1 Algumas afirmagdes: (a) o presente trabalho propde uma leitura poética do
que denomino mecanicas da imaginagao aplicada; (b) as mecéanicas consistem de um
estudo sistematico sobre como a ficgao afeta o chamado “Real”; (¢) a abordagem para
a compreensao do Real aqui tomada é a lacaniana, sem se deixar prender pela visao
psicanalitica da proposta de Lacan quanto a resolugao dos traumas, afinal, mesmo
que queira, o autor desse texto ndo se encontra habilitado para resolver nada para
ninguém; (d) ao buscar entender os mecanismos da ficcédo, o foco volta-se para a
estrutura; Nesse sentido, compreende-se que essa dissertagao-provocagao-ensaio &,
em ultima analise, um elogio a estrutura; (e) apesar de compreender a existéncia de
inumeras formas de ficgdes, busco concentrar aqui as que considero mais dispares;
(f) a disparidade é também um ponto de vista; (g) € recomendada a leitura ao som
de 4’33 de John Cage; (h) também recomenda-se ler de olhos fechados; (i) segue
ainda um breve lembrete: todas as listas s&o inuteis depois de utilizadas; (j) se o
leitor achar que algo € uma piada, € porque provavelmente é; (k) aqui, quatro leituras
sdo propostas, de modo que elas se complementam de maneira ndo-linear: a leitura
a partir do sumario; a leitura a partir da tabela de ilustragdes; a leitura a partir das
referéncias; a leitura a partir dos apéndices; a leitura através do espelho; a leitura dos
rodapés; a leitura na superficie; a leitura na profundura; a leitura lisa; a leitura lesa e
louca; a leitura aspera; a nao-leitura; a leitura culposa - quando n&o ha intengao de
ler.... (I) como visto no trabalho de Italo Calvino, as vezes, a leitura de uma proposta
de escrita pode se tornar magante; em situacbes como essas, pare, caminhe treze
passos, tome uma xicara de cha e so6 entao retome o ato de ler; (m) todo texto é, em
algum nivel, referencial; (n) esta qualificagéo se faz escassa de leveza: bata claras
em neve e depois despeje as palavras; (0) transgressao nao precisa pedir licenga,
contudo ao submeter esse trabalho a apreciagéo publica, pego a devida anuéncia; (p)
se fazem presentes neste texto sete tipos de humor: o sarcasmo, a ironia, a bobagem,
o besteirol, o deboche, o humor &cido, o humor autodepreciativo, o desagradavel,
o inocente e o de duplo sentido. (q) este trabalho se trata de uma obra de ficgao,
qualquer semelhanga com o Real € mera coincidéncia. (r) deixar pontas soltas € uma
arte muito pouco apreciada.
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1 Atesto assim que esta folha de rosto foi adequada aos padrdes
ABNT devido a necessidade de ajuste burocratico. Ao contrario da
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de rosto por demasiado ao pé da letra e, sendo assim, constava - em
pagina cheia - um xerox do meu rosto. Agora, encontram-se aqui, as
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acredito ainda que minha abordagem anterior era mais interessante: a
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ERRATA

[pagina deixada em branco por obrigacgio

institucional paraadequa¢do do modelo]?

2 Essa é pagina-errata que devido as normas e tradigbes dos
elementos pré-textuais faz-se necessaria que seja deixada em branco por
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facilmente uns 10, eu mesmo deixei 16 propositalmente. Caso seja de
sua vontade, rasgue esta pagina e substitua pelas suas meticulosas
anotacgdes.
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RESUMO

A investigagdo aqui empreendida busca catalogar formas de
ficcionalizagdo do mundo e as aglutina sob a nomenclatura
de Mecénicas da Imaginacdo Aplicada - uma forma de tentar
compreender o funcionamento das ficgdes. O trabalho se divide
em dois regimes: o diurno e o noturno. No regime diurno, a partir
do Real, da Percepg¢éo e da Linguagem - compreendidos aqui
como campos de articulagdo dessas ficgdes - sdo identificados
cinco campos pelos quais essas ficgdes atuam: aficgdo; a mentira;
o fantastico; o absurdo; a especulagéo. Por fim sdo descritos e
propostos formas artisticas especificas de manifestagdo das
Mecénicas da Imaginagdo Aplicada. No regime noturno, as
Mecénicas, guiadas pela divagagao, navegam pelos temas de
Sombras, Sonho, Destino, Morte, Delirio, Devaneio e Desejo.

PALAVRAS CHAVES: Mecénicas da Imaginacgao Aplicada;
Ficcdo; Realidade; Patafisica; Especulagéo.



ABSTRACT

The present investigation seeks to catalog forms of
fictionalization of the world and agglutinates them under the
nomenclature of Mechanics of Applied Imagination - an attempt
to understand how fictions work. The work is divided into two
regimes: diurnal and nocturnal. In the diurnal regime, starting
from the Real, Perception and Language - understood here as
areas of articulation of these fictions - five fields are identified
through which these fictions act: fiction; lie; fantasy; the absurd;
and speculation. Finally, specific artistic forms of manifestation
of the Mechanics of Applied Imagination are described and
proposed. In the nocturnal regime, the Mechanics, guided by
divagation, navigate through the themes of Shadows, Dream,
Fate, Death, Delirium, Reverie and Desire.

KEY WORDS: Mechanics of Applied Imagination, Real,
Fiction, Pataphysics, Speculation.
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“Até o inusitado precisa ter limites’
-Franz Kafka

E de meu entender que toda producio artistica funda
seu proprio método, sua prépria epistemologia, sua propria
compreensio de mundo e sua propria acdo no mundo. Esses
elementos podem oundo ser explicitos ouainda decifraveis,
€, mesmo que um artista (ou um critico, ou um espectador,
ou, ou, ou...) tente explicar e decifrar tal producao, ndo seria
garantia de uma explica¢io verdadeira (alids, o que é averda-
de? ficaaindagagdo para uma proxima investigacdo). Sdo as
lacunas, sempre presentes, que permitem leituras, escritas e
especulacoes.

Paramim,asartesvisuais sio,antes de tudo,umalingua-
gem - como o portugués,como amatematica - eassimsendo,
guardam relacdo direta com o mundo fisico e com o mundo
material. Essarelacio, entretanto, ndo é limitante: umavez
criada, alinguagem se desenvolve para além do mundo Real,
material e fisico. Ela desenvolve - a partir de umarelagio in-
ternaconsigo mesma - seu proprio mundo, com suas proprias
regras e suas proprias possibilidades (e impossibilidades). A
linguagem ndo esta presaafisicalidade, elainaugura o campo
Simbdlico.

Esse campo Simbolico da linguagem se torna explicito
quando pensamos na frase “Eusouumanuvem?”. Estaoperacio
logica de ideias jamais serd verdade, a menos que proferida
por uma nuvem.

Desde 1996 venho participando de falas e conferéncias,
proferindo palestras, integrando mesas redondas, grupos de
debates e conversas informais. Confesso que, perdido nas bru-
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mas do tempo, muito desse contetido produzido, se revisto
hoje, seria ininteligivel, e algumas argumentagdes e constru-
¢Oes poderiam até ser tidas como bem infantis. Mas no final
das contas é assim que o conhecimento e o saberandam: tro-
pecando e cambaleando.

Posso admitir que desconfio darealidade desde aquela
época,mesmo que tenhaperdido os papéis que comprovam.
Nunca dei muita trela para aideia de verdade universal que a
realidade nosimpde, menosaindaparaaideiadeverdade.Foi
encarando essasinquieta¢des que acabeiesbarrando com os
campos daArte e da Fic¢ao.

Durante os dois anos (e pouquinho) que compuseram
o periodo do mestrado, me concentrei em revisitar antigos
escritos meus: textos ndo publicados, organizagdes para pa-
lestras proferidas, transcricdes de conversas privadas, frag-
mentos rabiscados em cadernos, entre outras formas de se
registrar uma ideia. Nesse aglomerado de escritos buscava
compreender o que ¢é realidade, o que € imaginagdo, o que ¢
artee o que é ficcio,de formaque aos poucos foise formando
uma linha narrativa com a qual pude trabalhar.

Gostariaentdo de proporumaleitura-colagem,umavez
que o texto se expressa como uma paisagem em planos, frag-
mentos ora proximos demais, ora distantes demais. O texto
trocade narrador sem maiores preocupagdes - emvarios mo-
mentos ele é muito verdadeiro, em outros, muito mentiroso.
Isso éjustamente porse compreender que esta € uma pesquisa
que se faz enquanto se vivencia. O resultado da pesquisa € o
efeito dela se mesclam nessa apresentacao.

Alerto que otextondo ¢ de todo desconexo - paragrafose
trechos inteiros foram compostos iinica e exclusivamente para
dar coerénciae estabelecer pontes entre os distintos tempos
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e assuntos. Dito isso, gostaria de cumprir nesse prefacio os
requisitos que todo manual textual exige paraaestruturauma
dissertagdo: ser composta de introdugao, objetivo, metodo-
logia, desenvolvimento, resultado e conclusao.

Apresente dissertaciobuscaporformasde ficcionaliza-
cdodomundo easaglutinasobanomenclaturade Mecanicas
daImaginacdo Aplicada, em uma tentativa de compreender
como o funcionamento delas afeta o dito mundo Real [in-
troducao].

Procura-se comisso descrever e categorizar como essas
acoes operam,buscando acompreensao de suasimplicagoes.
Almeja-se também aplicar ao texto aqui escrito as proprias
estratégias identificadas, visando borrar as fronteiras entre
aquilo que sefalae o que se faz.Por fim, pretende-se darvida
aumasérie de obras ficticio-reais ao longo do corpo da dis-
sertacdo, porentenderqueapesquisaemartes sedatambém
pelo fazer poético [objetivos].

Adotam-se estratégias contemporineasnaliteraturae
na arte para o desenrolar da pesquisa. Metodologicamente
esse trabalho pode servistocomoatranscriciode umdiario
debordo do navio que naufraga enquanto tenta encontrar o
horizonte.Avastidio dos oceanosimaginarios que este navio
metafodrico percorreu fica explicita quando o leitor deste
trabalho se questiona “ndo haveria de ter um escopo redu-
zido?”.E de pequenos naufragios que este navio-pesquisase
aprofunda em topicos poéticos sobre a ficcio-imaginacio,
sem nunca perder aviagem [metodologia.

O desenvolvimento do texto podera ser facilmente
derivado - por um leitor com imagina¢do agucada - a partir
deste breve prefacio e das notas que o antecederam /desen-
volvimento].
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Comoresultado dessatrajetéria,sioidentificados par-
tindodoReal,daPercepcaoedalLinguagem-compreendidos
aquicomo camposdearticulacio de fic¢des - cinco campos
pelos quais essas ficcoes atuam: (1) a ficcao; (2) a mentira; (3)
o fantastico; (4) o absurdo; (5) a especulacio. Isso sem falar
nasintimeras estratégias elencadas ao longo do texto. E pos-
sivel afirmar que cada um desses elementos constituiriaem
si uma pesquisa a parte, mas me interessa o todo aqui, nio
suas pequenas partes [resultado].

O que qualquer leitor percebera é que desta pesquisa
se desdobram intimeras outras possibilidades,dentre elas a
depensarafisicalidade daimaginagdo. Espero abrangerisso
em um préximo momento /conclusdo].

Pronto. Uma vez apresentada a estrutura minima de
uma dissertacio, me proponho aliberdade. Liberdade de
perambular pelosvales dafic¢do, pelas planicies da fantasia,
passando pelas montanhas darealidade e cuidando paranao
afogar nos mares do delirio. Com metaforas fragmentadas
abro as cortinas paraveras fronteiras darealidade e daima-
ginacdo esgarcadas.

Aquemlé,desejo sorte.
Caio Sato
Agosto de 2022
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(Brasilia, 2023)

INTRODUCAO
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[Texto para ser lido no tempo futuro em uma conforta-
vel moradia - casa/ apartamento - com um publico de apro-
ximadamente 13 pessoas. Meio da tarde, uma luz suave entra

pelajanelaatras do sof3]
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“Temuma licdo aqui, mas ndo sou eu quem a vai enten-
der”
-Rick and Morty

Apresente dissertacdo propdeacategorizagdo Mecani-
cas daImaginacao Aplicada como forma de compreensio de
certas praticas artistico-epistemologicas contemporaneas,
explorando-acomomodo de operacionalizar e informaressas
mesmas praticas.

Tendo em mente que umaabordagem dessasrequerum
conhecimento no minimo transdisciplinar,nos utilizamos de
teorias dos mais diversos campos das ciéncias humanas (lin-
guistica, semiotica, psicologia, filosofia, narratologia, patafi-
sica, entre outros) buscando fundamentos paracompreender
o que compde essa categorizacdo aqui propostae elencando
temas-conceitos. Entendemos que ha discussoes histéricas
nos temas que perpassam essa investigagdo (por exemplo,
real,imaginario, memoria..), e que a escolha de uma ou outra
teoria que melhor nos serve neste momento de uma primeira
formulacdo ndo deixa de ser,em certo nivel, arbitraria.

Estacategoriza¢do parte de umaintui¢do pessoal sobre
as praticas nas diversas linguagens artisticas contemporaneas
enosdesenvolvimentos de diversos campos do conhecimen-
to. Anossa proposta é criar um esboco do que acreditamos
seras Mecanicas dalmaginagdoAplicada, paraque emoutros
trabalhos sejam melhor desenvolvidas, corrigidas e esclare-
cidas. E por assumir seu carater errtico que essa escrita se
deixalevaremdiferentesritmos,emdiferentes propostas,em
diferentes narradores.
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Mecanicas da Imaginacao Aplicada

Pode-se perguntar “o que sdo as Mecanicas da Ima-
ginacdo Aplicada?”. Elas sdo uma nomenclatura que dei ao
longo de minha pesquisa para agrupar diversos fen6menos
que em primeiro olhar parecem n3o ter uma conexao cla-
ra, mas, quando destrinchados, revelam um mesmo padrao
de funcionamento: esses fendmenos provém de praticas
que afetam o chamado “mundo real”, muitas vezes borrando
realidade e fic¢cdo, e propondo novos paradigmas e relagdes.

O nome adotado pega emprestado do ramo da fisicaa
nocao de mecanica enquanto estudo do comportamento de
sistemas quando submetidos a uma ou mais forcas. No nosso
caso € usado o plural pela compreensio de que nio se trata
de uma mecinica Unica - desejo de muitos positivistas en-
rustidos - mas de varias mecanicas multifacetadas, porvezes
contraditorias entre si, mas cujo cerne € 0 mesmo.

O termo “Imaginagdo Aplicada”, por sua vez, € rou-
bado do livro de 1953 Applied Imagination - Principles
and Procedures of Creative Writing de Alex Osborn (2012)
.No livro, Osborn busca explicitar alguns principios e pro-
cedimentos criativos para resolucdo de problemas (inclusi-
ve € atribuido a este texto a primeira aparicdo da técnica de
brainstorming), contudo o autorapenas define aimaginagdo
aplicadavagamente como sendo “do mesmo carater empirico
que a musica, pintura, escrita, fala, filosofia, ética, religido e
outrosassuntos” (OSBORN, 2012, posi¢do 37, traducao nossa)
,sem tecer qualquer outro maior comentario.

Desta forma, o conceito de Mecanicas da Imaginacao
Aplicadapode serdefinido como o estudo do comportamen-
to de sistemas que afetam o ‘mundo real’ por meio da pratica
imaginativa. Nestasituacgdo, é evidente que o caraterempirico
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daimaginacdoaplicadade Osborn édeixado delado,umavez
que, mesmo ndo concretizada materialmente, € de nossacom-
preensao que essa Imaginacdo ainda pode afetararealidade.

Mecanicas da Imaginagdo Aplicada é o conceito aglu-
tinante que justifica o tamanho dessa pesquisa e seu carater
dissertativo. E o tema central que perpassa cadaum dos outros
conceitos e topicosaquitrabalhados, e éapartirdele que tudo
o que se apresenta aqui é pensado.

As Mecanicas da Imaginacao Aplicada sio apenas uma
nomenclatura que dou a conhecer e cuja interpretagio se
aplica a uma série de dispositivos que por hora chamarei de
ficcionais.Ndo se tratando de nenhuma disciplina e tio pouco
campo de saber formalizado, as Mecanicas cumprem o papel
de ndo podar formas, modelos, métodos e epistemologias
- todas as formas sdo validas - apesar de que formas transdis-
ciplinares, antidisciplinares, indisciplinares e a-disciplinares
encontram maior escopo com o qual trabalhar.

Pressupostos

Neste trabalho,aperspectivaLacanianaétomadacomo
pontode partida.Apesarde o psicanalista francés teruma teo-
riaextensaeuma praticasistematicade retomaro trabalhode
Freud, o focoaquié partirdostrés conceitos-chave de Lacan:
o Real, o Simbdlico e o Imaginario. Resumo-os a seguir:

OReal:ParaLacan,refere-seao mundo que existeinde-
pendentemente danossa percepcio ou compreensio dele. E
o mundo tal como ele é, fora de nossas fantasias e ilusées. E
algo que estasempre além do alcance danossacompreensao
e que nao pode ser simbolizado ou representado por meio
dalinguagem. O real também pode ser lido como algo que
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¢é experimentado através de eventos traumaticos, sonhos,
delirios, psicose e outras experiéncias que escapamalogica
eacompreensio racional.

0 Simbolico: Eadimensio dalinguagem e da culturaque
nos permite criar significados e compreender o mundo. E 0
mundo dalinguagem, dos sistemas simbdlicos e dos codigos
culturais que nos permitem dar sentido as coisas. Para Lacan,
o simbdlico é fundamental para a nossa vida psiquica, pois é
através dele que construimos a nossa identidade e nos rela-
cionamos com os outros.

O Imaginario: Eadimensio daexperiéncia psiquica que
se baseia emimagens, fantasias e ilusdes. Também € a dimen-
sdodosujeito que se baseianapercep¢aovisual e nasimagens
criadas em sua mente.

Entende-se aqui que, ao trabalharas Mecanicas daIma-
ginacdo Aplicada, articulam-se os campos tanto da narrativa
quantodafic¢do,simultaneamente. Nesse sentido fago as se-
guintes distin¢des:

A narrativa € uma forma de organizar e contar uma his-
toria. Envolve a selecdo de eventos, personagens e temas
relevantes, bem como a escolha de uma estrutura narrativa
adotada (como a ordem cronolégica, o flashback ou o uso
de multiplos pontos de vista). E importante ressaltar que a
narrativapode sertanto ficcional quanto nao-ficcional,assim
como pode serapresentada em diferentes midias (comolivros,
filmes, pecas teatrais, musicas, entre outros).

Aficcdo, por suavez, € um género literario que se refere
ahistoriasinventadas ouimagindrias. Elaenvolve acriagio de
personagens, cenarios e eventos que ndo existemnarealidade,
mas que sdo verossimeis o suficiente para serem criveis.

a4

Origem das Narrativas

Ndo ha uma explicagdo consensual sobre o surgimento
das narrativas - uma aposta ¢ a teoria do professor e pesqui-
sador Brian Boyd, presente no livro On the Origin of Stories
(2010). Nesse livro, 0 autor investiga a origem e evolugdo das
narrativas naculturahumana.Boyd argumenta que a narrativa
¢ uma caracteristica central danossa cognicdo e cultura, que
evoluiuaolongo dotempo como umaadaptagao que nos aju-
daalidar comacomplexidade do mundo.

Umadas principaisideias de Boyd ¢ ade que asnarrativas
sdo uma forma de resolver problemas cognitivos e sociais,
como a previsdo do comportamento dos outros, a coorde-
nacdo de agdes em grupo e a transmissdo de informagdes e
valores culturais. O autor propde que a narrativa evoluiu como
umamaneirade comunicarinformacdes complexas de forma
mais eficaz e memoravel, permitindo que as culturas se desen-
volvessem e se adaptassem mais rapidamente.

Boyd tambémargumenta que anarrativaé umaformade
jogo cognitivo,que nos permite explorar diferentes possibili-
dades e simularsituacdes hipotéticas sem correrriscos reais.
O autor sugere que esta sejauma forma de aprendizado que
nos possibilita experimentar diferentes cenarios e aprender
com as experiéncias dos outros.

Uma observagdo importante é que, naintrodugdo, Boyd
explicaque esta partindo de umaabordagem biocultural para
entenderaorigem daficgdo, contudo isso nao significaque a
evolucio porsi s6 possa explicaras caracteristicas daarte ou
dosartistas. O autorapontaque as brincadeiras (play) dos gol-
finhos oudos chipanzés borramafronteiraentre brincadeirae
arte (playandart),contudo aindaassim se diferem daarte hu-
mana, pois esta é dotadade representacdo. Boydressalta que:
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Umaexplicacdo evolutivado comportamento hu-
mano ndo envolve determinismo genético. Ndo
evoluimos para a pintura com spray. No entanto,
nosso impulso de se envolver e responderaarte,
verbal, visual, musical, cinética, existe em todas
as culturas humanas e se desenvolve em todas as
criancas normais sem nenhum tipo de ensino es-
pecial.(2009, p. 11, traducdo nossa)

Sobre a ficcao

No meu entender, a ficcdo sempre precisa deixar uma
duvida. James Wood, em seu livro Como funciona a ficcio,
tratasobre os diversos aspectos que compdem o ato de escre-
ver fic¢des. O autor trabalha sobretudo na ideia da narrativa
moderna (pds-Flaubert) e se posiciona criticamente sobre o
efeito de real que a narrativa pode ter, apontando os pontos
positivos dessa técnica, mas sem deixarde criticar osautores
que fazem isso sO para produzir um “realismo comercial”.

Aobraestadivididaem oito capitulos, nos quais o autor
examina diferentes aspectos daficcdo,desde alinguagematé
anarragio,apersonagem,o tempo e o lugar. Em cada capitulo,
Wood fazreferénciaa exemplos de obrasliterarias classicas e
contemporaneas parailustrar seus pontos de vista e teorias.

Aolongo de seu texto, é possivelidentificar engrenagens
que fazem essamaquina, que € aliteratura, funcionar. Temos,
porexemplo, o narrador, os detalhes e o personagem,ao mes-
mo tempo que temos alinguagem utilizada, as convencdes e
aconstrugdo narrativa... S0 para elencar alguns.

Aprincipal criticaque Wood faz é voltada para o maqui-
nario daconvencio, que se encontraenferrujado. Esse maqui-
nario daliteraturarealistase passacomoretrato darealidade,
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suprimindo o fato de que ele continua a serumasérie de con-
vencoes. Para o autor:

Orealismo [...] ¢ apenas mais uma convencio que
reflete asaspiracdesdeleitores pequeno-burgue-
ses. Barthes argumentava que ndo havia maneira
“realista” de narrar o mundo. Desfez-se a ilusdo
ingénuado autoroitocentistade que uma palavra
possui umaligacdo necessaria e transparente com
seu referente. O leitor apenas se move entre gé-
nerosvariados e opostos de criacio literaria- e o
realismo € simplesmente o mais confuso, e talvez
0 mais obtuso, portermenor consciénciade seus
procedimentos. O realismo nio se refere a reali-
dade; o realismo nio é realista. O realismo, dizia
Barthes, ¢ umsistemade codigos convencionais,
umagramatica tdo onipresente que nemnotamos
como ela estruturaa narrativa burguesa.

Na pratica, o que Barthes quer dizer € que os ro-
mancistas convencionais nos lancam areia nos
olhos: apresentam-nos uma paredelisade prosa,e
ficamos embasbacados: “Como surgiu tudoisso?”
- exatamente como pretendia Flaubert. Ndo nos
damos mais ao trabalho de notar elementos nar-
rativos, como a convenc¢ado de que a fala das pes-
soasaparecaentreaspas (“Absurdo’,disse ele com
firmeza”); ou de que um personagem ganhe uma
rapida descricido externa na primeiravez em que
apareceno contoounoromance (“Eraumamulher
baixa, derostolargo, nafaixados cinquentaanos,
como cabelomal tingido”); de que o detalhe seja
escolhido com cuidado paraser “expressivo” (“Ela
notou que as maos dele tremiam ligeiramente ao
servirouisque”); de que odinadmico e o habitual se
fundam no mesmo detalhe; de que aagdo drama-
ticasejasutilmente interrompida pelas reflexdes
dos personagens (“Sentado quieto amesa,coma
cabeca apoiada num brago, ele pensou de novo
no pai”); de que os personagens mudem; de que
as histérias tenham um final, e assim por diante.
(WOOD, 2017, p.195-196)
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Neste sentido, o realismo “é enfadonho, correto, con-
servador, e a Unica maneira de discuti-lo € zombar dele com
seu oposto estilistico, o vernaculo vulgar” (WOOD, 2017, p.
193).Azombariaseriaum modo derompero eloingénuo entre
palavra e referente.

Muitas situagdes deviam ser proibidas, todas as
de conseguir e perder o emprego, de propos-
tas de casamento, de cartas de amor de ambos
os sexos [...] todas as alusdes a doencas e suici-
dios (exceto a loucura), todas as citacoes, todas
as mencodes a génios, a promessas, a literatura, a
pintura, a escultura, a arte, a poesia, e as frases:
“Gosto do seujeito”, “Como é o jeito dele?”,“Da-
nado de bom”, “Vou lhe fazer um café”, todos os
rapazes com ambi¢des ou mogas com emogoes,
todos os comentarios como: “Querida, encontrei
o chalé mais lindo” (apartamento, castelo), “Peca
aqualquer outra hora, meu bem, mas, por favor —
sé destavez —, ndo agora”, “Te amo - claro que te
amo” (ndo te amo) - e “Ndo € isso, € sb que estou
muito cansada”.

Nomes proibidos: Hugo, Peter, Sebastian,Adrian,
Ivor, Julian, Pamela, Chloe, Enid, Inez, Miranda,
Joanna, Jill, Felicity, Phyllis.

Rostos proibidos: todos os rapazes com cabelos
ondulados ou olhos admiraveis, todos os rostos
de pensadores intrataveis e encovados, todos os
personagens com ar de faunos,qualquerumcom
mais de1,80 metro ou qualqueroutro sinal carac-
teristico, e todas as mulheres com uma nuca (ele
adoravaojeito como o cabelodelase cacheavana
curvinhadanuca).(CONNELLY, Cyril apud WOOD,
2017,p.195)

Porém é fundamental extrapolarmos a concepc¢io de
ficcdo como elemento que esta somente presente na litera-
tura. Nesta dissertacio, as artes visuais também sio afetadas
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pelaficcdo, que pode atuar como ferramenta, como fonte de
inspiracdo e como ligacdo entre Real e Imaginario.

A ficcdo como ferramenta, nas artes visuais, permite a
criacdo de mundosimaginarios que desafiam alégicae area-
lidade. Ela é um elemento essencial na construcio de perso-
nagens e cenarios. A ficgdo permite que os artistas explorem
(e extrapolem)ideias e conceitos que ndo poderiam serabor-
dadosnomundoreal,criando possibilidades.Afic¢do,quando
vista como uma fonte de inspiracdo, fornece umabase de in-
vestigacdo deideias e pensamentos paraaconstrugiode uma
narrativa, muitas vezes visual. Por fim, quando tratada como
umaponte que ligaarealidade ao mundo imaginario, permite a
traducido de formasinexistentes em materialidades concretas.

Outras abordagens

Adissertacdo que escrevo ndo € a primeira proposta do
tipo: a proposta de compreensao das situagdes ficcionais na
arte se encontra na tese de doutoramento de Peter Hill, Su-
perfiction: the creation of fictional situations in international
contemporary art practice (2000), enquanto a tentativa de
categorizacdo desponta no livro Mentira de Artista, do pes-
quisador Fabio Oliveira Nunes. Isso sem mencionar as Teses
como ade Ruth Moreira de Sousa Regiani (Madeup memories
corp@:aficgdo como estratégiana constru¢do delembrangas
inventadas) que,de modosbemdistintos,investigamaficcao,
amentiraearealidade do ponto devista conceitual e pratico
dasArtes Visuais.

Peter Hill escreve sua tese nos anos 2000, ap6s quinze
anos de investigacdo e experiéncia com artistas que criaram
inumeras ficgdes visuais como obras de arte. O autor elenca
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dois objetivos centrais com sua pesquisa:

O objetivo principal do projeto de pesquisa é
desenvolver um corpo de trabalho que, de forma
disciplinada, investigue como situacdes ficticias
foram introduzidas nos espagos de arte contem-
poranea. Estes ‘espacos de arte’ serdo, em dife-
rentes momentos, tio autocontidos como uma
instalacdo de arte, tio grandes como um museu,
tao cadticos como umaruada cidade, tio basea-
dos em texto eimagem como umarevistaespecia-
lizada, tao geograficamente diversos como uma
mailing listinternacional ou uma turné de pales-
tras, e tdo ciberespaciais como umweb-site. [...]

O objetivo secundario desta pesquisa é examinar
osusosrecentesda“ficcio”dentrodapraticaartis-
ticacontemporaneainternacional,como eviden-
ciadonotrabalhodeumgrupodeartistasinterna-
cionais que trabalham orade modoindependente
oraemequipes.(HILL,2000,p.4-5,tradugdonossa)

A principal contribuicdo de Hill € diferenciar as fic¢des
literarias, ja muito bem estabelecidas no campo daliteratura,
dasfic¢desvisuais que se encontravam em statu nascendi.Nas
palavras do autor “Superfictions [Superficgdes] é um termo
que cunheiparadescreverousodaficcdo e danarrativadentro
dapraticadaartevisual contemporanea”. (2000, p.51,traducio
nossa). Durante a prépria pesquisa, Hill afirma que o termo ja
vem sendo empregado por outros criticos e tedricos como
Dr. Rex Butler e Dr. Adrian Heathcote.

AtesedeHill focasobretudonaarte produzidaaolongo
de duasdécadas(entre osanos1980 e 2000) nas quais o autor
identifica o uso de fic¢dao e de narrativas fragmentadas.

Em um sentido poético, as perguntas feitas por

esta hipotese no resumo anterior poderiam ser
resumidas assim: O que acontece quandoailusdo
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escorrega da moldura do quadro e a ficgdo esca-
pa das paginas do romance?” (HILL, 2000, p. 12)

Fabio OliveiraNunes, porsuavez,analisa diversas obras
artisticas levando em consideracio a ficcdo, a mentira e os
sistemas que operam por/através de/com elas. O livro Mentiras
de Artista € dividido em cinco partes: “Mentiras e Sistemas”
- que analisa obras que atuam sistematicamente. “Negdcio
de Artista” - cujo foco sdo obras que agem especificamente
sobre os sistemas de negdcios. “Personas de artistas” - que
trata de obras que envolvem a criacdo de outros. “Mentiras
de Rob6s” - com obras de arte e tecnologia que envolvem a
mentirae, porfim, “Artistade Mentira” - que aborda trabalhos
tecnoldgicos que envolvema criacio de artistas porrobosou
inteligéncias artificiais.

A proposta de Nunes € elencar incursdes artisticas que
ultrapassam os simulacros proprios da arte para atuarem na
realidade do cotidiano, se passando por aquilo que nao sao.
Estas incursdes podem ser criadas a partir de um contexto
adequado,dosjogos de expectativas do publico,sendo muito
mais efetivas, segundo o autor,quando utilizam meios tecno-
légicos em suas realizagdes.

Este é um livro sobre mentiras criadas por artis-
tas. Pode-se dizer que “mentira” talvez seja tdo
prépria a arte quanto o préprio ato de criarima-
gens. Certa vez, Pablo Picasso disse que a “arte é
amentira que nos permite conhecer a verdade”.
Paul Klee teria dito que “o papel do artista é con-
vencerosoutros daveracidade de suas mentiras”.
Mentira pode serilusio, fantasia ou fazer o outro
acreditar, simplesmente. Porém, o que trazemos
aqui € algo mais especifico: sio trabalhos de arte
contemporanea que se passam por aquilo que
nao sdo. Os olhares mais desatentos talvez nunca
percebam. Podem acontecer nas mais variadas
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linguagens,ambientes ou situagdes, mas ganham
outradimensdo quando se aproximam dos meios
digitais. Mas, por que artistas criam este tipo de
trabalho? Por que se sujeitariam a criar obras de
arte cuja natureza sera tio pouco conhecida? Os
artistas que se lancam nesse tipo de empreita-
da estdo atentos as questoes do mundo atual e
buscam com suas obras gerar uma aten¢ao nova
aessasinquietagdes. (NUNES, 2016, p.17)

PeterHillnos éimportante ao criar parametros paraalei-
turade uma ficcidovisual, que nio necessariamente ¢ atribui-
daaosvalores historicamente literarios do que é uma ficcio.
Fabio OliveiraNunes,apesar de ter o olharmaisvoltado paraa
mentira doque paraa fic¢ao, repara nas obras que interferem
no mundoreal.Aabordagemde Nunes éimportante paraque
compreendamos ficgdo nao apenas como um mundo ima-
ginario, mas como um algo que pode ser dotado de agéncia.

Além dos trabalhos mencionados, é possivel observar,
nos ultimos 10 anos, a producio de uma série de teses que
tratam do tema da ficcdo através das poéticas visuais.

Neste sentido, temos, por exemplo,atese Made-up Me-
mories Corp.©: a ficgdo como estratégia na construcio de
memorias inventadas da artista e professora Ruth Moreirade
Sousa Reginani, que € um trabalho de pesquisa que exploraa
relacdo entre memoria e ficcdo na arte contemporanea.

A autora cria uma empresa ficticia que oferece o servi-
¢o de produzir lembrancas inventadas para os clientes, por
meio de registros e documentos que simulam a veracidade
das memorias. O projeto adota o formato de um site (Www.ma-
deupmemoriescorp.com.br) por meio do qual sdo coletados
pedidos de fabricacdo de memorias inventadas, envolvendo
acriagdo de obras de arte em diversas linguagens (instalacao,
fotografia,objeto etc.) evariasinstiancias de auto-legitimagdo
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do aparato burocratico da empresa, como carimbos, certifi-
cados de autenticidade e relatorios de producio.

No texto,aautoraexploraarelacdo entre memoriae fic-
¢do, e como elas se manifestam na arte contemporanea, na
culturavisual e nasociedade de consumo. Para tanto, Regiani
se utiliza de diversas estratégias, como:

(1) Acriacdo de umaempresaficticia que oferece o servico
de produzirmemoriasinventadas paraosclientes. (2) Acoleta
de pedidos de fabricacdo de memorias inventadas através de
um formulario online, no qual os clientes devem descrever a
lembrancaque desejam ter.(3) Aproducao de obrasdearteem
diversaslinguagens (instalagdo, fotografia, objeto, etc.) que re-
presentam as memorias inventadas solicitadas pelos clientes,
utilizando elementos simbdlicos, estéticos e narrativos que
remetem averossimilhanca daslembrancas.(4) Aproducdode
registros e documentos que atestam avalidade das memorias
inventadas, como carimbos, certificados de autenticidade e
relatérios de producio. (5) A exposicdo das obras de arte em
espacos publicos ou privados, como galerias, ruas e museus,
convidando o publicoaconhecereinteragircomas memorias
inventadas, e a questionar as no¢des de memoria, verdade e
identidade na sociedade contemporanea.

Sobre as primeiras mentiras

Antes de prosseguirmos, € importante esclarecer algu-
mas confusdes que podem surgirem decorrénciadas caracte-
risticas do trabalho.Averdade é que todo mundo sempre enga-
naum pouquinho o programade pés-graduagdo que adentra,
e as pesquisas sempre fogem um pouco do escopo tanto da
linha de investigagdo quanto do orientador. O projeto que é
entregue na sele¢do publica esconde um ou outro elemento
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que poderiam colocar em xeque aaprovacgao do candidato.

Essas leves deturpacdes é que fazem o conhecimento
seguir em frente, alcancar novas fronteiras, novas propostas.
Asvezes elas se apresentam como infiltragdes que vio lenta-
mente mofando a parede do saber e criando novos desenhos
em preto everde, gerando necessidades de reformas e outros
quebra-quebras. Outras vezes essas deturpa¢des sdo como
um cano que estourou e leva consigo paredes abaixo, mo-
lhando materiais importantes e inutilizando equipamentos
domésticos.

Sejarapida ou lentamente, essas praticas revelam erros
estruturais dos primeiros arquitetos de tal edificio do conhe-
cimento, erros cometidos por desconhecimento das novas
técnicas desenvolvidas ou s6 pelo desgaste do tempo. Isso
sem contar que algumas vezes tais demolices revelam uma
ou outra parede mais estaveis que nossas proprias constru-
¢des atuais.

Nido podemos esquecer, no entanto, que destruir ndo
é a Uinica possibilidade para o conhecimento: ha quem, uma
vez instalado, faca um puxadinho para chamar de seu, ou até
aqueles corajosos que compram brigacom tudo e todos e co-
mecam uma casa dozero,mesmo que hoje em dia os terrenos
nasgrandes cidades sejam carissimos, e as prefeituras barrem
diversasvezes o projeto de umacasaemmeio aarranha-céus.

Acredito que aabordagemaqui exploradasejaade cons-
truirum puxadinho: apesarde escreverde dentro de umalinha
de poéticas, onde deveria explorar o meu processo criativo
enquanto artista, proponho usufruir do a-método das artes
paraaproximar o fazerartistico das praticas criticas da cultura
e damidia.Se bem sucedido, espero estar contribuindo paraa
criacdo de pontes entre asArtesVisuais/CulturaVisual e outros
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campos emergentes, como Humanidades Digitais ou Design
Especulativo (mesmo que ndo tio diretamente assim).

Neste sentido, poderia ser questionado o porqué desta
pesquisa ndo ser alocada em uma linha de Teoria e Histéria
daArte, e aresposta ¢ bem simples: quero compreender os
objetos ficcionais a partir,também, do fazer.Isto € umaliber-
dade que apenas o campo de poéticas pavimentou ao longo
desuainstitucionalizacdo.Hd maleabilidade parabrincarcom
a forma na qual modelo minha dissertagdo, ha espago paraa
mentirae afalsidade,assim como poder para transgrediras tra-
dicionais caixas epistemolégicas hermeticamente fechadas.

Resumo da 6pera: ndo acreditem em tudo que leem. A
ironia e outras formas de linguagem também se fazem pre-
sentes

Justificativas sobre a profundidade da superficie
— Qual a finalidade de um mestrado?
— Aprofundar-se em um assunto..

—Mas qual o conceito de profundidade utilizado neste caso?

—Vejabem, profundidade pode depender do referencial..
— Ora! aprofundar ¢ escolher um assunto e mergulhar nele

— Seguindo essa metafora, se tomamos a linha do horizonte
como referéncia, mergulhar ndo é se aprofundar e sim cair

-.7
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— Olha, se pensarmos cartesianamente (como ¢ o padrdo de
pensamentovigente).. O eixo X diz respeitoaaltura,oeixoYa
largura e por fim o eixo Z a profundidade.

—SendoYalinhado oceano/mar/piscina que estamos mergu-
lhando, descendo no eixo X percebemos que nao se trata de
aprofundare sim descer.Aprofundar é nadartodaasuperficie
dapiscinano eixo Z - iraté onde avistando alcanga..

—Vocé sabe que esta fazendo essa metafora apenas para jus-
tificar o que quer fazer né?

— Sim, seisim
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PARTE 1

CAMPOS DE ARTICULACAO
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(2005-11, Franca)
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O REAL
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[Este texto foi distribuido em um dia de chuvas fortes
nos pavilhoes do edificio Georges Pompidou, obviamente
em portugués.Aluz caiu, e todos que estavam presentes
continuaram lendo, de olhos fechados.]
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O REAL EAREALIDADE

1

“OReal é ou atotalidade ou o instante esvanecido
-Lacan

O problema do Real

Paraacompreensdo das Mecanicas dalmaginagdo Apli-
cada é necessario o entendimento do que é o Real, umavez
que uma parte importante da categorizagio das Mecanicas ¢
justamente “afetar o mundo real”.

Mas o que é tomado por Real/mundo real nesta investi-
gacdo? O proprio Real e a Realidade se constituem enquanto
um problema de defini¢do em si. Nio podemos, nesse senti-
do, ignorar todas as tradi¢des filoséficas e epistemoldgicas
perante a realidade: discussdes sobre o limite dos sentidos
humanos, sobre a possibilidade de apreensio do real, sobre
as suas fronteiras e delimitacdes, assim como debates sobre
amatéria constituinte doreal, se o real existe ounio,sobre as
implicagOes éticas e morais de aceitarumaou outradefinicio...
E aimaginacdo, faz parte do real? Ou o mundo real ¢ apenas o
seu aspecto fisico? O espirito - se existe - constitui o mundo
real? Tem algo além dele? O real ¢ o nada ou o € atotalidade?

Se tomarmos por exemplo o mundo platénico, podemos
nosquestionar o que nele seriao mundo real: se seriaele emssi
(complementando ao mundo dasaparéncias),se seria o mun-
do real verdadeiro (excluindo as aparéncias) ou se ele seria o
mundo além do real? Aresposta dada a esta questio molda o

1 Em minha analise, a fronteira entre o real e o inexistente para

Lacan acaba por se borrar: se ambos ndo sido possiveis de serem
articulados, eles em ultima instancia se confundem.
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nosso olhar paraesse objeto que parece tio préximo, mas tdo
fugaz ao mesmo tempo.

Ndo ignoramos toda a discussio existente em torno
desse problema, e isso devera ser explorado em algum outro
trabalho futuro, entretanto, para podermos seguir em nossas
analises, nos ateremos aqui ao conceito Lacaniano sobre o
Real (que dialogacom o Simbodlico e o Imaginario) e aconcep-
cio Freudiana sobre realidade material e realidade psiquica
como forma de lancar um primeiro olhar para esse tema.

Vale ressaltar que as perspectivas de Lacan e Freud sdo
focadas na pratica da psicanalise e porisso mesmo tem o seu
olhar para a perspectiva do sujeito que se encontra em ana-
lise. E perceptivel que devido a isto, na “psicologia do ego”
as concepc¢des orbitam os problemas relativos a neuroses,
traumas e tiqués buscando compreendé-los ou resolvé-los.
Neste sentido, tentamos aqui extrapolar esses conceitos,
levando-os para uma critica cultural e compreendendo-os
dentro do campo artistico.

Distincoes entre Real e Realidade

Apesar de utilizados até este momento no texto como
sinOnimos, Real e Realidade sdo distintos entre si. Segundo
Lacan,oReal seriadaordem doincompreensivel,do indizivel.
“Oreal é ou a totalidade ou o instante esvanecido” (LACAN,
2005, p.45).Paraoautor,o Real ¢ um dominio que se entrelaca
com os dominios do Simbdlico e do Imaginario.

Lacan afirma que esses trés registros? sao os registros

2 Registro € um nome usado por Lacan para denominar os
campos do Simbdlico, Imaginario e Real. Clavurier (2013) discute mais
sobre a origem desse uso no seu artigo “Real, Simbdlico, Imaginario: da
referéncia ao né.”
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essenciais da realidade humana (2005, p. 12). Aqui encontra-
mos o primeiro indicio dando-equivaléncia entre Real e Rea-
lidade: se, para Lacan, o Real (juntamente com o Simbdlico e
o Imaginario) comp&em a chamadarealidade, essa ndo pode
corresponder integralmente ao Real.

Ao se pensar o Real como totalidade, a realidade passa
a servista como um fragmento - abrindo possibilidade para
a existéncia de diversos fragmentos que, nao anulando uns
aos outros, ainda constituem o Real. Essa fragmentacio de
realidades é visivel também em Freud.

Nosutilizamos daleiturade Ligeiro e Jorge em seu artigo
“Psicandlise e arte: o triunfo do real” paracompreender essas
relagdes entre o real em Freud e em Lacan. Para os autores,
Freud:

[...]ndodiscorreude formadiretasobre oreal,en-
tretanto, insistiu em diversos momentos na im-
portanciadarealidade psiquicacomoaquelaque
interessa ao discurso psicanalitico. Percebemos
em Freud a oposicdo entre arealidade material e
arealidade psiquica, e esta pdde ser mais valori-
zada a partir do abandono da teoria da seducao.
(2018, p.16)

Essas duas realidades citadas seriam por sua vez defini-
das no pensamento freudiano do seguinte modo:

[...] arealidade psiquica possui consisténcia e
coeréncia para o sujeito, enquanto a realidade
material esta relacionada aos objetos de nosso
ambiente fisico. (2018, p.16)

Mas a frente no artigo os autores comparam coma con-
cepcdode Lacan

Em substitui¢do ao parrealidade externa e reali-
dade psiquica,Lacan prop&e aoposi¢io entre real
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e fantasia.Arealidade psiquica possui um carater
fantastico que tentafazerfaceaorealinominavel.
(2018, p.17)

Em nenhum momento, entretanto, é possivel afirmar
que osautores fazemumaapologiaas diversas realidades psi-
quicas/ materiais ou se eles as encaram como dois subgrupos
doReal.

Jean-Jacques Gorog defende em seu artigo que Lacan
definiu o conceito de Real muito cedo e pouco alterou no
decorrer do tempo. Se ocorre de aparecerem varios reais na
teorialacaniana é porque o Real é abordado a partir de varios
pontos, mas ainda é do mesmo real que se trata (2019, p.25).

Nossacompreensio paraesse pontodateorialacanianaé
que o Real continuaaseresse “todoinominavel,incompreen-
sivel e impensavel” enquanto a Realidade diz respeito a uma
ouvarias formas de se enxergar/recortar esse incompreensivel
(dai adivisdo realidade material e psiquica).
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REAL SIMBOLICO IMAGINARIO

Agora que nos debrugamos sobre o funcionamento do
Real para Lacan, passamos para os outros dois registros (o
Simbdlico e o Imaginario) que compdem a existéncia huma-
na. Apesar dos trés elementos serem fundamentais na defi-
nicdo darealidade humana, o simbdlico € o que ira ganhar
mais importancia na triade ao se pensar a questio clinica da
psicanalise.

O Imaginario se constitui enquanto o dominio dasima-
gens. E nele que processamos nossa autoimagem e todas as
outrasimagens mentais. Apesar de haverarticulacdesimageé-
ticas, essas sdo ausentes do fator simbélico (dalinguagem). O
exemplo mais claro disso é o sonho e o devaneio, no qual as
imagens ocorrem, imaginamos elas, mas nao sio dotadas de
sentido.

O Simbdlico, por suavez, é o dominio da linguagem e o
campo da fala. Ele é responsavel por estabelecer uma ponte
com o real e isso € facil de notar a partir de uma simples per-
gunta: se o Real é o impensavel, como o compreendemos?
Através do Simbdlico.

Ora, mas se compreendemos o Real através do Simbéli-
co,porque é dito que o Real ¢ da ordem do incompreensivel?
Essa é simples, 0 Simbdlico,ao trazer o Real para o individuo,
transforma esse Real em Simbdlico. O Simbélico nio é capaz
de trazer a totalidade do Real.

Uma interrelacdo entre os trés dominios se estabelece,
cada um atuando de uma forma: realizando, simbolizando
ou imaginando. O sujeito que opera o Simbdlico é capaz de
articular tanto o Real quanto o Imaginario e trazé-los para a
linguagem (simboliza), o sujeito que se mune do Imaginario
por suavez traz o simbolico e o Real paraaimagem (imagina)
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e o sujeito que atua no Real de modo semelhante puxa o sim-
bdlico e o imaginario para esse dominio (realiza). Lacan, ao
perceber esse entrelacamento ird propor o né borromeano
como figura para explicar arelagdo entre os trés registros.3

Um problema que ocorre é que o Real em Lacan assume
uma posicdo dupla, que pode serlida tanto como duas possi-
bilidades de real, quanto como duas faces do mesmoreal. Re-
tomandoacitacdodoinicio do capitulo,no qual o psicanalista
defende que “oreal é ouatotalidade ou oinstante esvanecido”
(LACAN, 2005, p.45), entendemos essa dupla posi¢ao: o Real
pode servisto como aquilo que é incompreensivel einomina-
vel, por ser o total, assim como também pode servisto como
aquilo que falta (instante esvanecido), se assemelhando ao
punctum de Barthes. Justamente por sempre estar em falta,
esse real seria traumatico.

3 Para uma discussdo mais aprofundada sobre o tema do no,
conferir Clavurier (2013).
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APONTAR PARA O REAL

Na teoria lacaniana, tanto o trauma quanto a tiqué sdo
conceitosimportantes paraentenderadindmica psiquicaea
forma como o sujeito lida com seus conflitos internos.

O trauma, para Lacan, ndo se refere apenas a um evento
externo que causaumalesdo ouum dano fisico,mastambéma
umimpacto psiquico que produz um efeito sobre o sujeito. O
trauma € uma experiéncia que perturba o equilibrio psiquico,
interrompendo asuarelagio com o mundo e consigo mesmo.
Ele ndo pode sersimbolizado ouintegrado anarrativado sujei-
to,o que levaasuarepeticdo ouretorno. Estarepeticdo seria
a tiqué, um fendbmeno que se manifesta em alguns sujeitos
como uma resposta sintomatica a falta e a impossibilidade
de simboliza¢do, e que pode ser compreendida como uma
ruptura na ordem simbdlica, indicando a presenca do Real.

E nessa perspectiva que Lacan apontard parao mecanis-
mo de retorno ao Real como sendo da ordem traumdtica. E
na tentativa de simbolizar o Real que o sujeito continua bus-
cando novamente o Real que lhe é traumatico. Esse conceito
seraatualizado posteriormente pelo filosofo Slavoj Zizek. Para
Zizek (2003), ocorre no século XX uma busca pelo Real mais
que Real, que culminanos efeitos especiais, nosreality shows e
nos filmes gore. Podemos analisar essabuscacomo umretorno
gerado pelo trauma, apesar de que essa paixdo pelo Real mais
querealironicamente desaguarem uma paixao pelaaparéncia
dereal, um semblante.

Em um jogo duplo, o Real acaba sendo a causa e conse-
quéncia de seu préprio retorno. Nesse momento, podera se
questionar de que serve esse entendimento de Real para as
nossas Mecanicas? Afinal, se estamos a tratar da ficcdo que
atua sobre o Real, porque delongar tanto sobre o Real em si?
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O principio tomado aqui para as Mecanicas da Imagi-
nacdo Aplicada é definido como aquilo que atua sobre o Real
de modo a afetd-lo e deturpa-lo. Ao atuar, através do sujeito,
sobre simesmo, o Real passaaserumaMecanica. Enessabusca
continua de tentar simbolizar o Real que ele roda em falso no
préprio eixo, como o pneu de um carro atolado.

Além disso, podemos compreender o Real como a pri-
meira parada para se entender a ficgio. E um espectro, é uma
topografia. A Realidade, quando percebida como uma lente
paraoReal, passaase configurartambém como umaMecanica:
ainterpretacdo e narrativacontadado mundo,aformaque nos
relacionamos com ele.

Proponho uma frase de efeito: ser Humano é ficcionar
o Real.

Retomemos. E na lacuna entre o Real e o Simbdlico (ou
entreavivénciaealingua) que se tornaclaraafalta,olapso que
constantemente percorre arelacido de Simbolico-Real. Apon-
tar constantemente para este real, paraestafaltadalingua, na
esperanca de um dia supera-lo (tal como a tiqué aponta para
o trauma e continuaaretornar).

Neste sentido, as obras “La trahison desimages” de René
Magritte e “One and Three Chairs” de Joseph Kosuth apontam
para o Real. Ambas as obras desafiam a relagdo entre a ima-
gem e arealidade, questionando a natureza da percepcio e
dalinguagem.

Em “La trahison des images”, Magritte pinta a imagem
de um cachimbo e escreve abaixo dela: “Ceci n’est pas une
pipe” (isto ndo é um cachimbo).A pinturanio é um cachimbo
real, mas uma representacdo do cachimbo. A frase abaixo da
imagem questiona a natureza da representacao e sugere que
aimagem € uma mentira. O cachimbo € apenas umaimagem,
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umarepresentacao, e ndo o objetoreal. Essa desconexdo en-
tre aimagem e o objeto real aponta para o que nao pode ser
representado por palavras ouimagens.Aponta parao Realque
escapaasimbolizacio e alinguagem,e éinacessivel ao sujeito.

Damesmaforma,“One and Three Chairs” de Kosuth de-
safia arelacdo entre aimagem e a realidade. A obra consiste
em trés elementos: umacadeirareal,umafotografiadamesma
cadeiraeumadefinicdo dapalavra“cadeira”impressaemuma
placa na parede. O que é uma cadeira de fato? O objeto fisi-
co que podemos sentar, a representacao bidimensional ou a
descricdoverbal dacadeira? Kosuth destacaadiferencaentre
arealidade e arepresentagao darealidade.

Em ambas as obras, a desconexio entre aimagem e o
objeto real brinca com a natureza iluséria da percepcio e da
linguagem.Aimagem e alinguagem sio ferramentas uteis para
acomunicac¢do e acompreensio do mundo, mas nio podem
representar completamente arealidade. O que é apontado por
essas obras é algo que escapa a linguagem e a simbolizagdo e
é inacessivel ao sujeito.
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OS REALISMOS

Tal como as diversas realidades, temos os varios realis-
mos - movimentos artistico-literarios - ao longo da historia
da arte. Como se torna ébvio para nds neste ponto do texto,
orealismo € um olhar sobre o Real, e nio o Real em si. Isto s
reforca a metafora das lentes que moldam o nosso olhar tal
como as diversas realidades.

Se por um lado temos o Realismo do século XIX como
movimento artistico oposto ao Romantismo cujo expoente
é Courbet, por outro temos o fotorrealismo dos anos 60 € o
hiper-realismo dos 70 nos Estados Unidos, se opondo por sua
vez ao Realismo Socialista instituido pelo Estado soviético e
as novas midias que impdem agora um novo realismo, desta
vezvirtual.

E simples perceber que o realismo nio se detém a descri-
cdo domundo, e sim propde um olhar ativo que visa transfor-
mar esse mundo. O Realismo é extremamente ideoldgico - a
exemplo disso temos o Realismo Socialista que foi uma poli-
tica de estado estética para a producgio de conteudo propa-
gandistico quevalorizava o sujeito soviético. Também temos
orealismo capitalistanadécadade 80 que se caracterizapela
representacao do mundo contemporaneo sob a perspectiva
do capitalismo e da globalizacao. Os artistas que exploram o
realismo capitalista retratam as paisagens urbanas, a cultura
de massa e a aliena¢do do individuo na sociedade moderna.
“Se um grande niimero de individuos concorda sobre deter-
minada concepc¢ado visual do mundo, certamente podemos
chamarisso de realidade” (ROHRL, 2018, p. 24).

Desde os primeiros desenhos rupestres até as obras mais
contemporaneas,arepresentacio darealidade sempre foium
desafio para os artistas.
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Arepresentagdo darealidade pode ser entendida como
a tentativa de transpor para uma superficie plana, tridimen-
sional ou quadridimensional (quando ha o tempo envolvido)
as caracteristicas e qualidades dos objetos e seres do mundo
real,com suas formas, cores, texturas, luzes e sombras.

Porser conceito subjetivo evariavel,cadaindividuo tem
umapercepcdo particulardarealidade, e essapercepcdaopode
serinfluenciada pordiversos fatores,como a cultura,aeduca-
¢do, a experiéncia e etc. Além disso, arealidade é dinamica e
estd em constante mudanca, o que dificultaatarefade repre-
senta-lade forma estatica. Opta-se oraporumarepresentacao
mais fiel e objetiva darealidade,como é o caso do Realismo e
doHiper-realismo. Outrasvezes,busca-se umarepresentacao
mais subjetiva e interpretativa, como no Expressionismo e no
Abstracionismo.

Independentemente da abordagem escolhida, é sem-
pre um desafio a negociagdo constante entre a objetividade
easubjetividade, entre afidelidade e ainterpretacdo, entre o
mundo real e o mundo representado.

Nisso é interessante ressaltar a nocio de efeito de real
paracompreender formas como este realismo porvezes ope-
ra. O “efeito de real” € um conceito proposto pelo semiélogo
francés Roland Barthes. Esse conceito refere-se a capacidade
de certos textos (e estendidos aimagens ou representagdes)
de produzirasensacio de que aquilo que estasendo apresen-
tado é real,mesmo que sejaumaficcdo ou umarepresentaciao
artistica. Obras de arte, literatura e midia sio capazes de criar
um efeito de real ao imitar a realidade de uma maneira con-
vincente everossimil,fazendo com que oleitor ou espectador
suspenda temporariamente a descrenga e aceite a narrativa
como Real.
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Oartificio consiste naescolhado detalhe.Navida,
podemos desviar os olhos e a cabeca, masnaver-
dade somos como cimeras impotentes.Alente é
de grande abertura, e captamos tudo o que apa-
rece. Amemoria seleciona, mas ndo do jeito que
anarrativaliteraria seleciona.Nossas lembrancas
ndo possuem talento estético.(WOOD, 2017, p. 63)

James Wood analisa a questao mais a fundo:

Isso sugere que o realismo em geral ndo passade
uma questdo de falsa denotacio [...] o realismo é
um tecido artificial de meros signosarbitrarios. O
realismo oferece umaaparéncia derealidade, mas
¢ de fato totalmente falso - o que Barthes chama
de “ailusdo referencial”. (WOOD, 2017, p. 84)

Resumo o que foi dito até aqui: o Real, sob a perspecti-
va lacaniana, ¢ um dos registros possiveis para a experiéncia
humana.Juntoaele se articulam conjuntamente o Simbdlico
e o Imaginario. O Real € uma espécie de “dado bruto” que ¢
incompreensivel,ando ser quando trabalhado pelo Simbdlico
ou pelo Imaginario. O Real é a Totalidade ou simplesmente o
nada, o vazio. Por ser incompreensivel, o Real pode incorrer
noTrauma.ATiqué entdo aparece como tentativa de retornar
a esse Real para que ele possa ser resolvido. Apontar para o
Real aparece entio como uma estratégia artistica que obriga
aquem vé se deparar comairrealidade do real.
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MANIFESTO PELO REAL

Instituto Imaginario para o Real por meio de suas atri-
buicdes vém manifestar suas consternacdes com os aspectos
imateriais da realidade. Acreditamos que a realidade é com-
posta ndo apenas de elementos fisicos e tangiveis, mas tam-
bém de aspectos imateriais que sdo igualmente importantes
e influentes.

Entendemos que esses aspectosimateriais darealidade
sdo muitasvezes negligenciados ouignorados em favordaque-
les que sdo mais facilmente mensuraveis ou observaveis. No
entanto,acreditamos que essaabordagem limitadapodelevar
auma compreensdo incompleta e superficial darealidade.

Poressarazdo,o Instituto Imaginario paraoReal promo-
ve aexploracao e compreensdo desses aspectosimateriais da
realidade, incluindo aimaginacao, a criatividade,aintuicaoe
outros.

Portanto, reafirmamos nosso compromisso €m promo-
ver avalorizagdo e o desenvolvimento desses aspectos ima-
teriais darealidade e trabalhar em prol de uma compreensio
mais completa e profunda darealidade como um todo.

Pierre Menard
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ARIES COM ASCENDENTE EM TOURO

Umaverdade que poucos sabem € que os astros sio mais
volateis que alcool esquecido aberto em cima da pia um dia
antes de dar aquela faxina geral.

Porque tais corpos celestes se submeteriamaarbitrarie-
dade humanae seguirsequéncias precisas de anos compostos
por 365 dias, cada dia com exatas 24h, cada hora com seus 60
minutos e os minutos, por suavez,com os seus 60 segundos?

Nem nossos proprios anos seguem essa regra, volta e
meia exageram no champagne davirada, gerando o que cha-
mamos de ano bissexto.

O que importa é que para se economizar recursos, tais
volatilidades sempre sdo ignoradas,arredondadas e conjuga-
das e isso se explicita na producio graficade umjornal.

Essa era a sina de Pablo: restringido pelos recursos ma-
teriaisdaqueles que supostamente deveriam lhe proveraver-
dade, passou avidainteiralendo o horéscopo errado.

eviveu muito bem.
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A PERCEPCAO

(2006, Jardins de Gertrud)
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[Reflexdes escritas em um pequeno caderno possivel-
mente em um boteco nos suburbios argentinos. O excesso
de dlcool teve de ser enxugado dessas paginas, deixando
muitos buracos que foram preenchidos com enxertos de
texto]
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MEMORIAL DE UM OBJETO

...recebido o objeto dediquei-o um dos meus bolsos - o
sexto, dependendo da ordem que vocé conta, localizado na
lateral da pernadireitaabaixo do bolso da coxa.Ndo foi muito
dificil manté-lo nesta posi¢do ao longo dos dias que se suce-
deram. Das minhas quatro unidades de cal¢a que disponho,
trés delas sdo idénticas. Parodiando a filosofia classica: “ndo
se entraem um mesmo bolso duasvezes”.

kkk

O primeiro dia foi adescobertado medo, o receptaculo
de plasticovermelho confeccionado paraarmazenar de forma
seguraoalfinete de pontaverde abria-se a0 menordos toques,
oalfinete passeava pelo bolso sem maiores preocupagoes. De-
vaneavasobre o que aconteceriase poracaso decidisse entrar
emminhapele, percorrer minhasveias - onde iria firmar casa?

Descobriisso quando procurava,ébrio,as chaves de casa,
errei o bolso. Dedo formou aquele pequeno rubi polido no
leito fluvial (que tende a arredondar tudo). Dedo levado ime-
diatamente aboca - conscientemente, 6bvio - normalmentea
saliva seriamais um meio de infec¢do, masali,o teoralcodlico
damistura deveria ser suficiente para esterilizar a area.

kkk
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Segundo dia, descobri o objeto como ferramenta. Nao
que tenha precisado dalinha para remendar algo ou o alfine-
te para algo segurar. Mas foi dia de visitar apartamento para
aluguel. O ambiente eralegal, foraa parede amarelahorrorosa
querefletiaumaluz mijada paraasala-cozinha. Gosto de pare-
desamarelas, masaquelanio funcionava. Tentei posicionaro
objeto emvarios pontos dos cdbmodos do ap, tentarimaginar
umavidaali, onde seria o seu lugar, onde seria esquecido,em
que gaveta perdido e tudo isso que acontece com os objetos
do fundo de nosso bolso, mas ele nio se encaixava ali. Talvez
na cozinha tenha sido sua melhor posi¢cdao, mas nao sei dizer
aindaagora.

kkk

Terceiro dia, domingo, o objeto transmutava-se em re-
gistro de saudade por vir, era dia de despedir do meu amigo
de longa data que rumava a Barao Geraldo. O objeto ndo era
dotado de significativaimportancia, nem para mim nem para
ele,ficouembolsado, timido, tal quandovocé levauma pessoa
nova paraumvelho grupo de amigos (situacdo comum quan-
dovocé tinhauma confraternizacio marcada e seus parentes
solicitam que levem seu primo de 5° grau para um passeio).
O carretel de linha, o alfinete e o estojo de alfinete... ficaram
atras, timidos demais, sendo apenas brevemente introduzidos
como atividade de uma disciplina que cursava.

kkk

Nasegunda,o quartodia,encontro o objeto comovisita.

O retorno para a casa dos meus pais para cuidar do meu
irm3o enquanto eles ndo estavam fez com que tivesse de apre-
senta-loaos comodos,alertarsobre oslugares onde as coisas
caiam e ndo eram recolhidas, pois precisaria arrastar um ar-
mario muito pesado paraisso.
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Encontreiantigainscri¢dojuvenil naporta,“Todo diasaia
de casacomo se estivesse fugindo, retorne como se estivesse
forahd anos”. Como os sentimentos adolescentes sio doidos,
ainda bem que a gente cresce.

k%K

No quinto dia o objeto era puro esquecimento.Foi posi-
cionado na cabeceira da cama onde acompanhara os sonhos
intranquilos. Dela dizia “Caio encontrou-se metamorfoseado
em um humano apoésingestio de cafeina” Pena que o café foi
napadaria,longe demais dacabeceira. Mais triste ainda porque
estava morno.

Bom, esquecamos.

%k

Quarta-feira,conhecidacomo sextodia-eaquifacouma
intervencio ao dizer que os nimeros me confundem - objeto
eraencerramento. “Meus olhinhos brilharam?” Foi o que per-
guntou a paciente no trabalho apés encerrar a oficina e antes
dereceberalta.

N.tinhachegado cabisbaixa,humordificil de conquistar.
Nio que minhas piadas favorecessem o processo (penso que:
ainda bem que escolhi ser artista, morreria de fome sendo
comediante),agora estavaanimada, pulmdes cheios paraafo-
gar-se narealidade. O objeto fez questao de marcar presen-
ca: lembrou meu dedo do primeiro dia. Lavei com dlcool em
abundancia,semelhante e diferente ao primeiro dia. Presenca,
Lembrang¢a, Memoria. Dor é memoria também.

kkok
Sétimo dia havia planejado o descanso, paramim e para

o objeto. Antes que pudesse ver, objeto se transformava em
carrasco. Obrigado a exterminar prazer alheio, apesar que
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prazer culposo. O executado: bicho de pé instalado no meio
plantar do pé, e possivelmente adquirido na casa dos meus
pais. O Prazer culposo: aquela coceirinha gostosa e nojenta
provocadaunicamente peloinseto sifonaptero dafamiliados
tungideos e originario daamérica do sul.

Bicho latino americano. Reguei em dlcool 70 meu pé e
alfinete.

Nem doeu.

2022
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ESBOCOS DE UMA FENOMENOLOGIA DA
PERCEPCAO

Durante muito tempo, o pensamento ocidental esteve
estagnado no solipsismo cartesiano, o famoso “penso, logo
existo” (cogito, ergo sumy), que volta e meia retorna para de-
sestabilizar quaisquer bases possiveis de conhecer o mundo.
O maior erro de Descartes € que, ao tentar provar irrefuta-
velmente a sua certeza do sujeito pensante arespeito de sua
propria existéncia,acaba o isolando do mundo.

A duvida hiperbdlica de Descartes ndo se resolve e nos
deixa sem chio pois: como sei que o que eu percebo é real?;
como sei que ndo estou em um sonho e isto tudo ndo existe?;
como sei que ndo estou sendo enganado por um génio malig-
no? Este ceticismo absoluto ndo se responde e continuaanos
assombrarnos dias de hoje.Aceitando o “penso, logo existo”,
o sujeito apenas garante a propria existéncia, ignorando se o
que o cerca existe ou nao.

Essas questdes postuladas no século XVII continuam a
impor divida sobre a percepcio humana, a diferenca é que
hoje sabemos das limitagdes dos sentidos e damemoria, das
suas variagdes e inimeras doencas que podem afetd-los. A
nossa percepg¢ao pode ser fragil, masatestamos cienciadesse
entendimento.

Se osnossosinstrumentos de percep¢do do mundo sio
frageis,os nossosinstrumentos de recordagdo também o s3o.
Quem nunca viu sua memoria detalhada sobre determinado
evento se esvair e sobrar apenas leves sensacdes, palimpses-
tos? Quem nunca se esqueceu de algo que aparentemente
aconteceu, uma vez que todos ao seu redor se lembram? E
quem nunca se lembrou de algo que outra pessoa que estava
no mesmo lugarse esqueceu? Ouainda quem nunca teve me-
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moriade algo que nuncaaconteceu consigo? E quem nunca...
Bom, ja deu para entender.

Apesardamemoria e dos sentidos terem questdes muito
diferentes entre si, ambos sdo agrupados aqui por entender
queafetamapercepcio individual subjetivasobre oreal e por-
tanto sdo capazes de criar ficcdes. Deste modo, sdo passiveis
de se caracterizarem como Mecanicas dalmaginacdoAplicada.

Admito que talvez aqui, e principalmente aqui, faria sen-
tido trazer o filésofo Maurice Merleuau-Ponty. Apontarparaa
suasacadagenial de incluir o corpo enquanto elemento pen-
sante em oposicdo atodauma tradicio filoséficaque aponta
paraamente enquanto centro do mundo.Poderiatambém dia-
logar sobre essa citacido que sou apaixonado: “Ndoha mundo
sem sujeito e nio ha sujeito sem mundo.”(MERLEAU-PONTY,
2014,p.128.)assim como trazerum didlogo mais aprofundado
com o seguinte trecho:

Apercep¢iondo éumprocesso pelo qualamente
recebe dados brutos danatureza e os transforma
em conhecimento. [...] Perceber n3o é extrair in-
formacdes do mundo exterior, mas sim projetar
nossaintencdo sobre ele(MERLEAU-PONTY, 2014,
p.30.)

Mas a verdade € que, ap6s ler pouco mais de 200 pagi-
nas, pouco entendi da proposta do fildsofo. As vezes foi falta
de atencio, as vezes falta de vocabulério. Quantas vezes nos
contamos histérias de que compreendemos algum texto ou
tedrico complexo a partir de seus escritos arranhados, sendo
que naverdade é apenas umaleve imagem de alguém que nos
contou essa histéria?

Atéascitacdesacima(que honestamente espero ter co-
movidooleitor) foram produzidas a partirde umasolicitacao
paraum software de inteligénciaartificial. Esquecemos que a
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memoria € criativa, e que os sentidos corruptos (ou talvez in-
completos). Gostariaque oleitor parasse momentaneamente
aleitura desta dissertacdo e inventasse agora a sua memoria
de infancia preferida.

Retomo. E muita prepoténciaacreditar que nossalingua-
gemdara contade compreender tudo, todos oslivros e textos
produzidos pelatradi¢do, maisainda: que teremos tempo para
tudo. Se o tempo ¢ finito para n6s humanos, porque nio nos
deliciar com ele? Qual o sabor do dia? E da noite?

Mentir nossos sentidos, nossa memaoria, ainda mais en-
quanto artistas, é construir delicadamente a pérola de nosso
tempo (com nosso tempo). Tem mentiras que acalentam o
coracgdo. Saborear as palavras mesmo que inventadas, toda
palavra foi em algum momento inventada. Nossos sentidos
ndo conseguem perceber todo o aspecto material do universo,
haaquilo que niovemos, aquilo que nio ouvimos. O que ndo
tivemos paciéncia paraver ou ouvir também contam.

Acho admiravel a proposta de Pierre Bayard ao escrever
“Como falar dos Livros que ndo Lemos” (2007) onde propde
condutas para narrar sobre livros que ndo conhecemos, que
folheamos, que ouvimos falar e que esquecemos. E fundamen-
tal ndo olvidara categoria do esquecimento.
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PARA ESCULPIR UMA MEMORIA

“Dedico as memdrias que inventei na dnsia de viver
todas as possibilidades”
-Maria Porto

Podemos tentar mentir para nés mesmos dizendo que
nio, mas cada memoria é fruto de um ato escultor. E verda-
de que, como qualquer escultura, ha procedimentos muito
distintos, atos mais ou menos planejados e praticas mais ou
menos convencionais, mas é importante diferenciar: em pri-
meiro nivel temos as esculturas que decorrem de métodos
aditivos e esculturas que decorrem de metodos subtrativos.

Ora, com a memoria ndo é diferente. As chamadas “his-
térias de pescador”sdo fruto cuspido e escarrado da primeira
abordagem. Pega-se um elemento cotidiano, simples, pouco
marcante e acrescenta-lhe um sabor, um tempero. P6e nessa
memoria uma intencio previamente nio planejada mas que
da sentido e rumo para a narrativa que se constréi. Cria-se
fabulas e castelos de ventos.

Poroutrolado,as “memorias de infincia” sio constitui-
das em processo escultorico diferente: elas sdo em grande
parte compostas de esquecimento. Dela se pegam todos os
detalhes, elementos e ordem cronolégica e vai-se subtraindo
aos poucos. Subtrai-se do bloco de meméria tudo aquilo que
nio € mais memoria, tudo aquilo que é outramatériaaté che-
gar-se na forma final. Importante lembrarmos que nenhuma
esculturase finalizano momento do ultimo gesto do escultor
sobre o material. Devem-se transcorrer séculos, intempéries,
atéacdes humanas paraque ela possachegaraumaformamais
final,ainda que nunca terminada. Talvez o destino final de to-
das as nossas constru¢des humanas seja o po.
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Nossas obras em pedra, em tinta, em impressio,
sdo poupadas.Algumas delas porum punhadode
décadas ouaté porummilénio ou dois, mas tudo
deve finalmente sucumbir, ou se desgastaraté se
tornara ultima e universal poeira - os triunfos, as
fraudes, os tesouros e as falsificacées. Um fato
davida: vamos morrer. “Tenha um bom cora¢io”,
chore os artistas mortos fora do passado vivo.
“Nossas musicas serdo todas silenciadas, mas e
dai? Continue cantando.” Talvez o nome de um

homem ndo importe tanto assim. (F,1975).

Ha ainda o que gostaria de chamar de “Palimpsestos da
Memoria”. Palimpsesto ¢ um manuscrito antigo que foiraspa-
do oulavado paraque um novo texto pudesse serescrito sobre
ele. No entanto, sempre ha algum vestigio do texto anterior
que permanece nasuperficie,formando camadas sobrepostas
de informacio.

Nossas memorias sio construidas em camadas,com cada
novavivéncia adicionando uma camada sobre a anterior sem
nunca apaga-la completamente. Sdo castelos e igrejas cons-
truidos do chio. Talvez até uma metaescultura.

Se La Sagrada Familia de Gaudi nio esta pronta, como
podemosimaginar que algum dianossas memorias estario? A
quem se destinaaheranca de nossas memorias? Gostariaque
todo esse dedicado burilamento ndo fosse emvao.. Deixo meu
testamento aqui: Todas as memoriasvao para o leito maritmo
e parao fundo de cavernas.
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SENTIDOS, MEMORIA E SUBJETIVIDADE

Li recentemente que os sentidos, a memoria e a subje-
tividade estdo profundamente interligados, formando uma
triade inseparavel na formag3o da experiéncia humana.

Os sentidos sdo responsaveis por captar informacoes
do ambiente externo, como o som, a visao, o olfato, o tato e
o paladar. Essas informacgdes sdo processadas pelo sistema
nervoso central, que interpreta os estimulos e os transforma
em percepcoes sensoriais. Os sentidos sdo fundamentalmente
informacdes repassadasao cérebro que o obrigamaagirapar-
tirdainterpretacdo dessainformacio. Sentirnuncaé passivo.

Emmatériadivulgada pelaBBC (MARTINS,2023),a pes-
quisadora Nazareth Castellanos defende a existéncia de sete
sentidos,ao contrarios dos nossos tradicionais cinco sentidos.
Para Castellanos os outros dois sentidos seriamainterocep¢do
- capacidade do cérebro de perceber como estdo os 6rgios
internos, o que estaacontecendo comeles - e apropriocepgao
- que ¢ a informacdo que chega ao cérebro sobre como esta
meu corpo,sobretudo apostura, e especificamente meurosto.

E interessante a concepgio dos sentidos como extero-
cepcao (Visao,Audicao, Paladar, Olfato e Tato), Interocepgao
e Propriocepc¢do, sendo que em muito tempo acreditou-se
que os sentidos além dos nossos cinco tradicionais tinham
correlacdo com o mistico e espiritual (intuicdo, percepgdo
energética e clarividéncia).

Retomando nossa triade, a memoria € responsavel por
armazenar essas percepgdes sensoriais, permitindo que sejam
lembradas e acessadas posteriormente. A subjetividade, por
suavez, estarelacionada a forma como cada individuo inter-
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preta e da significado as informagdes sensoriais que recebe,
levando em contasuas experiéncias devida,emocdes, crengas,
cultura e valores pessoais.

A memoria e a subjetividade sdo especialmente impor-
tantes na formacao de nossas experiéncias emocionais. As
emocdes sio construidas a partir da interpretacio que faze-
mos das informagdes sensoriais que recebemos, bem como
de nossas experiéncias anteriores e de nossas expectativas
emrelacdoao futuro.Dessaforma,as emocdes sio altamente
subjetivas e influenciadas pela nossa memoria.

Nemo, em seu livro Naufragio de Memorias (2000), nos
instiga: Asmemorias sio como navios que naufragam em nos-
sas mentes, deixando apenas fragmentos do que um dia foi
uma histéria completa,asubjetividade é o espirito que decide
quais tabuas do convés deve-se agarrar (p. 18).

Arelacdo entre os sentidos, a memoria € a subjetivida-
de é dinamica e complexa. A forma como interpretamos as
informacdes sensoriais que recebemos € influenciada pela
nossamemoria e subjetividade, mas,ao mesmo tempo, essas
interpretagdes também afetam a forma como armazenamos
novasinformagdes em nossamemaoria e como nos posiciona-
mos subjetivamente diante do mundo.

Anossamemodriacomo matéria plasticaaquiapresenta-
dapode tanto ser moldada ou quanto reafirmada pelo outro.
Pode-se criarassim memoérias daquilo que niolembro ou sau-
dades daquilo que ndovivi. Masinevitavelmente se apresenta
enquanto um limite nosso com o mundo.

Nossos sentidos noslevam parauma experiénciaindivi-
dualnomundo. Ha como transpor, trespassarisso? Nao saberia
dizer.
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Sentidos Inventados

Tem uma certamagia em pensar que os sentidos surgem
de umacombinacio bioquimicaentre o sujeito e o meio. Gos-
tode pensar os sentidos como umadensamento de si proprio,
como essasreagdes entre coisaviva e universo pulsantevao se
tornando ganglios e 6rgdos para poder captar o que se passa
externo a si 0 organismo.

Umaatividade que gosto de realizarem meu tempo livre
éimaginarsentidos, especularsentidos possiveis: como seria
anossavivénciade mundo se nossos sentidos fossem outros?
Apresento uma lista em construgao:

1.

Magnetorecepcao: Alguns animais, como passaros e
tartarugas, possuem a capacidade de detectar cam-
pos magnéticos e usa-los para se orientar durante
migra¢cdes. Um sentido de magnetorecepgao per-
mitiria que os humanos se orientassem melhor em
ambientes desconhecidos,sobretudo nosambientes
urbanos onde fazemos uso constrante do eletromag-
netismo.

Sensibilidade ao infravermelho e ao ultravioleta: Ser
capaz de detectar a radiacdo infravermelha e ultra-
violeta emitida pelos objetos permitiria encontrar
pessoas ou animais em areas escuras. Além de ser
um grande trunfo paraartistas que teriam outras fre-
quéncias de ondas eletromagnéticas para trabalhar
em suas obras.

Sentido da orientacdo temporal: Sercapaz de perce-
ber o tempo de forma mais precisa poderiaajudaros
humanos a se adaptar melhor a diferentes fusos ho-
rarios, além de permitira percepcio do SerHumano
enquanto um viajante temporal da realidade.

96

Ecolocalizagdo: Assim como 0s morcegos, os huma-
nos poderiam ser capazes de usar a ecolocalizagdo
paraperceberaposicdo e aformados objetosao seu
redor.

Termopercep¢do: Sercapaz de perceberasdiferencas
de temperatura poderiaajudaroshumanosadetectar
problemas de satide, como febre, e também a lidar
com temperaturas extremas em diferentes ambien-
tes. Talvez este sentido fosse uma extensao da Sen-
sibilidade ao Infravermelho.

Sentido de dire¢do: Ser capaz de detectar a posicao
dospontos cardeais (norte, sul, leste e oeste) poderia
ser til em muitas situacdes de orientacdo espacial.

Sentido de gravidade: Ser capaz de perceber a forca
da gravidade e as suas variagdes poderia ajudar os
humanos a se moverem com mais facilidade em am-
bientes dificeis,como montanhas e cavernas,nio s6
no planeta Terra, como em outros astros.

Sentido de pressao: Ser capaz de detectarvariacoes
na pressdo do ar e da agua permitiria aos humanos
prever mudancas climaticas e condi¢des do tempo,
bem como detectarapresencade objetos ouanimais
em ambientes subaquaticos.

Sentido deressonancia: Ser capaz de detectarvibra-
¢Oes e ressonancias em objetos e ambientes permi-
tiria a identificacdo da estrutura e da qualidade dos
materiais, bem como possibilitaria detectar a pre-
senca de objetos ocultos ou enterrados. Além dis-
s0, a Musica ganharia muito com a possibilidade de
compor a partir das ressonancias.
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Muitos desses sentidos existem no planeta, mas nao
nos seres humanos. Cada ser vivo através do processo evolu-
tivo teve de desenvolver suas proprias habilidades e caracte-
risticas fisicas que permitiam a sobrevivéncia.

Inventar sentidos é uma pratica saudavel para cultivar
em si o senso de investigar o mundo através de nossas inven-
¢oes - necessidade minima paraquem deseja executaras Me-
canicas daImaginacao Aplicada.

Um fato € que ndoviveremos o suficiente paraobservar-
mos mudancgas fisiolégicas nos seres humanos serem signifi-
cativas, contudo a tecnologia aplicada ao corpo nos permite
realizar alteracdes de percepcdo do mundo. Ressalto que tal
possibilidade requer uma discussio éticafundamental antes
de suaaplicagdo umavez que anocao de se autoprojetar (De-
sign yourself) pode ter consequéncias individuais e sociais
catastroficas.

Cyborg Foundation

ACyborg Foundation é uma organizagdo sem fins lucrati-
vos fundadaem 2010 por Neil Harbisson e Moon Ribas,ambos
artistas que se intitulam ciborgues. Amissio daorganizacio ¢
promoveraunido entre humanos e tecnologia,com o objetivo
de expandiras capacidades humanas,assim como criarnovas
formas de arte (CYBORG FOUNDATION, c.2020).

Ciborgue é um termo que se refere a um ser vivo que
combina caracteristicas humanas com componentes tecno-
légicos. O termo “ciborgue” é umaabreviacdo de “organismo
cibernético” e pode serdefinido como organismo que se fun-
de comatecnologia paraexpandirsuas capacidades naturais.
Qualquer servivo que tenha sido equipado com dispositivos
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eletrénicos, mecanicos oubidnicos no intuito de ampliarsuas
habilidades sensoriais, fisicas ou cognitivas pode ser um ci-
borgue, seja humano, animal ou até mesmo planta. Os cibor-
gues podem servistos como umanovaformadevida,capaz de
transcenderaslimitagdes dabiologia e evoluir paraumaforma
devidahibrida, que combina os beneficios datecnologiacom
organismo organico.

Aciborguizagdo tem sido uma parte da evolu¢ao huma-
na ha muito tempo. Desde o desenvolvimento das primeiras
ferramentas de pedra ha mais de 2 milhdes de anos, os seres
humanos tém utilizado a tecnologia para expandir suas habi-
lidades fisicas e cognitivas. Ainven¢do do fogo, por exemplo,
permitiu que os seres humanos cozinhassem alimentos € se
aquecessem em climas frios, o0 que aumentou sua expectati-
va de vida e sua capacidade de se estabelecer em ambientes
mais diversos. A invenc¢do daroda, cerca de 5.000 anos atras,
permitiu que os seres humanos transportassem bens e supri-
mentos mais facilmente, o que levou ao surgimento de cidades
e civilizacOes.

Nos tltimos séculos, a ciborguizagdo se tornou ainda
mais evidente com o desenvolvimento da tecnologia eletrni-
caedacomputacio. Osdispositivos eletronicos,como 6culos,
préteses, marcapassos e dispositivos auditivos, permitem que
os seres humanos superem limitacdes fisicas e sensoriais. A
tecnologiadainformacdo,comoainternete os smartphones,
permite que as pessoas se conectem instantaneamente em
todo omundo eacessemvastas quantidades de informacdes.
Além disso, os avangos da medicina e da biotecnologia per-
mitiram que os seres humanos se ciborguizassem de manei-
ras mais complexas.Aterapia genética, por exemplo, permite
que os cientistas modifiquem o DNA humano para tratar ou
prevenir doencas.
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Os fundadores da Cyborg Foundation se tornaram ci-
borgues ao implantar dispositivos em seus corpos que lhes
permiteminteragir com o mundo digital de maneiras que nao
era possivel com apenas os sentidos humanos naturais. Neil
Harbisson, porexemplo,nasceu com acromatopsia, umacon-
dicdo que oimpede dever cores. Paracontornaressa limitacao,
eleimplantouumaantenaemsuacabecaque converteas cores
em frequéncias sonoras, permitindo que ele “ouca” as cores.
Moon Ribas, por sua vez, implantou um dispositivo em seu
bragco que vibrasempre que ha um terremoto em algum lugar
domundo, permitindo que elasintaasvibra¢des que normal-
mente seriam imperceptiveis para um ser humano.

ACyborgFoundation oferece palestras,workshops e ou-
tros eventos paraeducaras pessoas sobre as possibilidades da
ciborguizacio e encorajaraexperimenta¢do com dispositivos
tecnolégicos emseus proprios corpos.Aorganizagio também
apoiaartistas ciborgues e promove eventos de arte cibernética
em todo o mundo.

Embora aideia de se tornar um ciborgue possa parecer
estranha ou até assustadora, a Cyborg Foundation acredita
que afusio entre humanos e tecnologia € inevitavel e que, se
abracada corretamente, pode ser benéfica para a humanida-
de.Aorganizacao defende que aciborguizacdo pode ajudara
superar limitagdes fisicas e cognitivas,além de oferecernovas
formas de producdo artistica.
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DECLARACAO DE DIREITOS CIBORG v1.0

(Traducdo nossa do texto disponibilizado em CYBORG
FOUNDATION, c.2020)

Em 2016, junto com o ativista e pesquisador de direitos
civiseletronicos eliberdades civis, Rich MacKinnon,umalista
de direitos civis ciborgues foi proposta na SXSW (conferéncia
South by Southwest). Os direitos expuseram aredefini¢do e a
defesadasliberdades civis ciborgues,assim comoasantidade
dos corpos ciborgues. Também previa uma batalha pela pro-
priedade, licenciamento e controle de anatomias aumentadas,
alternativas e sintéticas; a comunicacio, dados e telemetria
produzidos poreles; e a prépriadefinicio do que significaser
humano.

LIBERDADE CONTRA DESMONTAGEM: A pessoa deve
gozardasantidade de suaintegridade corporal e estarlivre de
busca,apreensio, suspensdoouinterrup¢ao desnecessariade
funcao,desprendimento,desmontagem ou desmantelamento
sem o devido processo legal.

LIBERDADE DE MORFOLOGIA: Uma pessoa deve ser li-
vre (clausula de fala) para se expressar através de adaptacdes
temporarias ou permanentes, alteragdes, modificagdes ou
acréscimos a forma ou configuragao de seus corpos. De mes-
mo modo, uma pessoa deve estar livre de mudangas morfo-
légicas coercivas ou involuntarias.

IGUALDADE PARA MUTANTES: Um mutante legalmen-
te reconhecido desfrutara de todos os direitos, beneficios e
responsabilidades estendidos as pessoas fisicas.

DIREITO ASOBERANIA CORPORAL: Umapessoa tem di-
reito de dominio sobre asinteligéncias e agentes,assim como
suas atividades, quer atuem como residentes permanentes,
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visitantes, estrangeiros registrados (alienigenas no sentido
etimoldgico da palavra), intrusos, insurgentes ou invasores
dentro do corpo da pessoa e de seu dominio.

DIREITO A NATURALIZACAO ORGANICA: Uma pessoa
deve estar livre de propriedade de terceiros (exploradores
ou injuriosos), de sistemas vitais e de suporte corporal. Uma
pessoa tem direito a acumulacio razoavel de titularidade de
propriedades de terceiros afixadas,anexadas,embutidas,im-
plantadas,injetadas,infundidas ou de outraformapermanen-
temente integradas ao corpo de uma pessoa com propésito
de longo prazo.
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NOTAS DE UM PODCAST

Aposdivulgarem minhasredesagravacio do podcastde hoje,
recebium documento do Departamento daInvisibilidade que
gostariade fazerum comunicado aproveitando-se (ndo ironi-
camente) davisibilidade dessaacdo. Poisbem,lereiacartaque
me encaminharam. Eapesarde acharintrusivo como direcio-
nam que esse podcast seja tocado, respeitarei a organizagdao
institucional.

18/06/2021

O subcomité de dispositivos dpticos organicos do departa-
mento dainvisibilidade decreta que sejam fechados os olhos
durante a execucdo desse trabalho.

O objetivo dessa pratica € poupar as retinas durante alguns
minutos enquanto ainda consciente.

O comité afirma em seu relatério recentemente publicado:

“Deixamos os olhos fechados apenas em momentos invo-
luntarios, seja por um movimento muscular, ou por termos
adentrado oreino de Morfeu. Nesse sentido, parar de veresta
associado airracionalidade ou a animalidade humana” (sub-
comité, 2021, p.13)

Tenhamos entdo um momento de reflexdondovisual.Asima-
gensaquimostradasndo fardo falta(afinalisso ¢ umarquivo de
audio)asuavidaevocé sempre poderavoltar posteriormente
e ver o que acontecia enquanto estava de olhos fechados.

O presidente, Marcelo Campestre, da comissdo de ética do
subcomité de dispositivos dpticos organicos do departamen-

103



to da invisibilidade afirma categoricamente “sem nenhuma
espiadinha”

(respira)

Hito S.em seurelatériovideografico paraa comissio afirmou
que:

Ha quatro formas de fazer algo invisivel para uma Camera.

1) Esconder.

2) Remover.

3) Ir paraforadatela.

4) Desaparecer.

Aresolucdo determina avisibilidade. O que nio € capturado
pelaresolucio é invisivel.

Ha 7 formas de fazer algo invisivel ao olhar.
1) Fingir que vocé ndo esta la.

2) Se esconder davista.

3) Rolar (o feed).

4) Limpar.

5) Apagar.

6) Encolher.

7) Tirarumaimagem.

Hoje em dia uma das coisas mais importantes € permanecer
invisivel. Amor invisivel. Guerra invisivel. Capital é invisivel

Ha 8 modos de virar uma imagem.
1) Camuflar.
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2) Ocultar.

3) Encobrir.

4) Mascarar.

5) Ser pintado.

6) Dissimular.

7 Mimetizar.

8) Afinar (to key).

Parase tornarinvisivel alguém precisa se tornarmenorouigual
aum pixel.

Ha treze maneiras de se tornar invisivel por desaparicio.

1) Vivendo em uma comunidade cercada.

2) Vivendo em uma zona militar.

3) Estando no aeroporto, fabrica ou museu.

4) Tendo uma antiga mala de paparazzi.

5) Estarvestindo uma capa da invisibilidade.

6) Ser um super-heroi.

7 Sendo mulher e acima dos 50 anos.

8) Navegando na dark web.

9) Sendo um pixel morto.

10)  Sendoumsinal de Wi-Fi se movendo através do corpo
humano.

11) Sendo pobre e ndo documentado.

12)  Sendo abrangido por um filtro.

13)  Uma pessoa desaparecida enquanto o inimigo do es-
tado. Eliminado. Liquidado. E entdo dissimulado.

Apesar dacomissdo concordar em grau e nimero com as afir-
macdesde H.S.,asubcomissio filosofica do setor de pesqui-
sas epistémicas do comité permanente pela matériainvisivel
d’Odepartamento dainvisibilidade acreditaque é necessario
voltarum pouco antes e questionar se amatériainvisivel ¢ um
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problema fenomenolégico ou ontolégico. Contudoisto cabe
aum proéximo comunicado.

[...]

Hoje acordei e percebi que os calos tinham sumido.

Da pratica do desenho herdei uma crosta nalateral esquerda
dodedomédio damaiodireita. Ele apareceu quando comecei
afrequentaradolescente asaulas de desenho. Gostavade usar
o grafite e lembro bem da marca quadrada que o 6B da Faber
Castell deixava durante alguns minutos nesse mesmo ponto
que calejou. Hoje em dia a pele é tio fina quanto aquelaque a
cerca. Esse calo eraumailha, e naufragou.

Masasensibilidade niovoltou. Deixou memoria tatil que nio
é possivel de servista.

O segundo conjunto de calos que obtive foram de aprender
violao, mas ao contrario dos anteriores, deixaram uma sensi-
bilidade fantasma. Quando fecholentamente amio dedo por
dedo, sinto eles passarem por cordas que ndo existem mais.

Ainvisibilidade € algo extremamente dificil de se atingir. Mes-
mo quando desligamos todas asluzes de nossa casa, mal passa
um tempo e nos acostumamos a escuridao... a invisibilidade
do mundo € momentanea.

Dependemos muito davisdo e esquecemos de outros senti-
dos...

Masalgo ¢ invisivel porque nio ovemos ou porque nao € pos-
sivel vé-lo?
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Quando me pego nesses pensamentos, ndo paro de raciocinar
que as ondas eletromagnéticas que interpretamos como luz
nio passam de uma pequena curadoria do nosso cérebro.

Essa impossibilidade de transcender os proprios sentidos €
que faz a experiéncia humana tio limitada.

Penso em An6nimo, normalmente meu artista preferido de
toda a histéria da arte. Penso em todas as obras enterradas,
queimadas e perdidas. Se Warburg olha para a imagem que
resta,eu quero olhar paraaimagem que se perdeu.

Uma nova historia da arte deveria levar em conta tudo aquilo
que ndo vemos. Aquilo que nio existe mais. Cujos relatos em
si,inclusive, foram perdidos.

E como olharparaonada?Ele é desconcertante. Como chorar
para o nada? Como rir?

Dentro de mim pulsa um desejo de aglutinar cada fragmento
de tempo de existéncia de toda a humanidade. Desejaria ver
nas posses de Sdo Longuinho tudo aquilo que se perdeu e ndo
foiclamado devolta. Tudo aquilo que foi desimportante. Mas
éimpossivel.

Mas e tudo aquilo que ndo conhecemos, que nuncavimos, que
nunca sequer fomos capazes de imaginar?

Eaomesmo tempo em que o acimulo de dadosvirtuais cresce,
perdemos todaumadimensio tatil das coisas. Elas se tornam
invisiveis por ndo se destacarem.

Uma das primeiras coisas que se aprende no curso de dese-
nho é que o nosso cérebro quer simplificar tudo. Quanto mais
repetido, mais invisivel se torna. Nos atraimos pelo diferente,
pelo estranho, pelo o que foge.
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Mas o mundo ja ndo € mais o mesmo..

porque ndao vemos
porque ndo existem
porque nao compreendemos

Talvez se 0 sonho gritasse

Lagartixas,

Distantes,
Impossiveis
Inesperadas.
Lagartixas nos bolsos
Pode ser

Podem ser outra coisa

Algo aconteceria, mas nada acontece. As vezes 0S N0SSOS SO-
nhos sé serealizam no outro.Asvezes nunca. Como imaginar,

como sonhar entio?
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A LINGUAGEM

(2016, Aguas Lindas)
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[Texto escrito em didlogo com fragmentos de um ensaio
escondido dentro de um livro de sebo. Paginas amareladas,
grampo enferrujado na borda superior esquerda. apenas
duasinformacdes autorais constavam: 1986. PM.Ramm
(restoilegivel)]
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ALinguagemesta ai. Eum emergente. Agora que
emergiu, jamais saberemos quando nem como
comegou, nem como era antes que fosse.

- Jacques Lacan

Se para percebermos o Real precisamos do funciona-
mento dos sentidos do corpo humano operando, para com-
preendé-lo precisamos da Linguagem - que se traduz no Sim-
bolico de Lacan. E 6bvio que no pensamento ocidental aideia
delinguagem perpassapor muitos campos de conhecimento,
trazendo as suas mais diferentes abordagens e discussdes que
caminham pelacomunicacio, sociolinguistica, educagio, an-
tropologia, entre outros. Sendo assim, pecolicenga para cortar
foratodaadiscussao maisaprofundadaefocarnasabordagens
de Roland Barthes e Vilém Flusser.

Barthes em 1977 profere a aula inaugural da cadeira de
SemiologiaLiterariano Colégio de Franca, palestra transcrita
em seu livro “Aula”. No livro, Barthes apresenta uma reflexiao
profunda sobre a natureza da linguagem. Para o autor, a lin-
guagem ndo € uminstrumento neutro e objetivo paraatrans-
missdo deinformagdes, mas sim um meio pelo qual as pessoas
constroem e disputam significados subjetivos e culturais.

Com efeito, o que nos chama mais atencio € a perspec-
tivado poder (e autoritarismo daLingua) que Barthesaponta:

Alinguagem ¢ uma legislaco, a lingua € seu co-
digo. Ndao vemos o poder que reside na lingua,
porque esquecemos que toda lingua € uma clas-
sificacdo, e que toda classificacdo € opressiva:
ordo quer dizer, a0 mesmo tempo, reparticio e
cominacgio.Jakobson mostrou que umidiomase
define menos pelo que ele permite dizer,do que
por aql)lilo queeleobrigaadizer. (BARTHES, 2010,
p.12-13
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Nessa perspectiva, ele defende que nio ha exterioralin-
guagem humana, “ela é um lugar fechado” (BARTHES, 2010,
p.16), sendo sé possivel sair dela através do preco do impos-
sivel. Por essa analise acabamos retornando ao Real Lacania-
no, que se configura como aquilo que nio € processado pelo
simbdlico (de modos rudes, traduzidos aqui como Lingua) e
que portanto é absurdo, além de sentido.

A segunda forca da literatura, € sua forca de re-
presentacgdo. Desde os tempos antigos até as
tentativas da vanguarda, a literatura se afaina
narepresentacao de alguma coisa. O qué? Direi
brutalmente: o real. O real ndo é representavel,
e é porque os homens querem constantemente
representa-lo por palavras que hdumahistériada
literatura. Que oreal nio sejarepresentavel — mas
somente demonstravel — pode ser dito de varios
modos: quer o definamos, com Lacan, como o
impossivel, o que nio pode seratingido e escapa
aodiscurso, quer severifique,em termos topolé-
gicos,que nao se pode fazer coincidirumaordem
pluridimensional (o real) e uma ordem unidimen-

sional (alinguagem). (BARTHES, 2010, p.22)

Se com Barthes busquei explicitar uma perspectiva que
coincidia com o Registro do Simbdlicolacaniano que aponta
parao Real,com Flusser gostaria de explorara capacidade do
Simbdlico emsi.Vilém Flusser,em seu livro Lingua e Realidade,
parte de outro ponto:

O objetivo deste trabalho é contribuir para a
tentativa de tornar consciente a estrutura des-
se cosmos restrito. Serd proposta a afirmacgio de
que essaestruturase identificacomalingua. Que
conhecimento, realidade everdade sdo aspectos
dalingua.Que ciénciae filosofia sio pesquisas da
lingua. E que religido e arte sdo disciplinas criado-
ras de lingua (FLUSSER, 2007, p. 32-33)
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Na perspectiva flusseriana, a lingua, apesar de restrita
(tal como em Barthes), consegue formar e informar o nosso
intelecto: “Aquilo com que contamos, o que compilamos e
comparamos, € 0 que computamos, enfim, a matéria-prima
do nosso pensamento, consiste, em sua maioria, de palavras”
(FLUSSER, 2007, p. 40).

Flusser, em didlogo lacaniano, vai também apontar que
o campo do Simbdlico precisa articular os dados dos nossos
sentidos, do mundo real. Alinguagem tem para nés esse as-
pecto de processamento do mundo natural, do mundo ex-
tracorpo:

Alémde palavras, os sentidos fornecem outros da-
dos.Estes se distinguem das palavras qualitativa-
mente. Sdo dadosinarticulados,isto é,imediatos.
Para serem computados, precisam ser articula-
dos,isto €, transformados em palavras. (FLUSSER,
2007,p.40-41)

E o autor continuainvestigando a palavra e alingua:

As palavras sdo apreendidas e compreendidas
como simbolos, isto €, como tendo significado.
Substituem algo,apontam paraalgo, sio procura-
dores dealgo. O que substituem, o que apontam,
0 que procuram? A resposta ingénua seria: “em
ultimaanalise,arealidade” Aresposta mais sofis-
ticada dos existencialistas e dos logicistas seria
provavelmente: “nada”. Arespostadeste trabalho
sera: “Ja que apontam paraalgo, substituem algo
e procuram algo além da lingua, ndo € possivel
falar-se deste algo”. Ndo obstante, o fato persis-
te: as palavras sdo apreendidas e compreendidas
como simbolos,e,em consequéncia,o cosmosda
lingua é simbdlico e tem significado. (FLUSSER,
2007,p.42)

Porém Flusser consegue ir além. Para ele a Lingua ndo
seriaapenas um produto darealidade: ela é capaz de darforma
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ecriararealidade. Flusser defende que cadafilosofia é formada
pela estrutura de pensamento da lingua que a pensa e que o
que chamamosde filosofia ocidental nio é nadamais que uma
conversacao de traducdes mais ou menos falhas (FLUSSER,
2007,p.98).

Parapodermos prosseguir, € necessario explorar o grafi-
codeumglobodalingua proposto peloautor.Nesse globo, a
latitude representa os estagios dalinguaenquantoalongitude
representa o tipo de lingua.

O polo sul desse grafico representa a transi¢cao
a partir da lingua para a irrealidade; o equador
representa aquilo que normalmente chamamos
de conversacao, € o centro da lingua e o estagio
intermediario entre as duas irrealidades. O clima
do hemisfério sul € o clima do agente (man); no
sentido existencial, € o clima da inautenticidade
que progride em direcao do polo. O climado he-
misférionorte € o climadoaquilo (es); nosentido
existencial, € o clima da autenticidade que pro-
gride em direcdo do polo. O eixo que une os dois
polos éalinhaaolongo daqualalinguase projeta
a partir do calar-se auténtico, ou vice-versa, ao
longodaqualalinguadecai emdire¢do do calar-se
inauténtico. As diferentes zonas climaticas sio
tentativas derepresentardiversas camadasdalin-
gua.O centrodo graficorepresentaalinguasensu
stricto,isto é,0 conjunto de simbolos,chamados,
no territério das linguas flexionais, palavras. O Ex-
tremo Oriente representa o mundo dos simbolos
fundamentalmente auditivos, a musica, portan-
to. O Extremo Ocidente representa o mundo dos
simbolos fundamentalmente pictoéricos,as artes
plasticas, portanto. (FLUSSER, 2007, p.160)

No polo sul deste grafico esta o Nada, composto pelo
siléncio inauténtico de quando ainda nio se é possivel pro-
duzir linguagem. Subindo um pouco nos deparamos com 0s
trépicos do balbuciar e dasalada de palavras,quando apenas
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palavras esparsas aparecem sem formar de fato um sentido, é
alinguagem do bébado muitasvezes. Mais acima nos depara-
mos entdo com o equador da Conversacao, que abrange tanto
Conversa Fiada (composto por propaganda e a fofoca entre
vizinhos) quantoa Conversacientifica. Subindo um tanto mais
nos deparamos entio com a Poesia, que “€ o esfor¢o do inte-
lecto em conversagdo de criarlingua” (FLUSSER, 2007, p.173).

Eapoesiaque seriaresponséavel poralargaras fronteiras
daLinguae,consequentemente,alargaras fronteiras do mun-
do. Ela é capaz de extrapolar as restricdes impostas ao inte-
lecto pela linguagem, através da linguagem. Nas palavras de
Flusser “A poesia é o lugar onde alingua suga potencialidade,
paraproduzirrealidade” (FLUSSER, 2007, p.176). Ele continua:

Tentemos resumi-la: filogeneticamente a poesia
surge da conversagdo, recolhendo-a, encolhen-
do-a, impermeabilizando-a e superando-a. Fun-
cionalmente a poesia é a criacdo de nova lingua
a partir do nada que cerca a lingua de todos os
lados, lingua essa em si incompreensivel intelec-
tualmente, mas tornada compreensivel apoésasua
dilui¢io naconversagdo.Assim tornada mais pal-
pavel,podemosagoratentarorientar-nos dentro
dela. (FLUSSER, 2007, p.177)

Porfim,chegariamosaOra¢do,quando ointelecto supe-
raalingua e dissolve-se. A oragdo seria um apelo ao indizivel,
0 que ja ndo € mais possivel falar através da Lingua. O resto €
siléncio.

Qual € essa nova qualidade do verso, que chamei
de reza? Creio que pode ser descrita como um
apelo consciente ao indizivel. O poeta nio mais
esperapassivamente pelamusaparaserinspirado.
Volta-se agora paraonadae chama-o pelo nome.
Ora em direcdo a ele, adora-o. (FLUSSER, 2007,
p.194)
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Essaincursio Flusseriana, serve paraque possamos pen-
saras Mecanicas dalmaginagdo. PensaraLinguacomo criadora
permite perceber comoaimaginagdo e o pensamento adqui-
rem ferramentas paraatuarsobre o Real. Alinguaé umaponte
entre o Imaginario e o Real. Entre aFic¢do e o mundo concreto.

Aproveitando o espaco para o Devaneio gostaria ainda
de pensar mais uma questao: o olhar estrangeiro.

Haumaambiguidade no olharde fora. O olhardo estran-
geiro desvela praticas culturais ndo percebidas pelos cidaddos
nacionais, mas perde contato com sutilezas que sé sio visi-
veis aos olhos daqueles que foram codificados nas normas
vigentes.

Um estrangeiro pode residir tempo suficiente para ab-
sorver algo dos modos de sentir locais, mas nunca sera um
conterraneo.Um cidadio pode se afastar o maximo que puder
daquela realidade, continuara tendo raizes fortes nos seus
pensamentos estrangeiros.

Um estrangeiro notanuances napronunciaounagrama-
ticaque passam despercebidas para os nativos. Ele nota coisas
que os nativos consideram como normais,como aforma como
se cumprimenta ou a comida da regido.
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AESTRUTURA SINTATICA
DE FULANO, BELTRANO E
CICLANO

Aabstracido € uma capacidade humana que nos permite
especular eimaginar novas situagées. Porémraramente ¢ uma
habilidade aprimorada: espera-se que o individuo,a partirdo
seu contato com textos cadavez mais complicados,desenvol-
va-acomo um outro sentido. Pensando a fungdoinstrucional-
-metodologica dessa sessdo, nos propomos a uma incursao
basicanaabstracio de estruturas sintaticas.

Fulano, Beltrano e Ciclano sdo ferramentas da lingua
portuguesabrasileira conhecidos como “termos de indeter-
minac¢do dosujeito” que permite ao sujeito retirar os aspectos
pessoais de uma sentenga. Sao usados para se referir a uma
pessoa sem mencionar seu nome real. Embora sejam sinoni-
mos, cada um desses termos tem uma conotagao um pouco
diferente:

Fulano estabelece aidentidade do sujeito, € o primeiro
nivel. Fulano é usado para se referir a alguém que é conheci-
do ou mencionado anteriormente na conversa. E capaz de
estabelecerum primeiro nivel de contato comalgo com uma
acao, “fulano fez isso”.

Beltrano por suavez estabelece uma relagdo entre dois
sujeitos: “Fulano conhece Beltrano”. Beltrano também é usado
parase referiraalguém que nio é conhecido ou mencionado
anteriormente na conversa, mas que faz parte do mesmo cir-
culo social ou profissional da pessoacom quem se esta falan-
do. Surge um segundo nivel de contato com um objeto/acdo
“Fulano pensou isso, Beltrano, aquilo”.

Ciclano por suavez soma como um terceiro sujeito, as
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vezes atuando como umarela¢io complexa“Fulano, Beltrano
conhecem Ciclano”. “Ciclano” é usado parasereferiraalguém
que nio € conhecido ou mencionado anteriormente na con-
versa e que ndo faz parte do mesmo circulo com quem se esta
falando.
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MANUAIS

Manuais deinstru¢des e enciclopédias sempre me fasci-
naram por alguns motivos: (1) o mundo hermético que criam
parece prever todas as situagdes, aplainando toda a necessi-
dade de critica e ideologia - ndo se faz necessario conhecer
toda a tradi¢do epistemoldgica ocidental para quebrar dois
ovos. (2) Nunca osli palavra por palavra, e boa parte das vezes
os ignorava totalmente, tentando na sorte descobrir como
montavaou como funcionava tal aparato descrito no manual.
(3) Estes objetos magico-misticos trazem a certeza paraleitor-
-fazedor de que quaisquer problemas que encontrar podem
ser solucionados com um leve folhear desatento ou consul-
tando o indice.

De fato,o mundo dos manuais parece mais facil (mesmo
que a tarefa que vocé va executar exija muitos passos), mais
superficial. Diria até que para um leitor desatento, essas pe-
quenas pegas escritas parecem a-politicas, a-ideoldgicas - e
porisso muitasvezes adotadas pelos positivistas e iluministas
como simbolo supremo do intelecto humano.

Contudo, todo ato e objeto humano sdo politicos e ndo
devemos nos esquecer disso, mesmo com um manual em
maos: haumaprofunda disputaideoldgica por quais palavras
entram e saem de umdicionario. Tendo isto em mente, propo-
nho que este texto nao seja podado de suas implicacdes his-
térico-ideoldgicas e nem sejavisto comoimparcial ouisento.

Esses textos informacionais tém outra caracteristica
interessante: em um mundo de constante mudanca, eles ra-
pidamente perdem seuvalor e se desatualizam - quantos sdo
os manuais de informatica acumulando poeira em sebos nas
prateleiras de descontos? Acho que é nesse momento que o
texto finalmente serealiza: se o objetivo € ser o mais sintético
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possivel, mais econdmico nas palavras e explicaro maximo de
coisas, creio que ¢ quando se torna obsoleto, e por isso mes-
mo nio necessita mais ser lido, que um manual/dicionario/
enciclopédia cumpre a sua funcgio.

Osmanuais seriam destinados entio - em tltimainstan-
cia - aos pobres coitados que se dedicam a estudos histori-
cos de conceitos, concepgodes e técnicas. Estes infelizes que
comparamas 23 edi¢des lancadas para saber o que mudouao
longo do tempo e informar um nimero cada vez menor (ou
seria constantemente pequeno?) de leitores que se admiram
com os detalhes capturados pelo estudo comparativo.

Gosto de pensar que outra finalidade importante dos
manuais sdo justamente as notas derodapé. Manuaisvalidam
ideias sem dar quaisquer outras satisfagdes. Claro que todo
manual depende de uma validagdo institucional, mas como
ja foi discutido em outro momento, tal validacio pode vir de
varias formas.

Como usar um manual de instrucoes
1. Definaouso quevocé querdele.

2. Usecoerentemente como seuuso,ounio.Vocéniao
sera penalizado por nada.

3. Modos possiveis de uso: (1) ler ele inteiro, sem pres-
tar muita atencdo pararecorrer posteriormente aos
trechos que te interessam. (2) consultar a partir do
indice o ponto que te interessa. (3) deixar empilha-
donasuaestante sem nuncaler,tendo a certeza que
caso necessite estara la. (obs. normalmente mesmo
necessitando ndo se recorre a este documento).
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Como proceder com um manual cujas instrucoes estao
erradas

1. O primeiro passo € identificar porque as instrugdes
estdo erradas, algumas op¢des sdo as seguintes:

« porserem desatualizadas;

« porseterumaversio melhor;

« porestarem de fato erradas;

« porestarem incompreensiveis;

+ porserem muitovagas ou imprecisas.

2. Busque umaversdo atualizada, mais recente ou cor-
rigida.

3. Useaversao melhor

4. Caso ndo haja, crie sua prépria versido ou simples-
mente ignore.

5. Observacdo: isto se aplica para as instrucdes aqui
presentes.
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LINGUAS

Nota para si mesmo:

Aprenderlinguas novas para poderdizer tudo aquilo que nem
sabia que queria dizer.

Deixar-se envolver pelamelodiade cadaumadelas, cantarolar
pelos cantos.

Deixar se envolver até pela melodia das linguas silenciosas.

Aprender diferentes siléncios para saberahorade calar.

Ha um oceano de distancia entre o siléncio de minhalinguae
osiléncio dela.

Tatear as linguas asperas

Encontraralingua dos mortos. Mas também daslesmas e dos
passaros. Linguas lentas, que as vezes param.

Lembrar a si mesmo que ¢ impossivel saber todo o Mundo,
mesmo com todas as linguas.

E por fim, inventar uma lingua, inventar uma melodia

Inventar uma sombra.
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PARTE 2

CAMPOS DE ATUACAO



A FICCAO

(2001, Via Lactea)
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FICCAO TRADICIONAL E EM CAMPO AMPLIADO

Aficcdo tradicionalmente € um género literario, teatral,
cinematografico e narrativo que se caracteriza pela criagdo
de histérias imaginarias, que podem ser baseadas em fatos
reais ou totalmente fantasiosas. Na fic¢do, os autores criam
personagens, cendrios e enredos que ndo existem navidareal,
mas que podem parecerverossimeis e plausiveis aos olhos do
leitor ou espectador.

Uma das caracteristicas mais notaveis € sua capacidade
de transmitir experiéncias, muitas vezes humanas, sem que
seja necessario se viver aquilo no mundo real. As histérias
podem ser moldadas de forma a entreter, ensinar, inspirar e
desafiaroleitor.

Podemos entenderassim o texto (esteja ele apresenta-
do emsuaformaescritaouvisual) comoumamaquinadeviver.
Uma maquina de produzir vida e morte, comédia e tragédia.
Destaperspectiva,afic¢io talvez sejaa primeira e ltima cria-
cdo humana, todo o resto é consequéncia desta acio.

E partindo dessa concepcio - de que possivelmente
todas as criagdes humanas possuem pegadas e marcas da
ficcdo - que proponho pensa-la nio através de seu habitual
campo tradicional, e sim na perspectiva de campo ampliado.

O conceito de campo ampliado é proposto por Rosa-
lind Krauss em seu ensaio “A escultura no campo ampliado”
(Sculpture in the Expanded Field) de 1979. Segundo Krauss, o
campo ampliado é um espaco de experimentagio que desa-
fia as fronteiras tradicionais da escultura, permitindo que os
artistas explorem novas formas de expressao e ampliem os
limites da arte. Ao propor o conceito de campo expandido,
Krauss desafia a ideia de que a escultura deve ser limitada a
uma forma ou material especifico (KRAUSS, 2008).
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Nafic¢do,o campo ampliado seriaumaformade explorar
novas midias e formas de producdo artistica, assim como a
escultura no campo expandido faz com as formas tridimen-
sionais. Entender a ficcdo como procedimento conceitual e
de pensamento a liberta de estar necessariamente a servico
do que normalmente entendemos por narrativa.
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AUTO FICCAO

EncontreiLaura Gonzalez em um café, em meio aconver-
sa informal sobre chas e bolos gravei esses fragmentos
de didlogo paraadissertagdo que transcrevo aqui.

Caio:

Vou comecar com umas perguntas de defini¢des, tudo
bem? Bom, o que é fic¢io?

Laura:

A fic¢do para mim é um género literario que pode ser
trabalhado a partir de diversos instrumentos/suportes
(video, filme, fotografia, etc..), nesse género sdo cons-
truidas narrativas.

Caio:
Sera que tem que ser necessariamente narrativas?
Laura:

Acho que sim,as narrativas sio ficticias. Sdo construidas
narrativas e essas narrativas estiao falando coisas. Elas
podem estar falando coisas que sao figurativas ou abs-
tratas.As narrativas podem falarapartir de objetos,assim
como podem falarapartirde palavras,imagens...Sdonos
suportes que esse género literario adere, e nesses supor-
tesagente estatrazendo umdeslocamento do Real para
um lugarque é umespago de desterritorializagdo. Nesse
espacovocé constrdiagenciamentos que podem ser mi-
méticos do chamado social,como podem ser diferentes.
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Trabalhar na fic¢do seria isso, vocé suspende o real e
constroéi codigos e agdes nesse espaco suspenso. No
ficticio essas coisas existem, mas virtualmente.

Caio:
E o que é autofic¢cdo paravoce?
Laura:

Aautofic¢io pramim é quandovocé trabalhaa partirde
relacOes afetivas ou autorreferenciais nas suas produ-
cOes, sejam elas de pensamento ou estéticas.

No meu caso, boa parte das questdes que eu trabalho
sobre agéncia no contexto do social, do ativismo e da
politica, sio as mesmas questdes que eu trabalho nas
minhas producdes subjetivas como Maria Laura € as
questdes existenciais e autorreferenciais.

Elas sdo expressas em suportes e dominios diferentes:
enquanto em um estou trabalhando com linguagens
poéticas e sensiveis, em outro trabalho mais com os
Outros, € um trabalho em que a alteridade toma lugar.

Caio:
Existe fronteira entre arealidade e aficcdo?
Laura:

Acho que sdo fronteiras e sio muitas fronteiras. O lance
é que existe diferencga primeiro entre Real e Realidade,
porquearealidade € umaconstruciodoreal. Existe rea-
lidade? Is this real life?
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Caio:
Ficcao temalgum limite?
Laura:

Ndo acho que tenha limite, acho que na verdade tudo
nido tem limite, porque os limites sdo simbdlicos e eles
sdo construidos.. S3o construidos nas relacdes. Entio
enquanto nao existiu essa relacao, nao se foi testado e
ndofoibuscado porumlimite.Ando seroslimites fisicos,
mais ai sio outras coisas.

A ficcdo ndo tem limite, mas o que tem limite? O que
vocé precisa para construir a ficcdo, porque a ficcio é
um género literario, entdo vocé esta trabalhando esse
género em suportes. Vocé pode estar trabalhando esse
género nos suportes da arte contemporanea e pensar
que “poxa, encontrei entdo na ficcdo a liberdade”, mas
niotem limite né, pode ser consideradaliberdade se ndo
existe limite? Mas no fimvocé tem limitacdes: recursos,
suportes as matérias que fazem que essaficgdo possa fluir
de modo que possa encontrar sua liberdade.

[...]
Caio:

E o limite daimagem, qual €?
Laura:

Para mim o limite daimagem é a criagdo da IA, Vraaaau
(risos). Porque aimagem parade sercriadae passaaseras-
semblagem.Agentejatinha Getty Images, agentejatinha
banco de dados de imagem antes e a gente ja sabia que
existiaorecurso de fazemassemblagem antes.Aimagem
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deve serconstruida e aconstru¢ciondo ocorre apenas no
campo estético.Se aquilo ndo se relaciona com o outro
de forma que realmente tenha uma duplicacdo do real
nessaficcdo,nadaacontece,éumailustracio,comtodo
respeito. Porque falta o fator fenomenolégico: quando
essaficcdoativaos sentidos. Ressalto que estou falando
mais daimagem fotografica

Mas pensando bem nao seiqual seriaolimite daimagem
fotografica,sera que seriaumaimagem que foiextrema-
mente superexposta e ela queimou e esse € o limite da
imagem ou serd que ¢ umaimagem que ficou escura? Mas
aimagem que ficou escurada parajogarluz digitalmente
né? Talvez seja isso, a o limite da imagem é quando ela
cega.

Caio:

Amemoria tem algum papel na ficcio?

Laura:

No meu casoamemoria temtotal papel naficcdo. Muitas
opinides..Tém que pensar com mais cuidado académico
né? Mas assim amemoria sempre tem papel na constru-
cdodenarrativanas sociedades. Paravocé construir fic-
¢do,vocé tem que terum senso comum do que determina
o que seriaarealidade.

Entdo acho que para essa determinacao ser um acordo
coletivo, engendrado e perpetuado precisa-se de refor-
¢cos namemoria, precisa-se que essamemaoria seja cata-
logada, divulgada,etc..Eaiaficcio é quandovocébusca
formas ou cédigos de mexernessanarrativa e apresentar
utopias, distopias...
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Caio

[...]

Vocé se considera autoficcional?

Laura:

Caio

MariaLauraéficticia,eundo souautoficticia,MariaLaura
¢ autoficticia porque ela existe a partir da autoficcio de
uma artista. Entio se for ter essa relacio: ela é autofic-
¢do, eu produzo autofic¢do. Enquanto linguagem, ma-
téria,suporte? Talvez em todos porque elamora maisno
campo conceitual. Ou seja, a fotografia é autoficticia. E
o campo onde eu me subjetifico.. Onde minha subjeti-
vidade encontra o dominio da matéria, se individualiza
de mim e toma dimensio no mundo paraalém de mim.

Quem é Maria Laura?

Laura:

MariaLaura é um projeto autoficticio,autorreferencial e
autobiografico que eu criei quando estava trabalhando
com estas questdes em fotografia, género eidentidade. E
umaquestio sobre esteredtipos, cliché e memoéria den-
tro dos estereétipos femininos. Maria Laura é uma mu-
lherbranca, cisgénero, mie, hétero e cristd. Bom, elaera
essas coisas, mas com o tempo isso se tornou uma série
fotograficade 2015.Em 2016 Maria Lauraerafilha: ndo era
mais um eu, era uma projecao no outro. Em 2019 Maria
Laura era (e continua sendo porque estou trabalhando
agora ainda com essa perspectiva) persona autoficticia
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emancipada que cria subjetividades e muito fa de Rose
Selavy.

Caio:

Quandovisto pelo outro, ainda é uma autofic¢io?

Laura:

Ent3o, o role da ficcio é que ela nido finge que nio é fic-
¢io.Elase colocanomundo comoficgido,eelaéficcio.O
Outro pode olhare projetaroreal nela e entenderaquilo
como uma fic¢io mimética do real, mas ai € a partir da
projecdo do outro. No caso daautoficgdo pode ser mais
confuso porque as pessoas nio entendem onde comega
oeudooutrocomquem elasestdo se relacionando para
entenderseaquilo que elas estio colocandonomundo é
real ou ficticio.. Mas talvez se tudo estiver entregue nio
ha espaco paraaddvida..

Caio:

Quais as dificuldades de se autoficcionalizar?

Laura:

Eu ndo encontro muita dificuldade de me autoficcio-
nalizar, nareal é autoficcionalizar o mundo ou sé ficcio-
nalizar o mundo. As vezes é pegar o mundo e associa-1o
as imagens que ja foram vistas e que construiram o que
a gente vé de mundo como mundo real e desconstruir
ele desse pédio de Real para perceber que essas narra-
tivas sdo construidas por sujeitos e agente autébnomos.
Eles tém poder de participacdo no mundo e constroem
o real, modificando as esferas desse real com macros e
micropoliticas.
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E que esse real € por muitas pessoas aceito como ver-
dade. Quando vocé ficcionaliza o real vocé ja consegue
olhar para ele a partir da quebra de paradigmas. A partir
de um lugar de perguntas e vocé comeca a modifica-lo.

Quando vocé duplica o real vocé deixa um rastro que é
aquele “espaco entre” deleuziano. Esse rastro, mesmo
que sejaficticio, é real. Ele é passivel enquanto poténcia,
enquanto desejo. E por isso que muitas correntes con-
tracientificas acontecem e se propagam: porque € igual.

E possivel paraagente construir ficgdes e subjetividades
modificando e editando nossas narrativas,isso dapoder
para que outros editem e construam outras narrativas
tanto dahistéria de populagcdes quanto das sociedades.
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AS QUESTOES IRRELEVANTES DE MI~CROPOLiTI-
CAS SOBRE AS MICRONACOES

QuandoAlgae declarou guerranuclear contraLipu,aim-
prensainternacional se abismou, ndo sabiam sobre a existén-
ciade Lipuaté aquele momento,como teriam deixado escapar
um pais presente no mundo. Os mais apressados partiram para
culpar o incognito pais: como ele ndo tinha reporteres inter-
nacionais cobrindo os outros paises paraque estes pudessem
saber da existéncia daquele?!

Acharam ultrajante.

Algoe, por sua vez tentou manejar diplomaticamente a
situacdo entre Algae e Lipu e tratou de enviar representantes
paraosdois paiseslogo devez,contudo nio sabiaonde ficava
Lipu.

Lith, por suavez enviou um comunicado a Algoe, expli-
cando de onde vinha tanta confusdo: Lith e Lipu tinham se
separado cada um adotando um nome levemente diferente
para compor suaidentidade nacional.

Infelizmente, sei bem, que esse fato que langcou as quatro
micronagdes em cendrio internacional e quase provocou uma
terceira grande guerra nunca aparecera nos livros de geopo-
litica.
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INCRUSTACAO DE LIVROS

Certa vez conheci uma senhora cujo passatempo era
inserir paginas em livros. Fazia isso em bibliotecas, livrarias,
sebos e até em lancamentos dos livros..

Ela tinha preferéncia por livros de romance, apesar de
umaou outratentativaem livros de geografia. Gostava daideia
de poder mudar a experiéncia de alguns poucos leitores, tra-
zernovas reviravoltas e possiveis futuros erros de citagio aos
académicos de plantio.

Para cada uma das situagdes ela estabelecia um méto-
do diferente, mas todos eles seguiam uma estrutura mais ou
menos semelhante.

O primeiro passo era escolher o livro a ser “incrustado”
(como ela mesmo chamava). Era crucial o entendimento de
queelapoderiaadicionaralgoaquelelivro.As paginasadicio-
nadas poderiam variar de duas a um capitulo inteiro.

Comahistériaem mios,entdo,asenhoraescreviaapro-
veitando da melhor forma possivel os conectivos entre pagi-
nas - ela sabia que era necessaria uma coeréncia semantica e
sintaticanapassagem do texto original para o texto inventado.

Mas ndo se deixava prender por isso, sabia que a proba-
bilidade de algum leitor de suas incrustacdes perceber o co-
nectivo falhoatal ponto dolivro erabaixissima. Normalmente
o leitor médio deixa-se perder em pensamentos e quando
percebe ja esta por demais avan¢ado no texto para ter a pa-
ciéncia de voltar algumas paginas.

Esqueci de comentar que era nesse momento que ela
costumava decidir se iria apenas incluir as paginas sobressa-
lentes ou se iria retirar fora algo.
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Em seguida, ela diagramava usando amesma fonte e es-
tilo grafico do resto do livro e mandava imprimir no mesmo
tipo de papel. Isso era facilitado muitas vezes pelo pequeno
paragrafo que se encontrava nafichacatalograficaounaudltima
pagina do livro em que o designer homenageia o trabalho de
seus colegas graficos e industriais.

O quarto passo antes deretornar osvolumesincrustados
- como ela dizia - consistia em adquirir os livros.

Sefossem de umabiblioteca, elaroubava momentanea-
mente, preferiando deixar tantos rastros para os mais atentos.
Deum sebo, elacomprava, poderiarecuperar o dinheiro ven-
dendo no sebo de outro bairro. Se fosse de uma livraria, ela
também roubava, achava abusivos os precos praticados, mas
tomava muito cuidado para nunca pegar mais de 3 vezes no
mesmo lugar - isso poderia ter repercussoes negativas.

Agoraasacada genial - diria de passagem - que teve era
noslangamentos delivros: minhaamiga se passava poralguma
imprensaemascensdo de outro estado que ficousabendo do
langamento e queriaalguns exemplares parapoderfazeruma
resenhado livro.

Nodiadolangamentoapareciano evento e deixava - sem
que ninguém percebesse - os volumes em cima da pilha que
fica ao lado do autor. Autor esse que assina uma declaracdo
qualquer paraumapessoaque desconhece,obrigando-a,qua-
se que como em um contrato, pagar por aquele objeto que
agora porta seu nome.
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A MENTIRA

(XXXX, Xxxxx XxxXx)
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BIBLIOTECA DE ERROS

Oslivros seacumulando aos cantos, clichés e erros pelas
bancadas. Queria poder escrever que nem Lygia Clark, J. Bor-
ges, Calvino, umas pitadas de Eco. Obrigado as genealogias
artisticas dasideias. Obrigado sujeitos anonimos.

Quando penso nos volumes para a Biblioteca de erros
,penso nos livros com falhas de impressdo tipografica, os li-
vros falsificados, os volumes com erros (propositais ou ndo),
os textos tdo herméticos que passado um tempo se tornam
0 erT0, 0s textos que nunca deviam ter sido escritos, aqueles
que nunca foram, as paginas perdidas e os livros arrancados
de sua posicao. Penso sobretudo nos monges copistas...como
deviaser prazeroso copiarumerro de umerro de umerro que
outro momento vocé mesmo cometeu.

Uma biblioteca pessoal deve ter tanto o que vocé ja leu
quanto tudo aquilo que vocé nunca lera. Acho que deve ter
tanto os erros que vocé cometeu quanto os que vocé come-
tera também. Li em algum lugar que o maximo que alguém
consegue ler ao longo da vida é 4885 livros comparados aos
atuais129.864.880 existentes (arredondados nos 130 milhdes).

O céus, tantos erros cometidos, tantos porcometer, tan-
tos livros lidos, tantos mais que ndo conseguirei ler.

Uma biblioteca de erros deve errar na sua arquitetura,
mas isso ja € outra discussio.

Compostas as errantologias, teremos algo verdadeira-
mente humano, organico, pois elas sio inicas e nio produzi-
dasemescalaindustrial. Se umindividuo consegue deixar trés
errantologias paraas proximas geragoes, esta pessoa cumpriu
o seu dever para com a humanidade.
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SOBRE MENTIR E FALAR MERDA

“Se mentir duas vezes vira verdade, né?”
-Pierre Menard

Existe uma diferenca fundamental entre Mentir e Falar
Merda. Mentiraé umaafirmacdo oudeclaracdo que sefazcom
aintenc¢do de enganar ou induzir outra pessoa ao erro. Euma
informacao falsa, distorcida ou exagerada que se apresenta
como verdadeira, com o objetivo de obter algum beneficio
pessoal, evitar consequéncias negativas, manipularasituacao
ou a percepcao do outro, dentre outros motivos.

Seretirado o aspecto moral que vem atrelado a mentira
assim como as consequéncias de sua ag¢do, percebemos que
ela éapenasumaformadearticularalinguagem,assim como
contar historias, falaraverdade, criarmaquinas*, escrever um
filme ou uma peca musical.

O autor Harry Frankfurt trabalha em seu pequeno livro
Sobre falar merda (2005) a distin¢cao entre “mentir” e “falar
merda”. Para ele a mentira tem um compromisso com a ver-
dade, enquanto falar merda, nao.

Eimpossivel paraalguém mentira menos que jul-
gue conhecer averdade. Falar merda nao requer
essa convic¢do. Uma pessoa que mente esta rea-
gindo averdade e tem, até certo ponto, respeito
porela. Quandoum homemhonesto fala, dizape-
nas o que acredita ser a verdade; enquanto, para
0 mentiroso, € indispensavel que ele considere
suasafirmacdes falsas. Entretanto, no caso dofa-
lador de merda, essas coisas nio contam: ele nao
estanemdolado doverdadeironemdofalso.Seu
enfoque nio é sobre os fatos, como o do homem

4 Flusser ja nos mostrou em Filosofia da Caixa Preta que a escrita
nada mais é do que a imagem recortada em tiras, e que as imagens
técnicas - produzidas por maquinas - sdo a operacionalizagao das teorias
articuladas a partir da escrita.
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honesto e do mentiroso,anio serquesirvamaseu
interesse de se safar com o que diz. Ele nio se im-
portase as coisas que fala descrevem arealidade
corretamente.Apenas as escolhe ouinventapara
satisfazer seu propésito. (FRANKFURT, 2005, p.

57-58)

Emboramentir e falarmerda possam parecer semelhan-
tes, ha uma diferenca fundamental entre elas: aintengdo por
tras das palavras. Quando alguém mente, hd uma intencdo
consciente de enganar,enquanto quando se falamerda,apes-
soaestaapenas falando porfalar,semanecessariaintencdode
enganar ou manipular. No entanto, falar merdatambém pode
ser prejudicial, como em debates politicos ou em situagdes
que exigem informagdes precisas e embasadas. Emtltimaana-
lise, 0 Mentiroso é um fiador da verdade enquanto o Falador
de Merda é um profanador. “E essa falta de preocupacgio com
averdade - essaindiferencaemrelacio ao modo como as coi-
sas realmente sdo - que considero a esséncia do falar merda”
(FRANKFURT, 2005, p. 39).

MIMESIS

Arelacio entre mentira e mimesis esta na capacidade
da mimesis de enganar os sentidos e a percepcio, criando a
ilusdo de que algo é real. Amimesis pode ser usada parailudir,
assim como a mentira.

Mimesis € um termo grego que se refere a imitagdo ou
representacdo darealidade. Na filosofia, a mimesis tem sido
um temacentral desde aépocade Platdo, que argumentouem
“ARepublica” que a arte € uma imitacdo darealidade e, por-
tanto, ¢ uma copia inferior da verdade. Aristoteles, por outro
lado, defendeu na “Poética” que a arte pode ser uma forma
de mimesis benéfica, pois pode nos ajudar a compreender a
realidade de uma maneira mais profunda.
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Luis Costa Lima, em seu livro Mimesis e Modernidade,
iraabordaro desenvolvimento do conceito de Mimesis entre
os gregos. Para o autor,nem sempre esse conceito foi possivel
pois “Ateorizacio gregadamimesis supde aconcepgio prévia
das relagdes entre linguagem e realidade, assim como esta
supde, um conjunto especifico de condigdes sociais” (LIMA,
2003, p. 31).Seriasobretudo da passagem de uma tradig¢do oral
de Homero paraacriacio das tragédias gregas,assim comodo
desenvolvimento do sistema judiciario, que o surgimento da
mimesis enquanto copia, imitacio, seria possivel.

Para além do mundo grego, podemos encontrar a Mi-
mesis na natureza. Nabiologia,a mimesis ¢ um fen6meno em
que uma espécie se assemelha a outra espécie ou a um am-
biente para se proteger de predadores ou para atrair presas.
Porexemplo, algumas espécies de mariposas tém asas que se
assemelhamafolhas ou cascas de arvores paraevitaradetec-
cdopelos predadores. Damesmaforma,algumas espécies de
aranhas tém um padrdo de cores que se assemelha a formigas
paraatrair presas.

De mesmo modo, a mimesis tem sido uma abordagem
dentro das Artes Visuais. Sendo utilizadas técnicas como a
perspectivapara criarailusio de profundidade e sombras para
criaraaparéncia de volume naintengdo de representararea-
lidade de maneira convincente.

AMentirae a Mimesis sio Mecdnicas daImaginacio por-
que ambas envolvem a fabrica¢do de uma representacio da
realidade que nio é objetivamente verdadeira ou que nio é
percebida diretamente pelos sentidos. A pessoa que mente
usa sua imaginagao para criar uma versao alternativa da ver-
dade,do Real.
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NAFILADO MERCADO

Sempre me disseram que eu erahorrivel em contar histo-
rias - que ndo me atentava ao principal, que demorava muito
nosdetalhes, que eram muito confusos e que boaparte dasve-
zes ndo tinha um final, muito menos um sentido paraa historia.

Poisbem, esses dias encontrei no meio de papéisvelhos
um escrito meu que comprova o contrario!

Segue a prova:

Fuinapadaria comprarpdo,naminhafrentedafilatinha
umavelhinha, blusa azul e 6culos quadrados. Quando a moga
nafrentedasenhorapegou o seupedido, liberando espago para
os desejos da idosa, a senhorinha falou: trés pdaes por favor.
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O FANTASTICO

(1624, morro de vento que jd perdeu o nome)
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O FANTASTICO E A FANTASIA

“Quando certa manhda, Gregor Samsa acordou de
sonhos intranquilos, encontrou-se em sua cama
metamorfoseado num inseto monstruoso”
-Franz Kafka

Admito que tive receio de trazer esses tOpicos, umavez
que - ao meuver - afantasiaem excesso poderesultaremalie-
nacio. Enquanto as outras Mecanicas até aqui apresentadas
lidam com arealidade de maneira debochada e escarrada, o
fantastico e a fantasia tendem a criar um mundo além, que se
desprega deste.

Ao se criar um mundo suplementar sem os problemas
deste,avontade de se refugiardos proprios problemas é gran-
de.Apartirdoreal traumatico, se empreende umaverdadeira
fuga darealidade,naqual o sujeito se abstém de resolver seus
problemas concretos.

Devo corrigir,no entanto,que este receio € deleiturain-
génua, o fantastico e afantasia sio muito mais complexos que
isso. Arelacido que estabelecemos com o mundo fantastico
podeirmuitoalémde umasimples fugadarealidade.Emesmo
que se trate de um escape, isso ndo tira a razdo da pessoa se
autoalienar do mundo que virou um moedor de carne.

Seatiqué nosapontaparao Realealinguaparao Simboli-
co, o fantastico nosapontaparaoImaginario. O fantastico traz
o deslumbramento das imagens € mostra toda a capacidade
plasticadamente humana de conceberaquilo que nio existe
no mundoreal. Se até o momento tivemos um olhar mais vol-
tado para o mundo real-concreto, o fantastico propde uma
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nova forma de entendimento: aquela que estd além da nossa
compreensao.

Todorov, em seu livro Introducdo a Literatura Fantads-
tica, explica que o fantastico ocorre na incerteza quando
“produz-se um acontecimento que nao pode ser explicado
pelasleisdeste[... mundo familiar” (1975, p.30). Para o autor,
no momento em que a hesitagdo termina(sejaaceitando ou
rejeitando o acontecimento), ndo estaria mais no campodo
Fantastico e sim do Estranho ou do Maravilhoso.

O fantastico, como vimos, dura apenas o tempo
de uma hesitagio: hesitacio comum ao leitore a
personagem que devem decidir se o que perce-
bem depende ounio da“realidade” tal qual exis-
te naopinido comum. No fim da histéria, o leitor,
quando ndo a personagem, toma contudo uma
decisdo, opta por uma ou outra solu¢io, saindo
desse modo dofantéstico.Se ele decide que asleis
da realidade permanecem intactas e permitem
explicar os fendmenos descritos, dizemos que
aobra se liga a um outro género: o estranho. Se,
ao contrario, decide que se devem admitir novas
leis danatureza, pelas quais o fenébmeno pode ser
explicado, entramos no género do maravilhoso.
(TODOROV, 1975, p. 47-48)

Neste caso Todorovapontaque, por se tratardeumaale-
goria,ndo seria possivel interpretar um texto como sendo do
campo do Fantastico, umavez que

O fantastico implica portanto nio apenas a exis-
téncia de um acontecimento estranho, que pro-
voca hesitacdo no leitor e no heréi, mas também
numamaneiradeler,que se pode porora(sic) de-
finir negativamente ndo deve ser nem “poética”,
nem “alegdrica”. (1975, p. 38)
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O estranhamento gerado pelo campo do fantastico é se-
melhante ao “infamiliar”® (do alemao “unheimlich”) de Freud.
O termo foiintroduzido pelo psicanalista Sigmund Freud em
seu ensaio “Das Unheimliche”, publicado em 1919. Na obra,
Freud exploraaideia de que o que é considerado estranho ou
inquietante pode,naverdade, ser uma manifestagio do que é
familiar, mas que foi reprimido ou negado.

Segundo Freud, o infamiliar € uma experiéncia psicol6-
gicaque ocorre quando algo familiar se torna estranho ou in-
quietante.Ele descreve que essasensacdo pode ser provocada
porobjetos ou situagdes que sdo familiares, mas que evocam
sentimentos de repulsa ou medo.

Freudrelacionao conceito de infamiliarao conto“O Ho-
mem de Areia” de E.T.A. Hoffmann. Ele argumenta que essa
obraexplorao potencial perturbadordo infamiliar,e que ouso
desse recurso literario pode ajudar a trazer a tona sentimen-
tos e desejosreprimidos, que de outraformapermaneceriam
ocultos.

5 O unheimlich € uma palavra em alemao que n&o encontra
tradugcdo proxima na lingua portuguesa. Dentre as proposta que
encontramos em publicagbes e escritos temos: Infamiliar, Inuquietante,
Estranho, Inquetantante estranheza.
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BREVE SONHO KAFKANIANO

Hoje tive um sonho kafkiano onde morria. Nao que amor-
te seja um simbolo kafkaniano e muito menos que eu tenha
sonhado que me transformava em um inseto monstruoso que
definhava até padecer. Deixe-me explicar:

No sonho, eu morria de uma causa qualquer, pouco re-
levante, que nio € mais possivel recordar. Morria antes de en-
tregar esse texto que voce 1€, aprecia e se compraz.

Uma vez morto comegava areceber cartas (afinal email
ndo parece uma coisa que existiriaem1890) cadavez mais nu-
merosas daCapesdevido aosbreves meses de bolsaque recebi
durante o mestrado. Cartas que ndo podia responder devido
aminha condicdo subjacente.

As cartas se acumulavam as pilhas na minha residéncia.
Umavez lotada, comecgaram a se acumular em meu tumulo.
Nada podia fazer a ndo ser ficar com a expressao carcomida
porvermes de um sorriso amarelo.
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O ABSURDO

(1914, NY)
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“Ifwe don’ttalk about it, It kind of doesn’t exist™
-Johan Deckmann

OAbsurdo subverte todos os conceitos tradicionalmen-
tedefinidos sobre o que é arealidade. Ele inauguraum campo
intrinseco que simplesmente solapa todo o sentido que po-
deria dialogar. A primeira questdo que o absurdo nos impd&e
¢: € possivel falar dele racionalmente? Essa pergunta-desafio
exige uma defini¢do ontolégica do absurso.

Oabsurdo é responsavel por criarumarealidade propria
tdo deslocada darealidade que ganhaumaspecto cinico-cri-
tico. Mas arealidade também pode ser absurda ao realizar-se
coisasimpossiveis de seacreditar.Abalancano qual oabsurdo
se mede € aequacio de realidade porinacreditabilidade.

Refere-se a uma sensacido de estranheza e desorienta-
cdo que surge quando algo parece ir além dos limites do que
¢ considerado racional ou légico. O absurdo pode assumir
muitas formas diferentes, desde acomédiaabsurdaaté afilo-
sofia existencialista, mas todas compartilham uma sensacdo
de desconexdocomarealidade que pode ser profundamente
perturbadora e ao mesmo tempo cativante.

Naverdade, a tentativa de explicar o absurdo racional-
mente resultaem paradoxos e contradi¢des que apenas apro-
fundam a sensacido de desconexio com arealidade. Como o
absurdo envolve umarupturaentre a consciénciahumanaea
realidade objetiva, tentarcompreendé-loatravés dalogicaeda
razdo ¢ como tentarentender o sentido davidade umhomem
que € morto por um peixe andando de bicicleta.

Partindo do absurdo temos uma série de movimentos
artisticos que compartilham uma preocupacio com a irra-
cionalidade e adesorientacdo davida moderna, sobretudo o
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Dadaismo, o Surrealismo e o Situacionismo.

O Dadaismo foi um movimento artistico e literario que
surgiu durante a Primeira Guerra Mundial, na cidade de Zuri-
que,naSuica.Foifundado porumgrupo de artistas e escritores
que incluia Tristan Tzara, Hugo Ball, Jean Arp, Marcel Janco e
Richard Huelsenbeck. Foi um movimento que rejeitou alégi-
caearazdo em favor do caos e daaleatoriedade. Os artistas e
escritores dadaistas produziram obras que desafiavamas con-
ven¢Oesdaarte e daliteratura,incorporando elementos como
colagem,fotomontagem e experimentacao comalinguagem.

Comafigurade Marcel Duchamp o Dadaismovai ganhar
contornosinternacionais,sobretudo quando o artistase muda
paraNova York em1915. Duchamp desenvolveu um método de
producdo artisticachamado de ready-made. Com oready-ma-
de, ele argumentava que um objeto do mundo real, quando
retirado de seu contexto usual e apresentado como umaobra
de arte, ganhava status de arte.

Os dadaistas acreditavam que o mundo estava em um
estado cadtico e que as formas tradicionais de arte e literatu-
ra eram inadequadas para expressar a natureza da realidade
moderna de um mundo em guerra.

Além disso, os dadaistas organizavam performances pu-
blicas, leituras de poemas absurdos e pecas teatrais improvi-
sadas. Através dessas performances, os dadaistas buscavam
combater a ideia de que a arte deveria ser algo sério e reve-
rente. O Dadaismo teve um impacto significativo na arte e na
literatura do século XX, influenciando movimentos como o
surrealismo e o expressionismo abstrato.

O Surrealismo, porsuavez,surge nadécadade 1920 bus-
cando explorar o subconsciente e a irracionalidade. Os ar-
tistas e escritores surrealistas investigavam sonhos, imagens
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simbolicas e o desconhecido, muitas vezes utilizando técni-
cas como o automatismo e o jogo de palavras. Liderado pelo
escritor André Breton, 0o movimento foi inspirado pela teoria
psicanaliticade Sigmund Freud, que explorava o inconsciente
humano, e,como mencionado anteriormente, pelarevolugdo
artistica do Dadaismo.

O automatismo eraum método de criar trabalhos sem o
controle consciente, permitindo que aobra fosse guiada pelo
subconsciente. Os surrealistas também exploravam o mundo
dos sonhos e do imaginario com métodos variados.

O Surrealismo teve um impacto significativo na arte e
naliteratura do século XX, influenciando movimentos como
o expressionismo abstrato, o pop art e o cinema surrealista.

Por fim, o Situacionismo foi um movimento politico e
cultural que surgiu na Europa no final da década de 1950. Ele
foi fundado por um grupo de intelectuais, artistas e ativistas
politicos, liderados por Guy Debord.

O Situacionismo erainspirado pela teoriamarxistae pela
arte moderna, e buscava criar um novo tipo de politica que
pudesse transformaravida cotidiana. O movimento defendia
aideia de que avida moderna era dominada pela alienacao,
pelotédioepelapassividade, e que ainicamaneirade superar
esses problemas era criar situagdes novas e imprevisiveis que
interrompessem o fluxo normal da vida.

O Situacionismo propunha uma série de técnicas para
alcancar esse objetivo, incluindo a deriva, a psicogeografia e
aconstrucio de situacdes. A deriva era um método de cami-
nhar pelas cidades sem um destino definido, permitindo que
as pessoas descobrissem novas experiéncias e perspectivas,
imaginando as cidades sob umalégica nio-capitalista. A psi-
cogeografia eraa exploragdo das influéncias que o ambiente
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urbano tem sobre as emocdes € a psique humana. A constru-
cdo de situacdes era a criacdo de eventos ou ambientes que
desafiavam a monotonia davida moderna.

O movimento também era conhecido por sua criticaao
capitalismo e a sociedade de consumo. Argumentava-se que
acultura de massa e a publicidade eram formas de alienacdo
que mantinham as pessoas afastadas daverdadeiravida. Neste
sentido, o Situacionismo teve um impacto significativo no
movimento estudantil e naslutas politicas dadécadade 1960,
embora o movimento tenha se dissolvido no final da década
de 1970.

Tanto o Dadaismo quanto o Surrealismo e o Situacio-
nismo podem ser vistos como uma resposta a vida moderna
e asensacio de alienacio e desorientagio que muitas vezes
acompanha avida na era industrial e pés-industrial. Entre-
tanto, é interessante pensar que esses trés movimentos sao
tributarios da Patafisica de Alfred Jarry, mesmo que isso seja
poucas vezes discutido.
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SEGUE EM ANEXO

Anovareparti¢cdo encaminha em anexo o documento errado
no e-mail que segue alista 2.22 da planilha de contatos.

Um dos contactados acredita que ndo é pertinente tal do-
cumento e encaminha uma ata de reclamacao para o setor
responsavel pelo e-mail.

Logoinstaura-se umasindicanciaparadescobriro autorde tal
atentado: uma comissio é formada com trés membros efeti-
vados hamais de 20 anos.

Paratanto, os trés membros designados exigem uma taxa pre-
vistanalei contratual que regulamenta o estatuto daempresa.

-olhebem, nio podemos garantirataxanessasituacaodevido
o artigo 32b.. Informa o secretario do escritério central.

- poisbem, deixe-nos falarcom o gerente. Pedem os trés mem-
bros designados

Eles sioinformados que precisam preencheraficha cadastral
€ esperar retorno sobre o agendamento em seus e-mails. Ndo
énecessario dizerque devem checaracaixa de spam constan-
temente para que nao haja maiores problemas, as regras sio
claras sobre perderum agendamento marcado sob solicitagdo:
o interessado deverd aguardar ao menos 3 (trés) meses antes
de solicitar um novo.

Conseguidaareunido com o superior, os trés senhores expoe
aimportanciadeserincorporadanovalorliquido a taxasolici-
tada.Essejulgapertinente o assunto e manda parao colegiado
votar em até 15 (quinze) dias.

Burocratas do mundo uni-vos
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A ‘PATAFISICA

"PATA.FI.SL.CA s.f. 1. (arte e) ciéncia das solugdes
imagindrias.2.aciéncia.....3.campo que estd para
além da metafisica. 4. Transposta do hemisfério
norte ao hemisfério sul deixa de ser *Patafisica
para se tornar ,Patafisica. adj. 1. qualidade excén-
trica, absurda. 2. que pertence ou diz respeito a
’Patafisica.3.referente ajacosidade, piada, pouca
seriedade, pegadinha.4.que transcende os limites
da experiénciaimpossivel, inimaginada.

A Patafisica se encontra nessa fronteira com a loucura,
mas ela é imperturbavel. E por meio do olhar absurdo dessa
ciéncia que se busca destrinchar oreal.

Mas “o que € a Patafisica?” O pesquisador e patafisico
Roger Shattuck (1960, p. 27) afirma que € uma tarefa contra-
ditéria definir a Patafisica em termos ndo-patafisicos, a ele
soma-se avisdo de Andrew Hugill, de que, ao tentar definir
a Patafisica, incorremos no risco de sermos reducionistas.
Hugill questiona:

Como escrever sobre algo que existe principal-
mente naimaginag¢do, que constantemente resis-
teaumadefinicio clara, é propositalmente inutil
e é considerado por muitos como uma pseudofi-
losofia, uma farsa,uma piada ou umabrincadeira
de estudante? (2015, p.xv, tradu¢do nossa)

Historicamente,a’Patafisicafoi uma ciéncia propostana
viradado século XIX parao XX, em Paris, pelo excéntrico poeta,
dramaturgo e romancistaAlfred Jarry (1873-1907).Ele é conhe-
cido sobretudo pela peca Ubu Roi, que chocou a sociedade
parisiense acostumada ao teatro romantico e naturalista em
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vogana época (AVANSINI, 2011, p.12), apresentando persona-
gensvulgares® e plasticamente deformados.

O termo aparece primeiramente em Ubu Rei, contudo
é somente no livro Gestes et opinions du docteur Faustroll,
pataphysicien, que Jarry define esta ciéncia. Segundo ele:

Um epifendmeno € aquele que é superinduzido
aum fendbmeno. [...] A ‘patafisica [...] é a ciéncia
daquilo que é superinduzido a metafisica, seja
dentro ou fora das limitacGes desta, estenden-
do-se tdo além da metafisica quanto esta se es-
tendealém dafisica.[...] a patafisicasera,acimade
tudo, a ciéncia do particular [e] examinara as leis
que governam as excecdes e explicara o universo
suplementar a este. (JARRY, 1996, p. 21, traducao
nossa)

E o autor continua:

DEFINICAO. Patafisica é a ciéncia das solucdes
imaginarias, que simbolicamente atribui as pro-
priedades dos objetos, descritas por suavirtua-
lidade, a seus lineamentos (JARRY, 1996, p. 22,
traducdo nossa)

Apesar de Gestes et opinions du docteur Faustroll, pa-
taphysicien, ser um livro essencial para a constru¢do da’pa-
tafisica tal como é conhecida atualmente, este sé viria a ser
publicado em 1911, quatro anos apds a morte do autor. Nele,
Jarrynarraahistoria de Faustroll,um patafisico,que tendo seus
bens confiscados pelo oficial de justica Panmuphle, obriga o
oficial a realizar umaviagem de Paris a Paris pelo mar.Ao lon-
go do livro sdo dadas definicdes sobre o que seria essa cién-
cia- inclusive explicando que a grafia correta seria’Patafisica

6 O pesquisador Hugill narra os acontecimentos da estreia de
Ubu Roi em que o ator principal que interpreta Pai Ubu se dirige ao
proscénio e grita Merdra! (tradugéo livre: Merdra!). A platéia vaia durante
17 minutos (2015, p. 210-215)
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(precedida de apdstrofo) pois assim se evitaria um simples
trocadilho em lingua francesa.

O que muitas vezes se desconhece € ainfluéncia que os
escritos de Alfred Jarry tiveram no teatro, na literatura, nas
artesvisuais e nafilosofia.Jarry, porexemplo, ¢ umainfluéncia
direta paraossurrealistas,os dadaistas, os situacionistas e para
ogrupo OuLiPo - dos quaisItalo Calvino e Georges Perec foram
fundadores. Christian Bok aponta em sua tese "Pataphysics:
the poetics of an imaginary science (1997) que Jarry teve uma
importante influéncianolegado poético do século XX, mesmo
que muitasvezes isto lhe sejanegligenciado.

Adifusdo paraalém-Francada’Patafisicaocorre em 1960
com a chegada ao publico norte americano da 132 edigdo da
Evergreen Review coordenada por Roger Shattuck intitula-
da What is ’Pataphysics? No mesmo ano com a fundag¢do do
OulLiPo - I’Ouvroir de Littérature Potentielle’, os conceitos
da’Pataphysique chegariamalinguaitaliana, principalmente
através de Italo Calvino.

Segundo EduardoVaccariemsuadissertagdo O processo
de ingestio e sintese na constru¢io do personagem Pai Ubu
(2008, p.104),houveram apenas quatro ocasides que o traba-
lhodeJarry,UbuRei,apareceuno Brasil de formasignificativa:
umaem 1969 sob adirecao e encenacao de Gianni Ratto (Ubu
Rei), outra em 1975 pelo grupo Asdrubal Trouxe o Trombone
(Ubu), as apresentacdes de 1985 dirigido por Caca Rosset do
grupo Ornitorrinco (Ubu - Folias Physicas, Pataphysicas e Mu-
sicaes) e, por fim, a peca do grupo Sobrevento em 1996 (Ubu!)

Apesar das apresentacdes que precederam, foi apenas
na montagem de 1985 Ubu - Folias Physicas, Pataphysicas e
Musicaes de CacaRosset com cenografiae figurino de LinaBo

7 Em tradugdo livre: Atelié de Literatura Potencial
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Bardi (Ferraz, 2008, p. 260) que ganhou propor¢des grandes,
esgotando os ingressos dos trés meses que se manteve em
cartaz.Naépoca,otamanho sucessolevou o personagem Ubu
(interpretado por Cacd) a sair do mundo dos palcos e iratuar
narua, chegando a concorrer diversas vezes nas elei¢des de
Sdo Paulo e entrarem embate com a familiareal naocasido do
Plebiscito de 1993 (VACCARI, 2008, p.132).

Para além da disseminacdo da proposta de Jarry, houve
contaminacdes e deslocamentos conceituais que a’Patafisica
sofreu ao entrarem outros territorios. Christian Bk relata os
“Patafisicos Canadenses (repare aalteragdo graficaque prece-
deapalavra) que,segundo o autor,adicionam outro apéstrofo
a‘Patafisicanumato de nio apenas marcar o excesso de silén-
cio imposto aos canadenses pela vanguarda européia, mas
também como umaformairénicade discurso dos canadenses
contraavanguarda europeia (BOK, 1997, p.184-185).

Por suavez, € adotado no Brasil o termo ,Patafisica. No
livro Patadesign: Notas pendentes de solugdes imaginarias, os
autores Henrique Eira e Isabella Brandalise (2019) propdem,
a partir da percepcio das praticas ficcionais e especulativas
daAméricaLatina,umarevisio parao conceito de ‘Patafisica,
pensando ela - de modo antropofagico - para o hemisfério
sul: ,Patafisica.

E feito aqui, de forma humorada, um trocadilho visual-
-conceitual. ‘Patafisica proposta no hemisfério norte tem a
apostrofe, enquanto,Patafisica, utilizadavirgula paraindicar
que estalocalizada ao sul.

Se existe a’Patafisica,podemos especularsobrea
existéncia da,Patafisica: uma ciéncia consciente
de simesma, mastambém consciente de seu pré-
prio olhar periférico, préprio dos paises latinos.
O apostrofo que marca a patafisica consciente
(’Patafisica) - elaborada por Alfred Jarry na vira-
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da do século XX e mais adiante esmiugada pelos
membros do Colégio de’Patafisica,naFrancados
anos 1940 - desce do hemisfério norte e ocupa o
seulugaraosul - Patafisica.(EIRAe BRANDALISE,
2019, p.47)

E importante reconhecer que a ‘Patafisica é tributaria
daciénciamodernado século XVIII e XIX e seus experimentos
peculiares como, porexemplo, os estudos de tensao superfi-
cialem umabolhade sabdo conduzidos pelo renomado Lord
Kelvin.

Aciénciamodernafoi marcadapelabuscaporleisuniver-
sais que governassem o comportamento da natureza, e pela
crengana capacidade humana de descobrir essas leis através
daobservagio e experimentacgio,entretanto nessabuscaaca-
bou pordemonstrarqueasleis universais danaturezanio sio
tdo simples quanto se pensavaanteriormente, € que o universo
pode ser governado por leis que sdo imprevisiveis e aparen-
temente ilogicas.

A‘Patafisicacompartilhaa crenganacapacidade darazio
humana de desvendar os mistérios do universo e enquanto
uma “ciéncia das excecdes” estuda o imaginario e o absurdo,
buscando encontrarleis e principios que governem o universo
daquilo que nio él6gico ouracional. Neste sentido aproposta
de Jarry parece se prender muito aos limites epistémicos da
ciénciade sua época

Cabeaquiindagarmosse € possivel, hoje,conceberuma
nova ‘patafisica, ligada aos limites atuais do conhecimento
humano, que proponha ir além da nossa va ciéncia contem-
poranea.
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*PATAFiSICA: NOTAS PARA UMA CONFERENCIA

[Aversdo para cello e tamborim da musica 4’33 de John
Cage que toca é interrompida]

Antes de iniciarmos, gostaria de montar o auditério e
inserir a plateia para a devida frui¢cio deste texto. O espago €
simpatico: o palco é de madeira,assim como adecoragdo nas
paredes de onde surgem fachos de luz. O pulpito € pintado de
preto e as cadeiras sdo confortaveis, masndo tantoapontode
permitir uma boa noite de sono. O chdo pode ter carpete ou
nao,issoficade acordo comasuaalergia(ouausénciadela).O
publico é composto de pessoas muito bemvestidas,algumas
até seguram tacas de champanhe na mio. Na primeira fileira
osassentos estdoreservados paraPai Ubu,Mae Ubu, Dr.Faus-
troll, Oficial Panmufle e Bosse-de-Nage. Por se tratarem de
criaturas imaginarias, e em decorréncia disso possivelmente
nao comparecerao, sinta-se a vontade para ocupar alguma
dessas cadeiras.Agorasim, tudo alinhado em sizigiaharmonia.
Retomo.

Boa noite [0 publico recém criado responde de volta].

Agradeco a possibilidade de ministrar esta breve con-
feréncia sobre a tematica da incrivel ciéncia da ’Patafisica
[aplausos] e seu criador, Alfred Jarry [mais aplausos]. Optei
por ter uma abordagem mais introdutdria com essa insolita
ciéncia tendo em vista o desconhecimento do publico que
acabeideinventar [sussurros dealivio]. Espero,honestamente,
que ocorram alguns descerebramentos esta noite [sons de
espanto].

Comecemos pelo 6bvio: é totalmente contraditério, se
ndo impossivel, definir algo que se propde indefinivel. Cabe
aqui indagarmos: como se definiria o absurdo, se ndo pelo
préprio absurdo? As tentativas filosoficas que adotamos para
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explicaroabsurdo perpassa pelalégica, este ndo seriaseu sis-
tema epistemoldgico oposto? E minimamente légico tentar
explicar o absurdo? [murmurios]

Lhes pergunto, ndo seria mais 16gico, inventar uma pla-
téia, um auditorio, uma palestra engajada e um argumento
convincente? [algumas cabecasacenam positivamente]. Enao
seria mais l6gico inventar até um autor francés davirada do
século XIX que esteve na génese de grandes reviravoltas na
arte moderna e sua teoria estapafirdia para provar um ponto
qualquer sobre o absurdo? [é possivel ouvir alguns dizendo
‘sim’]. Pois bem, ndo € nadadisso que acontece aqui! [espanto].
Como veremos, Jarry habitou nio apenas este plano fisico,
mas o metafisico e além, o plano ’patafisico [alguns proferem
“oooh”].

Pormaisingrataque sejaatarefa, precisamos tentarcon-
ceituar essa ciéncia das solugdes imaginarias. A ’patafisica €
um tema inaugurado por Alfred Jarry na virada do século XIX
para o XX [interesse crescente]. Mesmo que o proprio afirme
queestalheantecede,Jarryganhaimportanciaparao seusur-
gimento tal como Galileu Galilei ganha para o surgimento da
fisica classica. A ciéncia - absurda - das solucoes imaginarias
iriaafetarnosanos seguintes os movimentos dadaista e surrea-
lista- sem considerararetomadanos anos 60 pelo movimento
situacionista (HUGHILL, 2015).

Alfred Jarry

Portanto falemos um pouco sobre seu inventor [como-
¢do coletiva). Aqui tomamos por base um dos seus biégra-
fos em lingua inglesa, Roger Shattuck, que em seu livro The
Banquet Years (1968) buscou registrar ndo s6 a vida de Jarry,
como o cenario cultural no qual ele estava inserido, tratando
também dasbiografias de Henri Rousseau, Erik Satie e Guillau-
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meApollinaire. Entre outros textosimportantes de Shattuck,
contamos também com a introduc@o (1996) da traducio de
Simon Watson Taylor do romance p6stumo de Alfred Jarry,
Gestes et opinions du Dr Faustroll: Pataphysicien (traduzido
naocasido como Exploits & Opinions of Doctor Faustroll, Pa-
taphysician) e a edi¢do 13 da Evergreen Review (1960) que foi
de sua organizacao.

Alfred-HenryJarry nasceu em 8 de setembro de 1873 em
Laval,umavilano oeste daFranca.Filho de AnselmJarrye Caro-
line Quernest, teve apenas umairmamaisvelha, Charlotte Jarry
[sobrancelhasarqueiam]. Segundo Shattuck, “[a] combina¢do
de paiartesio trabalhadore mie romanticainstavel produziu
uma prole dotada de tensdes. Jarry sempre foi um maniaco
sensato” (1968, p.187-188, traducdo nossa).

Em1888,se mudacomamae (que se separou do marido)
eairmdparaRennes,onde passaafrequentaro lycée, segundo
relatos de colegas da época, Jarry era metade bagunceiro e
metade prodigio [risadas contidas]. Nesta época fica amigo
de Henri e Charles Morin,irmaos que compuseram uma peca,
Les Polonais, satirizando o professor de fisica Hébert.

O Professor Hébert era um professor bem intenciona-
do, obeso, indefeso e incompetente. Como tal, os rapazes
reconheceram imediatamente como a sua presa. Em 1888,
o homem ja era uma institui¢io estabelecida, quase morto
pelos estudantes, que trouxeram sapos e gafanhotos para a
antiga sala de aula (um mosteiro convertido), falavam aber-
tamente, e atiravam coisas nalousa enquanto ele escrevia. As
suas demonstracdes da “minha ciéncia da Fisica” resultavam
sempre em desastre; as suas aulas eram um pandeménio du-
rante todo o horario - uma circunstancia para a qual as au-
toridades do Lycée parecem ter desviado os olhos. O nome
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Hébert tornou-se lendario e se transformou em Heb e Hébé.
Os alunos da escola matavam as suas aulas para comporem
pecas e narrativas extravagantes das aventuras de Pere Ebe.
Nas suas proprias versoes catastréficas, reviviam-se Gil Blas
e Dom Quixote. Durante anos, Monsieur Hérbert sofreu ante
as acusacoes, tentando nao ouvir as provocacoes, deixando
cair,com as maos trémulas, tubos capilares e termdémetros.

Jarry levou o ataque a um novo nivel. Em frente a
turma espectadora, este novoaluno descarado fez
perguntas tdo astuciosas e paradoxais que Heb foi
reduzidoaconfusio.EJarry comegouacolaborar
com os irm3os Morin nos varios ciclos de épicos
e pecas teatrais de Heb. (SHATTUCK, 1968, p.190,

traducdo nossa)

[a plateia esta claramente comovida, alguns incrédulos
com acrueldade, outros risonhos].

Junto aos amigos de escola, Alfred Jarry estreia Les Po-
lonais em forma de teatro de marionetes. Apesar de indisci-
plinavel, Jarry se graduou com excelentes notas em Grego,
Latim,Alemao e Desenho.Nos trés anos que passouem Rennes
tomou conhecimento, por meio de um professor, das teorias
revolucionarias de Nietzsche antes mesmo delas serem tra-
duzidas para o francés [espanto].

Aos17anos,em1891,Jarry se muda para Paris para se pre-
parar no Lycée Henri IV para a Ecole Normale. Mas abandona
aideia de ingressar na Ecole para virar um Homem das Letras.
Em Paris, ele serd apadrinhado por Alfred Vallette, editor do
jornal Mercure de France, e sua esposa, Madame Rachilde.
Jarry entra nos circulos de escritores, ganha prémios e passa
acontribuir parajornais.

Em 1893, falece sua mie e poucas semanas depois o seu
paitambém parte pela epidemia de influenza.Jarryherdauma
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pequena fortuna com a qual inaugura uma revista, L'Ymagier,
junto a Remy de Gourmont em 1894. A revista durou apenas
cinco edi¢des antes do desentendimento entre Jarry e Gour-
mont. [comocao triste].

[...] em 1896 comecou outrarevista inteiramente
sua, Pehinderion, cujo nome vem de uma palavra
bretdque significa peregrinacdo. Ele preparava-se
paraimprimir “a obragravada completade Diirer
prancha a prancha”; uma tipografia especial foi
moldadaparaotexto; encarregoua firmaPellerin,
originalem Epinal,de fazerimpressdes paraele de
xilogravuras antigas de Géorgin; e em tudo isto
ele estava muito a frente do seu tempo, tal como
Gourmont, no reconhecimento das qualidades
da arte popular e primitiva. Ndo é de se espantar
que Perhinderion tenha esgotado a sua fortuna
apésapenasduas edi¢oes. (SHATTUCK, 1968, p.196

traducdo nossa)

Aolongo dosanos,Alfred Jarry tinhadado continuidade
apecabaseada em seu professor de fisica: Hérbert, se tornou
Héb, que nas maos de Jarry se converteram em Ubu. Em 1896
aprimeira edi¢cdo da peca Ubu Roi foi publicada como livro e
no mesmo ano foi produzida no Théatre de ’OEuvre. A peca,
dirigida por Lugné-Poe e com musica de Claude Terrasse, ge-
rou reacdes extremadas do publico [espanto] que se dividiu
entre apoiadores e opositores da pecadeJarry.

Aindaem 1898, Jarry concluird a obra Gestes et opinions
du DrFaustroll: Pataphysicien, mas esta sé sera publicadaem
1911,apds amorte do autor [alguém adireitaanota firmemente
estainformacdes].Ao todo,emyvidaJarry publicou13 obras: Les
minutes de sable mémorial (1894), César-Antéchrist (1895), Ubu
Roi (1896),LesJours et Les Nuits (1897), L'amour envisites (1898),
primeiraedi¢do almanachIllustrée du Pere Ubu (1899), Lamour
absolut(1899),Ubu Enchainé (1900), segunda edi¢io almanach
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[llustrée du Pere Ubu (1901), Messaline (1901), Le Surmale (1902),
Ubu sur la butte (1906), Un acte comique et morale en prose
etvers (1906). [alguns da plateia cochilam apds essa listagem]

Jarry veio a falecer [os membros da plateia despertam|]
em1de novembro de 1907 aos 34 anos em decorrénciade um
“suicidio”lento porexcessodevinho,absinto e ethersomados
com uma ma nutri¢do cronica. [lamentos].

Entre Ubu e Faustroll

Os dois personagens de Jarry, Pai Ubu e Faustroll, com-
poem dois opostos complementares. [plateia sente a frase
de efeito]

Ubu é obsceno, suaprimeirafalana pecaésintética, mer-
dre [indignagio].O pequenoacréscimo do ‘r’emlinguafrance-
safaz prolongara palavra merde, apenas umaletra é capaz de
escatologizar: mer-dre. Lembre-se € um humor adolescente
[risos amarelos]. Ubu € sobretudo um anti-herdi: feio, vulgar,
glutdo, estupido, desonesto, covarde, ganancioso e maldo-
so. Um perfeito ditador, que subjuga tudo e todos com sua
burrice e brutalidade combinadas [indignacao geral]. Pere
Ubu antecedeu a Primeira Guerra, entretanto sua existéncia
satirica é sentida até hoje. No Brasil [suspense], interpretado
por CacaRosset,chegou aconcorrera prefeiturade Sio Paulo,
apresidénciae até se envolveuno embate que ocorriadevido
ao plebiscito para a volta da familia real. Isto esta registrado
magnificamente na dissertagdo de Eduardo Vaccari [sons de
impressionamento]:

[Ubu] Prometia, num discurso inflamado, que se
fosse Presidente da republica, todas as piscinas
publicas voltariam a funcionar. Mas, ao invés de
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utilizarem agua, utilizariam lama para encher as
piscinas, pois Pai Ubu considerava “uma bestei-
ra”. E convocou todos a “chafurdarem na lama”

(2008, p.126)

Contudonio éem UbuRoiqueaparece a Patafisicapela
primeira vez [leve espanto], ela s6 serda mencionada na peca
subsequente Ubu Cocu (Ubu Corno em traducao livre). Pata-
fisico nesta situacdo é um titulo auto-empregado pelo per-
sonagem nabusca de legitimar-se. Ubu afirma: “A patafisica é
uma ciénciaque inventamos e cujanecessidade se faz.” (JARRY,
1969, p.78, traducao nossa)

Jarry sé ird trabalhar mais a fundo o tema da patafisica
comolivro Gestes etopinions du Dr Faustroll: Pataphysicien.
[tragédia]. Faustroll é narrado a partir do ponto de vista do
Oficial de Justica René-Isidore Panmuphle, que é designado
paracobraradividade aluguel dele. Doutor Faustroll se recusa
apagare Panmuphle entdo entrana casaparabotar o material
encontrado em penhora. [publico concorda]

O oficial ¢ arremessado naadega onde “bebe asua cota”.
Umavez bébado, ele é amarrado a esquife de Faustroll, que é
uma peneira capaz de percorrer tanto dgua quanto terra [ad-
miracio pelainvencio] e viaja de Paris a Paris pelo mar.

Outro personagem que que acompanha Faustroll é o
Bosse-de-Nage,umbabuino com carade cachorro hidrocefa-
lico que se comunica exclusivamente com a expressao “ha-ha”.
Nem sério, nem cOmico.

Ao finaldaviagem Faustrollacabamorrendo e enviauma
carta telepatica ao Lord Kelvin contando suas mais recentes
descobertas ‘patafisicas, inclusive demonstrando que a su-
perficie de Deus seria o ponto tangencial entre zero e infinito.
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Enquanto Uburetrataafigurado sujeito que buscausur-
par todo o poder para si deixando uma trilha de destruigdo
poronde passa, [revolta] Faustroll vai no caminho oposto de
modo complementar (SHATRUCK, 1996, p. ix), buscando uma
novarealidade possivel. [ptiiblico concorda] Nao significaque
ele sejaum compasso moral aserseguido, mas ele apenas nao
busca a ganancia e o poder para si. Faustroll € o arquétipo do
cientistalouco.

Em um nivel simbdlico, tanto Ubu quanto Faustroll sdo
representacdes do proprio Alfred Jarry.

Em outro nivel, Faustroll contém a autobiografia espi-
ritual de Jarry, que na carne assumiu o papel monstruoso de
Ubu, mas que buscou na literatura, na erudicdo e no alcool
seus meios de elevacdo espiritual. (SHATRUCK, 1996, p. xvi,
traducio nossa)

A’Patafisica

’Patafisica se escreve assim, com um coma (‘) antece-
dendo-a. [alguém a direita vomita]. Isto segundo Jarry (1996)
é parase evitar um simples trocadilho em francés, afinal a eti-
mologia seria derivado do grego éni (ueraguoixé) [olhares de
incompreensdo se trocam entre a plateia),algo comoalémda
metafisica.

Olivro do Dr.Faustroll é dividido em oito capitulos, sen-
doosegundo dedicado adefinir ‘Patafisica. Em umadasvarias
descri¢bes da ‘Patafisica que o autorfornece, destacamos esta:
A Patafisica € a ciéncia de solu¢des imaginarias, que atribui
simbolicamente propriedades aos objetos, descritos por sua
virtualidade, os seus contornos (JARRY, 1996, p. 22, tradugao
nossa) [Publico esta um pouco mais localizado agora].
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Aindanasdefinicdes que Jarry propde temos a seguinte:

Um epifenOmeno € aquele que € superinduzido
aum fendmeno. [...] A‘patafisica[...] é a ciéncia
daquilo que é superinduzido a metafisica, seja
dentro ou fora das limitacOes desta, estenden-
do-se tdo além da metafisica quanto esta se es-
tende além dafisica.[...]a patafisicasera,acimade
tudo, a ciéncia do particular [e] examinara as leis
que governam as excecdes e explicara o universo
suplementar a este. (JARRY, 1996, p. 21, traducao

nossa)

Aproposicio de algo quevaialém dametafisicaem uma
compreensio aristotélica de mundo pode parecer absurdo,
mas apresento aqui um exemplo de facil compreensio [pu-
blico aparenta satisfeito], este exemplo ja foi repetido tan-
tasvezes em explicacOes *patafisicas que € dificil rastrear sua
origem: afisica é capaz de afirmar coisas como “vocé tem um
irmdo e ele gosta de queijo” [oooh] ; a metafisica, porsuavez,
poderia afirmar coisas como “se vocé tivesse um irmio, ele
possivelmente gostaria de queijo” [uhum]; a ‘patafisica en-
tretanto é absoluta “vocé ndo tem um irmao e ele gosta de
queijo!’ [publico e vocé estio atdnitos]. Deleuze reconhece
em um breve ensaio aimportancia filoséfica de tal ciéncia:

De certo modo, essatentativade ultrapassarame-
tafisica ja é conhecida. Pode ser encontrada em
graus diversos, em Nietzsche, em Marx, em Hei-
degger. O inico nome geral que lhe convém foi o
criado por Jarry, patafisica. A patafisica deve ser
definida: “Um epifendmeno € o que se sobrepoe
aum fendmeno.A patafisica...éaciénciado que se
sobrep&e a metafisica, sejanela mesma, seja fora
delamesma, estendendo-se tanto paraalém desta
quanto esta para além da fisica. Ex.: se o epifen6-
meno ¢ usualmente o acidente, a patafisica sera
sobretudoaciénciado particular,emborase diga
que somente ha ciéncias do geral”. Falemos para
os especialistas: o Ser é o epifendmeno de todos
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os entes, que deve ser pensado pelo novo pensa-
dor, que é, ele proprio, epifendmeno do homem.
(DELEUZE, 2004, p.49)

O ’patafisico Andrew Hugill também tenta destrinchar
a ‘patafisica:

Paraalguns,a patafisicaé um peido c6smico,uma
ultima farsa, uma brincadeira de menino de es-
cola,um disparate estridente; para outros, é uma
atitude mental, um modo de vida, uma discipli-
na, uma doutrina, uma religido profundamente
irbnica. E profundamente sem valor ou, como os
patafisicos preferem dizer, inttil, consegue, no
entanto,informareinfluenciaro mundo. (HUGILL,

2015, p.1)

College de’Pataphysique

O Collége de’Pataphysique é a primeirainstituicio fun-
dadaaoredordotema.Aorganizacio ¢ estabelecidaem Paris
noanode1948 comachefiapermanente de Dr.Faustroll (Cura-
dor Irremovivel), assistido por Bosse-de-Nage. Na hierarquia
do Collége, o Vice-Curador normalmente costuma ser uma
criaturandoimaginaria.Aatual Vice Curadora € Tanya Peixoto
(PATAKOSMOS, s.d.).

A instituicdo foi responsavel por pegar o conceito de
Jarry e expandi-lo. Dentre as figuras célebres que integraram
o College temos: Marcel Duchamp [uaaau]; Joan Mir6 [buchi-
cho]; Eugene Ionesco [....] do Esperando Godot [murmurio];
BorisVian [siléncio serio]; Man Ray [siléncio um pouco menos
sério]; Max Ernst [nitida confusio]; Julien Torma [desconheci-
mento]; Irenée Louis Sandomir [nunca ouviram]; Roger Shat-
tuck [ja ouvi esse nome?]; Irmios Marx [uuuuuu].
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[nitida comocio]
[plateia se acalma]

Christian Bokapontaem suatese ’Pataphysics: the poeti-
csofanimaginaryscience (1997) que Jarry teve umaimportante
influéncianolegado poético do século XX, mesmo que muitas
vezes isto lhe seja negligenciado. A difusao para além-Franga
da’Patafisicaocorre em1960,comachegadaao publico norte
americano da 13 edi¢do da Evergreen Review coordenada
por Roger Shattuck intitulada What is Pataphysics?.No mes-
mo ano, com a fundagio do OuLiPo - 'Ouvroir de Littérature
Potentielle - 6rgio independente do Collége, os conceitos
da’Pataphysique chegariamalinguaitaliana, principalmente
através de Italo Calvino.

Neste processo de expansio global, € visivel a amplia-
cdo deinstitutoslocais. Dentre os mais promissores temos o
Longevo Instituto de Altos Estudios Patafisicos de UBuenos
Aires, o London Institute of Pataphysics,a Escola Horizontal
da Patafisica, o Centre de Recherches Périphériscopiques, a
Nederlandse Academie voor ’Pataphysica, o Collagium Pata-
physicumItalicum, o Istituto Alti Studi Patafisici Mediolanen-
se eaAcadémie québécoise de ’Pataphysique.

Consideracoes finais

Se olhada em seu contexto de surgimento, a tendéncia
ao absurdo da Patafisica é extremamente sensata: ela estava
alinhadaasmais novas descobertas das diversas areas da cién-
cia moderna que apresentavam-se. Estudos sobre a tensdo
superficial dasbolhas de sabdo soam como umabobeiraqual-
quer, mas era esse novo olhar - no século XIX - que colocava
aconcepcao classicade mecanicanewtonianaem cheque: o
mundo, outrora dissecado pelos iluministas, agora era uma
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grande incertezaviva.

Apatafisicaselocalizaentre o simbolismo e afisicaquan-
tica, e € dessalocalidade que ela deixa escapar um pouco de
sua temporalidade.

Ao longo de sua historia a Patafisica teve altos e baixos,
desfrutando de maior oumenor prestigio. Dos picos localiza-
veis podemosidentificar entre os anos 1920-30 (apds amorte
de Jarry), 1960-80 (quando foi utilizada em uma musica dos
Beatles), e 2000 (quando College de Pataphysique voltou a
suaatuacgio publica).

Airreveréncia de Jarry ao pensar tal campo esdrtixulo é
compativel com os desenvolvimentos daciénciamodernada
época que quebravam paradigmas até entdo concebidos no
mundo, contudo, as propostas mais recentes ainda se pren-
demem muito a concep¢do modernatanto de ciénciaquanto
dearte.Seria possivel umavisio contemporaneada patafisica?
Que buscasse o limiar de concep¢ao do nosso mundo (como
elafez em1920)? Qual o futuro da patafisica?

[Aplausos efusivos]

Obrigado.
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PEQUENO LIVRO VERDE DA PATAFISICA

...a0 explicar meu primeiro tema de pesquisa de mes-
trado, um professor me sugeriu um pequeno livro verde em
espanhol (argentino?) sobre o tema.

ele disse possuir, mas que ndo encontrava. muito menos
lembrava o titulo e tdo pouco o autor.

esperei um bom tempo, dando poder as astuicias de sio
longuinho, masnada - tallivro ndo eraencontrado. decidi en-
tdo empreender uma busca por ele: fiz um cartaz.

procura-se livro de porte pequeno e capaverde.
ndo se sabe nome nem autoria.

o tema preponderante deve ser talvez patafisica.
estd em espanhol.

postei nas minhas redes sociais

nada.

decepcionado comaausénciade informacio que minhas
fontes imediatas providenciaram optei por fazer o que qual-
quer pessoa bem intencionada faz ao escrever um mestrado
faria: menti.

se eundo eracapazde encontrarolivro,se osacadémicos
também n3o eram...

erasé umaquestio de citarolivrousandoumaformada
abnt, sabemos que quase ninguém confere uma bibliografia
tdo ampla. e quem se interessa por patafisica compreendera
ajustificavel auséncia problematica de um livro imaginario.
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OS FUTUROS ESPECULATIVOS

“Sejamos realistas, exijamos o impossivel”
-Anénimo, Maio de 68

O futuro € matéria plastica com a qual todo mundo ja
sonhou pelo menos um punhado de vezes. Como sera a sua
semana que vem, a sociedade daqui 100 anos ou minha habi-
tacdo em 5 meses? Sdo questoes que polvilham nossa mente
de modo constante.Ao mesmo tempo que a crescente iniqui-
dade social, catastrofes ambientais, ascensio de movimentos
fundamentalistas e fascistas forcam olhar parao aqui e agora,
eles também forcam um olhar para o futuro: como agir se ndo
sabemos onde queremos chegar?

Existe uma variedade de técnicas e praticas que bus-
cam imaginar possiveis futuros, baseando-se em uma série
deinformagdes, tendéncias e premissas. Essastécnicasvariam
desde simples projecoes lineares até simulacdes complexas
de sistemas, passando por cenarios e historias plausiveis. A
ideia central é que, ao imaginar futuros possiveis, podemos
nos preparar melhor para enfrentarincertezas e adaptar nos-
sas estratégias e politicas de acordo com as mudancas que
ocorrem ao nosso redor.

Dentro dessas diversas abordagens, uma das mais sim-
ples éaprojecdo linear, que consiste em estender tendéncias
passadas para o futuro, assumindo que o comportamento
atual dos indicadores sera mantido. Essa abordagem ¢é 1til
paracenarios de curto prazo e para prever mudancas graduais,
mas pode ser inadequada para situagdes de ruptura ou mu-
dancas rapidas.

Hatambém a construcdo de cendrios, que envolve a cria-
cdo de narrativas plausiveis baseadas em diferentes combi-
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nacoes de fatores-chave. Cenarios sdo uteis para explorar a
incerteza e a complexidade, mas podem ser limitados pela
dificuldade de escolher os fatores-chave corretos e pelafalta
de previsibilidade de eventos raros.

Umaabordagem maisavancada ¢ amodelagem de siste-
mas complexos, que envolve a constru¢ao de modelos mate-
maticos parasimular como um conjunto devaridveis interage
ao longo do tempo. Essa abordagem ¢é ttil para prever como
mudancasemumavaridvel podem afetar todo o sistema, mas
pode serlimitada peladificuldade de modelaradequadamente
acomplexidade e aincerteza.

Porcontadasdiferentes abordagens - oramais histoéricas,
oramais socioculturais,oramais matematicas - nio € possivel
definir o conjunto de conhecimentos minimos parase realizar
uma analise deste tipo. Ainda assim, ha um crescimento de
novos campos que se propde a pensar o futuro. Graduacdes
em Estudos de Futuros e especializagdes em Futurologia tém
surgidoaoredordo mundo comorespostaaessanecessidade
de se preparar para o amanha.

Neste sentido, um projeto finalizado em 2021, mas que
continua a ter desdobramentos interessante de se acompa-
nhar, € o SpeculativeEdu da Unido Europeia (UE). Ele foi uma
iniciativa com objetivo de desenvolver o letramento especu-
lativo emjovens estudantes e professores através daeducacio
e do design especulativo (https://speculativeedu.eu/).

O letramento (literacy) especulativo é a capacidade de
explorar e compreender os futuros possiveis e as suas impli-
cagoes, utilizando a especulagdo como uma ferramenta para
pensar de forma critica e criativa sobre o mundo ao nossore-
dor.
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O projeto, iniciado em 2018, buscou capacitar profes-
sores e estudantes do ensino secundario e superior paraain-
corporacdo dapraticaespeculativanosseus curriculos,coma
missdo de preparar a proxima geracdo de lideres, pensadores
e criativos capazes de abordar os desafios do futuro de forma
mais informada.

O projeto envolveu um consoércio de 10 parceiros de di-
ferentes paises da UE, incluindo universidades, escolas, orga-
nizagdes sem fins lucrativos e empresas, e foi financiado pelo
programa Erasmus+ daUE. Asatividades do projeto incluiram
a criacdo de um conjunto de recursos educacionais € meto-
dologias, bem como a organizacdo de workshops, eventos e
conferéncias para professores e estudantes em todaa Europa.
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UMA BREVE INCURSAO NA UTOPIA

Ea partir do livro de Thomas Moore, de 1516, que a pala-
vra-conceito Utopia € instituida. Nolivro, é descrita - a partir
davisdo doviajante Rafael Hitlodeu - avida dos habitantes da
ilha de Utopia,assim como seus habitos e praticas, que resul-
tamem umasociedadeideal.Ironicamente, Utopiano sentido
etimoldgico da palavrapode ser compreendido como “nado-lu-
gar”,levandoacompreensdo de que esse lugarideal nao existe.

O livro, que a seu modo criticava a sociedade europeia
da época, se torna extremamente conhecido, promovendo
deste modo a concepcio de “utopia” como sindnimo de um
lugarideal com umasociedade justa e igualitaria. Como con-
sequénciadisso, diversas proposicoes anteriores ao livro de
Moore foram classificadasrevisionistamente como utopicas,
como é o caso da Republica de Platio - a qual, alids, é famosa
por expulsar os poetas e artistas da polis.

Segundo o tedrico Teixeira Coelho, em seu livro intro-
dutdrio O que é Utopia, as utopias dos séculos XVI-XVII se
configuraram em um espago irreal ou emum tempo ucronico,
muitas vezes designando apenas desejos dos autores para a
constituicdo dassociedades. Tais proposi¢cdes utdpicas eram
em certamedida conformistas com o status quo, criando so-
ciedades estaticas, estratificadas e autoritarias (COELHO,
1985).

E somente a partir da revolucio francesa que o pensa-
mento utopico passaaoperarde outromodo: o revolucionario
- 0 sonho utdpico - se torna algo possivel de ser alcancgado.
Esse conceito de utopia revolucionaria se mostrara presen-
te também na revolucio russa e nos movimentos estudantis
franceses de 1968.

Durante muito tempo, a utopia revolucionaria parecia
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estar proxima de se tornarrealidade. Muitas pessoas acredita-
vam que esse estado ideal seriaalcangado em algum momento,
como se fosse um destino final a ser atingido.

Mas, como nos aponta Mark Fisher, professor e teérico
cultural britanico que teorizou sobre realismo capitalista, o
realismo capitalista é “a sensagio generalizada de que ndo s6
o capitalismo € o inico sistema politico e econémico viavel,
mas também que agora éimpossivel até mesmo imaginaruma
alternativacoerenteaele” (FISHER,2009, p.2),mesmo quando
ele apresenta falhas 6bvias e profundas.

Para Fisher, o realismo capitalistaimpede a capacidade
das pessoas de imaginar um futuro diferente e melhor, limi-
tandoassimanossaimaginagdo e anossacapacidade deacio
politica. Este sistema tem sido amplamente difundido através
devarios meios,comoamidia,apublicidade eaculturapopu-
lar, que reforgam constantemente essa narrativa dominante.
Emvez de buscaralternativas ao capitalismo, muitas pessoas
passamaaceitaras condi¢cdesimpostas por ele,adaptando-se
aumavida precaria e instavel.

O realismo capitalista, como eu entendo, ndo
podeserconfinadoa arte ouao modo quase pro-
pagandistico em que a publicidade funciona. E
mais como umaatmosferadifusa,condicionando
nio apenas a producdo cultural, mas também a
regulacio do trabalho e da educacao, e atuando
como umaespécie de barreirainvisivel que limita
o pensamento € a a¢io. (FISHER, 20009, p. 16, tra-
ducio nossa)

Este cenario parece tomar mais forca com o colapso da
Unido Soviéticaeaascensdo doliberalismo econémico como
modelo dominante.Autopiarevolucionariafoienfraquecen-
doeosideaisutopicos que antes pareciam estarao alcance das
maos passaramaservistos apenas como esperangas distantes.
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Omundo parece ter se resignadoaum estado de coisas menos
radical e mais pragmatico, onde as mudancas sio graduais e
as utopias revoluciondrias sio deixadas para tras.

E dificil dizer quais s3o os sonhos de hoje; parece
que eles foram rebaixados as esperancas - espe-
rangaque nao nos deixemos extinguir, esperanga
que possamos alimentar os famintos, esperanga
que haja espaco para todos nés neste minusculo
planeta. Nio ha mais visdes. Nio sabemos como
consertar o planeta e garantir nossa sobrevivén-
cia. Estamos apenas esperangosos. (DUNNE &
RABY, 2013, p.1, tradugao nossa)

Nessa leitura, as utopias estio morrendo - elas estdo se
transformando apenas em esperancas. Taisutopias deixamde
tero fatorelemental que ¢ imaginagdo utopica. Essaimagina-
¢do se difere daimaginagao fantasiosa por se projetar para o
futuro:

[A]imaginacdo necessariaaexecucio daquilo que
deve vira existir nio é aimaginagdo digamos co-
mum, aquela que se alimenta apenas davontade
subjetivadapessoaesevoltaunicamente paraseu
restrito campo individual, detendo-se exclusiva-
mente para propor coisas como montanhas de
ouro.Tem de serumaimaginacao exigente, capaz
de prolongar oreal existente na direcao do futuro,
das possibilidades; capaz de antecipar este futuro
enquanto projecdo de um presente a partirdaqui-
lo que neste existe e é passivel de ser transforma-
do. Mais: de ser melhorado. (COELHO, 1985, p. 8)

Uma questdo que ndo tenho a menor pretensdo de res-
ponder aqui: como entdo recuperar as rédeas dessa imagina-
¢do ativa?
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DESIGN ESPECULATIVO

Uma vertente que tem aparecido e na qual nos depa-
ramos com a imaginacio projetiva é o design especulativo.
Especular sobre o mundo traz a possibilidade de a partir de
um fend6meno, uma a¢do ou um evento, imaginarmos desdo-
bramentos possiveis.

O Design Especulativo € uma abordagem experimental
que busca explorar possiveis futuros e questionar a relagdo
entre tecnologia, sociedade e meio ambiente. E uma prética
que se concentra na criagdo de artefatos que ndo existem e
cendrios imaginarios visando provocar reflexdo e discussdo
sobre questdes complexas e urgentes.

Ao contrario do design tradicional, que muitas vezes
se concentra em resolver problemas imediatos, o Design Es-
peculativo se preocupa com questées mais amplas, como as
implicacdes sociais e éticas das novas tecnologias. Ele nio
propde solugdes, mas sim o pensamento critico e o debate
sobre o futuro que estamos construindo.

Umadas principais ferramentas do Design Especulativo
éacriacdodeartefatos especulativos,que podemserobjetos
fisicos oudigitais que representam possiveis cenarios futuros.
Muito dessa pratica se fundamentana colaboragio interdisci-
plinar. Ecomum que designers, cientistas sociais,engenheiros
e outros profissionais trabalhemjuntos paraabordar os obje-
tos e fendbmenos de pontos de vista diversos.

Evélido ressaltar que objetivo final nio é prever o futuro,
mas sim ajudar as pessoas a entender que o futuro € moldado
pelas escolhas que fazemos no agora,ampliando nossa com-
preensdo do mundo e questionando qual futuro queremos
construir.
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Os designers Dune & Raby em seu livro Speculative
Everything: design, fiction and social dreaming trabalham
sobre o tema:

Amedidaqueavancamosrapidamente em dire¢io
aumamonoculturaque tornaquase impossivel a
imaginacio dealternativas genuinas, precisamos
experimentar maneiras de desenvolvervisdes de
mundo novas e distintas que incluam crengas,va-
lores, ideais, esperancgas e medos diferentes dos
de hoje. Se nossos sistemas de crengas e ideias
ndo mudarem, a realidade também ndo mudara.
E nossa esperanca que a especulacdo através do
design nos permita desenvolver imaginarios so-
ciais alternativos que abrem novas perspectivas
sobre os desafios que enfrentamos. (DUNNE &
RABY, p.189, Tradugdo nossa)®

Como foiarticuladono Trabalho de Conclusdo de Curso
do autordeste ensaio: “O ato de especular sobre umarealida-
de, sobre uma acdo ou um objeto nos permitiria pensar nas
consequéncias antes delas acontecerem, contudo, muitas
vezes podemos nos deparar com um final sem solu¢des ou
respostas” (SCHWANTES, 2019, p.40).

8 Original: As we rapidly move toward a monoculture that makes
imagining genuine alternatives almost impossible, we need to exper-
iment with ways of developing new and distinctive worldviews that
include different beliefs, values, ideals, hopes, and fears from today's.
If our belief systems and ideas don‘t change, then reality won‘t change
either. It is our hope that speculating through design will allow us to de-
velop alternative social imaginaries that open new perspectives on the
challenges facing us.
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METAVERSO PLATONICO

Todosacerto ponto dahistoriapreviramisso, masjulga-
ram estupido demais para prestar qualquer atencao.

Apds os anos 2100, com o novo boom dos comércios
.com todas as institui¢des sociais migraram para o virtual,
criando um metaverso (como foi muito bem documentado
pelo dr.Dooplen na sua Teoria da Geracdao M).

Os comércios locais ndo sobreviveram a esta migragao:
ouse tornaram casas paraabrigaracrescente populagdoouse
tornaram centros de armazenamento de produtos industriais.
Os shoppings lutaram bravamente, mas também acabaram
decaindo com a popularidade do squick-o.

Os prédios se tornaram lugares abandonados nos quais
jovensinvadem aos bandos para a feitura de ensaios fotogra-
ficos. Dizem que a adrenalina influéncia no algoritmo dos
seus metaversos sociais. Fora isso, as estruturas continuam
adefinhar.

Os shoppings malls contudo aindafazem parte doimagi-
nario popular,sio usados pararetratar filmes e séries de épo-
ca por sua vez, romantizados. Parece que o verniz do tempo
apagou os retratos de longuissimas filas para entrar em lojas
e pracas de alimentacdes apinhadas de humanos-urubusase
satisfazer com carnica. Os shoppings dos filmes conseguem
ser mais cinematograficos que os de fato existentes.

Nos tltimos anos temos visto uma crescente onda de
criacdode Shopping de diversao, mais oumenos equivalentes
aos parques de diversdo,onde vocé pagaumaentrada parater
a experiéncia de compra fora do mundo digital. Talvez seja
interessante de se observar.
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MECANICAS DA IMAGINACAO APLICADA

A matéria das Mecanicas é tudo aquilo que deturpa o
Real e apercepcao de Realidade. Tento elencara seguir o que
foi possivel identificar nos anos de desenvolvimento dessa
dissertacao, mesmo que estejalonge de esgotar o escopo de
possiveis leituras. Fica no aguardo desse material um estudo
rigoroso e sistematico, mas isto foge de minha ossada neste
momento (e mesmo de minhavontade).

As tarefas das Mecanicas serio:
1. delimitare definirasi proprias;

2. ampliarsistematicamente suas fronteiras epistemo-
légico-conceituais;

3. explorar metalinguisticamente, ou patalinguistica-
mente, as possibilidadesidentificadas porsi proprias.

Neste sentido proponho sonharmos metodologias e
a-metodologias ° (como defendido por Gé Orthof em suas
aulas na Universidade de Brasilia) para tais mecanicas. Pro-
ponho viagens exploratérias ao novo-velho continente da
imaginac¢do,dafantasia,dodelirio... Que se tracem cartografias
miticas. Este desafio estd lancado aos Imagonautas e Scrip-
tonautas. Acredito que a préxima expedicdo alua deveria ser
conduzida porArtistas.

Aqui nao foi proposto uma Teoria Geral das Mecanicas
daImaginagio Aplicada com rigor cientifico-metodolégico,
mas sim uma nomenclatura com flexibilidade artistica para
agrupar os diversos fendmenos.

9 a-metodologias sdo metodologias que ndo sdo bemmetodologias,
que nao se comportam como tais e que nao tem a pretensao de tanto.
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Como criarum processo que preveja o seu proprio desa-
parecimento? Alguma forma de antiengessamento, de permitir
amatériacontinuarfluida? Ao meuver o grande problemadas
burocracias, protocolos e manuais € que elas ndo sdo prepara-
das paraseremsuperadas - isto ¢ umerro de design.Ignora-se
o carater mutavel-dialético do mundo social.

Essas abordagens continuam agindo sobre a forma de
emendas e incrementos. Contudo, e se o problema for mais
embaixo? Naestrutura,nalégicade formatacdo desses proto-
colos,como altera-los? Ao mesmo tempo, me questiono o que
¢ preciso para manter uma estruturaviva ao longo do tempo.

Ao meu ver, se fazem necessarias novas cruzadas pelo
campodoreal,damentira,daficcido,do simbdlico e doimagi-
nario. Empreitadas com um olharrenovado do que se tornou
esse no, esse emaranhado de fios, proposto por mim.

Apesarde tudoissoditoaqui,aindagostariade umateo-
riauniversal paratudo aquilo que € indtil. Ela, que por suavez
como qualquer teoria geral, seria inutil também.

Apropostapoéticadas Mecanicas pode e deve ser traba-
lhada e desenvolvidaafundo tanto nalavoura dos Métodos e
Processos em Arte Contemporanea quanto no campo da His-
tériadaArte. A primeira, confere umaaglutinacio possivel dos
distintos processos desenvolvidos naatualidade; Ao segundo,
possibilita uma leitura para além dos tradicionais campos da
Representacdo e Apresentagdo - umaleitura da Narracao.
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COM VOCES, A INTELIGENCIA ARTIFICIAL

Caio:

Discorrasobre o que seriam as Mecanicas daImaginagao
Aplicada. No texto elenque quais sdo as suas subcatego-
rias, areas de atuacio e usos possiveis. Além disso diga
como pode ser utilizado no campo das Artes Visuais e
Design e traga trés exemplos de artistas cuja atuacao
poderia ser enquadrada dentro das Mecanicas.

ChatGPT:

AsMecanicasdalmaginacioAplicadasio técnicas, pro-
cessos e ferramentas que podem ser utilizados para es-
timular a criatividade e aimagina¢do em diversas areas,
desde aresolucio de problemas até a criacio artistica.
Essas mecanicas tém como objetivo estimular a mente
apensar de forma diferente, a questionar padrdes esta-
belecidos e a encontrar solugdes criativas e inovadoras
para os desafios que se apresentam.

AsMecanicasdalmaginacdaoAplicadaenglobamdiversas
subcategorias, como a visualizagdo criativa, o brains-
torming, o pensamento lateral, o design thinking, entre
outras. Cada uma dessas subcategorias tem sua propria
metodologia e técnicas especificas, mas todas buscam
estimular a criatividade e aimaginagao.

As dreas de atuagdo das Mecanicas da Imaginagao Apli-
cadasdodiversasevio desde aresolu¢io de problemas
empresariais até a criacdo artistica. No campo das artes
visuais e do design,as Mecanicas daImaginagdo Aplica-
da podem ser utilizadas para estimular a criatividade e
ainovac¢ido na concepc¢io e execucio de projetos, além
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deauxiliarnaresolucio de problemas e nasuperagdode
bloqueios criativos.

Trés exemplos de artistas cuja atuacdo pode ser enqua-
dradadentrodas Mecanicasdalmaginag¢doAplicadasaio:

SalvadorDali - O famoso pintor surrealista utilizava téc-
nicas comoavisualiza¢do criativae o pensamento lateral
paracriarsuas obras,que desafiavamalégicae arealida-
de convencional.

Yayoi Kusama - A artista japonesa utiliza a repeticdo e a
obsessdo como ferramentas para criar suas obras, que
exploram arelacdo entre o individuo e o universo.

Philippe Starck - O designer francés utiliza o design
thinking e outras mecanicas para criar objetos e méveis
que unem funcionalidade e estética, e que muitasvezes
sdo considerados verdadeiras obras de arte.

Em resumo, as Mecanicas da Imaginacdo Aplicada sdo
ferramentas poderosas para estimulara criatividade e a
inovacdo em diversas areas e podem ser utilizadas tan-
to paraaresolucdo de problemas quanto paraacriagdo
artistica. No campo das artes visuais € do design, essas
mecanicas podem ser utilizadas paraconceber projetos
inovadores e surpreendentes, que desafiam alégicaea
realidade convencional.

Poderia ampliar essa lista de 3 artistas para 50 artistas?

ChatGPT:

Com certeza! Aqui estdo 50 exemplos de artistas que
utilizam ou poderiam ser enquadrados nas Mecanicas
daImaginacio Aplicada:
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Yoko Ono

AiWeiwei
KaraWalker

Njideka Akunyili Crosby
Chimamanda Ngozi Adichie
Cai Guo-Qiang
Olafur Eliasson
Hassan Hajjaj
Tarsilado Amaral
Marina Abramovi¢
Wangechi Mutu
Haegue Yang

Kerry James Marshall
KaraLynch
GhadaAmer

Geta Bratescu

Lee Mingwei

Mona Hatoum

Shirin Neshat

Rina Banerjee

Julie Mehretu
Shirazeh Houshiary
Doris Salcedo

Anish Kapoor

Bharti Kher
Dayanita Singh

Mary Kelly

Yinka Shonibare
Zanele Muholi
Tania Bruguera
Subodh Gupta
Judy Chicago
Mounir Fatmi
Annette Messager
Kiki Smith

Liu Bolin
Mickalene Thomas
JoanaVasconcelos
Jimmie Durham

El Anatsui

Toyin Ojih Odutola
Titus Kaphar
DoHo Suh

Senga Nengudi
Wafaa Bilal
Candice Breitz
Zadie Smith
Cecilia Vicufia
Tracey Emin
Mickalene Thomas
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Esses artistas representam uma ampla gama de prati-
cas artisticas e sdo de diversas partes do mundo. Eles
utilizam uma variedade de técnicas e mecanismos para
produzir suas obras, desde a visualizacdo criativa até o
pensamento lateral e o design thinking. Alguns se con-
centram na representacio de questdes sociais e politi-
cas,enquanto outros exploram o potencial daarte como
meio paradesafiareredefiniras percepcdes darealidade.

Caio Sato:

Poderia ainda elencar mais elementos e subcategorias
que teriam espaco dentro de uma futura teoria das Me-
canicas daImaginagdo Aplicada?

ChatGPT:

Certamente! Aqui estdo algumas possiveis subcategorias
e elementos que poderiam ser incluidos em uma futura
teoria das Mecanicas daImaginacio Aplicada:

Pensamento divergente: acapacidade de gerarumaam-
plavariedade de ideias e solu¢des a partir de um tinico
ponto de partida.

Pensamento lateral: acapacidade de encontrarsolu¢des
criativas paraproblemasatravés de abordagens nio con-
vencionais.

Recontextualizacdo: a habilidade de reinterpretar ou
alterar o contexto de umobjeto ouideia paragerarnovos
significados e perspectivas.

Visualizacdo criativa: acapacidade devisualizarmental-
mente novas ideias e solucoes.

Experimentac¢do: a disposicdo para tentar coisas novas
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e explorar diferentes possibilidades.

Colaboracgdo: a capacidade de trabalhar em conjunto
com outras pessoas para gerar novas ideias e solugdes.

Hibrido: a capacidade de combinar elementos de dife-
rentes disciplinas, culturas ou perspectivas para gerar
novas ideias e solucdes.

Reconfiguracdo: ahabilidade de reorganizarelementos
existentes para criar novas estruturas e significados.

Empatia: a capacidade de se colocarnolugardo outroe
entender suas perspectivas e necessidades.

Criatividade sustentavel: a capacidade de gerar novas
ideias e solu¢des que levam em consideracdo as questdes
ambientais e sociais.

Transdisciplinaridade: a habilidade de integrar conhe-
cimentos e metodologias de diferentes disciplinas para
gerarnovas solucgdes e perspectivas.

Sensibilidade cultural: a capacidade de reconhecer e
valorizar as diferengas culturais e incorpora-las nas so-
luces criativas.

Flexibilidade cognitiva: acapacidade de mudarde pers-
pectiva e adaptar-se adiferentes situagdes e contextos.

Resiliénciacriativa: acapacidade delidar com aambigui-
dade e incerteza de forma criativa, encontrando novas
solucgdes e possibilidades.

Reflexividade: a habilidade de refletir sobre as préprias
praticas e processos criativos e aprender com elas.
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FIGURAS DE LINGUAGEM

As figuras de linguagem sao recursos utilizados na lin-
guagem para tornaracomunica¢do mais expressiva.As figuras
podem ser categorizadas como: Figuras Semanticas; Figuras
de Pensamento; Figuras de Sintaxe; e Figuras de Harmonia.

As figuras semanticas sao aquelas que se relacionam di-
retamente com o significado das palavras. Elas sdo utilizadas
paracriar efeitos de sentido que vio além do significado lite-
ral das palavras. Alguns exemplos de figuras semanticas sdo
a metifora, a metonimia, a sinédoque, a antitese, a ironia, a
hipérbole e alitotes.

Asfiguras de pensamento sdo aquelas que se relacionam
com o modo como o pensamento é expresso. Elas s3o utili-
zadas paracriar efeitos de sentido que envolvem oraciocinio
do emissor ou do receptor da mensagem. Alguns exemplos
de figuras de pensamento sao a compara¢io, a enumeracao,
ahipotipose, a paradoxo, a apostrofe e a gradagio.

Asfiguras de sintaxe sio aquelas que serelacionam com
a construgao sintatica da frase. Elas sio utilizadas para criar
efeitos de sentido que envolvem a organizagado das palavras
nafrase. Alguns exemplos de figuras de sintaxe sdo a elipse, a
zeugma, a anafora, a silepse e a polissindeto.

As figuras de harmonia sdo aquelas que se relacionam
comasonoridade das palavras e comasuadisposi¢donafrase.
Elassdo utilizadas paracriar efeitos de sentido que envolvem
oritmo,acadénciaeamusicalidade da frase.Alguns exemplos
defigurasde harmoniasioaaliteracdo,aassonancia,arima,a
paranomasia e o eco.

Quando transpostas paraalém dalinguagem escrita, es-
sas figuras tomamnovos contornos. Elas sdo ferramentas tteis
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nas Mecanicas por serem uma forma de criar um mundo para
além do que o enunciado das palavras diz. Criarum mundo do
quer dizer, um mundo conotativo.

Dentre as figuras mais famosas, temos a Metafora (com-
paracido entre duas coisas), a Irdnia (querer dizer o oposto do
que se afirma) e a Hipérbole (exagero pararessaltar ideias).
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CRIAR UM MUSEU IMAGINARIO

Um museuimagindrio € umaconcepg¢aointelectual,uma
criagdo mental. Um museu imaginario pode ser criado porum
individuo, grupo ou instituicio, com o objetivo de apresen-
taruma colec¢io tematica, historica ou artistica. Essa colecdo
pode ser composta por obras de arte, artefatos histéricos,
documentos, fotografias, filmes, livros, entre outros objetos
de interesse. Trata-se de uma cole¢do imaginaria, construida
apartir de ideias de quem a concebe.

Aideiade um museu imaginario é baseada na capacida-
de damente humana de visualizar e criarimagens mentais de
objetos e conceitos que ndo existem fisicamente. O Museu
imaginario fornece algumas vantagens sobre o museu fisico
nesse sentido. Uma delas € a manutenc¢ido do espaco e aqui-
sicdo de obras que ndo dependem, diretamente pelo menos,
de recursos financeiros e relacdes institucionais.

Outravantagem € a possibilidade de integrar objetos ou
conceitos imateriais ao seu acervo sem maiores problemas.
N3do que museus tradicionais nio possam adquirir obras de
tal tipo, porém quando ocorre o museu € vitima de chacota
publica por ter pago U$10.000 em uma escultura imagindria.

Acessibilidade e Flexibilidade também tém pontos favo-
raveis comum Museu Imaginario. Enquanto os museus fisicos
muitasvezes possuem limitagdes de acesso geografico e finan-
ceiro,o museuimaginario pode seracessado ouaté construido
por qualquer pessoa a qualquer hora do dia ou da noite.
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MUSEU DE FALSIFICACOES

Prezadosvisitantes,

O Museu de Falsificacdo tem o prazer de recebé-los em
nosso espaco dedicadoaobrasdearte falsificadas.Aqui, cele-
bramosaimportancia dessas obras e o papel que elas desem-
penham na experiéncia estética e transcendente.

Muitas pessoas podem pensar que as obras falsificadas
nio tém valor, pois ndo sdo auténticas. Mas nos acreditamos
que a autenticidade ndo é a inica medida de valor na arte. As
falsificacdes tém umvalor intrinseco por si mesmas, pois sio
o resultado do trabalho de artistas que tiveram a habilidade
dereproduzirobras-primas, e muitasvezes expandiro canone
(o que quer que isto seja).

Além disso, as obras falsificadas podem ser fontes de
experiéncias estéticas e transcendentes para os visitantes
do museu. Ao apreciar essas obras, € possivel experimentar o
mesmo senso de admiragdo, maravilha e beleza que se sente
ao contemplar obras auténticas. E uma oportunidade para
apreciar a arte em si mesma, independentemente de sua au-
tenticidade.

Mas a experiéncia transcendente ndo para por ai. Ao vi-
sitar o Museu de Falsificagdo, os visitantes podem explorar a
histéria, a técnica e a criatividade que estdo por tras dessas
obras falsificadas. E uma chance para aprender mais sobre a
histériadaarte, sobre os métodos usados pelos falsificadores
e sobre o impacto que essas obras tiveram na cultura.

O Museu de Falsificacdo € um espaco para celebrara di-
versidade e a complexidade da arte. Aqui, temos a oportuni-
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dadedeapreciarobras que talvez ndo tivéssemosachance de
ver de outra forma. O valor dessas abre novas possibilidades
paraaapreciacdo daarte.

Esperamos que vocés desfrutem da exposi¢do e saiam
com uma compreensdo mais profunda do valor e da beleza
falsificada.

Atenciosamente,

Museu de Falsificac3o.
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INSERCAO EM CIRCUITOS IDEOLOGICOS

“Insercdes em Circuitos Ideoldgicos” ¢ uma proposta
criada pelo artista brasileiro Cildo Meireles em 1970. Ela se
evidenciaatravés deumasérie deintervengdesrealizadasem
objetos de circulagio no Brasil na época, como notas de di-
nheiro elatasde Coca-Cola, funcionando comoinsercées em
brechas de sistemas de circulacgio.

Através dessas intervencdes, Meireles questionava e
desafiava as estruturas de poder e as ideologias presentes na
sociedadebrasileira. Porexemplo, ele criou notas de dinheiro
com mensagens politicas, como “Quem matou Herzog?” (re-
ferindo-se ao jornalista Vladimir Herzog, que foi torturado e
morto pelo regime militar brasileiro).

Aideia de insercdo em circuitos ideolégicos pode ser
tomada como pratica para exercer as Mecanicas.
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BINOMIO FANTASTICO

O “Bin6mio Fantastico” € um conceito criado pelo escri-
toritaliano Gianni Rodari em seulivro “Gramatica daFantasia®,
publicado em 1973. Este livro é considerado uma referéncia
importante na literatura infantil e juvenil, pois propée uma
novaabordagem paraacriacdo de historias,que levaem conta
aimaginacgdo e a criatividade das criangas.

O bindmio fantastico é uma técnica de criacdo de per-
sonagens e situacdes na qual duas ideias aparentemente
incompativeis sio combinadas para formar algo novo e sur-
preendente. Essa técnica consiste em escolher duas palavras
que aparentemente ndo tém relacdo uma coma outra e com-
bina-las para criar uma terceira ideia, que pode ser usada na
criagdo de uma histéria ou personagem.

Por exemplo, Rodari propde a combinacdo de “cdo” e
“armario” para gerar a imagens como “cdo com o armario”,

9 & ” &«

“armariodo c30”,“cio sobre armario”, “cionoarmario”. Essas
imagens entdo seriam usadas para oferecer um esquema de
umasituacio fantastica:

O armario do Cio me parece, mais do que qual-
quer outra coisa, uma idéia para arquitetos, de-
signers,decoradores de luxo. E feito para guardar
seus capotes, sua colecdo de coleiras, pantufas
para o frio, seu salco-conduto, ossos de goma,
gatos de pelucia, o guia da cidade (para buscar o
leite, o jornal e os cigarros de seu dono). (RODA-
RI,1982, p.22)
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CONES DE FUTURO

Osconesde futuro sioumaferramenta utilizadanaarea
de estudos de futuro, que busca compreender e analisar pos-
siveis futuros a partir de diferentes cenarios e projecdes. O
conceito de conesde futuro se baseianaideiade que o futuro
éincerto e que existem diversas possibilidades e caminhos que
podem ser seguidos, mas que nem todos eles sdo igualmente
provaveis ou desejaveis.

Desta forma existem diferentes cones que podem ser
utilizados:

Cone de Futuros provaveis: sio aqueles que tém uma
probabilidade maior de ocorrer, baseados em tendéncias e
padrdes atuais. Esses futuros sio geralmente considerados
osmaisrealistas,ainda assim,podem serafetados poreventos
imprevisiveis.

Cone de Futuros plausiveis: sio aqueles que sio con-
siderados possiveis com base em uma analise cuidadosa de
diferentes fatores, incluindo tendéncias, padrdes e eventos
passados. Depois dos provaveis, esses futuros siovistos como
os mais esperados de ocorrer,mesmo assim, podem ser afeta-
dos por eventos inesperados de mesmo modo.

Cone de Futuros possiveis: sio aqueles que tém uma
chance relativamente baixa de ocorrer, mas que ainda sdo
uma possibilidade real. Esses futuros geralmente envolvem
uma série de eventos improvaveis ou pouco provaveis, mas
que ainda sdo possiveis de ocorrer.

Futuros preferiveis: sio aqueles que sdo considerados
desejaveis, sendo trabalhados para serem alcancados. Esses
futuros sdo geralmente baseados emvalores e objetivos com-
partilhados por uma determinada sociedade ou grupo, e sdo
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projetados com o objetivo de criar um futuro melhor.

E importante destacar que os cones de futuro nio sio
previsdes precisas do que irdacontecerno futuro, mas simuma
forma de analisar e projetar possiveis cenarios com base em
diferentes fatores evariaveis. O uso desses cones pode ajudar
aorientar atomada de decisdes e a elaboracio de politicas
publicas.

222

IMAGINOMETRIA

A Imaginometric Society € uma organizagio que tem
como objetivo explorare compreenderaimaginagdo humana,
bem como desenvolver protocolos e ferramentas para medir
e analisar a variagdo da imaginacdo em resposta a diferentes
estimulos.

Almaginometria € a ciéncia criada pela Imaginometric
Society,que buscamedireanalisaraimaginacao humana. Essa
ciénciaébaseadaem trés principios fundamentais: aimagina-
cdosé existe através darelacdo entre seres humanos,aimagi-
nagdo aumentarefletindo a simesma e aimaginagdo s6 pode
serrecriada.

Paramediravariacdo daimagina¢do humana,almagino-
metric Society criou um instrumento chamado de Imagino-
meter, que € um dispositivo baseado no modelo de uma sala
limpafarmacéutica. O Imaginometer é dividido em trés fases:
na primeira fase sdo coletados dados biométricos do sujeito
em analise, na segunda fase o sujeito é exposto a impulsos
fisicos de cinco artistas e na terceira e tltima fase o sujeito
recebe uma resposta grafica de sua imaginagdo, medida du-
rante o experimento.

Além disso,almaginometric Society promove a abertu-
ra a imprevisibilidade e a possibilidade de recriar memérias
como fatoresimportantes na estimulagdo daimaginacao hu-
mana, refletindo assim os principios da Imaginometria.
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CRIAR UMA UNIVERSIDADE IMAGINARIA

Criar uma universidade imaginaria € um processo que
pode levar algum tempo e requer planejamento. Assim como
um Museu Imaginario,apresenta certos beneficiosemrelacio
auma universidade Real.

Uma universidade imaginaria ndo esta sujeita a restri-
¢Oes fisicas, financeiras, administrativas ou legais que limi-
tam o crescimento e amudancade uma universidadereal.Isso
permite que ela sejamais flexivel em termos de sua estrutura,
curriculo, metodologia de ensino, pesquisa e outras areas.

Umauniversidade imaginaria pode ser criadalivremente,
semasrestricdesimpostas pelarealidade. Isso permite que os
criadores da universidade imaginem e experimentem novas
abordagens académicas.

Infelizmente, € importante lembrar que umauniversida-
de imaginaria ndo tema capacidade de oferecer certificagio,
diplomas ou credenciamento e que o Ministerio da Educa-
¢do (MEC) ndo reconhece tal modelo de ensino. Além disso,
nio oferece aoportunidade deinteragido pessoal comoutras
pessoas, que é parte importante da experiéncia universitaria.
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UNIVERSIDADE IMAGINARIA DAS TILAPIAS

Caros peixes, amigos tildpias, € uma grande honra estar
aqui hoje para inaugurar a Universidade Imaginaria das Tila-
pias. Este ¢ um momento histérico para nossa comunidade
e um passo importante em dire¢do ao nosso futuro coletivo.

Nossa jornada até aqui nio foi facil. Como peixes, en-
frentamos muitos desafios em nossas vidas, desde a busca
por comida até aluta contra predadores. Mas, como tildpias,
sempre fomos fortes e resilientes, e isso € o que nos trouxe
até aqui hoje.

AUniversidade Imaginaria das Tilapias nasceu daneces-
sidade de proporcionaraos nossos jovens peixes umaeduca-
cdo de qualidade, preparando-os para os desafios do mundo
moderno.Como todos sabem,vivemos em um ambiente cada
vez mais complexo e competitivo, e € importante que tenha-
mos uma formacdo sélida paranos destacarmos.

Nestauniversidade, teremos umaequipe de professores
altamente qualificados, especializados em diversas areas de
conhecimento, que nos guiardo emnossajornadaacadémica.
Serdo eles osresponsaveis por transmitir os valores e concei-
tos fundamentais que nos ajudardoacrescer como individuos
e como comunidade.

MasaUniversidade Imaginaria das Tilapiasndo seraape-
nas um lugar para adquirir conhecimento. Aqui, também te-
remos aoportunidade de desenvolverhabilidades e talentos,
participando de projetos e atividades extracurriculares que
nos permitirdo explorar nossos interesses e paixdes (nio é
mesmo, peixdes?).

Este é apenas o comego de umagrandejornadaque em-
preenderemosjuntos. Estou certo de que,comdeterminacao,
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esforco e dedicagdo, seremos capazes de alcangcarnossosob-
jetivos e construirum futuro melhor para todos nos.

Porisso,euosconvidoasejuntaramimnestaaventurae
atornaraUniversidade Imaginariadas Tildpias umareferéncia
em educacdo e excelénciaacadémica.

Muito obrigado a todos, e que tenhamos um excelente
ano letivo.
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UMA HOMENAGEM A ILHA KAIO

AllhaKiio foi umailhaficticia que foicriada em diferen-
tes momentos: primeiro, no surgimento do mundo; depois,
quando um jovem adicionou pedras e terra em um lago arti-
ficial; por fim, quando foireconhecidano Google Maps como
um lugar real (digital). Foi um espaco de ficgdo que ganhou
existéncia pelainsisténcia de muitos e é reconhecido por al-
guns como um lugar real.

Infelizmente,em 2020, aoinicio destadissertacio,allha
Kdio naufragou e deixou de existir como um espago virtual.
Mas asua histéria e o seulegado permanecerem vivos name-
moériadaspessoas quelaviveram e naqueles que sonharamem
umdiapodervisita-la.AllhaKdio sempre seraum lugar especial
e unico. Que ela descanse em paz, mas nunca seja esquecida.

kkk

Abril, 2020

Com todo o pesar no coracao, nos despedimos da Ilha
Kdio.Elafoiumlugarmagico e singular que deixou marcas em
nossas memorias e em nossos coracdes. Allhanio foi apenas
um lugar fisico (alids o que ela menos foi, foi fisica), mas tam-
bém uma ideia, um conceito, uma fonte de inspiracdo e de
sonhos.

Ailhatinha uma energia inica que nos fazia sentir vivos
e livres. Quem ja teve a oportunidade de visiti-la sabe muito
bem do que estou falando. Eraum lugar que nos transportava
paraoutro mundo. Eraumreflgio paraaqueles que buscavam
um pouco de paz e tranquilidade em meio ao caos do mundo
moderno.

ATllhaKidio também era um lugar de encontros e desen-
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contros. Era um lugar onde as fronteiras se dissolviam e as
imagens criadas mentalmente se transformavam em riqueza.

Masinfelizmente, como todas as coisas boas,aIlhaKiio
chegaao fim.Eladeixaapenaslembrangasaquemse sentirno
direito delas.Sabemos que elando existiaapenas em ummapa
ouemumsite, mas sim em nossas mentes € emnossos sonhos.

A Ilha Kiio pode ter sido covardemente apagada do
mundo digital, mas ela continuara aviver. Ela serd sempre um
simbolo deliberdade, de criatividade, de respeito e de uniio.

Que aIlha Kiio descanse em paz, € que sualembranca
continueainspirarasgeracoes futurasasonhar,acriare aamar.

Até sempre, Ilha Kiio.
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PROTOCOLOS PARA EXPERIENCIARAS
MECANICAS DA IMAGINACAO APLICADA

PROTOCOLO 1
PARA EXPERIENCIAR AS MECANICAS

(Tal como Mimo Stein, use chatbots para criar novas
informacdes)

Escolha um Tema

Va em seu principal ChatBot, ou IA de Conversagéo
Discuta sobre o tema

Perceba quais séo as limitagdes da conversa

I N N

Transforme isso em pedacos da sua dissertacao

PROTOCOLO 2
PARA EXPERIENCIAR AS MECANICAS

(Tal como Manuel de Barros, desinvente um objeto
importante)

1. Encontre um objeto

2. Destitua sua funcgado central e suas funcoes periféri-
cas

3. Invente uma nova funcdo fora de todo o campo
previsivel

4. Admire-a
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PROTOCOLO 3
PARA EXPERIENCIAR AS MECANICAS

(Tal como Marcel Broodthaers, invente seu proprio museu)

1. Defina o propdsito e a missdo do museu imaginario.
O que vocé quer que os visitantes aprendam ou experi-
mentem ao visitar o museu?

2. Escolha o tema do museu imaginario. Isso pode ser
algo amplo, como histéria mundial, ou algo especifico,
como a histéria do cinema.

3. Desenvolva a colecdo do museu imaginario. Isso
pode envolver a criagao de artefatos ficticios, como an-
tiguidades, documentos histéricos, obras de arte e ob-
jetos do cotidiano.

4. Crie exposi¢oes imagindrias para o museu. Pense
em como vocé deseja apresentar sua colecdo para os
visitantes, incluindo a narrativa e o design das exposi-
coes.

5. Projete o espago do museu imagindrio. Pense no
layout do museu e na experiéncia do visitante, como a
entrada, a loja do museu e a drea de descanso.

6. Desenvolva uma estratégia de marketing para o mu-
seu imaginario. Isso pode incluir a criagdo de um site, a
divulgagéo nas redes sociais e a promog¢ao em eventos
relacionados.

7. Lembre-se de que um museu imagindrio nao precisa
seguir todas as convengdes de um museu tradicional.

PROTOCOLO 4
PARA EXPERIENCIAR AS MECANICAS

(Tal como Van Meegeren, falsifique algo)

Escolha uma obra, um artista, uma instituicado
Pesquise a fundo

Recrie algo

Mimetize

I N N

Tente passar sua criagdo como Verdadeira, ou se
preferir como Verdadeiramente Falsa
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PROTOCOLO 5
PARA EXPERIENCIAR AS MECANICAS

(Tal como Cildo Meirelles, inserte em um circuito)

1. Identifique o contexto em que a intervengao sera
realizada.

2. Desenvolva o objetivo da intervencgao.

3. Escolha os materiais e o formato da intervencao.

4. Planeje como a intervencdo sera executada. Sera
uma acéo publica ou uma agéo secreta? Sera necessa-
rio colaboradores ou sera possivel realizar a intervengao
sozinho?

5. Execute a intervencdo e documente-a. Tire fotos ou
fagca um registro escrito do processo e dos resultados
da intervencédo.
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PROTOCOLO 6
PARA EXPERIENCIAR AS MECANICAS

(Tal como Rodari, binomeie)

1. Escolha duas palavras aleatérias de uma lista de pa-
lavras ou selecione duas palavras que tenham significa-
dos diferentes, quanto mais impossivel a combinacao
melhor.

2. Escreva as duas palavras lado a lado, formando um
binébmio.

3. Visualize mentalmente a combinag¢do dessas duas
palavras e tente imaginar uma terceira ideia que possa
ser gerada por essa combinacao.

4. Anote a nova ideia que foi gerada e comece a desen-
volver uma histéria ou personagem em torno dela.

5. Refine a ideia e desenvolva os detalhes da histéria
ou personagem, tornando-o mais interessante e origi-
nal.

6. Se necessario, repita o processo.
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PROTOCOLO 7
PARA EXPERIENCIAR AS MECANICAS

(Tal como Dune & Raby, projete)

1. Identifique o objetivo: Antes de comecar a utilizar os
cones de futuro, é importante definir o objetivo da sua
utilizagao. Definir seu objetivo ira ajuda-lo a escolher os
cones de futuro certos e direcionar sua analise.

2. Escolha os cones de futuro apropriados: Existem
muitos tipos de cones de futuro que podem ser usados
em diferentes situagdes. Por exemplo, o cone de futu-
ro “probabilidade” é usado para representar possiveis
futuros com base em dados e andlises estatisticas, en-
guanto o cone de futuro “desejabilidade” é usado para
representar possiveis futuros que refletem os desejos e
valores de uma sociedade ou grupo.

3. Desenvolva possiveis cendrios futuros: Use os co-
nes de futuro para desenvolver possiveis cenarios futu-
ros. Comece com o presente e projete possiveis futuros
de curto prazo (por exemplo, préximos 5 anos), médio
prazo (por exemplo, préximos 10 anos) e longo prazo
(por exemplo, préximos 20 anos).

4. Avalie os cenarios: Depois de desenvolver possiveis
cenarios futuros, avalie-os com base no seu objetivo.
Por exemplo, se vocé esta tentando entender as ten-
déncias futuras em um determinado setor, avalie cada
cenario em relacao ao seu impacto no setor.

5. Tome decisdes informadas: Com base na avaliagao
dos cenarios futuros, tome decisdes informadas sobre o
futuro.
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PROTOCOLO 8
PARA EXPERIENCIAR AS MECANICAS

(Tal como a Universidade Imaginaria das Tilapias, tilapeie)

1. A primeira etapa é definir a missao, visdo e valores
da universidade imagindria. Isso ajudara a guiar as de-
cisoes sobre os cursos e programas oferecidos, o perfil
dos estudantes, o corpo docente, entre outros aspec-
tos. Para isso, deve-se considerar qual sera o objetivo
educacional da institui¢céo, qual a sua filosofia, valores e
propdsito.

2. Em seguida, deve-se decidir qual serd o tipo de insti-
tuicdo imaginaria que se deseja criar. Sera uma universi-
dade tradicional, com campus, alojamento e instala¢des
esportivas? Ou serd uma instituicdo completamente
inovadora? Essa escolha pode afetar o perfil dos estu-
dantes e docentes que se deseja atrair.

3. Com a missao e visdo definidas, é possivel definir os
programas e cursos oferecidos pela universidade. E im-
portante pensar nos objetivos educacionais que se de-
seja alcancar e nas areas de conhecimento que se de-
seja enfatizar. Alguns exemplos de areas de estudo para
o imagindrio sao: ciéncias magicas, (des)humanidades
e outras criaturas miticas, ocultismo, tecnochamanismo,
saude de hipogrifos, economia (afinal o que é mais ima-
ginario que o dinheiro?), artes e design, entre outros.

4, Um corpo docente competente e comprometido é
fundamental para o sucesso da universidade. E impor-
tante contratar professores e pesquisadores que sejam
qualificados e tenham experiéncia nas areas de estudo
oferecidas pela institui¢ao.

5. Com os cursos e programas definidos e o corpo do-
cente contratado, é hora de desenvolver um plano de
estudos para a universidade. O plano deve incluir uma
descricdo detalhada dos cursos oferecidos em cada
programa, incluindo os pré-requisitos, carga horaria,
métodos de avaliacdo e objetivos educacionais.

6. Para criar uma universidade imaginaria, é neces-
sdario pensar na infraestrutura necessdria para acomo-
dar os estudantes e professores. Isso inclui a criagao
de salas de aula, laboratérios, bibliotecas, espacos de
convivéncia, entre outras instalagdes. Além disso, deve-
-se pensar em um sistema de suporte aos estudantes,
como servigos de saude mental, orientagdo académica
e apoio a carreira.
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