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COMO CAMINHAR EM MEIO AO PANTANAL EM CHAMAS? DES-
CALCO? E EM MEIO AS MORTES VAS CAUSADAS POR UM
ESTADO SUICIDARIO? DE MASCARA? E EM MEIO A NOSSA
OoMISSA0o? COMO NOS DESCULPARMOS POR TERMOS NOS DES-
LUMBRADO TANTO COM NOS MESMOS E TERMOS NOS ENTRE-
GADO AS TECNOLOGIAS DA COMODIDADE? POR TERMOS SIDO
ANTROPOCENTRICOS E MESQUINHOS? QUAL E A GRANDEZA
DE N0OSSOS DESEJOS? HA UM MITO QUE DIZ QUE SHIVA,
DEUS HINDUISTA, ATENDE QUALQUER PEDIDO QUE LHE

E FEITO, MAS QUE HA DE SE TER CUIDADO PARA NAO

SE PEDIR PEQUENO E OFENDE-LO. 0O QUE VOCE PEDIRIA
DIANTE DE SHIVA? UMA CASA, UM AMOR? QUAL A GRANDE-
ZA DESSAS ASPIRAGCOES? UM UMBIGO? ESTAMOS TODOS EM
CHAMAS. QUAL A BELEZA EM TANTA DEVASTAGAO0? EsTOU
SANGRANDO, MAS TENHO QUE ESCREVER. MINHA ESCRITA
VEM EM SANGUE. PORQUE? NAO HA COISAS MAIS URGEN-
TES QUE MINHA PREOCUPAGCAO COM MEU FUTURO PESSOAL?
E POR MAIS QUE O CONHECIMENTO SEJA UMA CAUSA NOBRE
A QUEM ELE ANDA SERVINDO? DESCULPEM SE QUEBRO AQUI
AS REGRAS CIENTIFICAS, MAS COMO ESCREVER NO CAO0S?
COMO NOS MOVER NO CA0S? QUAL E 0O TERRITORIO EM QUE
ESTAMOS PISANDO. 0S ALERTAS DE CUIDADO ESTAO EM
TODA PARTE, “ALGUEM ME AVISOU PRA PISAR NESSE CHAO

DEVAGARINHO"1...

1 Cangdo de D. Ivone Lara, “Alguém me avisou”
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RESUMO

Lawrence Halprin foi um arquiteto paisagista norte-americano com
grande interesse e estudos nos processos criativos, que resultaram entre
outras coisas na criacao do ciclo RSVP (Resources, Scores, Valuaction,
Performance), objeto desta pesquisa, assim como a atuagdo de Haprin,
sua parceria com Anna Halprin e os conceitos que o levaram a propor tal
processo. A pesquisa tem um enfoque nas décadas de 60 e 70, periodo do
desenvolvimento do ciclo RSVP. Tal interesse vem de seu potencial en-
quanto insersor dos movimentos corporais no fazer projetual, apontando
caminhos para um sujeito ativo no fazer urbano, nas possibilidades de
compartilhamento do processo criativo por ele exploradas e nas discus-
sOes sobre representagdo projetual levantadas. Para tal, serdo dados os
subsidios para a compreensdo da importancia do corpo ao se pensar os
espagos urbanos, tratando de toda a transdisciplinaridade exercida de
por Lawrence e Anna Halprin.

Palavras-chave: Lawrence Halprin, Anna Halprin, Ciclo RSVP, Monta-
tions, Corpo-espaco-tempo, Corpo-cidade



ABSTRACT

Lawrence Halprin was an American landscape architect with great
interest and studies in the creative processes, which resulted among
other things in the creation of the RSVP cycle (Resources, Scores,
Valuaction, Performance), object of this research, as well as Haprin’s
performance, his partnership with Anna Halprin and the concepts that
led them to propose such a process. The research focuses on the 60s
and 70s, period of the development of the RSVP cycle, but also brings
some aspects that make it possible to understand Halprin’s professio-
nal career, which goes from 1945 to 2009. The interest in the RSVP cy-
cle comes from its potential as an inserted of body movements in pro-
ject design, in the possibilities of sharing the creative process explored
by him and in the discussions about design representation raised. To
this end, it will be given subsidies for understanding the importance of
the body when thinking about urban spaces, dealing with all transdis-
ciplinarity and exercise by Lawrence and Anna Halprin.

Key words: Lawrence Halprin, Anna Halprin, Cycle RSVP, Montations-
Body-space-time, Body-city
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INTRODUGAO

\

Imagem 1: Lawrence Halprin. Fotografia
disponivel no site da The Cultural Lands-
cape Foundation - connecting people to
places
Fonte:https://tclf.org/pioneer/lawren-
ce-halprin?destination=search-results
(acessado em 13/09/2019)

Imagem 2: Anna Halprin.

Fonte: https://dailynexus.com/2015-04-
30/an-evening-with-anna-halprin/
(Acessado em 28/09/2019)

Motivada por mquietacoes relativas aos saberes do corpo e as
potencialidades das movimentacoes corporais na criacao espaco-tem-
poral, esta dissertacao busca nas experimentacoes desenvolvidas por
Lawrence e Anna Halprin, principalmente as relativas ao ciclo RSVP!
(Resources, Scores, Valuaction, Performance), caminhos que auxiliem
a ampliar a msercao dos saberes do corpo nos processos projetuais.

2 de determinada arquite-

Reconhecendo-o nao apenas como “usuario”
tura, mas, também e simultaneamente, como seu propositor e criador.
Considerando que tal ampliacao pode direcionar a criacao espacial para
0 pensamento criativo, tencionando-a contra a reproducao do processo
de especulacio e espetacularizacio da cidade e alienacio do corpo?.
Dois pontos agruparam grande parte dos questionamentos relativos a
msercao do corpo no fazer projetual: a metodologia de projeto e as
formas de representacio projetual; nos quais também se concentram as
maiores contribuicoes do trabalho de Lawrence Halprin. O primeiro
mclul todo o processo criativo, desde a apreensiao dos recursos até o
existir da obra em seus cotidianos, abrangendo questoes de participacao
criativa e comunitaria; enquanto o segundo lida com o tema da comuni-
cacio, de como e por quais melos visualizar e compartilhar uma 1deia.
Dentro deles aplicam-se algumas premissas da vida de Lawrence que
podem contribuir para pensar os processos de criacio espacial contem-
poraneos: a transdisciplinaridade de seus trabalhos vinculada aos afetos;
a construcao espacial como processo, nao como resultado; e o aprendi-
zado com os movimentos da natureza e dos corpos, utilizando-se desses
para as composicoes espaciais.

Lawrence Halprin fo1 arquiteto paisagista, estadunidense, gos-
tava de se denominar planejador ambiental, ou desenhista ambiental,
e era também formado em botinica. Halprin, atuou profissionalmente
de 1945 a 2009, deixando muitos registros e contribuicoes tanto teéri-
cas quanto construidas, seus percursos e obras serao mais explanados
ao longo deste trabalho®. Para compreender o trabalho de Lawrence
¢ essencial conhecer o trabalho e a vida de sua companheira de vida
e trabalho, Anna Halprin. Anna é dancaria, colaborou para a criacao
da arte experimental conhecida como danca pés-moderna e junto com
seus contemporaneos como Marce Cunningham, John Cage e alguns
de seus alunos como Trisha Brown, redefiniu a danca na América do
pos-guerra, sendo vanguarda em diversas questoes trazidas pelo teatro-
-danca de sua época. Por exemplo, em resposta a inquietacao racial dos
anos 60 formou a primeira companhia multirracial de danca, além de
criar, apos tratar de seu cancer através da danca, programas de danca
movadores para pacientes com cancer e AIDS. Se tornando pioneira no

1. A sigla RSVP represente a abreviatura dos quatro procedimentos que envolvem o
ciclo de trabalho da metodologia de processo criativo criada pelo casal Halprin, que sio:
os Recursos; as Pontuacoes, ou Notacoes; a Avaliacio e a Performance ou Desempenho
2. Termo utilizado no fazer projetual para designar as pessoas para quem o projeto estda
sendo pensado, todos que de alguma maneira irdo interagir com a obra em questio.

3. Tais sintomas das cidades serio abordados no topico “ Territorio do Caos”.

4. No topico “Movimento e Vida” vamos nos ater a contar sobre a vida de Lawrence.
Halprin recebeu mmtmeras homenagens, incluindo a Medalha do Instituto Americano
de Arquitetos para Profissoes Aliadas (1964), bolsa na Sociedade Americana de Arquite-
tos Paisagistas (ASLA) (1969), a Medalha de Ouro ASLA (1978), a Medalha de Design
ASLA (2003) , membro da Academia Americana de Artes ¢ Ciéncias (1978), da Meda-
lha Thomas Jefferson em Arquitetura da Universidade de Virginia (1979) e da Medalha
Nacional das Artes (2002), a maior homenagem do pais para um artista.

Fonte: https://tclf.org/sites/default/files/microsites/halprinlegacy/lawrence-halprin.html



uso das artes expressivas com fins terapéuticos e fundando junto a sua
filha Daria o Instituto Tamalpa(1978), que funciona até os dias atuais.
Desenvolveu e realizou diversas oficinas voltadas ao processo criativo
Junto ao seu marido Lawrence Halprin, além de trazer a ele noc¢oes
ampliadas de arte’, principalmente referente as artes do corpo.

A busca por uma liberdade corporal e expressiva; e por uma
comunicacao dos processos criativos voltada a colaboracio permeiam
os Iteresses e criacoes do casal e se mostram ainda urgentes para os
processos que envolvem os fazeres arquitetonicos, urbanisticos e pai-
sagisticos. Os corpos estio em constante relacio com o espaco, e sao
também integrantes de sua composicao. Eles podem, ao ocupar um es-
paco, transforma-lo, a0 mesmo tempo que sua interacao com o espaco
também o modifica. Por exemplo, quando a Avenida Paulista é fechada
aos domingos, ficando exclusiva para pedestres, ela se transforma em
outro lugar. Embora o espaco arquitetonico nao tenha se alterado, ja
que nao sao acrescentadas estruturas, ha apenas o bloqueio do transito
de veiculos, o espaco se torna outro. As atividades que acontecem ali,
os desejos, os encontros, as dinamicas, os deslocamentos, os eventos,
as velocidades, as geometrias, as paisagens, tudo muda com a nova ocu-
pacio corporal proposta. Investigar o que pode o corpo em um espaco,
portanto, é assumir o poder dos corpos de intervir no mundo através
deles mesmos.

A danca e qualquer arte do corpo sio meios de expressao nos
quais tal investigacao é exequivel, assim como na arquitetura e urbanis-
mo, por 1sso os saberes das primeiras podem contribuir diretamente
para os avancos em questoes arquitetonicas e urbanisticas, e vice e ver-
sa. Essa colaboracao transdisciplinar ¢ uma das bases do trabalho dos
Halprins e é uma das mais importantes contribuicoes teorico-praticas
do casal. Para ilustrar um pouco mais as relacoes entre corpo e espaco
temos a seguinte frase: “T'enho cinco dedos e quatro buracos”®, dita por
uma crian¢a durante uma oficina de improviso em danca, nela a crianca
reconhece os espacos que existem entre seus dedos como pertencentes
a ela, compreendendo que ao mover seus dedos ela movia também
os espacos que sao gerados entre eles, “seus buracos”. Da mesma ma-
neira, 2o nos colocarmos em determinado ambiente estamos movendo
seus buracos e criando novas volumetrias e espacialidades ali. Ou seja,
0 corpo junto com as estruturas urbanas, arquitetonicas e da natureza
co-criam o tempo e o espaco, sendo responsaveis pelas suas configura-
coes.

”6

Para além disso, os corpos também siao formados por esses es-
pacos, que se inscrevem neles através de corpografias’. Isso quer dizer
que as experiéncias espaciais sao formadoras dos corpos, de seus pa-
droes de movimento, suas gesticulacoes, suas posturas. O mesmo corpo
pode ser completamente diferente dependendo do lugar que ele ocupa
naquele momento. Por exemplo: um corpo que sobe uma ladeira. Ela
gera nele o aclonamento de algumas musculaturas, uma precisao de
tonus para nao se escorregar, uma movimentacao especifica que fica
registrada na memoria corporal, uma producao de suor, dentre tantos
outros atravessamentos criados pela forma ingreme, pela materialidade
do piso, e outras especificacoes que um espaco contém, e que formam
o corpo de quem o vivencia. Os espacos sio carregados de informacoes
que o excedem. Ha comportamentos especificos esperados em deter-

5. Anna ¢ pioneira na concep¢io de que
qualquer corpo pode dangar, sem a ne-
cessidade de um repertério especifico de
movimentos serem desenvolvidos, como
era feito até entao nas técnicas classicas ou
mesmo nas dancas modernas que ainda se
valiam de um repertorio de movimentos
corporais € um “treinamento” do corpo
vindo do classico. Ao longo da sua car-
reira, Anna criou mais de 150 obras de
teatro-danca e escreveu trés livros, Anna

completou 100 anos, este ano.

6. Frase de uma estudante de cinco anos
durante uma oficina de improviso em dan-
¢a em seu colégio ministrada pela da Prof*
Roberta Liz, integrante na época (2016)
do Grupo de Pesquisa Dramaturgia do
CorpoLspaco, vinculado a faculdade de
Danga da Universidade Federal de Uber-
landia, o qual a autora foi integrante

7. Termo cunhado por Paola B. Jaques,
professora da UFR], que se refere as ins-
cricoes do espaco nos corpos, entendendo
que o primeiro também constitul o segun-
do, o termo serda mais abordado no topico
“Territorios do Caos”.
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Imagem 3: Fotografia da Ira Keller
Fountain, Portland, OR, projetada pro
Lawrence Halprin - Fotografia de Charles
Birnbaum. Fonte: The Cultural Landsca-
pe Foundation. Fonte: https://tclf.org/
pioneer/lawrence=-halprin?destination-
search-results

(acesso: 25/03/2019)

8. O termo colonmal-capitaistico, ¢ empre-
gado por Suely Rolnik para designar o re-
gime vigente no Sul Global, principalmen-
te na América do sul. O sufixo “istico” a
“capitalista”, ja havia sido acrescentado
por Guattari, para “designar nio apenas as
sociedades qualificadas como capitalistas,
mas também setores do “T'erceiro Mun-
do’ ou do capitalismo ‘periférico’, assim
como as economias ditas socialistas dos
paises do leste, que vivem de uma espé-
cle de dependéncia e contradependéncia
do capitalismo. Tais sociedades, segundo
Guattarl, em nada se diferenciariam do
ponto de vista do modo de producio da
subjetividade. Elas funcionariam segundo
uma mesma cartografia do desejo no cam-
po social, uma mesma economia libidinal-
-politica.” GUATTARI; ROLNIK (1996,
p-15). E o termo colonial foi acrescentado
para designar os paises que para além das
circunstancias capitalisticas lidam também
com as questoes advindas da colonizacio.

20

minados espacos, normas de conduta e aceitacio social, que 1Impoe uma
série de condicionamentos aos corpos. O corpo que entra em uma igre-
Ja, 0 corpo que esta em casa, o corpo que vai ha uma praca ver a banda

tocar, ou que val a mesma praca em uma manifestacio, ou em um dia
corriqueiro. A mesma pracga ¢ outra de acordo com os corpos que a
ocupam.

Richard Sennett (1994), seguindo os passos de Foucault, nos
alerta para como o que entendemos por corpo se reflete em como pro-
duzimos cidades, as cidades e seus espacos sao uma das nossas formas
de expressio no mundo, sdo, portanto, formadas para possibilitar ou
cercear nossos corpos de acordo com o que as mstituicoes de poder
-mantidas por nos- entendem por adequado ao sistema vigente. O que
faz das experimentacoes corporais um instrumento crucial para subver-
ter o processo arquiteténico e urbanistico proposto pelo atual regime
colonial-capitalistico®. Ato necessario visto as atuais circunstancias so-
ciais, ambientais, educacionais, politicas e de saude, ja que ela modifica
a compreensao corporea e espacial afetando diretamente os modos de
criacao do propositor. Como também possibilita projetos com novas
propostas de movimentos ¢ corpografias através do desenho desses es-
pacos. Nesse sentido Halprin, de acordo com Hester (2012), acreditava
que o prazer sensorlal era muito mais poderoso do que o medo de uma
calamidade ecologica, no que se refere as mudancas na forma de cria-
cao das cidades.

Quanto a busca pela maior comunica¢ao dos processos criativos
tornando-os compartilhados ou participativos, da forma como Halprin
a entendia, colabora na mesma direcio que as experimentacdes corpo-
rais, pois atua na reapropriacao coletiva do processo criativo. O regime
vigente funciona apropriando-se da poténcia de criacio, como descrito
por Rolnik(2018), seja ela um fruto coletivo ou individual, contudo a co-
municacao dos processos criativos permite uma resisténcia a esse fluxo
mmposto pelo capital, de transformar toda cria¢io em um novo produto
que o servira. Ha dentro do funcionamento, proposto por Lawrence,



uma mudanca de foco. Ele nos volta para os processos e para os afetos
gerados pela criacao e nao para o resultado dela, que provavelmente
nos sera “tomado”. Ambos, os movimentos expressivos € o comparti-
lhamento criativo, sio norteadores das pesquisas de Halprin sobre pro-
cessos criativos e de participacao projetual e serao revisitados ao longo
deste trabalho.

E crescente o debate sobre técnicas participativas de projeto,
principalmente quando envolvem questoes urbanas. Halprin foi pionei-
ro em diversas das reflexdes sobre o tema e ainda é muito pouco estu-
dado no Brasil, sendo sua bibliografia de dificil acesso e sem traducoes
para o portugués’. Quando olhamos para o desenvolvimento de suas
técnicas de projeto participativo e a sua relacio com o corpo reforcamos
a necessidade de voltarmo-nos aos estudos de Lawrence. As teorias e
praticas recentes relativas tanto ao corpo, quanto aos projetos partici-
pativos tem deslocado a atuacio profissional do arquiteto e urbanista,
ampliando sua func¢ao social e reconstruindo seu modo de existir e de
contribuir socialmente. Além disso, faremos relatos das experiéncias
vivenciadas em Uberlandia pela autora durante esses dois anos de pro-
cesso de formacao do mestrado, nos quais foram realizadas praticas em
conjunto com o Projeto de Pesquisa e Intervencao “Por uma Clinica Po-
ética”, vinculado a Universidade Federal de Uberlandia (UFU), visto a
transdisciplinaridade e a indissociabilidade teérico-pratica proposta por
Lawrence.

9. Por isso, é importante agradecer aos
esforcos e trabalhos de Talita Rocha Mar-
tins, que precederam esta dissertag¢io e
tornaram-na possivel, gracas ao seu rico
levantamento de materiais de fonte prima-
ria e secundaria. Agradecemos também a
mmensa contribuicio de Alison Bick Hir-
sh cujas andlises permitiram vislumbrar o
desenvolvimento das obras de Halprin ao
decorrer dos anos, elucidando-nos de seus
legados e suas problematicas.

Talita Rocha Martins ¢ arquiteta e urbanis-
ta formada pela Universidade Estadual de
Londrina (2007), especializacio em proje-
to e teorla de arquitetura contemporanea
pela Universidade Presbiteriana Macken-
zie (2010) e mestrado pela Universidade
de Sao Paulo (2014), de titulo “Lawrence
Halprin, Contribui¢oes para uma pratica
compreensivel na arquitetura da paisa-
gem” e orlentacao da prof* Dr* Catharina
Pinheiro Cordeiro dos Santos Lima.
Alison Bick Hirsch, paisagista e urbanis-
ta, é professora assistente de arquitetura
paisagistica na Universidade de Southern
na Califérnia, cofundadora e parceira
da agéncia Foreground Design.(HIRS-

“Entre o os anos 1950 até a primeira metade dos anos 1960, Halprin
demonstrou, através da analise de seus livros e artigos publicados, dos
projetos realizados, de anotacoes e croquis, um crescente interesse em
relacionar as experiéncias de Anna na esfera do corpo, da expressio da
danca com o Projeto paisagistico. Aplicou o raciocinio da danca, que € o
movimento consciente do corpo no espaco, no pensar do design como
coreografia, ou como Hirsh coloca, ‘coreografar experiéncia urbana’.
Isso porque o intuito é projetar a experiéncia cinestésica do corpo no
espaco, estimulando e orientando as 1mpressoes sensoriais humanas.
Ao contrario de uma percepc¢ao puramente visual, a intencao ¢ fornecer
um total envolvimento do corpo em interacao com o ambiente, seus ele-
mentos, formas, sons, cores, cheiros, e assim por diante.” (MARTINS,

2014, p.79 e 80)

O mteresse crescente, citado por Martins, se intensifica durante
as décadas de 60 e 70, que terio enfoque neste trabalho, justamente
pelas diversas investigacoes produzidas por Halprin a respeito de “co-
reografar as experiéncias urbanas”, como também pelo maior acesso
ao material do periodo. Além das teorias de participacio e processos
colaborativos, como as oficinas “T’aking Part Workshops”, que datam
em sua maioria do mesmo recorte temporal. For nesse periodo tam-
bém, que em conjunto com Anna, Lawrence criou uma metodologia de
processo criativo denominada “RSVP feedback loop” (RSVP ciclos de
respostas), ou ciclo RSVP. Que terd énfase nesta dissertacao, por ser
o elo entre diversas disciplinas dos saberes criativos e ser o instrumen-
to utilizado para compor a participacio dentro das oficinas de criacao
ministradas por Lawrence. O foco dela é em como planejar uma parti-
cipacao flexivel na elaboracio de um evento ou projeto, pretendendo
alcancar a acuidade perceptual e “surfar” com as mudancas, ao ivés de

CH,2014). Hirsch é uma grande pesqui-
sadora do trabalho de Lawrence Halprin,
sendo a tese de seu doutorado intitulada
“Lawrence Halprin: Choreographing Ur-
ban Experience” (2008), orientada por

John Dixon Hunt, de grande contribui¢ao

para os estudos das obras do Lawrence
Halprin, devido a proximidade e familia-
ridade da autora com o acervo do mesmo.
(MARTINS, 2014).

Obs: todas as traducoes, fora das cita-
¢oes de Martins, foram feitas pela autora.
Inclusive as de outros autores que falam
sobre Halprin, as tnicas bibliografias em
portugués sobre o autor utilizadas foram
a de Talita Rocha Martins e Josep Maria
Montaner.
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se almejar o controle do evento. O ciclo tem quatro partes que estio n-
ter-relacionadas. De acordo com HALPRIN(1969), podemos comecar
de qualquer uma das partes e seguir o percurso que for mais adequado
para o processo no qual ele esta sendo utilizado. O ciclo RSVP pode ser
representado pelo seguinte diagrama e as suas quatro partes sao:

Resources (R) - Sido os recursos que se tem para trabalhar, a situacao

como se apresenta e o que se tém disponivel. Ou seja, refere-se as con-
dicoes preexistentes, o que inclul tanto os recursos humanos e fisicos,
quanto os recursos intencionais, motivacionais ou os objetivos tracados.
O ato de recorrer as Resources pode alterar o quanto essas preexistén-
cias iInformam ao design ou a estrutura do Score.

Imagem 04: HALPRIN, Lawrence. Esque-
mas explicativos do ciclo RSVP. Fonte:
HALPRIN, Lawrence. RSVP Cycles: Cre-
ative Process and Human Environment.
New York: G. Braziller, 1969.
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Scores () - Sio diretrizes que conduzem para uma Performance. E um
conjunto de simbolos ou acoes que orientam ou geram determinado
processo criativo e permitem que ele seja visivel e compartilhavel. Exis-
tem varias formas de Scores para os mais diversos tipos de criacio, um
exemplo de Scores sao as partituras musicais.

Valuaction (V) - E o componente analitico e julgador do processo.
Como os Scores nao devem ser julgadoras, permitindo todas as possi-
bilidades de respostas criativas aos seus estimulos, a Valuaction € criada
para que seja possivel a tomada de decisdes para uma acao, performan-

ce ou projeto. E essa ferramenta que seleciona o que € interessante a
performance, ou o que foi relevante no processo vivido, dependendo
do momento em que ¢ utilizada.

Performance (P) - E o desenvolvimento dos Scores, a acao em si. E,
também, para Lawrence, o estilo do processo criativo.

O cclo permite a visualizacao do processo criativo para que ele
possa ser compartilhado e/ou coletivizado. Entao, o ciclo pode ser apli-
cado para a elaboracio de um projeto arquitetonico, por exemplo. E,
dentro dele, os scores seriam a representacio projetual, como plantas,



cortes, perspectivas, etc. Para Halprin(1969), as representacoes arqui-
tetonicas que empregamos usualmente no exercicio profissional, nio
sao suficientes para discutirmos as questoes relativas aos movimentos,
por considerarem apenas os elementos estaticos da construcao. Diante
da necessidade de trazer o movimento como premissa projetual, Hal-
prin criou as “Motations”, que sio uma forma de representacao, um
tipo de score que encoraja o design para o movimento. Elas eram uti-
lizadas cotidianamente em seu escritério, Lawrence Halprin Architects
and Associates. Contudo devida a complexidade grafica das Motations,
elas conseguem comunicar o desenvolvimento projetual apenas a quem
possul fluéncia em sua forma de representacao diagramatica, como o
aprendizado de uma nova linguagem. A participa¢ao na elaboracio de
seus projetos, portanto, era indireta e/ou restritiva, sendo necessario o
mtermédio de profissionais qualificados, ou seja, era feita uma espécie
de traducao das experiéncias realizadas para a mesma se tornar material
de projeto. Seus workshops possibilitavam exploracoes espaco-corpo-
rais e deslocavam o olhar dos profissionais envolvidos para as questoes
do corpo e seus movimentos. No que se refere a pos-ocupacio, apesar
de muitos de seus parques terem se degrado, principalmente pela falta
de manutencao nos espacos com fontes d’agua, os estimulos a investi-
gacao de movimentacoes corporais sao notorios, retirando os corpos
do 1r e vir cotidiano e possibilitando uma infinidade de proposicoes e
eventos.

Portanto, as mvestigacoes de Halprin relativas ao corpo e seus
movimentos serao estudadas nesta dissertacio com o objetivo de se re-
conhecer os caminhos e possibilidades por elas abertas, pelos quais o
campo da arquitetura, urbanismo e paisagismo possam caminhar. Tera
enfoque principalmente no ciclo RSVP e nas oficinas participativas rea-
lizadas entre as décadas de 60 e 70. Dividiremos o trabalho em quatro
partes, fazendo uma alusio ao ciclo RSVP. Estd é a primeira parte, “R”,
na qual levantaremos os recursos que temos para niciar tal criacio. Na
parte “S”, sera explanado o objeto desta pesquisa, o Ciclo RSVP, com
todos os recortes de interesse jJa mencionados. Na parte “V”, avaliare-
Mos NOSSOS Processos praticos e também alguns processos participativos
de Lawrence Halprin, como estudos de caso. E por ultimo em “P” tere-
mos a performance resultante de nossas investigacoes.

Imagem 5 e 6: Dois pedagos da mesma
fotografia da Lovejoy Plaza, Portland,
OR. Fotografia de Charles Birnbaum,
2008. Fonte: https://tclf.org/landsca-
pes/lovejoy-plaza?destination=search-
-results (acesso: 15/05/2020)
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TERRITORIO DO CAOS

10. Guattari se refere aqui a Munford e seu
conceito de cidade como megamaquina.

“Mas se ¢é verdade que as intera-
¢oes entre O COrpo € O €espaco
construido se desdobram através
de campos de virtualidade cuja
complexidade beira o caos- cida-
des como o México se dirigem a
toda velocidade para uma asfixia
ecologica e demografica que pare-
ce msuperavel-, talvez caiba aos ar-
quitetos e urbanistas pensar tanto
a complexidade quanto o caos se-
gundo caminhos novos?” (GUAT-

TARI, 1992, p.141)

Para Guattari, os espacos em contato com o corpo ganham pro-
porcoes de ordens imateriais, afirmando que “a consisténcia de um edi-
ficio nao é unicamente de ordem material, ela envolve dimensoes ma-
quinicas e incorporais que lhe conferem sua autoconsisténcia subjetiva.”
(GUATTARI, 1992, p.160). O autor propoe que as pecas arquitetoni-
cas e urbanisticas modelizam “focos de subjetivacio”, 1sso significa que
apesar de serem de ordem material os elementos arquitetonicos e urba-
nisticos apresentam o que ele denomina de “subjetividade parcial”, ou
a producdo de fluxos de ordem imateriais através da matéria. Ou seja,
eles seriam compostos também por forcas que constituem e interferem
nos fluxos de desejos de nos atravessam, ou na nossa pulsio de vida.
Guattari considera os elementos arquitetonicos e urbanisticos, entio,
como “componentes maquinicos” que interferem no devir, ou seja, no
movimento minterrupto de autocriacao das nossas formas de ser existir
no mundo.

Componentes maquinicos sao engrenagens que compoe uma
maquina. As maquinas, para Deleuze e Guattari, sio simultaneamente
o corte e a producao de fluxo, ja que “T'oda maquina estd, em primeiro
lugar, em relacio com um fluxo material continuo (hylé) que ela cor-
ta.” (DELEUZE e GUATTARI, 2011, p.54). Sendo que as maquinas
funcionam em uma cadeia, na qual sempre ha uma maquina que an-
tecede outra, uma que produz o fluxo, outra que o corta, essa, por sua
vez, produz um fluxo que sera cortado pela maquina seguinte, e assim
sucessivamente cortando e produzindo. Por exemplo, “(...) a maquina-
-Anus e a maquina-intestino, a maquina-intestino e a maquina-estbmago,
a maquina-estbmago e a maquina-boca, a maquina-boca e o fluxo do re-
banho (‘e depois, e depois, e depois...”).” (DELEUZE e GUATTARI,
2010, p.5)).

“O alcance dos espacos construidos vai entio além de suas estruturas vi-

sivels e funcionais. Sao essencialmente maquinas, maquinas de sentido,

de sensacao, maquinas abstratas funcionando como o ‘companheiro’

anteriormente evocado'’, maquinas portadoras de universos incorpo-

rais (ue nao sio, todavia, Universais, mas que podem trabalhar tanto no

sentido de um esmagamento uniformizador quanto no de uma re-sin-
gularizacao hibertadora da subjetividade individual e coletiva.” (GUAT-

TARI, 1992, p.158)
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Entao, as estruturas que compoe a cidade - como a forma urba-
na, o uso e ocupacao do solo, os espacos livres, a drenagem, a arboriza-
¢a0, os fluxos vidrios, os gabaritos, a densidade de ocupacio- sao com-
postas também por niveis abstratos, imnvisiveis, atuando como maquinas.
Tal 1deia se desdobra em dois acontecimentos: o de que o0s espacos sio
formados, também, pelas forcas de poder e de vida impalpaveis que nos
compoe e o de que os mesmos as transmitem de forma incorporada a
nos, nos constituindo. Quanto ao primeiro, ao discutir os caminhos para
uma Democracia Radical, Massey chega a conclusoes congruentes as de
Guattari, ao afirmar que “As relacdes socials que constituem os melos
e as formas de poder siao necessariamente espacializadas” (MASSEY,
1995, p.285, traducao da autora). Elas atravessam as escolhas projetuais,
a forma urbana, os deslocamentos, as setorizacoes, o direcitonamento
das expansoes e investimentos urbanos, as tipologias habitacionais. En-
fim, todas as escolhas de desenho relativas aos projetos arquitetonicos
e urbanisticos sdo parciais, sio permeadas pela nossa forma de organi-
zacao sociopolitica. Existem varios processos simultineos que ocorrem
na cidade massificando-a em prol de agentes especificos que detém os
melos financeiros e de disputa dos territorios. Alguns desses processos
sao0: a espetacularizacao urbana, a privatizacao dos espacos publicos, a
especulaciao 1mobilidria e o cerceamento tatil. Eles geram gentrificacio,
segregacao social, vigilancia urbana, medo, paisagens genéricas, o disci-
plinamento e a alienacio do corpo, e a nao participacao popular, a qual
¢ consequéncia e também motivo de que todos os processos citados
ocorram.

No final do séc. XX e micio do séc. XXI, com a gumada de
poder do capitalismo financeiro, neoliberal, colonmalista e globalitirio,
uma nova dinamica se constituiu, de acordo com Rolnik(2019, p.33),
uma nova versao desse capitalismo financeiro se formou, uma nova do-
bra desse regime, o que os autores do “comum”, como Negri e Hardt,
denominam de “capitalismo cognitivo” e que a autora designou de “re-
gime colonial-capitalistico”. Pelo viés da macro-politica, Maricato(201.5)
constata que ao mnvés da diminuiciao dos Estados, como havia sido pro-
metido pelo 1deario neoliberal, houve uma adaptacao desses aos interes-
ses das grandes corporacoes e do capital financeiro, debilitando ainda
mais as praticas sociais nas politicas publicas. Um exemplo disso se da
na propria espetacularizacao das cidades, que passam por planos de re-
vitalizacao urbana com financiadores multinacionais, que visam vender
uma imagem de marca da cidade, um marketing urbano, de padrao -
ternacional, como explica Berenstein - Jaques (2004, p25), criando um
“Internacionalismo do particularismo”, utilizando a prépria cultura local
como fachada para a especulacio mmobilidria e a propaganda politica,
onde através de reformas urbanas guiam a cidade para um padrao es-
pecifico de espaco que atende a uma expectativa internacional, ao mvés
das demandas da populacao que ali habita. E de acordo com Rolnik,
grande parte desses sintomas se devem a articulacoes mais sutis, micro-
politicas, que atuam se apropriando das forcas vitais e criativas.

“Em outras palavras, em sua nova versio [o capitalismo] é a prépria
pulsao de cracio mdividual e coletiva de novas formas de existéncia,
suas funcoes, seus codigos e suas representacoes que o capital explora,
tazendo dela seu motor. Disso decorre que a fonte da qual o regime
extral sua forca nao é mais apenas economica, mas também intrinseca e
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mdissociavelmente cultural e subjetiva- para nao dizer ontologica-, o que
lhe confere um poder perverso mais amplo, mais sutil ¢ mais dificil de

combater.” (ROLNIK, 2019, p.33)

O sistema captura as formas de vida transformando-as em sua
propria for¢ca motriz, criando novos nichos de mercado e novos desejos
de consumo. Para pensar em mudancas no exercicio da profissio de
arquitetura e urbanismo levaremos em conta tais linhas de forca que
se expressam em uma escala micropolitica, atuando nos processos de
subjetivacao. Pode parecer estranho, a principio, pensar os processos de
subjetivacao vinculados a disciplinas que lidam diretamente com as ma-
tertalidades. Contudo, para Guattari, toda forma espacial ¢ também um
foco de subjetivacdo, interferindo nas linhas de for¢a que potencializam
ou nao as formas de se agir no mundo.

“Mas de que meios o arquiteto dispde para apreender e cartografar es-
sas producoes de subjetividade que seriam inerentes ao seu objeto e a
sua atividade? Poder-se-1a falar aqui de uma transferéncia arquitetural
que, evidentemente, nio se manifestaria através de um conhecimento
objetivo de carater cientifico, mas por mtermédio de afetos estéticos
complexos. O que caracteriza esse conhecimento, que apos Viktor Von
Weizsaker pode-se qualificar de patico, e o fato de que ele nio procede
de uma discursividade concernente a conjuntos bem delimitados, mas
antes por agregacao de Territérios existenciais. Ele nos permite postular
a existéncia de um mesmo enunciador parcial por detras de entidades
tao diferentes e heterogéneas quanto as formagoes do eu, as partes do
corpo real e do corpo imaginario, o espaco doméstico vivido, a relacao
com o ‘companheiro evocado’, os tracos merentes a etnia, a vizinhanca
e, bem entendido, o espaco arquitetural. O exemplo mais simples de
conhecimento patico nos é dado pela apreensio de um “clima”, o de
uma reuniao ou de uma festa que apreendemos imediatamente e glo-
balmente e nao pelo acimulo de informagoes distintas.” (GUATTARI,

1992, p.161)

11. As dimensdes semiologicas a-signifi- Entio, uma parede, uma macaneta, uma janela, um piso e a me-
cantes produzem e veiculam significacoes
¢ denotacoes que escapam as axiomaticas
linguisticas.

nor das engrenagens de um conjunto arquitetural podem ser um foco
de subjetivacao. Tais formas espacias sio a-significantes'' e servem de
suporte existencial a um foco enunciativo, seu conjunto funciona como
um catalizador do fluxo de desejos, sendo capaz de criar uma atmosfera
ou um clima, como propéde o autor. Como arquitetos e urbanistas, como
podemos mapear esses focos enunciativos significantes e a-siginificantes,
através do reconhecimento dos focos de subjetivacio? Ou como alte-
ra-los através da criacio de novos focos de subjetivacio? Como ainda
cuidar para que tais esfor¢os nio sejam capturados pelo regime e se
tornem novas formas de aprisionamento? Dada que a construcao das
cidades ¢ atravessada pelas forcas de poder que nos regem, e emanam
seus fluxos, cabe a nos pensar como criar hiatos espaciais que possibi-
litem outras organizacoes, organizacoes ue permitam ou exjam uma
malor participacao popular, que reative o viver urbano, o convivio, os
encontros, os afetos. Uma das alternativas para conseguirmos cartogra-
far os movimentos das forcas atuantes é o corpo. Como explica Paola:
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“Como vimos, o processo de espetacularizacao esta diretamente relacio-
nado ao empobrecimento da experiéncia na contemporaneidade. No
urbanismo contemporaneo, a distincia, ou descolamento, entre pratica
profissional e a propria experiéncia da cidade, se mostra desastrosa ao
separar o espaco urbano de seu cardter corporal e sensorial. As corpo-
grafias urbanas voluntirias, decorrentes das errancias, através da pro-
pria experiéncia ou pratica da cidade, questionam criticamente os atuais
projetos urbanos contemporianeos, ditos de revitalizacio urbana, que
vem sendo realizados no mundo mteiro segundo uma mesma estraté-
gla - genérica, homogeneizadora e espetacular - que pode ser chamada
de branding urbano, ou seja a producio em série da cidade-imagem
de marca. Ao provocar e valorizar a experiéncia corporal da cidade, as
errancias (desvios da logica espetacular) poderiam nos ensinar a apreen-
der corporalmente a cidade, ou seja, a (re)construir e, sobretudo, a ana-
lisar nossas proprias corpografias, o que efetivamente poderia nos levar
a uma reflexao e uma pratica mais incorporada do urbanismo. Contra o
urbanismo espetacular hoje hegemonico, o estudo das corpografias ur-
banas, utilizando o proprio corpo enquanto resisténcia, principalmente
através das errdncias, nos sugere o que poderia vir a ser um antidoto a
espetacularizacio: um urbanismo ‘incorporado’.” JACQULES,2008)

Paola Berenstein Jacques, aponta o distanciamento entre os pro-
positores dos espacos urbanos e sua propria experiéncia urbana, enfa-
tizando a necessidade de trabalharmos um “urbanismo incorporado”.
A autora fala de uma dimimuicio da participacio cidada nas cidades,
bem como das experiéncias corporals enquanto praticas cotidianas e
estéticas, propondo a experiéncia corporal da cidade como uma mi-
cro-resisténcia, através das derivas ou errancias, ao processo de espe-
tacularizacao urbana. Ela também cria o conceito de corpografia, que
“parte da hipotese de que a experiéncia urbana fica inscrita, em diversas
escalas de temporalidade, no proprio corpo daquele que a experimen-
ta, e dessa forma também o define, mesmo que involuntariamente.”
JACQUES, 2008), ou seja, o espaco se Iscreve no corpo e também o
configura.

Imagem 07: “Ira Keller Fountain”. Fo-
tografia de Kenneth Helphand. Fonte:
https://www.asla.org/Portland/site.as-
px?id=44134 (acessado 15/06/2020)

“(...) A aadade toma vida (somente) por meio do movimento e sua estru-
tura ritmica. Os elementos nao mais sio meramente manimados. Eles
atuam num papel vital, eles se tornam moduladores de atividade e sao
vistos em justaposicao com outros objetos em movimento. Junto do es-
paco, o movimento flui, pisos e rampas tornam-se platatformas de aco,
o mobiliario urbano é usado; a escultura na rua € vista e apreciada; e
toda a paisagem da cidade toma vida por meio do movimento como um
ambiente em sua totalidade a favor do processo criativo que € viver.”

(HALPRIN, 1963 apud MARTINS, 2014, p.81).
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O proéprio Halprin também coloca que os elementos arquiteto-

nicos e urbanisticos se constituem apenas com a presenca do corpo e
suas movimentacoes, mas sob sua optica vemos que nao basta termos
consciéncia do nosso proprio corpo e suas sensacoes para projetarmos
levando em conta as esferas de dominacao espacial que rodelam os cer-
ceamentos corporais. Por 1sso Halprin aponta que os processos criativos
de constituicio de uma cidade siao constantes, nio ha um fim especifico
ou uma meta a ser atingida, ha um reestabelecimento cotidiano daquilo
que a cidade pode ser. Jaques, elege a deriva como um melo para trazer
a consciéncia as mcorporacoes urbanas, jJa que essa abertura corporal
para a percepciao das interferéncias espaciais nao ocorre de forma passi-
va. Por mais que sejamos o tempo todo moldados pelas forcas que atra-
vessam os espacos construidos, reconhece-las e tirar proveito delas para
um modo de vida nao massificante - que permita a manifestacao de
nossas multiplicidades e criacao de novas poténcias de vida - requer um
esforc¢o ativo, um estado de presenca no mundo que nao seja alienado
do corpo, espaco e tempo em que nos encontramos. E o procedimento
que na acao do projeto “Por uma Clinica-Poética”, chamamos de “abrir
o corpo”, como sera explicado no capitulo “V”. A errancia, proposta
por Jacques, abre o corpo através do ato do se perder pela cidade, pois
cria um hiato, ou ruptura, nos processos de subjetivacao mstaurados,
esse hiato se da nas trés relacoes espaco-temporais que a errancia re-
quer. Orlentaciao, desorientacao e reorientacao; ou territoritorializacao,
desterritorializacio e reterritorializacio. O primeiro, de orientacio ou
territorializacio, reside em se ter um dominio do territorio em que se
estd; o segundo, de desorientacao ou desterritorializacdo, é relativo ao
se perder, deslocar-se das suas referéncias habituais; e o terceiro, de
Imagem 08: “Forecourt Fountain”, atu-

almente chamda de “Ira Keller Foun-

tain”. Imagem tirado por Kenneth Hel-

phand. Fonte: https://www.asla.org/

Portland/site.aspx?id=44134 (acessado
15/06/2020)
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reorientacao e reterritorializacao, diz respeito a criar um novo territorio
pelo qual se possa caminhar sobre o antigo conhecido a partir da pers-
pectiva da etapa anterior. Esse procedimento precisa ser repetido de
tempos em tempos, Ja que o novo territorio criado logo torna-se a sua
nova orientacio.

Entretanto, reconhecer as forcas atuantes nao € suficiente para
construir espacialidades que rompam com suas formas de funciona-
mento. Se, como coloca Halprin, os espacos sao “moduladores das ati-
vidades”, ou seja, sao como partituras urbanas que convidam os corpos
a seguirem determinada melodia. Pensar os espacos é pensar também
as possibilidades ou mibicoes corporais que ele propora. Certamente,
0 espaco nao é agente absoluto, o corpo é potente e pode subverter as
propostas espaciais. Mas € necessario falarmos sobre a grande mfluén-
cia espacial a que somos submetidos diariamente e da responsabilidade
que ela traz aos propositores dos espacos urbanos. A estes cabem o
exercicio constante da das trés relacoes espaco-temporais para talvez
conseguir atuar em dois sentidos: no convite espacial aos corpos para
se desterritorializarem e reterritorializarem, criando novas relacoes com
0 melo, ou seja, mstigar a abertura dos corpos a percepcao das forcas
atuantes; e no despertar dos corpos enquanto criadores de um espaco-
-tempo coletivo, ou seja, um reempoderamento do corpo através da
participacio popular no fazer urbano.

Seria a busca do que Peter Eisenman(2006) chama de passivi-
dade radical, ou de um passivo nao passivo. No livro “Super Critico”
de 2006, onde é exposto um evento oral no qual é feito um debate
arquitetonico entre Peter Eisenman e Rem Koolhaas, o primeiro coloca
a necessidade de se encarar o sujeito como participante do espaco do
projeto, fazendo uma transicao similar a ocorrida nas artes visuais e per-
formaticas durante a década de 60. Como fazer os corpos em seus co-
tidianos das cidades nao apenas a observarem, mas também participar
ativamente e conscientemente de sua composicao? Essa é uma pergunta
que mteressa muito neste trabalho. Como ir para além dos codigos ur-
banos ja mastigados, condicionados e devorados habitualmente e trazer
a tona situacoes que evoquem a participacao criativa? Entender que a
ocupacao dos espacos arquitetonicos e urbanisticos -pelos corpos- de-
finem essas artes como sendo o que sdo, permite ampliar a obra para
além do momento de sua mauguracio e adentrar em um eterno espaco
criativo que se reconfigura de acordo com os seus agenciamentos'? .

A mesma mudanca conceitual nos pée em contato com outra
chave para a recuperacao da vitalidade e autenticidade no exercicio da
arquitetura, entendé-la como movimento. Se a arquitetura nao pode ser
entendida sem o corpo, o espaco e o tempo, também nao podemos
entendé-la se ndo levarmos em conta que essa triade esta se automodi-
ficando constantemente, esta se reconfigurando, se movendo. K nesse
movimento esta vulneravel a captura de suas producoes pela logica do
capital. Qualquer espaco, mesmo que criado com bases na comunidade
e seus afetos esta sujeito a apropriacao de suas potencialidades pelo
mercado, perdendo suas caracteristicas iniciais e suas funcoes vitais, ge-
rando mais do mesmo. O trabalho de construciao dos espacos urbanos
ressignificado € portanto constante e de mao dupla entre o espaco e
os corpos. Para a construcio de uma micro-resisténcia é necessaria a
flexibilidade perante as novas constituicoes afetivas, dando aos corpos

12. Agenciamento é um conceito: “O
agenciamento ¢ antes de tudo um aconte-
cimento multidimensional. Todo agencia-
mento incide sobre uma dupla dimensio:
1) uma dimensao relativa as modificacoes
corporais (acoes ¢ paixoes) ou estados de
coisas que efetuam um acontecimento, re-
metendo-os a uma formagio de poténcias;
92) uma outra dimensao relativa as trans-
formacoes incorporais ou enunciados de
linguagem (atos) que efetuam o aconteci-
mento na sua face incorporal e que reme-
tem a um regime coletivo de enunciagio.
Estas duas dimensoes sio necessariamen-
te atravessadas por um duplo processo ¢
um duplo movimento: processo de des-
codificac¢ao das formas (forma propria do
regime corpéreo ¢ da forma prépria do
regime de signos ou da linguagem); e um
movimento de desterritorializacio ou de
dessubstancializa¢io das substancias (das
substincias corporais ou coisas - estados
do movimento - ¢ das substancias incor-
porais ou palavras - estados do sentido
ou do tempo). A forma dos corpos ¢ seus
estados remete a licio das coisas. A forma
do discurso remete a li¢io das palavras. As
duas dimensoes estao em pressuposicio
reciprocas ¢ se atravessam ¢ se conjugar,
apesar de suas formas proprias heteroge-
neas manterem-se irredutiveis e autono-

mas.” FUGANTI
3
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o poder de serem formadores de tais espacos e tendo a expertise de
adaptar esses espacos as modificacoes das forcas criativas. As movimen-
tacoes do corpo no espaco-tempo afetam diretamente a constituicio
das cidades. Aproximar-se do movimento do corpo ¢é, portanto, aproxi-
mar-se de uma reapropriacao dos nossos melios criativos corpo-espaco-
-temporais, € com 1ssO CONsegulr um respiro em melio ao caos da nor-
matividade colonial-capitalistica, que é massificande e uniformizador.
Nesse sentido as experiéncias e projetos realizados por Lawrence e
Anna Halprin , principalmente a proposicao do ciclo RSVP  (Resour-
ces, Scores, Valuaction, Performance), se tornam relevantes a proposta
de uma alteracio na producio dos espacos urbanos contemporaneos
devido ao enfoque dado por eles as movimentacoes e percepcoes cor-
porais enquanto recurso criativo que direciona-se nao para o corpo en-
quanto estratégia de acumulacio de capital, como descreve HARVLEY
(2004), mas como estratégia de relacoes interpessoais e socioambientais
que exerca nosso didlogo enquanto seres com o mundo de uma forma
auténtica e potente tanto aos individuos, quanto para os coletivos e para
o melo. Permitindo algum movimento por esse territorio cadtico de
forcas ja insustentavers.



Nao ¢é possivel falar de corpo sem pensar de qual corpo se esta
falando. Este trabalho esta sendo produzido do interior do Brasil, numa
regiao de cerrado, no Triangulo Mineiro, no melo do caminho entre
Brasilia e Sao Paulo. O Brasil ¢ um dos paises com maior desigualdade
social do mundo segundo os dados da ONU (2018), o que significa que
ele apresenta uma das piores distribuicoes de renda que existem. Para
além disso, essa desigualdade tem corpos especificos e tem cor. E im-
possivel representar todos os corpos e suas diversidades, mas achamos
necessario dentro deste estudo abarcar algumas das formacoes e resis-
téncias que encontramos por aqui. O Brasil tem em sua miscigena¢ao
micial trés principais origens: os amerindios, os africanos e os europeus;
possuindo também uma grande comunidade de orientais e tendo re-
cebido diversas migracoes de todo o mundo ao longo da sua histéria,
mclusive uma recente grande migracio em decorréncia da Guerra Siria,
que teve micio em 2011. Dentre tantos povos de diversas culturas e
diversos corpos, vamos nos concentrar nos trés primeiros apenas como
visualizacao dos diferentes modos de existir e fazer espaco. Houve mui-
to conflito e violéncia na histéria do Brasil decorrente do encontro e
mteresses das visoes de mundo tio distintas, nao ha como ignorar que
0 pais encontra-se em guerras internas até hoje, guerras que recebem
outros nomes, outros disfarces. Ha um exterminio dos jovens negros
nas periferias urbanas, que chamam de “guerra ao trafico”; ha uma anis-
tia aos que tem dinheiro, privilégios; e ha uma resisténcia dos povos
mdigenas a mvasao de suas terras que se perpetua desde a chegada dos
portugueses até hoje, sendo agora bancada, principalmente, pelos rura-
listas e pelo discurso desenvolvimentista. Sem contar todas as nuances
referentes as questoes de género e sexualidade que tornam ainda mais
complexa as estratificacoes de privilégios dentro da sociedade.

CORPOS POSSIVEIS

“H4 pelo menos quatro décadas, a imagem de cidades partidas entre
‘centros’ e ‘periferias’ oferece um paradigma para descrever a segrega-
¢ao socioterritorial de nossos municipios. Entretanto, essa imagem nao
da conta de apontar todas as dimensoes dessa separacio e, especialmen-
te, da natureza da violéncia que perpassa essa configuracao.

Nesse periodo, pouco avancamos para revelar que essas cidades tém
cor e género, e que esses elementos nio sio secundarios, “subordina-
dos” ou consequéncias do que seria a clivagem principal entre bairros
“ricos” e bairros “pobres”. I mais: embora também satbamos que ha
uma diferenca permanente entre a presenca - e a qualidade - dos ser-
vicos publicos nos distintos bairros da cidade, esta falta de equidade
por parte do Estado vai muito além da ideia de “auséncia”. Na verdade,
trata-se de uma presenca estigmatizadora, racista e violenta.” (ROLNIK;

BRITO, 2018)

Apesar da dicotomia centro-periferia nao se estabelecer mais
dessa forma nas cidades, principalmente com o advento de condomi-
nios de alto padrio em regioes periféricas e com o esvaziamento dos
centros enquanto locais de moradia, a segregacao socioterritorial de que
as autoras falam ainda é nitida. I entender “que essas cidades tém cor e
género” nada mais ¢ do que entender quais sao os corpos que habitam e
criam os espacos urbanos, ¢ dar a eles uma identidade. Essa diferencia-
¢ao classicista e preconceituosa dos espacos € corpos contemporaneos,
mesmo vindo de uma heranca historica, deixa claro que ainda ha muita
luta a ser realizada em questoes de sensibilidade corporal; empatia com
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o outro; gestao, distribuicdo, acesso e qualidade dos recursos urbanos.
“Como reconhecer um lugar de contato entre esses mundos, que tém
tanta origem comum, mas que se descolaram a ponto de termos hoje,
num extremo, gente que precisa viver de um rio e, no outro, gente que
consome rios como um recurso?” (KRENAK, 2019, p.25). A origem
comum da qual o autor fala é a prépria poténcia de vida que for minada
pelos modos de existéncia majoritariamente vigentes. Para ele os povos
indigenas resistem mantendo um modo de vida que permite um outro
tipo de subjetivacao, que potencializa o sujeito e o individuo enquanto
ser no mundo.

“Em 2018, quando estavamos na iminéncia de ser assaltados por uma
situacao nova no Brasil, me perguntaram: ‘Como os indios vio fazer
diante disso tudo?’” Eu falel: “Tem quinhentos anos que os indios estio
resistindo, eu estou preocupada é com os brancos, como que vao fazer
para escapar dessa’. A gente resistiu expandindo nossa subjetividade,
nao aceitando essa ideia de que somos todos iguais. Ainda existem apro-
ximadamente 250 etnias que querem ser diferentes umas das outras no
Brasil, que falam mais de 150 linguas e dialetos.” (KRENAK, 2019,
p.15)
4 De acordo com o documentario “Guerras do Brasil”, dirigido

ﬂ: por I

iz Bolognesi, cerca de 8 a 40 milhoes de habitantes viviam no

_t# Brasil antes da chegada dos europeus, se distribuindo entre mais de
mil povos com diferentes culturas e linguas, que foram reduzidos a no-
menclatura povos indigenas, ou, amerindios. Esses povos se correla-
clonavam, ¢ mantinham relacoes também com os povos andinos, com
o 1império do Tahuantinsuyo, com os Quéchua, entre outros. Havia
a cultura da guerra entre eles, porém uma guerra que carregava uma
dimensao ritual. A percepcio de mundo desses povos era completa-
mente diferente da visio europeia, assim como sua forma de hidar com
a divisao territorial, sendo os portugueses, por muito tempo, admitidos

Imagem 9: Manifestac¢do indigena por

demarcacio de terras, Brasilia, 2017. como mais um povo com o qual se relacionariam, seja amistosamente
Fonte: https://www.brasildefato.com. ou niao, mas nao havia a dimensao, a principio, de que eles tinham
br/2017/04/25/policia-reprime-mani- 3 intensio de dominar toda a terra, extrair seus recursos € escravizar

festacao-de-indigenas-contra-retroces-

seus habitantes. “Enquanto os indios estavam querendo saber que tipo
sos-no-parlamento/

de corpo esse ‘pessoal’ que chegou tem, se eles sao mortais, se eles
apodrecem, se eles morrem(...) os espanhois, os portugueses estavam
discutindo se esses ‘caras’ inham alma ou nio, e se podiam ou nao ser
escravizados.” (FAUSTO,2018, apud. BOLOGNESI, 2010) e ja em
1570, a monarquia portuguesa estabelecia condicoes juridicas para le-
gitimar a escravizacao indigena, que fo1 justificada principalmente por
questoes religiosas. Os indios foram escravizados, expulsos de seus ter-
ritérios, e foram mortos com o uso das mais diversas estratégias, como:
manipulacio dos conflitos existentes entre as proprias tribos, epidemias
de doencas vindas da Europa (como a variola), e violéncia. Houve re-
sisténcia, queimas de engenhos, guerras, mas essas foram de exterminio
dos povos indigenas.

“Como os povos originarios do Brasil lidaram com a colonizac¢ao, que
queria acabar com o seu mundo? Quais estratégias esses povos utiliza-
ram para cruzar esse pesadelo e chegar ao século XXI ainda esperan-
do, reivindicando e desafinando o coro dos contentes? Vi as diferentes
manobras que os nossos antepassados fizeram e me alimentei delas, da
criatividade e da poténcia que inspirou a resisténcia desses povos. A ci-
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vilizacdo chamava aquela gente de barbaros e imprimiu uma guerra sem
fim contra eles, com o objetivo de transforma-los em civilizados que po-
deriam mtegrar o clube da humandade. Muitas dessas pessoas nao sao
mdividuos, mas “pessoas coletivas”, células que conseguem transmitir
através do tempo suas visoes sobre o mundo.” (KRENAK, 2019)

Com o tempo os proprios portugueses reconheceram o massa-
cre indigena e lamentaram nio ter povos, como forca de trabalho, na
vasta terra conquistada. Em 1910 fo1 criado o Servico de proteciao ao
indio (SPI), pelo Marechal Rondon, porque era necessario um nimero
de nativos para se constituir a nacionalidade, mesmo assim ja se deu
micio ao debate de alguns direitos indigenas sobre as terras, e em 1967,
foi fundada a FUNAI (Fundacio Nacional do Indio), 6rgio do governo
brasileiro responsavel pela protecao dos direitos indigenas, bem como
toda a politica indigenista nacional. Contudo fo1 apenas na constituicao
de 1988 que se estabeleceu a demarcacao das terras indigenas. De acor-
do com a prépria constituicao, “as terras tradicionalmente ocupadas pe-
los indios destinam-se a sua posse permanente, cabendo-lhes o usufruto
exclusivo das riquezas do solo, dos rios e dos lagos nelas existentes.”
(Art.231 § 22, da Constituicao Federal do Brasil, 1988). Mas mesmo
sendo protegidos constitucionalmente as ameacas nao cessaram, em
2000 foi criada a PEC 215/00 (Proposta de Emenda a Constitui¢ao)'?,
que tirava das funcoes da FUNAI a demarcacio de terras, deixando-a
como competéncia exclusiva do Congresso Nacional, ¢ permitia a ra-
tificacio das demarcacoes ja homologadas até entao; com o mtuito de
paralisar os processos de demarcacoes de terras e abri-las para a explo-
racao ruralista. A PEC for aprovada, mas recebeu diversos processos
e protestos, que a impediram seu andamento, ou seja, ela segue em
aberto, sujeita a apreciacio do plenario. Segundo o Censo Demografico
do IBGE de 2010, 896 mil pessoas se declaram indigenas, sendo que
dessas 572 mil (63,8%) residem em area rural e 517 mil (57,5%) residem
em terras indigenas oficialmente demarcadas. Desde o micio da atual
gestao do governo, as ameacas as terras indigenas tém crescido com o
argumento de que ¢ preciso desenvolver a regiao norte do pais. Mais
uma vez, um desenvolvimento baseado na cultura exploratéria e que
mina as forcas vitais dos sujeitos, bem como seu contato com a natureza
e o mundo, mas leva consumo, tecnologia e velocidade.

12. Ver em: https://www.camara.leg.br/

proposicoes Web/fichadetramitacao?i-

dProposicao=14562

“O que esta na base da historia do nosso pais, que continua imcapaz de
acolher seus habitantes originais- sempre recorrendo a praticas desuma-
nas para promover mudancas em formas de vida que essas populacoes
conseguiram manter por muito tempo, mesmo sob ataque feroz das
forcas coloniais, que até hoje sobrevivem na mentalidade cotidiana de
muitos brasileiros-, ¢ a ideia de que os indios deveriam estar contribuin-
do para o sucesso de um projeto de exaustao da natureza.” (KRENAK,

2019, p.21)

O corpo mdigena ¢, portanto, marcado pela resisténcia a coloni-
zacdo, mas também marcado pela vitalidade de um povo que nio aban-
donou seus processos de subjetivacdo para acompanhar um sistema
universalista que mina as potencialidades dos sujeitos em prol do seu
crescimento desmedido e sem um propoésito humanitario. Por conta
disso, desse corpo que ainda sente e tem propriedade de seus poderes,
sao constantemente atacados pelas forcas vigentes; seja um ataque direto
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desapropriando suas terras, seja por formas indiretas através da pobre-
za, fome, epidemias, poluicio do ambiente do qual sobrevivem, entre

outros.

“Isso significa que o corpo mecanico, o corpo-maquina, nao poderia ter
se convertido em modelo de comportamento social sem a destruicio,
por parte do Estado, de uma ampla gama de crencas pré-capitalistas,
praticas e sujeitos soclais cuja existéncia contradizia a regulacao do com-
portamento corporal prometido pela filosofia mecanicista” (FEDERI-

CI, 2017, p.257)

Muito do desenvolvimento capitalista teve como condicionante o disci-
plinamento corporal. Nio se pode esquecer de Michael Foucault e de
seu ensinamento, “a politica fol concebida como a continuacio senao
exata e diretamente da guerra, pelo menos do modelo militar como
meio fundamental para prevenir o disturbio civil” (MAGALHAES in
PASSOS, 2008, p.32), ou o controle e adestramento dos corpos, através
de técnicas disciplinatérias que permitem manter a auséncia de guerras
na socledade civil. No caso dos paises colonizados essas técnicas eram
ainda mais sofisticadas e violentas, pois havia o desejo de se fazer uma
distin¢io entre os corpos disciplinados, que refletiam seus privilégios e
suas funcoes sociais.

“A monocultura em larga escala exigia um grande contingente de tra-
balhadores que deveriam se submeter a uma rotina espinhosa, sem ter
nem lucro nem motivaciao pessoal. Recriou-se, desse modo, a escravi-
dao em novas bases, com a utilizacao de mao de obra compulsorna e
que exigla- 20 menos teoricamente- trabalhadores de todo alienados de
sua origem, liberdade e producao. Tudo deveria escapar a consciéncia e

ao arbitrio desse produtor direto.” (SCHWARCZ; STARLING, 2015,

p-91)

Assim, a escravidio moderna se deu sobre a imposicao da cons-
tante sensacio de medo aos corpos escravizados, com a utilizacio de
técnicas de castigo coletivo, humilhacio e puni¢oes publicas, impedi-
mentos de suicidio (através, por exemplo, do uso da mascara de Flan-
dres, que inibia o hiabito de comer terra para provocar a propria morte),
o quebra-negro (chibatadas publicas, muito utilizadas no Brasil, para
ensinar os escravos recém chegados a olhar para o chao na presenca de
autoridades), entre outras. Que colocavam os escravos em uma condi-
¢ao sub-humana de muito trabalho e agressao fisica e psicologica.

“O primertro ¢ o da espoliacao organizada, quando, em proveito do tra-
fico atlantico (do séc. XV ao XIX), homens e mulheres originarios da
Africa foram transformados em homens-objeto, homens-mercadoria e
homens-moeda. Aprisionados no calabouco das aparéncias, passaram a
pertencer a outros, hostilmente predispostos contra eles, deixando as-
sim de ter nome ou lingua propria. Apesar de a sua vida e o trabalho
dos outros, com quem estavam condenados a viver, porém proibidos
de manter relacoes como co-humanos, nem por isso deixariam de ser
sujeitos ativos.” (MBEMBE,2019, p. 13 ¢ 14)
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Como fo1 colocado por Mbembe, assim como no caso dos indi-
genas, os negros nao deixaram de ser ativos dentro de seus proprios pro-
cessos de subjetivacao, os “escravizados jamais abriram mao de serem
agentes e senhores de suas vidas” (SCHWARCZ; STARLING, 2015,

p.97). Contudo, outros fatores dificultavam as tentativas de resisténcia,



como a propria objetificacio do seu corpo, ou o fato de estarem muito
distantes de sua terra natal, em uma terra desconhecida por eles, em
melo a pessoas que nao falavam sua lingua. Mesmo assim, arranjaram
melos de nao apenas sobreviver, mas de exercer suas vidas, suas crencas
e culturas, eles conseguiram brechas para desejar e se mover em meio
ao caos. O fizeram criando lacos de afeto entre si; realizando sincretis-
mos religlosos para perpetuar sua cultura; disfarcando tremamentos de
artes marciais em forma de danca e musica, invenc¢ao da capoeira; bri-
gando por espacos de culto religioso, abrindo os chamados “terreiros”
proximos as fazendas de engenho ou nicleos urbanos.

“(...)barganhando pelo direito de tocar, dancar e cantar em obediéncia
aos seus ritos religiosos(...)Os rituais de devocio ai praticados estavam
associados a um conjunto muito peculiar de fundamentos culturais e
religiosos: a adocao de formas de celebracio em que musica, danca,
ritmo e movimento estio equilibrados numa mesma e tinica linguagem
espiritual; a possessao pela divindade; a forte conexdo desses rituais
com as raizes africanas valendo-se principalmente da tradicio oral.”

SCHWARCYZ; STARLING, 2015, p.105) .

Também houveram varios atos de resisténcia cotidiana a obedi-
éncia, forcando trocas para fazer um determinado servi¢o e negando a
execucao de outros. Além de uma resisténcia mais violenta através de
mumeras fugas e da organizacio de mocambos (esconderijos) e qui-
lombos (como uma espécie de acampamento militar), criando uma
alternativa real a ordem escravista, que de tao temidas pelos portugue-
ses passou-se a ser proibida a “aglomeracao de mais de seis escravos
fora do trabalho” (SCHWARCYZ,; STARLING, 2015, p.98). O maior
e mais duradouro quilombo for Palmares, que em seu momento de
maior crescimento, que fol concomitante a ivasao holandesa no nor-
deste brasileiro (de 1644 a 1645, que dividiu as forcas portuguesas entre
duas guerras, a de palmares e a contra os holandeses), chegou a ter
quase 20 mil habitantes, ele era um agrupamento de varios mocambos,
cujo maior - Macaco- tinha aproximadamente 6 mil pessoas, quando a
cidade do Recife na época tinha cerca de 8 mil (BOLOGNESIL2018).
O que gerava muitos conflitos e medo nos portugueses, que queriam a
todo custo a destruicao de Palmares com o argumento de que “Todos
os negros fugirao para Palmares com todo o seu cabedal, que ¢ outro se
nao o seu proéprio corpo” (VIEIRA, apud BOLOGNESI, 2018). Hou-
veram diversas batalhas entre os portugueses e os quilombolas, até que
uma das expedicoes, composta por milhares de homens e que continha
mclusive canhoes, destruiu o quilombo em 1694, contudo a resisténcia
quilombola continuou na regiao em outros agrupamentos. “Como se vé,
no longo do processo de transformacio e enriquecimento do ritual do
calundu até a criacio da matriz do samba, a vida comunitaria dos afri-
canos e seus descendentes sob julgo da escravidio pautou-se pela falta
mas também pela criacaio” (SCHWARCZ; STARLING, 2015, p.106),
como um grito mostrando aos portugueses e ao sistema que nao ¢ pos-
sivel transformar homens em propriedade, niao é possivel se ser dono
de alguém e por mais que infelizmente houve algo tio terrivel quanto a
escravidao, as individualidades e coletividades deram for¢a para alguma
resisténcia e criacao. Algumas comunidades quilombolas ainda resistem
no pais e, assim como os povos indigenas, conseguem ter uma relacao
diferenciada com seus corpos e com a terra, precisando de uma atencao
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€ respelto para que esses territorios que ocupam possam continuar ofe-
recendo o suporto de que precisam.

Os europeus em melo a esses corpos, com todas as suas violen-
tas 1Imposicoes e priviléglos, com toda a soberba de se lancar o colonia-
lismo ao mundo, e de tratar aos seus 1guais com descaso e tirania, talvez
tenham sido o povo que, dentro de sua propria e destrutiva ambicao,
mais perdeu suas relacoes corporais. Até hoje mantéme-se vivas no Brasil
tradicoes, ritos, cultos de origens amerindias e africadas, todos repletos
de conexdao com as artes do corpo; ha dancas, lutas, incorporac¢oes, pin-
turas corporais, contato direto com o outro. Ha uma ginga no existir e,
como nos lembra Paola Berenstein Jacques(2003), no fazer urbano dos
descendentes desses povos que permanecem em resisténcia nos dias
e cidades de hoje, nos tempos e nos espacos. Hi um poder do corpo
que nao foi esquecido pelos povos indigenas e pelos descendentes de
africanos. Os europeus, no entanto, passaram por um duro processo de
disciplinamento corporal -embora incomparavel com o processo que
eles quiseram 1mpor a outros povos- como tentativa das instituicoes de
mtervir nos processos de subjetivacio mstaurados, principalmente da
Igreja e do Estado, e transformar as potencialidades em forca de traba-
lho.

Um exemplo dessas mudancas nas relacoes de trabalho e de
corpo se da nos primoérdios das funcoes do proprio arquiteto, que con-
verte-se em um fiscalizador dos lucros do capital. No século XV, a figura
do arquiteto ja existia enquanto um detentor da técnica do desenho,
separando-o do canteiro e acabando com a figura do mestre construtor.
Tem-se, entio, a marcante criacao da cupula de Santa Maria del Fiore
de Brunelleschi, que coloca a arquitetura no espaco de discussio da
cidade, ja que ela “ndo deveria ser relacionada apenas ao espaco da cate-
dral e respectivos volumes, mas ao espaco de toda a cidade” (ARGAN,
2005, p.95), a0 mesmo tempo que estabelece uma série de determina-
¢oes que Instauram uma nova funcao do arquiteto na obra que ¢é a de or-
ganizar um tipo de canteiro favoravel ao capital. De acordo com Sérgio
Ferro(2010)!, para além de desenhar a Cupula, Brunelleschi toma ati-
tudes, apos uma greve dos operarios da catedral, instaurando essa nova
func¢ao da arquitetura no canteiro. Ele aplica através de medidas simples
a mais valia absoluta, estabelece um horario rigido e aumenta o tempo
de trabalho (impedindo os operarios de descer da capula para comer,
o lanche era levado para cima a partir de entao); e a mais valia relativa,
que ¢ um adensamento do ritmo de trabalho (proibindo a tradicao de
tomar-se vinho apos o almoco).

Silvia Federici explica, em seu livro “Caliba e a Bruxa: mulhe-
res, corpo e acumulacao primitiva”, parte desse processo de alienacio
corporal ocorrida na Europa na transiciao da sociedade medieval para a
capitalista. Segundo ela, no século XVI, com a Reforma Protestante € o
surgimento da burguesia mercantil instaura-se um novo conceito de pes-
soa a qual abrigava dentro de si a ideia de bem e mal, em uma espécie
de disputa interna do individuo; o que no século seguinte se concretiza
como “um conflito entre a razao e as paixoes do corpo”, colocando a
razaio como uma forca do bem que deve ficar atenta as tentacoes da
carne, de forma que os saberes do corpo nao corrompam os poderes
da mente. Uma batalha dentro do microcosmo do individuo, ou seja,
uma batalha micropolitica. “De acordo com Max Weber, a reforma do



corpo estad no coracio da ética burguesa porque o capitalismo faz da
aquisicao ‘o objetivo final da vida’, em vez de trati-la como meio para sa-
tisfazer nossas necessidades; para tanto, necessita que percamos o direl-
to a qualquer forma espontinea de desfrutar a vida.”(FEDERICI, 2017,
p-243). Contudo, a autora coloca que, segundo Marx, com o advento da
economia capitalista o trabalhador se torna dono de sua forca de traba-
lho (diferente do escravo) para vendé-la por um determinado periodo
de tempo, o que acaba tornando-a uma mercadoria e levando a uma
separacao do sujeito com seu corpo de forma com que o primeiro nio
se 1dentifica mais com o ultimo. O corpo passa a ser entendido como
um capital. Porém, houve muita resisténcia para que essa dissociacao
entre o corpo e o sujeito acontecesse. Foi a primeira crise capitalista.

“(...) ndo fo1 pacificamente que os trabalhadores e artesaos expropriados
aceitaram trabalhar por um salario. Na maior parte das vezes, se conver-
teram em mendigos, em vagabundos e em criminosos. Seria necessario
um longo processo para produzir mao de obra disciplinada. Durante os
séculos XVI e XVII, o 6dio conta o trabalho assalariado era tio mtenso
que muitos proletarios preferiam arriscar-se a terminar na forca a se su-

bordinarem as novas condicoes de trabalho.” (FEDERICI, 2017, p.24)5)

O que levou a multiplicacao das execucoes, e a criacao das Leis

Sangrentas, com o objetivo de manter os trabalhadores nas tarefas as
quais tinha sido designados. Fecharam-se os banhos publicos e as ta-
bernas, proibiram-se os jogos, estabeleceram-se castigos para a nudez e
formas ‘improdutivas de sexualidade’. Dando forma a uma nova poli-
tica contra o corpo, acusando-o de ser “fonte de todos os males”, num
processo soclal bem estruturado e amedrontado pelos diversos ataques
e pressoes da multidao desapropriada nos nobres e burgueses.
“Nao se pode esquecer que o proletartado mendicante e revoltoso- que
forcava os ricos a viajar em charretes para escapar de seus ataques, ou
a Ir para a cama com duas pistolas de baixo do travesseiro- for o mes-
mo sujeito social que aparecia, cada vez mais, como fonte de toda a
riqueza. Era o mesmo proletariado sobre o qual os mercantilistas, os
primeiros economistas da sociedade capitalista, nunca se cansaram de
repetir (embora sem tanta certeza) que “quanto mais, melhor”, lamen-
tando frequentemente a quantidade de corpos desperdicados na forca.”
(FEDERICI, 2017, p.247)

A compreensio do corpo como a maior fonte de recurso pro-
dutivo, principalmente em um tempo de baixo desenvolvimento tecno-
logico, o fez virar prioridade das politicas sociais como um “recipiente
de forca de trabalho, um meio de produc¢io, a maquina de trabalho
primaria.”. Passa-se a entender o corpo como mdaquina, tendo Hobbes
e Descartes como representantes intelectuais dessas teorias, nas quais
o mental é separado do fisico e o corpo passa a ser um receptaculo da
alma, sem qualquer propriedade pensante, um “autémato robd”, como
diria Descartes. Ao esvaziar-se o corpo de suas propriedades intelec-
tuais pode-se manipuli-lo, calculi-lo, embutir nele comportamentos,
e interiorizar nele as relacdes de poder desejadas. Houve uma disse-
cacao das propriedades do corpo decidindo-se quais deveriam ser re-
forcadas e quais desapareceriam, sempre em favor daquelas que mais
mteressavam a producao capitalista, ou seja, visando que as poténcias
do corpo fossem transformadas em forca de trabalho. Por conta desse
pensamento foram perseguidas e quase dizimadas quaisquer praticas
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que empoderassem o corpo de seus proprios atributos ou que ameacas-
sem de alguma forma a produtividade e a obediéncia. Deu-se o ataque
a bruxaria e as crencas e saberes que irlam para além do que pode ser
explicado pelo Estado, nio ha mais dias de azar nos quais nao se pode
sair de casa para trabalhar, ou profecias que direcionem as esperancas a
um futuro distinto ou revolucionario, ha apenas estatisticas que podem
ser controladas e direcionadas e o relogio.

Ainda foi feito do corpo algum desprezo, atribuindo a ele a par-
te animal que deveria ser rechacada em prol de uma parte humana e
racional, transformando o corpo fosse algo “sujo”. Foram introduzidas
a etiqueta, os talheres e o pudor com a nudez. Essa grande separacao
e rejeicao do corpo como algo natural- que tem desejos, necessidades,
prazer, poder - permitiu o adestramento de um proletariado que se re-
cusava ao trabalho assalariado, e normatizou uma vida que depende do
consumo para qualquer satisfacao pessoal ou social. E com o avanco
tecnologico e o desenvolvimento do capitalismo a novas mstancias, essa
distancia fo1 reafirmada e demarcada.

“Realmente, no século XIX, a rapidez assumiu uma caracteristica dife-
rente em virtude das movacoes técnicas mtroduzidas nos transportes a
fim de dar maior conforto ao viajante. Hoje, essa ¢ uma condicio que
assoclamos ao descanso e a passividade, mas fol s6 aos poucos que a
tecnologia transformou o movimento em uma experiéncia passiva. O
corpo em movimento desfrutando de cada vez mais comodidade, viaja
sozinho e em siléncio: anda para tras, do ponto de vista social.” (SEN-

NETT, 1994, p.388)
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Curiosamente diante dessa condicao corporal de passividade,
comodidade e de velocidade é que no final do século XIX e micio do
XX o corpo surgiu enquanto um objeto do saber, da ciéncia que criou-
-se para rejeitd-lo - 1sso dentro do pensamento ocidental, pois os corpos
no orlente eram vistos de forma diferente. Segundo Courtine (2013), a
tentativa de resgate do corpo aparece em trés areas distintas: na psica-
nalise, com Freud e sua tese de que o iInconsciente humano se expressa
pelo corpo; na filosofia, com Edmund Husserl e Merleau-Ponty, através
da fenomenologia; e na antropologia, com Marcel Mauss e suas obser-
vacoes a respeito das “técnicas do corpo” e suas particularidades. O au-
tor explica que mesmo com essa ampliacio nos estudos do corpo, seus
avancos eram barrados tanto pela busca da comodidade, exemplificada
por Sennett (1994), quanto pelas rotinas de silenciamento e disciplinari-
zacao das nossas movimentacoes corporais, mencionadas anteriormen-
te e que serao melhor elaboradas por Michael Foucault.

Foi, também, na primeira metade do século XX que a ideia de
movimento como um elemento indissociavel da arquitetura aparece,
através de diversos pensadores ao terem contato com a teoria da rela-
tividade de Albert Einstemn, na qual “(..)o espa¢o nao ¢ tridimensional
e o tempo nao constitul uma entidade 1solada. Ambos acham-se inti-
mamente vinculados, formando um ‘continuum quadridimensional’, o
‘espaco-tempo’.” (CAPRA, 1975, p.76). Ou seja, a arquitetura adiciona
a condicionante do tempo como um quesito inseparavel da producao
espacial e, portanto, da prépria producio arquitetdonica, urbanistica e
paisagistica; se manifestando mais claramente através da ideia do movi-
mento.



Um desses pensadores que, segundo MARTINS(2014), pode
ser destacado pela sua mfluéncia sobre Lawrence Halprin é Walter
Gropius, para ele “Essa mudanca na concepc¢ao basica do nosso mun-
do, distanciando-se da 1deia de um espaco estitico rumo a um siste-
ma de relacoes que se transforma continuamente, poée em movimento
nossas capacidades de percepcio intelectual e sensorial” (WALTER,
1956 apud MARTINS, 2014, p.80) o que o mesmo concluia reforcar
a tensidade da vivéncia ou experiéncia espacial. Lawrence realmente
mcorpora a ideia do movimento como algo fundamental na pratica pro-
jetual, mas o mcorpora principalmente através da natureza. Utilizando
dos proprios elementos que essa disponibiliza para criar o tempo de
suas obras, mnserindo a dgua de diversas formas nessas composicoes,
mas trabalhando também com o vento, com o crescimento das plantas,
e com o movimento das pessoas dentro de tal projeto.

Entretanto, o conceito de espaco-tempo sem se pensar uma re-
lacao direta com o corpo gerou a criacao de espacos que, por vezes,
desconsideravam o seu entorno; marcados pelos valores do racionalis-
mo e da tecnocracia, registrados na Carta de Atenas(1933). Aos poucos,
de acordo com Montaner(2013), foram surgindo arquiteturas que se
relacionavam com seu entorno. O icio dessa preocupacio ocorreu na
racionalista arquitetura organicista, com o trabalho de Frank Lloyd Wri-
ght e dos arquitetos nordicos como Alvar Aalto; também ha o apreco
pelo lugar na arquitetura de Ertk Gunnar Asplund, a partir do uso dos
mecanismos da estética pitoresca. E importante constatar que o primei-
ro contato de Lawrence Halprin, que ja era formado em botanica, com
a arquitetura se deu em uma visita a comunidade experimental de Frank
Lloyd Wright, a Taliesin East, em Spring Green, onde Wright conjunta-
mente com artistas e estudantes desenvolvia projetos experimentais de
arquitetura em espécies de imersoes projetuais.

Por esse contato, e por diversas outras experiéncias que Serao
abordadas no topico “Movimento e Vida”, cabe aqui dizer que Halprin
se considerava modernista, e fol muito ifluenciado pela acio de Frank
Lloyd Write e seu racionalismo organico. Acreditava no movimento
moderno como ator social e que o mesmo nao era excludente de uma
visao projetual holistica. Utilizando de diversas dareas dos saberes em
suas atuacoes e buscando contato com elas, como uma proximidade
com a psicologia, tendo como referéncia, principalmente, Jung e a psi-
cologia da Gestalt; com a danca, com Anna, nos movimentos dos Ha-
ppenings ¢ também com Rudolf Laban e Noa Eshkol, estes tilimos
principalmente no que se refere a notacio em danca.

“[...]Para ser propriamente entendido, Modernismo niao ¢ somente
uma questao de espaco cubista, mas de toda a apreciacio do desenho
ambiental como uma abordagem holistica a problematica de se fazer
espacos para as pessoas viverem. Eu inclui ecologia, psicologia e valores
socials no meu processo como parte de uma abordagem moderna. O
que é mais importante é que vocé descreve modernismo como uma
rejeicio ao ambiente holistico. Isso é muito incorreto. Talvez pds-mo-
dernismo! Mas modernismo, como eu defino e pratico, inclui e é ba-
seado no arquétipo vital da necessidade humana como individuos bem
como em grupos sociais. Isso é muito mais importante para mim do
que qualquer formula para projetar espacos” (HALPRIN, apud MAR-
TINS,2014, p.63)
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Tal posicionamento é notorio nas teorias e praticas de Lawren-
ce, que nclul a relacao com a paisagem, a natureza € 0s COrpos como
elementos fundantes de seus projetos. Essa falta de relacao com o entor-
no, apontada em grande parte dos projetos modernistas, pode ser lida
como uma falta de contato com o préprio corpo e suas sensibilidades,
ja que o “lugar esta relacionado com o processo fenomenoldgico da
percepcao e da experiéncia do mundo por parte do corpo humano”
(MONTANER, 2013, p.38). Porém, sera que resgatar a ligacio com o
lugar € suficiente para regenerar as relacoes do espaco com o corpo?
Courtine (2013) afirma que as normas de controle social foram atenua-
das nos anos 50, 60 e 70, tendo nesse ultimo ano as maiores transforma-
¢oes devido as mudancas sociais da época e, principalmente, aos movi-
mentos de minorias de género, que como podemos observar na palavra
de ordem da época “Nosso corpo nos pertence!”, reivindicava o corpo
como pertencimento do mdividuo. O que levou o corpo ao centro dos
debates culturais e alterou sua existéncia enquanto objeto de estudo.

E questionavel a afirmacio de Courtine sobre as amenizacoes
das normas de controle sobre o corpo, ja que siao nas décadas de 60 e 70
que atual regime colonial-capitalistico atinge seu pleno poder e, segundo
ROLNIK(2019), essa seria a real motivaciao de tantas respostas a nivel
micropolitico ocorridas mundialmente, como a prépria reivindicacao
do corpo por parte dos movimentos feministas. A autora explica que
nos 50 e 60, do capitalismo mdustrial, utilizava-se dos traumas decorren-
tes do nazismo e do facismo, cujos efeitos subjetivos ainda eram muito
fortes, para difundir-se o comunismo como uma ameca validada pelos
horrores totalitirios do Stalinismo, que reavivam tal memoria traumati-
ca. Essa estratégia reverberava sobre os governos com tendéncias demo-
cratizantes, como o caso do governos de Joiao Goulart (Jango), no Brasil,
possibilitando os golpes de Estado dos anos 60 e 70, que trataram de re-
lembrar aperfeicoar técnicas de violéncias corporais, como modo con-
trole e disciplinamento da populacao por toda a América do Sul. Além
da Guerra do Vietna, marcada pela mterferéncia dos Estados Unidos
com a utilizacio de armas quimicas e bombas incendiarias. Sendo mais
plausivel que toda a ascensao micropolitica da época, e reconhecimento
de paradigmas corporais impostos pelo poder, tenha vindo em resposta
a horrores escancarados sobre o corpo e nao por um atenuamento dos
mesmos.

Fol nesse momento também que, por exemplo, Nietzsche faz
uma inversio teorica a respeito da relacao entre o corpo e o sujeito,
mostrando que além da dominaciao da mente sobre o corpo, também
ha consequéncias dos fazeres do corpo sobre a mente. X no mesmo
trajeto Michel Foucault aponta o corpo como alvo de uma tecnologia
politica, demonstrando como o poder utiliza do nosso corpo para nossa
propria dominacio, o que gera corpos doceis; aprofundando e expan-
dindo o discurso do corpo nas ciéncias humanas.

“Mas o corpo também esta diretamente mergulhado num campo politi-
co; as relacoes de poder tém alcance imediato sobre ele; elas o investem,
o marcam, o dirigem, o supliciam, sujeitam-no a trabalhos, obrigam-no
a cerimonias, exigem-lhe sinais. Este investimento politico do corpo
esta ligado, segundo relacoes complexas e reciprocas, a sua utilizacao
econdémica; ¢, numa boa proporc¢iao, como forca de producio que o
corpo ¢ mvestido por relacoes de poder e de dominacio; mas em com-
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pensacao sua constituicio como forca de trabalho s6 é possivel se ele
estd preso num sistema de sujeicio (onde a necessidade é também um
mstrumento politico cuidadosamente organizado, calculado e utiizado);
0 corpo so6 se torna forca util se € a0 mesmo tempo corpo produtivo e
corpo submisso.(...) Quer dizer que pode haver um “saber” do corpo
que nio é exatamente a ciéncia de seu funcionamento, e um controle de
suas forcas que é mais que a capacidade de vencé-las: esse saber e esse
controle constituem o que se poderia chamar a tecnologia politica do

corpo.” (FOUCAULT, 2014, p.29 e 30)

Contudo, a consciéncia e estudo do corpo ainda tem muito o que avan-
car e nao sao suficientes para a alteracio dos espacos da cidade que
permanecem com praticas hostis e disciplinadoras com relacao aos cor-
pos, materializando a tecnologia politica do corpo ou a microfisica do
poder, alertadas por Foucault. Essas discussoes da época, décadas de 60
e 70, direcionaram a aten¢ao de Halprin as movimenta¢oes corporais,
de forma a intensificar suas experimentacoes de scores coreograficos,
como partituras urbanas relacionadas as movimentacoes do corpo; as-
sim como suas mnvestigacoes sobre as teorias de participacao e processos
colaborativos (HIRSCH, 2014). Embora a palavra coreogratar implique
mais um disciplinamento do corpo, uma sequencia pré-estruturada de
movimentacoes, os experimentos de Halprin vinham no sentido de ati-
var o corpo para a vida urbana, de forma de legitima-lo enquanto inter-
ventor desses espacos, possibilitando movimentos que rompiam com o
ir e vir cotidiano. Tudo isso mfluenciado pelo meio artistico da época,
com a emergéncia das questdoes pos-modernas e a transicao, nas artes
visuais e performaticas, do papel do publico na obra, saindo da postura
de espectador para a de participante ativo. Tais alteracoes na forma de
se encarar a arte e a vida colocam em cheque o fazer urbano e a arte que
envolve as questoes do meio no qual se esta mserido, ou seja, as artes
que trabalham com as condicionantes corpo, espaco, e tempos. E onde
percebe-se a importancia da grande interface do trabalho de Lawrence
com a disciplina da Danca, ja que a proximidade entre os campos de
atuacao da danca e da arquitetura e urbanismo nio se da apenas em
seus projetos, mas na atuacao sobre essas trés condicionantes, como
constata Cabral Filho:

“Na verdade, podemos dizer que o corpo, o espaco e o tempo sempre
foram topicos centrais no desenvolvimento da danca e da arquitetura e
nao ¢ dificil levantar uma série de similaridades entre os dois campos.
De mmediato nos vém a mente o fato de que ambos, arquitetura e dan-
¢a, ldam com o corpo, ou para ser mais preciso, lidam com o corpo
em movimento no espaco. Nesse sentido idam também com a ima-
gem desse corpo que se movimenta pelo espaco. Também lidam com
a questao da forca da gravidade como um problema a ser equacionado:
a gravidade como algo essencial que tem que ser levado em conta, quer
seja para acelta-la ou para desafid-la. O desahio do salto se assemelha ao
desafio do concreto que vence um grande vao. Assim se na danca temos
as dancas aéreas (como os balés da tradicao ocidental) contrapostas as
dancas telaricas (como as dancas de origem africana), na arquitetura
temos a leveza lirica (como nas obras de Niemeyer) contraposta a um
1deal de peso dramatico (como nas obras de Le Corbusier).” (CABRAL
FILHO, 2004).
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Portanto, os dois campos questionam e propoe solucoes de for-
mas diferentes perante os mesmos topicos de estudo. A danca trabalha
através do corpo, partindo de suas questoes e possibilidades para atuar
nas esferas espaco-temporais, enquanto a arquitetura parte das ques-
toes e possibilidades espaciais para reverberar nas esferas corpo-tem-
porais. A danca ¢ um meio de movimentacao corporal criativa que nos
leva, através do autoconhecimento, a um conhecimento mais profundo
das possibilidades de se gerar espacos e tempos. Considerando a in-
fluéncia da memoria corporal em nossos processos criativos a danca
se torna interessante ao estudo das criacoes urbanisticas, pois faz com
que Nossos corpos Investiguem movimentacoes com as quais eles nao
estao acostumados. Ou seja, desloca a nossa percepcao corporal de um
corpo cotidiano para um corpo de experimentacio e potencialidades.
Com 1ss0 desloca também a nossa percepcao espaco-temporal, de um
espaco-tempo para um lugar-ocasiao, como descreveria Aldo Van Eyck,
“qualquer que seja o significado de espaco e tempo, lugar e ocasido sig-
nificam mais. Porque o espaco na ideia do homem ¢ lugar; e tempo, na
1deia do homem ¢ ocasiio” (VAN EYCK, 1961 apud RODRIGUES,
2010, p.467). E os registros dessas novas percepcoes espacials se po-
dem se refletir nos projetos urbanos.

“(...) A addade toma vida (somente) por meio do movimento e sua estru-
tura ritmica. Os elementos nio mais sao meramente inanimados. Eles
atuam num papel vital, eles se tornam moduladores de atividade e sao
VIStos em justaposicao com outros objetos em movimento. Junto do es-
paco, o movimento flui, pisos e rampas tornam-se plataformas de acio,
o mobiliario urbano é usado; a escultura na rua € vista e apreciada; e
toda a paisagem da cidade toma vida por meio do movimento como um
ambiente em sua totalidade a favor do processo criativo que € viver.”

(HALPRIN, 1963 apud MARTINS, 2014, p.81).

Observa-se na fala de Lawrence o corpo em movimento como o
real produtor dos espacos urbanos, é o movimento que da sentido aos
espacos projetados e os torna cidade. Ha na danca estudos mais apro-
fundados sobre as possibilidades de movimento corporal, abarcando as
direcoes corporais (frente, costas, esquerda, direita, cima, baixo, etc.),
ou seja, para onde se tem a intencao de ir com o movimento; os planos
de trabalho do corpo (baixo, médio, alto, horizontal, vertical, diagonal,
etc.), ou seja, por onde temos a intencao de nos movimentar; as quali-
dades de movimento (denso, leve, lento, brusco, rapido, etc), o como se
movimenta; e as intensoes de movimento, ou o que se deseja transmitir
com determinado movimento. O conceito da Kinesfera de Rudolf La-
ban abrange visualmente algumas dessas possibilidades e é a base para o
sistema de notac¢ao criado por ele e estudo por Halprin. A Kinesfera é o
“espaco vital que envolve o nosso corpo e que nos acompanha enquanto
nos movemos. E a esfera de movimento, que se expande ou se retrai de
acordo com nossa vontade ou possibilidade de exploracio espacial. E
Imagem 10: Representaco da Kinesphe- I CAMPO energético tanto fisico quanto psicolégico.” (I.JABAN ,1990),
va de Rudolf Laban, KIRSTEIN, Lincon. apud. ALMEIDA, 2009), ela recorda das dimensoes e direcoes que os
O historiador da danca utiliza da repre- movimentos corporais podem acessar, por representar todo o espa¢o

sentagao da kinesfera para ilustrar postu- e se pode mover e que se move junto ao corpo. Ela permite o uso de
ras dobalé cldssico, em 1952. Fonte: ht- . . i ~ 8 .

: recursos de movimento que nem sempre sao utilizados, contudo que
tps://cinescontemporaneos.wordpress. di . bi L. Eaod
com/2017/11/07/kinesphere/ (acessado €MOs disponivels tanto no ambiente como no préprio corpo. L ao des-

20/04/19) cobrimos novas formas de nos movermos adentramos também novas
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perspectivas de interacio com o outro e com o0 melo.

De acordo com MUNDIM (2016), Anna Halprin prossegue
com o trabalho miciado por Laban e por Isadora Duncan, propondo
performances em espacos publicos, porém, de acordo com MARTINS
(2014), essa comeca a fazer questionamentos a respeito da danca con-
temporanea. Apesar da danca contemporanea ter quebrado varios pa-
radigmas quanto as formas criadas pelo corpo, para Anna, ela apenas
acrescentara novas formas ao repertério vigente, e continuava a exigir
um preparo corporal corporal especifico e uniformizador para se estar
dancando. Anna, entiao, passa a estudar a danca como uma forma de ex-
pressao corporal legitima de cada individuo, anica e que todos podem,

a sua maneira, executar.

“(...) percebeu que os padroes de movimentos atuais de um corpo eram
refletidos por uma relacio holistica total com tudo que ocorria em sua
vida. As relacoes entre corpo e espaco ficavam cada vez mais intimas e
configuravam-se cada vez mais como unidade perceptivel. A compreen-
sao de um corpoespaco movente, que percebe a danca como arquite-
tura e a arquitetura enquanto danca, a natureza como danca e a danca
como natureza, a arquitetura como natureza e a natureza como arquite-
tura, reconfigura os modos de acio e compreensio dos conceitos que

os sustentam.” (MUNDIM, 2016, p.1194)

A partir desse entendimento de corpoespaco movente, Anna
estimulou Lawrence em suas producoes e vice e versa, ambos fazen-
do varias propostas de performances em locais publicos, muitas vezes
projetados pelo proprio Halprin. Para tais performances, bem como
para explorar os processos criativos levando em conta os processos de
subjetivacao operantes neles, Lawrence criou, em 1968, um sistema de
estudo de movimentos denominado “RSVP feedback loop” (RSVP ci-
clos de respostas). O ciclo foca-se em como planejar uma participacao
flexivel na criacio de um evento, pretendendo alcancar a acuidade per-
ceptual e a mudanca, ao invés de focar-se sobre o controle da situacao
teatral (ROSS, 2007).

O que quer dizer que Halprin responde aos estimulos da época
utihizando os scores aplicados ao projeto de espacos publicos, com o
mtuito criar locais onde as respostas cinestésicas pudessem ser abertas,
ou seja, sem um fim arquitetoénica e urbanisticamente planejado. Ha
muitos melos de se orientar o processo criativo, dependendo do interes-
se processual e do objetivo pretendido. Dentre eles Lawrence buscava
uma maneira de manter a performance o mais aberta possivel, estabe-
lecendo um processo afetivo com os participantes do processo projetual
e também com os futuros colaboradores da vida urbana em questio.
Ou seja, a estrutura do ciclo RSVP visava proporcionar o surgimento de
um resultado criativo durante o processo projetual, ao mvés de uma so-
lucao pré-determinada. Sendo de grande importancia para a realizacao
posterior dos “TakingPart Workshops”. Para Lawrence, a cidade era
um eterno processo, que estava em constante modificacio, assim como
a natureza.

“Embora alguns possam afirmar que o trabalho de Lawrencw Halprin
esta desatualizado, ha muito a ser aprendido com sua capacidade de
traduzir a consciéncia social em acao de design, particularmente em um
momento que ¢ novamente definido por descontinuidade, perturbacao
e inquietacio. Com a renovada insisténcia global de hoje na democracia
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participativa, expressa em eventos como a Primavera Arabe e o Movi-
mento Occupy, que foi catalisada pelo crescimento explosivo das midias
sociais, a cidade voltou a ser um palco adequado para a performance
publica e o ritual coletivo, tornando a relevancia de Halprin ainda mais

aguda.” (HIRCH, 2014)

14. Este livro havia sido emprestado da
biblioteca, com a pandemia nao tive mais
acesso a ele para conferir a paginacio da
cltacao, a qual nao havia anotado.
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O processo criativo de Halprin serviu para neutralizar os efeitos
alienantes da reestruturacao urbana macica ocorrida antes das décadas
de 60 e 70 com o advento do automovel e a constru¢ao de mimeras
auto-estradas que pretendiam suprir uma demanda cada vez maior de
veiculos automobilisticos. Ele mitigou a degradacio da vida puablica, ten-
tando reintegrar elementos como a escala, o ritmo, os fendmenos da na-
tureza e da cidade historica. Ao invés de negar a velocidade do automo-
vel, Halprin trabalha ela como mais uma sensacao proporcionada pela
tecnologia, incorporando-a aos projetos. Contudo, sem desconsiderar
o abalo causado por ela no sentimento de pertencimento das pessoas
aos lugares. Utiliza-se, entdo, de teorias do urbanismo que comecam a
valorizar a presenca das pessoas na cidade, como os estudos de Kevin
Lynch em “A Imagem da Cidade” e de Jane Jacobs em “Morte ¢ Vida
das Cidades”. Olhando para a velocidade dos automéveis como uma
possibilidade a mais a ser explorada em seus projetos.

Tais transformag¢oes urbanas, nao se deram apenas em decor-
réncia das novas tecnologias de transporte, houveram outras desco-
bertas tecnoldgicas. Assim como a hegemonia do fordismo acarretou
grandes mudancas sociais, “Hordrios rigidos, rotinas rigorosas, os gestos
repetidos, a maquinaria impos um ritmo muito distante da vida rural
mediada pelas estacoes do ano ou pelas for¢as da natureza” (MARICA-
TO,2015)", e também urbanas, “Os padroes do urbanismo modernista
foram aplicados a uma parte das cidades formando verdadeiras ‘ilhas
de primeiro mundo’ cercadas de ocupacoes ilegais, promovidas pe-
las favelas, corticos e loteamentos clandestinos” (MARICATO,2015); a
globaliza¢ao nao atua muito diferente. O avan¢o da mdustria do silicio
e todos os aparatos de comunica¢iao por ela proporcionados, possibi-
litaram, também, toda a flexibilizacio exigida pelo neoliberalismo ao
Estado, permitindo que empresas tenham suas sedes em um pais, sua
producao em outro, e seu mercado consumidor em um terceiro, por
exemplo. Isso acarreta em Estados com suas politicas sociais diminuidas
em prol das exigéncias das grandes corporacoes e do capital financeiro.
Resultando socialmente em “desempregos , precarizacao das relacoes
de trabalho, recuo nas politicas sociais, privatizacdes e mercantilizacao
dos servicos publicos, aumento da desigualdade social” (MARICATO,
2015) e urbanisticamente através de “uma nova dinamica regional” im-
posta por determinacoes externas ao governo em questao, sem qualquer
respeito por suas particularidades e com interesses que fogem as neces-
sidades locais visando o desenvolvimento do capital neoliberal.

“As revolucoes informaticas, roboticas, telematicas e o engineering bio-
logico conduzem a criacao de uma disponibilidade sempre maior das
atividades humanas em detrimento do trabalho assalariado tradicional,
a medida que a maquina assume as tarefas mais ingratas e repetitivas.
Mais do que uma massa crescente de desempregados e assistidos pelo
Estado, trata-se de saber se essa nova disponibilidade podera ser con-
vertida em atividades de producio de subjetividade individual e coletiva
relativas ao corpo, ao espaco vivido, ao tempo, aos devires existenciais




concernentes a paradigmas ético-estéticos. k& desse ponto de vista, eu
o repito, as escolhas da arquitetura e do urbanismo se colocarao com
uma acuidade particular, em um cruzamento particularmente sensivel.”
(GUATTARI, 1992, p.165)

Se hda um avanco a ser feito nas possibilidades produtivas e nos
processos de subjetivacao relativos ao corpo e as cidades, Guattari (1992)
propoe que esse exigird sutileza no desenvolvimento da arquitetura e do
urbanismo; para que nao ignorem as questoes mais urgentes dos cor-
pos em prol dos interesses capitalistas. Dadas as crescentes revolucoes
tecnologicas, CABRAL FILHO (2005), ao recordar a frase de Mis van
der Rohe: “sempre que a tecnologia atinge um determinado patamar ela
se transforma em arquitetura” (ROHE apud CABRAL FILHO, 2005,
p.76), observa que a tecnologia nos meios de comunicacao ja estd em
um patamar outro, para o qual o meio arquitetoénico amnda ndo se trans-
feriu. O autor aponta dois caminhos para que a arquitetura faca o salto
necessario a superacao tecnologica: a propria superacio tecnologica no
ramo, com a criacao de novas interfaces de projeto e novas tecnolo-
gias de execucdo de obra; ou um deslocamento conceitual que abarque
quais sao as novas questoes a serem respondidas pela arquitetura, e qual
deve ser a renovacao de sua producio; sendo que ambas as alternativas
podem caminhar juntas. Ou seja, a questao nao € o avanco tecnologico
em s1, mas as respostas que damos a ele enquanto sociedade, como o
derxamos atingir nossos corpos e nossa producao espacial.

Encontramos uma buscas por ambos os caminhos apresentados
por Cabral no trabalho de Lawrence, quanto ao primeiro - superacao
tecnoldgica no ramo- o arquiteto paisagista acreditava que era necessa-
10 buscar novas formas de comunicar o projeto arquitetonico, a partir
do desenvolvimento de novas tecnologias de representacao grafica que
levassem em conta o movimento. Ja sobre o segundo, um deslocamento
conceltual possivel é a transicao da compreensao do projeto arquitetoni-
co como um produto para compreendé-lo como um processo criativo.
Buscamos nesses caminhos abertos por Halprin, alguma pista de como
nos reapropriarmos dos saberes do corpo nos processos criativos arqui-
tetonicos e urbanisticos, para projetarmos de uma nova maneira novos
mundos possiveis.
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Imagem 11: Lawrence
Halprin pintando no Sea
Ranch, fotografia de Charles
Birnbaum.

Fonte: https://dirt.asla.
org/2016/11/04/lawrence-
-halprins-evocative-lands-
capes/

MOVIMENTO E VIDA

(%4

15. HALPRIN, em entrevista para o The
Cultural Landscape Foundation, 2003
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Adentraremos, entio, a vida de Lawrence Halprin, para compre-
ender a formacao dos pensamentos e praticas j4 mencionados, como:
a transdisciplinaridade de seus trabalhos vinculada aos afetos; a nocao
de comunidade; a construcao espacial como processo, nao como resul-
tado; e o aprendizado com os movimentos da natureza e dos corpos,
utilizando-se desses para as composi¢coes espaciais. Trataremos dos pro-
cessos que contribuiram para sua formacio até a criacio do Ciclo RSVP
e do procedimento “Take Part Workshops”, e demais experiéncias que
alimentam esta pesquisa.

Lawrence Halprin nasceu no dia 01 de julho de 1916, em Nova
York, onde passou sua infancia e parte da adolescéncia, no Brooklyn.
Suas origens tanto maternas quanto paternas sao judaicas, e seus pais ti-
nham uma grande participacio na comunidade judaica, principalmente
sua mae que atuava em causas sionistas e fol presidente do Hadassah
por dois mandatos seguidos niciados em 1932. Tal engajamento social
for um grande exemplo para Lawrence, refletindo em suas buscas e car-
reira, assim como outras oportunidades também propiciadas por sua
familia. Por exemplo, a primeira experiéncia relevante a sua formacao
for uma viagem familiar realizada em 1928 que abarcava: Franca, Itilia,
Egito e Palestina, sendo que no ultimo permaneceram por quatro me-
ses.

Seu tio materno Sydney Luria, que era responsavel pela tutoria
tanto de Lawrence quanto de sua irma, era recém formado em advoca-
cia, e fol quem apresentou a Halprin uma abordagem mais sensivel do
olhar, dispensando o ensino convencional e utilizando-se do ambiente
a sua volta como fonte de aprendizado e informacoes. Sydney aplicava
uma educacao através das cidades pelas quais passavam, como descreve
Ross (2007, p.38-40), a histéria dos proprios prédios e ruas que visita-
vam fomentavam o material que endossaria suas aulas. Foi ele, também,
quem incentivou Halprin a registrar suas experiéncias em forma de de-
senhos, dando 1nicio a pratica e recurso mais utilizado por Lawrence
para pensar as espacialidades, os seus croquis.

16 reconhece seus pais também como mentores, dizendo

Halprin
que sempre houve muito encorajamento e suporte aos seus sentimentos
artisticos, principalmente por esses observarem seu grande interesse por
pintura e desenho, incentivando-o de diversas formas a aprimorar-se,
como com frequentes visitas a museus e proporcionando viagens instru-
tivas. Em 1932, impressionado com a sua viagem a palestina, Halprin
quis retornar a regido, visitando desta vez os Kibutzim proximos a Haifa
em Jerusalém. Houaiss, define os Kibutzim da seguinte forma:
“Pequenas comunidades israelenses economicamente autébnomas, ba-
seadas no trabalho agricola ou agroindustrial e caracterizada por uma
organizacao igualitiria e democratica, obtida pela propriedade coletiva
dos meios de producio e da administracao conduzida por todos os seus
mtegrantes em assemblelas gerais regulares” (HOUAISS apud MAR-
TINS,2019, p.31).

Durante essa estadia conheceu Yigael Yadin, um arqueologo co-
nhecedor de todas as trilhas e sitios arqueologicos dos tempos biblicos
€ romanos existentes na regiio, com quem fez amizade e que o condu-
ziu em sua viagem. A experiéncia nos Kibutzim fez com que Halprin
compreendesse outras formas de organizacao social, com as quais se
simpatizou principalmente pelo modo como se davam a convivéncia e



o trabalho, nio passando pelo lugar da competicao e sim da solidarie-
dade (ROSS, 2007). Uma das mais recorrentes enunciacoes de Halprin
¢ de que trabalho e vida estao interligados, e que devemos buscar uma
mtegracao entre eles.

“Fundir, o quanto for possivel, vida com trabalho e por trabalho eu que-
ro dizer criacao, criatividade, (...) se conseguir, inclua no seu trabalho o
contato excepcional com pessoas dotadas de todos os tipos de criativi-
dade para lhe ajudar ao longo da vida” (HALPRIN, apud MARTINS,
2014, p.26)

Nesta afirmacao de Halprin observamos também seu apreco
pela transdisciplinaridade ligada aos afetos, a sua simpatia pela vida em
comunidade excedeu a admirac¢ao pelos Kibutizim e for incorporada em
sua carrelra através de encontros e associacoes com pessoas dotadas das
mais diversas habilidades criativas, que auxiliavam em suas producoes
espaciais. Tal fusio de conhecimentos é explicitada na sua relacao com
sua esposa Anna Halprin, mas também na amizade com John Cage, ¢
com Joseph L. Henderson (psicanalista treinado por Carl Jung) nas
tutorias com Walter Gropius, e nas diversas parcerias que estabeleceu
posteriormente em seu escritorio com Sue Yung Li Ikeda, Jean Burns,
Dean Abbott, Don Carter, Richard Reynolds, Richard Vignolo, Saturno
Nishita, Dean Walton, Dee Mullen, Da1 Willians, Sholomo Aronson,
Charles Moore, Angela Danadjeva, entre outros.

Em 1939, se formou em Botanica pelo departamento de Agri-
cultura da Universidade de Cornell, assumindo logo apos como pes-
quisador mestrando do Departamento de Horticultura de Wisconsin,
e fo1 la que conheceu sua esposa Anna ao frequentar a fundacao Hillel,
que era uma organizacao de estudos e vida religiosa judaica existente
em muitas universidades americanas. Anna ¢ graduada em Danca pela
Universidade de Wisconsin, que era pioneira na formacao professores
na drea e também tinha origem judaica, sendo frequentadora também
da fundacao Hillel. Por indicacio de Anna, que acompanhava o nte-
resse de Lawrence pelo desenho, ele visitou a comunidade experimen-
tal Taliesin East, em Spring Green, Wisconsin, que se tratava de uma
miciativa de Frank Lloyd Wright, que convidava diversos estudantes e
profissionais de arquitetura, bem como outras areas do conhecimento
para coabitarem numa fazenda enquanto pensavam e faziam arquite-
tura, juntando as funcoes do convivio € moradia com o aprendizado e
pratica arquitetonica. Deste modelo experimental surgiram propostas
como a Broadacre City, que era um modelo teérico de um novo tipo de
aglomeracao que integrava os meios rurais ¢ urbanos, extinguindo sua
separacao fisica, fazendo uma critica severa aos caminhos tracados na
época como 1deias de cidades, que se voltavam para projetos de mega-

: Imagem 12: Taliesin East, em Spring Gre-
10poles. en, Wisconsin. Foto de Ruth Lin, para a
Wright, de acordo com MANNA(2008), acreditava que os in- the Frank Lloyd Wright Foundation

dividuos nio deveriam ser vistos apenas como numeros e cifras, mas ~Fonte:https://www.architecturaldigest.

. ST N . com/story/things-you-didnt-know-
que deveriam ter direito a terra, ao ar e a luz, recursos que permitiriam . .
-frank-lloyd-wrights-taliesin (acesso

uma vida digna e reaproximariam o ser-humano da natureza, diferente  13,10/2020)
dos valores que vinham sendo implementados nas cidades pela indus-
trializacao, como uma vida impessoal, atomistica, amorfa. E fo1 a visita
a esta comunidade que despertou em Halprin o interesse pela arquite-
tura, principalmente ao ter contato, apos a visita, com o livro “Gardens
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i the Modern Landscape” de Christopher Tunnard, que criticava os
modelos tradicionais de jardins defendendo a responsabilidade social
do projeto paisagistico e urbano, motivado pelo movimento moder-
no europeu. Segundo Halprin, Tunnard ¢ responsavel por ele ter se
tornado arquiteto paisagista ao conseguir fazer com que a estética dos
jardins se conectasse com a paisagem nativa, expandindo o sentido de
paisagem, e por mcorporar ao design as condicoes e demandas sociais
(MARTINS,2014). Halprin, desde sua visita aos Kibutzim, buscou estu-
dar as relacoes de comunidade, por 1sso o fascinio do mesmo por Tun-
nard ao vé-lo questionar como as condicoes sociais podem ser um fator
mtegrante do design, sendo caro a Halprin as questoes de “como a terra
e a vida das pessoas em comunidades estavam relacionadas e como po-
deria-se aprimorar ¢ melhorar a vida das pessoas nas comunidades por
meio do design”. (HALPRIN apud HIRSH, 2014, p. 28).

Com mteresse pelo projeto de jardins, Halprin cursou uma dis-
ciplina como aluno especial da faculdade de arquitetura e urbanismo
local, e logo que conseguiu a titulacao de mestre, mgressou no curso de
Arquitetura da Paisagem da Universidade de Harvard, em 1941. O qual
na época era dirigido por Walter Gropius, fundador da Bauhaus, que se
mudou para os EUA por conta das perseguicoes politicas do Terceiro
Reich (1933-1945). Apesar de ter incorporado aspectos da pedagogia da
Bauhaus, o curso de Harvard ndo era uma extensio nem continuacao
da proposta da escola alema, ja que tal pedagogia era muito vinculada
ao contexto politico e social no qual foi criada. Dado o contexto dos Es-
tados Unidos, o curso de arquitetura e urbanismo dirigido por Gropius
se focou em outros interesses tornando-se “uma plataforma colaborativa
focada inteiramente nos alunos e suas contribuicoes para o estudo das
problematicas advindas da pré-fabricacao (standard, tema particular da
cultura norte-americana) e na necessidade de solucao para o problema
habitacional.” (MARTINS, 2014,p.39), sendo o urbanismo o ponto de
partida das pesquisas e itervencoes.

Em Harvard, a proposta pedagogica se voltava ao trabalho co-
letivo, apostando na mescla de alunos de diversos niveis da graduacao
e estimulando-os a troca e compartilhamento de experiéncias. Halprin
tinha colegas como Philip Johnson e I.M.Pe1 . Tal coletividade tinha
como cerne nao o nivelamento das habilidades de cada um, mas o des-
taque de suas singularidades, indo de acordo com a 1deia de diversidade
explorada posteriormente pelos autores do “comum”, como também
por Deleuze e Guatarri em seu conceito de multiplicidade, visando uma
Criacio € um viver comunitarios, em oposicao a uma massificacao do
coletivo. Uma das similaridades com a Bauhaus que deve ser eviden-
ciada é a importancia dada aos processos praticos, apostando na prati-
ca como uma “sintese de todos os fatores emocionais e intelectuais na
concepcao do estudante” (GROPIUS apud. MARTINS, 2014, p.39), o
curso trouxe a raiz das experiéncias tedrico-praticas desenvolvidas por
Halprin posteriormente e reforcou o valor da criacio voltada a uma
pratica comunitaria. E importante dizer que Anna também desfrutou
do ambiente experimental criado por Gropius em Harvard, na época
ela comecou a dar aulas de danca para criancas e também para os alu-
nos do curso de arquitetura, de acordo com ROSS (2007, p.64), pela
primeira vez Anna encontrava uma comunidade artistica diversa que
trabalhava com varias midias e disciplinas. Anna descobriu como tra-



balhar o espaco em relacio ao movimento de forma a fundir a danca e
a vida das pessoas, descobrindo que “que todo corpo tem uma danca”
(ROSS, 2007, p.66) e que a paisagem em que se esta mserido interfere
nas praticas corporais.

De acordo com HIRSH (2014, p.35), o ensino em Harvard
também for influenciado pelas circunstancias mundiais da 2* Grande
Guerra, se voltando principalmente para problemas sociais de larga
escala, como a reconstrucao dos paises mais impactados e habitacoes
para os trabalhadores desabrigados. Halprin, frente a tal situacio, teve
que acelerar sua formacao para poder se alistar na marinha dos Estados
Unidos, compactando sua formacio e concluindo o curso em 1943.
Apo6s treinamento militar na Florida, onde foi habilitado a manusear
equipamentos de navegacao e radares, ele for enviado para o navio con-
tratorpedeiro USS Morris VII, que cobria o Oceano Pacifico, saindo
da Califéornia rumo as Filipmas, servindo ao Tenente Junior Grade e
tendo como principal funcio o manuseio de sistemas de navegacio.
Em 1945, quando estava para invadir Okinawa, o navio fo1 atacado por
um aviao kamikaze, rompendo-se ao meio, e Halprin foi enviado a Siao
Francisco, na Califérnia, liberado dos deveres militares com licenca de
sobrevivente de guerra.

Lawrence teve, entio, duas propostas de emprego em Sio
Francisco, com auxilio de seu colega de Harvard Bill Wurster, uma
de trabalhar como arquiteto no escritorio do proprio Wurster e outra
de trabalhar no escritério de arquitetura paisagistica de Thomas Dolli-
ver Church, situado no mesmo edificio. Tendo que decidir se seguiria
carreira como arquiteto residencial ou como arquiteto paisagista, optou
pela segunda. Enquanto ele estava na guerra Anna residiu na casa dos
seus pais em Nova lorque, onde atuou como dancarina na Broadway,
trabalhando com uma das suas heroinas de mfancia Doris Humphrey e
com Charles Weidman, no espetaculo “Sing Out, Sweet Land!”. Ape-
sar de 1nicialmente hesitar, segundo Hirsh (2014, p.36), sobre deixar
a Costa Leste para acompanhar Lawrence na Califérnia - ja que Nova
Iorque era o centro da danca moderna da época- Anna logo entendeu
as novas possibilidades criativas que a Costa Oeste do pais poderia lhe
proporcionar através da conexiao com o solo e com a pulsao de vida
das pessoas comuns. Segundo ela, seu interesse era “criar a partir do
solo e das pessoas uma danca saudavel e renovada que seja viva e vital.”
(HALPRIN apud HIRSH, 2014, p.36), ainda complementando “Estou
ficando doente e farta da danca de Nova Iorque - é neurdtica, excén-
trica e em muitos casos estagnada e sem mspiracio. A propria Nova
Iorque cria um tipo distorcido de danca.” (HALPRIN apud HIRSH,
2014, p.36).

O mmpulso de se mudar para Sao Francisco também fo1 inspirado
pelo despontar de duas grandes pioneiras da danca na Califérnia, Mar-
tha Graham e Isadora Duncan. Quanto a primeira, Anna se frustrou ao
perceber que seu estilo era reproduzido quase que universalmente pe-
los corpos, vendo nele uma conformidade; ja a segunda declarava que
a paisagem da California tinha forte impacto sobre sua abordagem de
danca “que era baseada no improviso, nas emocoes, € nos movimentos
e ritmos naturais do corpo humano” (HIRSH, 2014, p.36), da mesma
forma como influenciou as experimentacoes de Anna, que se tornaram
muito mais integradas com o ambiente que a cercava apos a mudanca
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para a Costa Oeste. No caso de Lawrence a mudanca de ambiente tam-
bém for transformadora.

“Para Halprin, a natureza selvagem e as paisagens exuberantes dos picos
rochosos, vales e lagos cristalinos oferecidos pelas Serras Nevadas servi-
riam como suporte da reflexio que mudaria sua visio sobre a concep-
¢ao da forma urbana em paralelo a producio da forma na natureza, ob-
servando as forcas que a constrél e a modifica ciclicamente e traduzindo
esse processo para um novo modo de pensar o significado, a estética e a

ecologia no projeto urbano.” (MARTINS, 2014, p. 49)

Estar mserido nesta paisagem abriu, a ambos os Halprins, as
possibilidades criativas. De tal modo que, apesar do grande aprendi-
zado com os projetos de jardins junto a Church, Lawrence optou por
segulr o seu proprio caminho, mvestindo em questdes de outra escala
projetual, a urbana. Church trabalhava principalmente com jardins resi-
denciais, tendo uma abordagem modernista, que levava muito em conta
as caracteristicas do terreno e a relacao entre o jardim e a casa. Church
tem uma contribuicio grande no paisagismo da época como um dos
pioneiros em tal abordagem nos EUA, que levava em conta o jardim
como um espaco de uso cotidiano - nao de carater apenas contempla-
tivo- e fazia contraponto aos dogmas das Belas Artes majoritariamente
aplicados até entao. A época era favoravel as experimentacoes em pe-
quenos jardins, com o crescimento econdémico, houve uma expansao
dos suburbios de classe média e, com eles, a inclusao de projetos de pe-
quenos quintais residenciais - antes os arquitetos paisagistas sO atuavam
em grandes propriedades, ou seja, em um nicho de mercado mais restri-
to. Esses pequenos jardins privados foram um campo de experimenta-
cao perfeito aos principios coreograficos de Halprin. Antes de deixar o
escritorio de Thomas, ele contribuiu significantemente para um projeto
que ficou posteriormente conhecido como um icone da vida ao ar livre
do pos-guerra, o jardim da familia Donnell, em Sonoma - Califérnia.
Segundo HIRSH (2014, p.45), Lawrence ficou responsavel principal-
mente pelo projeto da piscina e pelo caminho de acesso ao jardim, que
for cuidadosamente coreografado, compondo-se os percursos através
de niveis desde a estrada principal de acesso a residéncia até o alto de
uma colina na qual locou-se a piscina. No meio da piscina foi colocada
uma escultura de Adeline Kent, pensada como um objeto mterativo de
quinas arredondadas para evitar acidentes.

“Quando eu termineil com Tommy for muito dificil deixar o escritorio,
porque eu estava gostando, no final, fizemos o jardim Donnell juntos
e as coisas 1lam bem. Fu gostava muito de Tommy e ele de mim, mas
Thomas nao estava realmente interessado nas questoes sociais. Ele era
um designer e um ‘cara’ maravilhoso, mas nao queria mudar o mundo
até onde vai o socialismo ou o sionismo (...)” (HALPRIN, em entrevista
para o The Cultural Landscape Foundation, 2003)

Imagens 13 e 14: Fotografia e planta do Halprin abriu o préprio escritorio em 1949, iniciando ainda com

Donnell Garden, Sonoma County, Cali- = 1yrjetos de jardins residenciais, de acordo com HELPHAND (palestra
fornia, respectivamente. c . . ) T .

. em Harvard,2019) , chegou a projetar mais de 300 jardins privados sen-

Fonte: http://www.moderndesign.org/ 7 o . . o

search?q=donnell+garden do sua maioria nesse seu inicio de carreira. Sendo o Caygill Garden

(1950-51) responsavel por colocar Halprin na cena do design, tendo

matérias a seu respeito publicadas tanto nos EUA quanto na Europa.
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Trata-se do primeiro projeto no qual Halprin utiliza dgua corrente, ele
a Insere em uma piscina rasa e circular, para criancas, com uma fonte
no meio e pedras do rio Big Sur, fora esse elemento Halprin cria no
Jardim mais 3 nichos circulares todos formados por elementos da natu-
reza, uma horta, um nicho de pedras e uma churrasqueira. O arquiteto
paisagista buscava em seus projetos da década de 50, estimular o corpo,
os sentidos e as emocoes ativando a criacao mtuitiva através do conta-
to com o ambiente e de elementos espacials como texturas, visadas e
quedas d’agua. A visibilidade do projeto do Caygill Garden permitiu
que gradualmente o arquiteto passasse a fazer programas de uso cole-
tivo, como “habitacoes coletivas, campi universitarios, parques, patios
escolares” (MARTINS,2014,p. 54), até chegar, posteriormente, a uma
reestruturacio de seu escritorio que o permitiu deixar o carater privado
para abarcar uma escala publica, se envolvendo com questdes urbanas !
como o aumento do trafego de veiculos individuais e a preocupacio e .

mtervencao na perda de terrenos livres que as cidades vinham perdendo  Imagem 15: The Caygill Garden em Orin-
para os grandes investimentos imobilidrios. da, California, cortesia da Rondal Partri-

. , dge Archives. Fonte: HIRSCH, 2014,p.50
Ainda na década de 50, em resposta ao mercado de consumo Ige remves. Fonte 4
magem 16: Dance Deck fotografado por

com o crescimento dos suburbios, comega a surgir a tipologia dos sho-  Ernest Braun. Fonte: https:https://fash-
ppings centers, de acordo com HISRH (2008, p.37) tentando se apro- --art.com/2020/05/anna-halprins-dan-

priar de uma qualidade magnética que era presente nos centros urba- —ce-deck/
Imagem 17: Escadaria que desce para o
Dance Deck, 1955. Fotografia de Ernest

nos, com sua variedade de vida e produtos. Apesar de ter projetado
shoppigns, Halprin reconhece nessa tipologia certa esterihdade e uma
uniformidade social, como expressa no artigo “The Last 40 Years” de
1984, no qual aponta os shoppings como uma tentativa de substituicao
da comodidade e vitalidade dos tradicionais centros urbanos, que esta-
vam se esvaziando com o deslocamento da populacio para os subtrbios
e com a mvasao automobilistica, propondo que uma das grandes qua-
hidades trazidas por esses estabelecimentos era justamente a separacao
entre pedestres e automovels.

Ap6s a execucao do Jardim da familia Donnell, Halprin publi-
cou na revista Impulso o artigo “T’he Choreography of Gardens” no
qual ele propoe os jardins como um cendrio para a “danca da vida”.
Nesse momento se explicitam as influéncias de Anna em seu trabalho,
segundo HIRSCH (2014,p.47), os experimentos dela sobre as respostas
cinestésicas do corpo as condi¢coes do ambiente e as mudancas fisicas
e sociais da urbanizacio do pos-guerra, instigaram Halprin a desenhar
os ambientes considerando as pessoas em movimento. Para ele os ele-
mentos compositores dos jardins passaram a ser um “guia para experi-
éncia cinestésica, ancorado no pressuposto de que uma das qualidades
primordiais do espaco ¢ servir de suporte a movimentacao do corpo,
oferecendo-lhe interaciao e riqueza sensorial.” (MARTINS, p.87). Essa
linha de pensamento também for utilizada em outros projetos de extre-
ma importincia nesse seu inicio de carreira, como o ja citado Caygill
Garden (1950), MacInteire Garden, o Deck para o jardim Simon Roof
e o “Dance Deck”, projetado em sua propria residéncia localizada em
Kenthild, Marin County, para a qual os Halprins se mudaram em 1952,
e que tinha projeto arquiteténico de Bill Wurster.

“Como uma estrutura para atividades de movimento, o jardim pode
influenciar nossas vidas tremendamente. Se ele flui facilmente em pa-
droes interessantes de terracos e caminhos, variando sua textura de pa-
vimentacio sob os pés, e seus planos de fundo de folhagem e cercas,
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todos ritmicamente unidos, entao ele pode mfluenciar os padroes de
movimento das pessoas através de seus espacos assumindo o fino senti-
do de uma danca.” (HALPRIN, 1949, p.33)

O Dance Deck for projetado para Anna performar, dar aulas e
poder permanecer proxima as filhas do casal e acabou sendo um dos
responsaveis pela formac¢ao da cena artistica na regiao da Baia de Sao
Francisco (BayArea), na Califérnia, que posteriormente passou a ser
um foco da contracultura estadunidense dos anos 60. Ainda ocorrem
diversos eventos, no local, que continua ativo tanto como casa de Anna,
quanto como sede do Instituto Tamalpa criado pela mesma em conjun-
to com a sua filha Daria. O Deck fo1 palco dos primeiros experimentos
de workshops realizados por Lawrence ¢ Anna em conjunto, além de
receber diversos artistas da época como Yvonne Rainer, Trisha Brown,
Robert Morris, Simone Forti, Merce Cunningham, George Maciunas,
John Cage. A troca de influéncia entre Anna e Lawrence era intensa e
mutua, da mesma forma como as experimentacoes de Anna trouxeram
conceltos que possibilitaram a criacao do “Dance Deck”, a existéncia do
mesmo a forneceu novas vivéncias mnvestigativas a partir de um espaco
de cena completamente aberto a natureza e seus atravessamentos. A

\  propria Anna considera o Dance Deck um ponto de virada em sua car-
o } : \
Imagem 18: Merce Cunningham no Dan-
ce Deck, 1960. Fotégrafo desconhecido. o
Cortesia de Anna Halprin para a revista (HIRSH, 2014, p51) das plantas, animais, montanhas...
“SFAQ - Internacional Art and Culture!” Em 1960, Halprin criou a empresa interdisciplinar de design
Fonte:  https://www.sfaq.us/2017/11/ “[ awrence Halprin & Associates”, incorporando ao seu escritorio pro-
anna-halprin-in-conversation-with-
-john-held-jr/

Imagem 19: Dance Deck fotografia se- i Y o ’ . ’
dida por Anna Halprin. Fonte: https:ht- logistas e cientistas sociais. Halprin e seus associados experimentaram
tps://flash---art.com/2020/05/anna-hal-  coletivamente técnicas para neutralizar o enfraquecimento da vida nas
prins-dance-deck/

reira, assumindo que ele deu a ela uma nova consciéncia dos elementos
da natureza em sua crueza: do vento, da luz e da “fisicalidade ativa”

jetos que tinham como énfase os ambientes publicos. O grupo contava
com “(...) arquitetos paisagistas, arquitetos, planejadores urbanos, eco-

ruas, causado pela reestruturacio dramatica do espaco urbano.” (HIR-
SH, 2012, p.117), dando novas formas as preocupacoes de criar es-
pacos que estimulassem a participacio popular e a movimentaciao dos
corpos. No final da década de 50, nos EUA, com a for¢a da industria
automobilistica, for criado o Federal Highway Program, referente a po-
litica nacional de transportes, que incentivava e financiava a construcao
de vias de transporte rapido conhecidas como “highways” ou “freewa-
ys”, possivel pela lel federal de rodovias criada em 1956. O escritério de
Lawrence Halprin estava muito associado as essas obras de infraestrutu-
ra viaria, aproveitando as possibilidades de experimentaciao propiciada
por esses processos radicais de reurbanizacao- marcados por um lobby
da industria automobilistica e uma autarquia no planejamento da cida-
de. Tal processo, fol responsavel por descaracterizar grande parte das
cidades dos Estados Unidos. Martins aponta que mesmo mserido nesse
cendrlo, e se beneficiando dele, o escritorio de Halprin mantinha uma
postura de tentar reestabelecer a qualidade do espaco urbano e afirma
Imagem 20: Interestadual-5, por volta de 1970, a esquerda da via na fotografia o
centro comercial de Seattle e a direita a parte residencial também conhecida como
area do hospital.

Imagem 21: Manifestacio “Save us fron teh freeway”

Fonte(ambas as imagens): HIRSCH, Alison Bick. The Fate of Lawrence Halprin’s Pu-

blic Spaces: Three Case Studies. Orientador: John Dixon Hunt. 2005. Disserta¢do

(Mestrado em Ciéncia da Preservacgdo Histérica) - University of Pennsylvania, Fila-
délfia, EUA, 2005




que essa ¢ uma “realizacao palpavel nos projetos Nicollet Mall, Ghirar-
delli Square, Seattle Freeway Park, Portland Open Spaces Sequence,
dentre outros.” (MARTINS, 2014, p.76). Halprin acreditava que nio
era possivel 1r contra o processo de aceleracao das cidades, no entanto
utilizava as novas estruturas que estavam sendo criadas para propor no-
vos tipos de espacos urbanos que exercessem um papel de reconexio
com a natureza e com o proprio ser.

Por exemplo, no caso da cidade de Seattle, a infraestrutura viaria
realizada pelo Federal Highway Program se tratou da instalacao da In-
terestadual-5 (I-5), uma autoestrada com doze pistas ao todo, localizada
adjacente ao centro da cidade impondo um corte profundo na rede
urbana antes estabelecida, que dividiu a cidade na parte central (comer-
cial) a oeste e parte residencial ao leste. Concluida em 1966; ja em 1977,
segundo HIRSCH, a autoestrada se tornara a rodovia mais movimen-
tada do estado com uma média de 133.290 veiculos por dia, sendo que
nos horarios de pico mais de 13.000 carros por hora passavam por Se-
attle. Diante dessa didspora urbana houveram manifestacoes populares
e formous-se o grupo civico “Forward Thrust” organizado pelo advogado
James R. Ellis, que exigiu melhorias civicas através de uma lista de pro-
postas, envolvendo verba publica e civil.

Essa miciativa popular se embasava nas criticas lancadas por Hal-
prin no seu livro intitulado “Freeways”, de 1966, onde o mesmo con-
testava de forma otimista as novas grandes autoestradas que cortariam
todo o pais. Ele apontava as rupturas causadas pelas autoestradas nas
cidades, assim como a grande perda de prioridades do pedestre em de-
trimento do automovel; porém ressaltava as potencialidades emergentes
de se criar novos espacos pensados paras as novas dinamicas da cidade,
que eram atravessadas pelo corpo e pelo tempo acelerado do automo-
vel. Halprin deixa explicito seu ponto de vista a sobre essas mudan-
¢as urbanas ao falar do Freeway Park: “O truque ¢é perceber a rodovia
como parte da paisagem urbana e doma-la, em vez de reclamar dela.”
(HALPRIN, apud HIRSH, 2005, p.70). Tal abordagem resolutiva, que
Imcorporava o cenario imposto pelos novos meios de locomocao, pela
mdustria e pelo 1deal de progresso da época permitia uma aproximac¢ao
de Halprin com os gestores urba-
nos.

A proposta da comissio de
Parques de Seattle, segundo a The
Cultural Landscape Foundation
(2006), se restringia a um parque
em terrenos que margeavam a I-),
contudo Halprin os convenceu de
mmplementar a solucio proposta
em seu livro “Freeway”, que n-
cluia no projeto as terras sobre as
autoestradas criando uma espécie
de ponte-parque, ou “tampiao”,
como eles denominavam. Tido
como o primeiro da sua tipologia,
diversos outros dos EUA seguiram
seu exemplo, a 1dela era reduzir o
mmpacto das autoestradas na pai-

East Plaza

\)\3\0\‘:1 € park / :

adidition

Imagem 22. Planta ilustrativa do local
mostrando as principais caracteristicas
e dreas. Legenda: 1) Fonte Naramore e o
Great Box Garden; 2) Praca Oeste; 3) Pra-
ca Central; 4) Praca Leste.

Fonte: Landmark Preservation Board.
http://www.seattle.gov/Documents/De-
partments/ParksAndR

Imagem 23: Great Garden Box, no Fre-
eway Park, fotografia de Alison Hirsch,
2005.

Fonte: HIRSCH, Alison Bick. Chapter

Three: Seattle Freeway Park, Seattle, WA.
In: HIRSCH, Alison Bick. The Fate of
Lawrence Halprin’s Public Spaces: Three
Case Studies. Orientador: John Dixon
Hunt. 2005. Dissertacio (Mestrado em
Ciéncia da Preservacio Historica) - Uni-
versity of Pennsylvania, Filadélfia, EUA,

Vilater Display



sagem tanto para o pedestre quanto para os condutores dos veiculos,
através dos recursos da natureza. A proposta do parque foi incorporada
pelo intermédio do grupo civico “Forward Thrust”, fazendo com que o
parque Freeway fosse maugurado em 1976, executado pelo escritério
Lawrence Halprin & Associados, sob a direcio de projeto de Ange-
la Danadjieva. O Freeway Park ¢, segundo a fundacio “The Cultural
Landscape Foundation”, um dos “tratados mais convincentes” sobre a
arquitetura da paisagem do pés-guerra ainda existentes.
“Os espacos mterligados do parque fazem a evocativa das trés principais
preocupacoes do design da paisagem do pos-guerra, conforme descrito
por Elizabeth K. Meyer: o carro, o jardim e a crescente consciéncia da
ecologia.” (The Cultural Landscape Foundation, 2006)

O desenvolvimento dos processos criativos utilizados no escrito-
1o de Lawrence teve micio em workshops realizados junto a Anna, de-
nominados “Expetience in the Environment and Kinetic Environment

Workshops”. Neles Lawrence pode experimentar leituras de paisagem
Imagem 24: Cascade Plaza fountain - que abrangiam outras formas de expressao que nio apenas a verbal e/

Freeway Park. Fonte: Landmark Preser-  ou o desenho, ampliando seu campo de percepcio através de técnicas
vation Board. http://www.seattle.gov/

do corpo e, com 1sso, ampliando também a insercio desse corpo nas in-
Documents/Departments/ParksAndR

tervencoes paisagisticas. Ambos os Halprins criaram, com base nas ex-
perimentacoes desses workshops, o ciclo RSVP, que fo1 posteriormente
desenvolvido nos cadernos de anotacoes de Lawrence. O ciclo trata-se
de uma ferramenta para auxiliar no compartilhamento de processos
criativos, e pretendia ser uma ferramenta para se pensar ambientes de
forma coletiva.

“O workshop tem sido cada vez mais importante para mim, por explo-
rar, com grupos de colegas e alunos, as origens dos “ambientes” por
melo da experiéncia e nao apenas da discussio... Agora comecamos
a desenvolver as técnicas do workshop em ferramentas pelas quais os
cidadaos em suas proprias comunidades fazem contribuicoes significati-
vas no planejamento de seus proprios ambientes. E disso que se trata o
ciclo RSVP (que constitui a base da minha filosofia de trabalho), tanto
o livro como a forma de olhar o mundo e trabalhar nele.” (HALPRIN,
1972, p.11)

Lawrence experimentou através de seus workshops, ou oficinas
de criacio, novas formas de perceber o meio ambiente, formas que
eram captadas e expressadas por todo o corpo, nao apenas pela voz,
mas também pelos desenhos, pela musica, pela danca. Algo muito mar-
cante na vida de Halprin é a sua busca por um fazer comunitario, que
o acompanha desde sua experiéncia nos Kibutizin e é reforcada em seu
encontro com Anna, em sua formacao em Harvard, e em sua experi-
éncia de guerra. Ele entende que esse ser comunidade atravessa barrei-
ras organizacionais de ordem consciente e inconsciente, expectativas de
posturas, comportamentos sociais, corporais, hierarquicos, que muitas
vezes barram o fluxo criativo, assim como o proprio fluxo desejante.
Haprin via na conexdo com a natureza uma das maneiras de reativar ou-
tros tipos de corpos e de percepcoes espaciais, ele acreditava ser neces-
sario fundir o quanto fosse possivel natureza e vida. Nesse caminho, a
partir da proposta do ciclo RSVP, Lawrence comeca a explorar formas
de aplica-lo dentro do seu campo de atuacao, ou seja, em projetos urba-
nos, criando o “TakingPart Workshops”, que eram oficinas de criativi-
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dade que visavam o envolvimento da populacao no processo de criacao
da cidade.

No final dos anos 60 até a metade dos anos 70, Halprin se de-
dicou a esses procedimentos participativos, que trouxeram diversas ex-
periéncias mstigantes. O escritorio apresentou contradicoes entre dis-
curso e pratica, embora valorizassem a experiéncia dos participantes
engajados no processo de producio urbana, muitas vezes os interesses
do escritorio para com a cidade definia o resultado do trabalho. Dando
a0 processo participativo um carater mais instrutivo sobre um modo de
ver a cidade e gerar solucoes projetuais para ela, do que uma criacao
conjunta como se propunham. Essa é uma das fronteiras que os profis-
sionais que trabalham com processos participativos enfrentam, como
e quanto mtervir ou nao-intervir dentro do processo? Até onde um co-
nhecimento da autoridade técnica responsavel é de ordem necessaria e
até quando ¢ manipulacao de uma abordagem especifica? Niao hd uma
neutralidade em quem conduz o processo participativo, entio, como
trazer a tona os posicionamentos e o ntuito da participacao proposta
desde o micio do trabalho?

Tendo apresentado os recursos que temos disponiveis para de-
bater o corpo dentro dos processos criativos da construcao espacial,
vamos dedicar o proximo capitulo a esmiucar as questoes relativas aos
scores, as Motations e ao ciclo RSVP, a fim de aprender com os proces-
sos realizados por Halprin e com os potenciais do compartilhamento
criativo dentro da area da arquitetura e urbanismo. Para, posteriormen-
te, em “V” estudarmos alguns desses eventos participativos realizados
pelo escritorio de Lawrence.

Imagens 26 e 27: Inspiracdo e projeto,
exemplo de score com a natureza. Sequ-
éncia de Espagos Abertos de Portland.
Imagens tiradas por Kenneth Helphand
Fonte:https://www.asla.org/Portland/
site.aspx?id=44134dR

Imagem 25: Sequéncia de Espacos Aber-
tos de Portland. Exemplo de design com
anatureza. Imagens tiradas por Kenneth
Helphand
Fonte:https://www.asla.org/Portland/
site.aspx?id=44134dR
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COMPARTILHAMENTO CRIATIVO

SCORES | MOTATIONS

A comunicacao durante o processo criativo ¢ central em uma
criacao coletiva. Toda cidade é uma forma de expressao coletiva, mes-
mo que a criacio de seus espacos esteja concentrada na decisio de pou-
cos. Ja que o carater da urbe por si s6 envolve a todos os seus habitantes
em constantes fazeres cotidianos. E mesmo que determinadas decisoes
urbanas fiquem a cargo de poucas pessoas, existe uma cidade informal
sendo autoconstruida o tempo todo. Essa comunicacao da criacao pode
acontecer de diversas formas e visar ou nao a participacao popular em
seu processo. Para Lawrence o processo de comunicagio criativa passa
pelo uso dos Scores, que sio acoes ou notacdes que permitem que o
processo criativo seja visivel, “a qualidade essencial de um Score é que
ele é um sistema de simbolos que visa transmitir, guiar ou controlar (de
acordo como o Interesse) as Interacoes entre elementos como espaco,
tempo, ritmo, sequéncia, pessoas e as combinacoes resultantes dessas
mteracoes.” (HALPRIN, 1969, p.7). Halprin esclarece que existem va-
r10s tipos de scores, voltados para as mais diversas atividades humanas,
podendo ser um calendario, um croqui, uma férmula matematica, uma
coreografia, um diagrama, uma lista de compras, enfim, qualquer sim-
bologia que expresse uma criacao de proposicao para um evento futuro.
Fles sio um mstrumento que nos permite descrever determinada acao
COMO um processo no espaco-tempo, e podem ajudar em casos onde
se ha barreiras comunicativas culturais ou de linguagem. Segundo o
autor, o exemplo mais conhecido de Score sio as partituras musicais,
sao simbolos que permitem com que a performance ocorra tal qual fo1
1mmaginada ou que permite a discussao da mesma para transformd-la em
um novo Score.

“Eu vi os Scores como um caminho para descrever processos em todos
os campos da arte, para tornar os processos visivels e, assim, se projetar
com o0s processos através dos Scores. Eu vi os Scores como uma forma
de comunicar sobre esse processo ao longo do tempo e do espaco para
outras pessoas em outros lugares e outros momentos, € como um veicu-
lo para permitir a participacao, a avaliacio (o feedback) e a comunica-
¢ao.” (HALPRIN, 1969, p.1)
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O autor ampliou o conceito de Score, que ja era utiizado em
determinadas artes como na musica e na dan¢a para abarcar também
outros campos das artes, principalmente, o design de ambientes. De
acordo com Merriman (2010), o termo Score era comum nos “Happe-
nings” de Allan Kaprow ou em outras proposicoes criativas que envol-
viam 1mproviso em danca, e que Halprin tinha acesso por intermédio
de Anna. Os Scores desses eventos artisticos eram comandos ou a¢oes
abertas a livre fruicio das pessoas que estivessem comprometidas com
sua performance. Sao coordenadas unificadas que permitem o apareci-
mento da pluralidade e das especificidades de cada pessoa no conjunto
em criacao. Sao partituras de acoes a serem realizadas, sem mencionar
o como fazé-las. E criar um campo comum no qual possamos nos ex-
pressar e agir coletivamente respeitando as diversidades, as vivéncias e
as particularidades de cada corpo. Halprin denominou esse tipo especi-
fico de Scores que ocorriam nos Happenings ou nas proposicoes de Im-
provisacao Estruturada em Danca de “Scores Abertos”, e os diferencia



dos Scores Coreograficos de alguma apresentacio de danca coreografa-
da, por exemplo, nos quais apesar do corpo continuar exercendo suas
particularidades, as movimentacoes sao todas pré-determinadas. Esses
ultimos, Halprin chama de “Scores Fechados”, nao ha um julgamento
de valores nessa distin¢ao, ¢ apenas uma escolha a ser feita de acordo
com a Intensao e proposicao da performance que se deseja criar.

Os Scores sio um mecanismo de controle, e o que diferencia
um Score aberto de um fechado é o grau de controle que esse exerce
sobre a performance, sendo atribuida uma escala de 1 a 10 entre um
tipo e outro, na qual “1” representa o polo de maior abertura e “10” o
de maior controle da acao. Para o autor, esse grau de controle também
modifica a qualidade da performance, nio em um sentido de ser boa ou
ruim, mas no de que os Scores abertos sio focados no processo criativo
em sl, enquanto os Scores Fechados focam uma meta, ele os denomina
de “scores orientados para o processo”, e “scores orientados para ob-
jetivos”, respectivamente. Lawrence coloca as representacoes projetuais
convencionais de arquitetura e urbanismo - cortes, plantas, elevacoes,
detalhamentos - como Scores Fechados, ja que visam determinar uma
proposta fechada de construcao que deve seguir a risca as mndicacoes
dos desenhos, tendo alteracoes apenas em casos de imprevistos intrans-
poniveis. O tipo de Score pode definir, entio, o grau de controle que
se deseja ter sobre o resultado da performance e, consequentemente, o
grau de abertura as intervencoes criativas sobre ele. Proposicoes, entio,
como a de Lina Bo Barde, onde a producao arquitetonica se da no e
para o canteiro de obras, ou seja, desenhos que sio realizados i loco
conforme as necessidades da obra e em contato com a populaciao que
usufruira de tal equipamento, oferecem um caminho mais aberto de
score do que um detalhamento todo realizado a priort dentro de um es-
critorio, distante do canteiro. Para a escala da arquitetura e do urbanis-
mo, na qual o participante da obra muitas vezes nao tem escolha sobre
estar ou na presenca dela, os seus afazeres cotidianos o obrigam a estar
em contato com as construcoes, mesmo que seja de forma indiferente,
a participacao da populacao no processo criativo se torna de extrema
relevancia para os processos da obra em sua construcio e na sua pos-
-ocupacao. Os vinculos gerados em um processo que envolve os mora-
dores da regiao em que sera executada uma obra traz o pertencimento
aos cidadaos e uma “habilitacao” a serem interventores naquele espaco
apos sua mauguracao, da “permissao” aos corpos de se sentirem criado-
res do espaco que frequentam e de modifica-lo caso seja necessario.

Outra observacao pertinente de Halprin sobre as formas de re-
presentacio convencionais ¢ que elas - como qualquer outra linguagem
de Score- restringem os resultados ao dominio que se tem sobre a técni-
ca de representacao utilizada. Além disso, hd o limite merente a propria
ferramenta de representacio, de até onde ela consegue comunicar. Por
mais habilidoso que alguém seja em seu manuselio, existem coisas que
sao melhor representadas em outras formas de expressiao, ou outras
linguagens. Nao concebemos algo que nio conseguimos representar
dentro de determinado sistema de notacao ou score. Isso se faz nitido
quando percebemos as transformacoes das tipologias das obras constru-
idas apos a iInvencao e consolidaciao de novos mstrumentos de trabalho,
como os programas computacionais de modelagem em trés dimensoes,
possibilitando as arquiteturas contemporaneas a configuracao de formas
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Imagem 28 e 29:Exemplos de Score feito
por Rudolf Laban, um dos principais teé-
ricos da danca no séc.XX.

Fonte: https://labanlibrary.
wordpress.com/tag/rudolf-laban/ (aces-
sado em 18/12/2018)
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Imagem 30: Score da Opera de Sydney,
segmentos de uma esfera de madeira.
Fonte: HALPRIN, Lawrence. The RSVP
Cycles: Creative Processes in the Human
Environment, 1969

antes nao usuais na area. Logicamente, ha também o desenvolvimento
de tecnologias e materiais de construcio que permitam a execucao de
tais obras, contudo as ferramentas de criacio sao essenciais, ao ver do
autor, para que haja a superacao tecnologica nas demais areas. Sao delas
que vem as diretrizes que viabilizam o desenvolvimento das ferramentas
que concretizarao esses espacos.

Halprin utiliza o exemplo da Opera de Sydney para explicitar
como os modos de representacao convencionais as vezes nao sao a me-
lhor forma de visualizacio de uma ideia ou criacio espacial. “A Opera
de Sydney de Jorn Utzon - uma obra-prima da arquitetura complexa-
teve tem seu Score em outras técnicas que nao as convencionais, sendo
criada a partir do corte de segmentos de uma esfera de madeira. Isso nas
palavras do préprio Utzon for ‘feito tao facilmente quanto cortar uma
laranja’” (HALPRIN, 1969, p.11), isso nio significa que nao foram ne-
cessarias outras formas de Score mais convencionais para a construcao
da obra, porém o principio criativo e a visualizacao primeira da forma
deram-se por outros caminhos. Além disso, parece muito mais simples
a explicacao de tal geometria através do recorte de uma esfera, do que
de qualquer outra maneira que tentemos utilizar para transmitir a mes-
ma 1deia.

Quando o processo criativo € coletivo, ha de se considerar quais
sao as técnicas de representacao que os participantes-criadores tem do-
minio, para entao se decidir por quais melos serao feitos os Scores.
Quando ha pluralidade dos propositores, provavelmente ha também
pluralidade de dominios expressivos, nem todos terdo desenvolvido
0s mesmos mecanismos criativos. Alguns saberdao desenhar, ou ler um
projeto arquitetdnico, outros terdo um bom dominio da oralidade ou
da escrita, assim por diante, sendo que se faz importante encontrar um
arranjo de Scores que permitam a participacao de todos os propositores
no processo de criacao espacial. Ao se trabalhar com um publico diver-
so de propositores-criadores, devemos garantir a compreensiao de todos
sobre as formas de representacao utilizadas, muitas vezes valendo-nos
de mais do que um meio de expressao viabilizar a participacao de todos,
de modo que nao se reforce as hierarquias ja impostas socialmente e se
permita com que todos possam contribuir dentro das linguagens esco-
lhidas.

A escolha do Score depende das intenc¢oes criativas dos proposi-
tores. Se o Score serd aberto ou fechado e por qual forma de linguagem
ele ocorrera é variavel de acordo com as demandas de cada criacio.
Uma das importantes descobertas na pesquisa de Halprin, é que para
além de apenas comunicar, tais dispositivos de expressao (desenho téc-
nico, desenho em perspectiva, maquete, prototipo, descricio oral ou
escrita, entre outros), influenciam no produto resultante do processo
criativo. Quer dizer que os scores nio sio apenas um meio pelo qual se
chega a uma resposta criativa que independe dele, ele é determinante
dessa resposta. Trata-se da postura de criacao escolhida, da forma de
leitura espacial (no caso de projetos arquitetonicos e urbanisticos), que
modifica a forma de trabalho e as respostas que serao dadas para um
mesmo problema em questio.

Por exemplo, se as dinamicas de contato se derem sempre por
um campo da oralidade, pessoas que tem um maior dominio dos ter-
mos técnicos ou uma melhor retérica terdo destaque e possivelmente
mibirdo outras pessoas que, por vezes, nem saberio que sao capazes



de contribuir criativamente nesse processo. Isso porque é reproduzido
um sistema hierarquico de saberes, de posicoes sociais, ou de alguma
outra forma de organizacao que esteja estabelecida dentro dos lugares
de fala. Como criar, entao, um ou mais scores que sirvam de ferramenta
para amphar essa participacao e incluir mais vozes e leituras criativas ao
processo? Onde uma crianca consiga contribuir, por exemplo. Mesmo
que se permaneca dentro do campo da oralidade, é possivel criar estru-
turas que quebrem com o padrao usual de respostas e facam as pessoas
sentirem que podem se abrir para o processo criativo em questao.

“Os scores sao nao-hierarquicos, ou seja, tratam todas as pessoas, gru-
pos ou elementos envolvidos na atividade com a mesma importancia
dentro do score. Conforme o processo acontece, isto é, conforme o sco-
re ¢ reproduzido, a ‘influéncia’ de diferentes pontos de vista podem ser
sentidos e seus pesos se alternam ao decorrer da atividade, mas o score
em s1 nao determina nenhum ‘pré-peso’ a entrada dos participantes. O

score € pluralista.” (HALPRIN, 1969, p.190-191)

Como colocado por Halprin, as hierarquias e pesos 1rao apa-

recer, mas hd como equilibri-los com uma alternancia entre eles ao

decorrer do processo. Ademais, o score deve garantir a equidade na

entrada dos participantes no processo criativo, para que tals pesos nao

se miciem em discrepancia. Apesar de nio existir uma metodologia de

score, Ja que eles simbolizam um processo e, por i1sso, nao podem ser

separados do processo em s1, ha algumas consideracoes que podem au-

xiliar em seu desenvolvimento. Para Lawrence (1969), é necessario que

o score esteja claro a todos os participantes, 1sso inclui o nivel de contro-

le que o score tera sobre as acdes, para que os participantes nao fiquem

confusos quanto as expectativas geradas. Para além de estarem cientes

do score, os participantes devem estar comprometidos em segui-lo para

que o mesmo funcione.

A forma como os scores sao apresentados tem grande influéncia

sobre o processo e sobre o desempenho, ou performance. Para Halprin,

os scores devem sempre abrir opcoes ao invés de fecha-las, por exem-

plo se em um projeto arquiteténico ha um local que deve permanecer

desocupado, o score deve dizer “area livre” e nao “nao construa aqui”;

“os scores devem dizer: ‘Sito-me constrangido por essa observaciao’ e

nao ‘vocé nao deveria ter feito essa observaciao’. Onde quer que existam

limitacoes ou julgamentos dentro do ciclo RSVP, eles se encontram na

parte R ou V.” (HALPRIN, 1969, p.190). Pequenas variacoes ou nuan-

ces no comando de um score, como os exemplos dados, podem alterar

significantemente a experiéncia. Halprin da o seguinte exemplo de pe-

quenas variacoes em comandos de scores verbais feitos para definir a

natureza de uma determinada experiéncia, que alteram significantemen-

te a performance:
“I. Na viagem de Sao Francisco para o Sea Ranch, pare ap6s uma hora
e observe.
II. Na viagem de Sao Francisco para o Sea Ranch, pare apds uma hora
e Interaja com o ambiente.
II1. Na viagem de Sao Francisco para o Sea Ranch, pare apés uma hora
e represente graficamente o que vocé vé.
IV. Na viagem de Sio Francisco para o Sea Ranch, pare apos uma hora
e espere até que algum acontecimento do ambiente o afete.
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V. Na viagem de Sio Francisco para o Sea Ranch, pare apés uma hora
e registre: o que vocé vé; como voceé se sente.
Cada uma dessas varia¢coes revelaria, mesmo que sutis, diferencas mar-

cantes na Performance (P).” (HALPRIN, 1969, p.190)

b4

Esse exemplo nos ilustra um dos procedimentos que Halprin
utilizava em suas oficinas, que sertam comandos verbais ou escritos que
propusessem ao participante alguma forma de expressio sobre sua rela-
¢ao perceptiva com o ambiente. O fato do score nio passar pela ordem
do julgamento -nao existe forma correta de se executar um score, existe
o como vocé fez- auxilia no engajamento das pessoas em seu processo
e na hiberacao criativa dos participantes. Pois faz emergir a variedade de
pontos de vista, de repertorio de vida e de movimentos de cada partici-
pante. Cada um mterpreta o como fazer algo de acordo com a bagagem
de referéncias que tem e com o que sente ao se deparar com aquele
comando especifico.

Outro questionamento a respeito das técnicas convencionais de
representacio arquitetonica, feito por Lawrence (1969), é que as mes-
mas nao se voltam para a condicionante do tempo e, por consequéncia,
do movimento. Para ele o movimento € nerente a vida e ha poucos
esfor¢os para incorpora-lo no processo projetual. O mteresse pelo mo-
vimento surge no autor tanto pela sua proximidade com as experimenta-
¢oes de Anna, quanto por suas proprias afinidades com o meio ambien-
te. Halprin aponta que “os processos naturais operam como as scores
na sua qualidade ‘orientada por processos’, ‘processo visivel’. Sobre essa
relacio ele explica que ‘scores se relacionam estreitamente aos proces-
sos naturais uma vez que nao julgam, e nao sao orientadas para resulta-
dos” (MARTINS,2014, p.121). Mesmo em seus primeiros projetos de
jardins, ja havia a exploracio dos elementos estiticos do espaco como
capazes de orlentar as movimentacoes que ocorreriam através deles,
sondando seu potencial coreografico.

Para Lawrence, pensar a composicio espacial passa por pen-
sar as movimentacoes corporais que tal espacialidade ird proporcionar:
quais visadas um determinado caminho gera, quais cheiros ele tem,
quais dificuldades o corpo encontra em percorré-lo. Os espacos sao
capazes de aclonar o corpo, nstigar as movimentacoes. Halprin nao
era o unico de sua época a pensar o movimento como algo intrinse-
co a composicao espacial, de acordo com Wasserman (2012,p.35), no
mesmo periodo, os trabalhos de Gordon Cullen (1961), Kevin Lynch
(1964) e Philip Thiel (1961), também exploravam e escreviam sobre o
movimento dentro do processo de design.

Lawrence sente a necessidade de ferramentas de representacao
grafica que dessem énfase aos movimentos. O que nao diz respeito a
todas as possibilidades corporais passivels de um lugar, mas de se poder
discutir proposicoes e dinamicas de movimento propiciadas por deter-
minada espacialidade. Essas dinimicas ndo se referem apenas aos cor-
pos, mas também a outros elementos compositivos que fazem parte do
projeto. Como reforca o autor, “As scores podem ser usadas para con-
trolar elementos fisicos sozinhos, sem a interacao das pessoas. O que é
necessario para ue uma partitura seja util é o movimento ao longo do
tempo, ou seja, a mudanca.” (Halrpin, 1969, p.54). Tal ferramenta seria
utilizada para planejar situacoes como: O crescimento e as modificacoes
da vegetacio, como sua floracgao, frutificacao, mudancas de folhagem; o



controle de fontes de dgua, que tem seus jatos programados para reali-
zar determinados desenhos e sequéncias de “liga e desliga” e de inten-
sidades d’agua; o mapeamento de um projeto ao decorrer das estacoes;
as acoes do vento e da chuva que tem uma atuacao mais acentuada em
determinada época do ano e em outra nao; enfim uma ferramenta que
permitisse aos profissionais outras dimensoes de seu projeto que inclu-
issem a condicionante do tempo.

“Isso fez com que em 1966, Halprin publicasse um artigo introduzindo
seu proprio método de notacio do movimento direcionado ao meio
arquitetonico e urbanistico, o chamado Motation, e que conforme ele
aponta, se trata de um tipo de Score. A ferramenta de anotacao basela-
-se num sistema individual de quadros (frames) que se relacionam em
dado tempo para representar uma sequéncia de acontecimentos num

deslocamento.” (MARTINS,2014, p.117)
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Imagem 31: Esquema feito pela autora a
partir de imagem do livro Motation.
Fonte: HALPRIN, Lawrence. Motation,

1966
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Imagem 32: Especificagdo do ponto de
vista retratado na “Vertical Track” de
uma Motation.

Fonte: HALPRIN, Lawrence. Motation,
1966

66

A Motation, é uma score dos movimentos do e no ambiente,

ou melhor, ¢ um sistema de simbolos que representam o ambiente ao
decorrer do tempo, permitindo a visualizacio de suas movimentacoes.
Esses simbolos sao distribuidos por quatro faixas paralelas, que devem
ser lidas simultaneamente e representam: o espaco visto de cima, como
um mapa (horizontal track), o espaco retratdo em vista (vertical track), o
tempo e a distincia. A primeira faixa, a “horizontal track”, forma varios
mapas do ambiente, sendo que o primeiro deles ¢ considerado um qua-
dro-chave e os seguintes sao sequencias dele. Em outra faixa, a “vertical
track”, tem-se a representacao simbolica do que se € visto da perspectiva
de uma pessoa ao decorrer desses “quadros mapa”, uma espécie de
frame do percurso ou do acontecimento. Do lado esquerdo dessa faixa
que representa as vistas tem-se a representacao da distincia percorrida,
de possivels alteracoes no relevo, além de também informar elementos
especiais como sons, clima e cores. Enquanto do lado direito dela é
mdicado tempo, e por consequéncia a velocidade com que se percorre
o percurso mapeado. Podendo-se com o decorrer da leitura das mo-
tations ter-se uma imagem do movimento que uma pessoa ou objeto
realiza em determinado ambiente. Do lado dessas faixas ha uma ficha
que contém as legendas dos simbolos € um carimbo informativo, como
os usualmente encontrados em pranchas projetuais. Os simbolos ser-
vem para informar algo graficamente e consideram tanto elementos de
movimentacao ativa, como pessoas, automovels, Onibus, animais, vento,
quanto os estaticos, a arquitetura, o terreno, os mobiliirios urbanos, etc.
“Halprin recomenda que este sistema abstrato de representacao tridi-
mensional nao exclua os desenhos convencionais de representacao do
projeto arquitetonico, mas que seja encarado como um complemento,
uma ferramenta que agrega novas simbologias. E um sistema que per-
mite anotar condi¢coes existentes ou criar novas condicoes. Ele permite
tanto anotar eventos existentes que envolvam mobilidade, quanto pro-
jetar através da mobilidade. E uma ferramenta para coreografar assim
como para descrever.
Ainda que seja relevante como representacao grafica, a linguagem Mo-
tation ¢ técnica e exige fluéncia na simbologia, o que a torna uma ferra-
menta dificil de ser aprendida e utiizada. Contudo, Halprin e seu escri-
torio possuiam esta fluéncia na simbologia e habitualmente utilizavam o
método em diversos projetos, como em Nicollet Mall. A pesquisadora
Hirsh nota que a real contribuicio do motation nio esta no fato de
ser um sistema de simbologias, mas sim porque demonstra o modo
como o arquiteto derivava a forma de uma sequéncia de movimentos
coreografados e ‘desenhava formas no espaco como um dispositivo de
scoring cuja funcao € guiar (e nao impor) a experiéncia do movimento’.”
(MARTINS, 2014,

A 1mportiancia das motations estd, como as autoras dizem, em
demonstrar como Halprin criava o espaco para os movimentos, enca-
rando as formas arquitetdnicas, urbanisticas e paisagisticas como uma
Score, que conduz a experiéncia do movimento de seus usuarios. Con-
tudo, para além disso, estd no como ele criou uma ferramenta de comu-
nicacao que o permitiu projetar da forma como gostaria. A atencao de
Halprin para o movimento e para o estudo das Scores, lhe possibilitou
1dentificar uma problematica projetual e propor uma alternativa de pro-
ducao criativa a ela. Lhe proporcionou criar a Score adequada para o



tipo de intervencao que estava disposto a propor. Ou seja, as motations
sao uma das respostas criativas de Halprin para compor espacos a partir
das movimentacos tanto dos corpos quanto dos elementos da natureza.
Todavia, Halrpin nao se restringia apenas as Motations em seus proces-
sos criativos, além delas o escritério fazia uso das scores convencionais
de desenho arquitetonico (planta, corte, elevacao,etc), de croquis, pers-
pectivas, diagramas conceituais, diagramas de estudo do terreno, calen-
darios de acoes, e o que mais fosse necessario a criacio. Reforcando
sempre que as ferramentas a serem utilizadas dependem do processo
artistico em que se estd mnserido, nio havendo uma regra ou metodolo-
gia defimitiva.

Portanto, a Motation ¢ uma forma de Score que encoraja o de-
sign para o movimento. As relacdoes entre o ambiente e 0 movimento
costumam ser tratadas como fixas nos Scores e nao inter-relacionais,
como de fato se dio. E, mais uma vez, a separacio entre os estudos do
movimento, do corpo e do espaco. Halprin aponta que mesmo na dan-
¢a os scores, como os propostos por Laban, costumam se concentrar
em mapear os gestos € nio o espaco em sl1, € coloca o movimento das
pessoas no espaco como algo complexo de ser estudado e ainda muito
pouco abordado. A Motation €, a seu ver, um incentivo para se projetar
com 0 movimento € um convite para parar de associar o ambiente a
algo fixo, imutavel e separado do corpo. Natureza é movimento e os
ambientes estio em constantes modificacoes. X mesmo que nem tudo
possa ser planejado, essa consciéncia muda o cardter das acoes a serem
desenvolvidas (Halprin, 1969,p.71).

As relacoes entre corpo e cidade sao uma das quais essa mudan-
ca de paradigma acarreta impacto. Ao pensarmos as Scores dos espacos
levando em conta as movimentacoes causadas nelas ou por elas perce-
bemos que os padroes de rua sao grandes definidores dos padroes e
modos de vida. Lawrence via os sistemas viarios da cidade como Scores,
utilizados para controlar ou orientar o movimento das pessoas, pols a
propria vida urbana pode ser encarada como uma performance. “Seus
padroes e configuracoes estabelecem as qualidades e o carater da vida
urbana, nao para uma ou varias apresentacoes, mas para os padroes de
vida das geracoes futuras” (Halprin, 1969, p.85). Para o autor as Scores
formadas pelas ruas nao interferem apenas nos percursos e na veloci-
dade dos movimentos, mas também na prépria natureza dos eventos
e acontecimentos de uma cidade. Os encontros e eventos que as ruas
proporcionam sao performados pelas pessoas ao participarem de suas
propostas de percursos, visadas, escalas, etc. E claro que nem tudo ¢
controlado e que ha imprevisibilidade no que podem os corpos, mas
ha uma gama de possibilidades proporcionadas e incentivadas pelo am-
biente das ruas que direcionam a performance. Por exemplo, as pos-
sibilidades de apropriacao e as corpografias geradas por uma calcada
de um metro de largura e as geradas por uma calcada de cinco metros
sao diferentes e influenciam nas possibilidades da vida cotidiana, como
colocar mesas e cadeiras na calcada, andar lado a lado com amigos,
esbarrar em um estranho ao virar a esquina, entre outras. Fle ainda re-
forca que esses padroes nao sio apenas visuals como costumam ser 0s
estudos vidrios. Os scores lidam com diversas facetas da experiéncia hu-
mana, os cheiros das padarias, os costumes locais, o cruzar de olhares,
a topografia, as corpografias, os esconderijos, os pontos de encontro,
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enfim uma complexidade de sensacoes estio para além das visadas e
das experimentacoes visuais.

Segundo Hirsh (2014), Halprin aguca tal percepciao no desen-
volvimento do projeto para a Avenida Nicollet Mall. Ela é uma avenida
comercial em Minneapolis - Minnesota, que se viu em um declinio
acentuado com o crescimento dos subtrbios e a construcio dos seus
shoppings center. Halprin, que havia projetado alguns desses shoppings
como o “Old Orchard” e o “Oakbrook Shopping Center” na periferia
de Chicago, fo1 contratado, devido ao sucesso desses projetos, para fazer
uma proposta de mtervencao na avenida, visando atrair os consumido-
res ¢ o fluxo de pedestres novamente para o local. E importante dizer
que o maior envolvido do escritorio Lawrence Halprin & Associates
nesse projeto for Thomas Brown, ja que me 1962, o escritério esta-
va com muitas demandas de servico e que para além desses projetos
como o “Sea Ranch”, a “Ghirardelli Square”, o “Market Street study” e
0 “San Francisco Freeways Report”, o arquiteto ainda estava finalizando
o hivro “Cities”. Mesmo assim, notar a diferenca entre fazer um espaco
comercial partindo-se de um terreno desocupado, como nos casos dos
Shoppings Center, e realizar a mesma tarefa em uma Avenida no meio
da aidade, cercada pelas condicionantes da malha urbana, fez Halprin
perceber a poténcia dos Scores das Ruas sobre as movimentacoes cor-
porais dos moradores, e o quanto esse Score influencia no estilo de vida
de uma cidade.

“A mmplicacio das pontuacoes para as ruas da cidade é, na verdade, que

elas lidam com muitos padroes de comportamento além do visual. E

por 1sso que algumas das mais belas ruas projetadas arquitetonicamente

podem ser as mais monotonas, e por que muitas ruas sem qualquer dis-

tincao arquitetonica podem se destacar ao longo dos anos como lugares

emocionantes para se estar. A arquitetura por si s6 nao faz uma grande

rua mais do que um belo cenario faz um o6timo teatro. Os dois depen-

dem, finalmente, do que acontece e de quais interacdoes ocorrem; o que

geram na experiéncia humana.”

Imagem 34: Score realizado por Halprin, Grande parte das vezes, ha um planejamento dos sistemas urba-

utilizado para compreensdo do terreno g 4 ruas se abrem, crescem ou se destroem a partir de mteresses dos

no projeto para Sea Ranch. i i . , . . T

Fonte: HALPRIN, Lawrence. RSVP Cy- agentes produtores das cidades, atra.ves de dlr§trlzes de plfmos diretores,

cles: Creative Process and Human Envi- €tC. As ruas nem sempre sio planejadas previamente, existem ruas que

ronment. New York: G. Braziller, 19609. apenas acontecem devido a algum percurso realizado constantemente
pelos moradores de um lugar. Nesses casos os caminhos surgiram dire-
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tamente da Performance (P) sem Scores e eram “improvisacoes” que,
pelo uso constante, se tornaram fixas. As primeiras aldeias e comuni-
dades siao constituidas basicamente dessa forma e a medida que essas
mmprovisacoes sao usadas com mais frequéncia, mais construcoes sao
feitas nos seus arredores, fortalecendo tais percursos e padroes de ruas.
Halprin acredita ser importante encontrar um caminho entre um plano
diretor hipercontralador e o niao-planejamento das cidades, criando pla-
nos de acoes que deixem propositalmente espacos vazios que possam
ser ocupados, aberturas para intervencoes. Falando tanto de um campo
fisico do espaco da cidade, quanto num campo criativo, dentro do pro-
prio plano. Esse meio termo é complexo quando as disputas pela cida-
de sdo tio acirradas e explicitam conflitos de interesses discrepantes,
desigualdade social e luta por espacos minimos de condi¢oes de vida e
exercicio da pulsao de vida. Mas o autor colocava a solucao desse meio
termo e o encontrar desses espacos vazios, dentro do processo criativo
e da construcao das cidades, como sendo os processos participativos.
Eles teriam, para Halprin, a possibilidade de ser uma real abertura para
uma producao urbana que nao tenha seus scores hipercontrolados pelas
forcas de poder.

Dados todos esses apontamentos dos nivels de interferéncia dos
Scores, tanto na movimentacio e vida dos corpos pela urbe, quanto na
definicio das possibilidades criativas de um processo, estudaremos a
seguir as outras condicionantes que forma um processo criativo. Enten-
dendo as motivacoes que geraram a criacao do ciclo RSVP e os elemen-
tos que acompanham os Scores durante os processos de projeto.
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0 CICLO RSVP

Investigando os Scores em todos os ambitos mencionados ante-
riormente, Halprin descobre que seu grande interesse de pesquisa sao
os processos de criacio coletivos como um todo e ndo apenas os Scores.
Ele se interessa pelo “pluralismo e pela forca geradora de muitas con-
tribuicoes para uma solucao” (Halprin, 1969, p.3), contudo, os Scores
sozinhos nao conseguem abranger todas as nuances que tals processos
contém, jJa que existem caracteristicas que sio necessarias para alguns
processos criativos, as quais extrapolam limites da propria esséncia do
que sao 0s scores.

“Como eu trabalhava apenas com os scores, haviam elementos que
continuavam surgindo no processo criativo € que nao eram cobertos
pelo procedimento dos scores, principalmente porque os projetos ficam
mais e mais complexos. Eu percebi que os scores nio julgam, e que essa
¢ uma de suas caracteristicas primarias. Contudo, em muitas circunstan-
cias, algum ponto de vista externo deve ser alcancado, alguma selecao
deve ser exercida.” (HALPRIN, 1969, p.1)

/0

Além do feedback, outras duas etapas que nao se englobam den-
tro dos Scores foram 1dentificadas, elas sdo: a identificacio de materiais
e recursos disponivels; e a performance, que se difere do Scores por
este ser, normalmente, grafico e anteceder o acontecimento, e aquela
ser o acontecimento em si. Ao reconhecer esses outros trés elementos
fundantes do processo de criacao, Lawrence, em conjunto com Anna,
desenvolveu o ciclo RSVP. O ciclo seria um modo de visualizar o pro-
cesso artistico de forma a torna-lo passivel de compartilhamento. Nem
sempre todos esses procedimentos precisam acontecer para que haja a
criacio, € possivel, por exemplo, 1r diretamente para a performance e
realizar um trabalho de improviso. Halprin reforca ainda que ha situa-
¢oes nas quais “a improvisacao, por exemplo, ou respostas espontianeas
sao vitais para a liberacio de energias criativas que podem permanecer
trancadas em outras formas de trabalho. Essas energias podem ser pro-
veltosas para o restante do ciclo ou permanecer 1soladas nelas mesmas.”
(HALPRIN, 1969, p.3), ou seja, o procedimento pelo qual se 1ird miciar
dentro do ciclo depende da situacao criativa proposta. Podendo-se, as-
sim, comecar de qualquer parte e ir em direcio a qualquer outra parte,
operando em qualquer dire¢io e com qualquer sobreposicao entre os
procedimentos. E possivel, inclusive, nio utilizar todos os elementos
do ciclo em um processo. Contudo, Halprin recomenda que, no que
diz respeito ao planejamento de ambientes, todas partes do ciclo sejam
consideradas.

Como ja fo1 visto cada letra do nome do ciclo representa uma
etapa do processo criativo, para Wasserman, a configuracio dessas eta-
pas sao semelhantes a abordagem padrao de planejamento e de design,
podendo a primeira vista parecem Obvias ou serem confundidas, “(...)
onde: Recurso = Inventario / Andlise, Score = Design / Plano, Avalia-
¢ao = Avaliacao e Performance = Construir / Implementar” (WASSER-
MAN, 2012, p. 47). Mas o autor ressalta que a propria mudanca nas
nomenclaturas usuais ja convoca o propositor-criador a repensar seu
proprio processo criativo, retira o criador de uma dinamica fechada e
orlientada para o resultado e o coloca para encarar as sutilezas de seu



proprio processo criativo. E, de fato, as alteracoes que podem parecer
sutis a primeira vista, trazem mudancas profundas que permitem com
que o ciclo seja aplicado a qualquer area da criacio e nao apenas ao
design.

Sobre os Recuros (Resources), representados pela letra “R”, se
referem ao que se tem disponivel para a criacao dos scores, tanto mate-
rial quanto imaterialmente, eles estabelecem motivacoes, enunciam os
objetivos, retratam o programa de necessidades, e determinam requisi-
tos necessarios para se miciar o processo. O Score, representado pela
letra “S”, como visto, descreve os processos que levam a performance.
A Avaliacao (Valuaction), representada pela letra “V”, ¢ a combinacio
das palavras “avaliacao” (valuation) e “acio” (action), termo que Halprin
e Jim Burns cunharam para designar o processo de feedback dinami-
co, que leva a revisiao consistente das pontuacoes ou das atividades do
workshop. E a Performance, representada pela letra “P”, é o que esta-
belece o “estilo”, ou o como estd sendo realizado o score, ela é a acio
em si. Existem muitos inter-relacionamentos possivels e o peso de cada
etapa dentro do processo criativo ¢ variavel de acordo com o que se
deseja para o proprio processo. Halprin descreve algumas combinacoes
possiveis dos elementos no uso do ciclo RSVP através das seguintes
representacoes:

1. Representa um Score fechado, onde ha o controle do processo
criativo, nela os Scores sao um veiculo, o mais preciso possivel, para o
cumprimento de um objetivo determinado. Nesse caso o Score ¢ um
veiculo para a execucio do programa, determinado em “R”, e nao se
permite nenhuma entrada criativa durante o processo em questao. Se-
gundo Halprin (1969) esta abordagem se assemelha a da engenharia
criando um sistema para a solucio de um problema especifico. “Exem-
plos: Foto da lua; Grafico PERT do Bank of America; Partitura musi-
cal de Bach (diferencie da musica de Bach); Engenharia de sistemas.”
(HALPRIN, 1969, p.192)

2. Representa um Score com quase nenhum controle da perfor-
mance, nao ha nenhuma base programatica, ou levantamento (R) para
criacdo do Score. Neste caso a relacio entre o Score e a Performance
¢ de muita proximidade, sendo que a ilima se desenvolve diretamente
do processo que fol energizado pela primeira. As seletividades aconte-
cem durante a propria acio ou por alguma condicionante imposta pela
propria partira, ou Score. “T'al relacao ¢é exibida por: Happenings; Nova
musica; Evento Driftwood Village; Pontuacoes Ecoldgicas” (HALPRIN,
1969, p.192)

3. Quando os Scores sio criados a partir de uma base estabeleci-
da, seguindo um programa, tendo algum controle sobre a performance,
com um pequeno feedback ou alguma selecio realizada antes da elabo-
racio do Score. Neste caso o programa enquanto um Recurso (R) pré-
-define os Scores e as duas etapas fazem ponderacoes sequenciadas para
0 que se tornara a Performance, com pouca ou nenhuma avaliacio ao
decorrer da acao em si. “Essa pontuacao seria: Rali de carros esportivos;
Placar de futebol; placares arquitetonicos” (HALPRIN, 1969, p.192)

4. Representa a utilizacio de todo o ciclo RSVP, onde o processo
criativo passa pelos dispositivos de controle, avaliacao, feedback, sele-
¢ao, mudanca e crescimento. Segundo Halprin é “a relacio i1deal em
situacoes complexas, quando a Avaliacao (V) se torna parte do padrao

Imagem 35: Diagramas de formas de uso
do Ciclo RSVP.

Fonte: HALPRIN, Lawrence. RSVP Cy-
cles: Creative Process and Human Envi-
ronment. New York: G. Braziller, 1969.




Imagem 36: Diagrama de Halprin sobre
o funcionamento do Ciclo RSVP através
de sobreposicio dos ciclos voltado para o
ego e voltatado para a comunidade.
Fonte: HALPRIN, Lawrence. RSVP Cy-
cles: Creative Process and Human Envi-
ronment. New York: G. Braziller, 1969.

processual e é usada como um mecanismo de feedback para encorajar
o crescimento da Performance” (HALPRIN, 1969, p.192). Avaliacio
aqui acompanha o processo, exercendo um julgamento e uma selecao
orlentada para mtencio criativa em questao. Ele representa situacoes
como: a interacao comunitaria, uma obra artistica que se orlenta para o
processo ou o planejamento de uma comunidade.

O cclo opera em dois niveis: um nivel interno, pessoal, voltado
para o ego, ¢ um ciclo externo, comunitario, que se volta para o grupo,
sendo que o ciclo comunitirio ou grupal é composto também por todos
os ciclos individuais engajados na atividade proposta. Com 1sso, Hal-
prin quer, principalmente, incluir uma comunicacio que segundo ele
for perdida no percurso do desenvolvimento da arquitetura. Segundo
Halprin, no campo da arquitetura, planos e Scores eram usados para
gular ¢ comunicar a imagem de um determinado edificio, mas eram
permitidos aos artesios (mestres construtores) uma ampla participacao
e aplicacao de suas liberdades criativas individuais. Ou seja, os artesaos
tinham poder decisorio no processo criativo da construcio podendo
alterar significantemente a imagem do edificio proposto. Seus ciclos
criativos Internos eram respeitados como parte de um processo criativo
maior que envolvia um ciclo criativo comunitario. Contudo, esse espaco
fo1 sendo fechado ao longo da historia, como nos elucida Sérgio Ferro,
através da implementacao de novos materiais e técnicas construtivas dos
quais os artesaos ainda nao tinham dominio. Essas novas técnicas passa-
vam por um detalhamento prévio que tinha o objetivo de deslegitimar
os saberes construtivos vigentes até entao, dos quais os artesaos estavam
apropriados, ¢ que conferiam a eles argumentos de negociacio sobre o
valor de seu préprio trabalho. De modo que, os artesiaos foram desapro-
priados de sua propria poténcia criativa para que poucos passassem a
ter o controle do processo construtivo em si. Isso tudo em prol da pro-
dutividade e de um fazer capitalista, que se utiliza de um Score fechado
para ter controle dos fluxos de desejos que atravessam e constroem as
cidades.

“Hoje, os trabalhadores da construcao sao simplesmente técnicos; tudo
¢é precedido e prefixado, nio apenas forma e proporc¢ao, mas os pa-
droes de desempenho e as unidades pré-fabricadas repetidamente sao
definidos de acordo com dispositivos de Scores fechados. As tolerancias
sao minimas e os elementos mecanicos, elétricos e estruturais, devem
se encaixar com grande precisio. O edificio moderno surge nao em res-
posta a contribuicio imediata de milhares de trabalhadores, mas como
um evento pré-determinado, planejado com anos de antecedéncia e
simplesmente com a logica da linha de montagem.” (HALPRIN, 1969,
p.10)

Ou seja, ndo so distanciaram o processo criativo dos executores da obra,
como também o proprio desempenho, ou o “como fazer”, passou a ser
monitorado de forma mais rigida e com menos possibilidades para a
vazao criativa. Contudo, para Lawrence, ha chances de se reverter essa
abordagem através de uma abertura dos Scores arquitetonicos a criacao
coletiva, como também as condicionantes do tempo ¢ do movimento.

“Felizmente, essa abordagem fechada e controladora nio ¢ necessaria-
mente nevitavel e existem técnicas pelas quais os scores arquitetonicos
podem ser liberados da rigidez para permitir uma liberdade na forma
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de construcao, bem como a incorporacao da interacio do tempo, das
necessidades de mudanca, e da entrada de muitas pessoas no processo

criativo.” (HALPRIN, 1969,p.10)

Algumas dessas técnicas, para Halprin, envolvem as partes “S” e
“V” do ciclo. Os Scores em suas condicoes de abertura, ja mencionadas,
podem ser elaborados de forma a envolver todos os participantes do
processo construtivo no processo criativo. E a Avaliacio quando unida
a um Score aberto, permite que se gere um feedback entre as pessoas ao
mvés de um mecanismo unilateral de julgamento, o que permite traba-
lhar o problema da comunicacio dentro do processo. Halprin ainda se
baseia em teorias do psicélogo Thomas Gordon para dizer da necessi-
dade de se utilizar dispositivos de comunicacao como a “escuta ativa” e
o trabalho de um bom envio do “contetido mensagem”, de forma que o
que € enviado e o que € recebido nao sejam destoantes e cumpram seu
proposito.

“O ciclo RSVP (...) originou-se dos workshops e depois fo1 desenvolvi-
do nos cadernos de anotacoes... E um modo de tornar as coisas visiveis
e de descrever e trabalhar com o processo em dire¢io a objetivos mais
importantes do que a metas predeterminadas... E aberto e inclusivo ao
mvés de fechado e exclusivo - uma maneira de tornar possivel contri-
buicoes multiplas e encorajar grupos de pessoas- ao longo do ciclo para
influenciar e ser responsavel pelo seu proprio destino na arte e na vida.”

(HALPRIN, 1972, p.11 e 12)

O ciclo, portanto, foi criado concomitantemente as suas praticas
e aplicacoes, entendendo os lugares das falhas comunicativas de dentro
dos proprios processos que foram vivenciados. A partir desses experi-
mentos, Halprin defende os Scores abertos, voltados para o processo
e nio para objetivos fechados. Tal busca pelos Scores abertos envolve
todas as discussoes que permeavam a época de sua criacio, na qual a
mmportancia da experiéncia era valorizada. Ele fo1 desenvolvido em con-
Junto com as praticas dos workshops “Experience in the Environment”,
que serao explanados no proximo topico, seu homonimo. Consequen-
temente, o ciclo RSVP, por ele mesmo ¢é considerado um procedimen-
to em aberto que se desenvolve de acordo com sua propria pratica nas
experiéncias de criacio coletiva. E uma ferramenta que possibilita aos
propositores deixar claro aos participantes, co-criadores do processo ar-
tistico, os caminhos que serao percorridos e as intencoes pretendidas
pelos procedimentos criados.

Vale reforcar que no mesmo periodo experimentos parecidos
de envolvimento do corpo no campo da criacio se davam nas mais
diversas facetas das artes por todo o ocidente, inclusive aqui no Brasil.
Onde ¢ possivel evidenciar os trabalhos do artista plastico Hélio Oi-
ticica, bem exemplificado pela sua obra dos “Parangolés”, que so se
da ao ser vestida por um publico -participante- intérprete, bem como
suas instalacoes como Ninhos (1966) ou os Penetraveis, PN2 (1966) -
Pureza E um Mito, e PN3 (1966-1967); pela artista Lygia Clark, que
tem 1ncontaveis trabalhos nos quais nio ha um distanciamento entre o
corpo e a obra, tal fusao vai se dando ao longo de seu processo artistico,
tendo como obras marcantes: “Os Bichos” (1960), que eram escultu-
ras dobradicas que encorajavam a manipulacao por parte do publico,
a qual ela denominava de fruidores - ja modificando sua condicao de
espectador para participante da obra, até chegar a trabalhos como “Eu
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e 0 Tu: Série Roupa-Corpo-Roupa”(1967), trabalho desenvolvido para
ser vestido por um casal, que experimentaria através de texturas internas
a essas vestimentas (macacoes ligados por um tubo umbilical) caracte-
risticas relativas ao sexo oposto, e a instalacio “A casa é o corpo: labi-
rinto” (1968), na qual quatro compartimentos, representando as etapas:
penetracao, ovulacio, germinacao e expulsio, convocam a presenca do
corpo e seus esforcos para a poder se vivenciar e concretizar a obra;
também ¢ possivel ver tal transicao nas experimentacoes de Anna Bella
Geiger, principalmente no que a critica chama de sua “fase visceral”, de
1965 a 1968, na qual a artista faz registros do ambiente apds a presen-
ca do corpo, em experimentos propostos por ela a seus alunos, além
das “representacoes fragmentadas do corpo como um possivel mapa do
microcosco”( ENCICLOPEDIA Itau Cultural de Arte e Cultura Bra-
sileiras, 2020), encontrada nas suas pinturas como no quadro “Gargan-
ta”(1967).

Nesse contexto, entao, o ciclo RSVP nao serve para organizar
ou categorizar uma atividade, mas para liberar o processo criativo dela,
it trazendo do corpo as solucoes criativas para a composicao da perfor-
' Imég;rﬁ 37: Obra “Fu e o Tw: Série Rou- Mance. A visualizacio do processo criativo se dd em diversas camadas
pa-Corpo-Roupa”(1967) de Lygia Clark.  corporeas, € niao pode ser traduzido em apenas uma linguagem. Ele
Fonte:https://www.moma.org/audio/ 3, (anto pratica quando conceitualmente, uma conexio com questoes
plaﬁiSt/lSl/M?l que nem sempre somos capazes de verbalizar. Os saberes do corpo sao
mtrinsecos a criacao do ciclo RSVP e siao eles que expoe os entraves,
preconceitos e bloquelos que muitas vezes ficam ocultos em nossas cria-
¢oes. Os quais percebemos, mas nem sempre conseguimos localizar
em nosso corpo para poder supera-los. O ciclo facilita com que visua-
lizemos o que acontece durante o processo de criacio e com 1sso que
encontremos mais facilmente as questoes que nos incomodam ou nos
mmpossibilitam de termos o desempenho que gostariamos. Podemos,
dessa forma, ver onde estamos nos concentrando mais, em quais eta-
pas nos aprofundamos e em quais somos mais superficiais. Além disso,
podemos fazer a escolha de quais caminhos percorrer dentro de nosso
proprio processo de acordo com a proposicao que pretendemos fazer.

Imagem 38: Registro fotografico de expe-
rimenta¢des de Anna Bella Geiger (Rio de
Janeiro)

Fonte: Imagem fornecida no curso “Arte,

§a1'1de Praticas’. L .
Os Ciclos RSVP ofereceram uma abordagem participativa fluida. Os

alunos do Ciclo RSVP tendem a querer “consertar” o processo, inter-
pretando-o como uma técnica estatica. Como muitos aspectos das ideias
e pensamentos de Lawrence Halprin, os Ciclos RSVP tinham uma 1de-
ologia profunda por tras e uma estrutura especifica para guia-lo. A estru-
tura permitiu a incorporacao de multiplas vozes no processo e foi facil o
suficiente para lidar com o planejamento, design e coreografia de danca.
Para Lawrence Halprin, o processo estava em evolucao continua. Em
seus escritos, Halprin convida cada usuario a modelar e moldar o pro-
cesso a medida que se envolve com ele, permitindo que evolua para
cada grupo e individuo. E, por fim, para Lawrence Halprin, a beleza dos
Ciclos RSVP ¢ que eles podem ser aplicados em todas as disciplinas, em
qualquer processo criativo, ¢ podem oferecer um guia para a propria

vida.” (WASSERMAN, 2012, p. 47)

O ciclo RSVP, entao, niao se trata de uma metodologia a ser
seguida, mas ele oferece os recursos necessarios para se atravessar o
processo criativo de forma consciente dele proprio. Nao chega a ser
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uma estrutura definida, mas um meio. A professora Juhana Bom-Tem-
po costuma dizer sobre o trabalho da “Por uma Clinica-Poética” que
ela é uma jangada para atravessarmos o caos, ¢ ¢ uma jangada, nio uma
ponte ou um barco, porque nio pode ser uma estrutura rigida. E neces-
sario um recurso que € estruturante e nio ¢ estrutura. Uma jangada tem
uma tensao especifica para ser amarrada, os nés que juntam as madei-
ras nao podem estar muito frouxos, se nao ela se desfaz, e nio podem
estar muito apertados , se niio a primeira oscilacio do mar a quebra. E
necessario um ponto de tensao especifico que permita que as madeiras
continuem unidas, e que seja flexivel o bastante para poder acompanhar
as reviravoltas maritimas. O ciclo RSVP funciona como essa jangada,
ele seria o n6 que deve ser dado com exata precisao para nos auxiliar a
atravessar esse mar de fluxos de desejos de forma a conseguirmos nos
apropriar dos nossos processos criativos.

O ciclo, portanto, é da ordem da experiéncia e visa a experién-
cla, € nao uma meta pré-determinada. Isse ¢ o ponto dubio das expe-
rimentacoes de Lawrence, ha o reconhecimento e desejo de se estar
nesse lugar do desenvolvimento da experiéncia, mas nem sempre ele é
alcancado, voltando-se para os resultados. Contudo, conceitualmente,
o ciclo é voltado para o trajeto realizado sobre a sua jangada, no como
as coisas acontecem. Quais nos se soltam, quais arrebentam, quais per-
manecem? E o “entre” que realmente importa, as conclusdes sio im-
portantes, mas fazem apenas parte de um caminho de um ciclo que se
reinventa constantemente, ¢ um eterno exigir e existir das nossas potén-
cias de vida e criacdo. E pode parecer massante, mas quando aproveita-
-se 0 processo tendo as metas apenas como motivos para se caminhar,
como horizontes, algo se desloca e um sentido que antes era encontrado
apenas em alguns pontos do processo projetual passa a percorrer todo
o percurso, trazendo o estar presente em todas as etapas do processo
como a corda que amarra as madelras, ou nossos recursos, dando-lhes

a forma de uma jangada.

Imagem 39: Workshop realizado por
Lawrence e Anna Halprin, 06 de julho de
1968, na Driftwood Village-Community,
em Sea Ranch, Califérnia.
Fonte:https://landscapearchitecturema-
gazine.org/2014/10/28/the-halprins-in-
-motion/ (acessado 05/01/2019)




MOVIMENTOS EXPRESSIVOS

Imagem 40: Lawrence Halprin, Anna
Halprin, e Charles Moore (arquiteto),
4 de julho, 1966, no Sea Ranch, CA. (A
imagem foi cortesia de Lawrence para o
arquivo: The Architectural Archives, Uni-
versity of Pennsylvania)

Fonte: HIRSCH, Alison Bick. The Fate of
Lawrence Halprin’s Public Spaces: Three
Case Studies. Orientador: John Dixon
Hunt. 2005. Dissertacio (Mestrado em
Ciéncia da Preservacio Histdrica) - Uni-
versity of Pennsylvania, Filadélfia, EUA,
2005.
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EXPERIMENTS IN
ENVIROMENT

Entendemos aqui por movimentos expressivos, as movimenta-
coes corporais nio cotidianas que tem por finalidade o autoconheci-
mento e o reconhecimento das conexoes do nosso corpo com o am-
biente. E essencial falarmos sobre movimento quando falamos sobre o
trabalho dos Halprins, pois fo1 a partir do interesse no movimento que
todas as suas teorias surgiram. Inclusive o olhar para o proprio corpo.
O corpo ¢ um nstrumento incrivel tanto de percepcao, quanto de ex-
pressio, ¢ uma maquina de receber e cortar fluxos, como também é, ao
mesmo tempo, a producio e a anti-producio. Anna e Lawrence inicia-
ram workshops denominados “Experience In The Environment” com
o intuido de expandir as relacoes entre corpo e ambiente, trazendo uma
expansao das possibilidades de criacio tanto no ambito da movimenta-
¢ao corporal, quanto no do design de ambientes. A 1dela era aprimo-
rar alguns dos experimentos realizados por Anna em Harvard, quando
Lawrence era aluno da arquitetura. Bem como reforc¢ar as influencias
do ambiente sobre os corpos e a potencialidade dos tiltimos em o rein-
ventarem através do movimento.

O primeiro desses workshops foi realizado em 1966 ¢, como
todos os outros, tinha um carater imersivo, tratava-se de um més de
atividades com um grupo de pessoas em diversas ambiéncias. Dentre
os participantes haviam designers, dancarinos, artistas plasticos, musi-
cos, professores e psicologos. Wasserman (2012) comenta que a clas-
se social atingida era uma s6, nao havendo uma representatividade da
estratificacao social, porém, para autor, essa homogeneidade permitiu
com que Lawrence aprimorasse as suas técnicas de conducao partici-
pativa. Como também agucou o interesse dele por pablicos mais plu-
rais, com os quais trabalhou posteriormente em conjunto com Anna.
Como, em sua maioria, os participantes eram ou dancarinos ou arqui-
tetos, pensou-se em como incrementar as relacoes desses profissionais
especificos com a natureza. Elaborando o evento de forma a fazer os
“Designers desenvolverem uma compreensao sensorial intensificada do
lugar, enquanto dancarinos aprenderiam a abracar a 1dela da espaciali-
dade como determinante de padroes de movimento” (WASSERMAN,
2012, p.44). O evento, em todas as suas versoes, tinha um carater expe-
rimental e formativo e foram altamente influentes na transformacao das
1delas de “coreografia, participacao, exploracio e criatividade coletivas”
(MERRIMAN, 2010, p.427). Do mesmo modo eles também contribu-
iram significantemente para o desenvolvimento do ciclo RSVP e para a
estruturacao dos “Taking Part Workshop”; onde o primeiro era a base
dos eventos propostos, porém ainda em formacio, e o segundo teve
nos “Experience i the Environment” sua ispiracio criadora e utilizou
diversas das ferramentas ¢ habilidades neles desenvolvidas.

Daremos énfase para o workshop conduzido em 1968, que teve
o compartilhamento da conducio com Paul Baum (consultor do jornal
“New York, New York”). O Evento durou 24 dias e ocorreu em trés
localidades distintas: a cidade de Sao Francisco, a cada das Halprin (em



Kentfield) e no Sea Ranch, com o tema principal “comunidade”. Sobre
o qual Halprin explana as intencoes de procedimentos: “Comecaremos
com uma exploracao continua da consciéncia do mdividuo e estende-
remos essa consciéncia para sua interacio com o meio ambiente. A
partir disso desenvolveremos a 1deia de interacao do grupo com o meio
ambiente, o que levard ao desenvolvimento de uma compreensao de
grandes comunidades.” (HALPRIN, apud HIRSH, 2014, p.201). Tra-
balhando, dessa forma tanto com o ciclo interno quanto com o comuni-
tario ou grupal do ciclo RSVP. Sendo importante dizer que o ciclo ain-
da estava se configurando durante as realizacoes dos workshops, sendo
um espaco muitoexperimental no qual Halprin tira diversas mspiracoes
para a criacao posterior dos Take Part Workshops. A programacao de
cada oficina for organmizada por um Score, delineando datas, horarios e
atividades. De acordo com Mortice (2014), As atividades de um dia tipi-
co introduziriam uma experiéncia e, em seguida, os participantes docu-
mentariam, discutiriam e refletiram sobre ela, uma estrutura basica que
passou a influenciar as conexdes com a arte contemporanea e performa-
tica. A seguir alguns dos experimentos desenvolvidos como exemplo.

No primeiro dia, de acordo com Hirsh(2014), realizou-se o “City
Map”, experimento que serviu de prototipo para as atividades iniciais
dos “Take Part Workshops”. A atividade aconteceu no centro de Sao
Francisco e visava estimular a interacao direta com o ambiente fisico.
Cada participante recebeu um material grafico com Scores das ativida-
des a serem realizadas, os Halprins denominaram esse material micial
de “Master Score”, ele incluia um mapa com uma sequencia de pontos
a serem visitados, mndicando os meios de transportes possivels para se
chegar até eles, alguns percursos, comandos de o que fazer em cada
ponto e o tempo de chegada em cada lugar. Os comandos incluiam va-
rias Interacoes com o melo, seus sons, cheiros, temperatura, paisagem,
e assim por diante. Havia o mtuito de que os participantes passassem
pelos mesmos lugares e respondessem a estimulos ambientais seme-
lhantes, mas que nio se cruzassem. Com excecao de um momento es-
pecifico da conducao, no qual todos tinham o mesmo Score de estar na
Union Square as 15h, e de se levantar e encarar o sol quando ouvissem
o som dos sinos. Dentre todos os fluxos realizados no primeiro dia esse
era o nico momento em que se encontrariam e saberiam, talvez, quem
$a0 as outras pessoas que os acompanhariam nessa imersio. Do mais
as pontuacoes foram todas bem planejadas para que as experiéncias em
cada ponto escolhido fosse individual, criando um fluxo peculiar de
pessoas pela cidade.

O segundo dia de “Experiment in Environment” for situado
em Marin, onde foi realizado um procedimento denominado “Trails
Myth”. Haviam uma série de Scores a ser realizada de olhos vendados
e com as maos dadas, com o objetivo de agucar outras percepcoes que
nao a visual, que é a referéncia sensitiva em que mais nos apolamos para
o senso espacial. Segundo Halprin, essa esperiéncia traz uma desorien-
tacao a tona, as pessoas dicam perdidas sem a sua principal fonte de mn-
formacoes do ambiente, e é essa desorientacdo, para ele, que torna a ex-
periéncia poderosa. Depois dessas experimentacoes de movimentacoes
expressivas sem a visao em um ambiente controlado, a atividade era es-
tendida para o exterior, onde os participantes eram orientados a realizar
uma caminhada pela floresta de olhos vendados e guiados apenas pelo

Starting point

R -

Noteson activities

% CABLE CAR BARN

Imagine yourself in a place of fantasies

and act accordingly.

WOOLWORTH'S

Buy & present for yourself and bring
it to the' birthdsy party which will
take place after dinner.

“ASSAY UNION SQUARE

1. Share your lunch with somebody.

2. At the sound of the 3 o'clock
chimes, stand and face the sun.

AQUATIC PARK

1. Maintain inner silence.
2. Reflect upon the surroundings.
3, Travel to the end of the pier.

HHHH cagle car

pancers: Look out and pay artention
to the drama in the environ-
3

ment.
Architects: Look in and pay atzention
to drama in the cable car.

RS wark

Don‘t let anything or anybody touch
you, Move quickly and steadily.

O YEE JUN RESTAURANT

Change places three times during the
meal.

O YEE JUN RESTAURANT

Imagem 41: “Master Score” para a pro-
posta “City Map” na cidade de Sdo Fran-

cisco, 1968.

Fonte: HALPRIN, Lawrence. RSVP Cy-
cles: Creative Process and Human Envi-
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Imagem 42: “Blindfold Walk,” Ken-
tfield, CA. Experiments in Environment
Workshop, July 2, 1968.

Fonte:  https://www.tclf.org/pioneer/
lawrence-halprin#item-11
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Imagem 43: Desenho de Lawrence Hal-
prin, realizado como registro dos proce-
dimentos das oficinas realizadas por ele
e sua esposa Anna Halprin no Sea Ranch.
Fonte: HALPRIN, Lawrence. Lawrence
Halpron notebooks:1959-1971. Cambri-
ge, MA: MIT press, 1972.

Imagem 44: Esquema de Halprin para
a solucio dos telhados. Fonte: ht-
tps://landscapearchitecturemagazine.
org/2018/11/19/sea-ranch-spread-out/

apoio das suas maos nos ombros da pessoa que se encontrava a sua fren-
te, “Blindfold Walk”. Ao terminar a exploracdo eles foram encorajados
a desenhar o ambiente que percorreram orientados pelos seus demais
sentidos. L& nos relatos de Halprin consta que “sem ver em seu modo
de percepcao habitual, os participantes recriaram os locais onde as vistas
abertas ocorriam, onde o terreno mudava, onde os espacos eram mais
estreitos, elevados ou ameacadores.” (HALPRIN, apud HIRSH, 2014,
p.205), tendo respostas inesperadas. Esse procedimento também foi in-
cluido posteriormente nas oficinas “T'aking Part” de forma adaptada,
para incutir uma consciéncia do ambiente e uma percep¢ao aprimorada
de movimento através dele. Segundo Hirsh, “Embora Halprin normal-
mente nao usasse vendas, ele fazia com que os participantes do Take
Part 1solassem seus sentidos durante a execucao das pontuacoes miciais
de consciéncia.” (HIRSH, 2014,p.205)

Nos dias cinco e seis no Sea Ranch, Scores foram apresentados
para as comunidades de Driftwood Villages 1 e 2, nos quais era solici-
tado que os participantes se utilizassem de recursos do ambiente para
uma producao criativa. Seria a construcio de um novo ambiente de
forma colaborativa para mvestigar como construir ou transformar um
lugar coletivamente pode ajudar no desenvolvimento da comunidade.
O Sea Rach ¢ um condominio de casas de veraneio da mcorporadora
Oceanic Properties(localizado em uma propriedade de 2.023 hectares a
trés horas de Sao Francisco) o qual Halprin fo1 responsavel por compor
a equipe projetual. O projeto do Sea Ranch ficou conhecido por seu
cuidado ambiental, ganhando varios prémios e se tornando um simbolo
da pratica compreensiva do planejamento da paisagem.Halprin duran-
tes 0s preparos para o projeto acampou durante um ano em diversos
pontos do terreno, habituando-se com o ambiente, enfrentou também
adversidades com os empreendedores que nio estavam habituados as
preocupacoes ambientais. Houve um minucioso estudo historico da
ocupaciao local, tal como a evolucao geoldgica desde os periodos pré-
-cambrianos, e todos os demais estudos divididos em seis aspectos: ge-
ologia, clima, vegetacao, animais, historico da cultura local e histérico
cultural humano - utilizado para comparacao com o anterior. A ideia,
segundo Martins, era que a proposta do design deveria seguir os proces-
sos biofisicos e socioculturais do local, para criar um empreendimento
em harmonia com a paisagem e (ue preservasse 0 maximo possivel
a natureza. Sendo que, dentro de todas as especifidades, no caso do
Sea Ranch, os ventos foram grandes condicionadores projetuais. Tanto
para as diretrizes de construcio das habitacoes, quanto para as defini-
¢oes de ocupacao do terreno.

“(...) Entre as solucoes exaustivamente experimentadas pela equipe e
pelos arquitetos contratados, levou-se a cabo a seguinte solucio: a aero-
dindmica dos telhados e os formatos das edificagoes seria capaz de di-
recionar o vento e criar uma zona calma, ao mesmo tempo que grandes
aberturas de vidro nestas zonas livres de vento do noroeste absorveriam
o maximo de calor, ja que estariam orientadas para as faces de maior
" (Martins, 2014,p.158)
O modelo de parcelamento do solo proposto pro Halprin preci-
sava atender a demanda de duas mil familias em cinco mil acres (baixa
densidade), o que fez com que se optasse por lotes mdividuais, sem

exposicao solar, ou seja, ao sul.’




cercamentos, nos quais as habitacdes deveriam ser dispostas em aglo-
merados que permitissem a criacao de uma unidade de vizinhanga e,
também, de dreas abertas, pretendendo-se que todos tivessem acesso a
50% do terreno, como areas comuns. Os lotes foram, entio dispostos
em formato de vilas na floresta, alinhados em faixas perpendiculares a
costa, permitindo que todos tivessem vista do mar, liberando os prados
de construcoes e protegendo as casas do ventos mais fortes, dispondo-as
“ao longo das sebes quebra-vento”(MARTINS,2014,p.163). Os proje-
tos das casas ficavam a cargo de cada morador, desde que cumprissem
as restricoes propostas e as orientacoes quanto aos telhados e as abertu-
ras da edificacao.

Preocupado com o seguimento dos principios norteadores do
projeto bem como as restricoes de ocupacio do solo e de plantio de
arvores o escritorio desenvolveu uma cartilha para futuros moradores e
propos uma assoclacao de moradores, que apresentou posteriormente
uma comissio voltada apenas para preservaciao da paisagem. Contudo,
novos moradores tinham dificuldades em se adaptar ao modo de vida
do condominio e Halprin enquanto estratégia para garantir o vinculo e
cuidado com a paisagem local desenvolveu diversos workshops, como
os que estamos descrevendo, voltados apenas para os moradores do
Sea Ranch, e eles se repetiram em intervalos constantes até a sua morte
em 2009. Mesmo assim, o empreendimento se expandiu sem seguir as
diretrizes do projeto de Halprin contratando uma empresa de engenha-
ria para fazer a parte norte do terreno, que acabou virando um parcela-
mento tradicional mais adensado do que a proposta de implantacao de
Lawrence, e que bloqueia a vista para os penhascos. Houveram também
muitas criticas dos ambientalistas sobre o empreendimento do Sea Ran-
ch, por esse limitar o acesso da populac¢ao ao litoral. Ocorrendo muitos
debates sobre o como tal projeto poderia abrir margem para mais priva-
¢oes de acesso a natureza do tipo, resultando em novas leis de ocupacao
da Costa da California.

Os proprios workshops de Halprin foram criticados na medida
que eles eram necessarios por trazerem para a regiao uma populacao

Imagem 45: Estudos de Lawrence Hal-
prin, sobre o Sea Ranch. Fonte: HAL-
PRIN, Lawrence. Lawrence Halpron no-
tebooks:1959-1971. Cambrige, MA: MIT
press, 1972.

Imagem 46: Fotografia da montagem da
cidade de galhos montada em oficina no
Sea Ranch. Fonte: https://landscapear-
chitecturemagazine.org/2018/11/19/
sea-ranch-spread-out/
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que nao era dali e que tinha um estilo de vida mais urbano, de lacos
mais escassos com o ambiente natural. k'm contraste com os moradores
locais, que se distribuiam em pequenos vilarejos e alguns ranchos, eles
tinham como principais atividades a silvicultura, a extracao de madeira
e a pesca, além de alguns criadores de ovelhas, e estavam em sintonia
com o ambiente em que viviam, tendo essa conexiao como algo natural e
cotidiano, ambiente e vida ndo necessitavam ali de uma reaproximacao,
o proprio estilo de vida ja o incorporava. Contudo os workshops foram
transformadores para as pessoas da cidade que se comprometeram a
essa experiéncia e também foram mmportantes entquanto conscientiza-
¢ao dos moradores que vieram ocupar o condominio residencial e que
estavam habituados a outros estilos de vida.

Ainda sobre as oficinas “Fxperiments in Environment”, nos ul-
timos dias era proposto aos participantes fazerem uma “Declaracao da
comunidade”, no qual deveria ser feita uma sintese das experiéncias
vivenciadas. De acordo com Hirsh, o grupo nao fol inteiramente capaz
de realizar esse Score, o que serviu como uma experiéncia de aprendi-
zagem para os membros do escritorio se comprometerem, como tanto
¢ defendido por eles, com “ai1deia de procedimento e participacio, nao
(hicando) presos na ansiedade sobre os produtos do grupo de producio.
O dever dos lideres e facilitadores ¢ ajudar as pessoas a participarem ,
para encoraja-los a vivenciar o processo juntos, nao para incentiva-los
a fazer alguma declaracao especifica ou desenvolver algum resultado
particular.” (HALPRIN, apud HIRSH, p.205 ¢ 207)

O desencadear dessas experiéncias e aprendizados foram as ofi-
cias denominadas “Take Part Processes”, que respondiam as deman-
das da década de 60 por participacio. As cidades da época explodiam
de protestos, manifestacoes, motins, e engajamentos dos mais variados
tipos, principalmente contra o racismo institucionalizado. Os projetos
de renovacao urbana nao passavam desapercebidos e eram vistos com
grande desconfianca pela populacio. O que abriu camimho para um
nicho de mercado de conducio da participacio popular em projetos
urbanos, no qual o escritério de Lawrence entrou e se adequou. Porém
ha algumas questoes referentes a participacao dentro dos projetos de
Halprin que devem ser observadas, elas surgiram na pratica do escrito-
110 € que por vezes o distanciaram do discurso teorico enunciado pelo
mesmo.



Imagens 47, 48 e 49: Fotografias do
Sea Ranch, Califérnia. Fonte: ht-
tps://landscapearchitecturemagazine.
org/2018/11/19/sea-ranch-spread-out/
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TAKE PART WORKSHOPS

Um dos grandes aprendizados dos estudos e praticas desenvolvi-
dos ao decorrer deste trabalho é que antes de ser abrigo, ou de qualquer
outro papel que a arquitetura possa desempenhar, vem o fazer junto.
Desde o projeto, passando pela construcao até a recriacao diaria pelo
uso dos espacos, existe uma grande poténcia no estar junto enquanto
se faz arquitetura. As trocas e aprendizados que surgem nos processos
arquitetonicos tem a capacidade de gerar gatilhos de consciéncia que,
dependendo de suas metodologias e processos, nos permitem sentir
que somos comunidade. A diversidade de conhecimentos e tarefas ne-
cessarias para a execucao de uma obra arquiteténica praticamente nos
obriga ao coletivo, podendo reforcar as relacoes existentes no meio ou
gerar um amadurecimento coletivo. Ela traz as diversas anatomias a co-
operacao e a experiéncia de se fazer o mundo. O que nos direciona ao
ensinamento de Lawrence Halprin: Arquitetura é processo criativo, ela
nao ¢ um resultado ou uma obra estitica no momento de sua maugura-
cao, ela € algo novo a cada dia e é reformulada a cada instante por nos,
seus usuarios e criadores.

A expernéncia da construcao comunitaria dos espacos de mora-
dia e/ou convivio ¢é transformadora e reveladora, principalmente quan-
do essa se da em harmonia com os processos da natureza. Ou melhor
quando essa se reconhece como um processo da natureza, a natureza
comunitaria dos seres humanos, que esta alinhada aos movimentos dos
outros seres e elementos do nosso planeta. Lawrence passou a vida toda
tentando reproduzir a experiéncia de comunidade que teve ainda mui-
to jovem no Kibutz, é disso que se trata toda essa busca, um encontro
com um fazer comunitario que da sentido a producio dos espacos, pois
nao o separa do que se é enquanto ser ¢ enquanto comunidade. Levar
tal experiéncia para uma sociedade formada em outros modos de vida
certamente carrega consigo varias contradicoes e problematicas pro-
prias do modo de vida vigente. O que nido invalida o esforco por uma
transformacio corporea e espacial realizado ao longo de toda uma vida.

“Nos realmente nio queremos estar envolvidos no estabelecimento de

metas ou na resolucio de objetivos. Fritz Perls diz: ‘Os Scores enca-
ram o possivel, onde os objetivos encaram o mmpossivel’. O que nos
queremos, o que precisamos desesperadamente, ¢ um sentimento de
proximidade e envolvimento criativo com o processo. Esse é o fazer
que todos nos gostamos ¢ que nos ¢ significativo. E isso que precisa-
mos ter na educacio, nos guetos, com os jovens ¢ oprimidos que se
sentem excluidos do processo de tomada de decisdes de nossas comu-
nidades; e certamente € o que precisamos em nossas relacoes pessoais.
E a continuidade do processo que construird e desenvolvera excelentes
cidades, regioes e uma comunidade mundial neste planeta Terra. Pelo
envolvimento no processo, todos nos interagimos, nossa contribui¢ao é
significativa, visivel, importante, util ¢ nenhum ponto de vista pode nos
manter na escravidao. Os Scores nao sao orientados para objetivos, eles
sao orientados para a esperanca.” (HALPRIN, 1969, p.4)
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E claro na fala de Halprin a busca por um outro tipo de funcio-
namento que estraploa o regime vigente, ¢ uma mudanca de paradgma
que fo1 proporcionada por uma experiéncia comunitiria. Onde o 1m-
portante nao eram os espaco construidos em si enquanto objetos que
compde um espaco arquitetural e urbano, mas o fazer esses espacos, ¢



no processo que mora a chave para o sentir-se parte de algo e passar de
uma postura passiva para uma ativa. Para nos apropriarmos de nossa
poténcia criadora. Mas também se vé no resultado de seus trabalhos
uma desconfianca no nos principios do fazer urbano da sociedade em
que ele estava inserido, tentando agir de forma conciliatéoria com ela,
tirando proveito das oportunidades financeiras e situacionais em que se
encontrava, ao mesmo tempo que buscava por uma consciéncia coleti-
va, por um resultado formal de projeto que lhe agradasse, e pela inser-
¢ao de seus 1deais no fazer urbano.

Lawrence aplicou o conceito coreografico de “scores abertos”
para projetar espacos publicos que estimularam a resposta do movi-
mento e aumentaram as oportunidades de interacao, encontro, e troca
nos espacos publicos. O mesmo concelito, como visto, estruturou o ci-
clo RSVP e também suas oficinas participativas. Elas possibilitavam as
pessoas tipos de experiéncias que elas nao estavam habituadas a fazer
cotidianamente, desenvolvendo uma outra visao da cidade em que mo-
ravam. As oficinas incentivavam a locomocao a pé e por transporte pu-
blico, e mesmo aos habitantes que ja exerciam apenas esses meios de lo-

~ R i Imagem 50 e 51: Sequencia de Espacos
€omo¢ao era posto um novo estado de atencio para com a urbe, através  Apertos de Portland, fotografias de Ken-

dos gatilhos disparadores de acoes propostos pelos Scores, que modifi-  neth Helphand. Fonte: https://www.asla.

cavam a forma como esses se locomoviam pela cidade, pelo menos du- — 0rg/Portland/site.aspx?id=44134
rante o periodo da oficina. Esses novos olhares propostos por Halprin
através de novas experiencias urbanas, principalmente da caminhada,
tem a influéncia de Janes Jacobe e seu ensaio de 1958, “Downtown 1s
for People”, onde ela clama para que as pessoas salam e andem pela ci-
dade e que planejem de acordo com a observacao direta de seus pontos
fortes e fracos, bem como seu emblematico livro “The Death and Life
of Great American Cities” (1961), que trata das dinimicas urbanas e das
diferenciacoes de uso para a vitalidade da cidade. Embora Halprin nao
declare a influencia de Janes Jacobe, chegou até a convida-la para uma
consultoria em sua comissiao de 1967 para avaliar a qualidade ambiental
dos projetos de renovac¢ao urbana na cidade de Nova York.

“O uso de Halprin da palavra criatividade no contexto de Take Part
mmplica um envolvimento ativo na geracao de ideias, nao sobrecarre-
gado por mibicoes culturais ou sociais, mas baseado em 1imediatismo
mtuitivo. Ao pedir uma resposta sensorial, emocional ou um tipo de
resposta primaria imediata, Halprin acreditava que os participantes po-
dertam confrontar diretamente seu ambiente em um terreno comum.
Em uma proposta para financiamento de workshops comunitarios, a
firma declara:

‘Cada homem esta hmitado a sua propria experiéncia. Ele se relaciona
apenas com os problemas que o afetam e raramente compreende o
sistema 1nterligado de problemas e solucoes. Um executivo suburba-
no pode vivenciar a cidade como um padriao de trafego automotivo. O
mundo do morador do gueto pode ser definido pelo sistema de trans-
porte publico... Deve haver oportunidade para que os cidadaos viven-
ciem os outros fatores do meio ambiente... Incluindo as experiéncias de

outras pessoas.”” (HIRSCH, 2014, p.188)

Halprin acreditava, entao, que a cidade devia permitir as mais
diversas experiéncias a seus habitantes e que esses por sua vez eram
responsaveis por um fazer cidade de forma ativa e baseada nos instintos
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Imagem 52: Diagrama da relagio entre o
ciclo RSVP No Take Part Process.

Fonte: HIRSCH, 2014, p.186

Process
‘Workshops.

humanos. Essa ¢ uma das qualidades de seus projetos, sao espacos que
oferecem possibilidades de acontecimentos e encontros, sio um convite
a esse participar ativo que leva a um engajamento com a cidade e por
consequéncia com a propria comunidade. Convocar os corpos ao movi-
mento era também convida-los a despertar para sua relacio com o am-
biente, suas provocacoes e acolhimentos. Os “Take Part Workshops”
respondiam as demandas por participacio expressas nas mobilizacoes
publicas de massa da década de 1960, ao mesmo tempo que se articu-
lavam junto ao poder publico e aos interesses das classes dominantes,
tendo grande ambiguidade conceitual. Halprin tinha mnteresse legitimo
pela participacao mais ativa das pessoas nos processos de construcao
urbana, mas também utilizava o processo do Take Part Workshop para
disseminar as suas idelas do que sertam as melhores solucoes para a
cidade em questoes especificas, fazendo quase que um convencimento
de seus posicionamentos projetuais através de debates e experiencias na
cidades. Segundo Hirsch, os programas “Great Society” do presidente
Lyndon Johnson anunciavam uma “guerra contra a pobreza” tentando
mitigar danos soclais e economicos causados pela falta de planejamento
decorrente do declinio do nucleo urbano e expansio dos suburbios.
A pressio popular for fundamental para que se tomassem iniciativas
federais, como a ler1 “Economic Opportunity Act”, de 1964, e o pro-
grama Cidades Modelo, os quais exigiam uma ampla participacao po-
pular nas decisdoes urbanas. Ainda assim, Hirsh mostra depoimentos de
Sherry Arnstein, a ex-conselheira-chefe sobre a participacio do cidadao
na Administracao das Cidades Modelo (Departamento de Habitacio e
Desenvolvimento Urbano - HUD), afirmando que essas politicas pre-
tendiam, na melhor das hipoteses, apaziguar os cidadios. Apesar de
suas influéncias contraculturais e de vanguarda, Lawrence & Aassociates
se candidataram ao financiamento do Departamento de Habitacio e
Desenvolvimento Urbano (HUD) em 1970 para implementar o Take
Part Workshops.
“Halprin nao fo1r apenas uma testemunha dos sucessos da comunidade
de base organizada em influenciar as decisdoes ambientais, mas também
fo1 o0 alvo. No inicio dos anos 1960, a oposicao dos cidadios e da midia
mterrompeu o plano de Halprin para ‘Panhandle Parkway e Crosstown
Tunnel’ em Sao Francisco. Halprin afirmou que a feroz oposiciao ocor-
reu por causa de um mal-entendido sobre o seu projeto tanto pela
midia, quanto pelo publico. Ele considerou esta situacio um motivo
exemplar do porque realizar processos participativos, um aprendizado
para sua empresa. Portanto, o mteresse de Halprin pelo processo cola-
borativo participativo nio se baseava inteiramente na ética da inclusio,
mas também na otimizacao do potencial de implementacao de seus pro-
jetos, a medida que o publico se tornava mais comprometido com os
planos que eles ajudavam a gerar. Isso é fundamental para um entendi-
mento completo do Processo de Participacao.” (HIRSCH, 2014, p.187)
O que nos da um grande exemplo de como ocorre a apropriacao
das forcas criativas em beneficio do movimento do capital. E, também,
nos alerta de como os processos participativos podem ser voltados a
uma manipulacio das massas, principalmente ao envolverem questoes
das ordens afetivas e corporais. E como se fosse restituido algum poder
cerceado pelo capital as pessoas através da experiéncia e se utilizasse
desse momento de abertura e descobertas individuas e coletivas para a
implementacio de objetivos preestabelecidos.



Ao mesmo tempo que o processo Take Part proporcionava ex-
periencias legitimas de mteracao com o corpo e com o ambiente, tam-
bém tinha, de acordo com Hirsch, um carater manipulatorio, no qual
a solucdo projetual e as resolucoes formais seguiam ainda o esquema
convencional de virem de “cima para baixo” desconsiderando por vezes
as participacoes ou utilizando-as apenas como coleta de dados e/ou cria-
¢ao de uma aceitacao da proposta pretendida.

O processo do Take Part Workshop era moldado a partir do
ciclo RSVP, onde nos Recursos (R) eram determinados o programa
de necessidades, os estudos de impacto ambiental e social, os recursos
materiais e imateriais disponiveis, assim como era escolhido o publico
alvo das oficinas de forma a tentar criar um microcosmo representativo
das pessoas que seriam afetadas pelo projeto. Decidia-se o nimero de
participantes e suas caracteristicas de forma que fosse um grupo plural e
que de fato representasse todas as camadas sociais que seriam atingidas
direta e indiretamente pelo projeto em questio. A partir dessas defini-
¢oes era criado um Score (S) para as oficinas, criando um conjunto de
acoes cumulativas que seriam realizadas durante o periodo das oficinas,
que costumavam durar de 3 a 4 dias, de forma a criar progressivamente
uma base comum a diversidade de participantes presentes de forma a
possibilitar uma linha de comunicaciao e debate. Ja que as vivéncias e
o repertorio cultural e de linguagem dos participantes costumavam ser
muito diversos e pretendia-se criar um “sistema comum de linguagem e
consciéncia ambiental para avancar de forma coletiva” (HIRSCH, 2014,
p.187). Tais acoes eram realizadas (P) pelos participantes comprometi-
dos com o processo participativo. Em meio disso eram realizadas ses-
soes compartilhamento e avaliacao (V), que tinham o propésito de faci-
litar a comunicacao entre os participantes para tomar decisoes e realizar
acoes.

Visto um pouco dos experimentos e projetos dos Halprins co-
mecamos a nos questionar como Investigar as composicoes espacials
feitas a partir de leituras corpo-espaco-temporais em nossa realidade?
Isto dada a importancia da indissociabilidade entre o tedrico e o prati-
co apresentado em seus trabalhos, que nos provocam a andar na linha
ténue e bamba de se conduzir oficinas projetuais que partam das experi-
éncias coletivas dos corpos com os espacos. Sendo arremessados em di-
recao aos mesmos conflitos que 1dentificamos nas obras de Halprin: até
onde essas experiéncias conduzidas sao manipuladoras de resultados,
aos quais o saber técnico e estético ja se direcionavam mdependente
dela? O quanto elas siao validas para uma abertura de consciéncia das
pessoas para com a relacao de seus corpos e o ambiente que os cercam
e todas as influéncias e relacoes que se decorrem a partir disso? Para
sentir (entendendo o sentir como o pensar com o corpo todo) os dile-
mas dessas estratégias de manejo dos corpos na producio espacial, e to-
das as reverberacoes das questoes coletivas que surgem nesse processo,
acompanhamos um projeto de extensio diretamente ligado as praticas
das artes do corpo. como veremos a seguir.

Imagens 53 e 54: Sigmund Stern Recrea-
tion Grove, em Sdo Francisco, Califérnia.
Fotografia de Caitlin Atkins, 2016
Fonte: https://tclf.org/sites/default/fi-
les/microsites/halprinlegacy/sigmund-s-
tern-grove.html
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POR UMA CLINICA-POETICA

“Por uma Clinica-Poética” é um projeto de extensio e pesquisa
mtervencao realizado na Universidade Federal de Uberlandia (UFU),
0 qual a autora acompanhou e cocriar desde seu nicio, em setembro
de 2018. O projeto trouxe a esta pesquisa um campo pratico de cria-
¢oes espacials temporarias, realizadas por vezes apenas com 0s corpos
presente, e por vezes com a utilizacao de outros materiais e estrutu-
ras. Podendo dentro desses dois anos de mvestigacoes observar algu-
mas das caracteristicas espacials € corporais em suas expressoes tanto
fisicas quanto em seus processos de subjetivacio. Muitos dos debates
levantados aqui foram constantes em conversas e avaliacoes sobre nos-
so proprio trabalho, como os lugares de poder estabelecidos por uma
conducio de processo criativo coletivo, assim como as formas de uso e
apropriacao desse poder.

O projeto “Por uma Clinica-Poética” (sera referido aqui por
“Clinica-Poética”, também) se propode a utilizar procedimentos das Ar-
tes do Corpo, tais como a Performance Arte, a Educacio Somatica, o
Teatro em suas vertentes experimentais e pos-narrativas e a Danc¢a com
questoes relativas ao Butdé e ao Contato-Improvisacao, para construir
uma aproximacao entre o clinico e o poético (BOM-TEMPO, 2018).
Criando condi¢oes para a criacao de espacos de encontro, que se dao
de forma ética e politica, e possibilitam a experiéncia. Da mesma for-
ma como o procedimento da deriva, trazido aqui sobre os olhares de

Jacques, os procedimentos realizados na Clinica-Poética, fazem o mo-

vimento de Territorializacao- Desterritorializacao- Reterritorializacao,
proporcionando intervencoes nos processos de subjetivacio de seus
participantes, bem como seu acompanhamento, através de uma pers-
pectiva clinica da esquizoanalise.

Os encontros ocorrem uma vez por semana, visto que ha hora-
r10s separados para a supervisao e para a preparacao da Clinica-Poéti-
ca, e que foram experimentados outros formatos de trabalho ao longo
desses anos. E importante dizer que, desde marco, a Clinica-Poética
tem funcionado por meio digital, visto as condicoes decorrentes da
pandemia do corona virus, trazendo outras configuracoes e recursos ao
trabalho. E feito, também, um acompanhamento com uma psicologa
externa ao grupo, fazendo um trabalho de andlise mstitucional que tem
nos ajudado muito enquanto coletivo a explorar novas formas de fun-
clonamento, comunicacio e relacio. A equipe atualmente é compos-
ta de sete profissionais com formacoes entre danca, letras, psicologia
e arquitetura, ja tendo passado por outras configuracoes que mncluiam
residentes em Saide Mental do Hospital Escola da Universidade Fede-
ral de Uberlandia, como enfermeiros, assistentes sociais e psicologos.
Essa equipe se retine para receber estudantes, professores e técnicos da
Universidade e, mesmo egressos e comunidade externa, com questoes
relativas aos bloquelos dos processos vitais ¢ a manifestacao de sintomas
emocionais e relacionais. Assim como no ciclo RSVP, a Clinica-Poética
nao se trata de uma metodologia, contudo ha um procedimento que
se diferencia de acordo com o processo criativo no qual os “poetas”
estao engajados naquele dia, respeitando as etapas criativas desenvolvi-
das tedrico-praticamente, com base principalmente na tese de doutora-
do da Prof*Dr* Juhana Soares Bom-Tempo denominada “POR UMA
CLINICA POETICA: EXPERIMENTACOES EM RISCOS NAS
IMAGENS EM PERFORMANCE?”, orientado pelo Prof°*Dr°Antonio



Carlos Rodrigues de Amorim em 2005, pela Universidade Estadual de
Campinas(UNICAMP), que nos auxiliam a evocar o acontecimento cli-
nico-poético.

As etapas que constituem a operacao pratica da Por uma Clinica-
-Poética sio: a preparacao dos procedimentos, que se da anteriormente
ao ato da Clinica-Poética em si1, e onde sio criados os Scores das acoes
que serao realizadas; a “sala de espera”, que se trata de um momento
de recepcao e reconhecimento dos territorios, existéncias e fisicos; o
pacto, que contém trés verbos-musculares (frases que operam no corpo)
condutoras; o “abrir o corpo”; a iminéncia; a intempérie € a supervisao,
que se dd em um momento posterior a performance apenas com os par-
ticipantes condutores, onde ocorre o “alinhamento técnico e conceitual,
analises de casos e situacoes vivenciadas na clinica, discussio dos casos
e dos encontros e o acolhimento dos afetos” (BOM-TEMPO, 2018).
Ha também como ja mencionado o momento da andlise nstitucional
realizada com uma profissional externa as praticas, onde sao tratadas as
questoes de grupo. Além disso, alguns feedbacks siao enviados esponta-
neamente pelos demais participantes da Clinica-Poética e discutidos em
supervisao. Essas etapas sio interdependentes e coexistentes e conside-
ram a “complexidade dinamica e virtual envolvida nos processos de vida
ali presentes” (BOM-TEMPO, 2018).

Todas as etapas do trabalho exigem uma qualidade de presenca
e disponibilidade dos corpos envolvidos nela e por mais que muitas
tenham uma determinada sistematizacao todas requerem uma agucada
experiéncia de mmproviso, entendendo o 1mproviso como uma prati-
ca refinada que requer conhecimento e percepcao apurada para que
as Intervencoes ocorram com ética e considerem o processo coletivo e
mdividual dos participantes. Uma frase muito dita por BOM-TEMPO
durante os processos de trabalho, que exemplifica essa qualidade espe-
cifica é: “Vocé pode tudo, menos qualquer coisa”. Ou seja, cada acao
¢é repleta de consciéncia. Qualquer intervencio, seja ela um olhar, uma
nterrup¢ao, ou a montagem de uma grande estrutura € feita com a aten-
¢a0 no aqui e agora. E a forma como cada um se dispoe a estar presente
mterfere na qualidade da performance do grupo, como veremos mais
adiante este ¢ um trabalho que aposta na coletividade e que as questoes
e adoecimentos de cada um sdo atravessadas por questoes coletivas, so-
clais, macro e micropoliticas.

Nesse sentido folr muito interessante fazer interlocucoes com
as oficias realizadas pelos Halprins, observando os graus de abertu-
ra dos Scores propostos em cada caso de acordo com as intesoes e
necessidades de cada proposicio e de cada grupo de trabalho. Além
de perceber a versatiidade da aplicacao do ciclo RSVP para variadas
proposicoes criativas, Ja que o mesmo fornece ferramentas de questio-
namento importantes para processos de carater coletivo e criativo, au-
xillando na compreensio das especificidades do processo em questio,
o que permite um exercicio de busca pelas rupturas com os padroes re-
produtivos e pelo encontro com a criaciao. No caso da Clinica-Poética,
os procedimentos, pensados por BOM-TEMPO(2005), conduzem os
corpos a participarem em conjunto de um hiato no tempo, uma fenda
de presenca em meio ao amortecimento corriqueiro dos corpos. Tais
procedimentos foram assim descritos pela autora:
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“1. Abrir o corpo - partimos da compreensao de que os corpos co-
tidianos, em funcao dos ritmos de vida e urbanos, dos afazeres ligados
a égide da produtividade e do consumo, a precariedade das relacoes
afetivas e existenciais proprias do mundo contemporaneo, esses corpos
encontram-se, muitas vezes, dentro de padroes de sensibilidade e com-
portamento que urgem serem forcados a outros modos. Entendemos
também que uma abertura a experimentaciao nio se da por boa vonta-
de, mas quando algo provoca, propoe e forca os padroes a novas confi-
guracoes. Assim, esse primeiro movimento trata-se de abrir os corpos,
propor que estes entrem em processos de desacostumar os olhares, os
toques, os paladares os olfatos, as escutas, as sensacoes e as percepcoes.
2. Iminéncia - este é o movimento da ponte e da passagem, em
que os corpos e as subjetividades podem se colocar em estados de 1mi-
néncia para atravessar o conhecido do préprio corpo e empreender
percursos em doses que sejam prudentes para entrada em processos de
experimentacao de si e do mundo.

3. Intempérie - trata-se, pois, do movimento da tempestade, de
empreender processos mais autbnomos de cuidados e praticas de si e
do mundo, de entrar em experimentacoes de sensibilidades, memorias,
1mmagens, pensamentos sendo acompanhados pela equipe de profissio-
nais, estagiarios e monitores envolvidos, tendo como mmplicacio as sub-

jetividades em jogo nesses processos.” (BOM-TEMPO, 2018)

Cada uma dessas trés etapas mencionadas esti ancorada em um
verbo-muscular, que juntos compde um pacto realizado no inicio de
toda Clinica-Poética (logo apés a sala de espera). Verbos-musculares
sao palavras ou oracoes que atuam diretamente sobre o corpo, eles fun-
clonam como Scores permanentes que acompanham a Por uma Clini-
ca-Poética. O movimento de Abrir o Corpo vem junto com o primeiro
verbo-muscular que é “Se entregar nao ¢é se abandonar”, que atua per-
mitindo ao corpo uma abertura ao procedimento sem perder-se de si.
E uma entrega, nio um abandono. O que possibilita as entradas neces-
sarias para que o processo criativo ocorra. O segundo verbo-muscular
acompanha o procedimento da Iminéncia e é “Vocé é especialista em
vocé mesmo, entio, vocé tem autonomia dentro do trabalho”, tal frase
atua empoderando o corpo dele mesmo, ela propoe que vocé se co-
nhece melhor do que qualquer outra pessoa, e por isso tem condi¢oes
de saber seus lmites e potencialidades. Ou seja, até onde ir € como Ir
em um procedimento. Esse verbo muscular é de extrema importincia
nessa etapa do processo, na qual é estabelecida uma problematica para
o corpo enquanto ponte para um outro modo de operacao no mundo.
O ultimo deles, que acompanha a Intempérie, é “Cuidar do outro € cui-
dar de s1, ndo tem diferenca”, ele atua sobre as barreiras mvisiveis que
criamos entre nds e os outros, permitindo com que sejamos afetados
por procedimentos que ocorrem com outras pessoas ou que outras pes-
soas participem de processos nossos, expandindo as potencialidades do
corpo para além dele mesmo e possibilitando experiéncias coletivas -
tensas. Essa separacio se da apenas em um nivel de aumentar relevancia
de cada verbo-muscular em determinados estiagios dos procedimentos,
mas o pacto como um todo permeia todas as etapas da Por uma Clini-

ca-Poética.
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O trabalho da Clinica-Poética acontece por meio de dois ciclos
RSVP conjugados, o primeiro abarca todos os elementos do ciclo. Para
miciar um trabalho os integrantes responsaveis por sua elaboracio e
conducao se reinem previamente proximo a data de sua realizacio, no
mesmo dia ou no dia anterior, e a partir da avaliacao de “como estio”
definem qual temdtica e abordagens com que querem trabalhar naquela
Clinica-Poética, apostando que como condutores o estado em que nos
encontramos evitavelmente compoe com o acontecimento e que, n-
dependente das particularidades de cada um, somos todos atravessados
por um mesmo estado de mundo. No caso, o “como estamos” soma-
dos as técnicas corporais que temos dominio de conducio sao os re-
cursos (R) que temos disponiveis para o trabalho. Nessa etapa também
¢ levantada a pergunta “o que vocé gostaria de fazer ou receber hoje?”
entendendo que os fluxos de desejos que passam por nos dizem muito
sobre o como estamos. A partir dessas duas perguntas (“como vocé esta
agora?” e “o que vocé gostaria de fazer/receber hoje?”) iniciamos um
levantamento dos procedimentos que temos conhecimento e que pode-
riam compor com as respostas ouvidas e apreendidas, procedimentos
esses ligados tanto as perspectivas clinicas e do adoecimento psiquico,
quanto as artes do corpo. Ja aparecem ai também alguns dos materiais
que precisaremos solicitar e utilizar durante o processo.

Durante a etapa de Score (S) organizamos esses procedimentos
de forma com que eles sigam uma espécie de dramaturgia dos esta-
dos corporais que pretendemos que os integrantes da Clinica-Poética
passem para chegarem ao estado de presenca requerido naquele dia.
Esses procedimentos sao distribuidos em uma lista desde o inicio do
trabalho, que contém: a “sala de espera”, o pacto, a pergunta “como
vocé esta agora?”, a explanacio da tematica abordada no dia, o “abrir
0 corpo”, e a Iminéncia(a intempérie sera tratada mais adiante). Essa
lista é cuidadosamente avaliada e revisada (V), com atencio especial
para as especificidades fundamentais de manejo necessarias na condu-
¢ao de cada procedimento, para que o mesmo alcance os corpos dos
mtegrantes. Do mesmo modo nos dedicamos ao menejo das transicoes
entre dois procedimentos, ou seja o “entre” uma conducao e outra. Es-
sas transicoes se mostraram criticas para a entrega dos participantes aos
procedimentos.

Nessa etapa de avaliacio, algumas vezes, ocorrem alteracoes na
ordem dos scores, de modo a deixd-los mais coerentes enquanto um
percurso que sera percorrido. Para além disso, nela sio defimdos os
elementos a serem utilizados tanto na conduc¢ao quanto por quem esta
recebendo a proposta, como selecio das musicas/ sons, objetos, litera-
tura, intensidade e tom da fala, e demais ajustes que sejam necessarios,
criando assim um novo score (S). E, por fim, a performance ou acon-
tecimento (P), se da na propria execucio da clinica-poética. E impor-
tante ressaltar que um dos scores verbais que sempre acompanham o
trabalho é: “faca como vocé entender”. Tal frase libera os participantes
da dualidade entre o certo e o errado a se fazer e de possivels tensoes
geradas por essa polaridade. No caso, nao existe uma forma correta de
realizar as acoes, por mais especifico que seja o comando apresentado
por quem guia na experiéncia acontecem variacoes em suas execucoes,
e essas sao acolhidas com a devida prudéncia. Durante todo o trabalho
ha uma atencao para os corpos dos integrantes nos procedimentos, con-

Imagens 55 a 58: Registros de alguns ma-
terias utilizados durante as préticas da

Clinica-Poética.
Fonte: Acervo Por uma Clinica-Poética
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SCORE PARA A ClINICA-POETICA

1. Ajuste das janelas, verificar os ma-
teriais, tentar ndo sair até o final, fa-
lar para entender as pausas da cha-
mada de video como uma ponte,
fazer como entender, invocar presenca.
2. Pacto, “como  vocé esta?”
3. Ler histéria do livro O escrivio de Bar-
tebly Mellville e contar um pouco sobre
a ideia do que preferiria nio (passivi-
dade reativa X passividade afirmativa).
4. Escrever uma carta de despedida
para aquilo que vocé preferiria nio.
5. Deitar, respira¢io de contracio e soltu-
rado corpo, paralisia por poucos minutos.

6. Visualizacio (de olhos aber-
tos, olhando para o teto) com a
ideia do desabamento de uma casa.

7. Solicitar que todos desliguem a cAme-
ra e o dudio e cada um por vez, ligue sua
camera e faca a leitura da carta que es-
creveu, enquanto os outros acompanham
essa leitura mesmo que em siléncio.
8. Queimar a carta na vasilha ou pires.
9. Amassar as cinzas da carta e sopra-las
ao vento pela janela ou em uma planta.
10. Intempérie.
11. Solicitar que todos facam uma escrita
automatica sobre a poética e que nos en-
viem ao final.

SCORE PARA A ClINICA-POETICA

1. Ajuste das janelas, verificar os ma-
teriais, tentar ndo sair até o final, fa-
lar para entender as pausas da cha-
mada de video como uma ponte,
fazer como entender, invocar presenca.

2. Pacto, “Como vocé  estd?”

3. Falar sobre nossos neofas-
. «

cismos. Pergunta: Com qual

fascista vocé acordou hoje?”

4. Falar sobre a histéria do Sisifo.
5. Caminhada 1 (terra): Construir o pa-
pel grande com a colagem das folhas A4 e
fazer desenho do risco até que se alcance
um esgotamento dessa movimenta¢io
(Musicas, texto da galinha da Clarice).
5. Caminhada 2 (rei): Recortar o pa-
pel seguindo o risco que foi desenhado.
6. Caminhada 3 (capital): Cons-
truir a mdscara/coroa com o pa-
pel recortado e o uso da fita e fazer
uma caminhada demorada pela casa.
7. Parar, voltar para o lugar
onde estd a tela, pequena danga.
8. Dancar com que o tiver de rever-
beracdo dessas caminhadas (Musica).
9. Tirar a mdscara.
10. Intempérie (destruir a mascara, cada
um de uma forma singular).
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siderando que mesmo o nao fazer opera no processo.

O trabalho ¢ uma aposta nas potencialidades do corpo, enquan-
to um manifestante primeiro dos sintomas psicossociais, que podem ser
escapes de modos de vida e pensamento que nao se enquadram dentro
das forcas vigentes, normativas, que alinham as relacoes as necessidades
do capital. Eles podem ser uma forma de comunicar emocoes que nao
tem espaco dentro das ordens de producio: medos, faléncias, triste-
zas, entre outros. O sintoma ¢ um muro de defesa criado para permitir
o escape de algum modo de vida que foge aos moldes massificantes
e uniformizadores de producio capitalistica. Ao acessarmos o corpo,
acessamos os sintomas antes desses se modularem aos sistemas de lin-
guagem, conseguindo maneja-los, talvez dobra-los, em outros tipos de
forca criativa menos vinculadas a um modo de existéncia capturada pelo
sistema.

Ap6s a Imiméncia iniciamos um novo ciclo RSVP, contudo, des-
sa vez utilizamos apenas os recursos (R) e a performance (P), trata-se
da etapa da Intempérie. Nesta parte do trabalho retomamos a pergunta
“como vocé esta agora?” e conforme as respostas sao criados proce-
dimentos performados em tempo real. A pergunta ¢é feita a todos os
mtegrantes e as intervencoes sao livres e abertas. Nesse momento, mui-
tas vezes, as fronteiras entre condutores e participantes se dissolvem, e
todos se tornam propositores e receptores do acontecimento que esta
sendo criado em conjunto. E possivel que qualquer pessoa faca uma
acdo, ou peca para que outra pessoa a faca, dependendo das necessida-
des dos corpos presentes.

As acoes sao as mais variadas possivels e todas intervém nos
corpos, alguns exemplos interventivos: propor um alongamento, uma
caminhada, a leitura de um poema, o estracalhar de algum objeto, se
olhar no espelho, sentir algum cheiro, escrever uma carta, esmurrar um
travesselro, rasgar uma roupa, dancar, cantar, ouvir uma musica, contar
uma historia, sustentar uma determinada posicao, segurar uma pedra,
enfim, ¢ dificil descrevé-las 1soladamente, pois sio propostas muito es-
pecificas para o acontecimento instaurado.pode ser um grito mordendo
uma toalha, um grito dentro de um balde d’agua, um grito contra a
parede, quis dar esses trés exemplos para mostrar a precisao que uma
acio carrega, os efeitos dessas trés acoes sobre um mesmo corpo sao
completamente diferentes, ha um rigor e uma especificidade no que o
corpo pede. Tais comandos muitas vezes tem certas precisoes que alte-
ram completamente os seus efeito sobre os corpos, por exemplo: um
grito mordendo uma toalha, um grito dentro de um balde d’agua, um
grito contra a parede. Apesar das trés acoes envolverem o ato de gritar
os efeitos sobre o corpo sao completamente diferentes, ha um rigor e
uma especificidade no que o corpo pede.

E notoéria a dimensio do verbo muscular “Cuidar do outro ¢ cui-
dar de s1, ndo tem diferenca” durante a Intempérie. Muitas vezes uma
mesma acao cuida de mais de uma pessoa a0 mesmo tempo. Houveram
diversos relatos e reverberacoes de pessoas que nao estavam participan-
do ativamente de determinada proposicao mas ao assistir o outro aclo-
naram porcessos proprios. Ou seja, assistir alguém realizar uma acao
performativa pode ser clinico e operar sobre o corpo, desde que haja
uma abertura do corpo para tal. Nesta etapa, se o Score aparece, é¢ em
forma de sugestoes de acoes dadas uns aos outros e ele ja é acio ao



mesmo tempo que ¢ Score.

Durante esses anos, nos quais recebiamos as pessoas presen-
cialmente, utilizamos o espaco do antigo Restaurante Universitario da
UFU, que abriga um tatame -onde sao realizadas outras diversas ativi-
dades, principalmente aulas de artes marciais -, além dos espacos li-
vres proporcionados pela Universidade nos quais pudemos intervir e
ter experiéncias externas. Dentro dessas condicoes diversos espacos
foram criados em um mesmo lugar de acordo com os encontros. Essa
diversidade espacial era gerada pelos proprios corpos ou por materiais
(pré-selecionados ou coletados no entorno). Houve também a proposi-
¢ao de algumas mstalacoes em espacos abertos da universidade durante
algumas das clinicas.

Temos por exemplo a ac¢ao nicial do projeto “Por um Clinica-
-Poética”, que foi realizada durante a semana do Setembro Amarelo,
de prevencio ao suicidio, em 2018. A proposta era a construcao coleti-
va do espaco de duas geodésicas feitas de materialidades diferentes no
gramado em frente a biblioteca da universidade. K a 1dea era fazer com
que a prépria construcio fosse um ato clinico e poético, no formato de
um ritual. As geodésicas marcaram o local onde aconteceram diversas
outras atividades durante o restante da semana, como sessdes de vibra-
turgia e danca circular. Precisavamos de algo que fosse chamativo, que
delimitasse um territério, que fosse relativamente facil de construir e
que proporcionasse uma espacialidade distinta das convencionais en-
contradas no entorno proximo. Optamos, entao, pela construcao das
geodésicas, havendo uma pré-preparacio dos modulos, de forma a exe-
cutar apenas as montagens nos dias do evento.

Imagens 59 e 60: As Imagens mostram,
respectivamente a montagem e o uso da
geodésica feita com canos de PVC du-
rante a semana do Setembro Amarelo de
2018. Fotos de: Mateus Oliveira e Ma-
theus Minuncio.

Fonte: Acervo Por uma Clinica-Poética




Imagem 61: Parte do Score para a oficina
de inaugura¢io da Por uma Clinica-Poé-
tica, realizada na semana do Setembro
Amarelo, em 2018. Fonte: Acervo Por
uma Clinica-Poética.

Imagem 62:Foto do detalhe do intertra-
vamento entre as pecas de bambu, ainda
feitos com corda.

Fonte: Acervo Por uma Clinica-Poética.

18. Informacoes retiradas de relatos feitos
aos integrantes do projeto “Por uma Clini-
ca-Poética” pelas pessoas que interagiram
com as estruturas.
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For realizado um Score em papel craft, com procedimentos de
abertura da Clinica-Poética que envolveram toda a parte da manha, pas-
sando pelos quatro pontos cardeais e definindo em conjunto os locais
onde seriam construidas as estruturas. Uma das geodésicas era de PVC,
tendo seus noés unidos por parafusos, enquanto a outra foi feita de bam-
bu testando o sistema de intertravamento das pecas com amarragoes
com cordas, e posteriormente com camara de ar para pneus. A primel-
ra deveria ter carater provisorio e foi realizada em parceria com a “Casa
do Siléncio” e seu fundador Marlucio Fraga, devendo retornar ao seu
espaco original apés um més de atividades na universidade. Enquanto
a segunda teria carater permanente. Nesse processo surgiram diversas
mobilizacdes corporais ortundas tanto do proprio engajamento cons-
trutivo, quanto da reverberacao de um espaco geodésico em meio aos
espacos ortogonais cotidianos.

As estruturas, por serem vazadas, nio criavam nenhum empedi-
mento visual, entretanto criavam a demarcacao de um espaco que antes
de propunha continuo. Havia agora um dentro e um fora delimitados.
O que proporcionava diversas apropriacoes e sensacoes. Reunides de
grupos de estudo, piqueniques, rodas de conversa, musicas, sonecas,
leituras, roupas penduradas, bicicletas escoradas, gente tomando sol,
lendo, namorando, tirando fotos, se pendurando, etc. O que o arredon-
damento do espac¢o gera nos corpos? Como um espaco completamente
vazado pode passar a sensacio de abrigo, aconchego, lugar de perma-
néncia, e tantos outros adjetivos que foram mensionados pelas pessoas
que Interagiram com essas estruturas?

Ficou evidente também a distin¢ao das interacoes com cada uma
das geodésicas propostas. Enquanto a de PVC tinha uma estrutura mais
rigida, que ndo se modificava tanto conforme o uso; a de bambu com
suas ligacoes mtertravadas passou por diversos processos de desconfi-
guracao e reconfiguracao de sua forma, feita pelas proprias pessoas que
mteragiam com ela. Ao se pendurarem, ou realizarem outras atividades
de mmpacto semelhante, havia um rearranjo na angulacao das ligacoes e
por consequencia um ciclo de manejos da sua forma. Ocasionalmente
haviam reforcos e substituicio das fibras de pneu, mesmo assim, apos
um certo periodo em configuracio mais desforme (ainda em pé), a es-
trutura desapareceu da universidade. Folr muito mteressante, contudo,
as sensacoes e tensionamentos que eram causadas por uma estrutura
viva, movente e nao-convensional. Muitos incomodos e identificacoes
foram relatados no periodo, como: agonia, descoforto, difersio, vonta-
de de destruicio, vontade de concerto, etc'’.

O processo de construcao em si teve grande engajamento para
ambas as geodésicas e o fazer coletivo se mostrou de grande impacto
entre os participantes. A mobilizacio dos corpos antes e apds a cons-
trucao criaram uma relacio tanto com o lugar quanto com os materiais,
convocando as pessoas a presenca em cada acdo realizada. A presenca
do corpo no aqui e agora, e no processo contrutivo. Diversas questoes,
como a propria escolha do local e a divisao dos grupos para a cosntru-
¢ao de cada estrutura, foram feitas em coletivo. Utilizamos para 1sso o
principio da unanimidade e niao o da maioria, ou seja, as acoes sd eram
realizadas casos fossem de concenso. Enfim, tais espacos possibilitaram
diversos encontros e transformacoes de corpo, espaco e tempo. A for-
ma reverberando e atuando na percepcao e vida cotidiana.




Inaugurada a Clinica-Poética diversas pessoas passaram por nos

nos mais diversos tipos de acompanhamento, a principio funciondva-
mos trés vezes na semana, sendo que a Clinica-Poética nao necessitava
de uma scri¢ao, havia apenas um cadastro na primeira vez em que
o participante fosse, depois eram marcados as presencas, mas nio é
necessario que se va com uma frequéncia determinada. Houveram pes-
soas (ue 1am as trés vezes na semanas, todas as semanas, assim como
houve pessoas que foram apenas um dia e nao retornaram mais, pes-
soas que apareciam de tempos em tempos, e assim segue o modelo de
frequéncia da Clinica- Poética, aberto e muito variado de pessoa para
pessoa. Com a pandemia do COVID-19, e o micio das sessoes virtuais
passamos a fazer mscri¢oes até o dia anterior a Clinica-Poética a noite,
para que possamos solicitar as pessoas a forma de preparo do ambiente
em suas casas ¢ o requerimento de algum objeto caso seja necessario aos
procedimentos.

As acgoes seguintes a inauguracio da Clincia-Poética se deram
seguindo as etapas antes mensionadas, apesar de seguir tais condicio-
nantes a Clinica-Poética nunca ¢ a mesma, os procedimentos sao espe-
cificos para um determinado dia, e mesmo que as vezes seja usado um
mesmo procedimento ele estara arranjado de forma diferente, compon-
do com procedimentos distintos, €, muitas vezes, terd uma funcao e um
mtuito outros dentro do trabalho. Isso ndo se da pelo capricho da nao
repeticao, mas pela singularidade de cada dia, pela fluéncia dos fluxos
de desejos que passam por nos, pelos sintomas que apresentamos, entre
outras tantas variaveis (nas colunas laterais desta parte do trabalho temos
alguns scores da Por uma Clinica-Poética nos quais se tem uma dimen-
sao de seus procedimentos e variedades).

Ha também um engajamento com o que esta acontecendo du-
rante a Clinica-Poética com cada pessoa e com o grupo, existindo uma
flexibilidade na qual é possivel se pular algum dos procedimentos pla-
nejados, acrescentar outros, acelerar ou retardar alguma etapa, essas

Imagem 63:Geodésica de bambus inter-
travados montada durante a inauguragio
da Por uma Clinica-Poética, na Semana
do Setembro Amarelo, 2018.

Fonte: Acervo Por uma Clinica-Poética.
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SCORE PARA A ClINICA-POETICA

1. Ajuste das janelas, verificar os ma-
teriais, tentar ndo sair até o final, fa-
zer como entender, invocar presenca.

2. Apresentagdo clinica-poé-
tica, pacto, “como vocé estd?”
3. Fala sobre relacdo  essén-

cia e poténcia em ato em Spinoza
4. Ir para o horizonte, fazer uma medi-
tacdo contemplativa segurando o saco
de dgua. A meditagio precisa ser uma
abertura ao horizonte como se vocé
deixasse todas as coisas te atravessa-
rem (uma placa de prata que recebe as
informacdes, algumas sio registradas,
outras se deixa passar). Convocar a
abrir os sentidos sensoriais, sem julga-
mento. Deixar o saco escorrer na pele.
5. Pegar o saco, deitar e fazer o traba-
lho do core (centro) 3x, 1 min cada. Ao
fim de cada minuto, soltar. No ultimo,
soltar e puxar para uma visualizagio de
levar coisas para o saco (sentir o saco
como imi de forgas, sentir a dgua ficar
preta, sentir a presenga, toque do saco no
baixo ventre captando os excrementos)
6. Colocar essas coisas dentro do balde
rasgando o saco, respira¢do kundalini por
um tempo diante do balde, fazer 9 respi-
ragdes, segurar na tltima, colocar a cabeca
no balde e fazer o grito do parto (vocaliza-
¢do A prolongada), repete o processo 3x.
7. Pegar os cravos, coloca na agua, pega
mel ou melado passa no pé, coloca os pés
dentro da agua, com os pés dentro da
agua, pegar os cravos e fazendo os pedi-
dos os cravando na maca, coloca a maca
no prato, joga mel/ melado em cima da
maci e deixar decompor do lado de fora.
8. Intempérie

Imagem 60: A maquina de corpos.
Fonte: Acervo Por uma Clinica-Poética

96

decisoes sao tomadas na hora e exigem uma acuidade por parte dos
condutores para que entendam a intervencao proposta dentro do que
era planejado, dando prosseguimento através do mesmo fluxo alterado.

Um exemplo extremo de alteragcdo dos procedimentos, peco
licen¢a aqui para falar em forma de relato, em primeira pessoa do
singular. Em um dos trabalhos haviamos feito um “corpo-maquina”,
no qual todos os corpos presentes se acoplavam como engrenagens e
faziam algumas movimentagoes conjuntas. Até que, em um dado mo-
mento, paravamos e comeg¢dvamos um exercicio de respira¢do que
progredia até o alinhamento de todas as respiragoes. O comando era
para desfazer a mdaquina assim que as respiragoes estivessem todas
simultdneas. Acontece que, nessa hora, meu ombro deslocou, eu es-
tava no meio da maquina e era a proxima a conduzir, ndo conseguia
alinhar minha respirag¢do com a das demais pessoas, pois estava com
dor, entdo ninguém saia. Eu continuei no lugar respirando, as pessoas
estavam no meio de um processo intenso, estavamos a caminho da
Iminéncia, para além disso, eu estava com medo de me manifestar e
as pessoas ao sairem assustadas piorarem a minha situagdo, estava-
mos todos entrelagados. Todos continuavam respirando esperando o
momento do desmanche. A pessoa que estava conduzindo percebeu
minha situagdo, trocamos olhares e dei o aviso sem fazer som, apenas
movendo os labios. Com calma deu-se inicio a uma nova conduc¢do de
desmanche da maquina, na qual a foi orientado as pessoas a se afasta-
rem devagar, saindo primeiro quem se encontrava nas beiradas e que
conforme cada um fosse sentindo que estava nas bordas comegasse
a retirar lentamente. Apos todos sairem o proximo procedimento foi
implicar todos no problema em questdo, o que fazer ao se deslocar o
ombro? Todos decidimos juntos como proceder, fui informando como




tinha sido o deslocamento, como doia e como ndo doia, e uma das in-
tegrantes da equipe, me auxiliou a sair da posi¢do desconfortavel que
eu estava sem mexer a posi¢do do meu ombro e juntas o colocamos
no lugar novamente. Todos se deitaram a minha volta, muito choro e
muita emogdo, das mais variadas possiveis tinham sido disparadas,
eu li um texto que fazia parte do meu procedimento, fez-se siléncio e
acolhida, e em seguida comecamos a cuidar uns dos outros com escuta
e outros procedimentos que ndao me recordo mais ao certo. Meu ombro
costuma deslocar e acredito que essa tenha sido a vez em que me senti
mais segura e acolhida diante da dor. Agradeco a todos os que esta-
vam presentes nesse dia.

Imprevistos como esse ocorrem durante a Clinica-Poética, nao
sempre de ordem fisica, mas sao desencadeados diversas respostas as
mobilizacoes corporais que estao sendo geradas e muitas vezes essas res-
postas se dio por uma acentuacio de algum sintoma, pois os mecanis-
mos de controle, ou de normatividade, sio abalados. Mas ¢ justamente
nessa acentuacao do sintoma, nesse espaco de ruptura com os padroes
de comportamento icorporados por nés que nos desterritorializamos
existencialmente e podemos atravessar a ponte pata um novo territorio.
Isso nao quer dizer que seja melhor ou pior, quer dizer apenas que hou-
ve movimento e criacao. Que por um tempo nos reapropriamos de nos-
sa poténcia de vida. Essa fronteira onde o sintoma se agrava é perigosa,
e a Clinica-Poética funciona apenas como um catalizador que permitira
com que esse estado se aproxime em um lugar ¢ momento onde se ha
uma equipe de apoio por perto. Essa experiéncia nao se da apenas por
situacoes doloridas ou negativas, ha também epifanias e outros modos
operantes que podem levar a atravessamentos similares, sem ser pela
crise e que também podem ser atingidos através dos procedimentos
clinico-poéticos.

SCORE PARA A ClINICA-POETICA

1- Ajustes das janelas, verificagio dos
materiais, invocar um estado de presen-
ca e fazer do jeito que cada um entender.
Se precisar sair falar com um de nés.
2- Pacto e “como vocé estd agora?”
3- Falar sobre meméria e devir-crianca
4- Criar o territério com o batom e
a construcdo do saco com a farinha
5 - Ativa¢io do corpo com um esfre-
gar rapido e preciso, como se estivesse
tomando banho, durante uma musica
que lembre a infincia. Soltar o corpo
com ajuda da respiragdo, expirando um
som entre os ldbios encostados abai-
xando o tronco em direcdo as pernas.
6- Ficar de cocoras, sentar no chao,
fazer a posicdo de borboleta com as
pernas e executar rolamentos segu-
rando os pés com as pernas em po-
sicio de borboleta enquanto uma
musica circense toca por trés vezes. En-
contrar o fluxo do rolamento e a vertigem.
7- Deixar as sensacdes decanta-
rem no corpo e ficar na posicio fe-
tal com uma almofada entre as per-
nas e outra apoiando a cabeca.
uma visualizacio de re-
gressio até os 7 anos de idade.
9- Voltar da regressio, ficar sentado e de-
pois de pé. Ir para algum lugar que possa
sujar e rasgar o saco em cima da cabega,
invocando a crianca de 7 anos. Passar
o batom na boca e se olhar no espelho.
10- Perguntar o apelido que cada um
tinha com 7 anos e perguntar como
essas crian¢as de 7 anos estio cha-
mando-as pelo apelido de cada uma.
11- Lavar o rosto e retornar desse esta-
do e perguntar: “Como vocé esté agora?”
12- Intempérie

8- Fazer

Imagem 61: A acolhida.
Fonte: Acervo Por uma Clinica-Poética
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Na Clinica-Poética, portanto, criamos um territorio, com um
grupo de apoio, no qual as pessoas possam se desterritorializar e criar
novos territorios em seguida. Isso significa encontrar respiros de vida
dentro do modo de existéncia ao qual nos colocamos. Ou pelo menos
se possibilitam ferramentas para que as pessoas possam fazer uma carto-
grafia de seus afetos e sintomas e ter, assim, uma outra percepc¢ao do ter-
ritorio em que se encontra (nem sempre as experiéncias sio catarticas).
Com todas as questoes estudas ao adentrar o trabalho de Lawrence e
com as praticas realizadas na Por uma Clinica-Poética, assim como com
as perspectivas de Deleuze e Gattari, percebemos que as transformacoes
do espaco fisico, com seus focos de subjetivacao, podem alterar também
esses territorios existenciais, ou esses mapas de formas de se existir no
mundo. Ao entrarmos em um grau de presenca maior, como o evocado
nos procedimentos da Clinica-Poética as alteracoes espaciais ficam mais
significativas, pequenas mudancas podem mudar completamente a per-
cepcao das pessoas sobre determinados espaco. Uma pequena rotacao
do corpo das pessoas dentro de um processo intenso pode reverberar
sensacoes completamente diferentes, e 1sso é também por ser uma nova
espacialidade que o corpo esta construindo com o espaco, como no
exemplo abaixo:

Esse giro de posicio, indo para uma posicao proxima a posicao
fetal, fez com que as pessoas se sentissem diretamente vinculadas as
pessoas que se encontravam a sua frente e as suas costas, para além de
se sentirem parte de uma composi¢ao Unica, enquanto na posicao de
barriga para cima, onde os relatos foram de sentir-se pertencente a um
grupo, mas também terem uma forte relacao com as suas individualida-
des. Apos virar para a posicao fetal, depois de ter passado por todos os
procedimentos daquela Clinica-Poética especifica, o relato de uma das
pessoas fol que aquela posicio somada ao escorregar da mao, da pessoa
de tras dela, sobre seus ombros, disparou a sensacao de abandono, tra-
zendo memorias e angudstias a tona, por exemplo.

Contudo algums procedimentos exigem mudancas das outras
materialidades constituintes do espaco, que nio apenas os corpos. O
nivel de intervencao no espaco depende das intensoes dos procedimen-
tos criados. Assim como se 0 espaco ja estarda ou nao alterado quando



as pessoas chegarem, se ele serd uma construcao coletiva ou se sua mu-
danca ao longo do processo serd uma surpresa. Varios experimentos
foram realizados, a construcao de tétens com meteriais do entorno, o
Imcremento com materiais externos, a retirada de materiais que estavam
sempre presentes, alteracao na disposicio dos objetos relacionais, utili-
zados na Clinica-Poética. Objeto Relacional é o nome dado por Lygia
Clark a todos os elementos que utilizava nas sessoes de Estruturacao do
Self, um trabalho praticado de 1976 a 1988, no qual culminam as inves-
tigacoes da artista que envolvem o receptor e convocam sua experiéncia
corporal como condicio de realizacao da obra(ROLNIK, Suely, “Breve
ensaio dos objetos realcionais”, anexol, p.1).Vemos ao lado imagens do
mesmo espaco em algumas outras configuracoes expereimentadas.

Entio, por vezes, é necessaria a criacao de um territorio fisico
que permita a desterritorializacao e reterritorializacio existencial. Ja que
as materialidades, as formas, os vazios, enfim, as configuracoes espa-
ciais num todo atuam em nos através de microfisicas do poder e da
mcorporacao de seus focos enunciativos através de corpografias. Em
nivels urbanos, onde as pessoas nao estio em processos corporais de
maior sensibilidade, ou seja, estio 1mersas nas apatias e cerceamentos
capitalisticos, a criacao de territorios fisicos que se proponham a con-
vocar o corpo, como € visto em muitas das obras de Lawrence, para o
movimento podem, talvez, criar um campo que possibilite a mesma
desterritorializacio e reterritorializacio buscada dentro dos processos
clinicos-poéticos.

Outro mecanismo urbano que pode caminhar para o mesmo
fim sao algumas manifestacoes ou instalacoes artisticas e/ou performa-
ticas que se apropriem dos espacos urbanos de maneiras nao usuais,
criando um novo modo operante valido para aquele momento e que
mterfere diretamente na construcio daquela composicao espacial, por
consequéncia interfere nos focos de subjetivacio por elas gerados, nos
afetos, no ritmo, no estado de presenca de quem observa e de quem faz
a acao. Nesse sentido, algumas Clinicas-Poéticas ocorreram em locais
externos a sala do tatame, levando modos de ocupacao do espaco musi-
tados para o espaco urbano da universidade. Mecanismos como o tem-
po lendo de uma caminhada do But6, comportamentos atipicos como
gritos, atirar de ovos, composicoes corporais nio cotidianas, tudo em
um estado de presenca muito grande por parte dos participantes-cria-
dores mobilizou diversas reacoes relatadas dos proprios participantes e
dos transeuntes.

Para além das Geodésicas um outro exemplo de intervencao, re-
alizado pela Clinica-Poética, que solicitou uma maior infraestrutura para
além dos corpos e pequenos objetos, deu-se na participacao da semana
do Setembro Amarelo de 2019. Na qual tivemos a inten¢ao de mobili-
zar a pergunda “Qual vida queremos?”, como um verbo-muscular. Tal
mdagacao surgiu de uma questao que nos ¢ muito cara, que € a preca-
riedade de vida que nos € oferecida e que perpetuamos pelo sistema vi-
gente e todas as suas exigéncias de se “estar bem” e “ser produtivos” que
nos siao impostas. Nao basta oferecermos apenas a vida a alguém, que
tipo de vida ¢ esse que queremos viver? Quais sio os modos de exis-
téncia que nos trazem um suporte para permanecermos vivos? “Nos

queremos manter nossa vida a qual custo?” (BOM-TEMPO, 2020). E
preciso falar sobre o suicidio para além de um ato que diz respeito ape-
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nas a pessoa que o comete ou tenta, ha uma responsabilidade coletiva,
uma dimensao politica que envolve todos os cerceamentos causados
nos corpos por uma microfisica do poder. Algumas ferramentas de ma-
nejo podem ser acionadas ao entender essa coresponsabilidade social
sobre o ato do suicidio, dentre elas a criacao de uma rede de apoio
(composta tanto de profissionais quanto por pessoas proximas) € uma
mudanca nos modos de vida, que podem ser de ordem micro, mudanca
de rotina, de postura na relacao com trabalho, a familia, a autocobranca,
os ambientes, etc.

Dentro dessa perspectiva resolvemos criar uma a¢ao onde po-
deriamos atingir um grande nimero de pessoas, para que mais pesso-
as pudessem saber que nosso servico existe dentro da Universidade e
que pode ser acessado caso seja necessario ou que haja o desejo, e, ao
mesmo tempo, que fosse algo que oferecesse, mesmo que de maneira
efémera um outro modo de existir dentro do ambiente académico. Para
tal, inspirados na intervencao de Louise Ganz e Inés Linke, denomina-
da “Lotes Vagos”, realizada no ano de 2005, em Belo Horizonte-MG,
na qual se construiam diversas estruturas simples e efémeras de lazer e
repouso em lotes vazios da cidade, resolvemos criar uma praia dentro
da unmversidade. Um espaco de lazer, que convidasse os corpos a se
comportarem de outra forma dentro daquele lugar tio denso de cobran-
cas e producoes, sendo importante dizer que a alguns anos as festas sao
proibidas dentro do espaco universitario, e as formas de ocupacao ali
existentes raramente tem um carater de diversao.

Criou-se para 1sso, um territério retangular de areia, mstalou-se
guarda-sois, uma piscina de dois mul hitros, caixa de som, bola, agua de
coco e outras frutas. A experiéncia fol impressionante, varias pessoas
se mobilizaram e houveram muitos relatos de uma mudanca drastica
no estado de tensio daquele dia apos passarem por esse espaco. Sendo
possivel perceber como as espacialidades ditam determinadas posturas
aos corpos e a simples mudanca de ambiente pode permitir novos mo-
dos de se estar e de se fazer cidade.

Durante a pandemia, com todas as restricoes do isolamento
social, foram realizadas Clinicas-Poéticas virtuais, nos abrindo varias
questoes sobre a presenca fisica conduzida pelos meios digitais, sobre a
mmportancia da voz e da audi¢ao nas experiéncias nao presenciais, nas
quais o0 melio de contato nao passa por todas as percepcoes e sentidos do
corpo com o outro, apenas dele com o ambiente em que ele esta. Ten-
do provoca¢oes como: Como usar o ambiente em que o outro esta para
mtervir clinica e poéticamente em suas acoes? Como afetar o outro pela
mmagem e o som de acoes que realizamos a distincia? E como mobilizar
0 outro a se engajar nos procedimentos a distincia? As relacoes entre
0 corpo e o ambiente se mostraram de extrema importancia dentro de
todos esses processos, sendo que, 0s recursos necessarios para a realiza-
¢ao das acoes eram encontrados no proprio espago € no proprio corpo
dos participantes, sem a intervenc¢ao direta corpo-a-corpo.

Os novos melos, apesar das restricoes, permitiram com que a
Clinica-Poética continuasse acontecendo e seus procedimento continu-
aram operando através dessas formas de encontro outras. O formato
digital permitiu também o amplo acesso de pessoas ao trabalho, sen-
do atendidas pessoas de todo o Brasil, com uma diversidade de publi-
co maior do que a que acontecia presencialmente. Fez, também, com
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Imagem 61: Alguns registros de perfor-

mances realizadas pela autora durante a
Quarentena-Poética”, forma como deno-

minamos esse periodo desde Margo, até

agora

Fonte: Acervo Por uma Clinica-Poética

que precisassemos fazer ajustes nas nossas formas de criar os Scores, o
que acabou deixando-os mais organizados e nos permitiu tanto dividir
melhor as conducodes dos procedimentos, quanto ter um registro dos
procedimentos de todas as Clinicas-Poéticas, que antes se perdiam. Ou
seja, houve um reajuste nas nossas formas de comunicacio enquanto
grupo.

Entio, mesmo a distincia apostou-se na criacao de dois espacos
-corpos nterligados, um espaco-corpo do participante com o ambiente
em que ele estd e um espaco-corpo da sala virtual que conecta todos
esses espacos. O estado de presenca e de pertencimento ao grupo dessa
ultima sao criados utihzando apenas os recursos da voz, da visio e da in-
tuicao. Enquanto o primeiro explora todas as relacoes do corpo com o
ambiente e com objetos relacionais solicitados. Essas duas conexoes fo-
ram exploradas de diversas formas, o uso de procedimentos realizados
apenas por comandos de voz, sem a necessidade de se olhar para o visor
se revelou muito potente e importante. Isso principalmente pela neces-
sidade de descanso dos olhos relatada pela maioria dos participantes da
Clinica-Poética. Devido a pandemia a mairia das atividades passaram a
ser virtuais e o cansaco do globo ocular era uma queixa constante.

A equipe focou entio em utilizar os recursos auditivos para das
as orientacoes, estudando mais a fundo as moderacoes de voz, mudan-
cas de tonahidade, velocidade, etc. Considerando a voz um verdadeiro
barqueiro que guia a jangada das exploracoes clinicas-poéticas. Apostou-
-se, também, em diversas atividades de exercicio e de relaxamento do
globo ocular, todas distante das telas, como: movimentacao ocular com
os olhos fechados, exercicios com foco e desfoco, utilizacao de janelas e
olhares para o horizonte, utilizacio de algodoes e tecidos sobre os olhos
fechados, entre outros. Outra estratégia fo1 criar Clinicas-Poéticas que
nao dependessem tanto da visao, mas explorassem os outros sentidos
do corpo, a utilizacao de fones de ouvido, de materiais para agucar o
tato, a preparacao e degustacao de chas, etc. Entretanto, também hou-
veram algumas experimentacoes visuais via tela. Testamos a execucio
de algumas performances, realizadas por pessoas do grupo que elabora
os procedimentos e que eram assistidas pelos participantes. Em seguida
trabalhavamos as reverberacoes do contato com essas cenas.

Concluimos que o vinculo entre o corpo e o espaco para as
questoes relativas aos processos de subjetivacio e aos modo de vida
mostrou-se potente independe do contato presencial entre as pessoas.
Fou possivel através dos recursos tecnologicos criar encontros que geras-
sem poténcia de vida. Os objetos relacionais se mostraram outra parte
fundamental dentro do contorno necessario dado a auséncia da presen-
ca fisica dos corpos. E € megavel que tal auséncia tem muitas perdas e
consequencias complexas, porém fez-se possivel atravessar o caos com
o auxilio da conexao entre o corpo, o espaco e o tempo.

A organizacio dos processos criativos dentro do ciclo RSVP teve
grande contribui¢cao para o registro e desenvolvimento do processo cria-
tivo da Clinica-Poética, principalmente dos desafios enfrentados com
a mudanca dos meios de execucio da mesma durante a pandemia. A
identificacdo dos recurso, a escolha dos scores, a avaliacio e a perfor-
mance foram como uma chama nos mostrando como abrir caminhos
perante o desconhecido no qual queriamos navegar.
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SCORES DO EVENTO BELEZA OCULTA

BELEZA OCULTA - 11/11/2020_Even-
to Virtual realizado para o “Sala Aberta”
1. Entrar na sala — equipe — “mon-
tados” e com uma luz especifica no
ambiente.

2. Sala de Espera — cuidar da luz
do encontro.

3. Checar se todos tém os mate-
riais

4. Cada um diz o que trouxe para
beber, serve a taca e ainda nio bebe.

5. Brinda olhando nos olhos sau-

dando nosso encontro

6. Pacto — 2° verbo muscular —
“Vocé é especialista em si mesmo e tem
autonomia no trabalho”.

7. Pensar em musicas que te mar-
caram na vida — fazer uma lista.
8. Destas, escolha uma que consi-

ga responder melhor 4 pergunta: “Como
vocé estd agora?”

(ALGUEM DA CLINICA-POETICA
TOMA NOTA DAS MUSICAS NA SEQU-
ENCIA APRESENTADA - MONTAR A
PLAY LIST)

9. Pegar os textos — preparar a
parte que vocé gostaria de ler. Todos
com os dudios fechados. Quando alguém
abrir o dudio é porque vai ler. Antes de
ler vocé vai dizer a todes presentes o que
vocé quer que facamos e como vocé quer
que fagamos - uma a¢do — enquanto
vocé l1é. Quando vocé for fazer, abra o
seu dudio e os outros estardo dispondo
0S corpos para a a¢io que sua leitura
pede. Assim que acabar um, outro pode
fazer e assim sucessivamente.

10. Celebragido - celebraremos
como cada um esta agora — falar de
Dionisio (Nietzsche, O nascimento da
Tragédia) — vamos dangar com Dionisio.
Play list feita no inicio do encontro a
partir do que cada um trouxe.

Imagem 61: Alguns registros da “Quaren-
tena-Poética”, forma como denomina-
mos esse periodo desde Marco, até agora
Fonte: Acervo Por uma Clinica-Poética
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PERFORMANCE

Enquanto “Performance” deste trabalho temos o desejo de com-
preender como essas experiéncias e estudos contribuem ou podem con-
tribuir com a pratica da arquitetura e urbanismo. E importante ressaltar
que apos esse percurso ficou nitido o pioneirismo de Lawrence e Anna
Halprin, influenciados pela vanguarda de sua época, em diversas ques-
toes Importantes para as futuras investigacoes no campo da Arquitetura
e do Urbanismo. Iniciaremos este capitulo dando destaque para algo
que talvez ainda nao tenha sido dito aqui de forma explicita e que pode
ser uma das grandes contribuicoes do casal visto os caminhos que tem
tomado o pensamento contemporaneo. Lawrence e Anna Halprin tra-
tavam o ambiente como integrante fundamental da vida. E essa é uma
grande chave de virada no pensamento tanto da danca quanto da arqui-
tetura, um paradigma. Entender a natureza nao como um recurso e sim
como parte de noés. Respeitar ndo apenas os seres vivos, mas qualquer
forma e substincia que exista ao nosso redor. O exemplo mais evidente
¢ o destaque que Lawrence da em diversos projetos a dgua e suas mo-
vimentacoes, a forma como utiliza da dgua para movimentar os corpos,
para nos contar sobre o relevo, sobre fluidez...

A aproximac¢ao com o corpo e seus sentidos abre uma grande
possibilidade de um uso mais inteligente desses elementos, considera-
dos manimados, no pensar arquitetonico. O vento, o solo, as rochas, a
agua, a arela, a altitude, entre outros, sao elementos que interferem dire-
tamente em aspectos sensoriais do corpo, alterando toda a experiéncia
arquitetonica. Embora esses elementos de alguma forma ja sejam tra-
balhados nos precessos convencionais, por mntervirem nas construcoes,
hi uma mudanca de ponto de vista que é apontada por Halprin e que
se reforca em nossa realidade brasileira, tanto pelos povos tradicionais
daqui e sua relacao com a floresta, quanto pelas proprias condicoes do
mundo cyjo futuro depende de uma mudanca de a¢ao principalmente
aqui aonde a natureza ainda tem seu lugar em areas de proporcoes con-
sideraverts.

E possivel notar que os esforcos de Halprin para apreender os
movimentos da natureza e utilizar-se deles em suas composicoes espa-
ciais - pensadas dinamicamente através da ferramenta das Motations-
mstigam os corpos para o movimento e despertam a consciéncia desses
para com a natureza, através de elementos arquitetonicos que convocam
as pessoas a se movimentarem ou a contemplarem a natureza. Para além
de seus projetos insentivarem os corpos as mais variadas expressoes de
s1, Halprin, ao entender as conexoes do corpo com a natureza, também
pode vislumbrar o potencial do corpo enquanto uma ferramenta para
se pensar o espaco. Para além do tradicional pensamento dado pelo
desenho, Halprin propoe a hida do corpo diretamente com o terreno
e a exploracio dos diversos sentidos que possuimos como ferramentas
crusciais no desenvolvimento do projeto. Entende que um desses sen-
tidos humanos é um sentido grupal e propoe diversas atividades que se
dao em coletivo e que influenciam diretamente as tomadas de decisao
projetuais.

E pela observacio da natureza que ele percebe o movimento
como um ponto chave da vida e micia um processo de mseri-lo na lin-
guagem do desenho, através de diagrams e das Montations. Percebendo
que a ampliacao das formas de comunicacao criativa dos projetos é es-
sencial para novas solucoes e para que os projetos passem a considerar



novas condicionantes que nao conseguiam ser trabalhadas de forma di-
reta nas representacoes convencionais. Apesar das representacoes que
ele cria nao serem as mais simples ou eficazes sobre alguns pontos de
vista, elas funcionaram para o que se propunham e o proprio questiona-
mento da representatividade espacial em si ja é muito valioso.

E notoria a investigacio das possibilidades de movimentos feitas
sob perspectivas diversas, cada tipo de representa nos forca a ter um
tipo de raciocinio especifivo, mudar o modo como eesquematizamos
o espaco muda as perspectivas que temos dele. Isso significa uma mu-
danca no processo criativo e na elaboracio espacial em questio. Uma
ampliacao no nosso modo de trabalho. Abaixo observamos os esque-
mas para o projeto da fonte “Overhoft -Halprin” no “Seattle Center”,
no qual o autor considera diversos fatores como otipo de tubulacao, a
pressao da dgua, o vento, o tempo de esguicho, os efeitos da dgua nessas
condicionantes, etc. (Halprin, 1969, p.57) Tudo isso representado de
varias maneiras para melhor compreencao de sua proposta.

Imagem 61: Score da fonte Overhoff-

-Halprin, no Seattle Center.

Fonte: HALPRIN, Lawrence. The RSVP
Cycles - Creative Processes im the Hu-

man Environment. 1969, p.56.
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Entio, vemos no trabalho de Halprin, com as ressalvas ja pos-
tas nos capitulos anteriores, que alguns dos caminhos apontados tem
muitas contribuicoes pertinentes a pesquisa em arquitetura e urbanismo
como:

- A msercao dos movimentos expressivos em processos de cria-
cao coletiva, levando em conta que a linguagem corporal traz vinculos
de outras ordens que podem ser interessantes para romper algumas
barreiras hierarquicas do processo projetual, que acabam sendo criada
pelas reproducoes das logicas do sistema colonial-capitalistico em todas
as escalas das coletividades, pela propria diferenca de saberes e expe-
riéncias de vida das pessoas que compoe o grupo, e pela capacidade
expressiva dessas pessoas, ou seja, pela habilidade que cada um tem em
transmitir seus conhecimentos;

- A mvestigacao do uso do movimento corporal enquanto recur-
so de projetos arquitetonicos e urbanisticos, ampliando a compreensio
a respeito da relacao entre corpo, espaco e tempo;

- A exploracao e criacio de novas linguagens de scores que con-
dizam com o processo criativo em que se esta inserido e que adicionem
varlavels que nao constam nas representacoes tradicionais caso necessa-
I10.

Ou seja, dentro dos processos que envolvem os saberes do cor-
po e a producio espacial, hia pelo menos trés linhas a serem enfatizadas
nesses estudos como continuidade de pesquisa. Sio elas: A sensibiliza-
¢ao dos corpos que participam ativamente das criacoes espaciais, pois
nao ha arquitetura sem o corpo presente e os saberes corporais podem
levar as solucoes espaciais a um outro nivel de relacao com as pessoas.
A produciao de espacos que convidem os corpos a criacio espacial, en-
tendendo todas as interferéncias existentes nessa relacio corpo-espaco
moventes. E a insercio do movimento enquanto componente da cria-
cao espacial explorando ferramentas que auxiliem a projetar visando a
dindmica de movimento dos espacos.

Para além disso, suas experiéncias e compartilhamentos sobre
processos de criacio comunitarias nos adiantam varios dos entraves tra-
vados para o exercicio de uma boa comunicacao de processo projetual.
Suas buscas por um viver comunitirio acompanham as necessidades e
urgéncias da criacao de novos modos de existéncia, principalmente por
estarem extremamente vinculadas a natureza. Assim como todos os seus
esforcos de aprendizado com os movimentos da natureza e transforma-
¢ao criativa deles em projetos e intervencoes urbanas que instigam ainda
mais 0s COrpos para 0 movimento e reavivam uma consciéncia deles
para com a natureza, tao cara em momentos como o que vivemos onde
utilizamos a natureza apenas como um recurso, recordando Krenak, “a
ponto de termos hoje, num extremo, gente que precisa viver de um rio
e, no outro, gente que consome rios como um recurso?” (KRENAK,
2019, p.25).

Chamando nossa aten¢ao para o fato de que estarmos atentos
aos ambientes ¢ estarmos atentos aos corpos, ¢ ¢ também procurar al-
ternativas para se existir no mundo, com o mundo e a partir do mundo,
e nao como algo a parte do planeta. Ele nos aponta a necessidade de
uma producio coletiva que seja integrada com a natureza. E enfatiza
a valorizacao da da vida em comunidade, ja que essa é naturalmente
voltada para o processo, reforcando toda a ideia dos primeiros modos



construtivos nos quais a obra se criava enquanto era construida, com a
participacao direta de todos os envolvindos na constru¢ao no processo
criativo, nao havendo separacio entre o fazer técnico e o fazer criativo.
E dando assim énfase ao construir-se junto e nio a entrega de um pro-
duto especifico.

Os ensinamentos de Halprin, mexeram com nossas formas de
existir e de criar, apontando caminhos criticos porém afetuosos para
explorar a criacio coletiva. Eles trazem a importancia do resgate do sen-
tido de comunidade, ao experimentar trazé-lo a tona em experiéncias
entre corpo e ambiente, numa ousadia micropolitica de 1r torcendo as
formas de se ver o mundo e conectando as pessoas com os lugares, com
seus corpos, com outras pessoas, de modo a despertar poténcias de
vida que foram adormecidas em prol da producio.

E necessario 2 arquitetura e ao urbanismo resgatar esses esina-
mentos e trazer as dimensoes do corpo, espaco e tempo para os pro-
cessos construtivos, levando em conta sempre as técnicas construtivas e
como essas se relacionam com aqueles que fazem as construcoes, com
a comunidade e também com o todo o planeta. E urgente retomar ar-
quiteturas que nao agridam o meio ambiente, e que para além disso o
regenerem e estejJam em consonancia com seus fluxos. Assim como o
deque que Anna solicitou a Lawrence permite pelo seu trabalho que
0 corpo se conecte com o meio através da danca, a arquitetura pode
permitir e estimular que em nossas funcoes cotidianas nos conectemos
com esses mesmos fluxos de vida. Os jardins e o paisagismo em si fa-
zem claramente uma conexao com todos os seres, mas as paredes, 0s
telhados, o chio, os sistemas hidraulicos, elétricos, e todos os elementos
arquitetonicos e urbaniscos tem em si 0 mesmo potencial. Essa potén-
cia criadora e/ou destrutiva os acompanha e deve ser consideradas em
todas as mstancias, seja ela social, ambiental, politica, econémica, etc.
Construir engloba um complexo arranjo de fatores que deve ser vivido
com profundo respeito e honestidade para com todos os envolvidos,
sejam eles humanos ou nio.

Pode parecer uma missio impossivel, contudo é fundamental
nos direcionarmos por esse caminho e continuarmos as descobertas
nessas direcoes. Pensando nas relacoes de trabalho, de extracao de ma-
teriais, nas relacoes entre os elementos construtivos e suas provocacoes.
Entender a arquitetura como um processo coletivo, que envolve interes-
ses humanos, mas nio apenas. As cosmogonias ancestrals nos apontam
para esse respelito e atencao, ¢ preciso pedir licenca as matas, aos r1os,
aos ventos, estudar a natureza e seus desejos e unir-se a ela ao propor e
criar novas espacialidades.

Dentro do campo das instalacoes, das performances e do traba-
lho Clinico-Poético realizado nesses dltimos anos, ficou evidente que
uma proposicao espacial ou corporal pode trazer novos focos de subje-
tivacao, criando rupturas nas estruturas pré-estabelecidas, estruturas que
reforcam interesses e funcionamentos que tem escravizado os homens e
destruido o planeta. Parte da arquitetura e do urbanismo tem usado os
novos recursos tecnologicos para obras grandiosas e disputas por pon-
tos turisticos, financimantos gigantescos, marcos estéticos e referenciais,
demonstracio de poder, etc. Com essa pesquisa fica claro a nés que
os mstrumentos de trabalho nao sio em s1 o problema, mas a forma
como se dio os processos, voltados a metas e objetivos capitalisticos e
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fins que se supde encerrar neles mesmos, causam um desgaste imensu-
ravel ao planeta e as relacoes, além da precarizacao do trabalhador da
construcao cvil, incluindo desde mortes em servico, a ma remunacao
que mmpossibilita as poténcias de vida dessas pessoas, até a propria im-
possibilidade ou grande restricio dos profissionais que constroem em
participar do processo criativo de uma edificacio.

Ha esperanca em acdes que visam a autonomia construtiva, ou
em pequenas alteracoes que modificam dinamicas vigentes. Nao que
todo processo criativo deva ser voltado apenas para pequenos portes,
reformas ou coisas do tipo, porém é preciso olhar a criacio das de-
mandas atuais pelas construcoes, observar até onde elas realmente tem
sentido, a quem os programas de arquitetura e urbanismo tem servido.
Quem realmente ganha com uma nova construcio ou com uma grande
reforma urbana. Quais sio os fluxos que estamos permitindo que nos
atravessem, com o que estamos nos acoplando? As praticas de conexio
com 0s espacos a serem intervidos, a real escuta das demandas, uma
escuta que atinge outras Instancias que nao apenas as dos levantamentos
burocraticos e usuais ja realizados pela maioria dos escritorios. Uma es-
cuta de corpo mnteiro, que estenda os alcances do projeto a ser realizado,
proporcionando uma dimensio outra ao proprio processo construtivo.
De forma que ele por si s6 ja seja uma acao interventiva em tudo e to-
dos os envolvidos e que a construcao findada seja o nicio de um outro
processo de disputa por um outro modo de vida. Um modo de vida
mstigue -nos a nos reconfigurar em nossas formas de nos relacionarmos
€OnosSco, com o0s outros seres, sejam eles animados ou nio.

Agradecemos a todos que acompanharam este processo que
for arduo e delicioso e que conta com muito mais experiéncias do que
somos capazes de descrever e transcrever aqui, mas que perpassam
por toda a escrita da mesma forma como compoe o corpo e a vida da
autora. A performance é a prépria vida em seus desafios de nao nos
rendermos aos anestesiamentos do corpo. E, como nos coloca Rolnik
dentro dos seus dez lembretes para uma continua descolinizacio do
mconsciente, buscar “ativar e expandir o saber eco-etoldgico ao longo
da vida (...), ndo ceder a vontade de conservacao das forcas de existén-
cia, (...)nao abrir mao do desejo em sua ética de afirmacao da vida, (...)
nao negocliar o inegociavel, (...) e praticar o pensamento em sua plena

funcao ético-estético-clinico-politica.” (ROLNIK, 2018, p.195 a 197). E
a eterna procura e desfrute pelos bons encontros. Por estarmos abertos
a sermos afetados pelos fluxos de desejo que nao passaram pelo corte
da maquina capitalistica, ou por nenhuma outra mstituicio que cerceie
as nossas poténcias criadoras no mundo e pelo mundo.

A performance estid em percebermos todos os dias desse traba-
lho o quanto ainda ha por se criar e ter animo, vontade e paixao por
descobrir novas formas de se estar no mundo através do movimento
dos corpos ¢ das composicoes dos espacos. E entender que a trans-
disciplinaridade ¢ inerente a vida e necessaria aos processos arquite-
tonicos , urbanisticos e paisagisticos. E repensar as formas de criacio
como se dao em nossas vidas e entender os interesses por traz de tantos
bloqueios, massificacoes e inautenticidade. E conseguir se aproveirar o
proprio processo de uma forma tio bonita que a vida passa ter algum
sentido mdescritivel para além dela mesma. Performar ¢é se permitir ter
paixdo pelo o que se faz, ou como diria Halprin, “Fundir, o quanto for



possivel, vida com trabalho e por trabalho eu quero dizer criacio, cria-
tividade, (...) se conseguir, inclua no seu trabalho o contato excepsional
com pessoas dotadas de todos os tipos de criatividade para lhe ajudar ao
longo da vida” (HALPRIN, apud. MARTINS, 2014, p.26).

Performance ¢ fazer um apelo ao mundo e o proprio ato do dra-
ma ja ser a resposta enquanto ¢ sempre também pergunta. Esperamos
que tenham vindo a tona alguma paixao, alguma questao, algum deslo-
camento ao longo dessa leitura, obrigada por nos acompanhar até aquu,
esperamos (ue esses processos continuem, e encerramos clamando ao
mundo a voz de Deleuze e de Guattari por aliados nesse percurso.
“Dirigimo-nos aos mnconscientes que protestam. Procuramos alianos,
precisamos de aliandos. E temos a impressao de que esses aliandos ja
existem...” (Deleuze e Guattari, 1972, p.34)
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