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1. Introducao

1.1) Titulo
“Anarquitetura: espaco-movimento nas favelas”

1.2) Percurso

“Para um arquiteto, o mais importante nao é construir bem, mas

saber como vive a maioria do povo”. (Lina Bo Bardi).

Um trabalho de conclusao de curso, no meu entendimento, é fechamento
de um ciclo de vida. Vida sujeita a interferéncias das mais variadas formas,
dentro e fora da Universidade. O presente trabalho, portanto, traz temas que ao
longo dos altimos anos me intrigaram, fascinaram, despertaram meus sentidos e
dirigiram meus interesses. O percurso é trajetoria da constru¢ao do pensamento.

Foi com a experiéncia no Atelié Modelo de Arquitetura AMA, entre os anos
de 2002 e 2004, que entrei em contato com a realidade das favelas. Nosso grupo
na época batalhava pelo reconhecimento do Atelié dentro do curso; compramos
muitas brigas com professores, e defendiamos o que acreditivamos: extensao
como comunicacao e dialogo, seguindo os conselhos do grande Paulo Freire. Foi
entdo que andamos nas comunidades, circulando pelas ruas, tomando café com
os moradores, freqlientando suas casas - sempre abertas e a disposicao para nos.
Foi conversando com a populacdo, ouvindo suas reivindicagoes, levando um
pouco de conhecimento técnico, mas principalmente apoiando suas lutas, que
pude conhecer esse outro universo, e me questionar: por que tao distante se tao
proximo?

Nas viagens, gostava de conhecer as cidades através do povo. Rio de
Janeiro, Sao Paulo, Joao Pessoa. Roda de samba, hip hop, forr6. As musicas,

dancas, sotaques, os espacos de festa - improvisados, mas sempre abertos...



E foi em Recife, Pernambuco, no Seminario de Escritérios Modelo de
Arquitetura e Urbanismo, que entrei num terreiro de candomblé. Lugar do
sagrado, do ritual, da horta com ervas da cultura africana, da enorme cozinha
preparando a comida do santo, das paredes pintadas nas cores caracteristicas dos
orixds. Uma arquitetura tao peculiar, numa favela na periferia de Olinda. E
continuava me perguntando, por que tao distante? Quem sao esses arquitetos
nao-arquitetos?

Voltei a Recife um ano depois, desta vez para uma pesquisa sobre o
Maracatu — manifestacdo afro-brasileira de percussdo, danca e louvacao. A
experiéncia de morar quase um més dentro de uma Nacao de Maracatu, na favela
do Pina, foi uma vivéncia corporal intensa. Dormir, comer, tomar banho, num
espaco tao diferente da minha casa. Era necessario estar alerta para entrar no
bairro; estar atenta as atividades domésticas da casa; se naturalizar com odores,
temperos, calor. O imprevisto num lugar labirintico, de muitos cantos. De muitos
simbolos, de uma linguagem toda nova para mim. E minhas questoes
apareciam... E preciso conhecer esse espaco-tempo antes de qualquer tipo de
intervencado arquitetonica ou urbanistica, e a arquitetura da minha escola estava
tao distante.

E assim minha graduacdo caminhou paralela a cultura popular brasileira.
Estudos na Antropologia; oficinas de danca e percussao; pesquisas e trabalhos
em comunidades com o grupo Arrasta Ilha. Mergulhos na cultura tradicional,
reinventada cotidianamente pelo povo; cultura nao-erudita, tao significativa no

Brasil.

“A proximidade com as manifestacoes populares diz respeito
a minha percep¢cao de mundo. Com relacdo ao meu trabalho pessoal,
posso me emocionar com as invencoes populares, acha-las
interessantes e criativas. Tudo o que observo pode me alimentar e até
servir de subsidio para uma manifestacao ou invencao que eu va fazer.
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E a minha forma de conhecimento do mundo”. !

' Lygia Pape. Entrevista a Licia Carneiro. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1998.



(foto: Nacao Xamba, Olinda. Acervo EMA UFPE).

(foto: Pina, Recife. Acervo da autora).

i

(foto: vendedora ambulante de café, SP. Acervo da

autora).

(foto: Arrasta Ilha na favela do Siri. Autora:

Valéria Silva).



1.3) Tema e Justificativa

Este trabalho trata do espaco-tempo das favelas brasileiras, da sua
complexidade simbolica e construtiva, e da sua singularidade espacial, que requer
um tipo de tratamento especifico.

Justifica-se na medida em que cresce o namero de profissionais arquitetos
urbanistas intervindo em favelas, com as atuais politicas publicas de
reurbanizacdo. A Lei Federal 10.257, de 2001, conhecida como Estatuto da
Cidade - fruto de anos de luta de movimentos populares pela Reforma Urbana -
regulamenta um instrumental urbanistico que garante a funcao social da cidade e
da propriedade urbana. Com a relativamente recente lei, aumenta a necessidade
de profissionais aptos a atuar nos assentamentos, elaborando reurbanizacoes
e/ou habitacao de interesse social; definindo ZEIS - Zonas Especiais de Interesse
Social; estabelecendo negociagoes entre a populacao e o poder publico. Portanto é
fundamental entender as condicoes espaciais/sociais/culturais das comunidades,

ainda um tanto desconhecidas no meio académico.
1.4) Objetivos e Subjetivos

O objetivo em TCC1 é uma pesquisa de temas e conceitos que me parecem
essenciais para o entendimento do espaco das favelas, e que poderao suscitar
propostas espaciais posteriormente, em TCC2. O componente tedrico faz parte do
trabalho, como alimento a um reflexao necessaria. E para uma ruptura necessaria

de alguns paradigmas muito bem solidificados e um tanto desgastados.

“[a populacao das favelas] sofre os efeitos nefastos do modelo urbano e
abandonam pouco a pouco seus modos de ocupacdo do espago até perder a
identidade cultural e a abandonar sua proépria criatividade. Promover estas
técnicas tradicionais; imaginar novas tecnologias apropriadas as necessidades,
permitindo o maior nimero de acesso a um abrigo digno; conservar os
mecanismos de uma participacao social a imagem do processo espontaneo que é
a base da organizacao das favelas - este trés eixos nos parecem ser os temas de

pesquisa essenciais para a politica e para a arquitetura” (Drummond, 1981).



2. Vigiar e Punir

2.1 Da Senzala a Favela

“Mas a senzala ta nova, pode crer ta bacana, virou favela urbana, no pé

do morro”. (Trecho de letra hip hop).

(foto: Favela da 11, SP. autora: Mariana Maré).

A origem da favela enquanto organizacao espacial e social esta
intimamente relacionada com o sistema de producdo capitalista adotado no
Brasil. O processo de urbanizacao no Brasil, a partir do final do século XIX, e a
transformacdo de uma sociedade rural-agricola em uma sociedade urbano-
industrial, fez surgir rapidamente uma populacao pobre nas cidades, como
explica Flavio Villaca: “A migracao da elite rural para as cidades engrossou nao
somente a classe média e a burguesia, mas também as camadas populares, ja que
elas vinham com seus “agregados”; embora as senzalas ja estivessem diminuindo
continuamente, ainda era grande a criadagem “livre” nas casas da aristocracia”.

(Villaca, 1998). Esses “criados”, quando mandados embora, iam formar camadas



urbanas pobres. Essas camadas também eram constituidas pela populacao rural
que se transferia para a cidade, conseguindo subempregos no setor terciario.
Havia ainda o operario industrial, predominantemente imigrante estrangeiro.
Comecam entao a surgir, na passagem do século XIX para o XX, bairros
residenciais populares nas cidades: os centrais, com seus iniimeros corticos, e os

periféricos, em decorréncia da posterior expulsao da populacao pobre do centro.

O centro das cidades, de modo geral, passava nessa época de centro civico
e religioso a centro comercial, onde se concentravam os empregos — tanto os
formais quanto os informais. Sendo assim, a proximidade com o centro tornou-se
desejada. Como a area residencial nos centros diminuia, os bairros vizinhos
foram ocupados pelas residéncias das classes de alta renda. E as classes de baixa
renda ou subiram morro, ou ocuparam mangue, ou levantaram suas casas em
beira de corrego — na tentativa de permanecer préximo as oportunidades de
subemprego do centro. Ou, sem outra possibilidade (ou ainda, removidos pelo

governo) foram para a periferia.

Dada as particularidades (historicas, sociais, geograficas e econémicas) do
crescimento de cada cidade grande ou em crescimento no Brasil, analisando seus
processos e fluxos, sua estruturacao espacial, pode-se dizer que houve e ha uma
logica basica: a populacao pobre ocupa as parcelas do espaco urbano desprezadas

pela populacao rica.

(foto: I1ha de Deus, Recife. Acervo da autora).



Gilberto Freyre, em “Sobrados e Mucambos”, descreve a situacao em Olinda:

“(...) as casas da gente pobre foram construidas a principio no pé dos
morros. Dos morros, os ricos e os jesuitas se assenhoravam logo, para
levantarem no alto suas casas e suas igrejas”. Os pobres foram para
“lodacais desprezados, de modo que os casebres e mocambos foram se
levantando rasteiros, pelas partes baixas e imundas da cidade. S6
depois de aterrados esses alagadicos, menos por um esforco do governo
que pela sucessao de casebres construidos na lama e no lixo, é que os
ricos foram descendo do morro e se assenhorando também da parte

baixa da cidade”. (Freyre em: Villaga, 1998).

E importante destacar que as relacdes de ocupacdo de morros foram
distintas nas cidades, mas a légica basica permanecia. Villaca elucida: “Se os
morros eram amplos, urbanizaveis, acessiveis, foram sendo ocupados pelas
camadas de mais alta renda, enquanto os morros graniticos, de dificil acesso,
eram, e continuam sendo, desprezados e deixados as camadas de baixa renda”.

(Villaca, 1998).

Ou seja, no Rio de Janeiro, Recife, Salvador, Sao Paulo (e hoje também em
Florianopolis, Belo Horizonte, Campinas e em demais cidades em crescimento)
as partes inundaveis, arenosas, baixas e sujas, altas e de dificil acesso sao as areas
onde as populacoes pobres, sem alternativa, vao construir suas casas e seus

bairros.

(foto: Favela do Fundao, RJ. www.vivafavela.com.br).

10



2.2 Origem das a¢oes publicas na Habitacao Social no Brasil

“[as massas] estdo 6rfas e magoadas, de modo que nos vamos ter que
nos esforcar para devolver a elas uma certa alegria. Penso que a
solucdo dos problemas de moradia, pelo menos nos grandes centros,
atuard de forma amenizadora e balsamica sobre suas feridas civicas
(...)”. Carta encaminhada ao presidente Castello Branco, com sugestoes

para uma nova politica habitacional. (Villaga, 1986).

(foto: Cidade de Deus, RJ, anos 1970. www.vivafavela.com.br).

2.2.1 O “problema” da habitacao

O interesse desta contextualizacdo é perceber que o chamado “problema
da habitacao no Brasil”, de acordo com alguns autores estudados, tem dimensao
ideologica e é construido na logica das classes dominantes, a servico da
perpetuacdo do controle. A arquitetura produzida nesse contexto,

consequentemente, busca o controle, a ordenacao e a “estabilidade social”.

Com o desenvolvimento do capitalismo, e dos valores e necessidades

criados neste modo de producdo — inclusive a imagem do homem “livre”, que na
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verdade é desvinculado dos meios de producao - a habitacdo assume a forma de
mercadoria. Como grande parte da populacdo nao consegue adquirir essa
mercadoria, a obrigacdo de oferecer habitacao aqueles que nao tem condicoes

passa a ser progressivamente do Estado.

“A habitacdo no capitalismo é uma mercadoria como qualquer outra.
Como no mercado capitalista quem manda é o consumidor, ha oferta
de moradias para todos os gostos e, sobretudo para todos os bolsos. O
morador de renda baixa e incerta obviamente nao tem fortuna para
adquirir e nem fiador para alugar uma habitacdo “regular”. Se o
mercado de trabalho relega parte da populacao a pobreza, o mercado
imobiliario nega aos pobres a possibilidade de habitar no mesmo
espago em que moram os que podem pagar. Surge uma demanda
economicamente inviavel mas socialmente inegavel. Desta contradicao

se origina a “habitacao social”. (Paul Singer em: Bonduki, 1998).

E fato que ha uma enorme caréncia de habitacio no Brasil, mas esse
problema nao é decorréncia natural da soma de crescimento demografico, falta
de oportunidades de emprego e inchaco urbano, como justificam as classes
dominantes. Passa também por uma dimensao ideologica, entendendo-se
ideologia de acordo com Marilena Chaui: um mascaramento da realidade social
que permite a legitimacao da exploracaoz.

Isso nao quer dizer que o problema nao exista. Quer dizer, segundo Flavio
Villaga, “que a burguesia ndo pode enuncia-lo completamente, pois se o fizesse
teria que reconhecer ao mesmo tempo sua incapacidade de resolvé-lo”. (Villaga
1986). Ou seja, o problema nao é simplesmente habitacional, mas econémico,
social, cultural, politico. E preciso ter em mente que as respostas para esse
problema nao estao somente na esfera técnica, mas na politica. E a criacao de
orgaos nacionais nao esperou resolver, mas justificar e legitimar medidas

destinadas a satisfazer outros propositos.

* Marilena Chaui em O que é ideologia, Colegio Primeiros Passos, Editora Brasiliense.
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2.2.2 Acoes do Estado

Nos centros urbanos brasileiros a habitacao era, até o século XIX, provida
pela iniciativa privada. Para a populacao de baixa renda eram destinados os
corticos ou a auto-construcao precaria. Com a industrializacao surgem as vilas
operarias, tendo como referéncia os falanstérios dos socialistas utépicos.

“As vilas operarias funcionam como verdadeiro laboratéorio de uma
sociedade disciplinar, combinando um saber higienista com um poder que ao
mesmo tempo proibe, pune, reprime e educa.” (Raquel Rolnik em: Bonduki,
1998).

No final do século XIX, com a expansao das atividades industriais em Sao
Paulo, surge uma aglomeracao de trabalhadores que constituia grave ameaca a
saude publica, de acordo com noticias da época (Bonduki 1998). A questdao
sanitaria tornou-se, portanto, prioritaria para o governo, e fez com que este
iniciasse sua intervencao no espaco urbano, através de Leis Sanitarias.

O Brasil importou esta politica sanitarista de paises de tradicao liberal
como Franca, Inglaterra e Alemanha. Na Inglaterra, porém, s6 depois de
cinqlienta anos de intenso processo de urbanizacao e industrializacao, em meio a
condicoes urbanas muito precarias, a Lei Sanitaria foi aprovada (Bonduki 1998),
e mesmo assim ap6s uma grande polémica em relacao a intervencao estatal. No
Brasil, entretanto, nao houve controvérsia - afinal adotar valores, modas e leis
européias sempre foi elegante. Assim, os higienistas logo ocuparam postos na
administracdo publica e colocaram seus planos normalizadores em agao,

edificando toda uma cultura que iria permanecer justificada por muito tempo.

“O receio do caos e da desordem, a ameaca que os surtos epidémicos
representavam para a organizacdo econdmica, o panico que um mal
desconhecido trazia a populacao, o prejuizo que a morte de imigrantes
recém-chegados causava as financas publicas, dizimando a classe
operaria, e enfim, o medo da classe dirigente de vir a ser atingida pelas
doencas, foram as razboes que levaram o Estado a intervir no espaco

urbano”. (Bonduki 1998).
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Os anos 40 marcam o inicio da acao sistematica do Estado no campo da
producdo e comercializagdo da habitacao popular no Brasil (Villaca, 1986). A
definicado de uma politica habitacional em escala nacional aconteceu em 1946
com a Fundacao da Casa Popular. Surgiram programas de erradicacao de favelas,
numa perspectiva higienista de eliminar o perigo em que se constituiam as sub-

habitacoes.

Durante o Estado Novo, Getulio Vargas foi movido pelos pressupostos do
movimento moderno. Buscaram-se métodos de producao em grande escala, de
modo a satisfazer a imensa demanda por habitacdes gerada pelo processo de
industrializacao e urbanizacao (Bonduki 1998). Os principios da arquitetura e
urbanismos modernos — afirmados nos Congressos Internacionais de Arquitetura
Moderna, CIAMs — permearam a producao da habitacao social nesse periodo,
sobretudo no ambito dos conjuntos construidos pelos Institutos de
Aposentadoria de Pensoes, IAPs, e pelo Departamento de Habitacao Popular do
Distrito Federal. Buscou-se compatibilizar economia, pratica, técnica e estética.

No entanto:

“Houve uma incorporacao apenas parcial dos principios da arquitetura
moderna, perdendo-se generosos e desafiadores horizontes sociais (...)
que gerou o empobrecimento gradativo dos projetos habitacionais
chegando a seu climax na massiva producao implementada pelo BNH,
onde se manifesta apenas a busca cega pela reducdo de custos.
Introduziu-se um suposto racionalismo formal desprovido de
conteido, consubstanciado em projetos de péssima qualidade,
monotonos, repetitivos, desvinculados do contexto urbano e

principalmente, desarticulados de um projeto social.” (Bonduki 1998).
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O Banco Nacional de Habitacao, BNH, foi criado em 1964, apenas alguns
meses apds o golpe de 64. E um “tipico produto da ditadura, dada as
caracteristicas econOmicas, politicas e ideolbgicas de sua atuacao” (Villaca, 1986).
A maioria dos criticos da politica habitacional concorda que o objetivo maior do
BNH nao era oferecer casa propria, e sim promover a acumulacao. Arrecadando
da folha de pagamento das empresas, e depois gerindo os recursos do Fundo de
Garantia por Tempo de Servico FGTS, o BNH tornou-se um grande banco do
pais, superado apenas pelo Banco Nacional.

Nos anos 60, em plena ditadura militar, os graves problemas econémicos e
politicos deveriam ser atacados ou comprometeriam, na visao das classes
dominantes, o processo de crescimento do pais. A politica habitacional do BNH
nasce nao apenas para dar resposta a questao habitacional, mas para reiterar a
nocao de propriedade (entendendo que a “casa propria” exprime no cidadao um
sentimento de ordem, muito mais do que o imovel de aluguel); e assim legitimar-
se perante as massas e manter a harmonia social. A produciao habitacional

cresceu quando o governo mais precisava de aceitagio popular.
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O sistema financeiro BNH ndao conseguiu se manter por muito tempo, mas
conformou um projeto sempre presente no corpo de idéias politicas, economicas

e urbanisticas da elite dirigente que de certa forma até hoje é implantado.

Atualmente, o Programa Favela-Bairro, no Rio de Janeiro, os Programas
Guarapiranga e Lote Legal, em Sao Paulo, e o projeto de Novos Alagados, em
Salvador, buscam nao mais a remoc¢ao compulsoéria das ocupacoes inadequadas
visando simplesmente a erradicacdo dos assentamentos precarios, mas a sua
integracdo urbanistica como suporte basico para o desenvolvimento social e
para a melhoria das condi¢oes de habitabilidade destas comunidades. Como
resultado essas areas sao integradas a cidade como novos bairros. Avanc¢ando na
questao da integracdo das populacoes pobres na cidade, estes programas,
entretanto, mantém a transposicao de uma estética da cidade formal para a

favela, na busca da construcao de bairros, padronizando espacos.

(fotos: projetos Lote Legal e Favela-Bairro. www.vitruvius.com.br).
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O arquiteto Jorge Mario Jauregui deixa claro em uma entrevista3 sobre seu
trabalho que, apesar de perceber a complexidade da intervencao no espaco da
favela - e de reconhecer que tal complexidade exige a apropriacao de conceitos
filosoficos como rizoma, dobra, espaco liso e estriado - é necessario ‘conter o

liquido que deseja vazar’, ou seja, disciplinar o movimento:

“(...) estabelecemos com os nossos interlocutores uma "transferéncia"
que cria condi¢Oes, mais ou menos favoraveis, para a elaboracao de
um projeto. Além, é claro, da capacidade técnica e do saber disciplinar
especifico com que devemos contar para poder intervir em situacoes
que envolvem extrema complexidade, como € o caso das intervencoes
que visam a articulacao da cidade partida, onde se interceptam légicas

da mais variada indole, sob as mais diferenciadas circunstancias”.

A participacao da populacado, no caso das interven¢oes do Favela-Bairro,
se limita a participacdo na determinacdo do programa de necessidades, e ao
acompanhamento das obras, o que ja é um avan¢o em termos de participacao
popular, tendo em vista os projetos autoritarios que foram e vem sendo feitos no
pais. Entretanto, ainda deixa em aberto a possibilidade de uma apropriacao
maior, com a transformacdo de os “usuarios” em “usadores”, seja por eles
proprios construirem as obras, seja pela interferéncia permitida na arquitetura

em si - 0 que iremos perseguir no decorrer deste trabalho.

? Entrevista disponivel em: http://www.jauregui.arq.br/texto_entrevista_jorge.html
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2.3 Arquitetura da Habitacao Social

“Se os nazistas tivessem conhecido os urbanistas contemporaneos,
teriam transformado os campos de concentracdo em conjuntos

habitacionais” (Raoul Vaneigem, 1961).

(foto: projeto Habitar Brasil, Chico Mendes,

Floriandpolis. Autora: Renata Lima).

2.3.1 Panoptico

Se, de acordo com o pensamento dominante, a populacao das favelas
representa riscos a saude e a harmonia publica, é necessario disciplina-la. Uma
figura arquitetonica que materializa dispositivos disciplinares, e foi introduzida
na concepcao de presidios, manicomios, escolas e conjuntos habitacionais, é o
Panéptico de Bentham.

O Pandptico traz o principio da masmorra, de forma invertida: a
visibilidade é uma armadilha. Compoe-se de uma edificacdo anelar, com celas
individuais e visiveis, e uma torre vigilante no centro da estrutura. Sobretudo,
configura um mecanismo de poder onipresente e onisciente com intuito de
marcar e disciplinar o anormal - o louco, o doente, o condenado, o operario, o
escolar, o favelado — induzindo nele um “estado consciente e permanente de

visibilidade que assegura o funcionamento automatico do poder”. (Foucault,

1987).
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O Panoptico é a garantia da ordem. Michel Foucault descreve:

“Se os detentos sdao condenados nao ha perigo de complo, de tentativa
de evasao coletiva; se sdo doentes, nao ha perigo de contagio; loucos,
nao ha risco de violéncias reciprocas; criancas, nao ha “cola”, nem
barulho, nem conversa, nem dissipacdo. Se sdo operarios, nao ha
roubos, nem nada dessas distracoes que atrasam o trabalho. A
multidao, massa compacta, local de multiplas trocas, efeito coletivo, é
abolida em proveito de uma cole¢do de individualidades separadas”.

(Foucault, 1987).

De acordo com Foucault, foi proprio do século XIX na Europa, aplicar a
exclusao dos sujeitos tidos como “anormais” da sociedade. O internamento - a
individualizacao para marcar a exclusao - fazia parte de um processo disciplinar
regularmente utilizado pelo poder, na forma de asilos psiquiatricos,
penitenciarias, hospitais, estabelecimentos de educac¢ao vigiada - instancias de
controle, de coercao e de vigilancia.

De certa forma, em funcdo do sucesso obtido com esse mecanismo, o
esquema pandptico se reproduziu e se reproduz de diversas formas. Cada vez que
se tratar de uma multiplicidade de individuos a que se deve impor uma tarefa ou
comportamento, o esquema pandptico pode ser utilizado (Foucault, 1987). No
caso da habitacdo social no Brasil, como foi visto anteriormente, a estrutura
surgiu para, entre outras coisas, isolar uma populacdo da sociedade, com a
finalidade de educa-la, combinando saberes higienistas e disciplinares.
Percebem-se na arquitetura dessa habitacao social feita pelo Estado os principios

de vigilancia, controle e ordenamento contidos no esquema panoptico.
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2.3.2 Derivas situacionistas

A Internacional Situacionista foi um grupo de artistas, escritores,
pensadores e ativistas que nos anos 1950 e 1960 na Europa lutava contra o
espetaculo e a espetacularizacao da vida em geral - a alienacao, o conformismo, a
passividade — e propunha a participacao ativa dos individuos em todos os campos
da vida social. O interesse dos situacionistas pelas questoes urbanas foi uma
conseqiiéncia da importancia dada por estes ao meio urbano como terreno de
acao, de producao de novas formas de intervencao e de luta contra a monotonia,
ou auséncia de paixao, da vida cotidiana moderna.

O motivo pelo o qual os textos situacionistas permanecem atuais talvez
seja a potente forca critica, principalmente na esfera urbana, ainda nao
totalmente desvendada. A importancia destas reflexoes a respeito da cidade é de
grande valor no meio académico, pela possibilidade de “uma critica pertinente —
hoje claramente ausente da grande maioria dos discursos sobre a cidade — ser
talvez mais urgente no cenario atual do que novos modelos, paradigmas ou
mesmo propostas urbanas” (Jacques, 2003).

Os situacionistas negavam as formas de cidade pré-estabelecidas4 por
acreditar que a cidade é um projeto coletivo, que depende dos desejos de todos os
individuos, e nao pode ser imposto por planejadores. Propunham a criacao de
situacoes (dai o termo situacionista) para instaurar novas ambiéncias e
experimentar novos meios de comportamento, tudo isso buscando o fim da
passividade, e a apropriacao das pessoas da cidade, da politica, de suas proprias
vidas.

Especificamente em relacdo a arquitetura habitacional, Guy Debord

escreve em seu manifesto “A Sociedade do Espetaculo” 5:

“Pela primeira vez uma arquitetura nova, que em época anterior era
reservada a satisfacdo das classes dominantes, acha-se diretamente
destinada ‘aos pobres’. A miséria formal e a extensao gigantesca dessa

nova experiéncia de habitat provém ambas de seu carater ‘de massa’,

* Exceto Constant, que formalizou um projeto de cidade, ‘Nova Babilonia’, e foi desligado da IS.
> “La Société du spectacle”, texto original langado em Paris, em 1967.
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implicito tanto por sua destinacao quanto pelas condi¢oes modernas de

construcao”. (Debord, 1997).

A critica veemente citada acima foi feita nos anos 1960, na Franca de Le
Corbusier. Debord aponta o fato inédito da arquitetura se voltar especificamente
aos pobres; e a caracteristica de massa, de larga producao e conseqiiente pobreza
formal. Ele critica a decisdao autoritaria que planeja abstratamente o territorio, e
continua:

“Nos lugares onde se inicia a industrializacdo dos paises atrasados,
aparece a mesma arquitetura, terreno adequado ao novo género de

existéncia social que se deseja ai implantar”. (Debord, 1997).

Um desses paises atrasados comentados por Debord: o Brasil, que na
época comecava a empregar o ideario modernista na fabricacao da habitacao

social.

(foto: Cidade de Deus, RJ, anos 1970. www.vivafavela.com.br).
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Os situacionistas chegaram a uma conviccao exatamente contraria a dos
arquitetos modernos. Enquanto os modernos acreditaram, num determinado
momento, que a arquitetura e o urbanismo poderiam mudar a sociedade, os
situacionistas estavam convictos de que a propria sociedade deveria mudar a
arquitetura e o urbanismo (Jacques, 2003). E era por uma participacao irrestrita
dos individuos na sociedade que eles chegaram a essas conviccoes. Participacao
essa que, no caso da habitacdao social, é cerceada pela imposicao de modelos
formais, pela acao clientelista do governo, pela decisao autoritaria por parte de
quem planeja de como deve ser a casa, a rua e a vida de uma populacao a qual,
provavelmente, nem se conhece.

Fruto deste desconhecimento e desta imposicado, o modelo da habitacao
popular, até hoje reproduzido em seus principios originais, deixa visivel suas
falhas. Analisando exemplos de conjuntos habitacionais “favelizados” na cidade

do Rio de Janeiro, a arquiteta Paola Jacques coloca:

“(...) o processo de “favelizacdo” dos conjuntos habitacionais, ainda
pouco estudado, ocorreu na grande maioria dos conjuntos cariocas.
Esse processo demonstra tanto a rejeicdo dos moradores a imposicao
de modelos autoritarios de planejamento arquitetonico e urbano
quanto a propria incapacidade dos arquitetos, urbanistas e técnicos

para lidar com a complexa questao da habitacao popular” 6.

% Paola Jacques, “Estética da Ginga: a arquitetura das favelas através da obra de Hélio Oiticica”.
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Esta incapacidade pode ser conseqiiéncia da falta de um projeto social
consistente, que envolva nao apenas recursos técnicos, mas recursos humanos
através de assisténcia e dialogo. Ja foi verificado que construir as “casinhas” nao
resolve os problemas de uma comunidade em risco. Mas, particularmente por
parte de quem projeta a casa e planeja o bairro, essa incapacidade advém do
desconhecimento do espaco da favela, e de seus processos temporais, sociais e

culturais.

“A inadequacdo dos projetos racionais dos conjuntos, que sao
transformados pelos moradores em novas favelas, reforca a idéia de
uma cultura, e, sobretudo de uma dinamica espacial, que também seria

social, propria as favelas, e que difere da cidade formal”. (Paola

Jacques em: Varella 2002).

(foto: Vila Cachoeira, Floriandpolis. Acervo da autora).
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3. Anarquitetura

“Os que dancam na corda dependem de uma arte.” (Kant).

(foto: Casa de 2 metros de largura e trés andares, Bahia).

O termo anarchitecture foi usado nos anos 1960 pelo artista Gordon
Matta-Clark, no grupo homonimo que tinha como objetivo a transformacao da
arte, ndo mais a reduzindo a obra e representacao. O método era a percepcao do

urbano, através de seus vazios e dobras. Matta-Clark explica’:

“Nossa reflexao sobre a "anarquitetura” era fugaz e nunca se propos a
desenvolver trabalhos que fossem uma postura alternativa diante da
compartimentacao do espaco util, ela demonstrava que tais posturas
tinham raizes muito profundas. (...) No6s pensiavamos mais em
espacos vazios metaforicos, lacunas, lugares que sobraram e areas nao

edificaveis”.

7 Retirado do texto de Hans Ulrich Reck, “Da violéncia das imagens a poética do kairos”, disponivel no
sitio: www.sescsp.org.br/sesc/images/upload/conferencias/124.rtf
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O termo anarquitetura no presente trabalho refere-se a toda arquitetura
produzida em meios marginais - a margem da ordem e do controle social — por
questao de necessidade, em busca do abrigar, do acolher, do proteger. Ou seja,
entendemos aqui a favela como uma anarquitetura.

O uso da expressao marginal nao significa que a populacao habitante de
favelas seja uma populacao excluida, como se costuma dizer. Ao contrario, sao
pessoas profundamente integradas em uma sociedade desigual, hierarquizada
em sistemas de interdependéncia. Participam da economia da cidade, dos
servicos domésticos, da construcao civil, do sistema eleitoral8. De acordo com o

gedgrafo Milton Santos, nao sao excluidas, mas “perversamente incluidas”.

O significado de anarquitetura atribuido pelos “Space Hijackers” —

“seqliestradores de espaco” — é igualmente fascinante. Para eles:

“Anarquitetura é um meio pelo qual qualquer pessoa pode adaptar e
ampliar o significado e esséncia de qualquer espaco. E uma maneira
de fazer a arquitetura e o controle dela um pouco mais balanceados,
entre as pessoas que a desenham e aquelas que a utilizam.
Anarquitetura nao envolve uma permanente adaptacao fisica de um
espaco, mas trabalha muito mais por mudar a significacdo do espaco

dentro da comunidade que o utiliza” 9.

Anarquitetura, portanto, para esse grupo de arquitetos-ativistas, seria
uma arquitetura de dominio publico, nao controlada por uma estrutura
determinada, fora dos limites dos encarregados de planejar o espaco. Esse uso
“anarquico” do espaco geraria um espaco mais fluido e mais cheio de

significados.

A arquitetura das favelas - por acontecer paralelamente a arquitetura
formal, e por se dar em espacos inapropriados a construcao, ressignificando seu
uso - € anarquitetura. Uma arquitetura de resisténcia, que surge por questao de

necessidade e sobrevivéncia, alterando os sentidos dos espacos, atribuindo-lhes

¥ Marcelo Burgos, autor de “A Utopia da Comunidade: Rio das Pedras, uma favela carioca”, Editora PUC
Rio.
? Nicholas Renshaw, tradugio de Ricardo Rosas, disponivel no sitio www.rizoma.net.
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vida, andando a margem da arquitetura formal, aproveitando-se das brechas na

estrutura da cidade, transformando lixo em valor.

“Desordenadamente, o pessoal que estava no batizado do Jorginho foi
erguendo seus barracos em torno da casa do crioulo Catimbo.
Desordenadamente, mas, a bem da verdade, com a harmonia ditada
pelo bom senso. Devido a isso, sem se darem conta, foram desenhando
uma cidade muito bem tracada. Os casebres, que a principio foram se
espalhando pela planicie em todas as direcoes, logo comecaram a ser
erguidos na encosta do morro e rapidamente chegaram ao pico. Iam
sendo pendurados nas pirambeiras, numa prodigiosa, quase milagrosa
arquitetura, que aproveitava toda espécie de material, numa verdadeira
reciclagem da sucata da sociedade de consumo (...)” (Trecho do livro

“Na Barra do Catimb6”, de Plinio Marcos).

(foto: Favela do Alemdo, Rio de Janeiro. www.vivafavela.com.br).
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3.1 Maquina de guerra

(foto: catador de lixo, Sdo Paulo. Acervo da autora).

As cidades estao repletas de contrastes. Uma cada vez maior populacao
pobre inventa maneiras de existir e sobreviver no espaco urbano: sao camelos,
catadores de lixo, vendedores ambulantes, favelas. Por outro lado, protegem-se
os ricos em seus enclaves modernizados: torres de escritérios, shopping centers,
condominios fechados. Esse choque de mundos vem transformando as cidades
em campos de batalha: “uma guerra eclodiu pela ocupacao de areas urbanas
inteiras; as formas mais extremas de modernizacdo convivem com novas
condicoes urbanas — informais, transitorias, clandestinas — geradas pela
integracao global” 1°. De um lado as maquinas de guerra néomades, do outro os

aparelhos de captura do Estado.

A maquina de guerra é um dispositivo tatico da guerrilha feita pelo fraco.
Opera fora do aparelho do Estado e da economia corporativa, fora dos
dispositivos de estruturaciio e controle do espaco urbano. E a maquina inventiva,
provocativa, que penetra espacos nao autorizados pelo poder, e promove uma
guerra sem linha de combate, ocupando o territorio, constituindo espacos lisos,

espacos de movimento e fluidez.

' Nelson Brissac, “As maquinas de guerra contra os aparelhos de captura”.
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“As maquinas de guerra operam nos espacos intersticiais secretados
pela metropole. O procedimento do nomade — o sem-teto, o cameld, o
favelado, o migrante — é sempre tatico; ele nao dispoe de dispositivos

de planejamento e coercao: sua acao é ditada pelas necessidades de

sobrevivéncia” 11,

(foto: Ponta do Leal, Florian6polis. Acervo da autora).

As maquinas de guerra, ocupando as fissuras da cidade, operam na
estruturacao urbana excludente, ditada pelos empreendimentos imobilidrios e as
politicas urbanas. Esse territério némade, uma mancha fluida, vai desenhando
um outro espagco paralelo e marginal, estabelecendo uma microfisica

determinada por linhas de ruptura e conexao.

“(...) a disciplina torna-se caracteristica obrigatéria dos exércitos
quando o Estado se apodera deles; mas a maquina de guerra responde
a outras regras, das quais nao dizemos que sao melhores, porém
animam uma indisciplina fundamental do guerreiro, um

questionamento da hierarquia” 2.

" Idem.
12 Gilles Deleuze e Felix Guatarri, “Mil Platds”.
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Os aparelhos de captura, por sua vez, sdo criados para controlar o
nomadismo, para limitar os trajetos, para capturar as maquinas de guerra. “A
arquitetura é, em geral, um aparelho de captura” 3. Quando héa desestabilizacao
da ordem, entra em cena o aparelho de captura, com a fun¢ao de estriar o espaco
contra tudo que ameaca invadi-lo. Dai as cercas, os condominios, as praticas de
remocao de favelas. Mecanismos de separacao e segmentacao da multidao.

Essa batalha urbana é visivel em todas as cidades grandes ou em
crescimento, e o arquiteto e urbanista é um profissional que nao pode deixar de
se posicionar a respeito e “pegar em armas” também. Neste sentido nao existe
meio termo: a arquitetura se mantém aparelho de captura, ou é convertida em

maquina de guerra a favor das taticas de sobrevivéncia numa sociedade em crise

politica e urbana.

(fotos: “Abrigo-manifesto”, proposta de abrigo para sem-teto em SP. www.vitruvius.com.br).

B 1dem.
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3.2 Cultura Popular

Ai barracao
Pendurado no morro
E pedindo socorro

A cidade aos seus pés
Ai barracao

Tua voz eu escuto

N3ao te esqueco um minuto

Hoje sei que tu és

Barracao de zinco

Tradi¢do do meu pais
(Letra de Barracao, de Luiz

Antonio e Oldemar Magalhaes).

Do Dicionario Aurélio:

favela. S.f Bras. 1. Conjunto de habitacoes populares toscamente construidas (por
via de regra em morros) e desprovidas de recursos higiénicos.

tosco Adj. 1. Tal como veio da natureza. 2. Nao lapidado nem polido. 3. Bronco,

grosseiro, rude. 4. Malfeito; informe. 5. Inculto.

A descricao do Aurélio nos afirma que a favela é inculta, ou seja,
desprovida de cultura. Por outro lado, ao se falar de cultura brasileira,
geralmente refere-se ao samba, ao carnaval e as manifestagoes populares de
mausica, danca e festa do Brasil: manifestacoes que invariavelmente surgem entre
o povo e tem relacdo com a favela, e que sdo transformadas em simbolos
nacionais e apropriadas para consumo das classes dominantes - o carnaval

carioca é um bom exemplo disso, com seus passistas globais na passarela.

O conceito de cultura h4 muito deixou de estar ligado ao saber erudito e
académico, e sim retratar a maneira pela qual um determinado povo interpreta e
vive 0 mundo. Mas e o conceito de cultura popular? E o que diz respeito ao

tradicional, ao folclorico? Entrando no universo da Antropologia, falar em cultura
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popular brasileira hoje, em uma sociedade capitalista, é falar de uma entidade
complexa, de apropriacdo e reelaboraciao constantes. Trata-se de uma cultura
oposta a das classes dominantes - assim como oposta ao folclore (estatico) e
oposta a cultura “de massa” (produzida pela midia). “Trata-se da cultura do
“fazer” e nao do “saber” — saber enquanto aquisicio académica e visao

racionalizada e intelectualizada do mundo® 4.

Agora, se na formacao da “identidade nacional” — expressao falaciosa por
seu apelo a homogeneizacao - sao assimilados tantos simbolos que tem relacao
direta com as favelas (tendo-se tanto orgulho dessa “brasilidade”, “do “jeitinho
brasileiro” ) por qué o espaco da favela em si ainda é tido como um espaco sem
cultura? Por qué os discursos técnicos - desde os mais antigos, pela remocao das
favelas, até os mais atuais, pela reurbanizacdo e transformacao da favela num
bairro - ainda sao carregados da imposicao autoritaria de uma estética? Por qué
nao se reconhece que nestes espacos existe uma identidade (dada as
especificidades de cada lugar e de cada situacdao) e condicGes que levam a

criatividade e a invencao?

3.3 Invencao do cotidiano

As praticas inventivas e asticias anonimas do homem ordinario para viver
na sociedade de consumo sao postas em evidéncia por Michel de Certeau. Ele
distingue estratégia de tatica, enquanto maneiras de agir.

A estratégia seria uma acao de manipulacao - “um gesto da modernidade
cientifica, politica ou militar” :5 — um saber ao qual é preliminar o poder:

“[as estratégias sao] um tipo especifico de saber, aquele que sustenta e

determina o poder de conquistar para si um lugar proéprio”.

A tatica, por sua vez, para o autor, é a acdo que é determinada pela

auséncia de um proprio; ou seja:

' Luiz Roberto Lopes no texto “Cultura Brasileira — das origens a 1808”.
!> Michel De Certeau, “A Invengio do cotidiano: artes de fazer”.
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“A tatica nao tem por lugar senao o do outro. E por isso deve jogar com
o terreno que lhe é imposto tal como organiza a lei de uma forca
estranha. Tem que utilizar, vigilante, as falhas que as conjunturas

particulares vao abrindo na vigilancia do poder proprietario”.

A tatica seria a arte do fraco; a asticia; a inventividade de criar surpresas
na ordem. Trabalha a margem das instancias de poder, com as situacoes e
oportunidades apresentadas. Um procedimento que se utiliza do tempo, das
ocasioes, e dos jogos que introduz nas fundacoes do poder.

De acordo com Vera Pallamin: “As operagoes taticas desviantes propoem
que nao exista um padrdao dominante de procedimentos. As praticas menores,
desdenhadas pela analise racionalista, perfazem uma reserva de modos que sao

ativos em provocar fendas nas redes de dispositivos de controle estabelecidos” ¢.

O ato dos construtores das favelas, os nao-arquitetos - ou seja, aqueles
desprovidos de conhecimento técnico e de recursos para construcdo - que
insistem em criar suas casas e comunidades em “brechas” da cidade é, portanto,
seguindo a loégica de Certeau, um ato tatico. E tatico porque é invencdo no
cotidiano, é solucao dentro de uma situacdo existente; é a tatica de perceber
espacos desprezados da cidade, espacos vagos, fendas na estrutura urbana, e se
apropriar destes espacos com a finalidade basica de abrigar e se proteger. E criar
territorios clandestinos na estrutura da cidade formal, estabelecendo logicas

proprias, com tempo e espacialidade proprios.

“Populacbes sem moradia apropriam-se dos espacos urbanos
adjacentes. Que repertério construtivo vai sendo produzido nesta
operacdo de tomada dos intersticios funcionais da cidade? Que

instrumental arquitetonico é desenvolvido nesta batalha?” 17.

' Vera Maria Pallamin, “Arte Urbana: Sio Paulo: Regidio Central: obras de carater temporario e
permanente”.

"7 Nelson Brissac, “As maquinas de guerra contra os aparelhos de captura”.
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3.4 Espaco-movimento

(foto: Pierre Verger)

No livro “Estética da Ginga”, a arquiteta Paola Jacques propoe analisar o
espaco das favelas através da obra do artista Hélio Oiticica, que vivenciou a
comunidade da Mangueira de maneira intensa, o que refletiu em sua obra e em
sua vida. E através das obras de Oiticica e de figuras conceituais filoséficas que
Jacques sugere que a favela tem uma estética propria, cheia de movimento, de
ginga. As relacoes feitas pela autora defendem que a favela possui dispositivos
particulares, proprios de sua condicao espacial, social, tatica. E, portanto, é
preciso conhecer esse espaco-tempo e suas especificidades ao se realizar
intervencOes espaciais na favela.

As figuras conceituais desenvolvidas no livro sdo “uma tentativa de
dissecar a estética das favelas, ou seja, a estética desses espacos outros ou “outros
espacos”, heterotopias segundo Foucault, construidos e habitados pelo “outro”

(nao-arquiteto)” 18.

Sao propostas trés figuras conceituais para explicar algumas
caracteristicas do dispositivo espaco-temporal das favelas, e mais do que simples
metafora formal, esses conceitos vao evidenciar que a temporalidade marca a

grande diferenca do espaco da favela para o espaco da cidade formal.

'8 Paola Jacques, “Estética da Ginga: a arquitetura das favelas através da obra de Hélio Oiticica”.
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A aplicacao de conceitos, extraidos principalmente de autores como Gilles
Deleuze e Félix Guatarri, extrapola o formalismo, nao buscando as formas, mas
os “processos que as (trans)formam™9. As figuras ultrapassam a esfera do formal

para alcancgar o conceitual, na busca de:

“(...) uma compreensao sistematica, pautada em nocoes tedricas
abstratas, do processo singular do tratamento do espaco-tempo por
parte dos favelados, dessa outra maneira de construir o espaco que
difere completamente da logica racional e binaria de especialistas da

arquitetura, do urbanismo e do planejamento urbano-territorial” 2o.

Vamos explorar brevemente as figuras conceituais, e as intersecées com a
favela, desenvolvidas em profundidade no livro de Paola Jacques, a fim de
chegarmos ao ponto que conclui a autora — e que mais nos interessa no presente

trabalho — a estética da favela é a estética do movimento.

3.4.1 Fragmento

(foto: obra de Hélio Oiticica)

“Fragmento: para além de qualquer fratura, de qualquer explosao, a
paciéncia de pura impaciéncia, o pouco a pouco do repentino. O
fragmentario, mais que a instabilidade (a nao-fixacdo), promete a

confusao, a desordem”. 2!

' Paola Jacques, “Estética da Ginga: a arquitetura das favelas através da obra de Hélio Oiticica”.

% 1dem.
*! Maurice Blanchot, em Paola Jacques.
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A temporalidade é a chave da fragmentacdo. Refere-se a nao-totalidade, a
incompletude, a efemeridade, muito mais do que a imagem do fragmento e do
pedaco em si. A aparente “bagunca” do espacgo fragmentado rompe a ordem para
construir outras, ja que “a desordem é necessaria porque a forca do fragmento
esta precisamente em suas potencialidades anarquicas que provocam tensoes” 22,
O processo do fragmento é do que estd em construcdo, em transicao, em
mutacao, em davida. Ao contrario da ordem previsivel e estavel, o fragmento

envolve a instabilidade e o imprevisto. E:

“A arquitetura tem grandes dificuldades em enfrentar os riscos do acaso, do

aleatorio, do arbitrario, do fragmentario” 23.

Os espacos projetados em arquitetura sao feitos para funcionar, para dar
certo, para durar. O projeto da casa é feito de maneira que ela seja habitacao
duravel, segura, rigida, permanente. O espaco na favela, ao contrario, é feito sem
projeto, com o acaso dos materiais disponiveis, com a instabilidade da
permanéncia no local escolhido. E principalmente, diferente da casa para o
habitar permanente, a casa na favela é feita para abrigar; é o abrigo, a protecao. A
construcao da casa na favela é feita pelo proprio morador, muitas vezes tendo a
ajuda dos vizinhos em mutirées. A construcao é realizada de acordo com o que se

sabe empiricamente fazer, gerando uma relacao direta do morador com a casa.

As construgdes numa favela nunca acabam: sdo continuas, dependendo
dos recursos financeiros e da reutilizacao de materiais encontrados. Essa maneira
fragmentaria de construir € bricolagem, pratica construtiva que tem a ver com o
acaso e a incompletude, e vem do termo bricoleur utilizado pelo antropdlogo

Levi-Strauss.

“(...) o bricoleur é aquele que trabalha com as maos, utilizando meios

desviantes em relacao aos empregados pelo homem das artes” 24.

*? Paola Jacques, “Estética da Ginga: a arquitetura das favelas através da obra de Hélio Oiticica”.
> Idem.
** Claude Levi-Strauss em “O pensamento selvagem”.
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O construtor na favela, o bricoleur, trabalha no campo do imprevisto,
diferente do homem das artes - neste caso o arquiteto - que trabalha no campo do
previsivel, do projeto. Definido pela instrumentalidade, a bricolagem arquitetural

coleta fragmentos.

Percebendo a logica fragmentaria da favela carioca, Oiticica criou, em

1965, 0s Parangolés.

“Os Parangolés sao capas que vao
incorporar as trés influéncias da
favela que Oiticica acabava de
descobrir: a influéncia do samba,
uma vez que Parangolés eram pra
ser vestidos e dancados; a
influéncia da coletividade an6nima:
com os Parangolés os espectadores
passavam a ser participantes da
obra; e a influéncia da arquitetura
das favelas, uma vez que os

Parangolés abrigam efetivamente”.

Estao ai explicitados elementos fundamentais para o entendimento do
espaco da favela. O movimento, a danca, a ginga propriamente dita, que permeia
todo o cotidiano da populacao pobre, com a criatividade necessaria no dia-a-dia;
a participacao efetiva dos individuos na construcao do cotidiano; e o abrigo, a

casa construida para proteger.
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3.4.2 Labirinto

A respeito do Labirinto, Paola Jacques trata do percurso, “comparando o
emaranhado de vielas e becos das favelas com o labirinto mitico de Cnossos, para
apreender o processo labirintico do espaco urbano espontianeo, que difere
profundamente do espaco urbano planejado dos arquitetos e urbanistas” 25.

Diferente do labirinto mitico (que foi projetado pelo arquiteto Dédalo) o
labirinto na favela - muito mais complexo - nao é fixo ou acabado, esta sempre
sendo feito. E o labirinto “torna-se um tecido maleavel, que segue o movimento
dos corpos” 26, ndo existindo, portanto mapas definitivos, ja que o espaco esta em
constante transformacao.

A percepcao corporal ao se percorrer uma favela é totalmente diferente de
andar numa calcada planejada; ali se descobre um ritmo diferente, imposto pelo
proprio percurso das vielas e becos; é necessario ginga para andar. O espaco
labirintico é o espaco em movimento.

Diferente dos mapas da pratica do planejamento urbano, o labirinto nos

sugere a idéia de cartografia:

“(...) a cartografia que reflete uma situacdo, acompanhando os
movimentos de transformacao da paisagem. Nao sao cartografias da
forma do percurso, mas da experiéncia do percurso, da acdao de

percorré-lo de descobri-lo” 27.

Assim como no Fragmento importa mais o fragmentario do que o préprio
fragmento, na nocao de Labirinto interessa mais o labirintico do que o labirinto
enquanto forma. Antes de ser espaco é um caminho, um estado sensorial,
completamente distinto do caminho tracado, retilineo e planejado do espaco
urbano formal, e, portanto, requer um entendimento proprio. Essas duas
situagOes espaciais — o labirinto estreito na favela e a rua larga e reta na cidade
formal — sdo experiéncias corporais distintas. No beco é necessario agilidade,

atencao (do contrario perde-se facilmente), certo “sambar” ao caminhar.

** Paola Jacques, “Estética da Ginga: a arquitetura das favelas através da obra de Hélio Oiticica”.
%% Idem.
*7 Idem.
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Nao estamos com isso defendendo a idéia de que os becos (geralmente
insalubres) das favelas devem permanecer deste jeito; nao estamos romantizando
os becos, vielas e labirintos. Como ja foi dito, interessa mais a idéia de
movimento do que a forma em si; estamos extrapolando o simples ‘formal’ para
atingir a constatacao do movimento no espaco da favela. E propor que nao é mais
possivel tratar espacos distintos da mesma forma, ou seja, usar o mapa e o plano

para apreender o dinamico espaco da favela.

O labirinto é o percurso, o tempo fragmentario, a espiral temporal.
Segundo Deleuze: “o labirinto nao é mais o caminho onde a pessoa se perde; é o
caminho que retorna”. E o mistério do desconhecido, da surpresa. Ai ndo é
possivel o projeto, a determinacdo. O projeto elimina a possibilidade de
transformacao; de acordo com Bataille: “o projeto € jogar a existéncia para mais

tarde” 28.

Oiticica descobriu o labirinto da favela na Mangueira, e a danca — a danca
dionisiaca, improvisada, sem projeto-coreografia — que influenciou diretamente
seus novos trabalhos, como em 7ropicdlia (que posteriormente deu nome ao
movimento homénimo brasileiro). 7ropicdlia tratava-se de um labirinto com
estrutura de madeira, tecidos, telas e materiais precarios; um percurso com
representacao, simbolos e imagens, construido de improviso — relacionado

intensamente com o espaco da Mangueira vivido pelo artista.

“Tropicalia é a primeirissima tentativa consciente, objetiva, de impor
uma imagem obviamente “brasileira” ao contexto atual de vanguarda e

das manifestacoes em geral da arte nacional” 29.

O artista compreendeu que existe uma fronteira simbodlica (e bem
marcada) entre a favela e a cidade tradicional, perceptivel no momento em que se
deixa o asfalto e entra nos caminhos de terra batida. Essa compreensao marcou
sua obra indelevelmente, incitando o percurso, a participacao do espectador da

obra de arte, a proposicao de estados sensoriais-corporais novos.

** Idem.
** Hélio Oiticica citado em “Estética da Ginga”.
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3.4.3 Rizoma

(foto: Favela da Rocinha, Rio de Janeiro. www.vitruvius.com.br).

A figura biologica do rizoma foi transformada em conceito filosofico por
Gilles Deleuze e Félix Guatarri. Oposto ao sistema de pensamento arvore-raiz —
unitario e piramidal — eles propéem outro sistema, baseado na multiplicidade,
que denominam Rizoma. O Rizoma nao é um modelo formal, mas um processo
que constitui uma rede, e que rompe a idéia de ordem e hierarquia. Ao contrario
da arvore, no rizoma nao uma raiz, mas o crescimento em diferentes direcoes,

deslocando-se em linhas de fuga.

“Qualquer ponto de um rizoma pode ser conectado com qualquer
outro. E muito diferente da arvore ou da raiz, que fixam um ponto,

uma ordem” (Deleuze e Guatarri, 1995).

Existe no rizoma a multiplicidade; o multiplo tratado como substantivo,
sem relacdo com a unidade. Os galhos de uma arvore tém relacdo direta e
dependente com a unidade: o tronco que os nutre - diferente do rizoma, onde nao
ha unidade, mas multiplicidade. A ruptura no sistema rizomatico é possivel e

necessaria; desenvolve-se o territorio por desterritorializacao.

39



No conceito de Rizoma, a questdo principal é o movimento. O mato, um

rizoma, mostra isso ao brotar em qualquer parte, ao transbordar fluidamente.

“O mato so existe entre espacos nao cultivados. Ele preenche os vazios.
Cresce entre, no meio de outras coisas. A flor é bela, o repolho € util, a
papoula enlouquece. Mas o mato é transbordamento, é uma licao de

moral” 30,

De acordo com Paola Jacques, o crescimento da favela se da de forma
rizomatica. Para ela “as favelas estdo em constante formacdo, nunca terminam
seu desenvolvimento, nao cessam de crescer e, sobretudo, nao sao tao fixas como
as cidades ditas formais” 3. Elas transbordam; ocupam terrenos inapropriados e

se alastram, germinando indefinidamente.

A favela nao para de crescer; estd em constante movimento. E os conceitos
de Fragmento, de Labirinto e de Rizoma demonstram que o fundamental a se
preservar ao intervir numa favela é a estética espacial do movimento; a relacao

espaco-tempo iniciada pelos proprios moradores construtores da favela.

“Quando, ao se urbanizar favelas, se deseja preservar sua identidade
propria, sua especificidade estética, é preciso pensar em conservar a
nocdo de participacdo e, a0 mesmo tempo, conservar 0s espagos-

movimentos” 32.

Para preservar a identidade cultural e a estética do espaco da favela, ao
urbaniza-la, o importante a se preservar nao seria sua arquitetura ou seu
urbanismo, mas o préprio movimento e a participacao ativa dos moradores na

construcao do seu proprio espaco.

*% Henry Miller citado por Deleuze em “Mil Platds”.
*! Paola Jacques, “Estética da Ginga: a arquitetura das favelas através da obra de Hélio Oiticica”.
32

Idem.
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4. Por um Anarquiteto

(foto: SENEMAU Recife 2004. Acervo AMA).

“Conhece-se mal, a bem da verdade, os mecanismos pelos quais uma
cultura popular modifica os objetos urbanos constituidos ou os modela.
Essa reflexdo convida a pensar que os modos de habitar nao sao
simples reflexo das desigualdades; seria preciso procurar
manifestacoes de liberdade, as reivindicacoes de autonomia, a
construcdo do coletivo ou a defesa do privado a margem das
hierarquias sociais reconhecidas. Seria preciso criticar a l6gica do lugar
muito frequentemente admitida pelos urbanistas e questionar, ao
contrario, como os grupos sociais, nos atos e pensamentos produzem

seu meio” 33,

Conhecer as pessoas, as diferentes culturas, as maneiras com que uma
comunidade constréi suas casas e organiza seu espaco, foram as principais
preocupacoes dos Escritérios Modelo de Arquitetura e Urbanismo na época em
que acompanhei as discussoes e os desejos dos grupos, nos Seminarios de
Escritérios Modelo de Arquitetura e Urbanismo, SENEMAUSs. Conversar com os
moradores, ouvir suas historias de vida, circular pelas ruas e becos, e traduzir isso
espacialmente. Atividades que colocavam os estudantes em contato com

universos muito distintos dos que eram aprendidos nas faculdades.

*3 Vera Maria Pallamin, “Arte Urbana: Sdo Paulo: Regido Central: obras de caréter temporario e
permanente”.
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Este contato despertava o desejo pela busca de uma outra atuacao do
profissional arquiteto urbanista — compactuando com a proposta que Paola

Jacques chama de arquiteto-urbano:

“0 arquiteto-urbano seria aquele que passaria a intervir nas diferentes
urbanidades extremas, nessas novas situacoes urbanas, ou seja, aquele
que se ocuparia dos espagos-movimento. Seu papel seria o de organizar
os fluxos; o arquiteto-urbano seria o suscitador, o tradutor e o

catalisador dos desejos dos habitantes” 34.

Os arquitetos urbanistas tradicionais trabalham para estabelecer a ordem,
0 projeto com comeco, meio e fim; a disciplina; a segurancga, fixando formas,
determinando situacoes. As situacbes urbanas limite, como a favela, sdo um
desafio para este profissional, por exigir outros tipos de solucio. E preciso
“desnaturalizar os procedimentos, subverté-los e reinventa-los” 35. A idéia inicial
do presente trabalho é de desconstruir certezas e expor complexidades. O
arquiteto ao se deparar com espagos-movimento precisa contaminar seus
principios, “propor o outro no lugar do mesmo, a alteridade no lugar da
generalidade, a participacao no lugar do espetaculo, o movimento no lugar do

monumento, a improvisa¢ao no lugar do projeto, a deriva no lugar do mapa” 3.
4.1 Arte Publica

"A obra de arte nao é um instrumento de comunicacao". 37

A afirmacdo provocadora de Deleuze desestabiliza a certeza que se tem a
respeito da arte enquanto comunicador de mensagens a serem interpretadas pelo
publico. Para Deleuze, “a comunicacdo pode ser compreendida como a
transmissao e a propagacao de uma informacao. Mas, o que é uma informacao?
Um conjunto de palavras de ordem! Informar é fazer circular uma palavra de

ordem, ou seja, quando nos informam alguma coisa, nos dizem o que julgam que

** Idem.
% Tdem.
%% Tdem.
37 Gilles Deleuze em “O que ¢ a filosofia?”.
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devemos crer” 38. A informacao é sistema de controle. Neste sentido, a obra de
arte nada tem a ver com comunicacao, por nao conter a minima informacao. “O
que existe, ao contrario, ¢ uma profunda afinidade entre obra de arte e ato de
resisténcia” 39. Este ato seria a contra-informacao dos movimentos clandestinos
de resisténcia. A arte é resisténcia no sentido em que desobedece palavras de

ordem e dilui a informacao que a cerca.

Esse entendimento da arte como afo, nao mais como simples objeto, nos
interessa como ponte para uma arquitetura também de acao.

Nos anos 1970 comecou-se a diferenciar “arte publica” — esculturas no
espaco publico — de “arte nos espacos publicos” — mais interessada no espaco
destinado a obra. A arte publica neste momento comeca a adquirir conotacao
social. “O que determina o carater dessa tendéncia é, por um lado, sua interacao
com o espectador, e por outro, suas reflexdes em torno do espaco publico e o
desenho da cidade” 4°. Pensar em arte ptblica é pensar em vida social.

A arte comeca a abrir os espacos fechados das galerias e ateliés para estar
nas ruas, relacionando-se com as questoes das ruas. “No territério publico, onde
os simbolos artisticos podem ser polemizados e discutidos, é evidente a
capacidade da arte potencializar nos individuos e nas comunidades,
identificacOes estéticas, sociais, econdémicas e politicas” 4!. A pratica artistica
passa a dialogar com realidades mais maultiplas; nao s6 com a subjetividade do

artista criador, mas sim com subjetividades an6nimas da populac¢ao urbana.

“A arte urbana é enfocada enquanto um modo de construcao social dos
espacos publicos, uma via de producao simbolica da cidade, expondo e

mediando suas conflitantes relagoes sociais” 42.

Neste contexto, a arte pode dar visibilidade a conflitos urbanos, a
disparidades, a manifestacoes de grupos marginalizados. Para Michael Brenson:

“A arte deve desafiar e ampliar os significados da palavra publica para atingir

*¥ Ludmila Brandio, “Estética Deleuziana”. www.vitruvius.com.br.

%% Idem.

40 César Floriano, “Obra de Arte e Espago Publico”.

! Jodo Spineli, ECA/USP.

2 Vera Maria Pallamin, “Arte Urbana: Sao Paulo: Regido Central: obras de carater temporario e
permanente”.
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publicos; se preocupar com conflitos esquecidos ou camuflados”. 43 Mediando
essas relacoes, a arte pode adentrar a cidade a partir de planos do imaginéario de

seus habitantes, incorporando-os a compreensao de sua materialidade.

No final dos anos 1980, a Arte Piblica de Novo Género inclui a nocao de
comunidade e define o artista pablico como “aquele (a) cujo trabalho é sensivel
aos assuntos, necessidades e interesses comunitarios” 44. A arte entao faz frente a
atitude de desvinculacao da sociedade com os problemas urbanos, relacionando-
se, dialogando e colaborando com os assuntos sociais; o artista passa a ser
ativista, substituindo o objeto pelo processo.

O artista penetra no territério do outro, faz suas observacoes e informa,
fazendo de sua experiéncia um catalisador para experiéncias de outros, sendo a
obra a metafora desta relacao.

Essa pratica traz a necessidade de desenvolver uma série de novas
capacidades — o didlogo, a apreensdo, a imersao em outros mundos, o

deslocamento, a compreensao de sistemas e instituicoes.

“Eu definiria arte publica como qualquer tipo de obra de livre acesso
que se preocupa, desafia e tem em conta a opinido do publico para
quem e com quem foi realizada, respeitando a comunidade e o meio. O

resto € obra privada” 4s.

A arte desafia os paradigmas estabelecidos: a concepcao da figura do
artista como génio isolado, independente da sociedade, e do ptblico como mero
espectador de objetos mercantilizados; de uma relacdo de separacao. Neste
sentido, a arquitetura, enquanto arte, deve também bancar desafios aos
paradigmas, principalmente os modernistas, o que tem sido feito por alguns
grupos de arquitetos e artistas como Vito Acconci, Van Lieshout, Krzystof
Wodiczko, Koolhaas, MVRDV, o ArteCidade em Sao Paulo, e inlimeros coletivos

urbanos nas grandes cidades 46.

* Idem.

* Paloma Blanco em “Modos de Hacer”.
* Lucy Lippard em “Modos de Hacer”.
% http://arte.coletivos.zip.net
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(foto: experimento habitacional. Atelié Van Lieshout).

A respeito da espacialidade em Arte Puablica, Jesus Carrillo propoe que é
preciso “considerar o espaco como uma construcao cultural e a cultura como um
conglomerado de relacOes espaciais, gerando uma espiral em que ambos acabam
se confundindo” 47. O novo artista etndgrafo surgido ai seria “uma espécie de
cartografo que traduz o espaco do outro” 48.

Assim, a forma nesta arte contemporanea estende-se para além de sua
forma material, configurando trajetérias através de signos, objetos, gestos: “[a

arte] é um elemento que estabelece conexdes, um principio de aglutinacao

47 Jesus Carrillo, “Espacialidade e Arte Publica”, em “Modos de Hacer”.
48
Idem.
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dinamica” 49. A estética relacional, como pratica de arte contemporanea, rompe
com a forma para sugerir formacgoes. em oposicao ao objeto fechado em si, ha o
encontro e a relacao dinamica que conecta uma proposicao artistica com outras,
artisticas ou nao — representacao de desejos.

A intervencao espacial trabalha vinculos histéricos e ideolégicos, podendo
desestabilizar significados concretizados ou criar outros. “A arte urbana é tratada
em sentido contrario a fetichizacao do espacgo urbano, efetivando-se, antes, como

uma pratica critica na cidade” 5°.

(foto: grafite em intervencao do Coletivo Baoba, SP).

O usuario, o espectador/consumidor, passa a ser o usador da obra. A
esséncia desta acdo artistica estd na ruptura da passividade e da separacao
artista-espectador. Esta reflexao é pertinente no campo da arquitetura, por um
questionamento da separacao entre arquiteto e cliente passivo. Por uma
participacao ativa do individuo - como defenderam os situacionistas, e artistas
como Hélio Oiticica. Oiticica propods a transformacao da arte, a antiarte:

“A antiarte é a proposicio de fusdo criador-espectador, pela
participacao deste na obra daquele, no sentido de criar as significacoes

a ela correspondentes” 5.

4 Nicolas Bourriaud, “Estética Relacional” em “Modos de Hacer”.

*% Vera Maria Pallamin, “Arte Urbana: Sio Paulo: Regido Central: obras de carater temporario e
permanente”.

> H.O. em “Marginalia: Arte e Cultura na Idade da Pedrada”, Marisa Lima.
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Profundamente influenciado pela favela, como ja foi dito, Oiticica dizia em
alto e bom som que “[ou os artistas] participam da coletividade ou morrem com
sua posicao beaux-arts antiga e improdutiva” 52. A poténcia transformadora de
tal proposta, o apelo pela participacao popular no campo da criacao, igualmente é
forte no campo da arquitetura e do urbanismo, no sentido de romper com o
isolamento do arquiteto em sua prancheta ou cad, para se deixar impregnar pela
cidade. Ruptura para criacdo de uma antiarquitetura, no conceito de Oiticica.

Ou, para noés, uma anarquitetura.
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(foto: fiteiro do Seo Juca, Recife. Autor: Moacyr Campelo).

52 [dem.
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4.2 Zona Autonoma Temporaria - TAZ

“Em todo conflito, as manobras regulares levam ao choque, e aquelas

imprevisiveis, a vitoria” (Sunzi, A Arte da Guerra).

Os “p6s-Debord” clamam que as cidades contemporaneas ja nao sao as
mesmas cidades da época dos situacionistas, e que a guerrilha hoje, psiquica,
requer novos meios de enfrentamento. Na web circulam textos de muitos grupos,
como o Projeto Luther Blissett - um condividuo que pode ser qualquer um, que
lidera um movimento libertario através da guerrilha midiatica: maneira diferente
de se relacionar com os meios de comunicacdo de massa, ndo mais os
recriminando, e sim entrando na estrutura para mostrar sua fragilidade. Blissett
sugere a psicogeografia, mas argumenta: “do jeito como se configura hoje a
Guerra Psiquica, a velha metodologia psicogeografica dos situacionistas nao esta
mais a altura do atual nivel de choque” 53 . Propoe-se a “possibilidade de
autovalorizagdo e autonomia das subjetividades metropolitanas pela livre
expressao dos proprios desejos”. Jogos nomades que buscam um deslocamento,
uma repentina desterritorializacdo; “desvendando a arquitetura como
manifestacao de controle, e abrindo espacos a imaginacao” 54.

O conceito de Hakim Bey da TAZ (do inglés Temporary Autonomous Zone)
surge de uma critica a revolucao, propondo o /evante. “O levante representa uma
possibilidade mais interessante, do ponto de vista de uma psicologia de
libertacao, do que as revolugoes burguesas, comunistas, etc.” 55.

“A TAZ é uma espécie de rebelido que nao confronta o Estado diretamente,
uma operacao de guerrilha que libera uma area (de terra, de tempo, de
imaginacao) e se dissolve para se re-fazer em outro lugar e outro momento, antes
que o controle possa esmaga-la” 56. A TAZ existe para além do controle, da
definicao, da possibilidade de compreensao do Estado. A invisibilidade garante
seu sumico e sua apari¢ao. Assim como as maquinas de guerra, a TAZ sao acoes

taticas de resisténcia dentro de sistemas urbanos ordenados e repressores.

33 Luther Blissett, “Guerrilha Psiquica”, Cole¢do Baderna, Editora Conrad, 2001.
54
Idem.
> Hakim Bey, TAZ, Colegao Baderna, Edtora Conrad, 2001.
56
Idem.
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5. Ponta do Leal
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(foto: Palafitas na Ponta do Leal. Acervo da autora).

A Ponta do Leal é uma comunidade de 70 familias, que ha mais de 40
anos vive em palafitas na maré do Balneario do Estreito, em situacao muito
precéaria. E uma entre as quase setenta ocupacoes de baixa renda na cidade de
Floriano6polis; “assentamentos subnormais” como identifica o IBGE. E entre
toda a diversidade de assentamentos da cidade — favelas em morro, em dunas,
em mangue, na maré, no asfalto, na periferia — a Ponta do Leal ganhou
visibilidade ultimamente em funcao das obras da Beiramar do Estreito, via de
alta velocidade que ira passar ao lado da atual comunidade.

Foi aprovado pelo Ministério das Cidades um projeto de remocao das
familias para um terreno distante, em apartamentinhos de 30 e poucos mz2.
Apartamentos como tantos outros: carimbos, funcionais e rapidos de executar.

A organizacdo comunitaria e representacao junto a prefeitura municipal
estavam garantindo a populacdo a possibilidade de saneamento basico,

educacao e infra-estruturas’. Diante a possibilidade de remocao, a comunidade

>7 Foi realizada audiéncia publica na Cimara Municipal no dia 25 de outubro de 2005 para tratar das
questdes de moradia e educacdo na Ponta do Leal.
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tem resistido e exigido dialogo a respeito do seu proprio futuro. O processo por
enquanto estd parado, mas a prefeitura ja conta como um dos projetos

habitacionais em desenvolvimento na cidade.

A Ponta do Leal fica numa curva do continente, entre o mar e o muro da
CASAN, (que recentemente foi incrementado com uma cerca elétrica). As casas
seguem a linha costeira, uma ao lado da outra, e o acesso a comunidade se da

por um beco de menos de um metro, ao lado desse muro.

La a segregacao espacial, social e cultural é evidente. As fronteiras
simbolicas e espaciais sao bem marcadas; existe apenas uma entrada e uma saida
neste territério — além do mar. A margem em muitos sentidos — do mar, do
direito a cidade, da economia, da sociedade — a Ponta do Leal configura uma
mancha que vai sendo empurrada para o mar; um territorio flutuante expulso do
continente. Sua populacdo, na maioria pescadora, fincou estacas na areia e
construiu passagens suspensas, dancando com a maré. Ocupou uma area
invisivel da cidade, uma brecha entre terra e agua, e criou sua cidade de madeira,
zinco, rede, barco, pedra.

Com a perspectiva de tantas mudancas, esse € um momento especial na
comunidade. A populacdo vem discutindo a proposta de moradia, e acima de
tudo, vem refletindo a respeito de sua prépria identidade. Estao sendo iniciados
projetos culturais que podem fortalecer o sentimento de auto-estima da
comunidade. Ou seja, existe uma atmosfera de transformacdo, e de
posicionamento da comunidade diante do poder publico, da sociedade e de si
mesmos. Momento de borbulhacdo onde experimentacOes artisticas podem ser

bem vindas para potencializar a reflexao coletiva.
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6. Desejos para TCC2

O estudo teodrico e conceitual feito em TCC1i delineou um percurso
necessario para visualizar o que me motiva, me intriga e me fascina. Chego neste
momento a algumas conclusoes e alguns desejos, que podem ser alterados de
acordo com o decorrer do processo de TCC - certamente um processo continuo e
sensivel a interferéncias.

As referéncias teoéricas sobre a singularidade espaco-temporal das favelas
me indicam que o que se deve buscar é 0 movimento e a participacao.

As referéncias sobre a pratica artistica comprometida socialmente poderao
impulsionar ac¢oes junto a comunidade da Ponta do Leal, no sentido de construir
com a populacdo possibilidades espaciais. Penso em jogos e pequenas
intervencoes espaciais para apreender como eles percebem o espaco, a rua, a
casa. A idéia inicial é adentrar o universo dessa comunidade, reconhecer seu
imaginario coletivo a respeito da forma, da arquitetura e do urbanismo.

Para isso poderao ser utilizadas praticas artisticas experimentais com os
moradores da comunidade, baseadas nas praticas de Oiticica e Lygia Pape, por
exemplo - do ato criativo do ‘espectador’ ao manipular a forma. Através disso,
gerar um processo sensorial e corporal na investigacdo do entendimento do
espaco - a partir da constatacao feita em TCC1 de que “existem tantos espacos
quantas experiéncias espaciais distintas” 58.

A partir desta imersao, pretendo desenvolver um experimento espacial,
Anarquitetura. Um objeto que pode ser uma casa, um centro comunitario, uma
escola, um teatro, uma oficina - a finalidade nao é determinante, assim como a
forma, mas sim o proprio movimento. E o desafio de buscar materializar o
movimento a que me proponho em TCC2. Com base no material simbolico e
espacial que obter com os moradores, pretendo desenvolver um espaco para ser
vivido, apropriado e modificado, uma maquina de guerra; uma arquitetura de

movimento.

> Merleau-Ponty em Foucault, 1987.
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“Agora contarei o que a cidade de Zendbia tem de extraordinario: embora
situada em terreno seco, ergue-se sobre altissimas palafitas, e as casas sao de
bambu e zinco, com muitos bailéus e balcoes, postos em diferentes alturas, com
andas que superam umas as outras, ligadas por escadas de madeira e passarelas
suspensas, transportadas por belvederes cobertos por alpendres conicos, caixas
de reservatorios de agua, cata-ventos, desdobrando roldanas, linhas, guindastes.

Nao se sabe qual necessidade ou mandamento ou desejo induziu os
fundadores de Zenobia a dar essa forma a cidade, portanto nao se sabe se este foi
satisfeito pela cidade tal como é atualmente, desenvolvida, talvez, por meio de
superposicoes do indecifravel projeto inicial.

Mas o que se sabe com certeza é que, quando se pede a um habitante de
Zenobbia que descreva uma vida feliz, ele sempre imagina uma cidade como
Zenobbia, com suas palafitas e escadas suspensas, talvez uma Zenobia totalmente
diferente, desfraldando estandartes e mastros, mas sempre construida a partir de
uma combinacao de elementos do modelo inicial.

Dito isto, é inatil determinar se Zendbia deva ser classificada entre as
cidades felizes ou infelizes. Nao faz sentido dividir as cidades nessas duas
categorias, mas em outras duas: aquelas que continuam ao longo dos anos e das
mutacoes a dar forma aos desejos, e aquelas em que os desejos conseguem

cancelar a cidade ou sao por esta cancelados.”

(ftalo Calvino, “As Cidades Invisiveis”)
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