes até sem projeto, que se utiliza, no
maximo de um esbogo inicial como se fosse um plano de a¢do, mas que nio tem por objetivo
seguir a risca essas determinagoes. Partindo dessa distincia entre o plano inicial ou projeto e a obra
realizada, tem-se a real dimensdo da ideia de baixa fidelidade, ja que, como vimos no capitulo
referente ao hi-fi, a alta fidelidade estd diretamente relacionada ao maior grau de reproducio da

obra em relacdo a sua representacio inicial.
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Ao mesmo tempo, Montanari diz que se espera que um trabalho executado em baixa fidelidade seja
de alta qualidade conceitual, o que faz sentido se pensarmos como arquitetos interessados em novas
possibilidades de enfrentamento a pratica arquitetural que partem de uma observagio do cotidiano
dos ndo arquitetos. Nesse sentido, o lo-fi passa a ser relevante conceitualmente por responder
formalmente a uma necessidade, sem passar pelo desenho e pela representagio para se chegar ao
objetivo. E uma pratica que se adapta a uma realidade precaria em termos de recursos. Sua poética,
portanto, se da explorando ao maximo a capacidade imaginativa que surge da unido entre os poucos

recursos disponiveis e o desejo de realizagdo sem burocracia na solugiao de um problema.

Além dos arquitetos italianos, outro importante autor que ja tratou desse tema ¢ o arquiteto inglés
Jeremy Till em seu livro Architecture Depends (2009) que critica a ideia de controle do arquiteto sobre
sua obra (o conceito de fidelidade), demonstrando como pessoas, circunstancias e eventos
perturbam os planos propostos através do projeto arquitetonico, o que justifica também a ideia de
uma obra aberta contida no modo lo-fi. Segundo ele, a arquitetura ¢ moldada por condi¢Ses
externas que independem dos processos internos do projeto arquitetonico, ou seja, a arquitetura é
moldada pela sua prépria contingéncia, pela sua propria incerteza em face dessas forcas externas.
Jeremy Till afirma que os arquitetos tendem a negar essa dependéncia da arquitetura as condi¢Ges
externas, pois se sentem mais confortaveis em um mundo idealizado como o do projeto, onde suas

previsoes nao sdo questionadas.

Seguindo sua linha de raciocinio e se aproximando do lo-fi e da metafora da musica, ele lembra que
esta ndo fol a primeira vez que um radio foi invocado para apoiar argumentagdes sobre arquitetura.
Em Vers une architecture (1923), Le Corbusier defende a ideia de se ouvir radio em vez de ir a uma
sala de concerto, pois, assim, segundo ele, se poderia captar com mais precisao e pureza a musica
do que nas frenéticas salas de concerto. No argumento de Till, Le Corbusier, com essa mensagem,
privilegia a precisdo da reproducio mecanica, o que certamente seria um modo hi-fi, caso existisse
essa nomenclatura na época, mas o que, na verdade, se pretende demonstrar com essa mensagem ¢é
precisamente a inten¢do de Le Corbusier de se livrar do que, para ele, eram intervengdes irritantes
do mundo exterior, nesse caso, das salas de concerto. Assim, podemos afirmar que o objetivo de Le
Corbusier era, na verdade, se livrar das contaminacGes ou das presencas contingentes que sao pattes
de um processo inacabado onde a arquitetura é constantemente enfrentada e questionada. Partindo
dessa insatisfagdo gerada pela imposicao do controle e da precisio indicada por Le Corbusier, o
estudo avanca de forma critica no sentido de desvendar ou sinalizar as consequéncias dessa forma

de atuacio.

E nesse sentido que o arquiteto e escritor inglés vem desenvolvendo sua critica sobre a arquitetura
contemporanea e se apropriando da metafora lo-fi, assim como ja fizeram os italianos, como um
instrumento narrativo que abre possibilidades de abordagem e enfrentamento as formas de fazer

arquitetura, principalmente, criticando formas de producio de uma cultura arquitetonica que se
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afasta da realidade e do cotidiano para se aproximar da representacio, num desejo de fugir do

comum e de se afirmar no mercado voltado a especulagio imobiliaria.

Dentro da sua légica que busca justificar o lo-fi como uma escolha cultural mais do que um modelo
formal, perder o medo do comum, tampouco significa uma repeti¢io da arquitetura que ji esta af,
ou mesmo a exibi¢cdo de motivos populares para atender a uma demanda ordinaria da populagio,
pelo contrario, a ideia é buscar o extraordinario dentro da normalidade, formular novas cria¢des a
partir de reinterpretagdes do cotidiano. Entende-se, a partir desse processo desencadeado pela
critica de Till, que somente apds superarmos certos preconceitos poderemos compreender que a
arquitetura lo-fi n3o é humilde em tudo, pois ela deve ter como objetivo ultrapassar a dicotomia
entre alta ¢ baixa fidelidade, transgredir as separagdes e categorias para desconstruir as praticas
sedimentadas pelos processos metodologicos e académicos ou pelas logicas mercadologicas que

regem nossa proﬁssﬁo.

Para Till, é comum pensar que o termo lo-fi possa soar depreciativo ou entao denotar uma forma
humilde de produ¢io que diminua os altos ideais da profissdo, mas ele lembra que pensar assim
seria interpretar mal o propésito do que pensara ele ser o lo-fi. Para exemplificar seu entendimento,
ele conta a historia de uma entrevista que escutara em seus tempos de estudante de arquitetura do
musico Elvis Costello. Nessa entrevista, Costello dizia: “Depois de gravar uma musica, eu pego os
engenheiros e pego para que reproduzam essa cang¢do através de um radio barato. Preciso ouvir
como isso soa na vida real. Como soa o ruido sob uma mesa no café da manha”. Jeremy Till
relembra essa entrevista do musico para contar sobre o seu processo de gravagio em um estidio
onde o artista se encontra isolado do mundo, envolto entre alto-falantes, além de toda
complexidade técnica que envolve a grava¢io de cangdes para a produgio fonografica de um disco,
o que acaba isolando o musico da realidade do ouvinte. Mas, ainda assim, lembra Till, o que
realmente importava pra Costello era o som com ruido que safa do pequeno radio de transistor na
mesa da cozinha. E ¢é a partir desses termos que propde uma analogia da musica lo-fi com a

arquitetura.

A analogia é direta. O arquiteto em seu estddio, isolado do mundo, criando
arquitetura hi-fi em seus equipamentos de alta qualidade, brincando com as teclas e
o mouse, sonhando com uma entrega perfeita de um projeto com uma aura polida
pelo céu azul e por pessoas felizes. Quando na verdade ele deveria estar
trabalhando com radios baratos, sujeiras espalhadas no chido e pessoas tristes.

Arquitetura lo-fi. 140

Com isso, Jeremy Till quer dizer que Elvis Costello trata com atencdo sua produgdo musical, até

mesmo a respeito dos detalhes, assim como todo grande artista, mas ¢ a partir de uma

140 TTLL, Jeremy. Architecture Depends. The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2009, p.136.
(Tradugio livre).
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reinterpretacdo que Costello faz uma mudancga nos critérios normais da arte “alta”. Ele reconhece
que deve renunciar ao controle sobre a recepgdo final de seu trabalho e ajusta os pardmetros de
realizagdo do trabalho em conformidade com o publico. Dessa forma, pode-se pensar que tanto o
musico quanto o arquiteto ndo tém o poder de saber quais serdo as circunstancias em que seu
trabalho sera recebido, diferentemente do pintor, que tem como objetivo as galerias de arte, ou seja,

um ambiente estavel e controlado como destino de seu trabalho.

O arquiteto lo-fi tem que ser tdo preciso e tdo criativo como Costello na
montagem de seu trabalho, mas também tio preciso sobre onde e como esse
trabalho serd executado. A ambicdo artistica de Costello ¢ tdo alta quanto a do
arquiteto ambicioso; A diferenca ¢ apenas que ele ¢ mais real sobre os meios de sua
transmissao e recep¢ao, bem como para combina-lo com uma ambic¢do politica. A
arquitetura Lo-fi, portanto, pede ao arquiteto para projetar a sua mais alta
capacidade e, 20 mesmo tempo, ser agudamente consciente das condi¢des que esse

projeto ira finalmente encontrar.!4!

De um modo geral, o livto Arhitecture Depends, de Jeremy Till, pode ser considerado a base do
pensamento que permeia toda a pesquisa que realizo e, inegavelmente, serve como ponto de apoio
para as formulagbes que procuro aportar na sequéncia do trabalho. O livro tenta fazer uma
discussdo em torno do conceito de tempo e sua relagio com a arquitetura. Dessa forma, Till busca
apresentar algumas maneiras de como a arquitetura vem, com o passar dos anos, se comportando
como um quadro fixo e controlado, ¢ como podemos compreendé-la através de uma estrutura mais
aberta que possa acomodar as multiplas acSes do tempo. Com isso, o autor pretende libertar a
arquitetura das “garras do pensamento” abstrato e permitir alguma forma de molda-la as forcas
contingentes do fluxo temporal, ou, como ele mesmo explica, “uma mudanga de substantivo para
verbo: Da ‘trama’ como um territério demarcado em que a arquitetura ¢ inserida, para um ‘tracar’
(verbo) como o planejamento de uma sequéncia de eventos. De ‘edificio’ (substantivo) como um
pedago de material, para ‘construcdo’ (verbo) como o processo em curso através do qual arquitetos,

clientes, construtores e usudrios todos contribuem para a fabricacio e o refazer de coisas.”142

O livro nio trata especificamente da arquitetura lo-fi como sendo o seu tema principal, mas ela esta
inserida num amplo discurso ético que o autor pretende discorrer. O tema do lo-fi aparece como
um subcapitulo do terceiro ter¢o do livro e, em nenhum momento, o autor se preocupa em
exemplificar ou apresentar projetos que representem algo que seja a dita arquitetura lo-fi a que se
refere, busca, primeiramente, tratar dos comportamentos dessa suposta forma de atuacio do

arquiteto, enquanto “arquiteto lo-fi”. Como ele mesmo lembra, ao tocar no tema, recebia diversos

14 TILL, Jeremy. Architecture Depends. The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2009, p.116.
(Tradugio livre).
142 TILL, Jeremy. Architecture Depends. The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2009, p.116.
(Tradugio livre).
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questionamentos a respeito de como apresentar um conceito de arquitetura e nao dar exemplos

dessa arquitetura.

“Como vocé pode escrever um livro sobre arquitetura e ndo mostrar fotos do que vocé quer dizer?
Nio somos, afinal de contas, uma profissdao visual?”” O autor justifica dizendo que, se apresentasse
imagens dessa arquitetura, estaria encerrando o que deveria ser um argumento aberto. Ele ainda
complementa dizendo que a questdo principal é que seu argumento nio se funda na arquitetura
como objeto e que a presencga visual, muitas vezes, oprime o pensamento ctitico, ou seja, ele nido
estd interessado em mostrar sua boa ou ma aparéncia, e sim, em discutitr o conceito dentro do

campo da ética profissional.

Assim, tanto para o grupo italiano, onde o lo-fi foi tema de workshops, oficinas e uma exposicio,
quanto em Jeremy Till, onde o lo-fi é tema de um subcapitulo em seu livto sobre critica de
arquitetura contemporanea (Architecture Depends, 2009), fica claro que o tema ndo se esgota, e sim
abre precedentes para ampliar o debate em torno de metafora importada da musica. Percebe-se, no
trabalho dos italianos, uma orientagio na dire¢io de uma pratica que visava transformag¢Ses no
territério italiano que envolvia uma discussdo sobre politicas publicas e onde o conceito funciona
como uma espécie de diretriz ou de horizonte cultural que também foi entendido como
instrumento critico, mas menos engajado, na discussio com o hi-fi e mais voltado a aspectos locais
e conceituais do tema. Ja no trabalho de Jeremy Till, a metifora toma uma dimensdo que vai na
direcdo da ética e da critica a profissdo, explicitando uma certa anestesia provocada pelos
automatismos da profissdo e, por isso, Till acaba conduzindo sua pesquisa para a questio da
problematizacio do modo hi-fi na arquitetura. Desta forma, ele trata de formular argumentacoes
que busquem identificar “caricaturas” desse modelo criticado para assim tentar evidenciar vicios e
comodidades da pratica arquitetonica, ou uma espécie de “sedentarismo” do arquiteto

contemporaneo.

Sintese das aproximacoes:

Esta parte do trabalho tratou de aproximar diversas manifestacdes arquitetonicas ao modo de
atuacio lo-fi da musica e da produgdo fonografica. Dessa maneira, o que se buscou ressaltar aqui
foram as relagoes entre os diferentes autores ou praticantes de determinada acdo construtiva, a
disponibilidade de recursos construtivos, os modos de atuagdo frente a construcdo dos objetos
arquitetonicos e o resultado dessas praticas. Assim, acredita-se que seja possivel demonstrar a
existéncia de um modo de operar a pratica, tanto de criar na musica como na arquitetura, que ¢é

convergente e até mesmo similar em alguns pontos.

Inegavelmente, existe um determinismo tecnolégico que concentra boa parte da pesquisa sobre o
modo lo-fi na musica, principalmente em sua relacio proposta com a arquitetura. Portanto, com o

Low Tech, buscou-se evidenciar, assim como aconteceu na musica, formas de cria¢do a partir de
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recursos tecnolégicos precarios, formas de construgio mais rudimentares, processos manuais e
trabalhos realizados por nio-especialistas. A ideia de empregar materiais locais na construgio dos
objetos arquitetonicos assim como o emprego de técnicas tradicionais ja conhecidas e consagradas
aproximam-se do lo-fi, nesse caso, pela possibilidade de viabilidade daquilo que 0 homem comum

tem a mao para alcangar seu objetivo.

As arquiteturas anénimas, primitivas, espontineas e sem arquitetos apresentadas anteriormente
possuem relagio com o modo lo-fi, além da precariedade tecnoldgica, pelo amadorismo evocado
por essa pratica musical. Na musica, muitos artistas praticantes do lo-fi eram autodidatas, nao
reconhecidos como possuidores do direito de exercer a profissio de musico, ainda assim criaram de
forma independente suas can¢es que depois passaram a ser reconhecidas e admiradas. Isso, de
certa maneira, acontece também na arquitetura de maneira similar e foi abordado, principalmente a
partir Bernard Rudofky e sua exposicio Architecture without Architects que busca revelar o alto grau de
inventividade e a qualidade de solucées praticadas por ndo-arquitetos, reivindicando assim uma

maior valoriza¢do a estas arquiteturas.

Com a permacultura se buscou evidenciar o lado sustentivel das praticas construtivas de baixa
tecnologia. Na musica, ainda que nao tenhamos abordado questSes ecoldgicas, o fato de artistas lo-
fi, involuntariamente, fazerem o trabalho de reciclagem de equipamentos, de se apropriarem de
instrumentos obsoletos, ¢, por si s6, uma pratica que busca aumentar o tempo de vida dos objetos
de uso. Na pratica da permacultura, o objetivo é justamente a criagdo de sistemas e processos
ciclicos que se sustentem ao longo do tempo sem causar danos excessivos a0 meio ambiente e,

nesse sentido, ambas praticas se aproximam e podem estar relacionadas a um ezhos sustentavel.

As arquiteturas DIY (Do It Yourself) revelam outro ponto de cruzamento que marca a pratica
artistica do lo-fi. Uma das principais caracteristicas da producio fonografica desses artistas era
justamente o principio de eles estarem envolvidos em todas as instancias do processo de
concepgio, construcio, divulgacido e venda de seus proprios trabalhos. Para atingir esse objetivo,
cada artista encontrava seu caminho, suas formas de atuacio, mas, definitivamente, fazer por si
mesmo no lugar de pagar alguém era uma forma de alcancar a autonomia e liberdade almejada pelos
movimentos ligados a contracultura que influenciaram o lo-fi. Dessa maneira, vimos como a
arquitetura também foi influenciada por essa cultura através da divulgacio de catalogos e manuais
de instrugdo para autoconstrucio que abriram caminho para que grupos anticonsumistas,
antissistema e permitiu que comunidades alternativas se proliferassem nos Estados Unidos

desenvolvendo a cultura do DIY.

Relacionado ao tema do DIY estdo também as arquiteturas de autogestdo, como no caso de Yona
Friedman apresentado anteriormente. Friedman acreditava nas possibilidades do homem comum
de realizar, ele mesmo, sua propria arquitetura. Esse fato, inegavelmente, nos remete a metafora lo-

fi na musica de forma direta, das formas democraticas e errantes de expressio musical
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compreendidas por esta pratica, na qual muisicos amadores passaram a experimentar e a ctiar suas

proprias cangoes.

O kitsch busca revelar uma aproximacio entre arquitetura e musica lo-fi através da liberdade criativa
sobre o supérfluo, do uso dos produtos criados para uma sociedade de massas, sobretudo aquilo
que pode ser considerado ultrapassado. Assim o Aidtseh evidencia as relagdes entre ambas as areas
(musica e arquitetura) com o progresso ¢ a obsolescéncia tanto material quando cultural na
producio de bens de consumo, denota a abundancia da produgio e suas sobras e, dessa maneira, os
artistas que trabalham com o kifseh sdo recicladores, pois trabalham com os restos, com um material
gasto, visto como esgotado pelo modo capitalista, reflexo da aceleragdo da produgio que vai
deixando para tras uma quantidade enorme de excedentes, tanto materiais quanto culturais. Tanto
na musica como na arquitetura o Azsch se faz presente na abordagem lo-fi e na relagdo dos autores
com as coisas que os cercam e que os possibilitam criar dentro de suas possibilidades, gerando certo
incomodo ao gosto da alta cultura, ji que sua pratica gera certa desarmonia que ¢ fruto do gosto
deliberado e desimpedido. E a relacio com o consumo que dita nesse caso o trabalho dos musicos
ndo-musicos e dos arquitetos ndo-arquitetos que consomem ¢ criam sobre essa base cultural
massiva e ordinaria. Quem mais poderia aproveitar esse material sendo alguém livre das amarras e
determinacdes do progresso? Nada mais itseh do que o tecnobrega brasileiro ou a produgdo de

Wesley Willis e suas genuinas criagdes pés-produzidas e, por muito tempo, ridicularizadas.

Do fantastico na arquitetura, buscou-se uma aproximac¢do com a musica através dos principios
retéricos e poéticos do sonho e da imaginagdio que movem a criagio de singularidades.
Singularidades que sdo criadas sobre uma base de aparente normalidade e banalidade. E, nesse
sentido, as obras de Ferdinand Cheval e Gabriel dos Santos sdo as mais representativas para essa
aproximagio, pois sdo revelagdes de criagdes que partem do comum para alcancar o extraordinatio,
sao demonstracoes de criagoes e reinterpretacdes do cotidiano do homem comum, o que inscreve

essa pratica no ethos lo-fi.

As arquiteturas efémeras possibilitam uma aproximac¢io com a musica lo-fi sob o aspecto temporal
que a fita cassete evoca. A possibilidade de mudanca, de transformacio ou até mesmo eliminagao,
apagamento ou desmontagem da obra. Ao mesmo tempo, revela certo imediatismo e
experimentalismo que estdo contidos na pratica lo-fi. Com as arquiteturas efémeras apresentadas
também se buscou uma relagdo com a autoproducio que denota certo impulso primitivista de criar
a partir de técnicas rudimentares, aproxima-se da musica, portanto, também pela simplicidade
instrumental, o baixo custo de produgio e o reduzido tempo tanto de constru¢io como de duracido
da obra. Arquiteturas e produgdes artisticas lo-fi podem ser obras temporarias, nio sio

necessariamente obras que devem durar para sempre.

Ja as arquiteturas participativas, aqui representadas pelos trabalhos de Frei Otto e Lucien Kroll,

refor¢am os conceitos de obra inacabada e obra aberta que estdo presentes também no processo de
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feitura assim como no resultado de muitas cangdes lo-fi. As cancSes lo-fi, de uma maneira geral, sdo
obras inacabadas se pensadas no sentido de ndo serem obras que passam pelo filtro da edigdo e
refino musical que as tornariam “bem acabadas” esteticamente, sdo também obras gravadas “as
found”, fruto do aqui e agora, resultado do instante em que acontece a canc¢do, nao existe
manipulacio na sua producio, sua verdade ¢ nua e crua. Assim, as gravagdes lo-fi sio registros
possiveis, ndo registros ideias, e af se encontra a sua poética, sua verdade. Podem ser consideradas
obras abertas se pensarmos que seus resultados e sua execugdo nunca sio iguais, a cada vez que o
musico repete tal cancdo ela assume novo formato, pois sua execucdo niao segue uma precisio
mecanica, sua relacio ¢ de baixa fidelidade com respeito ao registro, o que favorece sua abertura, ja
que nio existe um compromisso com a perfeicio formal estabelecida por padrSes externos. Outra
forma de relacionar o conceito de obra aberta ¢ pensar no suporte de registro que marcou
paradoxalmente o movimento lo-fi, a fita cassete. Através do cassete, alteracdes sobre uma obra
gravada poderiam acontecer a qualquer momento, e, assim sendo, qualquer obra poderia ser
alterada, transformada, copiada ou reinventada, o que aproxima esse suporte da ideia de obra

aberta.

O processo de reciclagem e reaproveitamento apresentado na obra de Gianni Pettena busca
ressaltar a ideia de reaproveitar materiais diversos na construcio, valorizar o trabalho do catador
(recolher materiais como parte do processo criativo), a acumula¢do e a bricolagem de materiais
ordinarios, banais, e encontrar ai possibilidades de uso. Busca-se, também, com o trabalho de
Pettena, representar uma pratica onde o executante possui uma relacio corporal direta com os
materiais que estd trabalhando de maneira que ele passe a valorizar essa experiéncia, para, através
dela e de sua da vivéncia, aportar solu¢des que surgem do encontro fortuito. No processo criativo
de muitos artistas lo-fi, estd presente a pratica da reciclagem e do reaproveitamento sob diferentes
perspectivas, tanto sob a Otica tecnoldgica, na qual muito ja se falou sobre a criagio de
instrumentos, modos de tocar ou mesmo modos de gravacio precirios, quanto na forma de

apropriacio cultural de produtos ja produzidos e consagrados.

Com o Rural Studio, o que se pretende demonstrar é uma experiéncia educacional que busca
aproximar os alunos e futuros arquitetos de uma pratica que pode ser entendida como lo-fi. A
filosofia de ensino empregada pela escola-estudio é a de que os alunos deverio construir, eles
mesmos, 0s seus projetos. Assim, ao se deparem com as dificuldades financeiras e tecnoldgicas, os
alunos sdo estimulados a encontrar solugdoes de baixo custo que revelem um alto grau de
criatividade e inventividade dentro de uma condigio préxima da precariedade. Ao serem colocados
fora da prancheta ou do escritério (que podem ser entendidos como uma zona de conforto), os
alunos sao estimulados a ter um contato fisico com os materiais, o que lhes ajuda a entender muito
sobre sua manipulacdo, gerando assim uma acumulacdo de experiéncia que lhe possibilitard no

futuro uma visdo e um entendimento diferente sobre o préprio projeto. Portanto, o criar, em todas
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as suas instancias e sob uma pauta de baixa tecnologia, é o que aproxima a pratica do Rural Studio

ao processo criativo do lo-fi.

O coletivo Basurama segue a linha de raciocinio do uso de matérias e técnicas rudimentares, mas
principalmente do emprego de sucatas e lixo em suas instalagoes. Busca revelar o senso critico com
respeito ao excesso de producio capitalista, busca encontrar formas de invengao e interagdo através
das sobras de produtos que se acumulam pelas cidades e usando uma estratégia de criacdo que parte

de procedimentos como a collage, 0s ready-mades e o reaproveitamento.

Para finalizar, apresentamos os estudos ja realizados sobre o lo-fi na Europa que buscam criar
plataformas de estudo para identificar dispositivos uteis e eficazes de se fazer arquitetura hoje
através de modos de trabalho com poucos recursos. Esses estudos buscam salientar as
potencialidades da arquitetura entendida com um sistema aberto e incompleto, tentam aportar
formas e abordagens menos arbitririas e invasivas de projeto que levem em consideracio a
contribuicio da noc¢io de desvio como fator que possibilite proposicoes além da previsibilidade
contida no modelo atual de projetar. Os estudos sobre o lo-fi sinalizam as potencialidades geradas
pela baixa fidelidade no campo projetual da arquitetura e do design estimulando que diferencas
entre o projetado e o construido aparecam, ressaltando, assim, a metafora da baixa fidelidade na

arquitetura como fator positivo.

O estudo encerra esta parte apresentando uma matriz que busca sintetizar, de forma breve, os
atores envolvidos no processo partindo de cada tipo arquitetdnico estudado, assim como os
recursos empregados e os materiais mais utilizados por essas diferentes formas de arquitetura no

contexto lo-fi de atuagio.

A fim de entender o lo-fi enquanto pratica projetual e construtiva que pode ser relacionada a
arquitetura, o estudo busca, no préximo capitulo, apresentar as principais estratégias ou
procedimentos empregados nesse modo lo-fi de atuar. Ao identificar as estratégias mais usuais,

pretende-se fazer uma cartografia relacional que indique as aproximacOes mais evidentes.
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ARQUITETURA
VERNACULAR

ARQ. ESPONTANEA /| ARQ.
SEM ARQUITETOS

PERMACULTURA

ARQUITETURAS DIY

AUTO-GESTAO
YONA FRIEDMAN

KITSCH

ARQUITETURAS
FANTASTICAS

EFEMERO/EXPERIMENTAL
COLETIVO CAVART

EFEMERO/EMERGENCIAL
SHIGERU BAN

ARQ. PARTICIPATIVAS
FREI OTTO e LUCIEN KROLL

RECICLAGEM E
REAPROVEITAMENTO
GIANNI PETTENA

RURAL STUDIO

BASURAMA

LO-FI - EUROPA

ATORES ENVOLVIDOS

indigenas, povoados,
agricultores, ndo-arquitetos,
homem comum

RECURSOS

tradigéo, intuicio, experiéncia,
conhecimento popular, auto-
construgéo

MATERIAIS

materiais disponiveis no local.
pedra, madeira, taipa, adobe,
pau-a-pique, junco, terra,
bambu, etc.

favelas, vilas, suburbios, zonas
rurais, bairros classe baixa,
homem comum

auto-construgéo, auto-didata,
técnicas construtivas
conhecidas e difundidas, baixa
tecnologia

concreto-armado, alvenaria,
madeira, materiais de baixo
custo em geral comprados em
lojas de material de construgéo

comunidades alternativas,
centros comunitarios, escolas,
empresas sustentabilidade,
vilas sustentaveis, construgbes
isoladas, arquitetos,
paisagistas, homem comum

auto-construgao, técnicas
acessiveis abaixo custo,
técnicas difundidas,
experimentagéo,
sustentabilidade, ecologia,
reciclagem, reutilizago, baixa

materiais disponiveis no local,
materiais naturais, madeira,
pedra, adobe, materiais
reciclados, reutilizados

hippies, artistas, comunidades
alternativas, homem comum

auto-construgdo, manuais de
instrugdo, revistas/catlogos,
reutilizagdo, experimentacéo,
baixa tecnologia, baixo custo

madeira, pedra, materiais
reutilizados, lixo, sucata,
materiais abandonados,
materiais encontrados

arquitetos, populagéo em geral

pré-fabricagéo, montagem,
manuais de instrugéo,
autonomia

metal, madeira, concreto,
lonas, tecidos, bambu,
materiais naturais, materiais
industrializados

arquitetos, homem comum,
classes baixas, classes altas,
classes emergentes

auto-construgdo, mimese,
técnicas construtivas
convencionais, manufatura,
ornamentagéo, técnicas
avangadas, alta-tecnologia,
baixa tecnologia

alvenaria, reboco, objetos pré-
fabricados, objetos de
consumo, industrializados,
manufaturados

arquitetos, ndo-arquitetos,
bricoladores, catadores,
recicladores, homem comum,
artistas

técnicas avangadas, alta
tecnologia, baixa tecnologia,
reciclagem, reutilizagao,
mimese, experimentagio,
manufatura, auto-construgio,
mosaico

metal, vidro, alvenaria,
plastico, sucatas, objetos em
geral, materiais
industrializados, madeira,
ceramica, barro, lixo, materiais
locais, materiais encontrados
em geral

estudantes, arquitetos, arlistas,
participantes

auto-construgio,
experimentagao, intuigdo,
técnicas acessiveis,
manufatura, baixa tecnologia

materiais encontrados,
materiais naturais, materiais
reutilizados, sucatas, materiais
téxteis, materiais inusitados

arquitetos, homem comum

sistema pré-fabricado, mao-de-
obra-local, montagem, auto-
construgio

papel, materiais reutilizados,
materiais naturais, materiais
industrializados

arquitetos, homem comum

construgdo profissional +
autoconstrugdo, sistema misto,
sistemas pré-fabricados,
manufatura

concreto-armado, alvenaria,
materiais, industrializados,
materiais reutilizados

arquiteto, homem comum,
catadores, recicladores

experiéncia, tradi¢do, técnicas
conhecidas, mao de obra local,
auto-construgéo

materiais disponiveis,
encontrados, lixo, sucata,
pedra, madeira, seixo, vidro

arquitetos, estudantes, homem
comum

conhecimento cientifico,
pratica, intuicdo, técnicas
conhecidas, sustentabilidade,
responsabilidade social, ética

lixo, sucata, pneus, materiais
encontrados, madeira, metal,
alvenaria, vidro, materias
industrializados

arquitetos, estudantes,
participantes

conhecimento cientifico,
experiéncia, sustentabilidade,
critica social, participagdo,
experimentagao

lixo, sucata, plastico, materiais
encontrados em geral, sobras
industriais ou domésticas

arquitetos, estudantes, homem
comum

conhecimentos cientifico,
experiéncia, método, conceito,
desvio, artes, urbanismo,
desenho, projeto

Tabela 05: Matriz atores/recursos/matetiais das arquiteturas relacionadas ao lo-fi.

Fonte: autor
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O modo como o lo-fi se revela na arquitetura, suscita uma série de procedimentos, estratégias e
acoes relacionadas a diversas praticas, entre elas, a musica. Essas estratégias de composicdo
funcionam aqui como ferramentas ou modos de atuar e criar dos praticantes do lo-fi. Portanto, a
partir deste capitulo, veremos quais sdo os procedimentos identificados pela pesquisa como sendo
os mais usuais dentro dessa pratica. Buscaremos entender cada procedimento (ou pratica artistica)
individualmente para, através deles, buscarmos um entendimento do funcionamento da estrutura
que organiza o processo projetual e criativo desses artistas enquanto praticantes de um modo de
pensar e agir frente a um objetivo para, dessa maneira, ressaltar sua relagio com os materiais e
tecnologias empregadas. Cada pratica apresentada a seguir sera inserida no contexto de estudo do
lo-fi, o que, necessariamente, gerara certa visdo particular ou mesmo certa apropriacio desses
conceitos que, como sabemos, sio muito mais amplos se compreendidos em sua completa
dimensio artistica ou fora desse contexto apresentado pelo estudo. Assim sendo, cada pratica

apresentada a seguir ¢ entendida como uma ferramenta de criacdo contida no modo lo-fi de operar.
1-COLLAGE

O termo collage abrange diversas significacOes e sua trajetoria na arte do século XX tem relagio com
o advento da fotografia no século XIX e com suas diversas segmentacbes como as fotografias
compostas, os papier-collés, as fotomontagens, a photocollage, as assemblages. A collage ¢ uma pratica que
envolve a manipula¢io de fotografias através do recorte, da colagem e da sobreposi¢ao-justaposicio
de, no minimo, duas imagens sobre uma mesma supetficie a fim de criar uma nova imagem a partir
do encontro entre elas. Surgiu como pratica artistica quando deixou de ser simplesmente um
procedimento manual atrelado a cultura popular no inicio do século XX, passando a ser entendida
como expressio artistica a partir das vanguardas deste periodo. Primeiramente atrelada ao Cubismo
(papier-collés) a partir de Braque, Picasso e Grisz e, consequentemente, a0 Dadaismo, com Hans Arp,
Raoul Hausmann, Hannah Hoéch, George Grosz, Max Ernst, Kurt Schwitters (fotomontagens), e
ao Surrealismo, passando pelo Futurismo e Construtivismo e também pela Arte Objetual e Arte
Conceitual. Sua origem vem desde o século XII com os caligrafos japoneses e as criagdes e
ilustragdes populares como aponta Herta Wescher em La histdria del collage — del Cubismo a la

actualidad. 43

No dadaismo, a invencdo da fotomontagem, uma das origens do conceito moderno de collage, foi
reivindicada tanto por Raoul Hausmann e Hannah Hoéch quanto por George Grosz e John
Heartfield. Os dois grupos possuiam entendimentos distintos do conceito, mas todos eles tratavam
de explorar as potencialidades subversivas desta pratica a fim a atingir as massas através de cartazes

ou revistas para, com isso, propor uma destrui¢do das linguagens artisticas correntes.

143 WESCHER, Herta. La historia del collage — del Cubismo a la actualidad. Gustavo Gili.
Barcelona.1976.
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Segundo Wescher, um dos primeiros artistas a tratar a pratica da co/lage desde um sentido poético,
ou mesmo subversivo, foi Max Ernst que, desde 1918, lidava com formas de substituir a pintura
por uma nova linguagem buscando empregar objetos inusitados como selos, recortes de jornais,
caixas de fésforos entre outros materiais a fim encontrar novas figuras pictéricas que, a0 mesmo
tempo, proporcionassem certo grau de imprevisibilidade e surpresa ao ato artistico. “Sua
importancia esta em suprimir toda determinagdo unilateral ou univoca, juntando os elementos do
quadro de forma imprevista. Com isso deu entrada ao irracional na arte e esta ¢ a conquista mais

nobre na arte”.144

Imagem 65: I ¢ Jardin de la France.1962. Max Ernst.

As poesias dadafstas também utilizavam o principio da collage através do aproveitamento de
fragmentos de textos recortados de jornais, de frases prontas, para criar, de forma aleatéria, novas
composi¢oes poéticas, como fazia, por exemplo, Tristan Tzara. Desde esse periodo se observa uma
busca por estabelecer um entendimento do que se tratava o conceito de collage, e um dos primeiros a
se ocupar com o tema foi o poeta e escritor francés Louis Aragon que dedicou um ensaio (Pezntre des
Liusions, 1923) a Max Ernst. O poeta André Breton foi outro que buscou revelar as potencialidades
dessa pratica, e isso pode ser atestado quando o autor escreve o prefacio para uma exposicao,

também de Max Ernst em 1920, onde ele aponta que: “Collage é a maravilhosa faculdade de obter

144 WESCHER, Herta. La historia del collage — del Cubismo a la actualidad. Gustavo Gili.
Barcelona.1976. p. 129.
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duas realidades completamente separadas sem abandonar o territério de nossa experiéncia, de junta-
las e conseguir que saia uma chispa de seu contato, de reunir dentro do alcance de nossos sentidos

figuras abstratas dotadas de mesma intensidade. 7145

Uma das obras mais inquietantes de Max Ernst pode ser uma mescla de pintura e collage que se
chama I e Jardin de la France Imagem 65). Esta obra se organiza a partir de duas figuras heterogéneas
em seu tratamento formal: uma figura feminina (extraida de O nascimento de 1/énus, de Alexandre
Cabanel) e outra de uma paisagem seccionada por dois rios de Varennes, na Franca, uma espécie de
mapa do local. Nesse quadro, podemos observar que a representacao da paisagem ¢ praticamente
plana, como se fosse um mapa que nio apresenta os relevos da topografia. J4 a figura feminina é,
pelo contrario, puro relevo, especialmente a perna em que se enrosca uma serpente. Essa figura
feminina ¢ iluminada desde cima, destacando-se em relagdo a figura do mapa no plano 6ptico do
quadro. Pode-se dizer que a figura feminina se situa debaixo e dentro da paisagem seccionada pelos
dois rios a0 mesmo tempo, se convertendo, assim, no unico relevo do quadro e se encaixando no
contorno do rio. Seguindo uma defini¢do do proprio Max Ernst, poderfamos dizer que este quadro

trata do “encontro fortuito de duas realidades distintas em um plano nio conveniente” 14,

Mesmo que seja no plano conceitual, pode-se concluir, portanto, que exista realmente um encontro
fortuito, comenta José Antonio Sosa, mas ndo de duas figuras simplesmente, e sim de dois sistemas
de representacdo. Definitivamente, o encontro fortuito proposto por Ernst é o encontro entre
figura e fundo. Mas qual seria a figura e qual seria o fundo? A resposta parece 6bvia, a figura seria o
corpo feminino e o fundo seria 0 mapa. Mas contraditoriamente a figura aparece recortada por tras
da paisagem, ou como a “causa oculta da topografia e do relevo ondulante de Varennes”, um corpo
que se faz relevo da topografia. Portanto, estamos num plano indeterminado em relacdo a
dicotomia figura-fundo e, na realidade, o quadro produz uma ruptura do préprio binémio figura-
fundo ao estabelecer essa indeterminacio entre o que é o foco principal do quadro.'#” Dessa forma,
perde-se a distingdo entre a figura e o fundo, algo muito similar ao que acontece na paisagem
sonora lo-fi apresentada por R. Murray Schafer em seu estudo sobre o universo sonoro, quando os

sons passaram a perder a perspectiva e a claridade de identificacdo, misturando-se um ao outro.

Outra forma de relacionar a collage a0 tema de estudo é pensar em seu significado. E muito comum
hoje a pratica da collage ser pejorativamente confundida com o termo “colagem”, designado para
expressar todo e qualquer trabalho resultante da aplicagio do material colado sobre um plano,
como lembrou Sérgio Lima. Segundo ele, tratar a collage dessa maneira faz com que a énfase do

trabalho recaia sobre o tratamento material ou sobre a técnica de manipulacido da imagem mais do

145 BRETON, Andre. Citado em ADES, Dawn. El dada e o surrealismo. Barcelona: Editorial Labor, 1975,
p. 31.

146 ERNST, Max. “Mas alla de la pintura”. In: Otra Mirada. Posiciones contra cronicas. GAUSA, Manuel;
DEVESA, Ricardo. Gustavo Gili. Barcelona. 2010. p.112.

147 ERNST, Max. “Mis alla de la pintura”. In: Otra Mirada. Posiciones contra crénicas. GAUSA, Manuel;
DEVESA, Ricardo. Gustavo Gili. Barcelona. 2010. p.108.
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que sobre a linguagem e o significado.!* Portanto, a co/lage, assim como pretendiam os surrealistas,
trata de uma mudanca de significado através do encontro de figuras ja existentes e, sendo assim, se

revela como um procedimento de criagdo para as artes em geral, como coloca Fernando Fuido:

A collage ¢ um processo de producdo de novos objetos, formas, imagens, provenientes da
associacio de objetos e figuras existentes. E um procedimento que tem seu produto
originario da fusido associativa de formas e ideias, sendo um modo de deixar o mundo falar
através de suas imagens, signos e fragmentos. E uma linguagem, uma conversa que grita
contra a ordem das coisas, de seus conceitos e significados, de suas intolerincias e

preconceitos. E uma anti-linguagem, uma linguagem de violacdo de codigos. 49

Em seu livro, A collage como trajetria amorosa (2011), Fudo concebe uma teoria da collage desde um
ponto de vista didatico-instrumental, ou seja, desde os seus instrumentos e materiais empregados.
Nessa teoria, o autor explica que, como qualquer outra forma de representagdo artistica, a collage
pressupoe a utilizacdo de determinados materiais ou ferramentas e certas etapas a serem cumpridas
para que o procedimento seja realizado. Nesse sentido, ele divide o estudo em etapas que sio
denominadas de acordo com os préprios procedimentos e conforme a seguinte ordem: recorte,
fragmentos, encontros e cola. Assim sendo, em cada parte, o estudo trata de dissecar um
procedimento em separado a fim de propor uma reflexao sobre a co/lage desde suas particularidades
de realizagdo, mostrando, desta forma, a importancia destas etapas na construcio de um sentido

poético do objeto artistico.

Nesse estudo sobre a retérica e a poética da pratica da collage apresentado por Fudo, podemos ter a
real dimensdo do sentido da ¢o/lage como uma pratica artistica surrealista que trata da violacdo de
cédigos. O estudo busca tragar paralelos entre a collage e seus processos analogos na arte, como os
papier collés, as fotomontagens e até mesmo o cinema. Através do cinema, aparece também o
conceito de montagem que, segundo o autor, ¢ uma expressdo genérica que desigha um
procedimento que nio sé aparece no mundo das maquinas, mas em todas as artes e se vincula mais
precisamente as artes de composi¢do. Essa expressdo (montagem), no sentido defendido por Fuio,
pode se aproximar do modo hi-fi, pois pressupde um produto construido a partir de uma arte de
um engenheiro, uma arte onde o acaso ndo esta incluido. No cinema, isso é muito comum, pois a
montagem de cenas ¢ um procedimento técnico necessirio para a producgdo dos filmes. A
montagem, nesse caso, ¢ um procedimento que se baseia num roteiro prévio que respeita uma
linearidade imposta pelo diretor, assim como acontece no modo hi-fi. O trabalho da montagem,
normalmente, ¢ concebido sob a tutela de um unico autor ou diretor, o que diferencia ainda mais
montagem da collage. Para que a collage aconteca no cinema, lembra Fudo, seria preciso uma pelicula

composta por varios fragmentos de diferentes filmes, diferentes autores, submetidas a uma nova

148 LIMA, Sérgio. Collage em uma nova superficie. Sio Paulo: Editora Parma, 1984, p.22.
149 FUAO, Fernando. A collage como trajetéria amorosa. Editora da UFRGS. Porto Alegre. 2011. p. 9-10.
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narrativa, o que acontece, por exemplo, no cinema, com alguns documentarios. Ja Sergio Lima

explica que:

Através de um processo de justaposicio aquele que faz collage procura uma expansio do
significado, no qual os materiais extraidos da realidade ao redor estavam implicados como

indicadores. 130

Em Vila Chocolatdo, encontros da collage na arquitetura, dissertagdo desenvolvida por Giovana Santini,
essa dimensdo expansiva do significado também ¢é explorada e a co/lage funciona como uma forma
de denuncia de um “(in)consciente escondido” que se revela nas constru¢des dos barracos da Vila
Chocolatio em Porto Alegre. A partir do que coloca Santini, a co/lage pode ser entendida também
como uma ferramenta tedrica para uma reflexdao sobre a estética da favela. Santini apresenta a collage
como uma pratica que nio busca um acordo a fim de tranquilizar uma situagio, uma antecipagao da
resposta através de um processo linear, e, sim, uma pratica que vai na direcio do confronto e do
dissenso, o que pode ser interpretado como uma ferramenta arquitetonica para a formulacio de

“perguntas”’, um modo de se questionar uma realidade.

Quem faz collage esta constantemente questionando o mundo — das aparéncias — a partir de
uma imagem descontinua, instaurando uma linguagem de provoca¢io que torna visivel o
invisfvel por meio de uma postura que recorta o mundo em pedagos e escolhe o que lhe
agrada. A justaposicdo dessas partes na collage ndo é uma constru¢do ou acomodacio
como sugerem alguns autores, mas sim descobtimento, onde o fluir original que permeia as

imagens cria uma nova imagem mantendo em si aquelas que a formaram.

[.]

A collage lida com a desacomodacio, ¢ a arte dos contornos, e da separacio; ¢ uma a¢io

sobre fragmentos de imagens que se inter-relacionam e se expdem simultaneamente. 13!

Portanto, na pratica da co/lage, lidamos com reconfiguracio de fragmentos retirados de um contexto
para, a partir deles, formar novas relagdes através da justaposicdo. E a unido de partes que se
conectam e se completam pelo encontro fortuito, fruto da imaginagdo carregada de certa ironia e

liberdade imaginativa.
Sintese:

Para fins objetivos do trabalho, assim como para diferenciar a cw/lage de outros procedimentos que
veremos a seguitr, como o ready-made, consideraremos collage, no contexto deste trabalho, somente o
procedimento em que haja o encontro de dois ou mais fragmentos retirados de diferentes contextos

para, juntos, assumirem um novo significado. Essa jun¢do deve manter, entretanto, a relagdo de

150 LIMA, Sérgio. Collage em uma nova superficie. Editora Parma. Sdo Paulo. 1984. p. 54.
151 SANTINI, Giovana. Vila Chocolatio, encontros da collage na arquitetura. Dissertagdo de mestrado.
PROPAR-UFRGS. 2011. p. 75-77.
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disjuncio entre os fragmentos do conjunto que caracteriza a collage e que, todavia, os remete ao seu

contexto original, violando seus cédigos e profanando suas determinagdes.
2 - READY-MADE

O ready-made ¢ uma arma de dois gumes: se se transforma em obra de arte,
malogra o gesto de profanacio; se preserva a neutralidade, converte o gesto em

obra.

Octavio Paz, Matcel Duchamp ou o castelo da pureza, 28.

O termo Ready-made ou Object Trouvé significa usar um objeto encontrado e transforma-lo em arte.
Pode ser definido como uma estratégia artistica iniciada por Marcel Duchamp que empregava o uso
de objetos industrializados (ou ja fabricados) para transferir o valor da obra a ideia negando a
manufatura do objeto artistico que parte do zero. Pode-se dizer, a respeito de Duchamp, que sua
obra, de modo geral, trata da negacdo da nocdo moderna de obra de arte (principalmente da
pintura). A partir de 1913, Duchamp passa a tentar substituir o modelo da “pintura-pintura” pelo
modelo da “pintura-ideia”. Nesse periodo, ele deixa a pintura propriamente dita de lado e passa a
assumir a negacdo como modelo operatério que estrutura seu trabalho podendo assim criticar os
valores da pintura moderna que chamava de “olfativa” (pelo seu odor de terebintina) e “retiniana”
(puramente visual). A partir de seu abandono da “pintura-pintura”, Duchamp realizou uma “obra
sem obras”, pois ndo ha quadros, a nao ser o Grande 1idro (o grande retarde), os ready-mades, alguns
gestos e um grande siléncio, ou seja, nada que represente o entendimento de obra de arte no sentido

estrito do termo empregado nesse petriodo.

Segundo o poeta e escritor Octavio Paz, a vontade de Duchamp de ir mais além do cubismo ja
aparece antes mesmo de abandonar a pintura, com o seu quadro Nu Descendo uma Escada, uma
figura que se desdobra ou se funde em cinco silhuetas femininas que tratava da representacio do
movimento, ou melhor, da decomposic¢io e da superposi¢io das posi¢des de um corpo que se
move. Paz ressalta que este quadro se chama Refrato on Duleinéia, e cita esta particularidade para
demonstrar que, por meio do titulo, Duchamp introduz um elemento psicolégico, afetivo e irdnico
a composicio. Esse seria o inicio de sua rebelido contra a pintura visual e tatil, também entendido
como seu primeiro movimento contra a arte “retiniana”. Mais tarde, Duchamp afirmard que o titulo
¢ um elemento essencial da pintura, assim como a cor e o desenho. Com isso, Paz tenta demonstrar
que Duchamp foi, desde o inicio, um pintor de ideias e que nunca cedeu a falacia de conceber a

pintura como uma arte puramente manual e visual.!>?

152 PAZ, Octavio. Marcel Duchamp ou o castelo da pureza. Editora Perspectiva. Sdo Paulo. 2002. p. 10.
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E também em 1913 que aparece o primeiro ready-made, a Roda de Bicicleta. Pouco a pouco, vio
surgindo outros, como Peine, Um Ruido Secreto, Saca-Rolbas, Farmicia (ctomo), Agua e Gas em todos os
Pavimentos, Apolinére Enameled (anincio da marca Sapolin), Tabuleiro de Xadrez de Bolso e mais alguns
poucos. Nao sdo muitos, mas, através deles, Duchamp busca exaltar o gesto, sem cair nunca, como
tantos artistas modernos, na gesticulagdo, como coloca Paz. Em alguns casos, os ready-mades sio
puros, ou seja, sao transportados do estado de objetos de uso ao de “antiobras de arte”, em outros,
sofrem retificagdes e emendas, geralmente de ordem irdnica, a fim de impedir que sejam
confundidos com objetos artisticos. Os mais famosos sdo a Fonfe, um urinol enviado a exposi¢iao do
Saldo dos Independentes em Nova York em 1917 e recusado pelo Comité de Selecio, L. H. O. O.
(jogo de palavras drolatico), a reproducio de Gioconda, provida de barba e bigodes; Ar de Paris, uma
ampulheta de vidro de 50cc. que contém um exemplar da atmosfera dessa cidade; e Porta-Garrafas,
Por que nao espirrar?, uma gaiola de passaros que encerra pequenos cubos de marmore em forma de

torrdes de acicar e um termémetro de madeira.

Imagem 66: A Fonte. 1913. Marcel Duchamp. Um caso de ready-made puro, pois ¢ transportado do estado de objeto de

uso diretamente ao estado de objeto anti-arte.
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Portanto, tentar definir esse ato artistico iniciado por Duchamp néo é tarefa simples, pois podemos
cair na tentagdo de reduzir sua dimensio critica-filoséfica e seu sentido. Ainda assim, pode-se
pensar, antes de tudo, que os ready-mades sio objetos banais e industrializados que foram
convertidos em obra de arte pelo simples gesto do artista. Sua negacdo e a sua contradicdo sdo sua
esséncia. Para Duchamp, os ready-mades ndo possuem interesse plastico e formal, mas, sim, filoséfico
e critico, formando um ataque ao gosto e a nogdo deliberada da obra de arte “retiniana”. Duchamp
negava uma aproximagio aos conceitos compositivos de ordem estritamente estética, pois esse era

justamente o conceito com o qual pretendia estabelecer um paradoxo irénico e contraditério.

Os ready-mades sao objetos anonimos que o gesto gratuito do artista, pelo dnico fato de
escolhé-los, converte em obra de arte. Ao mesmo tempo esse gesto dissolve a nog¢io de
obra de arte. A contradicdo ¢ a esséncia do ato; é o equivalente plastico do jogo de palavras:
este destrdi o significado, aquele a ideia de valor. Os ready-mades ndo sio antiarte, como
tantas criagbes do expressionismo, mas a-Rsisticos. A abundancia de comentarios sobre o
seu sentido — alguns sem duvida terdo provocado o riso de Duchamp — revela que o seu
interesse nio ¢é plastico, mas ctitico ou filosofico. Seria estupido discutir sobre sua beleza
ou feiura, tanto porque estio mais além da beleza e da feiura como porque niao sio obras
mas signos de interrogacdo ou de negagio diante das obras. O ready-made nido postula um
valor novo: é um dardo contra o que chamamos valioso. E critica ativa: um pontapé contra
a obra de arte sentada em seu pedestal de adjetivos. A acdo critica se desdobra em dois
momentos. O primeiro ¢ de ordem higiénica, um asseio intelectual: o ready-made ¢ uma
critica do gosto; o segundo é um ataque a no¢io de obra de arte. Para Duchamp o bom
gosto ndo ¢ menos nocivo que o mau. Todos sabemos que nio ha diferenca essencial entre
um e outro — o mau gosto de ontem ¢ o bom gosto de hoje — mas, que é o gosto? O que
chamamos belo, formoso, feio, estupendo ou maravilhoso sem que saibamos de ciéncia

certa a sua razao de ser: a fatura, a fabricacio, a maneira, o odor — a marca de fabrica. 153

Duchamp foi praticante da pintura até os vinte e cinco anos. Durante esse periodo, o jovem artista
acabou realizando importantes trabalhos, mas que logo passaram a ser preteridos por suas novas
areas de interesse que se voltavam, principalmente, contra uma pratica que exaltava a técnica da
pintura. Através dos ready-mades, Duchamp pretendia ressaltar o gesto do artista em relagdo a feitura
ou a manufatura do objeto artistico em si, ou seja, 0s atos passam a contar mais que os objetos em
si, mas, ainda assim, sem desconsiderar as formas como emissoras de significados. Sua ideia, com os
ready-mades, ndo é separar forma e conteido, mas, sim, ressaltar a critica sobre a pintura “retiniana”

ou visual como emissoras insignificantes de sentido.

O ready-made é uma critica da arte “retiniana” e manual: depois de provar a si mesmo que
“dominava o oficio”, Duchamp denuncia a supersticio do oficio. O artista ndo é um

fazedor; suas obras nao sio feituras mas atos. Nesta atitude ha um eco — inconsciente? — da

153 PAZ, Octavio. Marcel Duchamp ou o castelo da pureza. Editora Perspectiva. Sdo Paulo. 2002. p. 23-
24.
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repugnincia de Rimbaud diante da pluma: Que/ siecle a mains! Em seu segundo momento o
ready-made passa da higiene a critica da prépria arte. Ao criticar a ideia de fatura Duchamp
ndo pretende dissociar forma e contetido. Na arte o unico que conta é a forma. Ou mais
exatamente: as formas sdo as emissoras de significados. A forma projeta sentido, é um
aparelho de significar. Ora, as significacbes da pintura “retiniana’ sdo insignificantes:
impressoes, sensagoes, secregoes, ¢ jaculagdes. O ready-made coloca ante esta insignificancia
a sua neutralidade, sua ndo-significacdo. Por tal razio nio deve ser um objeto belo,
agradavel, repulsivo ou sequer interessante. Nada mais dificil do que encontrar um objeto
realmente neutro: ‘Qualquer coisa pode converter-se em algo muito belo se o gesto se
repete com frequéncia; por isso o numero de meus ready-mades ¢ muito limitado [...]" A
repeti¢do do ato acarreta uma degrada¢io imediata, uma recaida no gosto. Desalojado, fora
de seu contexto original — a utilidade, a propaganda ou o adorno — o ready-made perde
bruscamente todo significado e se transforma em objeto vazio, em coisa em bruto. S6 por
um instante: todas as coisas manipuladas pelo homem tém a fatal tendéncia a emitir
sentido. Mal se instalam em sua hierarquia, o prego e a prancha sofrem uma invisivel
transformacao e se tornam objetos de contemplacio, estudo ou irritacdao. Dai a necessidade
de “retificar” o ready-made: a inje¢io de ironia ajuda-o a preservar o seu anonimato e

neutralidade. 154

Paz, em seu livro sobre Marcel Duchamp, demonstra como, em alguns casos, na cultura oriental, se

atribui significado a objetos encontrados na natureza, fazendo desses objetos obras de arte pelo

simples fato de serem selecionados e nomeados. Assim, a natureza é criadora por si s6, dependendo

apenas da firma ou da escolha do artista, ou do homem que nomeia a natureza. Esse ato de nomear

uma cria¢do da natureza ¢ feito através das analogias que acabam atribuindo um significado a esses

objetos, e o que Duchamp procura fazer ¢ retirar esse significado, tornando o nome um vazio.

Uma pedra ¢ igual a outra pedra e um saca-rolhas ¢ igual a outro saca-rolhas. A semelhanca
entre as pedras ¢ natural e involuntiria; entre os objetos manufaturados ¢é artificial e
deliberada. A identidade dos saca-rolhas é uma consequéncia de seu significado: sdo objetos
produzidos para extrair rolhas; a identidade entre as pedras carece, em si mesma, de
significacdo. Tal é, pelo menos, a atitude moderna diante da natureza. Ndo foi sempre
assim. Roger Caillois assinala que alguns artistas chineses escolhiam pedras que lhes
pareciam fascinantes e as convertiam em obras de arte pelo unico fato de gravar ou pintar
seu nome nelas. Os japoneses também colecionam pedras e, mais ascéticos, preferem que
nao sejam demasiado belas, estranhas ou insolitas: verdadeiras pedras arredondadas. Buscar
pedras diferentes ou iguais nio siao atos distintos: ambos afirmam que a natureza ¢
criadora. Escolher uma pedra entre mil equivale a dar-lhe nome. Guiado pelo principio da
analogia, o homem nomeia a natureza; cada nome é uma metafora: Montanha Hirsuta, Mar
Vermelho, Canhio do Inferno, Lugar de Aguias. O homem — ou a firma do artista — faz

entrar o local — ou a pedra — no mundo dos nomes; ou seja: na esfera dos significados. O

154 PAZ, Octavio. Marcel Duchamp ou o castelo da pureza. Editora Perspectiva. Sao Paulo. 2002. p. 25-

26.
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ato de Duchamp arranca o objeto de seu significado e faz do nome um odre vazio; o porta-
garrafas sem garrafas. O chinés afirma sua identidade com a natureza; Duchamp, sua
diferenca irredutivel. O ato do primeiro é uma elevacio, um elogio; o do segundo, uma

critica. 155

Entender os ready-mades de Duchamp a partir dos termos apresentados nos possibilita uma
aproximacao ao gesto como fator transgressor de significado. Os ready-mades abrem a possibilidade
da forma se libertar e se esvaziar, se transformar em puro recepticulo através da negacio do
significante que lhe foi atribuida. A ironia que se insere, através do gesto na forma esvaziada, livre
da funcio original, ¢ fator essencial para uma reviravolta no funcionalismo aplicado as formas da
arquitetura. Os ready-mades, no contexto do presente trabalho, aportam uma critica a prépria ideia de
manufatura e originalidade que podem ser repensadas criticamente em termos de relevancia. A arte
“retiniana”, puramente visual, a que Duchamp se rebelou, pode se manifestar também na
arquitetura se ampliarmos o sentido de reflexdo aportados pelos ready-mades. Através do conceito de
ready-made, 0 corpo-objeto como recepticulo passa a ser ponto de partida para novas formulacoes, e

isso pode se aproximar dos procedimentos aplicados por uma arquitetura nos moldes do lo-fi.
Sintese:

Ready-made e collage, de certa maneira, compartilham de retéricas semelhantes no sentido de antiarte,
de negacdo ao modelo institucionalizado da arte, assim como se unem por sua postura de retirar o
objeto ou figura de seu contexto ou funcio original para relaciond-lo a um novo contexto.
Portanto, para ressaltar a diferenca entre essas duas praticas, consideraremos ready-made aqui os
procedimentos que utilizarem um objeto de uso (industrializado ou manufaturado) em novo
contexto mantendo a forma desse objeto intacta (ndo manipulando, retificando ou fragmentando o
objeto original). Assim, o procedimento sera considerado ready-made quando utilizar um objeto ja
produzido de maneira que se subverta sua funcio utilitiria original, caracterizando uma

transferéncia direta de objeto de uso ao novo contexto.

3 - ADHOCISM

<

Ad hoc é¢ uma expressio latina que tem como significado “para isto”, “para esta finalidade” ou “para
um fim especifico”. Na filosofia e nas ciéncias, pode significar uma hipétese que serve para
compensar anomalias nio previstas pelas teorias em seus formatos originais, podendo funcionar
como um ajuste ou uma adaptaciio necessaria para seu melhor funcionamento. Ja o Adhocism foi o
termo cunhado por Chatles Jencks e Nathan Silver em seu livro Adbocism, The case for improvisation,
para designar uma situagio especifica de atuagao a partir de parametros ad hoc aplicado ao caso da
arquitetura e do design. O adhocism surge a partir de um impedimento de cumprir nossos reais

propoésitos com as coisas. Hsse impedimento é causado por uma padronizac¢io imposta pela

155 PAZ, Octavio. Marcel Duchamp ou o castelo da pureza. Editora Perspectiva. Sao Paulo. 2002. p. 25-
26.
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industrializacdo dos bens de consumo que limitam nossa capacidade de escolha ou, ainda, de
funcionamento desses mesmos bens. Nesse contexto surge a ideia de colocar em pratica uma forma
de adaptacio que parte de uma necessidade especifica de cada individuo para melhorar as condi¢oes

de uso do objeto ja produzido.

Para os autores, até mesmo a propria arquitetura moderna surge como empecilho para esse
processo de atualizagdo dos usos, pois, de alguma forma, ela funciona como uma convencio para o
“bom gosto” e também como desculpa para negar toda a pluralidade das necessidades factuais que
enfrentamos ao nos relacionarmos com a casa ou 0s objetos de uso projetados por designers ou
arquitetos. Dessa maneira, Jencks e Silver veem esse conceito como uma agdo direta que faga
renascer um modo de atuagio flexivel ou mesmo um estilo mais democratico onde cada um possa
criar seu ambiente a partir de subsistemas mais independentes. Esses subsistemas podem ser novos
ou antigos, desde que venham para suprir as necessidades imediatas que esses produtos ou essas

arquiteturas nio dio conta de abarcar.

De acordo com essa teoria proposta, boa parte da evolugio mecinica do design ou mesmo da
propria natureza passam por métodos ad hoc, pois todos partem de subsistemas que jd existiam

anteriormente. “Todas as criagdes sdo inicialmente combina¢bes ad hoc de subsistemas passados,

25

‘nada pode ser criado a partir do nada™. A primeira bicicleta e o automédvel, por exemplo, eram

compostos por pegas ad hoc, e depois que seus subsistemas foram refinados e inter-relacionados,
estes veiculos puderam atingir uma norma estabilizada que pudesse encerrar uma série evolutiva

mais ampla.

Podemos encontrar esse principio operando na histéria das ideias, na evolugdo mecanica e
natural. Tomemos, por exemplo, a forma mais simples de criacio, o objeto que ¢
transformado pela associacdo com uma nova ideia. Um saca-rolhas comum e cotidiano
pode ser transformado num soldado ou policial de transito, dependendo da disposicio de
seus ‘bracos’ e do conjunto mental do observador. Neste caso, dois sistemas sdo
combinados: o saca-rolhas real, banal em seu papel familiar, e sua semelhanca com varias
funcoes humanas e mecénicas. A justaposicio desses dois sistemas ¢ um pouco humoristica
porque sio bastante implausiveis e distantes. Mas note: sua sintese é permitida apenas
porque estes dois sistemas diferentes tém algo em comum. Sem essa ligacdo, nenhuma
sintese ocorreria e a justaposi¢do seria sem proposito ou nio ad hoc. Essa transformagio
metaférica dos objetos cotidianos é encontrada em toda parte na cultura, como podemos
ver pela aplicacio de palavras e conceitos antiquados a novas funcées. Por exemplo,
enviamos um homem para a Lua e o chamamos de Programa Espacial Apollo’, para isso
fazemos uma transformac¢io metaforica extrema, uma vez que este deus grego tinha pouco

a ver com foguetes e em qualquer caso era a encarnacio do sol. !>

15 JENCKS, Chatles; SILVER, Nathan. Adhocism. The case for Improvisation. Anchor Press. New
York. 1973. p. 41. (Tradugao livre).
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Através do conceito de adhocim, encontramos diversos argumentos que validam uma pratica
relacionada ao método ad hoc servindo-se, principalmente, dos processos de industrializacdo que
afetavam rigorosamente o perfodo pelo qual passavam os autores no momento de escritura do
livro. Os autores viam na padronizacdo, na estandardizagdo e na produgdo em massa, um sistema
que reproduzia de forma inegavel o problema do uso e do consumo como forma de dissemina¢io
da alienagdo. Nesse contexto, eles defendiam que novas estratégias de consumir pudessem, de
alguma maneira, superar esse problema da impessoalidade ou mesmo da uniformidade que
condicionava o uso e consequentemente moldava a vida desses objetos e das proprias pessoas.
Dessa forma, eles acreditavam que seria possivel partir desses objetos industrializados para assim
superar o problema causado por esses mesmos objetos, ja que eles poderiam se transformar ou se

adaptar a novas fungdes.

Qualquer reunidao de duas ou mais pessoas pode produzir um embaraco nos
estere6tipos. Nenhuma sociedade pode funcionar um minuto sem cliché. Cliché, ou um
subsistema padronizado, é o elemento necessirio para a criacio de todas as invenc¢oes
através da re-associagdio de um material anterior. A questio torna-se entdo: Como se
encorajar a dissociacdo e a recombinacdo? Quais estratégias irdo levar as pessoas a romper
seu ambiente estivel e reconstituir as pecas? Dito de outra forma - Como incentivar as
pessoas a ver novos usos do assento de bicicleta quando véem o seu significado habitual

confirmado todos os dias?157

Através da contracultura e da cultura hippie, muitas dessas formas de “re-associagdo” foram se
afirmando e se sedimentando como praticas que manifestavam um desejo anticonumista por parte
de grupos que se rebelavam também contra o excesso de producio e ao desperdicio causado pelo
modelo da sociedade de consumo. As sociedades alternativas, como podem ser chamadas essas
formas marginais de sociedade, buscavam independéncia e liberdade em relacdo a uma sociedade
industrializada e operada sob o poder do Estado capistalista e, nesse sentido, os hzppies foram um
dos primeiros grupos a adotar o recurso da “re-utilizacio” de produtos industrializados e sua
consequente “re-interpretagio”, propondo assim novos usos a estes produtos a partir de uma

atitude ad hoc.

B através dessa logica que a propria industria, nesse periodo (inicio dos anos 1970), comeca a
entender esses movimentos espontaneos vindos de baixo para cima, e passa a apostar na estratégia
do “do-it-yourself” que até entdo era um movimento ligado as manifestagdes anticonsumo. Visto
como um novo nicho de mercado de grande potencial, muitas empresas do ramo dos produtos para
a casa (construcio-civil, utensilios, mobiliario, decoracio), principalmente na Gra-Bretanha e nos
Estados Unidos, passaram a fabricar produtos que dessem a possibilidade aos consumidores de eles

mesmos decidirem ou “personalizarem” a casa, ou mesmo decidirem a maneira como iriam montar,

157 JENCKS, Charles; SILVER, Nathan. Adhocism. The case for Improvisation. Anchor Press. New
York. 1973. (Traducio livre).
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ou equipar seus ambientes domésticos. Com isso, surge um lucrativo negocio formado por fabricas,
lojas e revistas que passam a absorver boa parte do que era entendido como um movimento
espontaneo “do-it-yourself”, tomando para si essa parcela do mercado. Mas, como salientam os
autores, infelizmente, a filosofia e a estética desse movimento sempre permaneceram subservientes

aos exemplos mais triviais de constru¢do e muito moldado pelas préprias revistas.

Imagem 67: Dinning chair. 1968. Nathan Silver. Cadeira construida com a juncio de um assento de trator, materiais
ortopédicos e rodas de carrinho de bebé.

Como o adhocism proposto pelos autores buscava uma oposigio a0 que representava O
funcionalismo ou mesmo a simplicidade visual, eles passaram a exaltar a complexidade de
funcionamento dos ambientes domésticos. Viam na homogeneiza¢io causada pela produgio em
massa uma tentativa frustrada de estabilizar todas as distin¢des e dificuldades enfrentadas no
cotidiano. E, nesse sentido, pensavam que o adbocism poderia se apresentar como uma forma eficaz
de tratar esses problemas e uma fonte de inspiracio para novas solu¢oes. Mesmo se voltando
contra o empobrecimento visual que entendiam estar contido nas praticas do projeto moderno,
sabiam que o adhocism representava mais do que um estilo que determinasse uma estética tnica que
partisse de uma logica fechada, e a prova disso é o que dizem a respeito do trabalho realizado pelo

arquiteto Charles Eames.

Uma das maneiras mais 6bvias de tornar o ambiente compreensivel é acentuando os
subsistemas de que se compoe. Numa pequena escala, o arquiteto Chatles Eames construiu
sua propria casa através dos subsistemas de ready-made, que sio produzidos em massa e

exibidos através de um catilogo. Esta casa tem todas as virtudes da arquitetura moderna
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classica: é clara, nitida e maravilhosamente integrada, mesmo que combine pecas de
diferentes fontes. Cada escolha para sua realizacdo tem sido dirigida bem pelos principios
da harmonia visual e do bom gosto, mostrando assim que, mesmo o adhocism pode

produzir elegincia e simplicidade quando eles sao desejados.!>

Por outro lado, o modo ad hoc de agir também estava relacionado aos movimentos sociais
revolucionarios de independéncia e emancipagio, como ¢é o caso do anarquismo e dos grupos de
autogestdo. Segundo os autores, um exemplo dessa ligagio vem dos eventos ocorridos na Franga
em maio de 1968. Esse periodo ficou marcado pelo ressurgimento de grupos autbnomos que nao
possufam uma estratégia unica e tampouco um lider, ou seja, a for¢a e o espirito do movimento
vinham da necessidade de cumprir seus propésitos de mudanga de uma vez por todas, se ajustando

ad hoc.

De uma forma geral, o conceito de adbocism apresentado pelos autores pode ser entendido tanto
como um movimento “intencional” como “nido intencional”, ji que pode haver um adbocism
consciente ou inconsciente, inocente ou sofisticado, mimético, metaforico ou mesmo fenomenal,
tudo depende de uma interpretagdo critica, mas, inegavelmente, o adhocism é o resultado de uma
acio ou uma pratica que pode reunir varios recursos de uma forma imediata, exigindo um esforco
minimo para satisfazer uma necessidade especifica. “Colombo era um adhocista intencional, pois
ele sabia que tinha que encontrar algo, mesmo que nio, necessariamente, as Indias”, dizia Jencks.
Nesse sentido, o que ele pretende dizer é que, por meio de resultados iniciais de um adbocism

intencional, se pode incentivar a utilizagdo do adhocism como método para novas formulaces.

O oposto do adbocism pratico, segundo os autores, pode ser o purismo, pois, enquanto o purismo
busca ser petfeito, o adbocism procura ser ideal. O adbocism rejeita o elevado requinte do purismo. O
clevado requinte geralmente sugere muita paciéncia e dedicagdio com os compromissos. Um
adhocista é, por definicdo, impaciente, no entanto, ele é otimista quanto aos resultados que pode

alcancar, diz Jencks.

Adhocism ndo é o mesmo que ecletismo. Sua principal diferenca do ecletismo encontra-se
nas inten¢oes. O pensamento adhocista nio se preocupa com a perfeigio ao tentar alcangar
um ideal, ele escolhe os componentes disponiveis para atingir o conjunto ideal; o
pensamento eclético itia escolher apenas os melhores componentes para tentar um todo
perfeito. Na concepgdo de objetos, uma diferenca pratica surge também. Um adhocista
procurara essencialmente a reutilizacdo de pegas disponiveis, um eclético combinaria cépias

admiradas. !>

158 JENCKS, Charles; SILVER, Nathan. Adhocism. The case for Improvisation. Anchor Press. New
York. 1973. (Tradugdo livre).
159 JENCKS, Charles; SILVER, Nathan. Adhocism. The case for Improvisation. Anchor Press. New
York. 1973. (Tradugdo livre).
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Também ndo é o mesmo que improvisagdo ainda que possa ser confundido com o ato de
improvisar. Para os autores, improvisagio e adhocism nio sio sinoénimos, mas o adhocism pode
eventualmente recorrer a improvisagdo, se entendermos que improvisar significa resolver
problemas que surgem de uma situagdo inesperada. Nesse sentido, o improviso seria complementar

20 adhocism.

O adhocism raramente apresenta algo novo, no sentido de uma descoberta, uma vez que seu objetivo
¢ simplesmente resolver um problema ou alterar um contexto para torna-lo um nao-problema. O
adhocism nio pretende chamar a atengdo para si, no entanto, atua enquanto novidade por
transformar os significados originais através de métodos de improvisagdo. Através do adhocism,
arquitetos e ndo arquitetos estdo em igualdade de condi¢bes para desenvolver as mais variadas

solugbes.

Uma coerente articulagio de elementos é o objetivo do adhocism. Opde-se a limpeza e
exclusividade das teorias do design, aceita todo o individuo como arquiteto e todas as
formas de comunicagio, quer baseadas na natureza, quer na cultura. A ideia é oferecer um

ambiente que pode ser visualmente rico e variado como a vida urbana atual.19

Na arquitetura, mais especificamente, os autores classificam a arquitetura vernacular como o mais
puro exemplo do adbocism como pratica. O edificio vernaculo e as aldeias indigenas sdo moldados
em todos os sentidos a partir da pobreza de recursos. Eles refletem as habilidades simples destas
comunidades mais do que qualquer outra, sua arquitetura ¢ uma tentativa direta de lidar com as
limitagées. Mais do que tudo, com o adbocism, os autores pretendem alcangar uma sensibilidade
(adhocista) no sentido de propor atitudes mais permissivas na pratica arquitetonica, como por
exemplo, uma maior aceitagdo de pecas realmente baratas e que estejam disponiveis a todos, desde
que observadas de modo atento pelos arquitetos e que possam converter-se em objetos de escolha
através de uma real necessidade. Da mesma maneira, postulam a possibilidade de mudanca gradual
dos projetos ja executados, possibilitando novas situagdes através de um entendimento adbocista que

permita livrar os objetos das amarras contidas na determinagdo funcionalista do projeto inicial.
Sintese:

Consideraremos, portanto, que um procedimento ¢é adbocista quando esse se servir de um produto
pronto (industrializado e projetado) para, a partir dele, ctiar uma série de adaptacSes que melhorem
as condi¢des de uso. Essas alteragdes sobre o produto original devem surgir para compensar uma
deficiéncia nao prevista pelo projeto inicial. Através do adhocim se pretende solucionar um problema
de uso de forma imediata, sem se preocupar com a perfeicio das formas. O adhocism busca ser ideal

e nio perfeito. Adbocism busca solugdes e improvisacoes através da pobreza de recursos.

160 JENCKS, Charles; SILVER, Nathan. Adhocism. The case for Improvisation. Anchor Press. New
York. 1973. p. 73. (Tradugao livre).
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4 - BRICOLAGE

O termo bricolage ou bricolagem tem origem no francés bricolage e designa uma atividade em que o
individuo desenvolve, através de sua propria experiéncia, uma forma de solucionar seus problemas
cotidianos de uma maneira pratica e direta. Pode ser relacionado também a um processo mental de
organiza¢io de pensamento que se estabeleceu no contexto da antropologia nos anos de 1960 com
o francés Claude Lévi-Strauss através de seu livto O Pensamento Selvagem (1962). Esse antropologo é
também reconhecido como o precursor do pensamento estruturalista e influenciou de uma forma
geral as diversas ciéncias sociais chegando a afetar até mesmo a arquitetura especialmente arquitetos
como Aldo van Eyck e Herman Hertzberger. Essa forma de pensamento associada a Levi-Strauss
tratava sobretudo das relagdes entre os padrdes coletivos e as interpretagdes individuais que se
davam tanto na linguagem como na formagio do pensamento como um todo. No livro em questio,
Lévi-Strauss faz um profundo estudo sobre as sociedades chamadas de selvagens ou primitivas,
com o intuito de demonstrar que estas ndo sio menos evoluidas do que as sociedades ditas
modernas ou ocidentais, mas, sim, operam de forma distinta em relacdo a essas. Assim, podemos
pensar, a partir desse estudo apresentado por Lévi-Strauss, que as rigidas distingdes entre o mundo
dos mitos e das ciéncias podem ser transgredidas no momento em que passamos a entender seu

funcionamento.

E nesse contexto de estudo das sociedades primitivas que Lévi-Strauss recupera a figura do bricolenr
como sendo o praticante da bricolagen, € que aqui surge como mais um foco de interesse da presente
pesquisa por denotar um modo de fazer que se relaciona com a pratica arquitetonica de uma
maneira particular. Levi-Strauss fala de uma forma de agir que se revela através de um “personagem
do fazer”, e de seu modo de evocar movimentos incidentais para realizar tarefas cotidianas e que
sao, normalmente, empregadas para seu proprio uso ou consumo (ou de um grupo ao qual
pertence). De uma maneira geral, podemos dizer que o bricolenr é aquele que trabalha com as mios,
ainda que essa no seja a sua totalidade, ja que o bricolenr de Lévi-Strauss denota também uma forma
de pensar que se revela através da sua propria atividade. Para o autor, essa maneira pratica de agir é
uma caracteristica do pensamento mitico e que denota uma forma possivel para cumprir suas
tarefas. Esse “personagem do fazer”, ou o bricolenr, é aquele que trabalha com os recursos que tem a
mao (muitas vezes recolhidos e conservados). O bricolenr é aquele que trabalha de forma livre e
independente, pois ndo é considerado portador de um embasamento teérico com base num
conhecimento cientifico (o que pode ser questionavel a partir dos termos apresentados por Lévi-

Strauss).

O bricoleur estd apto a executar um grande nimero de tarefas diversificadas porém, ao
contrario do engenheiro, no subordina nenhuma delas a obten¢ao de matérias-primas e de
utensilios concebidos e procurados na medida de seu projeto: seu universo instrumental é
fechado, e a regra de seu jogo ¢é sempte arranjar-se com os ‘meios-limites’, isto é, um

conjunto sempre finito de utensilios e de materiais bastante heteréclitos, porque a
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composicio do conjunto nio estd em relagdo com o projeto do momento nem com
nenhum projeto particular mas ¢é o resultado contingente de todas as oportunidades que se
apresentam para renovar e entriquecer o estoque ou para manté-lo com os residuos de
construcoes e destrui¢des anteriores. O conjunto de meios do bricoleur nio é, portanto,
definfvel por um projeto (o que suporia, alids, como o engenheiro, a existéncia tanto de
conjuntos instrumentais quanto de tipos de projeto, pelo menos em teoria); ele se define
apenas por sua instrumentalidade e, para empregar a prépria linguagem do bricoleur,
porque os elementos sio recolhidos ou conservados em funcdo do principio de que ‘isso
sempre pode servir’. Tais elementos sdo, portanto, semiparticularizados: suficientemente
para que o bricoleur ndo tenha necessidade do equipamento e do saber de todos os
elementos do corpus, mas niao o bastante para que cada elemento se restrinja a um
emprego exato e determinado. Cada elemento representa um conjunto de relagdes, porém,

utilizaveis em func¢io de quaisquer operagbes dentro de um tipo.!6!

Levi-Strauss, ao apresentar o bricolenr, esti apresentando um modo de operar sobre a pratica do
fazer, sobre o trabalho manual e da construcio. Ele diz que o bricoleur, mesmo que seja estimulado
por um plano inicial ou um projeto, faz do seu primeiro passo sempre um passo retrospectivo, pois
se volta a um conjunto ja construido com o intuito de fazer, ou melhor, refazer seu inventario.
Assim, o bricoleur cria uma espécie de didlogo com os materiais que tém a sua disposicdo para, desta
forma, escolher, a partir desses, a melhor forma de agir. “Ele interroga todos esses objetos
heteréclitos que constituem seu tesouro, a fim de compreender o que cada um deles poderia
‘significar’, contribuindo assim para definir um conjunto a ser realizado, que no final sera diferente

do conjunto instrumental apenas pela disposi¢do interna das partes”.

O autor nos demonstra através de seu estudo que as possibilidades de atuacdo do bricolenr sio
sempre limitadas pela histéria patticular de cada pega que pretende utilizar ou mesmo por aquilo
que nela subsiste de predeterminado. Isso devido ao seu uso original ou pelas adaptacdes a que

sofreu em virtude de outros usos empregados a este material.

Assim como as unidades constitutivas do mito, cujas combinacdes possiveis sao limitadas
pelo fato de serem tomadas de empréstimo a lingua, onde ja possuem um sentido que
restringe sua liberdade de a¢do, os elementos que o bricolenr coleciona e utiliza sao ‘pré-
limitados’. Por outro lado, a decisao depende da possibilidade de permutar um outro
elemento na posicdo vacante, se bem que cada escolha acarretard uma reorganizacio
completa da estrutura que jamais sera igual aquela vagamente sonhada nem a uma outra

que lhe poderia ter sido preferida.

Como sua intengdo ¢ demonstrar as capacidades do dito “pensamento mitico” dessas sociedades
primitivas, a comparacio a0 modo de atua¢io do pensamento racional e cientifico representado

pelas sociedades modernas ¢é inevitavel. Nesse contexto, trazer o engenheiro, o arquiteto ou o

161 LEVI-STRAUSS. Claude. O Pensamento Selvagem. Papirus Editora. Campinas. 1989. p.38.
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cientista como contraponto dessa comparac¢ao serve para apresentar parametros de duas formas de
comportamento frente a uma situagdo ou a uma resolucio de um problema. Segundo Lévi-Strauss,
ambos, frente a uma tarefa dada, come¢am inventariando um conjunto predeterminado de

conhecimentos tedricos e praticos de meios técnicos que limitam as solu¢bes possiveis.

Portanto, a diferenca entre eles ndo ¢ absoluta, ela existe na medida em que o engenheiro sempre

procura abrir uma passagem e situar-se além,

[..] a0 passo que o bricoleur, de bom ou mau-grado, permanece aquém, o que ¢ uma outra
forma de dizer que o primeiro opera através de conceitos e o segundo através de signos.
No eixo de oposi¢do entre natureza e cultura, os conjuntos dos quais ambos se servem
estdo perceptivelmente deslocados, com efeito, pelo menos uma das maneiras pelas quais o
sigho se opde ao conceito estd ligada a que o segundo se pretende integralmente
transparente em relacdo a realidade, enquanto o primeiro aceita, exige mesmo, que uma

certa densidade de humanidade seja incorporada ao real. 162

Imagem 68: Scrublands. 2010. Exposicao fotografica realizada pelo francés Antoine Bruy.

162 L EVI-STRAUSS. Claude. O Pensamento Selvagem. Papirus Editora. Campinas. 1989. p.38.
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Assim, afirma Lévi-Strauss, poderfamos dizer que tanto um quanto o outro estio a espera de
mensagens, mas para o bricolenr essas mensagens lhe sio pré-transmitidas e colecionadas de forma
que condensem a experiéncia passada para assim enfrentar as novas situagdes. Ja o engenheiro
busca antecipar sempre outra mensagem. Dessa maneira o conceito surge como um operador para

sua reorganizagao.

A ideia de processo e de obra inacabada esta contida na esséncia da atuaciio do bricolenr. Segundo o
autor explica, durante a reflexdo mitica operada pelo bricolenr, a totalidade dos meios disponiveis
deve sempre estar inventariada para que este possa definir um resultado que serd uma espécie de
compromisso entre a estrutura do conjunto e a do projeto (esquema). Dessa maneira, ap6s realizar
sua tarefa, esta estard inevitavelmente sendo deslocada em relagio a sua intengdo ou esquema
inicial. Assim, o bricolenr ndo se limita a cumprir ou a simplesmente executar a tarefa posta de inicio,
pois, nesse processo, cada retorno aporta novas circunstincias que podem surgir ao acaso. O

bricolenr jamais completa seu projeto e sempre coloca nele algo de si.

Ora, é peculiar a0 pensamento mitico, assim como ao bricolage no plano pratico, a
elaboracio de conjuntos estruturados, mas utilizando residuos e fragmentos de fatos - odds
and ends, diria o inglés ou, em francés, des bribes et des morceanx — testemunhos fésseis da
histotia de um individuo ou de uma sociedade. Num certo sentido, inverte-se a relacio
entre diacronia e sincronia: o pensamento mitico, esse bricoleuse, elabora estruturas
organizando os fatos ou os residuos dos fatos, ao passo que a ciéncia, ‘em marcha’ a partir
de sua prépria instauracio, cria seus meios e seus resultados sob a forma de fatos, gracas as
estruturas que fabrica sem cessar e que sio suas hipéteses e teorias. Mas nio nos
enganemos com isso: nao se trata de dois estigios ou de duas fases da evolu¢io do saber,
pois os dois andamentos sio igualmente validos. J4 a fisica e a quimica aspiram a tornarem-
se qualitativas, ou seja, a dar conta também das qualidades secundarias que, quando forem
explicadas, tornar-se-do modos de explica¢io; e talvez a biologia marque passo esperando
por isso, para podert, ela propria, explicar a vida. Por outro lado, o pensamento mitico ndo
¢ apenas o prisioneiro de fatos e de experiéncias que incansavelmente pSe e dispoe a fim de
lhes descobrir um sentido; ele é também libertador, pelo protesto que coloca contra a falta

de sentido com o qual a ciéncia, em principio, se permitiria transigir. 163

Com essa afirmagao, Lévi-Strauss pretende demonstrar que o pensamento mitico, tipico do bricolenr,
também se faz presente também nas artes, fato que posteriormente passaria a ser objeto da critica
por parte de Gillo Dorfles em Nowos Mitos, Novos Ritos (1965). Para Lévi-Strauss, a arte se insere a
meio caminho entre o pensamento cientifico e o pensamento mitico ou magico, pois todo artista
tem, a0 mesmo tempo, algo de cientista e de bricolenr. Nesse entendimento, o artista trabalha
normalmente com meios artesanais (hoje j4 ndo mais exclusivamente), elaborando um objeto

material que ¢ também um objeto de conhecimento. Essa mescla de bricolenr e cientista que se

163 LEVI-STRAUSS. Claude. O Pensamento Selvagem. Papirus Editora. Campinas. 1989. p.38.
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manifesta no artista denota uma condi¢do que apresenta os mitos simultaneamente como sistemas
de relagoes abstratas e como objetos de contemplagdo estética. Assim, o ato criador que engendra o

mito ¢ inverso e simétrico aquele que se encontra na origem da obra de arte.

[...] parte-se de um conjunto formado por um ou varios objetos e por um ou varios fatos,
ao qual a criacdo estética confere um carater de totalidade, por colocar em evidéncia uma
estrutura comum. O mito percorre 0 mesmo caminho mas num outro sentido: ele usa uma
estrutura para produzir um objeto absoluto que oferega o aspecto de um conjunto de fatos
(pois que todo mito conta uma histéria). A arte procede, entdo, a pattit de um conjunto
(objeto + fato) e vai a descoberta de sua estrutura por meio da qual empreende a

construcio de um conjunto (objeto + fato).164

Para apresentar seu argumento de forma mais clara, Lévi-Strauss propde refletit sobre o
pensamento mitico em analogia ao pensamento do bricoleur no plano da pratica e coloca a criagio
artistica a uma distancia igual entre essas duas formas de atividade e a ciéncia. Da mesma maneira,
ele compara o jogo ao rito, mas salienta diferencas importantes. Segundo ele, todo jogo se define
pelo seu conjunto de regras, o que acontece também com o rito, a diferenciaciio entre eles ocorre
no sentido de o jogo operar através da competi¢do, chegando a resultados onde temos ganhadores

e perdedores. Ja no rito, o que se busca é um equilibrio de forgas.

Assim, o autor apresenta parametros de compara¢do com a realidade de duas formas de atuacio,
uma ligada ao bricolenr (pensamento mitico) e outra ao engenheiro e o pensamento cientifico. Nessa
comparagio, o0 jogo aparece como potencialmente “disjuntivo”, pois ele resulta na criagio de uma
separacdo ou uma distingdo entre os individuos jogadores, e esta distingdo se da entre os
ganhadores e os perdedores. Ja na forma de atuacao do bricolenr, isso se da de maneira inversa, pois
o ritual ¢ “conjuntivo”, objetiva uma unido, uma rela¢io orginica entre os individuos ou grupos, o
objetivo do “jogo” no rito ¢é trazer todos os integrantes para o lado vencedor. Assim, observa Lévi-
Strauss, o jogo e a competicdo tendem a prosperar a partir das sociedades industriais, a0 contrario
dos ritos e dos mitos, assim como a bricolage “que essas sociedades nio toleram mais, sendo como

hobby ou passatempo”, ja que foram sendo abandonadas pelas praticas contemporineas.
Sintese:

Consideraremos que um procedimento faz bricolage quando realizar uma atividade em que o
individuo utilize de sua prépria experiéncia para solucionar um problema de uso de maneira pratica
e direta. Faz bricolage aquele que trabalha com as mios utilizando os recursos que tem a sua
disposi¢do no momento, normalmente residuos e fragmentos. Esses recursos e materiais que estdo
a sua disposig¢do sio fruto de sua coleta e conservagio, quer dizer, o bricolenr acumula objetos para, a
partir deles, desenvolver sua obra ou solucionar seu problema. Seu trabalho nio ¢ definido por um

projeto fixo. O bricolenr parte normalmente de uma ideia inicial (esquema) que vai sendo modificada

164 LEVI-STRAUSS. Claude. O Pensamento Selvagem. Papirus Editora. Campinas. 1989. p.41.
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durante o processo de realizagdo. Esse processo ndo ¢ linear, pois o bricolenr faz e refaz seu
inventario quantas vezes forem necessarias, alterando seu plano inicial e se moldando as diversas
circunstancias momentaneas e instrumentais. O bricolenr jamais completa seu projeto, pois este estd

sempre em transformaco, portanto, inacabado.
5 - POS-PRODUCAO

Pés-produgio: termo técnico usado no mundo da televisdao, do cinema e do video. Designa
o conjunto de tratamentos dados a um material registrado: a montagem, o acréscimo de
outras fontes visuais ou sonoras, as legendas, as vozes off, os efeitos especiais. Como
conjunto de atividades ligadas ao mundo dos servigos e da reciclagem, a pés producio faz
parte do setor terciario em oposi¢do ao setor industrial agricola, que lida com a produgio

das matérias-primas. 16>

No modo hi-fi, a pés-producio pode ser entendida como a edi¢io-finalizagdo ou ainda a filtragem
do registro de gravagdo a fim de encerrar o processo de formatagio do produto final. Refere-se a
uma série de procedimentos, como a equalizacdo e a mixagem aplicadas ao material sonoro bruto
registrado com o objetivo de ajustar todos os parimetros na busca da sonoridade ideal, seja
adicionando efeitos, seja eliminando qualquer imperfeicio indesejada. Entretanto, nesse
entendimento, estamos tratando da formatacido do “produto-bruto” (musica tocada pelo musico-
autor e¢/ou musico-intérprete), o que poderia ser entendido, também, simplesmente como parte
produgao da misica num sentido amplo do termo. Isso levando em conta que esse é o procedimento
adotado, de modo geral, pela industria fonografica na gravacio de um disco, e, seguindo essa légica,
ndo necessitarfamos do prefixo “pés”. Partindo desse pressuposto, a musica hi-fi passa a ser,
portanto, uma miisica produzida, ou seja, editada, filtrada, corrigida, apesar do termo wziisica pds-
produzida ser muitas vezes empregado ao hi-fi, pelo fato desse tipo de gravacio passar por um
processo de refino ou arranjo apds o registro inicial, mas, ainda assim, se trata de um procedimento

que vem antes da finalizacdao do produto final, sendo assim, parte da produgao.

Dessa maneira, toma-se aqui o entendimento do termo pds-produgio como sendo um processo
posterior ao produto final ja acabado, que vai na dire¢do da transformacao, alteracdao ou insercio de
algo ja existente e que se aproxima, assim, ao modo lo-fi. E, nesse sentido, parece esclarecedor o
entendimento proposto no livro Pds-Produgdo: como a arte reprograma o mundo contemporineo (2009) do
escritor e critico de arte francés Nicolas Bourriaud. Nesse livro, o autor trata de uma série de
artistas que inserem seu trabalho em trabalhos ja existentes ou ja produzidos. Nesse estudo, o autor
apresenta como os artistas pesquisados por ele ja ndo lidam mais com uma matéria-prima, ou seja,
nao elaboram uma forma a partir de um material bruto. Esses artistas buscam trabalhar com

materiais existentes no dito mercado cultural, através das formas dadas, questionando, assim, as

165 BOURRIAUD, Nicolas. P6s-Produgéo: como a arte reprograma o mundo contemporaneo. Martins
Fontes. Sao Paulo. 2009. p. 7.
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nog¢oes de originalidade ou mesmo de criagao (como sendo um ato que parte do nada). Segundo
ele, nos anos de 1990, com a democratizagio da informatica e o surgimento do sampleamento, forma-
se uma nova paisagem cultural que busca selecionar objetos culturais para inseri-los em contextos
definidos e cujas figuras emblematicas sao o DJ e o programador, e que esses revelam abertamente
a cultura da apropriacio como uma pratica valida para sua atuagdo. Ainda, segundo ecle, através
dessas condutas exercidas por esses artistas, a arte contemporanea tende a abolir a propriedade das

formas, ou, pelo menos, perturbar suas antigas jurisprudéncias com o intuito de se reprogramar.

O autor destaca o papel do D] (disc jockey) como representante desta forma de atuacio através da
musica, onde o papel de autor/ctiador do DJ é o de coletar musicas ou trechos de musicas,
copiando e colando, relacionando produtos ja gravados a novos contextos e novos circuitos
sonoros como se fosse uma collage sonora que re-habita o existente e que resgata principios das
vanguardas artisticas do século XX como a Internacional Letristas e da Internacional Situacionista.
Essas vanguardas proporcionaram o surgimento de novas nog¢des artisticas, como, por exemplo, o
desvio artistico. Para Bourriaud, a pratica do desvio nada mais era do que o ready-made de Duchamp
carregado de um uso politico e que tratava da reutilizagio de elementos artisticos preexistentes
numa nova unidade que pretendia superar o préprio conceito de arte da época. A Internacional
Situacionista, dessa forma, pretendia empregar o desvio como uma forma de “devolver a paixdo a

vida cotidiana”, privilegiando a constru¢io de situagdes vividas em vez da fabricagdo de obras.

Agora que as recentes tendéncias musicais banalizaram o desvio, as obras de arte ja ndo sdo
consideradas obstaculos, e sim materiais de constru¢do. Qualquer DJ hoje trabalha a partir
de principios herdados da histéria das vanguardas artisticas desvio, ready-made reciprocos ou

ajudados, desmaterializagao da atividade.

]

Durante o seu sez, o DJ lida com discos, isto ¢, produtos. Seu trabalho consiste em mostrar
seu itinerario pessoal no universo musical (sua playlisf) e em encadear esses elementos numa
determinada ordem, cuidando tanto do encadeamento quanto da construcio de um
ambiente (ele trabalha ao vivo sobre a multidio dancante e pode reagir a seus movimentos).
Além disso, ele pode agir fisicamente sobre o objeto utilizado, praticando o seratching ou
lancando mao de todo um repertério de acdes (filtros, regulagem dos pardmetros na mesa
de mixagem, acréscimos sonoros etc.). O set do DJ assemelha-se a uma exposicio de
objetos que Marcel Duchamp teria denominado “ready-mades ajudados” produtos mais ou
menos “modificados”, cujo encadeamento produz uma duragio especifica. Assim, o estilo
de um DJ revela-se em sua capacidade de habitar uma rede aberta (a histéria do som) e na

légica que organiza as ligagoes entre os trechos que ele junta. 166

166 BOURRIAUD, Nicolas. P6s-Produgdo: como a arte reprograma o mundo contemporineo. Martins
Fontes. Sao Paulo. 2009. p. 38-39.
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Imagem 69: Gravura entitulada Travellers Caught in a Sudden breege at Ejiri (1832). Autor: Katsushika Hokusai (1760-1849).

Imagem 70: Pés-producao, o autor da segunda foto se apropria da narrativa do primeiro quadro (imagem 83) para criar

seu quadro chamado A Sudden Gust of Wind (after Hokusai). 1993. Autor: Jetf Wall.
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Nesse estudo, Bourriaud cita uma série de obras de artistas contemporaneos (Rirkrit Tiravanija,
Pierre Huyghe, Dominique Gonzalez-Foerster, Liam Gillick, Maurizio Cattelan, entre outros) com
o objetivo de esbogar uma tipologia da pés-producio. E através da pesquisa sobre praticas
contemporaneas que o autor busca uma formulagao do préprio conceito de pos-producio que vai
se formando através do entendimento das proprias obras analisadas. Em seu texto, o autor descreve
praticas artfsticas que, mesmo heterogéneas em termos formais, compartilham de uma abordagem
semelhante em relagcdo ao uso de formas ja produzidas e, dessa maneira, se inscrevem como obra
em uma rede complexa de signos e significagdes de forma auténoma e livre. Ndo tratam de criar a

partir do zero, e sim buscam uma inser¢ao nos tluxos ja existentes da produgio artistica.

Dito em outros termos: como produzir singularidades, como elaborar sentidos a partir
dessa massa caotica de objetos, de nomes préprios e de referéncias que constituem o nosso
cotidiano? Assim, os artistas atuais nido compdem, mas programam formas em vez de
transfigurar um elemento bruto (a tela branca, a argila), eles utilizam o dado. Evoluindo num
universo de produtos a venda, de formas preexistentes, de sinais ja emitidos, de prédios ja
construidos, de itinerarios balizados por seus desbravadores, eles nio consideram mais o
campo artfstico (e poderfamos acrescentar a televisdo, o cinema e a literatura) como um
museu com obras que devem ser citadas ou “superadas”, como pretendia a ideologia
modernista do novo, mas sim como uma loja cheia de ferramentas para usar, estoques de

dados para manipular, reordenar e lancar. 17

Para Bourriaud, o prefixo “p6s” nao faz referéncia a negacdo, ou mesmo a superagiao das obras em
que esses trabalhos se inserem, mas, sim, busca demonstrar uma zona de atividades em abetto e
uma atitude contemporanea. Essa atitude ndo consiste em produzir imagens de imagens, como se
fosse um maneirismo, tampouco trata da lamentacdo de que tudo “ja foi feito”. Pelo contrario,
busca encontrar novos protocolos de uso para as estruturas formais ji existentes. Assim, colocam-
se em funcionamento todas as formas e os codigos da cultura, tenta-se aprender a usar as formas,

interpretar e tomar posse com objetivo de reabita-las e reaproveita-las.

Quando um musico faz uma digitalizacio sonora, ele sabe que sua contribuicao podera ser
retomada e usada como material de base para uma nova composicio. Para ele, ¢ normal
que o tratamento sonoro aplicado ao audio gravado venha a gerar, por sua vez, outras
interpretagdes, e assim sucessivamente. Com as musicas sampleadas, o #recho representa
apenas uma saliéncia numa cartografia moével. Ele entra numa cadeia, e sua significacdo
depende, em parte, da posicdo que ocupa nesse conjunto. Da mesma forma, numa sala de
bate-papo on-line, uma mensagem adquire valor no momento em que ¢ retomada e
comentada por outra pessoa. Assim, a obra de arte contemporinea nio se coloca como

término do “processo criativo” (um “produto acabado” pronto para ser contemplado), mas

167 BOURRIAUD, Nicolas. P6s-Produgéo: como a arte reprograma o mundo contemporineo. Martins
Fontes. Sao Paulo. 2009. p. 13.
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como um local de manobras, um portal, um gerador de atividades. Bricolam-se os

produtos, navega-se em redes de signos, inserem-se suas formas em linhas existentes. 168

Nesse discurso defendido pelo autor, ele explica que o que aproxima essas praticas artisticas ¢é
. s . . . -

justamente a “dissolug¢do das fronteiras entre consumo e produ¢io”, ou seja, ndo se sabe
precisamente até que ponto essas praticas sao uso ou criacdo, até porque esses artistas ja nao estdo
interessados em estabelecer essas fronteiras, e sim romper com elas. Trata-se de uma forma cultural
que pode ser entendida como a “cultura do uso”, onde a obra de arte, muitas vezes, passa a ser
provisoria e parte de uma rede de rela¢des, ou, como explica o autor, “uma narrativa que prolonga e
reinterpreta narrativas anteriores”. Dessa maneira, cada obra vai contaminando a outra, cada obra
vai se inserindo na outra a fim de formar “enredos multiplos” que engendram uma cadeia infinita

de contribuicdes.

Essa cultura do uso implica uma profunda transformacdo no estatuto da obra de arte.
Ultrapassando seu papel tradicional como recepticulo da visdo do artista, agora ela
funciona como agente ativo, uma distribui¢io, um enredo resumido, uma grade que dispoe
de autonomia e materialidade em diversos graus, como uma forma que pode variar da
simples ideia até a escultura ou o quadro. Passando a gerar comportamentos e potenciais
reutilizagoes, a arte contradiz a cultura “passiva” ao opor mercadorias e consumidores e a0
ativar as formas dentro das quais os objetos culturais se apresentam a nossa apreciagao. E se
a criagdo artistica, hoje, pudesse ser comparada a um esporte coletivo, longe da mitologia
classica do esforco solitario? “Sdo os espectadores que fazem os quadros” dizia Marcel
Duchamp: a frase s6 adquire sentido quando a relacionamos com a intui¢io duchampiana
sobre o surgimento de uma cultura do #s0, na qual o sentido nasce de uma colaboragio, de
uma negociagio entre o artista e as pessoas que vém observa-la. Por que o sentido de uma
obra ndo ha de provir do uso que lhe é dado, além do sentido que lhe é conferido pelo

artista? F essa a acep¢io daquilo que poderfamos nos arriscar a chamar de comunismo formal.

169
Bourriaud cita Marcel Duchamp para demonstrar que esta pratica artistica através do uso dos
objetos existentes ndo ¢ algo novo, mas, sim, tem origens na arte do inicio do século XX através
dos ready-mades, do préprio Duchamp. Segundo ele, quando Duchamp, em 1914, “expde um porta-
garrafas e utiliza como ‘instrumento de produ¢do’ um objeto fabricado, ele transporta o processo
capitalista de producido (trabalhar a partit do #rabalbo acumulado) para a arte, a0 mesmo tempo
inscrevendo o papel do artista no mundo das trocas, de repente ele parece um comerciante, cujo
trabalho consiste em transferir um produto de um local para outro.” Com isso, Bourriaud quer
dizer que essa pratica nio trata de fabricar novos objetos, mas, sim, de escolher e modificar o que ja

existe a partir de uma intencio especifica. Nesse sentido, os ready-mades sio uma espécie de “anti-

168 BOURRIAUD, Nicolas. Pés-Produgio: como a arte reprograma o mundo contemporineo. Martins
Fontes. Sao Paulo. 2009. p. 15-16.

169 BOURRIAUD, Nicolas. P6s-Produgéo: como a arte reprograma o mundo contemporineo. Martins
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arte” que rompem com as nogdoes anteriores de originalidade e vao na diregdo de uma pratica aberta
e critica em relagdo aos dogmas da arte hegemonica de entdo, resgatando, assim, o que ja disse

Octavio Paz:

Os ready-mades foram um pontapé no ‘objeto de arte’ para colocar em seu lugar a coisa
anonima que ¢ de todos e de ninguém. Embora ndo representem precisamente a unido da
arte e do povo, foram uma subversio contra os privilégios excessivos e minoritarios do

gosto artistico. 170

Portanto, com a apresentagdo do conceito de pés-producio, assim como explica Nicolas Bourriaud,
podemos entender a existéncia de uma atitude contemporanea que se infiltra nas brechas do
sistema capitalista para atuar e validar sua pratica através de um questionamento sobre o proprio
consumo, colocando em xeque os conceitos de criagdo e autoria como um ato que parta da

concepgdo de um s6 artista e que aqui relacionaremos ao discurso arquitetonico.
Sintese:

No presente trabalho, consideraremos o conceito de poés-producdo para o procedimento que
promover a transformacio ou alteracio de um produto cultural artistico ja produzido para, através
da insercio em sua narrativa (completa ou apenas fragmentos), transporti-lo a outro contexto
formando uma nova producio. Pés-produgio contesta as nogdes de originalidade e autoria. Pode
ser considerado um trabalho de coleta de produtos culturais (narrativas contidas nas obras de arte
em geral) para promover a abertura de novos fluxos gerados pela reinterpretacdo dessas obras.
Busca resgatar as conexdes com outros procedimentos artisticos como a collage, ready-made e desvio
Sitnacionista, para, através dessas nog¢des, apropriar-se de obras ja produzidas para reprograma-las. O
conceito de pds-producio nega a manufatura e a ideia de obra de arte que parte do zero e, nesse
sentido, busca se inserir nos fluxos ja existentes da produgdo artistica para promover um
reaproveitamento que leve a novas proposi¢des. Desse modo, na pés-producio, o campo artistico é
considerado instrumental, pois as obras ja produzidas sdo utilizadas, consumidas como produtos de

manipula¢io para a criagdo. A obra de arte passa a ser o ponto de partida e ndo ponto de chegada.
6 - REPARACAO

A reparacio é uma pratica que trata de devolver ao objeto de uso sua condi¢io de utilidade através
da realizacio de ajustes pontuais. Podemos relacionar a reparacio as profissdes do sapateiro,
amolador (afiador) de facas, costureiro, o bricolador de méveis usados, estofador, pedreiro que faz
reformas, mecanico, técnico de informatica, entre outras profisses que lidam com a manutencio e
a restauracdo dos bens de consumo fazendo com que esses bens persistam, evitando assim sua

substituicio por um produto novo.

170 PAZ, Octavio. Marcel Duchamp ou o castelo da pureza. Editora Perspectiva. Sao Paulo. 2002. p. 66.
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Giles Slade, em seu livito Made to Break (2006), demonstra como os processos de produgio
industrial, em diversos momentos da histéria, principalmente a partir da crise americana de 1929,
desenvolveram uma estratégia para alimentar a demanda de produgdo e, consequentemente, de
consumo fazendo com que ndo se pare de produzir e, para isso, as pessoas devem substituir seus
bens existentes por novos produtos. E a chamada obsolescéncia material. Slade, em seu estudo, diz
que existem trés tipos de obsolescéncia que servem de combustivel para essa estratégia: a
tecnoldgica, a estilistica e a programada. Através da primeira surgem os produtos e novos materiais
desenvolvidos pela ciéncia aplicada; pela segunda, se incentivam os estilos ¢ modas no campo da
estética; e pela terceira se manipula os produtos para que possuam uma durabilidade menor do que
poderiam ter. Com isso, ¢ possivel que o consumo seja autoalimentado gerando um ciclo de

constante produgdo e consumo. 7!

Através da estratégia da obsolescéncia, temos uma situagdo em que abundancia de produtos
produzidos pela industria alimenta, por consequéncia, uma necessidade de descarte ou substitui¢do
desses produtos na mesma velocidade em que sdo produzidos, gerando uma sobra ndo aproveitada.
Desse modo, cada vez mais o habito de consertar ou reparar os produtos cai em desuso, fazendo
com que profissdes atreladas a essa pratica deixem de existir. Entretanto, em momentos de crise
financeira, como estamos acompanhando nos ultimos anos, em que o poder de compra da
populagio menos favorecida diminui, essas tarefas voltam a atrair a aten¢do dos consumidores

incentivando novamente o aparecimento dessa pratica de reparar os produtos.

No presente trabalho, relacionamos a pratica da reparagdo ao modo lo-fi por se tratar de um
procedimento que possibilita a utilizacdo de produtos tidos como obsoletos ou abandonados para
voltarem ao uso, tornarem-se novamente instrumentos Uteis. Ao mesmo tempo, acredita-se que
essas praticas revelem uma forma de criagio e invencido que se dd por uma necessidade imediata e
uma situagio de precariedade que devem ser observadas e valorizadas pelo campo cientifico. F
desse modo, por exemplo, que os praticantes da reparagio encontraram uma forma de
sobrevivéncia justamente no espago entre o excesso de produgdo e o desperdicio, aproveitando-se
dessa situagdo para gerar novas possibilidades de utilizacio de todo o potencial de uso nio

aproveitado por esses produtos.

Atento a essas questdes, o arquiteto italiano Marco Navarra desenvolveu uma pesquisa chamada
Repairing Cities: Repair as a survival strategy (2008) que trata da cultura da reparacdo de objetos de uso
nos mercados emergentes da Asia e Africa, em cidades como Cairo (Egito), Deli (india), Lhasa
(Tibete), Kampala (Uganda), Soweto (Africa do Sul), entre outras. O estudo de campo realizado por
Navarra explora a cultura da reparacdo de equipamentos eletronicos (celulares principalmente) nos
mercados populares caracterizados pela aglomeracio de lojas e bancas que funcionam segundo uma

légica propria. Neste estudo, o que interessa ao pesquisador, especificamente, é como se organizam

I SLADE, Giles. Made to break. Harvard Press. Cambridge. 2006. p. 11.
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esses mercados através da crescente necessidade de repara¢ao e customizagio desses equipamentos,
que dd origem a pequenas oficinas que surgiram de uma demanda cada vez maior de pessoas que
utilizam o servigo oferecido, algo muito semelhante ao mercado informal que se formou com o

Tecnobrega em Belém do Para.

Imagem 71: Amolador de facas. Trabalho de reparacdo de facas sem fio. Para realizar sertrabalho, o amolador
desenvolveu um sistema em que o aparelho de afiar as facas funciona através da prépria engrenagem da bicicleta, desse
modo, ao pedalar ele faz a roda do amolador girar. A bicicleta ¢ o meio de transporte e equipamento de trabalho que foi

desenvolvido através de uma necessidade especifica de uso.

Os reparos relatados por Navarra sdo frequentemente feitos de maneira precaria e com poucas
ferramentas, muitos deles dependem apenas de uma chave de fenda, uma escova de dente ¢ o
conhecimento minimo da platatorma do sistema eletronico que manipulam. O conhecimento
dessas plataformas é obtido através de manuais de reparagdo que sdo disponibilizados em redes
sociais na internet formadas pelos proprios reparadores. Através das redes, os reparadores relatam
os problemas enfrentados e as técnicas utilizadas na superacio desses problemas, alimentado, assim,
um canal de conhecimento compartilhado entre todo o mercado envolvido gerando uma espécie de
banco de dados. Outra pritica comum para a dissemina¢io do conhecimento é a relagdo direta

entre as bancas visinhas que também formam uma rede de colaboragao mutua.
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Segundo Navarra, “nas cidades ocidentais, reparar um objeto — especialmente um eletroénico — é
uma esperan¢a em vio, mas no Cairo a cultura da reparagio ¢ amplamente difundida. Bairros
inteiros da cidade estdo totalmente ocupados por mercados de pulga e oficinas de reparacio,
capazes de corrigir qualquer coisa, de um carro a um telefone mével”!72. Nesses lugares, os objetos
tidos como descartdveis pela nossa sociedade ocidental e produzidos para ndo serem reparados sdo
convertidos em matéria-prima que se acumula e cobre fachadas inteiras das lojas que confundem o
visitante desacostumado a essa “estética do caos” que se forma pela quantidade de materiais
armazenados caoticamente. Portanto, como afirma Navarra, “a reparacio constitui uma
microeconomia que transforma o espa¢o urbano” homogeneizado dos mercados globalizados além
de se apresentar como forma de resisténcia a sua inércia. Essa cultura estudada por Marco Navarra
nos apresenta, assim, uma pratica comercial e organizacional em constante transformagdo que nio
possui uma forma fixa, e, sim, que vai delineando-se através da concatenacio de a¢les negociaveis

de uma multiplicidade regida por valores éticos constituidos ad hoc.

O estudo realizado pelo italiano busca interpretar as condi¢oes destes lugares como um laboratério
que poderia ajudar a imaginar o futuro das cidades europeias a partir de situagdes semelhantes as
existentes nesses paises emergentes. Dessa forma, ele procura rever certas atitudes de projeto
através de um estudo arquitetonico focado na cultura da reparacio e de novas formas de
organizacdo de sistemas no sentido transversal em oposi¢do ao sistema vertical dos mercados

globalizados estabelecidos e hierarquizados, como no exemplo apresentado por ele:

“Se consideramos o Cairo uma cidade no limite das condi¢cbes humanas e de
habitagdo, poderfamos, com um pequeno deslocamento, representd-la como um
cenario futuro de transformacio de nossas cidades, transformando-a em um
laboratério dnico e excepcional que agugasse nossa imaginacido como se fosse um
instrumento arquitetonico para pensar a cidade. Como a repara¢io pode ser tornar
uma estratégia para a renovagio de uma cidade como o Cairo? Como esta cultura,
através de movimentos transversais, pode abrir novas perspectivas para a

inovacao”.17

Navarra explica que a cultura da repara¢io apreendida por seu estudo se forma através de uma série
de acOes compartilhadas por um grupo ou uma comunidade que encontra em objetos obsoletos
oportunidades de trabalho. Dentre as reflexdes que este estudo propde, uma delas diz respeito a
autoria e também a aprendizagem através da tentativa e erro. Dessa maneira, a cultura da reparacio
quebra com a ideia individualista de autor, ja que se insere em uma rede de colaborag¢do mutua
(através de informagoes compartilhadas na internet que vao se atualizando de acordo com os novos

problemas que vio aparecendo), além de ressaltar que essas praticas lidam constantemente com o

12 NAVARRA, Marco. Repairing Cities: Repair as a survival strategy. Lettera Ventidue. Italia. 2008.
13 NAVARRA, Marco. Repairing Cities: Repair as a survival strategy. Lettera Ventidue. Italia. 2008.
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acaso e o inesperado. Nesse sentido, cada acidente é unico e desencadeia novos acontecimentos em
potencial que podem abrir novas oportunidades de mercado. O reparo tenta colocar ordem no
acidente inesperado e desloca-lo a fim de formar novas montagens a partir de objetos que
normalmente seriam abandonados segundo a l6gica da cultura da substitui¢ao (obsolescéncia), sdo

praticas de desvio que vio se desencadeando e se estabelecendo por pura necessidade através de

circunstancias inesperadas.

Imagem 72: Reparagao de celulares em Cape Town, Africa do Sul.

Estas manipulagdes dao lugar a um processo em que o deslocamento de pecas de sua
configuracdo original produz um novo enxerto, liberando uma forma inesperada de
détournement. Isso também se manifesta através do volume de negdcios que se geram nas
relagoes estabelecidas, juntamente com a re-apropriagao de todas as relagdes geradas. Apos
a reativacio de pecas descartadas, uma nova concatenacio entre as partes emerge. A
captura do momento certo ¢ a condi¢do que torna a operagdo de enxerto e reconfiguracio
eficaz. O trabalho de reparacdo ¢ uma agdo urgente, feita sob a pressio de circunstincias

unicas. Quem o faz, estd sempre em estado de emergéncia. 174

Ja Richard Sennett diz que a restauragdo é uma a¢do que muitas vezes ¢ desvalorizada, mas que ela
possui extrema importancia nos processos que envolvem as técnicas e habilidades manuais. Ao
reparar alguma coisa, desenvolvemos um tipo de inteligéncia que ele chama de “inteligéncia viva”,
que ¢ um tipo de conhecimento que nos permite enxergar possibilidades além da simples técnica
que devolve o objeto ao uso, pois, através dela, alcancamos outros propositos ainda nao previstos e

que nos possibilitam adquirir um conhecimento intuitivo. Desse modo, consertar uma coisa é a

"NAVARRA, Marco. Repairing Cities: Repair as a survival strategy. Lettera Ventidue. Italia. 2008.
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melhor maneira de entender como ela é de verdade. Assim, a restauracido pode funcionar como um
teste. Segundo Sennett, existem dois tipos de restauragdo ou conserto e eles estdo relacionados aos
tipos de ferramentas que utilizamos para realiza-los, o estatico e o dinamico. Com estatico,
detectamos o problema, o isolamos e, em seguida, o reparamos. Com esse procedimento,
corrigimos o erro e restituimos o seu estado anterior ou original. J4 com o modelo dinamico,
instituimos uma mudanca da forma ou da func¢do de determinado objeto depois de remontado o

objeto.

Os atos de restauragdo constituem um teste para todas as ferramentas. Mais ainda, a
experiéncia dos reparos dinamicos estabelece uma delimitacio sutil mas clara entre a
ferramenta fixa e a de maltiplas utilidades. A ferramenta que simplesmente reconstitui tem
toda probabilidade de ser confinada, mentalmente, no nicho das finalidades especificas, ao
passo que a ferramenta multiuso permite-nos explorar mais profundamente o ato de fazer
um conserto. A diferenca é importante porque dd conta de dois tipos de reagbes
emocionais diante de um objeto que ndo funciona. Se quisermos apenas compensar a
frustragdo, utilizaremos ferramentas de finalidade especifica. Mas também podemos tolerar
a frustracdo porque agora ja estamos também curiosos; a possibilidade de fazer um

conserto dinamico sera estimulante, e a ferramenta multiuso setvird como instrumento

dessa curiosidade. 7>

Imagem 73: Repair is beantiful. Paulo Goldstein.

175 SENNETT, Richard. O artifice. Record. Rio de Janeiro. p. 223.
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Diante de um objeto que ndo funciona, temos, portanto, duas alternativas, compensar uma
frustragdo pelo ndo funcionamento e devolver o objeto ao seu estado de utilidade original, ou seja,
restaurar aquilo que havia anteriormente, ou entdo ampliar as possibilidades através do conserto
dinamico propondo inovag¢des diversas. O amolador de facas, por exemplo, trabalha com consertos
estaticos, devolvendo as facas ao estado original, ele afia as facas para cortarem e funcionarem

assim como foram originalmente fabricadas.

Ja o conserto dinamico se da em casos como o do designer brasileiro Paulo Goldstein que, durante
seu mestrado em Design Industrial na Central Saint Martins em Londres (2012), apresentou como
trabalho final de diplomagdo o projeto Repair is Beantiful. Este trabalho trata justamente de ressaltar
o poder criativo da reparacio empregado em uma série de objetos, como lumindrias, cadeiras, entre
outros objetos que foram encontrados na rua para, assim, propor novos objetos a partir da ideia de

reparo.

Na proposta de Goldstein, a reparacio é diretamente aplicada ao design para, a partir dai, se
alcangar novas proposicbes que levem em conta as preexisténcias dos materiais coletados e, ao
mesmo tempo, transforma-los. Desse modo, os objetos foram reestruturados através de enxertos
ou proteses que destacavam justamente o reparo feito a fim de devolver o objeto abandonado ao
uso das pessoas, mas num novo contexto que ressaltasse a ideia do reaproveitamento e também a
utilizacio de materiais inusitados, evocando, assim, o tema da escassez de recursos e do
reaproveitamento de materiais, principalmente em periodos de recessio econémica como o que

vivemos atualmente.

A restauragdo, portanto, ¢ um procedimento que abre possibilidades de trabalho diminuindo o
desperdicio, mas essa pratica ainda ¢ negligenciada ou considerada um procedimento de menor
importancia, pois estd pouco conectada com a criagdo. Nos casos que apresentamos aqui,
principalmente com os consertos dinamicos, assim como descreveu Sennett, temos uma
aproximacio da reparacdo a criagdo, pois, através deles, pode-se obter um salto intuitivo para a
geracdo de um novo objeto. Mas, ainda assim, a restauracio estatica ndo deve ser desprezada, pois

nem sempre existe a necessidade de alterar um objeto que serve devidamente ao seu uso.
Sintese:

Procedimento que devolve o objeto de uso a sua condi¢io de utilidade através de ajustes pontuais.
Redimensiona o objeto obsoleto, transformando-o em objeto utilitario. A reparagio coloca ordem
no acidente inesperado. F uma acdo urgente feita sob circunstincias unicas. Pode ser estatica,
simplesmente devolvendo o objeto ao uso e forma original, ou pode ser dindmica (aproximando-se
do adhocism), promovendo transformag¢des tanto na forma quanto na funcio através de saltos

intuitivos que ocorrem durante o seu processo.
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7 - OBRA ABERTA

[...] ndo a obra-defini¢do, mas o mundo de relagdes de que esta se origina; nao a
obra-resultado, mas o processo que preside a sua formagdo; nio a obra-evento,

mas as caractetisticas do campo de probabilidades que a compreende.
Giovanni Cutolo, Obra Aberta, 1968.

O conceito de obra aberta aqui apresentado trata de evidenciar as preocupagbes em relacdo ao
processo produg¢io-obra-fruicdo e esta referenciado no livro escrito por Umberto Eco denominado
Obra Aberta (1962). Desde ja, é importante esclarecer os termos utilizados por esse autor com o
intuito de evitar possiveis equivocos de interpretagdo. Dessa forma, nos fixaremos em entender o
conceito de obra aberta a partir dos termos obra, abertura e estrutura conforme o autor descreve.
Portanto, ao falarmos de “obra”, assumimos seu entendimento enquanto “forma”, ou seja, como
um todo organico que nasce da fusdo de diversos niveis de experiéncia anterior, o que representa,
nesse caso, ideias, emogoes, predisposi¢des, temas, argumentos ou atos de invencao. Esse termo
pode ser mais bem compreendido a partir do que coloca o préprio autor: “Uma forma é uma obra
realizada, ponto de chegada de uma producio de ponto de partida de uma consumagio que —
articulando-se — volta a dar vida, sempre e de novo, a forma inicial, através de perspectivas

diversas”.

Abertura, nos termos apresentados por Eco, refere-se a condicio fruitiva da obra de arte, quer dizer,
¢ a condicio que o objeto artistico produzido tem de organizar uma série de efeitos comunicativos
com o fruidor para que cle seja capaz de compreender intuitivamente a possibilidade de interagir
com a obra. Assim, o autor da obra produziria uma forma inicialmente acabada em si mesma, mas
que, por seu desejo, seria modificada, alterada ou completada pelo fruidor que responde a uma série
de estimulos que sio desencadeados por essa forma proposta e que dependem de uma sensibilidade
individualizada do fruidor. Eco salienta, entretanto, que, mesmo na obra de arte que busca ser
“fechada”, também pode ocorrer uma abertura, ja que toda obra é passivel de interpretacoes

multiplas.

Ao nos aproximarmos do trabalho de Umberto Eco, passamos a entender que o livro trata,
sobretudo, das formas de indeterminacio das poéticas contemporineas, como a literatura, as artes
plasticas e a musica. No perfodo em que Eco escreveu o livro (a primera edicao data de 1962),
surgiam uma séric de obras de arte que lidavam com a indeterminagio e¢ que buscavam a
participacdo dos intérpretes na construcao do objeto artistico o que, de certa forma, também tinha
o objetivo de contestar os valores da obra classica entendida como “acabada” e “definida”. Desse
modo, Eco pretendia propor uma alternativa “aberta” que configurasse possibilidades moéveis e
intercambidveis mais préximas as condi¢des em que o homem moderno desenvolve suas agoes.

Através desse processo, foi possivel superar o conceito de “ordem” contido na arte classica que era
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também entendido como um codificador de comportamentos estereotipados e que, na visao de

Eco, deveria ser deixado para tras.

Na época em que Eco escrevia esse livro ja era adotada a nogdo de obra de arte enquanto
mensagem fundamentalmente ambigua, ou como sendo algo que representasse uma pluralidade de
significados convivendo num mesmo significante. Ja que isso ¢ uma caracteristica de quase toda a
obra, sendo de toda, conforme lembrou Eco. Nesse sentido, o estudo busca demonstrar que, além
disso, a ambiguidade nas poéticas contemporaneas passa a ser, a partir desse periodo, uma
finalidade e uma intenc¢éo explicita da obra, um valor a ser confirmado e realizado pelo artista em

detrimento de outros.!76

Visando a ambiguidade como valor, os artistas contemporineos voltam-se
consequentemente e amiude para os ideais de informalidade, desordem, casualidade,
indetermina¢do dos resultados; dai por que se tentou também imposto o problema da
dialética entre ‘forma’ e ‘abertura’ isto é, definir os limites dentro dos quais uma obra pode
lograr o maximo de ambiguidade e depender da intervencio ativa do consumidor, sem

contudo deixar de ser ‘obra’. 177

Eco assumia também que o papel da intencionalidade deveria ser considerado pressuposto bdsico
para a formacio de uma obra aberta. Portanto, ao falarmos de obra aberta, nos referimos a
condicdo da obra enquanto construcio intelectual e formal que exige uma decisio (ou varias
decisdes) que, todavia, partem do autor. Nesse contexto, talvez fosse interessante também (como
forma de reflexdo) aproximar o projeto arquitetonico dessas defini¢des. Assim, poderfamos pensar
o projeto como uma definicdo de limites sociais, naturais ou econémicos pelos quais exercemos
interpretacoes que determinam comportamentos que talvez possam se expandir a partir de

determinadas decisdes que geram interpretagSes e fruigdes.

Transportar esse tema para uma reflexdo no campo da arquitetura pode fazer sentido se pensarmos
o que Umberto Eco definia como “obra”, ou seja, um objeto dotado de propriedades estruturais
definidas que permitam, mas coordenem, o revezamento das interpretacdes, o deslocar das
perspectivas. Esse entendimento sobre a obra visava justamente abrir espaco para a informalidade,
a desordem, a casualidade, a indeterminacio dos resultados, mas sem, contudo, deixar de ser
“obra”, ou seja, partit do autor tal decisdo. Esse fator, desse modo, ressalta o papel da
intencionalidade para questionar a rigidez e o excessivo controle das estruturas formais que se
refletem na sua pesquisa e que ecle tenta explicar da seguinte forma: “enfim, propusemo-nos
pesquisar os varios momentos em que a arte contemporanea se vé as voltas com a Desordem; que
ndo ¢ a desordem cega e incuravel, a derrota de toda possibilidade ordenadora, mas a desordem

fecunda, cuja positividade nos foi evidenciada pela cultura moderna: a ruptura de uma Ordem

176 ECO, Umberto. Obra Aberta. Editora Perspectiva. Sao Paulo. 1991. p. 22.
177 ECO, Umberto. Obra Aberta. Editora Perspectiva. Sao Paulo. 1991. p. 23.

200



tradicional, que o homem ocidental acreditava imutavel e identificava com a estrutura objetiva do

mundo [...]”178

Outro termo importante para o entendimento da obra aberta segundo Eco é o termo “estrutura”.
Usado algumas vezes como sinénimo de forma, busca-se com este termo apresentar a forma nio
mais como um objeto concreto, e, sim, como um sistema de rela¢cGes (semantico, sintatico, fisico,
emotivo e que tem um nfvel de relagdo com o receptor). Dessa maneira, substitui-se forma por
estrutura com o objetivo de colocar em foco a possibilidade das relagdes fruitivas entre emissor e
receptor serem decompostas ou isoladas, a fim de evidenciar algum caréter abstrato de determinada
obra aberta. A presenca de uma estrutura serve como ponto de apoio para formar relagées comuns
com outros esquemas semelhantes, assim como um modelo esquematico basico que organiza um

conjunto de obras.

Em ultima analise, portanto, a ‘estrutura’ propriamente dita de uma obra é o que ela tem
em comum com outras obras, aquilo que em definitivo é posto a luz por um modelo. Assim,
a ‘estrutura de uma obra aberta’ ndo sera a estrutura isolada das virias obras, mas o modelo
geral que descreve ndo apenas um grupo de obras, mas um grupo de obras enquanto postas

numa determinada relagio fruitiva com seus receptores.!”

Imagem 74: Do Hit Chair for Droog Design. Marijn van der Poll’s. Intervencio do outro ou fruidor da obra. Esta cadeira é

vendida juntamente com uma marreta para que cada pessoa conclua a obra da maneira que quiser.

178 ECO, Umberto. Obra Aberta. Editora Perspectiva. Sdo Paulo. 1991. p. 23.
17 ECO, Umberto. Obra Aberta. Editora Perspectiva. Sdo Paulo. 1991. p. 25.
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O conceito de obra aberta de Eco trata, portanto, de uma “intencio projetual” em que o autor, de
certa forma, estd ciente das disparidades entre o projeto e o resultado. Por isso, para Eco, a “obra”
seria como uma ideia que é, a0 mesmo tempo, um esbogo do que pretendia ser e do que ¢ de fato,

ainda que os dois nio coincidam. 80

Na musica, essas questoes também ja foram debatidas. No capitulo sobre A Poética da Obra Aberta,
Umberto Eco trata exatamente das producdes de musica experimental que se caracterizam pela
autonomia executiva concedida ao interprete, que ndo s6 desfruta da liberdade de interpretar as
indica¢oes do compositor conforme sua sensibilidade pessoal (como se d4 na musica tradicional),
mas, também, da oportunidade de intervir na composi¢io, num ato que Eco denomina de
“Iimprovisagdo criadora”, pois trata dessa intervencdo do interprete como uma forma de
enriquecimento da obra a partir da colaboragdio do outro. Nesse estudo, Eco se esforca para
demonstrar as potencialidades que a abertura de uma obra pode proporcionar se comparada ao

modelo classico da musica:

Em termos elementares, essa diferenca pode ser formulada: uma obra musical classica,
uma fuga de Bach, a A#da, on Le Sacre du Printemps, consistiam num conjunto de realidades
sonoras que o autor organizava de forma definida e acabada, oferecendo-o ao ouvinte, ou
entdo traduzia em sinais convencionais capazes de guiar o executante de maneira que este
pudesse reproduzir substancialmente a forma imaginada pelo compositor; as novas obras
musicais, ao contrario, nio consistem numa mensagem acabada e definida, numa forma
univocamente organizada, mas sim numa possibilidade de varias organizacoes confiadas a
iniciativa de intérprete, apresentando-se, portanto, como obras concluidas, que pedem para
ser revividas e compreendidas numa direc¢ido estrutural dada, mas como obras “abertas”,

que serdo finalizadas pelo intérprete no momento em que as fruir esteticamente. '8!

Aparentemente, a questio da obra aberta estd justamente na possibilidade de maultiplos resultados
que dependem sempre de uma interpretacdo individualizada, fato que transporta parte da
significacdo ao sujeito que recebe a obra e assume o controle parcial de algo iniciado pelo autor,
formando, assim, um didlogo através da obra entre os agentes envolvidos no processo. Mas a
abertura proposta por essas iniciativas artisticas apresentadas por Eco o levou também a revisar até
que ponto o autor define ou “acaba” a obra, jao que toda producdo passa por um processo de
subjetivacdo em que tudo pode ser interpretavell e, sendo assim, quase toda obra pode ser

entendida como aberta em algum sentido.

No fundo, a forma torna-se esteticamente valida na medida em que pode ser vista e
compreendida segundo multiplices perspectivas, manifestando riqueza de aspectos e
ressonancias, sem jamais deixar de ser ela propria (um sinal de transito, ao invés, s6 pode

ser encarado de maneira Gnica e inequivoca, e se for transfigurado por alguma interpretacio

180 ECO, Umberto. Obra Aberta. Editora Perspectiva. Sao Paulo. 1991. p. 25.
181 ECO, Umberto. Obra Aberta. Editora Perspectiva. Sao Paulo. 1991. p. 39.
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fantasiosa deixa de ser aquele sinal com aquele significado especifico). Neste sentido,
portanto, uma obra de arte, forma acabada e fechada em sua perfeicio de organismo
petfeitamente calibrado, é também aberta, isto ¢, passivel de mil interpretacGes diferentes,
sem que isso redunde em alteragdo de sua irreproduzivel singularidade. Cada fruicdo é,
assim, uma interpretacdo e uma execucdo, pois cada fruicdo a obra revive dentro de uma

petspectiva original. 182

A nocio de obra aberta apresentada por Eco pode ser interpretada aqui como uma criagio do autor
que busca despertar uma reacdo de continuidade ou intera¢do no receptor na obra. Mas,
independentemente das inten¢des do autor, € o receptor que tem a possibilidade de redescobrir e
compreender a abertura proposta pelo autor. Desse modo, a abertura da obra ¢ a possibilidade dela
escapar de sua propria previsibilidade. Ainda que seja uma imprevisibilidade prevista, pois existe
uma intenc¢ao do autor nesse sentido, as dire¢des vao variar de acordo com cada personalidade que
venha a intervir e interpretar tal obra. Eo receptot, portanto, que passa a operar e comandar a obra
partindo de uma estrutura prévia proposta pelo autor. E o autor visualiza a liberdade criativa do

receptor como uma colaborag¢io positiva para o enriquecimento da obra.
Sintese:

Primeiramente, obra aberta é aquela obra que, por vontade do autor, sofre uma intervencido
(alteracdo, modificagdo, ou complemento) por parte do receptor, dotando a obra inicial de certa
imprevisibilidade. Obra aberta pode ser também uma obra que possua uma condi¢io fruitiva, ou
que por sua forma em si possa organizar uma série de efeitos comunicativos entre autor e fruidor-
receptor, para que este seja capaz de compreender intuitivamente a possibilidade de interagir com a
obra levando-a a se transformar. Nesse caso, a obra aberta ja nio depende mais da vontade do

autor, mas sim do receptor.
8 - ASTUCIAS E TATICAS

Nesta parte do trabalho, tomaremos como base o estudo realizado por Michel de Certeau intitulado
A invengao do cotidiano — Artes de fazer (2014) que trata de apresentar uma pesquisa que nasce da
interrogagdo sobre as “operacoes dos usuarios”, que estariam supostamente entregues a passividade
e a disciplina, sendo condicionadas por um suposto controle operado pelos modos de produgio.
Assim, mais do que tratar de um tema tdo fugidio, o estudo busca formas de torna-lo tratavel, o que
significa que se busca fornecer sondagens e hipdteses para analises de praticas ou “maneiras de

fazer” coisas cotidianas.

O livto busca, sobretudo, demonstrar que a questdo das “artes do fazer” se refere a modos,
operagdes ou esquemas de agdo que nio, necessariamente, estejam relacionadas ao sujeito que ¢ seu

autor ou seu veiculo, mas, sim, que “cada individualidade ¢ o lugar onde atua uma pluralidade

182 ECO, Umberto. Obra Aberta. Editora Perspectiva. Sao Paulo. 1991. p. 40.
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incoerente (e muitas vezes contraditéria) de suas determinagdes relacionais”!83. Esse estudo busca,
portanto, apresentar as logicas operatérias cujos modelos remetem as asticias multimilenares dos
peixes disfarcados ou dos insetos camuflados, e que estdo presentes no cotidiano das pessoas, mas
que sdao ocultados por uma racionalidade dominante. Com isso, o autor busca explicitar uma
“cultura” que se da pela pratica dos usuarios, que se escondem sob o nome de “consumidores” e
que assumem o estatuto de “dominados” (passivos ou doceis), mas que o proprio cotidiano trata de

demonstrar através de esquemas “nio autorizados” que essas logicas podem ser subvertidas.

Para se submeter a um profundo entendimento desses fenémenos, Michel de Certeau procurou
entender como funciona a “producdo dos consumidores” e, para isso, buscou estudar trabalhos
sobre a cultura popular que lhe permitissem articular uma teoria sobre os usos através do consumo
ou dos consumidores e suas praticas. Segundo o autor, muitos desses trabalhos eram dedicados a
estudar as representagdes e os comportamentos dos consumidores, mas, ainda assim, na sua visao,
faltavam estudos que demonstrassem aquilo que o consumidor “fabrica” com esses produtos da
cultura, o que, para ele, representava pensar a respeito, entre outras coisas, no uso do espaco

urbano, dos produtos comprados nos supermercados ou dos relatos dos jornais, por exemplo.

Essa “fabricacio” que interessava Certeau se tratava de uma forma de producdo que estd
relacionada a palavra grega poiein, que significa criar, inventar ou gerar. Seria, portanto, uma forma
de produgio poética que esta escondida, ja que se dissemina nas regides definidas e ocupadas pelos
sistemas de “producdo”. Entenda-se por este termo a producio televisiva, urbanistica, comercial,
etc. Certeau diz que a extensdo desse sistema de produgdo ¢ totalitiria e que ndo deixa aos
“consumidores” um lugar onde possam marcar o que fazem com esses produtos, mas que, ainda

assim, existem desvios que apontam para subversoes através do proprio consumo:

A uma producido racionalizada, expansionista além de centralizada, barulhenta e
espetacular, corresponde outra producio, qualificada de ‘consumo’ esta é astuciosa, ¢é
dispersa, mas a0 mesmo tempo ela se insinua ubiquamente, silenciosa e quase invisivel, pois
ndo se faz notar com produtos proprios, mas nas maneiras de empregar os produtos impostos

por uma ordem econ6émica dominante. 184,

Outra maneira de entender esses desvios apontados por Certeau através do consumo pode ser
através dos processos de coloniza¢io que ocorreram, por exemplo, com o0s espanhois sobre os
indigenas na América Latina. Nesse processo de dominacio exercido pelos colonizadores, muitas
vezes os indigenas faziam das acdes rituais, representagdes ou leis que lhes eram impostas outra

coisa que nao aquela que o conquistador julgava obter por elas. Os indigenas, ao aceitarem e se

183 CERTEAU, Michel de. A invengido do Cotidiano. 1. Artes de fazer. 22° edi¢io. Editora Vozes.
Petrépolis — RJ. 2014. p.37.
18+ CERTEAU, Michel de. A invengido do Cotidiano. 1. Artes de fazer. 22° edi¢io. Editora Vozes.
Petrépolis — RJ. 2014. p.39.
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submeterem as leis e costumes impostos pelos colonzadores, os subvertiam através de sua

interpretagdo e uso sem rejeita-los, simplesmente porque possufam referéncias estranhas ao sistema.

Com isso, Certeau quer demonstrar que a presenca de uma representacao, ensinada ou imposta por
pregadores, colonizadores ou educadores, ndo indica, de forma nenhuma, o que essa representagio
¢ para os usuarios ou praticantes. E é justamente nessa diferenca que a pesquisa de Certeau se situa
e que interessa ao presente estudo por se apresentar como uma “antidisciplina” que revela uma arte
silenciosa e sutil. Sdo micro-operagdes que se proliferam no interior das estruturas tecnocraticas e
que operam pequenas alteracoes em seu funcionamento através dos usos cotidianos que Certeau
busca revelar. Hia al uma criatividade dispersa, quase invisivel, que funciona taticamente

desvirtuando as redes de vigilancia que buscam controlar os modos de vida espontinea.

Imagem 75: Taticas do cotidiano — Cabide usado para pendurar guarda-chuvas e vaso feito com garrafa pet
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Entender essas operagbes fragmentarias escondidas e representadas pelos modos de usar, a que se
refere Certeau, significa entender a légica e as regras que operam nessas praticas. Para o autor, a
cultura popular onde essas praticas se inserem ¢ formulada basicamente nas “artes de fazer” alguma
coisa, e este “fazer” pode ser entendido também como “consumos combinatérios e utilitarios”.
Essas praticas, assim, explicitam uma maneira de pensar que se reflete numa maneira de agir, ou,

como o préprio autor coloca: “uma arte de combinar indissociavel de uma arte de utilizar”.

Como o estudo apresentado por Certeau busca, ao fim, apresentar contrapartidas aos modelos de
controle e vigilancia operados na sociedade, pode-se dizer que o autor estd interessado em revelar
formas de resisténcia ao sistema vigente que demonstrem como os consumidores estio sendo
tratados através da légica dos “dominados” pelo sistema. Assim, as titicas aparecem aqui como
“engenhosidades do fraco” que servem para tirar partido do forte, funcionando como uma espécie

de “politiza¢do das praticas cotidianas”.

Nesse sentido, o conceito de tatica ¢ de suma importancia para a presente pesquisa, pois ele denota
justamente essa engenhosidade operada pelo usudrio-consumidor que pode atuar revelando uma
forma criativa de fazer que se insere dentro de uma “estrutura” dada de maneira quase
imperceptivel num primeiro momento. Essas taticas podem ser apreendidas através de diversas
praticas cotidianas, como ler, falar, caminhar, habitar cozinhar, entre outras atividades banais.
“Embora sejam compostas com os vocabularios de linguas recebidas e continuem submetidas a
sintaxes prescritas, elas desenham as astucias de interesses outros e de desejos que nio sio nem

determinados nem captados pelos sistemas onde se desenvolvem”. 185,

Com o objetivo de melhor explicar o funcionamento das taticas, Certeau coloca como contraponto
a diferenca existente entre a titica e a estratégia. Com isso, podemos entender que o que ele
denomina por “estratégia” seria: “o calculo das relacdes de forcas que se torna possivel a partir do
momento em que um sujeito de querer e poder ¢ isolavel de um ‘ambiente’. Ela postula um lugar
capaz de ser circunscrito como um priprio e portanto capaz de servir de base a uma gestdo de suas
relacbes com uma exterioridade distinta. A nacionalidade politica, econémica ou cientifica foi
construida segundo esse modelo estratégico.”’18¢ Definindo o que entende por estratégia, e aqui
entenda-se o conjunto de agbes premeditadas e planejadas pelo “forte”, o autor consegue subsidios
que lhe facilitam também demonstrar o que seria seu contraponto, ou seja, a tatica ou arte do

“fraco”.

Denomino, ao contrario, ‘tatica’ um célculo que nio pode contar com um préprio, nem
portanto com uma fronteira que distingue o outro como uma totalidade visivel. A tatica s6

tem por lugar o do outro. Ela af se insinua, fragmentariamente, sem apreendé-lo por

185 CERTEAU, Michel de. A invengido do Cotidiano. 1. Artes de fazer. 22° edi¢io. Editora Vozes.
Petrépolis — R]. 2014. p.45.
186 CERTEAU, Michel de. A invengido do Cotidiano. 1. Artes de fazer. 22° edicio. Editora Vozes.
Petrépolis — R]. 2014. p.45.
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inteiro, sem poder reté-lo a distancia. Ela nio dispée de base onde capitalizatr os seus
proveitos, preparar suas expansdes e assegurar uma independéncia em face das
circunstancias. O ‘préprio’ é uma vitéria do lugar sobre o tempo. Ao contrario, pelo fato de
seu ndo lugar, a tatica depende do tempo, vigiando para ‘capturar no voo’ possibilidades de
ganho. O que ela ganha, nio o guarda. Tem constantemente que jogar com Os
acontecimentos para os transformar em ‘ocasides’. Sem cessar, o fraco deve tirar o partido
de forcas que lhe sio estranhas. Ele o consegue em momentos oportunos onde combina
elementos heterogéneos (assim, no supermercado, a dona de casa, em face de dados
heterogéneos e modveis, como as provisdes no freezer, os gostos, apetites e disposi¢bes de
animo de seus familiares, os produtos mais baratos e suas possiveis combinagdes com o
que cla ja tem em casa etc.), mas a sua sintese intelectual tem por forma nio um discurso,

mas a proptia decisdo, ato e maneira de aproveitar a ocasido.!®’

Nesse caso, por “forte”, o autor se refere aos poderosos, as doencas, a violéncia, ao controle ou as
ordens, entre outras manifestacGes hierarquicas. Assim, pode-se relacionar a arte do fraco aos
pequenos sucessos, as astucias dos “cacadores” e a todos aqueles achados que provocam euforia,

tanto poética como bélica no caso da guerra.

Em nossas sociedades, elas se multiplicam com o esfarelamento das estabilidades locais
como se, nao estando mais fixadas por uma comunidade circunscrita, safssem de 6rbita e se
tornassem errantes, e assimilassem os consumidores a imigrantes em um sistema
demasiadamente vasto patra ser o deles e com as malhas demasiadamente apertadas para
que pudessem escapar-lhe. Mas introduzem um movimento browniano nesse sistema.
Essas taticas manifestam igualmente a que ponto a inteligéncia ¢é indissociavel dos
combates e dos prazeres cotidianos que articula, ao passo que as estratégias escondem sob
calculos objetivos a sua relagdo com o poder que os sustenta, guardado pelo lugar préprio

ou pela institui¢io. %8

Michel de Certeau consegue diferenciar, através de duas figuras de linguagem, duas logicas de a¢oes
(a estratégia e a tatica) que revelam duas maneiras diferentes de atuar ou agir frente a diversas
situagoes cotidianas. A estratégia, que esta ligada ao pensamento racional, cientifico, que procura
premeditar, calcular e planejar as agdes futuras; e outra, a tatica, que consegue se inserir através de
pequenas manipulagdes, em determinadas ocasides a fim de melhor usufruir de uma légica ja
existente, através de um arranjo de instante, aproveitando o que pode de cada ocasido. Ja a tatica é
uma maneira sutil de se inserir nos sistemas existentes e operar dentro deles pequenas alteracoes

que favoregam o usuario.

As astucias, assim como as taticas, também possuem esse ¢zhos de uma poética escondida a que se

refere Certeau. Para entender esse conceito, o autor propde que pensemos na pratica da leitura.

187 CERTEAU, Michel de. A invengido do Cotidiano. 1. Artes de fazer. 22° edi¢io. Editora Vozes.
Petrépolis — R]. 2014. p.45-46.
188 CERTEAU, Michel de. A invengido do Cotidiano. 1. Artes de fazer. 22° edicio. Editora Vozes.
Petrépolis — R]. 2014. p.46-47.
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Com a leitura, o leitor “insinua as asttcias do prazer e de uma reapropriacio no texto do outro: af
vai cagar, ali é transportado, ali se faz plural como os ruidos do corpo. Asticia, metifora,
combinatoria, esta producio ¢ igualmente uma ‘invencao’ de memoria. Faz das palavras as solucoes

de histérias mudas. [...] Um mundo diferente (o do leitor) se introduz no lugar do autor.”18

Com essas defini¢bes, o autor procura demonstrar que a “ordem reinante” serve apenas como
suporte (algo proximo a uma estrutura nos termos estruturalistas) para indmeras produgles que
tornam os seus proprietirios cegos por essa criatividade. Certeau diz que esta ordem seria
equivalente aquilo que as regras de metro e rimas eram antigamente para 0s poetas, ou seja, um
conjunto de imposi¢des estimuladoras da inven¢do, uma regulamentacio para facilitar as
improvisagdes. O que, de certa forma, nos introduz a uma arte que ndo ¢ passiva e sim

subversiva. !9
Sintese:

Procedimento sutil relacionado as légicas operatérias do cotidiano. Esquemas de ac¢do praticados
pelos usuarios ou consumidotes dos produtos da cultura e da producio industrial. Através do uso,
esse procedimento busca realizar micro-operagdes que se proliferam no interior das estruturas
tecnocraticas, se aproveitando de determinadas situagoes para lhe tirar partido ou operar pequenas
alteracOes e subversdes que facilitem ou favorecam determinada situagio de uso e revelando nesse

processo um modo de criar.

9 - ARTESANALIDADE DO ARTIFICE

Artifice, no senso comum, ¢ aquele que trabalha com tarefas manuais. Esse termo, frequentemente,
é relacionado ao artesdo ou ao artista, mas pode ser também utilizado como sin6nimo de criador.
Em O Artifice (2015), Richard Sennett defende a ideia de que fazer, para o artifice, é pensar. Para
validar sua defesa, ele busca identificar e tipificar um individuo que pode estar inserido em diversas
praticas que utilizam o trabalho feito a mao para se desenvolver. O artifice, para Sennett, é o homen
iluminista, aquele que mostra que a mente pode ser estimulada e animada pelo trabalho regido pelas

maos.

Nessa tarefa de descrever o artifice, Sennett discorre sobre os trabalhos manuais que, muitas vezes,
sao desprezados pelas camadas elevadas da sociedade, mas que podem capacitar as pessoas que o
praticam a governarem a si mesmas, tornando-as mais independentes e autbnomas. Segundo essa
ideia, quase todas as pessoas podem se tornar artifices e aprender a trabalhar bem, ja que parte-se
do pressuposto iluminista de que as habilidades manuais sio inatas ao homem, desde que

estimuladas e treinadas.

189 CERTEAU, Michel de. A invengio do Cotidiano. 1. Artes de fazer. 22° edi¢io. Editora Vozes.
Petrépolis — R]. 2014. p.48.
19 CERTEAU, Michel de. A invengido do Cotidiano. 1. Artes de fazer. 22° edi¢io. Editora Vozes.
Petrépolis — RJ. 2014. p.49.
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O artifice explora as dimensdes de habilidade, empenho e avaliagio de um jeito proprio.
Desenvolve uma relagio de proximidade entre a cabega ¢ a mao para sustentar um dialogo entre
praticas concretas e ideias. Dessa maneira, a relacdo entre cabeca e mio evolui para o
estabelecimento de habitos prolongados que formam um ritmo que varia entre a solugdo e a

detecgdo de problemas.

Para o artifice, a motivagdo ¢ mais importante que o talento, ja que o talento gera obsessdo por
resultados que podem ndo se confirmar, causando frustragio. “O desejo de qualidade do artifice
cria um perigo motivacional: a obsessio de fazer com que as coisas saiam a perfeicio pode
deformar a prépria obra. Sustento que nos arriscamos mais a fracassar como artifices em virtude de

971

nossa incapacidade de organizar a obsessio do que por nossa falta de habilidade.”!! Por isso, o
ethos do artifice abriga atitudes compensatdrias que preveem o principio da utilizacao da forca

minima no esforgo fisico para cumprir determinadas tarefas, mas nio sé isso.

O carpinteiro, a técnica de laboratério e o maestro sdo artifices porque se dedicam a arte
pela arte. Suas atividades tém carater pratico, mas sua lida ndo ¢ apenas um meio para
alcancar um outro fim. O carpinteiro poderia vender mais méveis se trabalhasse com maior
rapidez; a técnica podia dar um jeito de transferir o problema para o chefe; o regente
convidado talvez tivesse mais probabilidade de voltar a ser contratado se ficasse de olho no
relogio. Com certeza ¢ possivel se virar na vida sem dedica¢io. O artifice representa uma

condi¢io humana especial: a do engajamento.’?

Esse engajamento a que se refere Sennett é a capacidade do individuo de se relacionar com sua
propria atividade de forma pratica, mas ndo necessariamente instrumental. Um dos objetivos do
livro é explorar o que acontece a0 homem quando a mio e a cabega, a técnica e a ciéncia, a arte € 0
artesanato sdo separados. Isso porque, na visdo defendida pelo autor, através dessa separacio, a
cabega acaba sendo prejudicada, “o entendimento e a expressio ficam comprometidos”. Em
determinados niveis de engajamento, as técnicas deixam de ser atividades simplesmente mecanicas,
pois nesse nivel é possivel sentir plenamente e pensar profundamente a questio do fazer

relacionado tanto a mao quanto a cabega.

O artifice representa uma categoria mais abrangente que a do artesdo, ele simboliza, em
cada um de nos, o desejo de realizar bem um trabalho, concretamente, pelo prazer da coisa
benfeita. Os avancos da alta tecnologia refletem um antigo modelo de habilidade artesanal,
mas a realidade concreta é que aqueles que aspiram ser bons artifices sao desvalorizados,
ignorados ou mal compreendidos pelas institui¢des sociais. Tudo isso é complicado porque
poucas institui¢des querem sair por ai produzindo trabalhadores infelizes. Os individuos

buscam refigio na introspeccdo quando o envolvimento material revela-se vao; a

191 SENNETT, Richard. O artifice. Record. Rio de Janeiro. 2015. p. 21.
192 SENNETT, Richard. O artifice. Record. Rio de Janeiro. 2015. p. 30.
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antecipacio mental é privilegiada em detrimento do contato concreto; os padtdes de

qualidade no trabalho separam a concepgio da execugio.!??

Na hist6ria dos artesios, assim como contada por Sennett, o conceito de autoridade foi tornando-se
problematico com o passar dos tempos. Na oficina medieval existiam duas figuras: o mestre e o
aprendiz, onde um transferia o conhecimento ao outro através de uma hierarquia bem definida.
Com o Renascimento, a separagdo entre arte e artesanato se acirrou alterando as relagdes sociais e
valorizando a individualizagdo ¢ a competi¢do por praticas originais que destacassem o autor, fato
que tornou o artesanato mais fragmentado socialmente. Essas mudancas acabaram perturbando a
transmissao de habilidades e a transferéncia de tecnologias que favoreciam essa pratica. Com isso,
percebe-se que, desde suas origens, os artifices sio incompreendidos e que a Unica coisa que lhes

permite seguir em frente é a prépria fé no trabalho e o intenso envolvimento com os materiais.

E ¢ esse envolvimento com os materiais, principalmente, que revela no artifice de Sennett um
modo de atuar com as maos que se relaciona aos aspectos pesquisados neste trabalho. Em muitos
casos estudados até aqui percebemos que a experimentagdo, a constru¢do e o envolvimento com a
criagio e a materialidade evocam certa artesanalidade presente no modo lo-fi. E nesse sentido que o
artifice pode revelar muitos dos procedimentos analogos na pratica tanto da musica quanto da

arquitetura.

Em grande medida, o conhecimento dos artifices ¢é ticito, ja que muitos deles sabem como realizar
determinada tarefa, mas nio sabem necessariamente descrever seu método através de palavras. Por
isso, seu método de trabalho ¢ muito mais relacionado a pratica do que a teoria. O trabalho
artesanal a que se dedica o artifice cria um ambiente onde a habilidade e o conhecimento nio estao
ao alcance das palavras, pelo menos num primeiro momento. Para suprir essa caréncia, o artifice
possui uma “consciéncia material”, que seria 0 mesmo que dizer que ele possui uma consciéncia de
que para realizar um trabalho de boa qualidade ele deve ter curiosidade frente ao material de que

disp&e para saber como proceder através dele.

O artifice, ao praticar o artesanato, estd colocando em pratica a sua “consciéncia material” através
da mio, sentindo através do tato cada material que lhe estd disponivel. Se a técnica possui md fama
por parecer destituida de alma, no caso do artifice, as mios sio responsaveis por um alto grau de
capacitacdo, pois sua técnica estd ligada a sua capacidade de expressio. A mio é o membro do
corpo humano que possui a maior variedade de movimentos, do mesmo modo ¢ o membro que
nos da maior possibilidade de controlar, manipular as coisas. Em 1833 Charles Bell publicou em
seu livro A mao, a tese que defendia uma concepgio bastante privilegiada do membro para sustentar
que o cérebro recebe do toque da mio informag¢Ses mais confidveis que as imagens do olho. E
deste perfodo, segundo Sennett, que surge a imagem da “mdo inteligente”. J4 com a teoria

evolucionista, o cérebro dos macacos tornou-se maior na medida em que eles passaram a usar as

193 SENNETT, Richard. O artifice. Record. Rio de Janeiro. p. 164.
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maos (e os bragos) para outras finalidades além de simplesmente firmar o corpo. Muitas pesquisas
relacionadas a evolucio do Homwo sapiens estio relacionadas as mudangas de comportamento no uso
das articulacGes das maos, pois, quando um animal é capaz de segurar bem as coisas, da-se a
evolucdo cultural. Portanto, a evolugdo cultural se d4, num primeiro momento, ao se aprender a
segurar e tocar as coisas a nossa volta, o que ressalta a importancia da méo no ato de fazer alguma

tarefa.194

O fato de usar as maos para realizar alguma tarefa tem uma consequéncia bastante evidente que é
aprender a lidar com o erro. O fato de saber lidar com os erros momentaneos que acontecem
durante o trabalho manual podem ser relacionados com a experiéncia do tato. Segundo Sennett,
quando alguma coisa no trabalho manual acontece mais de uma vez, temos um objeto de reflexdo
que permite explorar a uniformidade e a diferenga, assim, a pratica deixa de ser mera repeticdo
digital para se converter em uma narrativa. Os movimentos que adquirimos através da experiéncia
manual, de uma dificuldade enfrentada manualmente, ficam cada vez mais impregnados no corpo,

proporcionando maior habilidade manual mais a frente.

Diminuir o medo de cometer erros ¢ de vital importancia em nossa arte, pois 0 musico no
palco nido pode interromper-se, paralisado, se cometer um erro. A confianca na capacidade
de superar um erro durante uma apresenta¢io nao ¢ um trago de personalidade, mas uma
capacitacdo que se aprende. A técnica desenvolve-se, assim, numa dialética entre a maneira
correta de fazer algo e a disposicdo de experimentar através do erro. Os dois lados nio
podem ser separados. Se o jovem musico aprende apenas a maneira correta, estara as voltas
com uma falsa sensa¢do de seguranca. Se se deleitar na curiosidade, entregando-se ao fluxo

do objeto transicional, ndo podera aprimorar-se.!%

Uma das questdes de ordem da habilidade artesanal diz respeito a utiliza¢do de procedimentos ou
ferramentas “de endereco certo”. O endereco certo busca eliminar os procedimentos que nio
respondam a um fim predeterminado. Desse modo, o endereco certo seria uma consequéncia, e
ndo um ponto de partida. Para se alcangar o enderego certo, o artifice devera conviver com a
bagunca, com os passos em falso, erros, becos sem saida. Tanto na tecnologia como nas artes, o
artifice ndo deve se limitar a somente conviver com a bagunca, mas, sim, cria-la para entender seus
proprios procedimentos de trabalho. As a¢des de endereco certo, portanto, criam um contexto para
o que Sennett chama de “preensdo”, que é quando preparamos a mao para estar apta a corrigir os
erros momentaneos, ou pelo menos aceitd-los num primeiro momento. Com isso se pretende que o
artifice permaneca mais tempo no erro para futuramente entender plenamente o que havia de
errado na preparacio inicial e, assim, aumentar sua capacitacio. E, nesse processo, o endereco certo

¢, antes de tudo, alcangado mais do que preconcebido.

194 SENNETT, Richard. O artifice. Record. Rio de Janeiro. p. 170.
195 SENNETT, Richard. O artifice. Record. Rio de Janeiro. p. 181.
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As dificuldades encontradas no trabalho do artifice sdo chamadas por Sennett de resisténcias, “fatos
que se antepoem a vontade” do artifice. Existem dois tipos de resisténcias: as que sao encontradas e
as que sio produzidas. Um carpinteiro que encontra nés em um pedaco de madeira, ou um
construtor que se depara com um imprevisto no terreno enfrentam resisténcias “encontradas”. Ja o
pintor que descarta um quadro por algum capricho relacionado ao grau de perfei¢io se depara com
um tipo de resisténcia “produzida”. Para lidar com essas resisténcias, o bom artifice deve encontrar
o elemento mais indulgente da situag¢do em que se depara com a resisténcia. Isso significa que ele
deve fazer com que ela pareca menor, menos importante, pois, segundo Sennett, ¢ um erro tratar
primeiro das grandes dificuldades para depois se voltar para os detalhes. Portanto, a forma do
artifice trabalhar com as resisténcias ¢ reconfigurar o problema partindo de outros termos, buscar
um reajuste de seu proprio comportamento frente ao problema para encontrar outra forma de lidar

com ele.

O artifice ¢ também aquele que mantém uma unidade entre a cabeca ¢ a2 mio na realizacdo de uma
tarefa manual e que lida com os erros para se capacitar para novas contingéncias. Com o
desenvolvimento de habilidades manuais especializadas e refinadas, sejam elas na musica, nas artes,
no artesanato ou mesmo na arquitetura, o artifice deve basear-se na relagio entre os elementos do
corpo humano. E através da mdo que o artifice acumula seu repertério de gestos adquiridos. Esses
gestos podem ser mais ou menos refinados dependendo de cada contexto em que ele estd inserido e
do tempo e experiéncia acumulados, mas a preensdo (agarrar algo) ¢ que determina os avangos
técnicos, e cada avango técnico possui indmeras implicagoes éticas que determinam seu modo de

atuagdo. Portanto, a ética sempre rege seu trabalho.

Desse modo, para que um individuo seja considerado um bom artifice, ele deve seguir uma ética de

direcionamento de sua atuagdo semelhante ao que coloca Sennett e que apresentamos a seguit:

- 0 bom artifice entende a importincia do esboco — mesmo nio sabendo exatamente o que vem

pela frente ao comegar;
- 0 bom artifice atribui valor positivo a contingéncia e as limitagoes;

- 0 bom artifice deve evitar a busca inflexivel da solu¢io de um problema até torna-lo perfeitamente

isolado e autossuficiente. A obsessdo com as propor¢des perfeitas ndo deve prevalecer;

- 0 bom artifice evita o perfeccionismo que pode se degradar numa demonstracio muito
autocentrada, nesse momento, aquele que faz estd mais preocupado em mostrar do que é capaz do
que em revelar a finalidade propria do objeto. Problema encontrado em muitos objetos feitos a

mao;

- o bom artifice aprende a identificar o momento de parar. Persistir no trabalho pode levar a uma

degradacio.
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Desse modo, o artifice de Richard Sennett reflete o individuo que lida com o oficio de produzir
coisas materiais e este individuo, ao fabricar algo, passa a perceber melhor as técnicas através da sua
propria experiéncia. Ao estudar o artifice, passamos a compreender que tanto as dificuldades
quanto as possibilidades de fazer bem as coisas podem ser relacionadas ao modo como nos
relacionamos com as pessoas, ou seja, a0 nos relacionarmos melhor com as coisas do trabalho
manual, podemos aprender mais sobre como lidar com problemas que dizem respeito as relacGes
humanas. Aprender a enfrentar os desafios impostos pelos materiais, suas resisténcias, contribui
para enfrentar a resisténcia em todo tipo de relagdo, e esse acaba sendo o maior beneficio da busca

por unidade entre a cabega e as maos.

O modo de atuaciio do artifice suscita, portanto, um materialismo cultural que Sennett chama de
“cultura material” que tem o objetivo de pensar que os objetos podem ser dignos de consideracdo
em si mesmos, pois, assim, podem ser compreendidos a partir da sua feitura, nos levando a pensar
que a sua fabricacio funciona como espelho ético de normas sociais, interesses econdémicos ou
convicgdes religiosas. Essa cultura material a que Sennett se refere surge para refletir sobre o que o
processo de feitura de coisas concretas pode revelar a nosso respeito, funcionando quase como
uma forma de autoconhecimento. E, para entender isso, temos que nos aproximar dos sentidos, do
tato, do cheiro, buscar o prazer de fazer as coisas por nés mesmos. E, para encontrar o prazer, é
necessario saber onde buscar e como ele se organiza. O artifice é essencialmente um curioso das
coisas em si mesmas, ele busca entender como as coisas podem gerar valores através de sua

fabricacao.
Sintese:

Trabalho de criagao de coisas/objetos através das maos denota um modo de pensar estimulado pela
relacio entre a mao e a mente. Nesse modo de proceder, o trabalho capacita o individuo a governar
a si mesmo, a tornar-se mais independente encontrando seus proprios meios para resolver os
problemas e realizar suas tarefas. Desde esse entendimento, a habilidade manual pode ser adquirida
desde que praticada, estimulada e treinada. O conceito de artifice explora as dimensGes da
habilidade manual que o individuo adquire através da pratica para desenvolver um método préprio
de trabalho. Esse método prevé, em muitos casos, a utilizacio da for¢ca minima para atingir o
maximo desempenho dentro das possibilidades materiais e instrumentais disponiveis. Baseia-se na
experiéncia corporal para aprender a lidar com os possivels erros do processo. Seu modo de lidar
com os problemas busca fazer com que os problemas nio sejam potencializados, mas, sim,
encarados desde outra perspectiva. Portanto, ¢ um modo de trabalho que se adapta as limitacdes. O
artifice, normalmente, possui um plano inicial (esbo¢o) que lhe serve como guia e ndo como amarra
ou limite, esse plano pode ser alterado a qualquer momento. O artifice ndo se fixa na perfeicdo e

sabe o momento de parar.
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MATRIZ OPERACIONAL DOS PROCEDIMENTOS CRIATIVOS

A matriz a seguir busca mostrar os procedimentos que mais se fazem evidentes nas praticas
arquitetonicas e musicais que exploram aspectos do lo-fi. Consciente ou inconscientemente, essas
praticas estdo presentes no modo de operar dos praticantes da baixa fidelidade e, nesse sentido,
para uma melhor compreensio propomos uma taxonomia dos valores mais empregados nessas
praticas. Em muitos exemplos, nio se pode identificar todos os procedimentos simultaneamente, o

que quer dizer que ninguém pode ser considerado radicalmente lo-fi em todos os aspectos.

A matriz tem como objetivo, a0 mesmo tempo, entender, de um modo geral, como funciona cada
procedimento em relagdo a manipulagido dos objetos e com a relagdo deles com a prépria criagdo.
Com isso, a matriz apresentada abaixo busca demonstrar a inclinagdo ou tendéncia operacional de
cada procedimento adotado com rela¢do aos quesitos: 1-ponto de partida: se a criagdo parte de uma
forma existente ou parte do zero; 2 — forma: se a forma inicial do objeto manipulado se altera ou se

mantém; 3 — finalidade: se a finalidade do objeto manipulado se altera ou se mantém.

Inegavelmente, a matriz pode ser considerada redutora e limitante com relagio a estes
procedimentos criativos (se entendidos fora do contexto deste estudo), mas, aqui, ela possibilita
uma sintese dos caminhos adotados pelos praticantes, ajudando a criar um corpo tedrico que
funciona por aproximacio e possibilita formar um panorama comportamental desses

procedimentos no contexto do estudo apresentado.

OPERACOES
PONTO DE PARTIDA FORMA FINALIDADE
EXISTENTE MANTEM MANTEM
COLLAGE
READY-MADE
ADHOCISM
BRICOLAGE

POS-PRODUGAO

REPARACAO

OBRA ABERTA
Tabela 06: Matriz

ESTRATEGIAS E PROCEDIMENTOS CRIATIVOS

ASTUCIASITATICAS operacional dos

procedimentos

ARTESANALIDADE criativos lo-fi.

Fonte: autor
Legenda:

M sim
[ nao
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CARTOGRAFIA RELACIONAL: ARQUITETURAS X ESTRATEGIAS E

PROCEDIMENTOS DE COMPOSICAO DO LO-FI

A partir da matriz de operagdes dos procedimentos mais empregados pelo lo-fi, podemos

aproximar as arquiteturas aos procedimentos compositivos utilizados por essas praticas. Portanto,

agora se propoe um mapeamento relacional que parte de uma nogao intuitiva que busca formar

conexdes e ligagbes afetivas entre tipos e “modos de fazer” inscritos no modo lo-fi conforme

identificado pela pesquisa. Essas conexdes buscam, através de uma interpretacdo subjetiva,

apresentar quais os procedimentos que mais se identificaram com os processos construtivos

estudados.
APROXIMAGOES
VERNACULAR
ESPONTANEA
PERMACULTURA
AUTO-CONSTRUCAO e
AUTO-GESTAO
<\ X
BES
RS WK
P KITSCH A\\‘, “\§ a{‘,?‘?
: N
=) R \\\&,
= ARQUITETURAS FANTASTICAS ETEX \\i\“A‘A
= SRRY 7
= SRR
¢ AN ARCK
1 3
< X
ARQ. EXPERIMENTAIS E EFEMERAS
ARQUITETURAS PARTICIPATIVAS
A/
RECICLAGEM E REAPROVEITAMENTO & /. 7
RURAL STUDIO 4
/ ’»I’/';'/, ,/
BASURAMA & ///// .~
///4;{/
) /4
///
LO-FI ITALIA

Diagrama 04: Cartografia relacional entre arquiteturas e procedimentos.

Fonte: autor

COLLAGE

READY-MADE

ADHOCISM

BRICOLAGE

REPARACAO

OBRA-ABERTA

ASTUCIAS E TATICAS

ARTESANALIDADE ARTIFICE

PROCEDIMENTOS

215



PARTE 4



SRR



SONHOS, CONSTRUGCOES, INVENGCOES: TONY DA GATORRA E GABRIEL
JOAQUIM DOS SANTOS

Antoénio Carlos Correia de Moura (1951), mais conhecido por Tony da Gatorra, ¢ natural da cidade
de Cachoeira do Sul (RS), mas vive em Esteio (RS) desde os trés anos de idade. Ficou famoso na
cena da musica wunderground em meados dos anos 1990 quando criou um curioso instrumento
musical e passou a fazer apresentacdes chamando a atengdo para seu trabalho artistico. Quando
crianga, conseguiu uma bolsa de estudos e, juntamente com um de seus oito irméos, foi estudar no
Patronato Agricola de Taquari (RS), que era administrado por padres, onde ficou até os treze anos
de idade. Apds o colégio interno, trabalhou como metaldrgico e office boy. Em 1975, concluiu o
curso técnico em eletronica por correspondéncia pelo Instituto Brasileiro de Porto Alegre. Com o
diploma em maos, o entdo metalurgico passou a trabalhar em casa como técnico fazendo consertos
e pequenos reparos em equipamentos eletronicos usados, como toca-discos, video cassetes,

televisores e sistemas de som em geral.

Através da pratica de técnico em eletronica, Tony foi aperfeicoando seus conhecimentos na
manipula¢io de equipamentos de som. Com isso, acabou acumulando uma série de sucatas, restos
de materiais que iam sobrando dos reparos, fragmentos, pedacos de equipamentos que lhe serviam,
vez ou outra, como pe¢as de reposi¢io para novos reparos, um tipo de reserva que ficava
depositada a espera um uso qualquer. Ao mesmo tempo, essa acumulagio seguida de uma atividade
diaria e artesanal de reparar equipamentos foi desenvolvendo em Tony também o sonho de criar

seu proprio instrumento musical através dos materiais e dos conhecimentos que vinha adquirindo

com o passar dos anos.

Imagem 76: Certificado do curso em eletronica por correspondéncia.
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Desse modo, em 1994, Tony comecou a colocar em pratica seu projeto de instrumento que viria a
se chamar de “gatorra”. Segundo relato de Tony em uma palestra conferida em 19 de marco de
2015 no Departamento de Musica da USP', tudo comecou com um desenho no papel, uma
espécie de projeto ou esboco da forma inicial da gatorra. A gatorra enquanto forma e empunhadura
se assemelha a uma guitarra elétrica ¢ a0 mesmo tempo lembra a forma de uma foice. Para o
desenvolvimento da gatorra, foram necessarias varias tentativas de adaptacdo de componentes
retirados de radios e televisores. Tony lembra, que quando comegou a construir a gatorra, teve
muitas dificuldades, pois, além de improvisar os componentes, ele ndo possuia recursos financeiros
para comprar os materiais necessirios ao seu desenvolvimento. Dessa maneira, ele comegou a
buscar pecas em ferro-velho e também a aproveitar toda a sucata que ja possuia armazenada, fruto
de seu trabalho como técnico. Assim, Tony passou a ficar cada vez mais atento também ao material
que encontrava na rua, no lixo, pois, a partir desses materiais, acreditava ele, se poderia encontrar

possibilidades de montar o instrumento sem gastar dinheiro.!??

Imagem 77: Tony da Gatorra em sua oficina caseira onde produz seu instrumento.

Em 1996 eu comecei a construir. Foi dificil. Nio tenho recurso, sou pobte mesmo, né. A
n°® 1 (primeira gatorra) eu fiz toda de sucata, com pecas que eu comprava no ferro velho.
Ela [também] é toda de madeira [a base]. Eu nio sabia como eu ia fazer, al eu fui

cavoucando para colocar o circuito. Ela tem uns 2kg. E diferente das outras que sio de

196 NUSOM-USP. Conversa com Tony da Gatorra. Disponivel em:
<http://www2.eca.usp.br/nusom/gatorra>
197 Tony da Gatorra. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=k71nQK3oL.mM>
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aluminio, ocas e eu fechei com férmica. [...] E a minha companheira [da 2* unido que
durou uns 15 anos| me largou por causa desta gatorra aqui [segura a n® 1]. Ela disse que eu

tava louco, que s6 botava dinheiro fora.!%

A gatorra é composta basicamente de uma caixa de formato alongado em madeira, plastico ou
metal (dependendo da disponibilidade de material) onde sdo embutidos os componentes eletronicos
internos que sdo acionados por botdes retirados de aparelhos de televisio ou de som antigos. O
instrumento produz diversos tipos de sons sintetizados que se parecem a uma bateria eletronica
(contendo bumbo, pratos, surdo, e demais componentes de uma bateria) todos acionados pelos
botdes colocados na face frontal e na lateral inferior da gatorra, no mesmo sentido de onde se
colocariam as cordas de uma guitarra, facilitando, assim, seu manuseio e sua ergonomia ao tocar.
Ha também os botdes que emitem frequéncias que variam em tons de grave a agudo, ¢ ainda uma
alavanca que altera os timbres dos sons emitidos.!” A partir da gatorra, Tony ja desenvolveu
variagées mais baratas como a mini-gatorra (uma gatorra de dimensdes reduzidas) e o batucador,
uma espécie de bateria eletrnica em formato de cubo. Dessa maneira, Tony abriu um leque maior
de produtos para venda a precos um pouco mais acessiveis que a gatorra (que custa em torno de

R$1.500,00 e leva aproximadamente dois meses para ser fabricada), possibilitando um fluxo maior

de venda.

Imagem 78: Tony da Gatorra empunhando seu instrumento construido.

198 VIEIRA, Paula. Tony da Gatorra. Disponivel em:
<http://www.revistaovies.com/colaboradores/2012/03/tony-da-gatotrra/>
199 CONTER, Marcelo B. Lo-fi. Musica pop em baixa definigdo. Appris. Curitiba. 2016. p. 229.
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Eu gosto muito de percussio. Eu toco bateria, sabe? E como eu fiz curso de eletronica e
gostei do que eu aprendi, eu tive a ideia de fazer um instrumento para passar uma

mensagem [...] pata conscientizar as pessoas. 20

Mesmo ndo sendo musico de formacio e, tampouco, possuir um conhecimento musical apurado,
assim que a gatorra ficou pronta, Tony se lancou na aventura de fazer musica, convertendo-se em
um artista livre e independente que logo comegou a compor suas proprias cangoes passando a fazer
apresentacdes publicas como artista de rua, tocando principalmente em locais de grande
acumulac¢io de pessoas como a Esquina Democratica ou o Mercado Publico em Porto Alegre, com
o objetivo de atrair a atencdo das pessoas para seu trabalho. Suas cancOes sio basicamente
manifestacoes de protesto contra o governo, os politicos e todas as formas de poder e opressio que
agem sobre a sociedade. Suas letras sdo bastante simples, mensagens diretas que sdo acompanhadas
unicamente pelo som “cacofénico” emitido pela gatorra, sem nenhum musico lhe acompanhando,

ou seja, suas apresentacées normalmente sdo feitas apenas por Tony e seu instrumento na rua em

busca de reconhecimento.

Imagem 79: Gabriel Joaquim dos Santos.

200 VIEIRA, Paula. Tony da Gatorra. Disponivel em:
<http://www.revistaovies.com/colaboradores/2012/03/tony-da-gatorra/>

221



Com o tempo, Tony foi conseguindo chamar a atencao de um seleto publico, tanto pelas cangoes
de protesto como pelo inusitado instrumento musical que havia criado. Diversos musicos
comecaram a se interessar pelo trabalho de Tony, e foi a partir daf que o técnico em eletronica viu a
oportunidade de ganhar um dinheiro produzindo novas gatorras (e suas variacGes de menor custo)
oferecendo-as aos interessados. Uma das primeiras pessoas a adquirir uma foi Luiza Love Foxx, da
banda Cansei de Ser Sexy (CSS), que apresentou a gatorra a Nick McCarthy, membro da banda
Franz Ferdinand, que também adquiriu a sua. A gatorra de Nick chamou a atengdo de Gruff Rhys,
da banda Super Furry Animals, que convidou Tony para uma série de shows na Europa e no Brasil,

fato que acabou divulgando o trabalho de Tony em um nivel jamais esperado por ele. 201

Ja Gabriel Joaquim dos Santos foi um homem negro e pobre, filho de um ex-escravo e de uma
india, trabalhador das salinas e lavrador, uma pessoa que foi movida pela fantasia e pelo sonho de
criar seu objeto, assim como Tony. Gabriel nasceu em Sio Pedro da Aldeira (R]) em 1892 ¢, desde
cedo, teve contato com as artes: tocava violdo, harmoénica e cantava, também desenhava, pintava e
fazia versos. Como sempre foi muito religioso, logo relacionou sua criatividade com a crenca e
aproveitou sua habilidade manual para esculpir santos em argila para sua capelinha construida ao
lado de casa. Autodidata, Gabriel nunca frequentou a escola e alfabetizou-se aos 36 anos por conta
propria. Curioso e inquieto, ele contou com o auxilio de um menino, seu vizinho, que ja era
alfabetizado e que lhe ajudou a aprender as “letras” e assim ter a oportunidade de ler e escrever

pequenos versos, além de fazer anota¢des sobre acontecimentos de seu interesse??2,

Em 1912, apés um sonho, Gabriel resolveu construir ele mesmo sua casa de pau-a-pique no terreno
herdado de seu pai. Esta casa mais tarde se tornaria conhecida nacionalmente como a Casa da Flor
de Sdo Pedro da Aldeia, um dos mais originais exemplares da arquitetura fantastica ja construidos
no Brasil que foi comparado ao Palacio Ideal de Ferdinand Cheval, na Franga. Para a construgio da
casa, primeiramente, Gabriel fez um pequeno dormitério onde logo passou a dormir tendo, assim,
um espaco privado onde podia se dedicar as suas tarefas criativas sem ser importunado. Pouco a
pouco, no tempo que lhe sobrava do trabalho nas salinas e com os materiais que possufa, o artista
foi aumentando a casa até erguer uma sala e um depésito, a casa ndo possui banheiro nem cozinha.
Essa pequena construcio que tem aproximadamente 40m? possui um pé-direito bastante baixo para
os padroes normais de construgdo e, em alguns pontos, mal chega a dois metros de altura,
provavelmente altura moldada a escala do corpo do préprio Gabriel. A casa também nido possui
energia elétrica e agua encanada, tanto que, segundo Amelia Zaluar, para obter 4gua na casa, Gabriel

criou um sistema de capta¢io de dgua da chuva.

201 Palestra com Tony da Gatorra — USP. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=ktzPcYG4K3Q>

202 ZALUAR, Amelia. A casa da flor — Uma arquitetura poética. Disponivel em:
<http://blogameliazaluar.blogspot.com.br/p/casa-da-flor.htmlI>
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Imagem 80: Em primeiro plano, as flores feitas com cacos de louga, lampadas queimadas e pedras. Ao fundo a Casa da

Flor.
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Em 1923, novamente movido por um sonho, Gabriel decide comegar a decorar e enfeitar a casa.
Como nio possuia recursos para comprar os materiais para a decoragio, resolveu aproveitar os
restos de materiais disponiveis em construgcdes proximas e, também, comegou a observar os
materiais disponiveis no lixo doméstico por todo lugar onde passava. No lixo, Gabriel via coisas
que eram jogadas fora e que poderiam ser reutilizadas, dependendo apenas de sua imaginagdo para
transforma-las. Dessa forma, Gabriel comeca a criar bordados e outros enfeites em formato de flor,
primeiramente, no interior da casa e, posteriormente, no exterior. Segundo Zaluar, ndo havia um
projeto com regras rigidas a seguir, e sim um sonho que lhe impulsionava a fazer mais e mais,
seguindo um fluxo de desenvolvimento que se retroalimentava através da busca incessante por

materiais e pelas possibilidades geradas por eles.

Imagem 81: Banco da Casa da Flor., moldado junto ao muro de divisa do terreno

Nessa empreitada movida por Gabriel, a coleta de lixo e sucata passou a ser uma atividade
constante que proporcionava ao artista a criacio de novos enfeites que iam surgindo das
possibilidades formais visualizadas pelo autor e indicadas pelo olhar atento de um criador como era
Gabriel. Na légica adotada por ele, ndo havia materiais nobres ou materiais inuteis, tudo poderia se
transformar em matéria com potencial de wuso, ainda assim, Gabriel gostava de lidar,
preferencialmente, com cacos, pois via, nos fragmentos, possibilidades infinitas de criagdo. Sua
coleta, portanto, ndo se restringia a um tipo especifico de material, e, ao longo desse processo, ele
foi recolhendo pedacos de telhas, tijolos, postes, jarras, ladrilhos, copos, garrafas, espelhos, xicaras,

pratos, bibelds, lampadas queimadas, correntes, ossos de animais, pecas de automoveis, como
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faréis, grades, radiadores e emblemas, pedras, ralos, canaletas de iluminacio, caramujos, conchas,
entre outros materiais inusitados que eram encontrados e que pudessem se juntar a0s mosaicos e

bordados.

Sem nenhuma formagio ou conhecimento técnico avancado, Gabriel, conhecedor de algumas
técnicas construtivas bastante rudimentares, mas possuidor de um conhecimento cognitivo
apurado, logo teve de enfrentar com inteligéncia as limitagdes impostas pelos desafios que pretendia
realizar. E, nesse sentido, seu principal recurso era sua prépria intui¢do e curiosidade que eram
motivadas pela fantasia de seus sonhos. Gabriel, que dispunha apenas de uma colher de pedreiro e
um alicate, aprendeu sozinho a executar uma série de tarefas a partir das limitagdes impostas por
suas proprias ferramentas. Segundo Zaluar, ele fez de tudo, encarou todas as tarefas com dedicagio,
foi pedreiro, carpinteiro, arquiteto, construtor, operario e artista. Em suas préprias palavras, Gabriel
dizia: “Eu ndo tive escola, aprendo no ar, aprendi no vento.”??. Ao todo foram 63 anos de
dedicacio a casa, sempre incrementando sua decora¢io num projeto sem fim. Gabriel faleceu em

1985.

O que une essas duas histérias de criagio no presente trabalho sdo os procedimentos (o processo
criativo/construtivo) adotados por esses dois artistas autoditadas e suas capacidades de lidar com as
limitagdes tecnolédgicas que lhes sdo impostas na tarefa de cumprir seus objetivos. Ambos sio
construtores-inventores, personagens movidos pela fantasia e o sonho de construir um objeto, sua
casa ou seu instrumento, e, tanto Gabriel quanto Tonys, podem ser considerados aqui
representantes de um modo de criar inscrito no lo-fi. Durante todo o percurso delineado por este
trabalho, que busca mapear formas de atuagio que sdo determinadas pela utilizagdo de recursos de
baixa tecnologia, revelando assim uma pratica de baixa-fidelidade, é aqui onde encontramos um
ponto de intersecgdo, um atravessamento entre musica e arquitetura. Mais precisamente, no modo
de proceder desses dois artistas frente a constru¢do do objeto sonhado, entre a criagdo de um
instrumento e a criagdo de uma pequena casa estdo presentes alguns processos criativos
equivalentes e que aproximam esses dois personagens e suas obras pelo modo de
fazer/pensar/ctiar que se faz objeto de estudo desta dissertacdo. Assim, respeitando as diferencas
correspondentes a cada drea que eles representam, essas praticas serdo aproximadas nesta parte do

trabalho pelo modo de proceder de seus autores.

Fernando Fuao?** lembra que, na Casa da Flor, Gabriel trabalha com uma légica compositiva que
também rege a pratica da c/age. No muro e nas paredes, estdo presentes principios compositivos da
collage como os ready-mades e a acumulagdo. A maneira como Gabriel dispdem os fragmentos de

material com que decora as paredes também lembra a ordem compositiva da co/lage. Num primeiro

203 ZALUAR, Amelia. A casa da flor — Uma arquitetura poética. Disponivel em:
<http://blogameliazaluat.blogspot.com.br/p/casa-da-flor.html>

204 FUAO, Fernando Freitas. A casa da flor. Arguitextos, Sio Paulo, ano 01, n. 012.02, Vitruvius, maio 2001
<http://www.vitruvius.com.bt/revistas /read /arquitextos/01.012/888>.
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momento, os fragmentos podem parecer colocados ao acaso, entretanto eles seguem a logica do
encontro ao seu tempo, um encontro amigavel que é fruto da espera do outro, um tempo
necessario e indeterminado, ja que nio se sabe quando vai aparecer a outra peca que vai compor o

arranjo. Mas, definitivamente, esse modo de operar de Gabriel equivale a0 modo de justapor figuras

de diferentes contextos, assim como acontece na pratica artistica da co/lage.

Imagem 82: Interior da Casa da Flor. Riqueza de detalhes e mobiliarios criados por Gabriel.

Mas a justaposicio dos fragmentos operada por Gabriel ndo se di somente na superficie das
paredes decoradas, nos arranjos, bordados e flores cuidadosamente construidos, dos cacos que
viram flor, a justaposicdo e o encontro fortuito aparecem também nos usos dos equipamentos
utilitarios da casa. Na maneira como Gabriel se apropria do seu espaco e faz dele outra coisa. Para
Gabriel, o mesmo muro que serve para proteger, resguardar o interior, serve para se transformar
em banco, em espaco de acolhimento. O mesmo muro que separa, acolhe. Separar e acolher, dois
atos tdo distintos, transformam o objeto funcional (muro) em plataforma para uma ligacdo de duas
acoes justapostas sob um mesmo plano, fruto de um modo de fazer que é também um modo de
pensar e agir que se relaciona com a c/llage. F. o encontro fortuito de duas realidades, dois contextos

disjuntos que se associam nesse momento a um modo de “fazer”.

Ja Tony da Gatorra tem a c/lage como um recurso retérico para a facilitacdo de seu trabalho de
construcio do instrumento musical. E a co/lage como uma agdo necessaria, um método espontaneo
de construcio onde se retiram deliberadamente pecas e componentes de aparelhos eletronicos em

desuso para reinseri-los na gatorra, revelando, assim, uma interpretacio mais pragmatica e direta
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dessa pratica. Assim, a co/lage para Tony é uma ferramenta, ja para Gabriel é uma plataforma. Tony
opera em um tempo mais acelerado do que na collage praticada por Gabriel. Apesar de Tony
também trabalhar com a acumulagdo, seu objetivo é mais imediato, ele quer logo tocar seu
instrumento, necessita do fragmento urgentemente para acionar os componentes eletronicos. Tony
quer usar a gatorra, Gabriel quer decorar a casa. Gabriel, aparentemente, ndo tem pressa, sua
retérica e sua poética sdo como um “encontro amoroso”, ele quer que o tempo passe devagar, pois
sua obra nio tem um fim determinado. Ele nio tem porque correr, ndo ¢ o fim que lhe move, se
sua obra terminasse logo, ela perderia o sentido. Ja Tony quer ir para a rua imediatamente, tocar seu

instrumento, obter reconhecimento, protestar.

Gabriel faz ready-mades com pegas automotivas como fardis, grades, emblemas, com lampadas
queimadas que ja ndo servem mais para iluminar, e sim para compor, refletit. Com isso, ele
transfere o valor das pecas a ideia, ao gesto de escolher, selecionar, juntar. Assim como Duchamp,
parece que Gabriel ndo postula um valor novo para o objeto encontrado, nio se trata de dissociar a
forma da funcao, mas simplesmente de se apropriar da forma como objeto neutro, livre de qualquer
significacio ou determina¢io que impega sua sobrevida. Com Tony é um pouco diferente, para
construir sua gatorra, ele faz adbocism, procura uma forma de resolver seus problemas inventando a
partir do existente. Toma os componentes eletronicos de aparelhos de som ou TV para, através de
adaptagdes e ajustes, aproveitar aquilo que ja esta pronto e somente alterar ou melhorar aquilo que
lhe convém. Tony parte de subsistemas ja existentes para relaciona-los com ideias proprias, gerando
uma evolucdo desse subsistema que s6 foi possivel a partir de uma necessidade especifica. Nesse
sentido, os componentes eletronicos seguem funcionando e cumprindo seu papel, mas agora com
uma funcdo um pouco diferente da para qual foram originalmente concebidos. Tony busca no
adhocism uma maneira que lhe exija menos esforco para satisfazer sua necessidade, ja que, se nio
utilizasse os componentes reaproveitados, provavelmente, ele ndo teria como fabricar por conta
propria, ou, se tivesse, lhe tomaria um tempo e um esforco muito maior. A gatorra, em termos
tecnolégicos, ndo apresenta nada de novo, o funcionamento desses componentes ja é conhecido,
tampouco os sons sdao inovadores. O que surpreende é o gesto de Tony de juntar ou selecionar os

componentes escolhidos numa mesma plataforma de uso, a gatorra.

Tanto Gabriel quanto Tony trabalham com os componentes que tém disponiveis no momento,
ambos fazem bricolage, recolnem e armazenam materiais diversos, utilizam de sua experiéncia
cotidiana e das poucas ferramentas que possuem para resolver e interpretar seus problemas
circunstanciais de maneira individualizada e pratica. Ambos trabalham de forma livre e
independente. Gabriel desenvolveu sua prépria técnica, seus préprios métodos de trabalho,
aprendeu a ler e escrever sozinho e ndo possui base tedrica ou cientifica sobre sua pratica. Tony
tem o ensino fundamental e um curso de técnico por correspondéncia, ainda assim, por sua atitude
e seu modo de operar, trabalha como um autodidata, ja que ele expande esse conhecimento

adquirido a areas que ultrapassam seus limites. Para construir a gatorra, o seu processo é totalmente
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experimental, e seu universo instrumental é limitado, sdo poucas e escassas as ferramentas que ele
utiliza. Em termos de projeto, ambos possuem um plano inicial maledvel, uma meta que se adapta
as contingéncias. O plano de Gabriel ¢ mais livre, o sonho, o de Tony é mais condicionado pela
forma inicial (tudo comegou com um esboco), ainda assim, pode se moldar e se transformar
dependendo das preexisténcias, Tony sabe que nio deve se fixar em predeterminacdes que lhe
dificultem o processo. Ambos agem como bricolenr, ndo se prendem a determinag¢des inflexiveis, no
seu fluxo de trabalho é necessario, a todo momento, rever seu inventario, pois o material disponivel
nunca é homogéneo, cada fragmento exige uma nova tomada de decisio apoiada na experiéncia

passada, mas que sempre tem algo de diferente e algo em comum.

GUITARRA

ul A

G T RRA
A O

GATORRA

Diagrama 05: Apropriacao e transformagao das palavras na formagio do nome do novo instrumento.

Fonte: autor

Como comentou Fudo em seu artigo sobre a Casa da Flor, Gabriel costumava observar a decoracdo
das casas dos ricos para depois fazer “igualzinho” na sua?. Isso denota, de certa maneira, que
Gabriel nio parte do nada (ou do zero) para criar sua obra, mas, sim, que ele busca trabalhar com
formas culturais existentes, seja a forma da flor, seja dos demais motivos decorativos que o
inspiram. A diferenca principal é que Gabriel reprograma essas formas a seu modo e em
decorréncia do material e das ferramentas que possui. Mas, definitivamente, sua criagdo nio parte
somente de sua propria imaginac¢ao, e sim de uma paisagem cultural da qual Gabriel esta a margem,
mas que ¢ capaz de observar, entender e selecionar o que lhe interessa. Ainda que esteja a2 margem,
¢ possivel que Gabriel as identifique e crie suas proprias associagdes partindo desses simbolos e,
num segundo momento, transporte essas formas ao seu contexto criando sobre uma base
culturamente existente assim como fazem os artistas contemporineos que trabalham com a pds-

produgio.

Nesse sentido, a pés-producdo como procedimento que se insere nos fluxos ja existentes da cultura
pode ser percebida no trabalho de Gabriel, mas é na obra de Tony que esse processo se torna mais

explicito. Um exemplo disso ¢ o préprio nome do instrumento criado por Tony que, segundo ele,

205 FUAO, Fernando Freitas. A casa da flotr. Arguitextos, Sio Paulo, ano 01, n. 012.02, Vitruvius, maio 2001
<http://www.vitruvius.com.bt/revistas /read /arquitextos/01.012/888>.
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vem da palavra guitarra?’. Gatorra e guitarra sao palavras que estdo realmente muito préximas, o
que denota que Tony se utilizou de uma espécie de “jogo drolitico” se pensarmos nos termos
colocados por Otavio Paz, e que representa, nesse caso, um trocadilho de palavras, onde, com uma
substituicdo de algumas letras sob a estrutura da palavra original, se cria uma nova palavra chamada
“gatorra” (conforme demonstrado em Diagrama 05). Esta estratégia utilizada por Tony na cria¢ido
do nome esta presente também na propria forma da gatorra que, como se pode perceber pelas
figuras a seguir (imagens 83 e 84), possui clara inspiracio no formato de uma guitarra. Assim, Tony
se apropria da narrativa de uso da guitarra, um instrumento ja testado e aprovado por musicos, para

gerar seu instrumento sob a mesma plataforma e jurisprudéncia da guitarra.
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Imagem 83: Desenho detalhado de uma guitarra Fender Telecaster.

Imagem 84: Gatorra construida por Tony.

206 VIEIRA, Paula. Tony da Gatorra. Disponivel em:
<http://www.revistaovies.com/colaboradores /2012 /03 /tony-da-gatorra/>
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A reparacio ¢é outro procedimento que esta muito presente no processo projetual de Tony, até por
que sua pratica profissional tem como objetivo reparar equipamentos. Essa aproximac¢io com uma
série de componentes eletronicos, sucatas e fragmentos retirados de outros equipamentos faz parte
de seu cotidiano, e, portanto, a reparacio pode muito bem ter colaborado para a geragdao de ideias
que levaram Tony a criar e construir a gatorra. Essas ideias podem ter surgido de algum tipo de
“conserto dindmico”, que sao aqueles consertos onde se parte de um objeto a ser reparado para se
criar algo novo, ou mesmo de um acidente no momento de uma reparagio. Os acidentes podem
despertar situacdes ao acaso que demonstrem novas possibilidades ndo pensadas. Portanto, as
reparacOes podem ter despertado em Tony algum salto intuitivo que tenha colaborado para a

elaboragio do instrumento inventado por ele.

O conceito de obra aberta, assim como apresentado por Umberto Eco, ndo pode ser transposto
diretamente nestes casos, ainda assim, no trabalho de Gabriel, a ideia de constante transformacio,
da obra nio possuir um fim enquanto Gabriel esteve vivo, pode se aproximar do conceito. E aqui
me refiro ndo a obra como resultado final, mas, sim, ao processo que determina sua formacio.
Nesse caso, nio ¢ o artista que concebe a obra e espera pela transformacio do outro, mas, sim, ele
mesmo que vai transformando, complementando e aumentando sua obra num fluxo indeterminado
e aberto. Na Casa da Flor, Gabriel ¢ autor e fruidor a0 mesmo tempo, pois cria uma estrutura para,
posteriormente, ele mesmo interagir e transformar. E cle, Gabriel, que responde aos estimulos de

sua propria obra encarando-a como uma obra em aberto.

As astucias e titicas permeiam ambas as praticas, essas micro-operagdes cotidianas se revelam
através do comportamento dos dois personagens que, aparentemente, nio se entregam 2
passividade e a obediéncia do uso funcional e determinado das coisas. Suas biografias revelam que
ambos sdo personagens curiosos e inquietos, possuidores de uma criatividade dispersa que revela a
tatica como um modus operandi de seu cotidiano. Ambos podem ser considerados representantes de
uma “arte do fraco” se utilizarmos os termos colocados por Certeau, pois operam engenhosidades
que desvirtuam a légica da obediéncia de uso dos objetos de consumo para que estes atuem a seu
favor. Ambos sdo pobres, autodidatas, inventores do cotidiano que buscam pequenas brechas que
facilitem suas atividades. Ambos consomem os produtos da cultura a sua maneira. Michel de
Certeau diz que esse modo de atuar e consumir reflete “uma maneira de pensar investida numa
maneira de agir, uma arte de combinar indissociavel de uma arte de utilizar” que é fruto da cultura
“ordinaria”, cultura do homem comum que obedece e burla a0 mesmo tempo as determinagdes

contidas nos modos de producio capitalista.?0”

207 CERTEAU, Michel de. A invengdo do Cotidiano. 1. Artes de fazer. 22° edicdo. Editora Vozes.
Petrépolis — RJ. 2014. p.19.
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Imagem 85: Detalhes feitos 2 mao demonstram o alto grau de artesanalidade do trabalho de Gabriel.

Documentéario GABRIEL DOS SANTOS Casa da Flor

Imagem 86: Detalhes feitos 2 mao demonstram o alto grau de artesanalidade do trabalho de Gabriel.
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A artesanalidade também se faz presente no processo desses dois atores do fazer. F evidente, ao
entender seus modos de proceder frente a constru¢io de seu objeto, que faz parte de sua conduta o
desejo de realizar um trabalho bem feito através das proprias maos. A habilidade manual de Gabriel
lhe possibilitou, através de pouquissimas ferramentas, executar uma série de tarefas. Esta clara a sua
consciéncia material, a sua relagdo tatil com os materiais que manipula e inventa combinagdes.
Gabriel possui um alto grau de capacitagdo com as maos e sua técnica pode ser percebida no modo
como ecle se expressa construindo e decorando sua casa. Assim, a ferramenta mais importante de
Gabriel é sua propria mao, é através dela que ele recolhe e identifica num primeiro momento a
matéria-prima, ¢ no toque que ele reconhece suas potencialidades. Provavelmente, o seu processo
fosse o de primeiro ele pegar o objeto encontrado e depois decidir seu destino, dando tempo para
que a informagdo da mio chegasse a mente, e, af sim, através da imaginagdo, o encontro entre as
pecas acontecer. Sua mio estd sempre em contato com a parede, com o0s materiais e,
provavelmente, desse contato diario, surjam possibilidades de encaixe, encontros fortuitos que vao
surgindo da experimentaciio, da tentativa e da experiéncia de quem estd acostumado a sentir cada
material pelo toque. Mas nao é s6 de pecas encontradas ou de cacos que Gabriel monta seus
arranjos de flores, ele também os molda com suas proprias maos, transforma a argamassa em

pétala, em folha, em flor, seu artesanato revela a habilidade de juntar e moldar através da méio, uma

caracteristica essencial de um bom artifice.

Imagem 87: Album Paiz sem Lei, capa em aluminio produzida manualmente por Tony da Gatorra.
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Tony também executa suas tarefas com as proprias maos, constréi seus instrumentos manualmente.
Ele adquiriu sua capacitagdo através de uma experiéncia diaria, do contato direto das méios sobre os
componentes eletronicos que manipula. Tony, ao ndo ter dinheiro para comprar os componentes e
materiais ideais para construir a gatorra, encara as chamadas “resisténcias” de Sennett, ou as
dificuldades do processo, como “dificuldades encontradas” e ndo como dificuldades “produzidas”
e, por isso mesmo, ele as supera buscando materiais e componentes alternativos. Como bom
artifice, Tony, ao se deparar com uma dificuldade, minimiza essa situagdo buscando ajustar seu
comportamento a fim de lidar com essa dificuldade. Por isso encontra solu¢do na sucata, pois se
mantém insistente e estimulado no fazer, superando as frustracdes e o perfeccionismo que atua
como uma fixacio que impede que o objetivo seja cumprido. Este tipo de atuacio frente aos
problemas e dificuldades revela aquilo que, segundo Sennett, faz o artifice “governar a si mesmo”,
se tornar independente. Somente frente a uma dificuldade, Tony mostrou sua verdadeira autonomia
na realizacdo da tarefa de construir a gatorra ultrapassando os obsticulos e avangando frente ao

objetivo.

Tony construiu a gatorra sozinho. Gabriel, a casa sozinho.

Tony da Gatorra - Assassino (Clipe Oficial)

Il » o 408/729

Imagem 88: Projeto da Gatorra G.14

As maos de Gabriel e de Tony deixam rastros, marcas de sua presenca em seus objetos. Gabriel
anotava tudo em cadernos e também nas paredes da casa, marcando as datas com sua caligrafia bem
desenhada. Tony, que construfa manualmente as capas dos seus CDs, uma a uma, também escrevia
nas capas a proprio punho o nome do album e sua assinatura. Cada trabalho feito a mio, cada
decoragio, mosaico ou arranjo de Gabriel ¢ diferente. Cada gatorra de Tony também, uma nunca ¢é
igual a outra, pois tanto os arranjos como as gatorras sio feitas de materiais encontrados, frutos de

uma bricolagem e de uma feitura com as maos que nunca se repete exatamente. A mao de Gabriel
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quer tocar as paredes, tocar a casa, fazer decoracdo, deixar mensagens. As maos de Tony querem
tocar a gatorra, fazer musica e também deixar mensagens, protestos. Gabriel compde poesias, Tony
compde cangoes. Gabriel conecta os caquinhos, Tony conecta os componentes eletronicos. Ambos
sao livres e fazem seu trabalho com independéncia. Sio artifices que exploram suas habilidades

manuais e desenvolvem seus proprios métodos de trabalho para alcangar seus objetivos.

A cancio “Meu nome é Tony”, entretanto revela a dificuldade de um artista amador nio
reconhecido pela instituicdo que detém os direitos federativos sobre a profissio de musico. Tony,
que havia sido convidado para participar do 4HYPE Festival no Sesc Pompéia em Sio Paulo no ano
de 2005, foi proibido de se apresentar no evento pela OMB (Ordem dos Musicos do Brasil) por

nao ser musico profissional e ndo possuir o registro na instituigao.

Cangio: Meu Nome E Tony

Autor: Tony da Gatorra
Meu nome é Tony eu construi um instrumento
Meu nome é Tony eu construi um instrumento Para falar, pra me expressar, pra protestar

Para falar, pra me expressar, pra protestar Meu nome é Tony eu construi um instrumento

Meu nome é Tony eu construi um instrumento Para falar, pra me expressar, pra protestar, pra

Para falar, pra me expressar, pra protestar, pra protestar

protestar OMB cade vocé vem me escutar

Fui convidado A ditadura ja acabou, esparadrapo ndo vai me

calar
Para um evento, para falar, para protestar

Kartodo mime me.atlanza Meu nome é Tony eu construi um instrumento

Para falar, para protestar Para falar, pra me expressar, pra protestar

MEsufiaeiiersusbmiaseite Meu nome é Tony eu construi um instrumento

E me impediu de protestar Para falar, pra me expressar, pra protestar, pra

Sou brasileiro tenho direito de ir e vir protestar

2 : ; OMB € uma quadrilha organizada
Meu nome é Tony eu construi um instrumento 9 g

Para falar, pra me expressar. pra protestar Finalidade extorquir os que trabalham

Meu nome é Tony eu construi um instrumento Eusou.o Tony'e tenho:a.mighe liherade

E eu sou livre pra falar o que eu quero
Para falar, pra me expressar, pra protestar, pra p g q

protestar Meu nome é Tony eu construi um instrumento

- - Para falar, pra me expressar, pra protestar
OMB cadé vocé vem me escutar P P »prap

Meu nome é Tony eu construi um instrumento

Para falar, pra me expressar, pra protestar, pra
Quero falar, quero protestar protestar

E covardia capitalista autoritarista

Escute a can¢io no link: https://www.youtube.com/watch?v=£fvIChySQixk

A letra da cangdo ¢ uma mensagem direta, um protesto contra essa atitude da instituicdo
responsavel por representar os musicos profissionais. Aqui, mais uma vez, Tony responde aos
problemas a sua maneira, dessa vez, criando uma cangdo de protesto que chega a ser desafinada e
pouco melddica, com uma série de sons desconexos acompanhados por sua voz pouco calibrada,

numa clara demonstra¢io de uma obra autoproduzida e amadora. Entretanto, essa cangio se revela
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auténtica e verdadeira, primeiramente pelo método simples e objetivo com que Tony expressa suas
ideias, o que nos remete também ao processo criativo-construtivo utilizado em seu instrumento
musical. Percebe-se que, tanto para criar as letras como para criar o seu instrumento, Tony vai
direto ao ponto, busca apresentar claramente sua ideia mesmo que ela gere certo ruido ao ouvido

desacostumado daqueles que ndo conhecem, ou ndo entendem o seu trabalho.

Na arquitetura, essa questdo possui uma situagdo equivalente e é frequentemente enfrentada por
muitos daqueles que praticam a autoconstru¢do, a arquitetura sem arquitetos. Ainda assim, essa
pratica é responsavel por grande parte das casas construidas no Brasil e também ¢é entendida como

ruido na imagem da cidade.
Cartografia do Processo Artistico

Os critérios de escolha dos personagens desta comparagio seguiram a retérica do lo-fi. Desse
modo, se buscou por representantes que, necessariamente, realizassem tarefas de modo amador,
individual e independente. Também se buscou por artistas que trabalhassem com a bricolage e a

manufatura de seus préprios objetos inventados.

O resultado dessa compara¢io proposta entre Tony da Gatorra e Gabriel Joaquim dos Santos é
uma cartografia sensorial que parte de uma interpretacio intuitiva e individual baseada nos relatos
biograficos (entrevistas, documentarios, artigos sobre os dois personagens) e em analises visuais dos
objetos construidos por ambos os artistas. Através da cartografia, pretende-se revelar e mapear as
principais intersec¢des entre essas diferentes praticas para ressaltar os procedimentos que mais se

fazem presentes, assim como as convergéncias em relacio ao modo de operar inscrito no lo-fi.

COLLAGE
READY-MADE
ADHOCISM
BRICOLAGE
GABRIEL JOAQUIM DOS SANTOE

REPARAGAO
TONY DA GATORRA

OBRA-ABERTA o« Ol
ASTUCIAS E TATICAS S

ARTESANALIDADE ARTIFICE [

Diagrama 06: Cartografia relacional.

Fonte: autor
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WESLEY WILLIS E RURAL STUDIO: DUAS ESTRATEGIAS DE POS-PRODUCAO

Wesley Willis nasceu em Chicago, Illinois (EUA) em 1963, e foi criado em um orfanato desde
muito pequeno. Em 1989 comegou a escutar vozes e foi diagnosticado com esquizofrenia cronica.
Artista autodidata, ele criava desenhos e ilustra¢des feitos a caneta esferografica e vendia na rua para
se sustentar. Como musico, primeiramente fez parte de uma banda de punk rock de Chicago
chamada Wesley Willis Fiasco da qual faziam parte, além dele (como vocalista), Pat Barnard, Dale
Meiners, Dave Nooks e Brendan Murphy. A banda langou apenas um album no ano de 1996 e se

desfez um tempo depois.?”®

Com o fim da banda, Wesley Willis, que havia juntado algum dinheiro com uma série de shows
com sua banda, decide comprar um teclado sintetizador e investir numa carreira solo. E nesse
momento também que Willis passou a criar suas proprias cangbes e a se apresentar sozinho,

acompanhado apenas do som de um teclado sintetizador e de uma pasta com as letras de suas

composigbes proprias.

Imagem 89: Desenhos de Wesley Willis. Temas cotidianos, como carros, cidades, edificios e objetos de consumo.

Mas, para entender o trabalho de Willis de uma forma geral, é necessirio conhecer o
funcionamento de seu instrumento, o sintetizador. Sintetizador é um tipo de teclado, uma espécie

de versdo digital do piano, s6 que mais barato e portatil. O teclado sintetizador pode reproduzir

208 ALTERNATIVETENTACLES. Biography.Disponivel em:
<http://www.alternativetentacles.com/bandinfo.php >
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uma enormidade de sons existentes além do som de piano e também criar sons novos. Esse
instrumento tem a capacidade de simular a sonoridade de instrumentos de corda, metais, percussio,
além de produzir efeitos como sirenes, chuva, motor de automoével entre outras sonoridades. O
sintetizador possui uma série de teclas que acionam um banco de dados digital dividido em tipos de
instrumentos ou em blocos instrumentais pré-programados que tocam automaticamente,
reproduzindo um ritmo de acompanhamento (trechos instrumentais que podem seguir a velocidade
e o estilo desejado pelo operador do instrumento) e que ja vem definido pelo fabricante do

equipamento.

KN1000

Imagem 90: Wesley Willis e seu teclado sintetizador modelo: Technics KN1000.

E o que caracteriza e chama a atenc¢do para a obra criada por Willis é justamente que ele nao tocava
o teclado usando as teclas para ctriar suas composiges, assim como se fosse um piano, como
normalmente se faz ao se utilizar um teclado sintetizador. Wesley utilizava os trechos pré-
programados que faziam parte do banco de dados do teclado, se apropriando dessas configura¢oes
para criar suas cancgles sobre esta base pré-configurada do aparelho, ou seja, Willis utilizava os
ritmos prontos que estavam disponiveis no aparelho e que normalmente sio utilizados por pessoas
que estio aprendendo a tocar, e utilizam este recurso para ter um acompanhamento e uma
marcac¢io de tempo. Além disso, Willis possuia um método de criagdo das letras bastante préprio e

que também esta relacionado com a maneira como ele utiliza o seu instrumento ou mesmo de
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como ele cria seus desenhos e que estd diretamente ligado ao consumo e ao cotidiano de sua vida.

Segundo Conter:

Wesley também tinha um método de composicdo das letras: iniciava com um
contexto, por exemplo, narrando sua ida ao show de uma banda e descrevendo
como a banda tocou bem; em seguida, o refrdo é o nome do artista ou banda que
cle assistiu, repetidas vezes (a mais famosa dessa série ¢ Alanis Morrisette, cujo
refraio é ‘Alanis Morrisette’ repetido diversas vezes); hda também trechos
instrumentais, os quais Willis preenche com slogans préprios ou de empresas do
ramo alimenticio (Heing is America’s favorite Ketchup). O musico também canta
relatos autobiograficos, sobre atores famosos, pessoas publicas e zoofilia. Essas

cancOes também seguem o método acima descrito.20?

No presente trabalho, buscamos aproximar processos criativos e formas de constru¢do em baixa
fidelidade, e, portanto, o trabalho de Wesley Willis pode ser uma boa oportunidade para entender
alguns procedimentos que estdo presentes na pratica lo-fi, justamente por se tratar de um modo de
criagdo artistico precario e rudimentar. Willis costumava criar suas cang¢des, de um modo geral,
quase sempre sob a mesma estrutura musical e compositiva, seguindo o ritmo pré-configurado do

teclado e aplicando sob esta base letras sobre sua realidade, seus interesses e seus consumos.
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Imagem 91: Capa do album Wesky Willis:

Greatest Hits, compilado por Jello Biafra,

3 : desenho da capa feito por Wesley Willis.

209 CONTER, Marcelo B. Lo-fi. Musica pop em baixa defini¢do. Appris. Curitiba. 2016. p. 170-172.
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Cangao: Rock And Roll Mcdonalds
Autor: Wesley Willis

McDonalds is the place to rock

It is a restaurant where they buy food to eat

It is a good place to listen to the music

People flock here to get down to the rock music
(chorus)

Rock and roll McDonalds,

Rock and roll McDonalds,

Rock and roll McDonalds,

Rock and roll McDonalds

McDonalds will make you fat

They serve Big Macs

They serve Quarter Pounders

They will put pounds on you

(chorus)

McDonalds hamburgers are the worst
They are worse than Burger King

A Big Mac has 26 grams of fat

A Quarter Pounder has 28 grams of fat
(chorus)

Rock over London

Rock on Chicago

Wheaties the breakfast of champions

Escute a can¢io no link: https://www.youtube.com/watch?v=2zh942B0QmRU

Na cancio Rock And Roll Medonalds, por exemplo, a estrutura se organiza da seguinte forma:
Primeiro, ele escolhe um ritmo pré-programado do sintetizador, aperta o botdo que aciona a
programacdo automatica e fala quatro frases sobre o assunto, neste caso, o tema ¢é a rede de fast foods
“Mc Donalds” (McDonalds is the place to rock / It is a restaurant where they buy food to eat / It
is a good place to listen to the music / People flock here to get down to the rock music); apds as
quatro frases, ele acrescenta o refrdo, que nada mais ¢ que o nome da canc¢iio ou tema da cangio:
Rock and Roll + Mc Donalds, duas coisas que fazem parte do cotidiano de Willis (Willis sempre
escutou Rock and Roll e sempre comeu no Mc Donalds); o refrdo é a repeticio quatro vezes de
“Rock and Roll McDonalds”, seguido por mais quatro frases (McDonalds will make you fat / They
serve Big Macs / They serve Quarter Pounders / They will put pounds on you). Assim se encerra a
primeira parte da cang¢do; é quando ele aciona outra tecla para trocar o ritmo, com isso, ele trata de
fazer uma espécie de introdugio instrumental (automatica) mesclando teclas aleatérias que quebram
o ritmo marcado para depois voltar ao ritmo original; partindo para a segunda parte da cancio, ele
fala mais quatro frases (McDonalds hamburgers are the worst / They are worse than Burger King /

A Big Mac has 26 grams of fat / A Quarter Pounder has 28 grams of fat); repete o refrio e assim
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por diante; ao todo sdo oito medidas ou repeticGes até acionar o botdo de encerramento que faz

automaticamente um arranjo instrumental que encerra a cangao.

Nesse processo de criagio de Willis, o que se percebe é a simplicidade das mensagens, os temas
cotidianos, a linguagem grotesca, os detalhes insignificantes de suas letras, presentes também em
seus desenhos, normalmente objetos de consumo e simbolos capitalistas que estdo presentes no
imaginario de Willis, além do ritmo marcado, repetitivo e artificial do teclado sintetizador.
Entretanto, apesar da precariedade das composi¢bes, da simplicidade formal e estrutural de suas
cangOes pré-programadas, esse artista chamou a atenc¢io de renomados musicos americanos, como
Jello Biafra, ex-vocalista da banda Dead Kennedys, justamente por sua espontancidade e

criatividade musical que parte de uma base amadora e precaria de conhecimento.

Imagem 92: The Theatre of the Usefull. Rural Studio. Instalagio montada para a Bienal de Veneza 2016.

Biafra o descobriu e passou a compilar seus discos que passaram a ser lancados pelo selo Alternative
Records. Wesley Willis gravou mais de mil cangdes entre 1992 e 2003. Seu talento musical
incompreendido e experimental gerou certo impacto na cultura pop americana, aproximando-o de
icones ¢/t da cena wnderground. Algumas cangdes suas ficaram famosas, como “Rock and Roll
Mcdonalds” que fez parte do filme Super Size Me (2004), dirigido por Morgan Spurlock, outra

cancdo sua vinha junto ao programa de musica Winamp (It really whips the llama’s assl), além de o
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artista ser frequentemente citado por artistas pop em suas cangdes, como, por exemplo, a cantora
Katy Perry (You're such a poet. I wish I could be Wesley Willis), e ter sido inspiragdo para um personagem

de historia em quadrinhos. Em 2003 o artista acabou falecendo devido a uma leucemia. 210

Ja The theatre of the usefull (O teatro do util) é uma instalacio feita pelo Rural Studio patra a Bienal de
Arquitetura de Veneza de 2016. Essa instalacio realizada pelo grupo/escola ameticano em
colaborag¢do com arquitetos italianos ¢, como explica Alessandro Zorzetto (um dos integrantes da
equipe desta instalagdo), uma proposta de um grande e enigmatico paralelepipedo suspenso no ar,
montado com paredes feitas de camas de molas e armarios que criam uma espécie de fechamento
lateral que ndo tocam o solo e que gradualmente descem do teto dando origem a um pequeno
teatro onde os visitantes da bienal podem sentar-se em bancos feitos em painéis de madeira

empilhados para assistirem a documentarios sobre as comunidades onde atua o Rural Studio.

O desafio dessa exposicio, conforme o grupo expde, era pensar em como criar uma instalacio para
um evento tio importante como a bienal de Veneza sem desperdigar recursos. No entendimento do
grupo, a arte, em suas inumeras manifesta¢cGes, muitas vezes, ¢ vista como um ativador de
circunstancias, um catalisador de movimentos, paixdes, ideias e agdes em potencial. Mas, ainda
assim, como seria possivel pensar em repor espontaneamente e genuinamente a dinamica social,
introduzindo um fator de novidade no modo como o evento é percebido, sendo este um evento de

nivel internacional de grande complexidade?

Responder a essa pergunta significou pensar conceitualmente onde se inseria o trabalho. Pois um
evento artistico desse porte, como é o caso da Bienal de Veneza, é servido de uma estrutura
burocratico-organizacional que lhe permite funcionar e durar até o fim, tornando-se assim, ela
mesma, a for¢a motriz do préprio evento. Essa estrutura, por sua vez, torna-se um negdcio, uma
empresa de natureza comercial onde reinam as regras do lucro. E nesse sentido a arte e a

arquitetura transformam-se no catalisador do capital.

Com o intuito de reverter essa logica, o grupo buscou uma forma de colocar no centro da
investigacao do design de sua instalagdo os seus protagonistas: os habitantes ou os usudrios. Com
esse objetivo, todos os materiais escolhidos para a montagem do teatro-instalagdio nio foram
determinados por eles, mas, sim, por uma lista de necessidades de duas organiza¢oes-cooperativas
de movimentos sociais sem-teto que possuem relagdes de colaboracio com o Rural Studio.
Portanto, todos os materiais que compdem a instalagdo, apds o término do evento, foram enviados

a essas instituicoes.

210 CRUSHEMHI-FI. Wesley Willis. O ex-mendigo popstar esquizofrénico. Disponivel em:
<http://crushembhifi.com.br/category/perfil />
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Imagem 93: Chapas de madeira reciclada empilhada criam bancos, piso e forro da instalagao.
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Dessa forma, o projeto trata de transformar uma lista de itens de necessidade de um movimento
social em material para a construgio de uma instalacdo artistica, quase como um ready-made
invertido. Portanto, pode-se pensar que uma cama ou um armario, sozinhos ou empilhados uns
sobre os outros, ndo constituem, em si, uma transformacdo, mas o ato projetual que se infiltra no
gesto artistico passard a ser uma transformacio efetiva a partir do momento em que chegar ao seu
verdadeiro destino: as cooperativas, ou melhor, as pessoas que participam e necessitam dessas

instituicoes.

E claro que o objetivo final da instalagio ndo é um o mero espeticulo para a
Bienal, e que realmente ele se torna um passo em um curso mais amplo,
desmantelando o tradicional mecanismo de exibi¢io e, a0 mesmo tempo,
recriando-o de maneira ainda mais poderosa. Etimologicamente falando, estes nao
sdo materiais reciclaveis apés o ciclo de vida do evento. ‘Isso mesmo, ndo ha
reciclagem aqui’, de acordo com Rural Studio. ‘E. uma vida, nio duas vidas. O
reciclado como segunda vida para um material que viveu sua vida util neste caso ¢
infundado. Eu acho que seria melhor chama-lo de uma passagem, vendo que
através de nosso processo os materiais ainda estdo esperando para enfrentar seu
primeiro ciclo de vida. Os materiais s3o exibidos por um curto periodo de tempo
na Bienal, e sua vida s6 comegard apés o desmantelamento da instalagio. Em
outras palavras, uma cama serd realmente uma cama s6 depois de ter atingido o
Caracol (nome da organizacio de destino). Agora nao é uma cama ainda, é um
manifesto; estd 14 para nos ajudar a contar uma histéria’. Um ano de trabalho esta
por tras deste projeto, juntamente com uma equipe unida, que optou por interagir
com dois grupos locais e apoiar dois projetos radicais: um abrigo para sem-teto e a

reforma de um alojamento. 2!

Mas o que essa instalacdo artistica tem a ver com as criagdes musicais de Wesley Willis? No
contexto de estudo deste trabalho, a obra de Wesley Willis se aproxima da instalacio do Rural
Studio pelo modo como cada autor lida com os instrumentos de trabalho na confec¢do de seu
produto final. Diferentemente da primeira comparacio, feita entre Tony da Gatorra e Gabriel
Joaquim dos Santos, aqui temos praticas que abdicam quase que totalmente da manufatura, ainda
assim, ambas encontram-se inscritas num modo lo-fi de operar. Tanto Wesley Willis em Rock and
Roll Medonalds quanto o Rural Studio em The Theatre of the Usefull ndo criam manualmente quase
nada, suas construcoes (intelectuais e/ou materiais) sdo apropriacoes de produtos pré-produzidos.
O Rural Studio, que tradicionalmente em seus projetos costuma empregar a manufatura, nessa

instalagdo toma um caminho diferente, busca criar um manifesto contra o desperdicio sem

211 ZORZETTO, Alessandro. The Theatre of usefull. Disponivel em:
<http://www.domusweb.it/en/architecture/2016/10/26/the theatre of the usefull.html>
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construir nada partindo do zero. Quase nao ha constru¢io nessa instalacdo, tudo ja vem pronto,
embalado em plastivo, sendo necessario somente empilhar, pendurar, juntar e posicionar os objetos
de maneira para que eles, por si s6, conformem um espago circunscrito onde se delimita o “teatro-
instalacdo”. Nada foi criado especialmente para esta obra, tudo vem de contextos externos, alheios
ao desenvolvimento da instalagdo artistica e, nesse sentindo, assemelham-se a estrégia compositiva

da collage e a0 processo criativo de Willis.

Imagem 94: Camas embaladas em pléstico e papelao vindas diretamente do fabricante fazem o papel de paredes
suspcnsas.

Em Rock and Roll Mcdonalds, Willis faz musica com fragmentos grotescos de sua realidade, usa frases
soltas que sdo acompanhadas pelo ritmo artificial e repetitivo do sintetizador. Wesley Willis, que ¢é
muito gordo, provavelmente, muito se alimentou no Mc Donalds, portanto, sua cangdo ¢ também
reflexo de seu consumo artificial. Sobre essa banalidade e artificialidade da prépria vida, ele cria sua
obra, fala sobre coisas de pouca importancia, revela o quanto artificial ¢ o consumo desse tipo de
alimento, desse simbolo capitalista. Mas, a0 mesmo tempo, a partir desses fragmentos de banalidade
e artificialidade, de uma realidade repleta de coisas prontas e rapidas, Willis cria algo genuinamente
proprio e inesperado, Willis cria um fator de novidade que parte da banalidade. E nio importa
nesse caso que Willis no saiba tocar o instrumento, ele encontra uma maneira muito mais agil e
facil de fazer musica, ele utiliza aquilo que ninguém quer, ele utiliza os ritmos pré-programados que
acompanham o aparelho, e, nesse sentindo, seu trabalho é quase uma bricolage. Mas o procedimento
mais evidente na obra de Wesley Willis ¢ a pds-produgio, pois ele insere seu trabalho nos fluxos ja

existentes, nas bases ja programadas. Assim como nas teorias de Nicolas Bourriaud, ndo se sabe
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muito bem se o que Willis faz é produgdo ou consumo (se ele produz consumindo ou se ele
consome produzindo), pois ele estd se aproveitando daquilo que ja vem pronto para o uso. E, nesse
sentido, ele simplesmente “usa” aquilo que nenhum musico quer usar do aparelho, consome aquilo
que ninguém quer consumir, aquilo a que ninguém d4 valor, mas que esta disponivel a qualquer um
simplesmente apertando um botdo. O uso, na obra de Willis, é tatico, astucioso, pois, se ele nao
sabe tocar o instrumento, consegue outra maneira de extrair desse equipamento um ritmo que lhe
dé uma base para criar suas cangdes, portanto ele ¢, antes de qualquer coisa, um consumidor ativo,
seu consumo revela uma arte inventiva de usar o equipamento. Ele consome fast foods, e também
consome ‘““fast music”, musica rapida, embalada e pronta como os hambuirgueres da rede Mc
Donalds, mas seu consumo revela o quanto nds ndo sabemos aproveitar todo o potencial
disponivel das tecnologias, dos produtos e dos objetos de consumo, tanto que seu simples uso

deliberado parece uma pratica original justamente pela naturalidade com que se apropria do artificial

e do ja produzido criando uma novidade.

Imagem 95: Caixas empilhadas umas sobre as outras delimitando os espagos criam a instalagio

De coisas artificiais ja produzidas também se trata a instalacdo do Rural Studio. Tudo ali ¢ artificial,
industrializado, embalado em plastico para transporte. A pés-produgao é o procedimento utilizado
pelo Rural Studio, até mesmo para a ideia inicial, os arquitetos utilizaram algo pronto, uma lista de
necessidades de uma organizacdo social, e af estd o seu alto grau de inventividade, seu fator de
novidade. Os arquitetos, nesse caso, abrem mio de construir para se apropriar de uma lista de
necessidades que tem como objetivo final o uso das pessoas. Willis cria frases soltas sobre uma base

ritmica pronta e artificial que ele aproveita da programacio disponivel no aparelho, o Rural Studio
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cria uma instalacdo artistica com uma série de objetos de consumo que também estdo soltos,
empilhados uns sobre os outros, para manifestar sua inconformidade com o desperdicio. Willis ndo
fala sobre o desperdicio, mas age aproveitando as sobras. O que estd no centro da investigacdo da

instalacdo do Rural Studio sdo os usuarios, o que esta no centro da pratica de Willis é o uso de um

subproduto por sua necessidade urgente.

Imagem 96: Camas e demais materiais utilizados na instalacio sendo levados para as instituicdes apos o encerramento da

Bienal.

Os dois autores fazem ready-made. Willis com as palavras que toma deliberadamente de um contexto
cotidiano. Willis “objetifica” as palavras, esvazia seu significado para criar um ritmo, uma melodia,
uma sonoridade que se da pela repeticdao, com isso cria uma cangdo. Suas letras dizem muito pouco,
sua mensagem ¢ direta e superficial, por isso, seu interesse estd simplesmente nos simbolos e na
fonética dessas palavras, nos sons que elas emitem e na imagem que elas suscitam. “Rock and Roll”
e “Mc Donalds” sao neutralizados, esvaziados nessa cango, e a sua jun¢ao cria algo novo, que niao
¢ nem uma nem a outra. Seu ritmo, sua melodia, seu sentido musical s3o quase ingénuos, brutos.
Talvez por isso ele tenha chamado a atengdo de artistas renomados que buscam a espontaneidade e

a liberdade de criaciio, pois ele cria dentro o novo partindo da banalidade.

Ja a instalacdo do Rural Studio faz ready-made as avessas. Primeiro, os objetos sdo subvertidos,
esvaziados de sentido, somente importando sua forma, importa que possam ser empilhados, que

formem um conjunto que gerem um fechamento, que criem volumes, prismas, cubos e outras
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formas geométricas que configurem um espac¢o penetravel. Num segundo momento, apds o
encerramento da exposi¢do, a instalagio ¢ desmontada. E, ao ser desmontada é que os objetos se
tornam funcionais, nesse momento ¢ que eles servirdo ao uso para os quais foram construidos. E
nesse sentido eles fazem o caminho inverso dos ready-mades que, normalmente, sao retirados de seu

contexto de uso para depois serem subvertidos.

A ideia de obra aberta se faz presente na pratica de Willis, pois ele costuma usar a mesma base pré-
programada para varias cangdes, somente alterando a letra, o que pode denotar, em certa medida, a
ideia de abertura e alteracdo. Dessa maneira, Willis brinca com a ideia de originalidade, desfaz seus
proprios protocolos, tudo ¢ permitido na légica compositiva de Wesley Willis, todo seu material

estd sujeito a se transformar em matéria-prima para uma nova ctiagao.

Na instalacio do Rural Studio também a nogdo de obra aberta se faz evidente, pois a obra foi
pensada para ser transformada, consumida pelo outro. E, portanto, uma obra que se aproxima dos

conceitos de abertura apresentados por Umberto Eco.

Cartografia do Processo Artistico

COLLAGE

READY-MADE

ADHOCISM

BRICOLAGE

® \WESLEY WILLIS

REPARACAO
RURAL STUDIO
OBRA-ABERTA

ASTUCIAS E TATICAS

ARTESANALIDADE ARTIFICE L]

Diagrama 07: Cartografia relacional.

Fonte: autor
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Quando desenhou o diagrama abaixo (Imagem 97), o norte-americano Charles Eames estava
interessado, em certa medida, em estabelecer paraimetros que delineassem onde deveriam, no seu
entendimento, estar os interesses da arquitetura enquanto projeto. Assim, ao observarmos o
diagrama abaixo, podemos perceber que na zona delimitada pelo nimero 1 estdo os interesses do
escritério que propbe o projeto; na zona 2 estio os interesses representados pelo cliente; na zona 3
estariam os interesses coletivos da sociedade; ja na zona 4 temos uma intersecciao de todas essas
zonas anteriores, e que, segundo ele, deveria ser nessa zona em que os arquitetos e designers

deveriam empenhar-se com mais entusiasmo para atuar e formular suas questdes.

Imagem 97: Design Process Diagram. Charles Eames. 1969.

As relfexdes que se propoem a seguir almejam pretenciosamente alcangar algo proximo ao que o
diagrama de Eames propde. Nesse sentido, apresenta-se um ensaio que coloca o problema de
projeto como um paradigma para a formulacdo das respostas projetuais que se encontram nessa
zona de intersecgdo proposta pelo diagrama de Eames. Com o objetivo de apresentar a reflexdo
final para o trabalho, buscou-se apresentar o conceito de problema no projeto arquitetonico desde
a relagdo hi-fi x lo-fi para, assim, especularmos sobre como cada modo tende a interpreti-lo no
exercicio do projeto, tomando, como ponto de partida para isso, as questdes abordadas no presente
estudo. Com isso, pretende-se evidenciar como a formula¢do do problema determina duas formas
antagbnicas de pensar a pratica arquitetonica, sendo uma voltada ao objeto e outra voltada ao uso e

ao ruido causado pelo uso.

De um modo geral, quando projetamos, executamos uma série de procedimentos no tempo

presente a fim de articular circunstincias subjetivas e objetivas que possibilitem uma projecio
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futura que permita a articulagdo dos lugares através de um planejamento prévio, baseado em
conhecimentos técnicos e cientificos especificos dos quais somos os representantes oficiais
(arquitetos). A propria origem da palavra “projeto”, que vem do latim projectus, indica uma acao de
lancar pra frente, antecipar, ou, como disse Alfonso Corona Martines em Ewsaio sobre o Projeto
(2000), “o projeto ¢ a descricio de um objeto que ndo existe no comeco do processo. (...) O
resultado do processo ¢ um objeto. A invencdo do objeto realiza-se por meio de ‘representacoes’

dessa coisa inexistente”.212

Dessa maneira, partimos da hipétese de que o projeto é, com efeito, um processo que busca
solucionar problemas (naturais, econémicos, sociais) e que a arquitetura ¢ o objeto resultante desse
processo, ou seja, a solucio. Nessa simplificacdo, poderfamos deduzir, entdo, que o problema seria
a cansa € o projeto (um meio para chegar a solucio) seria o ¢feito (aquilo que é produzido por uma
causa) ou o resultado. Assim, fazemos o projeto (uma ideia, uma proje¢do com o intuito de
antecipar agdes) para resolver um determinado problema (de uso) através de um objeto
(arquitetura). Ainda num campo especulativo, poderfamos pensar em uma sequéncia logica de
acontecimentos que seguem uma ordem de desencadeamento formando uma linha temporal
progressiva: 1°) idealizagdo do objeto, em todas as suas instincias e etapas; 2°) uso do objeto e 3°)
resultante da idealizacdo e do uso (conforme Diagrama 08). Baltazar e Kapp dizem que “o
procedimento usual come¢a com uma espécie de consulta ao cliente (nem sempre o usuario do
espago) para o estabelecimento de um programa de necessidades, depois, segue-se o desenho do plano,
a construcdo desse plano e, por fim, o uso. A separa¢io dessas etapas, que em principio parece
racional e légica, sustenta as relacbes de poder inerentes ao projeto.”?3 Nessa légica, o projeto
(ideia) somente se materializa quando z-forma (ou da forma) a matéria e recebe um uso (o momento
da entropia citado por Till), podendo funcionar ou ndo, mas definitivamente encerrando um ciclo
que envolve o projetista e dando autonomia ao objeto de uso (arquitetura). Portanto, essa relacio
entre causa e efeito s6 se estabelece realmente apds a conclusio das trés etapas, ou seja, apos o
trabalho do arquiteto ja estar realizado (1° etapa), o que lhe impossibilitaria de trabalhar no campo

da certeza.

Partindo desse raciocinio, podemos pensar que projetar significa dar uma resposta, dar uma solucio
resolutiva a um determinado problema. Portanto, estamos tratando de um plano futuro que tem
como objetivo final responder a um problema (ou a varios problemas contidos num programa de
necessidades), o que, consequentemente, nos coloca no campo da duvida e da incerteza. Paulo
Reyes, em seu texto Projeto entre designio ¢ desvio, fala no risco que se corre a0 se apresentar uma
resposta através do desenho, pois, assim, nos arriscamos por um campo nebuloso onde se formam

vazios que buscamos preencher. Este fato nos leva a um questionamento baseado na premissa

212 MARTINEZ, Alfonso C. Ensaio sobre o Projeto. Ed. UNB. Brasilia. 2000. p. 37.
23 BALTAZAR, A.; KAPP, S. Por uma Arquitetura ndo Planejada: o arquiteto como designer de
interfaces e o usuario como produtor de espagos. Impulso, Piracicaba, 17(44): 93-103, 2006.
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apresentada por Herman Hertzberger em Ligdes de Arquitetura (2000), ou seja, como “criar espago,
deixando espago”? Esses vazios, segundo Reyes, sdo os espagos em branco na folha de desenho,
sao os vazios do ato de projetar com o qual nos ocupamos nesse processo de constru¢io de uma
ideia que se convertem em momentos de angustia causados justamente pelo fato de nio se saber
algo ou de ndo se designar algo, como se nada pudesse ficar sem resposta. Dessa maneira, a
dificuldade de lidar com esse vazio no momento do projeto se converte numa busca por preencher
todo e qualquer espaco “em branco”, o que acaba direcionando o projeto a uma légica linear focada
em dar respostas a estas demandas a fim de aparar todas as arestas e se chegar ao objeto “perfeito”,
ou chegar ao consenso, como no caso de estudo de Reyes. No modo lo-fi, essas brechas nio sdo
totalmente preenchidas, o projeto lo-fi nio exige um trabalho de edigio e de revisio, ¢ uma
resposta imediata a uma determinada circunstincia que niio pretende ser completo em sua esséncia,
pois trata do aqui e agora, e, nessa dire¢do, vamos ao encontro a uma das defini¢oes do lo-fi
apresentada por Amanda Montanari em sua dissertacio que diz que “terminar um projeto e corrigi-

lo até chegar a maxima defini¢do ¢ uma a¢éo que interrompe as propensdes de uma obra aberta.”

&

p  3) resultante de ideia + uso

¢  2)uso do objeto

-

1) idealizagao do objeto

Diagrama 08: Processo projetual linear.

Fonte: autor

Reyes, em seu texto, diz que projetar significa buscar um sentido que represente a problematica
posta de inicio e sintetizada pela figura do desenho e discute a questdo do genius loci como um
conceito organizador do sentido de lugar que, de alguma forma, preenche os vazios do projetar na
busca de respostas, fato que, consequentemente, se converte em uma solucio que direciona o
projeto a um fim determinado, a uma “pré-visao” que estabelece um fim antecipado do processo.
Nesse contexto, o projeto por si sé apresenta-se como produto final bem-acabado, bem resolvido
desde o ponto de vista do projetista, pois responde as perguntas postas inicialmente e encerra um
ciclo que tenta antecipar respostas e estabilizar uma possivel tensdo no processo e, nesse sentido, se

aproxima ao modo hi-fi.

O processo de projeto que se pauta na busca desse preenchimento fica reduzido a um

caminho lineat, pouco poroso, porque nio se abre as laterais, somente busca um percurso
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focado no objetivo final. O projeto que se faz por uma linha direcionada perde a
oportunidade de estabelecer diferentes conexdes com aquilo que ¢é diferente, pois frente as
diferencas e aos conflitos, a saida é pela resolugdo mais direta. Portanto, ha que se
permanecet em suspenso, por um tempo, a fim de criar espaco, espaco de pensamento. O
espago de pensamento significa encontrar na nao designa¢io, mas na espera, um momento
de reflexdo passiva capaz de abrit o projeto para o desvio, para deixar que o sentido escorra

por outros caminhos. 214

No modo hi-fi, agimos tracando um caminho linear como descreve Reyes, pois estamos agindo
focados no produto final (na resposta), agimos editando e corrigindo a0 maximo o trabalho a fim
de eliminar todas as frestas que possam dar espago ao pensamento (ou a ddvida), tratamos de
diminuir a angustia causada pela indeterminacido da solu¢io e buscamos manter o controle sobre a
resposta. Mais do que isso, no modo hi-fi de pensar a arquitetura, podemos definir o projeto como
uma linha determinada por dois pontos (Diagrama 09), o ponto inicial (o problema) e o ponto final
(a resposta) e dessa forma podemos dizer que sao os pontos que determinam a linha (o processo),
ou seja, sao os pontos inicial e final que determinam a forma de atuar no projeto, sio eles que

marcam e definem os tempos do projeto.

problema resposta

Diagrama 09: Projeto (linha) determinado por dois pontos fixos (problema e resposta).

Fonte: autor

Tratando a dualidade deste processo, damo-nos conta de que a linha temporal bem delimitada, reta
¢ determinada por dois pontos dessa logica generaliza os objetivos e banaliza as respostas
sedimentando praticas por meio da repeti¢ao de procedimentos. Nesse sentido, a resposta se torna
uma “quase-verdade” (ou “quase-mentira”) que assume o protagonismo no momento decisivo de
atuacdo do projetista na busca pela superacio dos obstaculos contidos no problema do projeto.
Mas sera que realmente ultrapassamos os obstaculos quando damos uma resposta dessa maneira?
Quais seriam esses obstaculos? Onde devemos avangar? O que entendemos como avango dentro
da profissdo? Essas perguntas nao podem ser respondidas aqui num primeiro momento, por outro
lado, podemos ampliar o questionamento sobre nossa profissio partindo dessas “quase-verdades"
que nos apontam um futuro como uma sucessio de acontecimentos previsiveis em que podemos
propor respostas que afirmem nossa profissio como uma pratica necessaria para a sociedade por
sermos detentores de um saber especializado indispensavel a constru¢do da cidade e da vida

moderna. E, com isso, ndo se pretende aqui diminuir sua importincia, mas, sim, buscar entender

214 REYES, Paulo. Projeto entre designio e desvio. Poéticas do lugar / Organizacio Marcelo Kiefer, Celma
Paese. Porto Alegre: UFRGS, 2016. (Queréncias de Derrida: moradas da arquitetura e filosofia, 3). p. 88-89.
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qual é o seu papel e onde estdo as fragilidades do processo em que estamos envolvidos quando
agimos univocamente e excessivamente de forma procedimental (ou simplesmente em busca da

resposta) em nossa pratica de projeto.

Em seu artigo Design Cognition: Results From Protocol And Other Empirical Studies Of Design Activity, o
pesquisador e professor de design Nigel Cross trata de revisar, através de estudos empiricos, a
atividade do designer (entendido aqui como designer industrial, arquiteto ou engenheiro) na
compreensio cognitiva de seu trabalho. Os resultados desse estudo sio apresentados a partir de trés
aspectos cognitivos basicos: a formulacdo de problemas, a geracdo de solugdes e a utilizagao de
estratégias para o processo de design a ser aplicado. Através desse estudo, Cross trata diretamente
da questio da formula¢do do problema no projeto, seja no caso do arquiteto, ou do designer e
explica que muitas vezes o problema “nio ¢é de todo claro”, isto é, pode ter sido vagamente
definido pelo cliente ou entdo apenas mal formulado pelo proprio projetista. Com isso, durante a
concepgiao do projeto, a solucio passa a ser definida apenas em relac¢io ao problema posto de inicio

e que, provavelmente, foi mal arquitetado, tendo por consequéncia uma resposta insuficiente.

Um projeto, de algum modo, pode ser entendido também como uma mediagdo do homem para o
homem, ou até mesmo uma ordem imposta por um homem através de ideias e recebido por outro
homem através da coisa-objeto (a resposta), e, sendo assim, podemos falar numa ordem imposta
pelas ideias e recebidas pelas coisas, uma ordem (ideia) concebida por um homem (arquiteto) para
outro homem (usuario deste objeto). Um exemplo claro e extremo dessa relagdo de ordem dada a
um objeto e recebida pelo homem pode ser o Pandptico de Jeremy Bentham apresentado por Michel
Foucault em igiar ¢ Punir, de 1975, que tratava de apresentar os dispositivos de controle e
vigilancia da sociedade disciplinar aplicadas em presidios, hospitais, manicomios e escolas que
mostrava como o desenho arquiteténico determinava o comportamento das pessoas. Outro
exemplo pode ser o estudo realizado pelos arquitetos David Mulder van der Vegt e Max Cohen de
Lara que viajaram o mundo estudando o design das estruturas que abrigam os politicos em seus
parlamentos. O resultado foi reunido em um livro chamado Parliament, que analisa a relagdo entre
arquitetura e o processo politico de 193 Estados membros das Nagoes Unidas. Nesse estudo, os
arquitetos dividem os patlamentos em cinco tipologias bdsicas: semicirculo, ferradura, bancos
opostos, circulo e sala de aula. Partindo dessas tipologias apreendidas, o estudo demonstra como
cada uma das composi¢oes define a forma como os debates sio conduzidos, ou seja, o estudo
busca demonstrar que ¢é diferente argumentar com alguém sentado do lado oposto da sala, no
mesmo nivel do chio, do que com alguém sentado numa tribuna. Portanto, o conceito de ordem
estabelecida pelo homem e imposta através do projeto e do objeto definem formas de

comportamento humano como comentam os arquitetos que realizaram o estudo:

O parlamento é o espago onde a politica toma forma. Aqui, decisdes coletivas sio feitas

num cendrio especifico, onde as relagdes entre os atores politicos sdo organizadas pela
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arquitetura. A arquitetura dos espagos politicos ndo é apenas uma expressio da cultura

politica, mas é também responsavel por moldar essa cultura. 21>

Partindo da condi¢io de arquitetura como objeto, pensemos entdo na etimologia da palavra objeto
como propée Vilém Flusser (Mundo Codificado, 2013): em latim, ob-ectums; em grego, problema. Aqui,
objeto e problema tem a mesma raiz, ou seja, podemos estar falando de algo que estd entre esses dois
significados, se buscamos objetivamente as origens dessas palavras, portanto um “objeto” € algo
que esta no meio, langado no meio do caminho, assim podemos pensar que “o mundo, na medida
em que estorva, ¢ objetivo, objetal, problematico. Um ‘objeto de uso’ é um objeto de que se
necessita e que se utiliza para afastar outros objetos do caminho”. Mas nio seria contradit6rio
pensar em objefo que se usa para remover outros objetos (obstaculos)? Para Flusser essa contradi¢do
“consiste na chamada ‘dialética interna da cultura’ (se por “cultura” entendermos a totalidade dos
objetos de uso). Essa dialética pode ser resumida assim: eu topo com obsticulos em meu caminho
(topo com o mundo objetivo, objetal, problematico), venco alguns desses obsticulos
(transformando-os em objetos de uso, em cultura) com o objetivo de continuar seguindo, e esses
objetos vencidos mostram-se eles mesmos como obsticulos. Quanto mais longe vou, mais sou
impedido pelos objetos de uso (mais na forma de carros e de instrumentos administrativos do que
na forma de granizo e tigres). E na verdade sou duplamente obstruido por eles: primeiro porque
necessito deles para prosseguir, e, segundo, porque estio sempre no meio do meu caminho. Em

outras palavras: quanto mais prossigo, mais a cultura se torna objetiva, objetal e problematica. 216

Para seguir nosso caminho, portanto, necessitamos de projetos de objetos de uso que servem para
progredir, ultrapassar os obstaculos, mas que, 20 mesmo tempo, obstruem o progresso, ji que
langcamos objetos no caminho de outras pessoas. Mas como devemos configurar esses projetos para
que ajudem Os NOSsOs sucessores a prosseguir, ja que estamos lancando obsticulos em seu
caminho? Qual a nossa responsabilidade neste processo que busca criar objetos que se transformam

em obstaculos? Flusser diz que:

A responsabilidade ¢ a decisio de responder por outros homens. F uma abertura perante
os outros. Quando decido responder pelo projeto que crio, enfatizo o aspecto
intersubjetivo, e nao o objetivo, no utilitairio que desenho. E se dedicar mais aten¢ao ao
objeto em si, ao configura-lo em meu design (ou seja, quanto mais irresponsavelmente o
crio), mais ele estorvard meus sucessores e, consequentemente, encolherd o espaco da

liberdade na cultura. 217

O que Flusser quer dizer com responsabilidade, portanto, ¢ que devemos tracar uma linha

imaginaria que limite nossa ansia de ir cada vez mais longe em “aspectos intersubjetivos” e que, por

215 VAN DER VEGT, David Mulder; DE LLARA, Max Cohen. Parliament. Publisher XML, Amsterdam,
2016, Introduction.

216 FLUSSER, Vilém. O mundo codificado. Cosac Naify, Sdo Paulo, 2013, p.194.

217 FLUSSER, Vilém. O mundo codificado. Cosac Naify, Sdo Paulo, 2013, p.194.
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consequéncia, diminuem a liberdade do outro por nosso excesso de determinacao no projeto, ja
que, segundo ele, depositamos tanta atengdo nos objetos como a inten¢do de torna-los cada vez

mais Uteis, fato que pode acabar gerando ainda mais resisténcia aos préximos projetos. E,

[..] essa resisténcia prende a aten¢io de seus projetistas e os incita a penetrar mais e mais
profundamente nos mundos objetivo, objetal e problematico, para que se tornem cada vez
mais familiares com esse mundo e sejam capazes de maneji-lo. E isso que viabiliza o
progresso técnico e cientifico, de tal modo atrativo que os criadores, ocupados com ele,
esquecem aquele outro progresso, isto é, o progresso em direcao aos outros homens. O
progresso cientifico e técnico é tdo atrativo que qualquer ato criativo ou design concebido
com responsabilidade é visto praticamente como retrocesso. A situagdo da cultura estd

como esta justamente porque o design responsavel é entendido como algo retrégrado.?!8

projeto
! 5\
objeto de uso I objeto de uso e ————— >
(obstaculo) progresso

Diagrama 10: Projeto em dire¢do ao progresso técnico.

Fonte: autor

Portanto, o que Flusser nos apresenta em seu texto ¢ que podemos estar ampliando a complexidade
do objetivo (objeto) ja que, muitas vezes, somos atraidos pela vontade de ultrapassar a resisténcia
imposta pelos novos objetos por meio do progresso técnico-cientifico a resisténcia imposta pelos
novos objetos, transformando nossa ambi¢do num ato irresponsavel e desmedido ja que vai em
uma s6 diregdo. Nesse sentindo, voltamos a pergunta: onde estd o problema? Inicialmente
mencionamos a ideia do projeto focado no objetivo final e acabado, ou, lembrando o texto de
Paulo Reyes, um projeto que se pauta no preenchimento de todos os vazios possiveis, que ndo da
espago para o pensamento justamente pelo excesso de controle e determinagdo na busca de um

sentido em si mesmo, ou pela angustia de ndo dar todas as respostas no momento de projetar.

Reinvidica-se, em sentido contrario, da condi¢io de generalizacio ou mesmo banalizagio do
problema-objeto sobre o problema-pergunta que o projeto vem assumindo, ndo somente no
sentindo de objeto, como propde Flusser, mas no sentido de causa. No sentindo de pensar se
estamos realmente definindo bem a pergunta projetual, ja que é ela que determina a formulagio da

resposta, ou, como ja disse Gilles Deleuze em A ligica do sentido (1974): “E a relagio do problema

218 FLUSSER, Vilém. O mundo codificado. Cosac Naify, Sdo Paulo, 2013, p.196.
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com suas condi¢oes que define o sentido como verdade do problema enquanto tal. Pode acontecer
que as condi¢des permanecam insuficientemente determinadas ou, ao contrario, sejam
sobredeterminadas de tal maneira que o problema seja um falso problema.”?!% Partindo dessa
afirmacdo, voltamos a indagar: serd que sabemos formular nossos problemas? Nao seria mais
comodo depositar nossas atengdes, por exemplo, no progresso técnico ou na “estabilizacio” do
sentido que determine uma soluc¢do, pois, assim, nossa chance de obter respostas “afirmativas”
aumentaria? Nio seria esse um falso problema ou uma sobredeterminacio do problema? Serd que

estamos pensando o projeto somente em uma dire¢io?

No modo hi-fi, trabalhamos com a eliminacao dos ruidos, dos defeitos, buscamos o consenso, a
fim de fechar os vazios que imputamos ao problema, ou que formulamos como sendo “o
problema”. Todavia, esse processo busca aprisionar o futuro, conduzir o problema a uma resposta
previamente determinada pelos pontos que formam a linha projetual (os pontos determinam a linha),
sabemos de onde partimos e onde chegaremos, o percurso estd tragado, s6 necessitamos cumprir os
procedimentos. No modo lo-fi, se lida com a instabilidade dos meios, com a aceitaciao da diferenca,
se tracam novas linhas sem pontos prévios, ou simplesmente se aproveitam as linhas existentes para
andar no sentido contrario, na contramio desse processo linear apontado ao futuro. Quando nos
apropriamos dos recursos obsoletos, por exemplo, revisamos o problema, abrimos linhas de fuga

[13

que apontam novas perspectivas sobre aquilo que poderia ser considerado “ultrapassado” pelo

progresso técnico, agimos assim em outro tempo.

Em Arguiteturas do por vir, Fernando Fudo e Rufino Becker, partindo dos conceitos de futuro e por vir
em Jacques Derrida, comentam que o futuro sugere uma imagem de linearidade, forma uma linha
temporal, assim como a ideia do evolucionismo, ou seja, pensamos no futuro como algo
aparentemente “imprevisivel”, mas, ainda assim, sempre dentro de uma previsibilidade que se da

pela sucessao de passados que acabam por orientar e formar essa linha de evolucio.

O futuro possivel sempre esteve atrelado ao projeto do humanismo, de um ‘eu posso’, de
uma colocacio do homem como centro do mundo. Um futuro ndo mais conjugado de
multiplos tempos como havia outrora, mas de um tempo unico universal que se impGe
como controle. Nao s6 de um tempo dominador, mas também de um espago dominador,
disciplinar e de controle, normativo que se disseminou por todas as cidades do mundo. O
futuro previsivel: saber para prever, prever para poder, o antigo lema positivista de Augusto

Comte, nunca foi tao verdadeiro na sociedade de controle.220

Dessa maneira, podemos estabilizar a ideia de futuro, ou mesmo tentar antecipar o futuro, assim

como fazemos no modo hi-fi. Entretanto a ideia de “por vir” esta fora dessa linha temporal, esse

29 DELEUZE, Gilles. A 16gica do sentido. Editora Perspectiva, 1974, p. 123.

220 FUAO, Fernando; BECKER, Rufino. Arquiteturas do por vir: por vir uma arquitetura. In
VASCONCELOS, Juliano; BALEM, Tiago (orgs.). Bloco (10): ideias sobre futuro. Novo Hamburgo:
Feevale, 2014. p. 43>
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“por vir” ndo possui uma representacio, é inimaginavel, surge de maneira surpreendente, e nesse
sentido ele é o préprio acontecimento, um desestabilizador, um ruido. “Ele estd na ordem do
‘outro’, de um deslocamento da ipseidade, de um outro que vem desestruturar a ordem e o sentido

do espaco e do préprio tempo. Nio sé relativo ao eu, mas a propria civilizagdo tal como a vivemos.

2221

O por vir nunca ¢ uma abstragdo, ¢ real como a presenca de um outro. O porvir sé

acontece através do outro, desse outro que porta a diferenca.

A possibilidade do Acontecimento, do Evento nio esta na ordem do previsivel, do
controle, do planejamento, do projeto do futuro, do tempo e do espago, isso afeta nosso

entendimento do que sejam nossas cidades, nossa civilizagdo. 222

Apoiados pelo pensamento de Derrida, os autores comentam que toda ideia de por vir, portanto,
esta relacionada a uma indefinicdo, e essa ideia de futuro na arquitetura trata de eventos
domesticaveis e controlaveis que ndo dao conta dos acontecimentos futuros. Nesse sentido é que se
questiona a ideia do projeto como uma previsio do futuro, organizada pela sucessido de passados
com vista num futuro determinado (ou prometido), uma “pré-visao” de acontecimentos partindo
da previsibilidade l6gica das coisas medidas e calculadas. E, aqui, reivindica-se seu o seu oxfro, seu
paradoxo, pois acredita-se que os acontecimentos, a todo momento, revelam incertezas que se
apresentam como poténcias que rompem os tempos marcados do senso-comum, como afirma

Deleuze:

Como se os acontecimentos desfrutassem de uma irrealidade que se comunica ao saber e as
pessoas através da linguagem. Pois a incerteza pessoal ndo é uma duvida exterior ao que se
passa, mas uma estrutura objetiva do préprio acontecimento, na medida em que sempre vai
nos dois sentidos a0 mesmo tempo e que esquarteja o sujeito segundo esta dupla direcio.
O paradoxo €, em primeiro lugat, o que destréi o bom senso como sentido tnico, mas, em

seguida, o que destr6i o senso comum como designagio de identidades fixas. 223

Sdo os acontecimentos a que Deleuze se refere que desestabilizam essa previsibilidade das medidas
contidas nas ideias totalizantes representadas pelos projetos de arquitetura (que levam em conta
passado e futuro), mas que nio ddo conta do presente-futuro dos acontecimentos imprevistos.
Acredita-se, nesse contexto, que a liberdade reclamada por Flusser esteja justamente nessa questio,

pois, quanto mais determinamos (ou procuramos determinar) o futuro irresponsavelmente, mais

221 FUAQO, Fernando; BECKER, Rufino. Arquiteturas do por vir: por vir uma arquitetura. In
VASCONCELOS, Juliano; BALEM, Tiago (orgs.). Bloco (10): ideias sobre futuro. Novo Hamburgo:
Feevale, 2014. p. 43.

222 FUAO, Fernando; BECKER, Rufino. Arquiteturas do por vir: por vir uma arquitetura. In
VASCONCELOS, Juliano; BALEM, Tiago (orgs.). Bloco (10): ideias sobre futuro. Novo Hamburgo:
Feevale, 2014. p. 43.

225 DELEUZE, Gilles. A 16gica do sentido. Editora Perspectiva, 1974, p.3.
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obsticulos estamos criando, mas sdo os paradoxos que se estabelecem nesse processo que podem

restabelecer a questio do problema ou da pergunta. Vejamos o que diz Deleuze:

Ha sempre um espago que condensa e precipita as singularidades, como um exemplo que
completa progressivamente o acontecimento por fragmentos de acontecimentos futuros e
passados. Ha pois uma autodetermina¢io espaco-temporal do problema, no curso da qual
o problema avanca preenchendo a falta e prevenindo o excesso de suas proprias condigoes.
E af que o verdadeiro se torna sentido e produtividade. As solucdes sio precisamente
engendradas a0 mesmo tempo que o problema se determina. Eis af por que acreditamos
tio frequentemente que a solu¢do ndo deixa subsistit o problema e lhe da
retrospectivamente o estatuto de um momento subjetivo necessariamente ultrapassado
desde que a solucdo é encontrada. No entanto, é exatamente o contririo. E por um
processo préprio que o problema se determina a0 mesmo tempo 10 espago € No tempo e,
determinando-se, determina as solug¢des nas quais persiste. E a sintese do problema com

suas condi¢oes que engendra as proposicoes e seus correlatos. 224

Partindo do texto de Deleuze, podemos pensar, entio, que a formulacio do projeto pode ser
expressa a partit da formulagdo do problema. Desse modo, as proposi¢des (propostas)
correspondem as respostas particulares (intersubjetivas como disse Flusser), ou seja, significam
generaliza¢des, manifestacdes de atos resolutivos para determinadas circunstancias que nido podem,
em sua totalidade, ser genéricas. Antes de se apresentarem como solugdes ou resolugdes, estas
deveriam apresentar-se como perguntas, pois, pelo menos assim, poderfamos, quem sabe, entender

o que realmente procuramos, ou, como diz Deleuze:

A interrogacio nio € sendo a sombra do problema projetado ou antes reconstituido a partir
de proposicbes empiricas; mas o problema em si mesmo ¢é a realidade do elemento
genético, o tema complexo que nio se deixa reduzir a nenhuma tese de proposicao. E uma
s6 e mesma ilusdo que, sob um aspecto empirico, decalca o problema nas proposi¢cées que
lhe servem de “respostas” e que, sob um aspecto filoséfico e cientifico, define o problema
b b
pela forma de possibilidade das proposi¢oes “correspondentes”. Esta forma e possibilidade
pode ser légica ou entio geométrica, algébrica, fisica, transcendental, moral etc. pouco
importa; enquanto definimos o problema por sua “resolubilidade”, confundimos o sentido

com a significagdo e nio concebemos a condi¢do sendo a imagem do condicionado. 2%

Portanto, voltemos a pratica de projeto e pensemos como somos induzidos em nossa vida
profissional a sempre vender respostas, como a arquitetura ¢ forcada a ser sinénimo de solugio,
pois, assim, justificamos seu sentido de existéncia em si mesmo, O Progresso € O avanco rumo a
novas proposi¢oes nos garantem o trabalho futuro e sua sequéncia ad infinitum, formam um ciclo.
Nesse sentido, tanto as proposi¢bes de Flusser quanto de Deleuze entram em acordo com o que diz

o arquiteto espanhol Amadeu Santacana que reclama justamente da necessidade dos arquitetos de

224 DELEUZE, Gilles. A 16gica do sentido. Editora Perspectiva, 1974, p. 124.
22> DELEUZE, Gilles. A 16gica do sentido. Editora Perspectiva, 1974, p. 127.
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sempre dar a resposta correta, sem nem mesmo saber qual realmente é a verdadeira pergunta a qual

estdo respondendo:

Nos foi pedido, como representantes da disciplina que controla os lugares, que sejamos
capazes de dar & resposta. Ha uma necessidade fervorosa de se visualizar um resultado, de
nos tranquilizarmos. Uma pressa inata para capturar uma resposta, uma posicio rapida que
justifique sem muito mais perguntas a agdo que se¢ vai desenvolver. Nido queremos
explicagbes, queremos uma sentenca imediata. As respostas tém nos servido como boas
desculpas. Como certificados de garantias que permitem seguir pelo mesmo caminho sem
desviar demasiado a trajetoria previamente determinada. Temos justificado a conveniéncia
de nio nos perguntarmos demasiado, para assim continuar sem precisar olhar para certos
infortinios. As respostas, como bons sedativos, tranquilizam as realidades distorcidas e
neutralizam toda pesquisa arquitetonica. Paralisam todo o aporte extraordinirio de
conhecimento ao desenvolvimento do objetivo. Sdo o contrario de uma investigacdo, de
um caminho ‘sem vestigios’, sem rastros, capaz de aumentar e multiplicar os
conhecimentos sobre o tema. Promovem o preconceito, ou seja, os vestigios prévios ao

projeto, e simplesmente os confirmam e os estabilizam através de uma resposta. 22

Para ilustrar e complementar este pensamento apresentado por Santacana, fixemo-nos no diagrama
da mesa de refeicoes (Imagem 98) de Sara Wigglesworth e Jeremy Till e comparamo-lo aos

procedimentos do projeto arquitetonico:

Imagem 98: T)he Meal, 1997. Wigglesworth Till Architects

226 SANTACANA, Amadeu. Icebergs Del realismo invisible. Disponivel em:
://www.revistadiagonal.com/articles/analisi-critica/icebergs-del-realismo-invisible/ >(Tradugio livre).
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O primeiro desenho (lado esquerdo) corresponde a uma mesa preparada para uma refeicdo e pode
ser comparado aos costumes projetuais do modo hi-fi com suas preocupacoes de ordem,

composi¢ao, divisao e também relacionado a questSes formais, visuais e estaticas.

No segundo desenho, temos o momento da a¢do do instante, do movimento, do imprevisto, das

tensSes, das distancias, do por vir, ou seja, 0 uso.

Ja o terceiro desenho (lado direito) corresponde a mesa apds a refeicdo (ja com o efeito da
entropia), ou seja, o desenho corresponde a um modo onde agdes previsiveis e imprevisiveis
aconteceram, o resultado ¢ imperfeito e pouco tranquilizador, mas ¢ influenciado pelas

determinag¢Ges propostas pelo primeiro desenho e pelo uso representado pelo segundo desenho.

Portanto, se enfatizamos irresponsavelmente o aspecto intersubjetivo no momento de projetar,
como comenta Flusser, consequentemente estamos nos centrando na primeira imagem do
diagrama, ou seja, estamos dando uma resposta tranquilizadora para nés mesmos e deixamos claro
que estamos preocupados em manter o controle do projeto e assegurar a estabilidade sobre o

resultado final.

Ja se, no momento do projeto, nos centramos na segunda imagem do diagrama, estamos for¢ando a
pergunta, mas ndo a pergunta de como se apresentam as comidas, e sim do que pode acontecer no
momento da refeicio? Onde estdo as tensdes? Quais sao as acOes? Forear a pergunta é diferente de
ir diretamente a pergunta seguindo um passo a passo (modelos, procedimentos, padrdes) onde

constantemente repetimos: gual é o programa de necessidades?

Partindo desse diagrama, percebemos que o controle sobre o projeto, ja criticado por Jeremy Till,
por exemplo, s6 se estabelece em sua plenitude na primeira imagem, somente ai temos uma figura
estatica e perfeita tal qual o projeto idealizado. Percebe-se também que é na primeira imagem que a
fotografia de arquitetura encontra seu éxtase, ¢ nesse ponto que as formas idealizadas pelo criador
se conservam puras, onde os dogmas se afirmam e onde os mitos se formam e se estabelecem com
mais facilidade e fidelidade. Somente na primeira imagem podemos ter uma obra que se compara ao

disco de vinil, produto pronto e inalteravel.

O modo hi-fi em arquitetura trabalha com a ideia de produto final. Nesse sentido, trata o projeto
como resposta definitiva a um problema genérico, trata a obra como acabada ou como solu¢io que
se encerra no ato de idealizacdo do objeto e, assim sendo, age no campo especulativo dando uma
resposta tacita, fixando uma narrativa marcada. Ao mesmo tempo, busca operar com energias

estaveis e ¢ nesse sentido que direciona seu foco ao entendimento do problema de projeto.

O lo-fi, de modo contrario, enfrenta as dificuldades de forma inventiva, reinterpretando o problema
de projeto de maneira intuitiva, ou seja, sdo as dificuldades enfrentadas durante o processo se
revelam como poténcia desta forma de atuagdo. Durante todo o trajeto percorrido por este trabalho

buscou-se demonstrar como o modo lo-fi funciona como plano de fuga ao que representa a
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primeira imagem do diagrama. Ao longo desta pesquisa, sobre o modo lo-fi e seus representantes
ou praticantes, buscou-se formar relagdes com o que representa a segunda imagem do diagrama da
mesa de refeicdo para, dessa forma, apresentar um modelo paradoxal que subverte as ordens e os
tempos marcados pela l6gica da primeira imagem. Este trabalho se aplica, portanto, em demarcar
caracteristicas dessa forma de atuagdo no sentido de escapar da previsibilidade proposta pelo
primeiro modelo representado por um carater resolutivo-conclusivo (que aponta um fim) e, desse
modo, o estudo se esforga para construir visualidades que ajudem a formular um discurso que
justifique tal forma de atuagdo na dire¢do de uma pratica menos simplista em rela¢do ao problema
visto como obstaculo para, paradoxalmente, propor a problematizacio como esséncia fundamental

para o ato projetual.
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o

Informacio nao é conhecimento, conhecimento nao é sabedoria, sabedotria nao

o

verdade, verdade nio é beleza, beleza nio é amor, amor niao é musica. Musica
melhor.

Frank Zappa, JOE’S GARAGE, 1979.
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