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Palavras Chave

Abstracto

Memodria; Realidade; Adaptacdo; Sociologia

Este trabalho apresenta um olhar sobre a socieda-
de em que vivemos, sociedade esta fragmentada
por habitos e costumes, engolidos pela sociedade
de consumo/tecnologia que ndo para de crescer,
afastando cada vez mais as pessoas umas das
outras.

E neste panorama que este trabalho intervém

de forma a contribuir para reestruturar esta
sociedade, criando uma interacdo entre relagdes
humanas, uma experiéncia nova de relacdo com a
Pessoa, a Arte e a Sociedade.

A intervencdo passa por fazer as pessoas per-
correrem um determinado percurso, levando-as
a uma reacao inesperada que acabara por ser
expectdvel, levando-as assim a vivenciar duas






Key Words Memory; Reality; Adaptation; Sociology

Abstract This work presents a look at the society we
live in, this fragmented society by habits and
customs, swallowed by the consumer society
/ technology that continues to grow, pushing
more and more people from each other.

It is in this view that this work intervenes
to help restructure this society, creating an
interaction between human relationships,
a new experience of relationship with the
Person, Art and Society.

The intervention involves making people

roam a particular route, leading them to an
unexpected reaction that will eventually be
expected, thus leading them to experience
two different realities, in a common space.
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Titulo 1
Estudo Teorico

Introducao

Este projeto foi desenvolvido no ambito do Mestrado em Design de Produgao,
seguindo uma metodologia clara e objetiva, que permitiu a criagdo de um projeto mais
completo e multidisciplinar, que pretende levar o design e as solucdes de projeto a um
nivel superior, tendo sempre em conta a complexidade das questGes levantadas.

Esta metodologia passa entdao por se estruturar em 4 dreas de conhecimento, Cul-
tural, Ciéntifico, Experimental e Logistico , sendo:

Cultural - E o saber adquirido pela experiéncia, sem estudos ou indagac3o e sem
aplicacdo de méto  dos ou pesquisas;

Ciéntifico - E adquirido através da experimentac3o, validacdo e comprovacdo de
toda a figuracao real do projeto;

Experimental - E o saber valorativo alicercado a experiéncia, angariado pela prati-
ca, observacdo, analise ou ensaio;

Logistico - E adquirido através de procedimentos construtivos, métodos de produ-
¢do e administracdo de meios e materiais;

Maior parte do material utilizado neste projeto, pertence a conclusdes tedricas,
livros, artigos que se englobem tanto no ambito cultural, ciéntifico, logistico e experimen-
tal, elaborados por outros autores, com valor reconhecido e legitimados, estando assim
todas as referéncias devidamente citadas e referénciadas ao longo do projeto.

Esta metodologia foi determinante para o desenvolvimento do projeto, pois permi-
tiu enriquecer o nosso adjacente com os mais diversificados temas, criando desta maneira
uma ideia de projeto mais ousada, desviando-se assim da sociedade fragmentada e robo-
tizada dos dias de hoje.
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01 Gultural
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1.1 Introducgao
Defini¢ao:

Segundo Edward B. Tylor a cultura é “aquele todo complexo que inclui o conheci-
mento, as crengas, a arte, a moral, a lei, os costumes e todos os outros hdbitos e capacida-
des adquiridos pelo homem como membro da sociedade.”

Do ponto de vista das ciéncias sociais (isto é, da sociologia e da antropologia),
sobretudo conforme a formulacdo de Tylor, “a cultura é um conjunto de ideias, comporta-
mentos, simbolos e prdticas sociais artificiais (isto é, ndo naturais ou bioldgicos) aprendi-
dos de geragéio em geragdo por meio da vida em sociedade. “

Neste capitulo do conhecimento cultural abordo respectivamente este tema das
ciéncias sociais, da sociologia e antropologia mais precisamente.

No ambito da antropologia estudo a evolucado do ser humano, estudos de comuni-
dade e temas sobre a producdo e a apropriacdo do espaco. No ambito da sociologia abor-
do temas como a acg¢ao social, o crescimento das cidades, o como s3o as cidades usadas
nos dias de hoje, como também aspectos da sustentabilidade.
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1.2 Livro Plural de Cidade

1.2.1 Ambiente, Sustentabilidade e Cidade

Introdugao

“No ainda ndo muito distante século XX, a visao predominante acerca do ambien-
te parecia restringi-lo (por correspondéncia linear) a natureza e, ainda que com limites, a
vida rural — protegiam-se as paisagens, os habitats e as suas espécies e tentava-se preser-
var o seu suposto estado natural mantendo tanto quanto possivel a populag¢do “ do lado
de fora” da natureza. As cidades eram tidas como irrelevantes para a valoragao da natu-
reza e esta era muitas vezes concebida como se terminasse onde comegava o perimetro
urbano das cidades.

(...) A associacdo entre o ambiente e o ndo-urbano, ou entre a natureza e o rural,
revelou-se socioldgica e ecologicamente enganadora. Enraizada na dicotomia natureza/cul-
tura, fundadora das sociedades modernas, do pensamento cientifico e da prépria teoria
social, ha muito, no entanto, que diversas correntes da sociologia do ambiente propdem —
cada uma a seu modo e com diferencas tedricas ndo despreziveis — interpretacées de tipo
sociocultural acerca do ambiente e dos seus problemas.

(...) O espaco urbano esta a ser repensado, por forca da redefinicdo da sua associa¢cdo com
o ambiente, com implicagOes para a forma como esses espaco é organizado, experienciado
ou, dito de forma mais abrangente e expressiva, vivido. Esta reconceptualizagao tem sido
apresentada sob o tema da sustentabilidade urbana ou das cidades sustentaveis( Rydin,
2003; Evans et al, 2005; Bulkeley e Betsill, 2005). Ndo sendo novo, o tema da sustentabili-
dade urbana deixou, nos anos mais recentes, de fazer parte exclusivamente do reportério
ambientalista para passar a ser um recurso discursivo familiar a decisores politicos, urba-
nistas, cidadaos, ou membros de organizagdes internacionais. (...) Polui¢do, residuos, pla-
neamento, transportes, energia, sdo problemas comuns a cidade, ndo a um tipo especifico
de cidade. As diferencas manifestar-se-do na forma, grau, consequéncias e capacidade de
resposta aos problemas. A forma como as cidades dos paises em desenvolvimento tém
crescido, estendendo-se em sucessivos bairros de lata em razdo dos movimentos migrato-
rios originados nas zonas rurais, denuncia um grave problema de falta de infra-estruturas
(de saneamento basico, por exemplo) com consequéncias igualmente graves em termos de
saude publica. “

(Maria Eugénia Rodrigues, pp.265-268)
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“ A afirmacdo do principio da “sustentabilidade urbana” — e a transformacao das
“cidades sustentaveis” —adquiriu uma proeminéncia discursiva indiscutivel: ndo sé é o ob-
jectivo ultimo, como é suportado pelo tipo de normatividade normalmente associada aos
imperativos morais. E aqui que reside a forca pelo apelo da sustentabilidade — urbana ou
ndo ( Rodrigues, 2005).

A histdria da andlise critica da sustentabilidade é tdo longa quanto a da propria ideia de
desenvolvimento sustentavel. E, ndo sendo este o local para rever as fragilidades de diversa
ordem que ao desenvolvimento sustentavel tém sido apontadas é, ainda assim, crucial re-
lembrar um aspecto essencial: o desenvolvimento sustentavel ndo é tanto um programa de
acao politico-econdmico, mas mais um “projeto civilizacional” que advoga a reformulacao
de condigdes estruturais centrais das sociedades modernas ( o consumo de massas, por
exemplo) sem facultar meios (institucionais ou outros) para a sua concretizac¢do. Facilita,
assim, a concordancia de principio e a relutancia na ac¢do. O importante sera saber se este
— que é um dos tracos mais salientes dos vinte anos que o desenvolvimento sustentavel
ja leva como ideia mobilizadora (considerando a data de publicacdo de “ O Nosso Futuro
Comum” como o momento “zero”), sera reproduzido ou ultrapassado no delinear das poli-
ticas de sustentabilidade urbana.

Talvez este seja o principal desafio: fazer com que as cidades sustentaveis o possam ser
para além da retérica das campanhas de promoc¢ao urbana nas relacdes de competitivida-
de que se estabelecem cada vez mais num contexto global — tdo global como problemas
ambientais.

(...) O impacto visual do tamanho das pegadas urbanas ndo deve ser menosprezada
na formacao de uma consciéncia de justica ambiental e social mas persistem alguns limites
gue, em ultima andlise, podem interferir na aplicacdo efetiva de praticas de sustentabilida-
de urbano. Para os objectivos do presente texto, bastara referir que — a semelhancga do que
acontece com outros indicadores agregados (Miller, 2005; Morse, 2003), também a PE ndo
consegue integrar e dar visibilidade aos factores contextuais e a sua especificidade. Assim,
dificilmente o valor aproximado das PE de uma cidade brasileira e de uma cidade portu-
guesa pode ser um indicador decisivo na determinacao da cidade mais proxima de praticas
sustentaveis se, por exemplo, num caso tal valor se dever a opc¢do clara por transportes
publicos e energias renovaveis e, no outro, ao resultado indireto de uma certa estagnacao
econémico e demografica envolvendo, por exemplo, deslocalizacdo industrial. Podemos,
por outro lado, perguntar até que ponto conseguirdo as cidades viver dentro dos limites
das suas pegadas ecoldgicas. As estimativas actuais de crescimento populacional, a alte-
racdo dos padrdes de consumo que se verifica nas economias em crescimento acelerado
(como China e a india), e as expectativas de milhdes de individuos em aceder padrdes se-
melhantes, sdo apenas alguns dos factores que indicam obstaculos talvez insuperaveis. Ja a
admissdo que as cidades podem ser a forma mais eficiente de reduzir globalmente a PE de
milhdes de individuos parece ser a forma mais aceitavel de pensar a questdo no momento
presente.”( Maria Eugénia Rodrigues, pp. 268-270).
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Segundo o autor, o problema mais incomodo para as cidades, sdo os residuos, “(...)
Os residuos sao, talvez, um dos problemas mais incémodos e simultaneamente dos que
melhor caracterizam a condicdo urbana e humana. Das cidades da Idade Média, em que
humanos conviviam lado a lado com toda a variedade de detritos, passando pelas cidades
desenvolvidas de hoje, o salto qualitativo foi imenso. No entanto, ao longo deste proces-
so civilizacional, como Nobert Elias poderia dizer, a preocupacao primeira tem sido a de
ocultar algo que nos ofende estética e moralmente — acompanhada por razdes de saude
publica, e sé depois a de atuar a montante de producdo de residuos. Isto é, nos padrdes
culturais que regulam as praticas de consumo.

A resposta dos paises desenvolvidos tem sido repartida entre duas areas centrais: a
criacdo de sistemas integrados de gestdo de residuos urbanos muito ao estilo, alids, do que
preconizam os autores da modernizagdo ecoldgica (isto é, encontrar solugdes de regulagao
ambiental que em simultaneo dinamizem a economia como acontece com o circuito de
empresas e tecnologias necessarias a recolha, triagem, tratamento e deposi¢ao de resi-
duos); e a co-responsabilizacdo dos cidaddos, notoriamente através de campanhas como a
que celebrizou a designada “ politica dos 3 Rs” (reduzir, reutilizar, reciclar) nos anos 80 do
século XX.

Mas o dinamismo e criatividade habitualmente associados aos espacos urbanos
deixam antever um potencial transformativo que ndo tem tanto partido de um esforgo
de regulamentacdo originado no topo, mas antes de uma vontade de mudanca vinda da
base. Num numero crescente de cidades é possivel assistir a varias manifestagdes de uma
tendéncia de propor¢bes maiores: supermercados, o epitome da industria alimentar, con-
vivem lado a lado com mercados de produtos — mais ou menos — bioldgicos de produtores
locais que, além de serem vistos como a opc¢ao correta do ponto de vista de saude indivi-
dual 0 sdo também ambiental e economicamente. “(Maria Eugénia Rodrigues, pp.268-272)

Governagao para a Sustentabilidade

“Uma cidade sustentdvel tem que ser acessivel aos seus habitantes por inteiro.
Acessivel porque é aberta aos cidaddos nas suas praticas de administracdo e processos de
decisdo politica sendo participada e partilhada. Uma cidade em que recursos, limites e ob-
jectivos sdo debatidos e analisados entre os varios agentes e atores com interesses diversos
serda uma cidade com melhores condicdes para assegurar uma vivéncia equilibrada tanto
no presente como no futuro.

(...) No quadro da sustentabilidade urbana o “plano” serd, talvez, o instrumento
com maior capacidade transformativa. O planeamento urbano regula os usos do espaco, a
sua distribuicdo funcional e social, a alocag¢dao de recursos ou a possibilidade do seu usufru-
to (Rydin, 2003). O planeamento &, assim, condicao primeira da sustentabilidade urbana e,
nessa medida, ndo sera de estranhar que, sob as circunstancias “favoraveis” da governagao
(numa equivaléncia grosseira, verificadas no mundo ocidental) ou sob as circunstancias
“minimas” da cidadania (maximas nalguns cogntextos), o planeamento surja como campo
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e reivindicacOes e controvérsias.

Sendo essencial a vida urbana e ao seu metabolismo, a mobilidade ilustra exemplar-
mente a necessidade do planeamento participado. E pelos fluxos (de pessoas, de produtos,
de veiculos, ideias ou informacdo), a sua cadéncia e fluéncia que se define uma cidade. O
tempo presente, acelerado pela ubiquidade da novas tecnologias, veio sem duvida salien-
tar a importancia dos circuitos (Spaargaren et al, 2006) e da mobilidades (Urry, 2000;2007).
Dai que existam cidades em que os mesmos paradoxos da modernidade sdo um incentivo
a criatividade e inovacao e cidades em que os mesmos paradoxos sao razao de estagnacao.
Por razbes de ldgica argumentativa, centremo-nos na mobilidade fisica. Aqui, a questdo
central serd a de saber como, quem e para onde seremos transportados. Ja a resposta sera
diversa, e de combinac¢des multiplas, dando origem a uma miriade de configuracdes: de
carro, de transporte publico, de bicicleta ou a pé.

(...) A decisdo de construir estradas é tao vital para os fluxos de uma cidade susten-
tadvel quanto a decisdo de construir passeios e vias para pedes porque por estas circularao
todos aqueles que por razdes econémicas, ambientais, politicas, fisicas ou estéticas assim o
decidem. Mas uma como outras sé serdo razoavelmente ponderadas se automobilistas e
pedes forem tidos como sujeitos sociais dotados de historicidade, isto é, reconhecidos na
sua capacidade de agir transformativamente sobre o presente. “(Maria Eugénia Rodrigues,
pp.273-275).

Conclusao

“Mais do que um dado adquirido, a sustentabilidade urbana constitui um desafio.
Na realidade, enunciar a cidade como uma varidvel determinante na realizagao de um futu-
ro sustentavel oferece mais perguntas do que respostas; a natureza multipla e transversal
das questdes ambientais por um lado, e as diversas camadas da nog¢do de sustentabilidade
(ambiental, social, econdmica) que apontam para um ideal de participacdo e equidade por
outro, fazem com que qualquer pergunta nao seja mais ambiental do que social, econdmi-
ca, cultural ou politica. Por sua vez, as cidades sdo, na sua complexidade, entidades que tém
tanto de potencial como de problematico. E muito embora a retérica dominante afirme
estarmos mais proximos da realizacdo do potencial do que presos aos problemas, sera aos
gue nelas habitam que cabera dar a resposta.

Aos que olham para as questdes da sustentabilidade urbana como um problema
técnico a ser solucionado pela dindmica associada a inovacdo tecnoldgica, faltard com-
preender e integrar a dimensao sécio — cultural no quadro explicativo. Faltard também o
entendimento de que tal o problema remete para respostas ndo essencialmente técnicas
mas necessariamente politicas e, neste ambito, nesta como noutras dreas, a margem para
erro é enorme.

10
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Havera, entdo, um futuro ambiental para as cidades? Como foi dito no inicio desta
reflexdo, estamos hoje distantes do ideal romantico que movia os primeiros ambientalistas/
conservacionistas e os fazia acreditar que seria no campo que os seres humanos melhor
poderiam viver em harmonia com a natureza. Hoje, que somos bilides, as cidades apresen-
tam-se como a forma de organizacdao mais eficiente e racional do ponto de vista da preser-
vacao dos recursos naturais e da defesa ambiental. Trabalhar no seu aperfeicoamento sera
trabalhar para a sua sustentabilidade. A haver um futuro ambiental nas cidades, esse futuro
terd que ser inevitavelmente humano, isto é, pensado ndo por oposicdo a natureza mas
pensado como natureza.”(Maria Eugénia Rodrigues, pp. 278)

11
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Sintese

“o0 ainda ndo muito distante século XX, a visdo predominante acerca do ambiente
parecia restringi-lo (por correspondéncia linear) a natureza e, ainda que com limites, a vida
rural — protegiam-se as paisagens, os habitats e as suas espécies e tentava-se preservar o
seu suposto estado natural mantendo tanto quanto possivel a populagéo “do lado de fora”
da natureza. As cidades eram tidas como irrelevantes para a valoracdo da natureza e esta
era muitas vezes concebida como se terminasse onde comegava o perimetro urbano das
cidades.” (Maria Eugénia Rodrigues, pp.265-268)

“(...) O espaco urbano esta a ser repensado, por for¢ca da redefini¢do da sua asso-
ciagdo com o ambiente, com implicacbes para a forma como esses espaco é organizado,
experienciado ou, dito de forma mais abrangente e expressiva, vivido.”

(Maria Eugénia Rodrigues, pp.268-272)

“O impacto visual do tamanho das pegadas urbanas ndo deve ser menosprezada
na formagdo de uma consciéncia de justica ambiental e social mas persistem alguns limites
que, em ultima andlise, podem interferir na aplica¢do efetiva de prdticas de sustentabilida-
de urbano.”

(Maria Eugénia Rodrigues, pp.268-272)

“Uma cidade sustentdvel tem que ser acessivel aos seus habitantes por inteiro. Aces-
sivel porque é aberta aos cidaddos nas suas prdticas de administracdo e processos de de-
cisdo politica sendo participada e partilhada. Uma cidade em que recursos, limites e objec-
tivos sdo debatidos e analisados entre os vdrios agentes e atores com interesses diversos
serd uma cidade com melhores condigcOes para asseqgurar uma vivéncia equilibrada tanto no
presente como no futuro.”

(Maria Eugénia Rodrigues, pp.278)

“Aos que olham para as questdes da sustentabilidade urbana como um problema
técnico a ser solucionado pela dindmica associada a inovagdo tecnoldgica, faltard com-
preender e integrar a dimensdo sdcio — cultural no quadro explicativo. Faltard também o
entendimento de que tal o problema remete para respostas ndo essencialmente técnicas
mas necessariamente politicas e, neste dmbito, nesta como noutras dreas, a
margem para erro é enorme. “

(Maria Eugénia Rodrigues, pp.278)

“Hoje, que somos bilides, as cidades apresentam-se como a forma de organiza¢éo
mais eficiente e racional do ponto de vista da preservagdo dos recursos naturais e da defesa
ambiental.”

(Maria Eugénia Rodrigues, pp.278)
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1.2 Livro Plural de Cidade

1.2.2 Espagos Vazios e Urbanos

“ 0 tema do espaco urbano é vasto, talvez tanto quanto o seu préprio objeto.
Proponho aqui falar dos espagos urbanos especificamente em sua relagdo com os vazios
urbanos, dirimindo desde ja uma impressao que se prova errada: o vazio urbano nao é
0 oposto, nem o outro, do espaco urbano. Espago e vazio sdao continuos, indissocidveis e
incompreensiveis um sem o outro.” (Cristina Meneguello, pag.127)

“Cidade: uma multiddao de casas, divididas por ruas. Assim corria a definicdo do
Dicionario Portuguez-francez e Latino editado em Lisboa em 1794. A essa definicdo quase
ingénua, em que sobressai apenas o aglomerado populacional, rapidamente aprendemos
a associar a ideia de espaco urbano como o da associa¢do de cidaddos que decidem viver
no mesmo lugar, sob as mesmas leis e governo. Espaco de negocia¢des, de transformacgdes
urbanas, que podemos ou ndo associar ao espaco publico como lugar dotado de significa-
¢oes. Assim, seja ganhando corpo nos edificios de poder, privados ou publicos, nas formas
de morar, na ocupacdo dos espacos de manifestacdes e de sociabilidade, como pracas pu-
blicas e grandes avenidas, o espago urbano parece se associar a um grupo de sentidos que
alia as camadas histéricas e os usos e os sentidos associados a esses usos. Para além de usos
e sentidos, o espago urbano constitui-se de imagens e constru¢des mentais a ele associa-
das. A ele associamos nossa ideia de urbanidade e de civilidade, ou seja, de que o espaco
urbano é definido pelas vivéncias associadas a vida citadina. O urbano é, ao mesmo tempo,
espaco da liberdade e possibilidade de vicio.” (...) ” Ainda historicamente, o espaco urbano
pode vir definido em funcdo do espag¢o que ndo é urbano — o fora dos limites — a floresta
é o outro da cidade medieval, o campo, o outro da cidade industrial. Mas, e se o outro do
espaco urbano, nas cidades contemporaneas, estiver dentro da prépria trama das cidades?
Se a cada vez mais o bindmio espaco-vazio mostrar-se sem forca conceitual ou metodoldgi-
ca para explicar as relagdes atuais, ndo pode esse “outro” contra o qual o urbano se define
existir contiguo a ele?

(...) O que é esse vazio urbano? Do que estamos a falar quando falamos dos espacos
sem uso, de abandono, desagregacao, em estado de ruina?
Em primeiro lugar, o vazio urbano é associado aos processos de desindustrializagao. Devido
a transformacgdes na indUstria, na ocupacao do espaco e na altera¢ao das formas de produ-
¢do, vastas areas anteriormente voltadas a producao (moinhos, fabricas) ou ao escoamento
da producdo (rede ferrovidria ou mesmo area portudria) transformam-se em amplos espa-
¢os que, privados de seus usos anteriores, ndo engendram novos usos do mesmo porte.
Assim, os vazios urbanos estendem-se ndo apenas pelas antigas industrias, pelos galpdes
desativados, minas abandonadas, lixdes ou de depdsito de residuos, e todo o tipo de con-
sequente degradacao natural, transformaram-se em zonas consideradas mortas. Com o
avancar do século XX, essa é uma realidade das grandes cidades.”(Cristina Meneguello,
pag.129-130)
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“E tal a necessidade de espaco nos nucleos urbanos, que os poucos lugares vazios,
convertem-se em objetos desejados por especuladores imobilidrios, ou noutro caso por
pessoas sem alojamento com pretensGes ocupas. Isto leva-nos a concluir que os vazios
urbanos tém dois destinos: ou a construcdo de um objeto arquitectdnico, preenchendo
assim o vazio; ou a sua ocupacao indesejavel traduzindo-se em deteriora¢do e inseguranca.
(...) A dindmica urbana atual, impede-nos de ver (sobretudo os arquitetos) que a cidade
se pode construir de uma maneira diferente, passando o vazio urbano a desempenhar um
papel fundamental. Neste caso, é o vazio que constroi a cidade dando lugar a um “evento”,
deixando de ser um espaco para simplesmente se edificado.(Reis et allii, 2007) ” (Cristina
Meneguello, pag.130)

“ Encontramos um raciocinio semelhante, ainda que mais “moral”, em alguns anos
antes das palavras do entao presidente nacional do Instituto dos Arquitetos do Brasil (IAB):

“O que sdo vazios urbanos? S3o areas ociosas, vazias, de todo tamanho. Represen-
tam desde grandes glebas até pequenos lotes, ou mesmo ainda prédios construidos ocio-
sos — galpOes abandonados ou em centros metropolitanos como Sdo Paulo (...) A existéncia
desses vazios inaproveitados nado constitui somente um problema social, de mau aprovei-
tamento do capital investido e de desprezo do patrimdnio construido.

Constitui um crime ambiental, ja que esses deixam de usar uma infraestrutura projetada
e calculada para sua plena utilizagdo, fazendo a cidade buscar novos terrenos, novos ter-
ritérios para crescer, territérios para urbanizar (...) A cidade, entdo, é obrigada, através de
entes publicos e/ou privados, a investir em infraestrutura para transformar terrenos antes
rurais em urbanos”

( Anastassakis, 2004).

(...) Todos criticam o subaproveitamento do espago urbano, e propdem grandes
“gestos” que re-simbolizem esses lugares. Sdo areas de oportunidade de desenvolvimento
econdmico, de reestruturacdo urbana, de transformacao da imagem da cidade, de locais
possiveis para investimentos. (...) Diagnostica-se a resisténcia em se reconhecer a forte me-
moria urbana associada a esses espagos, uma outra memdaria, ndo discursiva, desorganiza-
da e lacunar. E a reflexdo que proponho: pode qualquer valor ser atribuido a esses lugares?
Sao eles de fato desprovidos de valores e sentidos, ou devem necessariamente a esses
sentidos serem considerados como vagos, negativos, depreciados? A partir de que lugar
vem essa apreciacdao “moral” aos usos de um espaco, e a partir de que légica delimitamos
espacos positivos ou negativos numa cidade? Dificilmente as logicas das economias e dos
usos deixa espaco para as dimensées da memoria e da rememoracao. (...) Dois dos concei-
tos fundamentais da reflexdo historiografica—a memaria e o esquecimento — nos oferecem
uma possibilidade para espelhar a relacdo espaco urbano-vazio urbano. “( Cristina Mene-
guello, pag. 131)

(...) “ Assim, os vazios urbanos ndo sdo a memaoria monumental, da celebracdo de
eventos ou efeitos, das gldrias nacionais; ou a memdria dos vencidos. Os vazios urbanos
sdo a memoria difusa, quase andnima.
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Os vazios urbanos sdo a memoria dificil. (...) Para Sola-Morales, os vazios urbanos sdo lu-
gares que se qualificam em seu préprio sentido de auséncia e vazio, e portanto, passiveis
de serem mantidos assim, preservados como elementos também formais e simbdlicos do
urbano e que ndo padecem de uma integracdo maior com a “trama eficiente e produtiva da
cidade”. (Cristina Meneguello,pag.134)

(...) “O quanto precisamos desses espacos para compreender as cidades? O quanto

temos o dever de reinterpreta-los, e onde reside nosso direito de ndo reinterpreta-los?
“(Cristina Meneguello, pag. 135).
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Sintese

“E tal a necessidade de espaco nos ntcleos urbanos, que os poucos lugares vazios,
convertem-se em objetos desejados por especuladores imobilidrios, ou noutro caso por pes-
soas sem alojamento com pretensbes ocupas. Isto leva-nos a concluir que os vazios urbanos
tém dois destinos: ou a constru¢éo de um objeto arquitectdnico, preenchendo assim o vazio;
ou a sua ocupacdo indesejdvel traduzindo-se em deterioragdo e inseguranca. (...) A dindmi-
ca urbana atual, impede-nos de ver (sobretudo os arquitetos) que a cidade se pode construir
de uma maneira diferente, passando o vazio urbano a desempenhar um papel fundamen-
tal. Neste caso, é o vazio que constrdi a cidade dando lugar a um “evento”, deixando de
ser um espacgo para simplesmente se edificado.(Reis et allii, 2007) ” (Cristina Meneguello,
pag.130)

“O que sdo vazios urbanos? Sdo dreas ociosas, vazias, de todo tamanho. Represen-
tam desde grandes glebas até pequenos lotes, ou mesmo ainda prédios construidos ociosos
— galpdes abandonados ou em centros metropolitanos como Sdo Paulo (...) A existéncia
desses vazios inaproveitados ndo constitui somente um problema social, de mau aprovei-
tamento do capital investido e de desprezo do patrimdnio construido. Constitui um crime
ambiental, jd que esses deixam de usar uma infraestrutura projetada e calculada para sua
plena utiliza¢do, fazendo a cidade buscar novos terrenos, novos territdrios para crescer,
territérios para urbanizar (...) A cidade, entéo, é obrigada, através de entes publicos e/ou
privados, a investir em infraestrutura para transformar terrenos antes rurais em urbanos”
( Anastassakis, 2004).

(...)“Sdo dreas de oportunidade de desenvolvimento econdmico, de reestruturacéo
urbana, de transformacgéo da imagem da cidade, de locais possiveis para investimentos”
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1.2 Livro Plural de Cidade

1.2.3 Espagos Publicos na Pés-Modernidade

“ A despeito da diversidade com que a categoria espacgo publico tem sido aborda-
do pela teoria social contemporanea, o termo quase sempre contém adjetivacoes restriti-
vas. Quem melhor sintetizou esse aspecto foi Ted Kilian (1998) ao afirmar que as reflexdes
sobre o espaco publico mais parecem uma “Literature of loss”.(Rogério Proenca Leite, pp.
187)

A Cultura na Cidade Contemporanea

“E quase direta a relacdo entre a chamada condicdo pés-moderna e a vida urbana
contemporanea.
Em muitos aspectos, essas duas realidades se entrecruzam e se reafirmam mutuamente.
A proposito dos estilos de vida nas megacidades, Félix Guattari afirma que “ o ser humano
contemporaneo é fundamentalmente desterritorializado” (1992:169). Penso que Guattari
deseja sublinhar com essa afirmacgao a existéncia de um nomadismo que permeia a forma-
¢do das subjetividades quotidianas, alheias a pontos fixos de referencia. Talvez seja incor-
reto generalizar tal descompasso entre individuo e lugar, sobretudo quando pensamos nas
diferentes escalas que hierarquizam o grau de insergao das cidades nos contextos mundiais
dos fluxos de signos, pessoas e capital. De igual forma, ndo podemos ignorar os diferentes
niveis de ressonancia cultural advindos dos processos de desterritorializacdo que atingem
as diferentes cidades do mundo. Mas, é possivel objetar favoravelmente a essa assertiva,
que a despeito desses desniveis e assimetrias, cada vez mais diferentes cidades de esca-
las variadas vao-se interligando pelo que Castells (1999) chamou de “espacos de fluxos”
da sociedade em rede. A emergéncia desses espagos tem acentuado a deslocalizagao das
praticas sociais de certas configuracGes espaco temporais concretas. Sobre esse aspecto
ressalta Saskia Sassen (2004) que a mundializagdo da economia tem criado uma espécie
de especializacdo funcional nas diferentes cidades, a partir do modo como se inserem na
economia global.

A desterritorializagdo urbana e estética a que se refere Guattari reconhece o sen-
tido predominante desordenado da cultura urbana contemporanea. O grau acentuado de
dispersao de significados atribuidos aos espagos a multiplicidade de estilos de vida tornam
volateis as referencias socioculturais que caracterizaram a vida moderna e as praticas de
consumo de massa na sociedade industrial: habitos e estilos definidores de fronteiras claras
entre pessoas, classes e grupos sociais. A transversalidade de sentidos passa a ser a marca
do que Featherstone (1997) apontou como o “ desmanche da cultura” na pés-modernida-
de. Uma das caracteristicas centrais dessa cultura urbana é justamente a superacdo dos
antigos lastros locais que informavam vinculos e davam sustentag¢dao aos processos consti-
tutivos das identidades.
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(...) A transversalidade da cultura urbana contemporanea e a sua consequente per-
da de rigidez de suas fronteiras podem ser consideradas reflexo pratico dos amplos pro-
cessos de descentramento do sujeito e pode ser observada de diferentes maneiras na vida
publica quotidiana. A nova experiencia urbana na pds-modernidade pode ser analisada
como a expressao radicalizada da ideia de Simmel (1995) sobre o crescente individualismo
da vida moderna. (...) Contudo, na inser¢do pds-moderna da cultura urbana, a experiencia
social mais quotidiana e essencial da sociabilidade publica esta alastrada e fragmentada em
um espaco urbano que parece estilhacado pelas dissonantes reivindicacdes da diferenca,
numa franca demarcacgdo/transposi¢cdo de fronteiras que instigam o que Arantes (2000)
denominou de “guerra dos lugares”.

(...) As construcOes das paisagens urbanas na “cidade pds-moderna” sao retroali-
mentadas por esses amplos processos de re-significacdo da cultura, em bases nos padroes
de cultura de consumo. Sobre esse aspecto, Carlos Fortuna (2002) ressalta o caracter “co-
lonizador” dos espacos publicos pelos amplos processos de estetizacdo da cultura, me-
diante a sujeicdo do planejamento urbano a légica do mercado. Um dos resultados mais
significativos dessa inflexdo mercadoldgica sobre os projetos urbanisticos e nas politicas de
patrimonializacdo — que recaem sobremaneira na constituicdo da cultura urbana e da vida
publica contemporanea — sao os chamados processos de gentrification (enobrecimento ou
nobititacdo).

O termo gentrification, com todas as suas conhecidas imprecisdes (Rubino, 2003),
tem sido utilizado, grosso modo, para designar amplos processos de intervenc¢do urbana
em areas centrais das cidades ou em sitios histdricos considerados “degradados”, com vista
a requalificagdo/revitalizacdo, com a sua intensa transformacdo em espagos de consumo e
lazer (Zukin, 1995; Smith, 1996).

(...) Em face dessas caracteristicas que marcam a vida urbana contemporanea, ndo
ha como nao ficar cauteloso com qualquer discurso que traga uma defesa tacita de exis-
téncia dos espacgos publicos. Ha de se desconfiar que alguma coisa ndo se encaixa: ou esta-
mos falando de um conceito que torna correlato espaco publico e espaco urbano — o que
tornaria aceitdvel a ideia de que, mesmo com tantos disparates, o espaco publico continua
a existir; ou o conceito de espaco publico, em suas formulacdes classicas amparadas em
uma concepcao de sociedade moderna (vendo-o como um espago de convivéncia civica de
manifestacdo de direitos sociais), ja ndo da conta do palimpsesto que é se tornou a cultu-
ra urbana contemporanea no complexo contexto da chamada pés-modernidade” (Rogério
Proenca Leite, pp.192-196)
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Vida quotidiana e espacgos publicos intersticiais

“Retorno agora a proposicao inicial para sugerir uma alteracdo |éxica: como seria
possivel qualificar um espago urbano como publico, num contexto de alta dispersao e frag-
mentacao do sujeito e das identidades? Apesar do impactante diagndstico da exasperacao
da vida publica, pode-se dizer que permanece uma dimensao pratica da vida publica que se
mantém imprescindivel para a prdpria existéncia da vida em sociedade. Refiro-me aos pro-
cessos cotidianos que dao suporte espacial as manifesta¢des da cultura urbana nas cidades,
sem os quais as diferencas ndo podem se afirmar publicamente. A despeito da crescente
possibilidade virtual de comunicabilidade social, as pessoas ainda necessitam agendar, no
curso rotineiro de suas vidas cotidianas, experimentacdes e interacdes concretas que im-
plicam formas distintas de contato direto com o outro. Em outras palavras, as marcas cor-
porais da diferenciacdo, as praticas de consumo e a publicizacdo da diferenca necessitam
de visibilidades publicas que sdo recorrentes no curso cotidiano da vida publica. E neste
engquadramento que o conceito de espaco publico ainda pode e deve ser repensado, a luz
dos processos fragmentarios e dispersivos da chamada condi¢do pds-moderna.

(...) Acidade abriga em sua complexa demarcacgao espacial urbana as fissuras do su-
jeito na forma dispersiva dos lugares na vida publica. Como pude desenvolver em trabalho
anterior (Leite, 2007), entendo por lugares as demarcacgdes fisicas e simbdlicas no espaco,
cujos usos os qualificam e lhe atribuem sentidos de pertencimento, orientando acdes so-
ciais sendo por estas delimitadas reflexivamente. De modo complementar, podemos falar
numa espécie de abstencdo social do encontro. Abstencbes sdo atitudes deliberadas de
recusa ao encontro com o outro (estranho). Sdo recusas racionais que formatam ag¢des de-
fensivas, seja pelo medo, xenofobia ou pelo desejo explicito de se diferenciar e de ndo se
envolver com outros matizes culturais da vida social. Obviamente que essas abstengdes se
manifestam de modo muito distinto, a depender da classe ou do grupo social.

(...) Os diferentes estilos de vida na cultura contemporanea estao carregados de
abstengbes do convivio com o outro. As chamadas tribos urbanas (Maffesoli, 1998) tam-
bém mantém suas préprias absteng¢des, quando demarcam seus lugares, nos espacos da
vida publica (Leite, 2007). Nesses casos, mais para demarcar e reafirmar suas diferencas do
que propriamente pela recusa pura e simples do outro. Em todos esses casos, ha, porém,
momentos e espacos sociais Nos quais esses encontros sdo ora inevitaveis, ora desejados.
A inevitabilidade do encontro decorre das zonas fronteiricas e espagos de passagem que
forcosamente acabam por exigir alguma forma de interacdo entre esses agentes, ainda que
marcadamente conflituosa. Refiro-me, sobretudo, aqueles espagos urbanos de transicao,
entre o confinamento social e a exposicdo publica nos percursos e itinerdrios que a vida co-
tidiana obriga. A desejabilidade do encontro com o estranho, em virtude da necessidade de
ndo apenas tornar visivel, mas ter reconhecida as marcas da diferenca, como Martin-Barbe-
ro (2000:459 sugere, ao afirmar que as identidades demandam ser reconhecidas, tornado
“(...) visiveis socialmente, em sua diferenca”. Sdo nesses momentos e espacos transitorios
que muitas vezes ocorrem interagdes publicas — ainda que mediadas pelo confronto — no
curso da vida publica cotidiana.
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Sao eles que, no contexto da cultura urbana contemporanea, reconfiguram o espago publi-
co e exigem um novo |éxico para desse espaco nos referirmos.

(...) Quando digo que os entre-lugares configuram e qualificam os espacos urbanos
como espagos publicos intersticiais é exatamente porque sao eles que se tornam lugares de
visibilidade, de disputas simbdlicas, praticas de consumo e da busca do reconhecimento
publico da diferencga. Esse tipo de espago publico resulta de uma espécie de desentendi-
mento (Ranciére, 1996) entre os sentidos construidos pelos lugares — que refletem diferen-
tes e desiguais representagdes, relagdes sociais e modalidades de interagao.

Em decorréncia do processo de descentramento do sujeito, da fragmentacdo do es-
paco urbano e das fortes assimetrias que configuram as relagdes de poder na cidade, essas
interacdes, que ocorrem nestes espacos publicos intersticiais, ndo poderiam ser pacifica. A
especializada e conflituante cultura urbana contemporanea precipita e expressa relagdes
de poder, tensdes e disputas que caracterizam a vida social, qualificando e diferenciando
certos espacgos da vida urbana cotidiana como espacgos publicos. Como essa identidades
precisam externar e afirmar publica e igualmente suas diferencas, podemos entender que
as acgoOes interativas acontecem mediante uma comunicabilidade politica do desentendi-
mento. “ (Rogério Proenca Leite, pp. 196-200)
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Sintese

“(...) As construgbes das paisagens urbanas na “cidade pés-moderna” sdo retroali-
mentadas por esses amplos processos de re-significagdo da cultura, em bases nos padrdes
de cultura de consumo. Sobre esse aspecto, Carlos Fortuna (2002) ressalta o cardcter “colo-
nizador” dos espacgos publicos pelos amplos processos de estetizacdo da cultura, mediante
a sujei¢cdo do planejamento urbano a Iégica do mercado.”

(Rogério Proenga Leite, pp.192-196)

“(...Jmesmo com tantos disparates, o espaco publico continua a existir; ou o conceito
de espago publico, em suas formulagées cldssicas amparadas em uma concepgdo de socie-
dade moderna (vendo-o como um espaco de convivéncia civica de manifestacdo de direitos
sociais), ja ndo dd conta do palimpsesto que é se tornou a cultura urbana contemporénea
no complexo contexto da chamada pds-modernidade”

(Rogério Proenca Leite, pp.192-196)

“(...) Quando digo que os entre-lugares configuram e qualificam os espagos urbanos
como espacgos publicos intersticiais é exatamente porque s@o eles que se tornam lugares
de visibilidade, de disputas simbdlicas, prdticas de consumo e da busca do reconhecimento
publico da diferenga.”

(Rogério Proenca Leite, pp. 196-200)
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1.3 As Ideias que Mudaram o Mundo
1.3.1 Adjacente Possivel

“As boas ideias sdo, (...) inevitavelmente, limitadas pelas pecgas disponiveis e pe-
las capacidades que rodeiam essas ideias. Temos uma tendéncia natural para criar uma
aura romantica em torno das inovagdes mais importantes, imaginando ideias solenes que
transcendem o que as rodeia, uma mente dotada que consegue, de algum modo, ver para
1a do lixo que sdo as velhas ideias e das tradi¢des ossificadas.

Mas as ideias sdo trabalhos de bricolagem — sdo construidas a partir desses detri-
tos. Pegamos nas ideias que herddmos ou com que nos deparamos e fazemos com elas um
cocktail que da ao conjunto uma forma nova. Gostamos de pensar que as nossas ideias sdo
incubadores de 40 mil délares, expedidas directamente da fabrica, mas, na realidade, elas
foram criadas a partir de pecas sobresselentes que, por um feliz acaso, ja existiam na nossa
garagem.

(...) A estranha e magnifica verdade sobre o adjacente possivel é que os seus limites
se alargam a medida que sdo explorados. Cada nova combina¢do empurra novas combi-
nagoes para o adjacente possivel. Pensemos nele como numa casa que magicamente se
expande a cada porta que se abre. Comegamos numa sala que tem quatro portas, condu-
zindo cada uma delas a uma nova sala onde ainda ndo entrdmos. Essas quatro salas sdo o
adjacente possivel. Mas quando abrimos uma das portas e entramos nessa sala, aparecem
trés novas portas, cada uma conduzindo a uma sala novinha em folha, onde nao teriamos
podido chegar directamente do ponto de partida. Se continuarmos a abrir portas novas até
poderemos vir a criar um palacio.

(...) O adjacente possivel tem tanto que ver com limites como com a abertura. Ha,
em cada momento da linha temporal de uma biosfera em expansao, portas que ainda nao
podem ser abertas. Na cultura humana, gostamos de pensar que as ideias inovadoras equi-
valem a aceleragGes subitas na linha temporal, quando um génio consegue dar um salto de
cinguenta anos e inventa qualquer coisa a que as mentes normais, aprisionadas no momen-
to presente, ndo poderiam ter chegado com éxito. Mas a verdade é que os avangos tecno-
l6gicos (e cientificos) raramente se afastam do adjacente possivel. A histéria do progresso
cultural é, quase sem excepgao, a histéria de uma porta que dd para outra porta e que
permite explorar o paldcio vendo uma sala de cada vez. As mentes humanas, no entanto,
nao estao obviamente limitadas pelas leis finitas da formagao das moléculas e, uma vez por
outra, had uma ideia que ocorre a alguém capaz de nos teletransportar para algumas salas
mais a frente, fazendo-nos passar por cima de alguns saltos exploratérios do adjacente
possivel. Mas estas ideias acabam quase sempre por fracassar a curto prazo, precisamente
porque saltaram algumas etapas. E para elas até temos uma frase. Dizemos que estdo “a
frente do seu tempo”.
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(...) Todos vivemos dentro das nossas versGes privadas do adjacente possivel. No
trabalho, nas tentativas de criar alguma coisa, nas entidades que nos contratam, nas co-
munidades em que residimos — em todos estes ambientes diferentes encontramo-nos ro-
deados por configuracbes potencialmente novas e por novas maneiras de romper o padrdo
das nossas rotinas. Estamos, cada um de nés, rodeados pelo equivalente conceptual dessas
pecas de substituicdo para os Toyota, que aguardam a possibilidade de serem recombina-
das e transformadas em qualquer coisa magica e nova. Nao tem de ser o progresso épico
da diversidade bioldgica ou a invengdo da computacdo programavel. Abrir uma porta nova
pode levar-nos a uma descoberta cientifica capaz de mudar o mundo, ou a descoberta de
uma estratégia mais eficaz para ensinar os alunos dos primeiros anos do basico ou uma
nova ideia de marketing para vender o aspirador que vai ser lancado pela empresa em que
trabalhamos. O truque esta em encontrar maneiras de explorar os limites de possibilidade
gue nos rodeiam. Pode ser uma coisa tdo simples como mudar o ambiente fisico em que
trabalhamos ou cultivar uma forma especifica de rede social ou ainda manter certos habi-
tos no modo como procuramos e armazenamos informagao.

Recordemos a questdo inicial: qual é o tipo de ambiente capaz de gerar boas ideias?
A maneira mais simples de responder é esta: os ambientes inovadores sdao os melhores
na ajuda aos seus habitantes para explorarem o adjacente possivel porque expdem uma
variedade ampla e diversificada de pecas de substituicdo — mecanicas ou conceptuais — e
encorajam novas maneiras de recombinar essas pecas. Os ambientes que bloqueiam ou
limitam essas novas combinagdes — ao punirem o experimentalismo, ao obscurecerem cer-
tas ramificacGes do que é possivel, ao tornar o estado actual das coisas tdo satisfatério que
ninguém se da ao trabalho de explorar as suas orlas — tenderdo, na pratica, a gerar e a fazer
circular um menor numero de inovagdes do que os ambientes que estimulam a exploracao.

(...) Ter uma boa ideia é, em parte, descobrir quais sdo essas pecas a que podemos
recorrer e ter a certeza de que n3o estamos apenas a reciclar velhos componentes. E a este
ponto que nos levardo os préximos seis padrdes de inovacdo porque todos eles envolvem,
de uma maneira ou de outra, tacticas utilizadveis para reunir uma colec¢do mais variada de
ideias, que podem ser equiparadas a elementos construtivos e a componentes que podem
ser associados em configuracdes novas e mais Uteis. O truque para ter boas ideias nao é fi-
car sentado, num isolamento glorioso, a tentar pensar em grandes coisas. O truque consiste
em pOr mais objectos em cima da mesa.”

(Steven Johnson, pp. 36 — 50)
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Sintese

“Gostamos de pensar que as nossas ideias sdo incubadores de 40 mil dolares, ex-
pedidas directamente da fdbrica, mas, na realidade, elas foram criadas a partir de pegas
sobresselentes que, por um feliz acaso, jd existiam na nossa garagem.”

(Steven Johnson, pp. 36)

“O truque estd em encontrar maneiras de explorar os limites de possibilidade que
nos rodeiam.”
(Steven Johnson, pp. 36 — 50)

“Recordemos a questdo inicial: qual é o tipo de ambiente capaz de gerar boas ideias?
A maneira mais simples de responder é esta: os ambientes inovadores sdo os melhores na
ajuda aos seus habitantes para explorarem o adjacente possivel porque expbem uma varie-
dade ampla e diversificada de pe¢as de substituicdo — mecdnicas ou conceptuais — e enco-
rajam novas maneiras de recombinar essas pe¢as.”
(Steven Johnson, pp. 36 — 50)
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02 Cientifico
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2.1 Introdugdo
Defini¢ao:

Segundo Michel Blay, a ciéncia é “o conhecimento claro e evidente de algo, funda-
do quer sobre principios evidentes e demonstragdes, quer sobre raciocinios experimentais,
ou ainda sobre a andlise das sociedades e dos fatos humanos.”

No campo do conhecimento ciéntifico, debrugou-se mais na drea da psicologia,
tendo como base de estudo o livro “Psicologia” da Fundacdo Calouste Gulbenkian, onde
se estudou temas sobre “processos sensoriais ( adaptacao e contraste)” e “pensamento e
conhecimento”.

Estudei a partir do livro “Proust era um Neurocientista” de Jonah Lehrer que nos
fala de Arte e Neurociéncia, e de onde se retirou informacgao relacionada com o processo
da visdo no cérebro, e o livro “Ao encontro da Espinosa” , de Anténio Damadsio, onde se
retirou informacao relativamente a “construcdo da realidade”, que varia de pessoa para
pessoa.

27



Mestrado Design de Produgao

28




Mestrado Design de Produgao

2.1 Proust era um Neurociéntista

2.1.1 Paul Cézanne-Processo da Visao

“0O que é que ele via no espelho? Cézanne descobria que as formas visuais- a maga
na natureza morta ou a montanha na paisagem - sao inven¢des mentais que nds incons-
cientemente impomos as nossas sensacoes. “Tentei copiar a natureza”, confessou Cézan-
ne, “mas nao consegui. Procurei, olhei em volta, observei de todas as direc¢des, mas em
vao.” Por mais esfor¢os que fizesse, nao conseguia escapar as astuciosas interpretagoes
do seu cérebro. Nas suas pinturas abstratas, Cézanne queria revelar este processo psico-
légico para nos tornar conscientes do modo particular como a mente cria a realidade.

A sua arte mostra-nos o que nao podemos ver. Ou seja, como é que vemos. “ (Jonah
Lehrer, pp. 127-128)

Os limites da luz

“Compreender como é que comecga a visdo, como um globo ocular transforma a luz

num codigo elétrico, € uma das descobertas mais gratificantes da neurociéncia moderna.
Nenhum outro sentido foi tao dissecado. Sabemos agora que a visdo comega com uma per-
turbacdo atémica. Particulas de luz alteram a delicada estrutura molecular dos receptores
da retina. Este estremecimento celular faz disparar uma rea¢ao em cadeia que acaba um
relampago de tensdo eléctrica. A energia dos fotGes transforma-se em informacao.
Mas esse codigo de luz, como Cézanne sabia, é apenas o inicio da visdo. Se a visdo constasse
apenas dos fotorreceptores da retina, entdo as telas de Cézanne ndo passariam de borrdes
de cor indistinta. As suas paisagens provencais consistiriam em alternancias sem sentido
de verde azeitona e ocre e as suas naturezas mortas seriam todas tinta sem fruta. O nosso
mundo seria uniforme.

(...) O que acontece durante este pestanejar de actividade inconsciente? O primei-
ro vislumbre cientifico sobre o modo como o cérebro processa os dados dos olhos surgiu
nos finais dos anos 50, num espantoso conjunto de experiencias de David Hubel e Torsten
Weisel. Naquela altura, a neurociéncia ndo tinha mais a pequena ideia do tipo de estimulos
visuais a que o cortex respondia. A luz excita a retina, mas que tipo de informacdo visual
excita a mente? As experiencias que tentavam responder a esta questao eram brutalmente
simples: apontavam-se pontos de luz a retina de um animal (hormalmente um infeliz de um
gato) enquanto uma agulha galvanica registava a electricidade das células de uma regido
do cérebro chamada V1, que é a primeira etapa do nosso cértex visual. Se fosse detectada
alguma tensdo eléctrica, entdo a célula estava a ver alguma coisa. Antes de Hubel e Weisel,
outros cientistas presumiam que o olho era como uma camara e que o campo visual do cé-
rebro se compunha de pontos de luz, muito bem arrumadinhos no tempo e no espago. As-
sim como uma fotografia era constituida por uma manta de pixéis, também o olho deveria
criar uma representacdo bidimensional de luz reflectida, que transmitia sem interrupcdes
ao cérebro. No entanto, quando os cientistas tentaram encontrar esta camera no interior
do cranio, tudo o que encontraram foi siléncio, o torpor eléctrico de células desinteressa-

das.
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Era um paradoxo frustrante. O animal conseguia sem duvida ver e, no entanto, as células,
guando isoladas com um feixe de luz, ficavam paradas. Era como se a visdo do animal emer-
gisse de uma tela em branco. Hubel e Weisel aventuraram-se corajosamente pelo denso
mistério. A principio, os seus resultados apenas confirmaram a impossibilidade de activar
neuronios corticais com aguilhoadas individuais de luz. Mas entdo, totalmente por acaso,
descobriram uma célula excitada, um neurdnio interessado na fatia de mundo que tinha
visto.

A gue respondia esta célula? Hubel e Weisel ndo faziam a menor ideia. O neurdnio

tinha ficado activo no momento exato em que deveria estar silencioso, quando eles es-
tavam entre experiencias. Ndo havia luz nenhuma para o excitar. S6 depois de refazerem
exactamente os passos da experiencia é que os cientistas descobriram o que tinha aconte-
cido. Ao inserirem um diapositivo de vidro no projector, tinham inadvertidamente langado
“ uma sombra ténue mas penetrante” na retina do gato. Fora apenas um brilho fugaz de
luminosidade — uma linha recta apontada numa Unica direc¢do — mas era exactamente o
que a célula queria.
Hubel e Weisel ficaram espantados com a sua descoberta. Tinham vislumbrado a matéria-
-prima da visdo e esta era completamente abstracta. As células dos nossos cérebros eram
coisas estranhas, fascinadas, por pontos de luz, mas por angulos de linhas*. Estes neurdnios
preferiam o contraste ao brilho, as arestas as curvas. Em 1959, numa comunicacao cientifi-
ca seminal, Hubel e Weisel transformaram-se nos primeiros cientistas a descrever a realida-
de como ela aparece as primeiras camadas do cdrtex visual. Esta é a aparéncia do mundo
antes de ser visto, quando a mente ainda estd a criar o sentido da visao.

As pinturas de Cézanne espelham esta geometria secreta de linhas pressentida pelo
cortex visual. E como se abrisse o cérebro ao meio e se visse como se da a visdo. Observem
por exemplo No parque de Chateau Noir (1904-1906). Cézanne, como era seu habito, esco-
Iheu um tema simples, algumas rochas rodeadas por umas quantas arvores escanzeladas. E
janelas de céu azul irrompendo pela folhagem. Mas a pintura de Cézanne ndo é sobre o céu,
ou as rochas, ou as arvores. O pintor separou cada um destes elementos nas suas partes
sensoriais, desconstruindo a cena para nos mostrar como a mente reconstroi.

(...) A nossa visdo é feita de linhas e Cézanne tornou as linhas angustiantemente
visiveis.
Esta é a realidade abstracta representada pelos neurdnios do VI. Como testemunham as
superficies das pinturas de Cézanne, o nosso nivel de sensagdo mais bdsico esta repleto de
contradicBes e de confusdo. As células do cértex visual, invadidas por rumores de luz, véem
linhas que se prolongam em todas as dire¢des possiveis. O cérebro humano esta concebido
para que a realidade ndo se consiga resolver a si propria. Para podermos tirar algum sentido
das paisagens abstratas de Cézanne, a mente tem de intervir.

(...) Ao fim ao cabo, o pratico cérebro humano nao estd interessado numa verdade
fotografica. Apenas quer que a cena faca sentido. Desde os niveis primitivos do processa-
mento visual no cérebro até a imagem polida final, acentuam-se a coeréncia e o contraste,
muitas vezes a custa da exatidao.
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Os neurocientistas sabem agora que o acabamos por ver é altamente influenciado por algo
chamado processamento descendente (top-down), um termo que descreve a forma como
as camadas corticais do cérebro projectam para baixo e influenciam (corrompem, poderiam
alguns dizer) as nossas sensacdes reais. Apds a contribuicdo dos olhos atingir o cérebro, é
imediato enviada por dois percurso diferentes, um rapido e outro lento. O percurso rapido
transmite velozmente uma imagem grosseira e desfocada ao nosso cértex frontal, uma re-
gido do cérebro envolvida no pensamento consciente. Entretanto, o percurso lento enceta
um caminho sinuoso através do cértex visual, que comega analisar metodicamente e a fil-
trar as linhas de luz. A imagem lenta chega ao cortex pré-frontal cerca de 50 milissegundos
depois da imagem rapida.

(...) O neurologista Oliver Sacks teve em tempos um paciente, Dr. P, que vivia num
mundo que parecia uma tela de Cézanne. Devido a uma lesdo cortical, os olhos do Dr.P
nao recebiam virtualmente qualquer informagao do cérebro. Ele via a 0 mundo apenas na
sua forma ndo processada, como labirintos de luz e massas de cor. Por outras palavras, via
a realidade como ela, na realidade, é. Infelizmente isto significava que as suas sensacdes
eram completamente surrealistas. Para explorar a doenga do seu paciente, Sacks pediu
ao Dr. P que descrevesse algumas fotografias da National Geographic: “ As suas respostas
foram muito curiosas. Os olhos moviam-se de um ponto para o outro e reparavam em pe-
guenos detalhes, caracteristicas individuais, como tinha feito em relacdo ao meu rosto.

A sua atengdo desviava-se para uma luminosidade mais forte, para uma cor, para
uma forma especifica que o levavam a fazer um comentario, mas nunca conseguia ver uma
fotografia como um todo (...) ndo sabia o que era uma paisagem ou uma cena.”

O problema do Dr. P residia naquilo que acontecia a luz quando viajava para além
da retina. Os seus olhos estavam éptimos. Absorviam os fotGes perfeitamente. Apenas via
o mundo como uma agitacdo desesperada de fragmentos, porque o cérebro ndo conseguia
interpretar as suas sensaces. Uma fotografia parecia abstrata. Ndo conhecia reconhecer o
seu proprio reflexo. Sacks descreve o que aconteceu quando o Dr. P se levantou para sair:
“ parecia ter decidido que os testes tinham terminado e comecou a procura do chapéu. Es-
tendeu a mdo e agarrou na cabeca da mulher para a tentar pér na cabeca. Tinha confundido
a mulher com um chapéu! E ela parecia estar habituada a este tipo de confusdes. “ (Jonah
Lehrer, pp 128-133)

Para concluir, “ Olhar para uma pintura de Cézanne é ficar intensamente consciente
daquilo que falta ao Dr. P. Ao olhar para a sua arte pds-modernista, sentimos o nosso proces-
so descendente (top-down) em funcionamento. Cézanne criou um estilo simultaneamente
mais abstracto e mais veridico do que o impressionismo, porque sabia que a impressao ndo
era suficiente-que a mente deveria completar a impressao. E embora o seu estilo pés-mo-
dernista tenha sido considerado inutilmente radical — Manet referia-se-lhe como “o trolha
que pinta com uma colher de pedreiro” -, ndo era. Cézanne abstraia a natureza porque se
apercebeu de que tudo o que vemos é uma abstrac¢do. Antes de podermos fazer com que
as nossas sensacoes facam sentido, temos de imprimir as nossas ilusdes sobre elas. “(Jonah

Lehrer, pp 134)
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Sintese

“(...)O pintor separou cada um destes elementos nas suas partes sensoriais, des-
construindo a cena para nos mostrar como a mente reconstroi. “
(Jonah Lehrer, pp 132)

“O cérebro humano estd concebido para que a realidade ndo se consiga resolver a
si prépria. Para podermos tirar algum sentido das paisagens abstratas de Cézanne, a mente
tem de intervir.”

(Jonah Lehrer, pp 133)

“Os neurocientistas sabem agora que o acabamos por ver é altamente influenciado
por algo chamado processamento descendente (top-down), um termo que descreve a for-
ma como as camadas corticais do cérebro projectam para baixo e influenciam (corrompem,
poderiam alguns dizer) as nossas sensagdes reais.”

(Jonah Lehrer, pp 133)
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2.2 Ao Encontro da Espinosa
2.2.1 A construgao da realidade

“A perspectiva que aqui apresento tem implicagdes importantes para o modo
como concebemos o mundo que nos rodeia. Os padrdes neurais e as imagens mentais
dos objetos e acontecimentos exteriores ao cérebro sao criagcdes do cérebro estreitamen-
te relacionadas com a realidade que leva a essa criagdo.

Essas imagens ndo sdo, no meu entender, as imagens de um simples espelho onde
se reflete a realidade. Por exemplo, quando o leitor e eu olhamos para um objeto exterior
ao nosso corpo, formamos imagens compardveis nos nossos cérebros e somos capazes de
descrever um objeto de forma semelhante. Isso ndo significa, no entanto, que a imagem
gue o nosso cérebro nos da seja uma réplica exata do objeto.

A imagem que vemos tem como base altera¢Ges que ocorreram nos NOssos orga-
nismos, no corpo e no cérebro, consequentes a interacdo da estrutura fisica desse objeto
particular com a estrutura fisica do nosso corpo. O conjunto de detetores sensoriais distri-
buidos por todo o nosso corpo ajuda a construir os padrdes neurais que mapeiam a intera-
¢do multidimensional do organismo com o objeto.

(...) Os padrdes neurais que correspondem a essa cena sao construidos de acordo
com as regras do cérebro, durante um breve periodo de tempo, em diversas regides senso-
riais e motoras. A construcao dos padrdes neurais tem como base uma selecdo momenta-
nea de neurdnios e circuitos promovida pela interacdo com um objeto. Por outras palavras,
as pecas necessarias para esta construcao existem dentro do cérebro, prontas a ser escolhi-
das — selecionadas — e colocadas numa certa configuracgao.

(...) As imagens que temos na nossa mente, portanto, resultam de interacGes entre
cada um de nds e os objetos que rodeiam 0s nossos organismos, interagdes essas que sao
mapeadas em padrdes neurais e construidas de acordo com as capacidades do organismo.
Estd bem de ver que esta perspectiva de forma alguma nega a realidade dos objetos. Os
objetos sdo reais. A perspetiva também nega a realidade das interacdes entre o objeto e
o organismo. E, evidentemente, as imagens também sao reais. Contudo, as imagens que
temos experiencia sao construgdes provocadas por um objeto e ndo imagens em espelho
desse objeto. Ndo h3, que eu saiba, qualquer imagem do objeto transferida oticamente da
retina para o cértex visual. A dtica para na retina. Da retina para diante ocorrem transfor-
macdes fisicas em diversas estruturas nervosas a caminho dos cértices visuais, mas nao se
trata ja de transformacGes dticas. Da mesma forma, os sons que ouvimos ndo sdo transmi-
tidos por um altifalante da cdclea para o cértex auditivo, embora haja, de facto, uma série
de transformacdes fisicas que viajam da céclea a caminho do cértex auditivo, no sentido
metafdrico do termo. O que ha, no fundo, é uma série de correspondéncias que tem vindo
a ser produzida através de uma longa historia da evolugdo, uma série de correspondéncias
entre as caracteristicas fisicas dos objetos, que sdao independentes de nds, e o menu de
possiveis respostas que os organismo pode dar a essas caracteristicas.
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O padrao neural atribuido a um certo objeto é construido de acordo com o menu de possi-
veis respostas que o organismo pode dar a essas caracteristicas. O padrdo neural atribuido
a um certo objecto é construido de acordo com o menu de correspondéncia através de um
processo de selecdo de componentes e colocagao espacial e temporal desses componen-
tes. O que também acontece é que somos todos tdo parecidos uns com os outros, no que
respeita a nossa esséncia bioldgica, que acabamos por construir em relagdo ao mesmo ob-
jeto padrdes neurais extremamente parecidos. Nada ha de surpreendente, portanto, que
0 mesmo objeto provoque padrdes neurais semelhantes e, consequentemente, imagens
mentais semelhantes. E é por isso que podemos aceitar, sem qualquer protesto, que a ideia
que temos em mente relativamente a um certo objeto seja como uma imagem em espelho
desse mesmo objeto. Mas a realidade é bem diferente.” (Anténio Damadsio, pp. 213-215)
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Sintese

“(...) quando o leitor e eu olhamos para um objeto exterior ao nosso corpo, forma-
mos imagens compardveis nos nossos cérebros e somos capazes de descrever um objeto de
forma semelhante. Isso ndo significa, no entanto, que a imagem que o nosso cérebro nos dd
seja uma réplica exata do objeto.”

(Antdnio Damdsio, pp. 213)

“O conjunto de detetores sensoriais distribuidos por todo o nosso corpo ajuda a
construir os padrées neurais que mapeiam a interacdo multidimensional do organismo com
o objeto.”

(Anténio Damdsio, pp. 213)

“A construgdo dos padrdes neurais tem como base uma seleco momenténea de
neuronios e circuitos promovida pela interagdo com um objeto.”
(Antdnio Damdsio, pp. 214)

“as imagens que temos experiencia sGo construcdes provocadas por um objeto e

ndo imagens em espelho desse objeto.”
(Antdnio Damdsio, pp. 214)
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2.2.2 O que sao os sentimentos

“Na minha tentativa de explicar os que sao os sentimentos, comego por perguntar
ao leitor: quando pensa num sentimento de que tenha tido experiencia, agradavel ou
nao, intenso ou nao, o que constitui para si o conteiido desse sentimento?

(...) Para facilitar a resposta, deixe-me fazer uma sugestdo: imagine-se deitado na

areia de uma bela praia, com o sol do fim da tarde aquecendo a pele, com o mar a desfazer-
se gentilmente aos seus pés, uma brisa ligeira a agitar os pinheiros algures por detras de si,
e um céu azul sem sombra de nuvem. Dé tempo ao tempo e recorde a experiencia em por-
menor. Presumo que se tenha sentido bem e a pergunta que |lhe ponho diz respeito a esse
bem- estar que sentiu. Em que consiste esse bem — estar? Ha varias possibilidades: talvez
que o bem — estar tenha vindo em boa parte da temperatura confortdvel da sua pele. Ou
da respiracdo calma e facil, liberta de qualquer resisténcia no peito ou na garganta. Os seus
musculos estavam tdo distendidos que ndo exerciam qualquer tra¢do nas articulagdes. O
corpo estava leve, bem implantado no chdo, mas leve; era possivel sentir o organismo como
um todo, dar-se conta de um mecanismo que funcionava sem qualquer problema, sem
dor, numa simples perfei¢ao. Recorde-se, talvez, de que tinha energia para se movimentar,
mas que preferia estar quieto, numa combina¢do um pouco paradoxal da capacidade e
inclinagdo para agir e do saborear da quietude. Em suma, o corpo tinha-se modificado ao
longo de diversas dimensdes. Algumas dessas dimensdes eram dbvias e o seu local facil de
identificar. Outras dimensGes eram mais problematicas. Por exemplo, era dificil localizar no
corpo o bem — estar daquele momento.
As consequéncias mentais do estado que acabei de descrever sdo notaveis. Recorde que,
guando conseguia desviar a sua aten¢ao da sensac¢ao pura de bem-estar, quando conseguia
concentrar-me em ideias que ndo diziam respeito diretamente ao corpo, encontrava no
seu espirito pensamentos cujos temas criavam uma nova onda de sentimentos de prazer.
Imagens de acontecimentos agradaveis que aguardava com expectativa iam e vinham do
espirito, tal como imagens de acontecimentos apraziveis do passado. A sua disposicao men-
tal ndao podia ser mais feliz. No modo de pensamento em que se encontrava, as imagens
mentais tinham um foco nitido e surgiam abundantemente e sem esfor¢o. O sentimento do
momento estava a ter duas consequéncias. A primeira era o aparecimento de pensamentos
cujos temas eram consoantes com a emogao e o sentimento de que estava a ter experien-
cia. A segunda consequéncia era um modo de pensamento, um estilo de processo mental,
digamos, que aumentava a velocidade da geragao das imagens mentais e as tornava assim
mais abundantes.

(...) O sentimento de uma emocdo, no seu mais puro e estreito significado, era a
ideia do corpo a funcionar de uma certa maneira. Nesta defini¢do ,a palavra ideia pode ser
substituida pelas palavras pensamento ou percepcdo. No momento em que o leitor consi-
derava o sentimento na sua esséncia, separado do objeto que o causava e dos pensamen-
tos de modo de pensar que lhe eram consequentes, o conteido do sentimento aparecia
claramente como a representacdao de um estado muito particular do corpo.
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(...) Os sentimentos, no sentido em que a palavra é usada neste livro, emergem das
mais variadas rea¢des hemostaticas, ndo somente das reacdes a que chamamos emogdes
no sentido restrito do termo. De um modo geral, os sentimentos traduzem o estado da vida
na linguagem do espirito. Aquilo que proponho é que as diversas rea¢des homeostaticas,
das mais simples as mais complexas, sdo acompanhadas necessariamente por estados do
corpo que sdao bem distintos. Os objetos mais variados da nossa experiencia do dia a dia,
desde aqueles que sdo prescritos pela evolucdo bioldgica aqueles que aprendemos na nos-
sa histdria individual, tém a capacidade de produzir certos padrdes de reacao homeostatica
(...) e € também verdade que maneiras de estar do corpo estdo fortemente associadas a
certos temas de pensamentos e a certos modos de pensar.

A tristeza, por exemplo, € acompanhada por uma producdo reduzida de imagens
mentais e por uma atencdo excessiva para essas poucas imagens. Por outro lado, nos esta-
dos de felicidade a imagens mudam rapidamente e a atencdo que lhes é dada é reduzida.
No seu mais essencial, os sentimentos sdao percepc¢des, e aquilo que proponho é que o
apoio fundamental dessa percepcées diz respeito ao mapas cerebrais do estado do corpo(
por razdes que serdo claras no decorrer deste capitulo, faco notar que me refiro a percep-
¢do do contelido de mapas cerebrais do corpo e ndo, necessariamente, a percepcao do
estado do corpo).

Na construcdao de um sentimento, a percep¢ado do estado do corpo é assim acompa-
nhada pela percecdao de temas consonantes com esse estado e pela percecdo de um certo
modo de pensar. Estes dois acompanhantes resultam da constru¢cdo de metarrepresenta-
¢Oes no nosso processo mental, uma operacdo de alto nivel, na qual uma parte do nosso
espirito representa uma outra parte desse mesmo espirito. E este processo de alto nivel
que nos permite dar conta de que 0s nosso pensamentos s30 mais ou menos vagarosos, a
medida que mais ou menos atencdo lhes é devotada. Em conclusdo, a minha hipdtese de
trabalho sobre aquilo que sdo os sentimentos indica que um sentimento é uma perce¢ao
de um certo estado do corpo, acompanhado pela percecdo de pensamentos com certos
temas e pela percecdo de um certo modo de pensar. (...) Os sentimentos emergem quando
a acumulagdo dos pormenores mapeados no cérebro atinge um determinado nivel.

(...) Aminha ideia é de que os sentimentos de emoc¢des sdo funcionalmente distin-
tos porque a sua esséncia consiste em pensamentos sobre o corpo surpreendido no ato
de reagir a certos objetos e situacdes. Quando se remove essa esséncia corporal, deixa de
ser possivel dizer “sinto-me feliz”, e passamos a ser obrigados a dizer “penso-me feliz”. E é
evidente que se passassemos a falar da nossa felicidade com a expressdo “penso-me feliz”,
seria legitimo perguntar por que razdo os pensamentos sdo “felizes”. Se ndo tivéssemos a
experiencia do corpo em estados apraziveis e que consideramos “bons” e “positivos” no
enquadramento geral da vida, ndo teriamos qualquer razdo para considerar nenhum pen-
samento como feliz ou triste.
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Na minha perspectiva, a origem das percepc¢des que constituem a esséncia dos pen-
samentos é clara: o corpo é continuamente mapeado num certo numero de estruturas
cerebrais. Os conteldos das percepcdes também sdo claros: estados do corpo retratados
nos mapas cerebrais do corpo. Por exemplo, a estrutura muscular de musculos sob tensao
é diferente da dos musculos relaxados, e o seu mapeamento é correspondentemente dife-
rente; o mesmo se pode dizer do estado de drgaos internos como o coragdo, e 0 mesmo se
tem de dizer no que respeita a composicdo do sangue relativa a certas moléculas da qual a
nossa vida depende e cuja concentracdo é mapeada continuamente em regides cerebrais
especificas.

(...) Em conclusdo, o conteudo essencial dos sentimentos é um estado corporal ma-
peado num sistema de regides cerebrais, a partir do qual uma certa imagem mental do
corpo pode emergir. Na sua esséncia, um sentimento é uma ideia, uma ideia do corpo, uma
ideia de um certo aspeto do corpo quando o organismo é levado a reagir a um certo objeto
ou situacdo. Um sentimento de emocdo é uma ideia do corpo quando este é perturbado
pelo processo emocional, ou seja, quando um estimulo emocionalmente competente de-
sencadeia uma emocdo. “( Antdnio Damasio, pp 95-101)
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Sintese

“(...)é também verdade que maneiras de estar do corpo estdo fortemente associa-
das a certos temas de pensamentos e a certos modos de pensar.”
( Anténio Damdsio, pp 96)

“A tristeza, por exemplo, é acompanhada por uma produgéo reduzida de imagens
mentais e por uma atengéo excessiva para essas poucas imagens.”
( Anténio Damdsio, pp 96)

“No seu mais essencial, os sentimentos sdo percepg¢oes...”
( Antonio Damdsio, pp 96)

“(...)Jum sentimento é uma percecdo de um certo estado do corpo, acompanhado
pela percegcdo de pensamentos com certos temas e pela perce¢éio de um certo modo de
pensar.”

( Anténio Damdsio, pp 97)

“(...) A minha ideia é de que os sentimentos de emog¢des sdo funcionalmente distin-
tos porque a sua esséncia consiste em pensamentos sobre o corpo surpreendido no ato de
reagir a certos objetos e situagbes.”

( Antonio Damdsio, pp 99)
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2.2.3 Avisao

“ 0 desvendar da relagao entre padrées neurais e imagens mentais comegou com
os estudos de David Hubel e Torsten Wiesel. Hubel e Wiesel demonstraram que, quando
um animal de experiencia (por exemplo, um macaco) olha para uma linha reta, uma linha
curva ou linhas posicionadas em diversos angulos, o resultado é a formac¢ao de padrées
distintos de atividade nervosa no cértex visual.

Hubel e Wiesel também estabeleceram uma rela¢do entre o apreciamento desses
padrdes distintos e a anatomia microscdpia do cértex visual, descobrindo desse modo os
componentes modulares com que podemos construir uma certa forma na nossa visao. Ou-
tros dados importantes vieram de uma experiencia de Roger Tootell, na qual um animal de
experiencia (de novo, um macaco) confrontava um estimulo visual, uma cruz, por exemplo,
e como resultado aparecia um padrao correspondente numa camada especifica do cortex
visual desse animal — a camada 4B do coértex visual primario: o cértex visual primario é
também conhecido como drea 17 de Brodmann ou area VI. Esta demonstracdo permitiu es-
tabelecer os elementos principais deste processo: um estimulo exterior, que nds, enquanto
observadores, podemos ver sob a forma de uma imagem mental, e o padrdo neural que lhe
serve de base. Estes trabalhos fundadores demonstram a existéncia de um encadeamento
de correspondéncias: o estimulo visual, a imagem que formamos relacionada com esse
estimulo visual e o padrdo neural identificavel no cérebro. Nesse padrao neural, nds, como
observadores, podemos ver uma correspondéncia com o padrdo das nossas préprias ima-
gens e, por extensdo, o padrdo das nossas proprias imagens e, por extensdo, o padrdo de
imagens do animal de experiencia.

(...) Os olhos humanos e as suas retinas fazem qualquer coisa bem parecida com as
lentes do O.wendtii. Claro que os olhos humanos sdo muito mais complexos na variedade
de estimulos fisicos que podem mapear, bem como na riqueza dos mapeamentos subse-
guentes que promovem e na enorme variedade de ac¢Ges que o organismo pode realizar
na sua base. Mas a esséncia, esta bem de ver, é a mesma: uma parte especializada do corpo
sofre uma modificacdo e o resultado dessa modificacdo é transferido para o sistema nervo-
so central.

Um facto que se relaciona com este tem vindo a ser esclarecido recentemente e
diz respeito a presenca de uma classe especial de células de retina que respondem a luz
e influenciam a operacdo de um nucleo do hipotadlamo — o nucleo supraquiasmatico. Este
nucleo estd envolvido na regulacao dos ciclos de dia e noite e nos padrdes de sono que com
ele se relacionam. Ha muito tempo que se saber que os cones e bastonetes que formam
a primeira camada da retina respondem a luz e que estas respostas sdo essenciais para a
visdo. O que é novo e fascinante é que influéncia da luz sobre o hipotalamo ndo é mediada
pelos cones e bastonetes. Depois da destruicdo experimental dos cones e bastonetes, a
luz continua a reger a orquestra dos ciclos dia e noite. Esta direcdo de orquestra depende,
ao que agora se sabe, de um conjunto de células situado na camada seguinte da retina—a
camada ganglionar.
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Curiosamente, o grupo de células ganglionares da retina que esta ligado ao processamento
da luz é diferente daquele que recebe sinais dos cones e bastonetes. Ao que parece, é um
subgrupo dedicado ao processamento da luz, e pouca ou nenhuma ajuda da a visdo pro-
priamente dita. Direta ou indiretamente, a atividade destas células exerce uma influéncia
subsequente sobre a mente. Por exemplo, a ativacdo do sono diminui a atencdo e, even-
tualmente, suspende a consciéncia; as emog¢des de fundo e os moods que com elas se
relacionam sdo também largamente influenciados pela exposicdo a luz, tanto no que diz
respeito a intensidade como a quantidade.

Uma vez mais, uma mudanca no estado do corpo — numa parte especializada do
corpo — traduz-se em alteracBes mentais. De grande interesse é também o facto de que
as células ligadas ao processamento da luz, ao contrario daquelas que estdo mais direta-
mente ligadas a visdo, ndo se preocupam de todo com o sitio onde a luz incide. Vagarosa e
calmamente respondem como se fossem os fotémetros que usamos em fotografia, dete-
tando a luminosidade geral a partir da luz radiante difundida dentro do globo ocular. E bem
tentador ver estas células como uma parte de um sistema mais antigo e menos sofisticado,
apostado na deteccdo de condi¢cbes ambientais gerais e ndo nos pormenores ligados a for-
ma e quantidade de objetos especificos. Neste sentido, estas células tém qualquer coisa
de parecido com as lentes do O.wendtii e com a sensibilidade corporal generalizada que
se pode encontrar em organismos muito simples, cujos corpos ndo estdo equipados com
sondas sensoriais especializadas.

Nos ultimos vinte anos, a neurociéncia tem revelado em grande pormenor a forma
como o cérebro processa diversos aspectos da visdo, ndo apenas a forma e a cor, mas tam-
bém o movimento. “ (Anténio Damasio, pp.215-218)
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Sintese

“uma parte especializada do corpo sofre uma modifica¢do e o resultado dessa mo-
dificacdo é transferido para o sistema nervoso central. “
(Antonio Damdsio, pp.216)

“Hd muito tempo que se saber que os cones e bastonetes que formam a primeira
camada da retina respondem a luz e que estas respostas sdo essenciais para a visdo”
(Antonio Damdsio, pp.216)

“(...) o grupo de células ganglionares da retina que estd ligado ao processamento
da luz é diferente daquele que recebe sinais dos cones e bastonetes. Ao que parece, é um
subgrupo dedicado ao processamento da luz, e pouca ou nenhuma ajuda da a viséo pro-
priamente dita.”

(Anténio Damdsio, pp.217)
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2.3 Psicologia

2.3.1 Processos Sensoriais
Interacgbes no tempo: Adaptagdo

“Poderiamos pensar nos cones e bastonetes como meros detectores de luz, rece-
bendo e registando passivamente o estimulo da forma proposta por Locke. Mas ha mui-
tas observagdes que mostram, mesmo que estas fazes precoces do tratamento do sinal, o
sistema visual ndo é, de todo, passivo. O sistema visual molda e transforma activamente
o estimulo (como, de resto, todos os sistemas sensoriais). Esta actividade tem inicio nos
receptores e continua em todos os niveis subsequentes, dado que os componentes do
sistema visual interagem constantemente e nunca funcionam em isolamento uns dos ou-
tros.

Um tipo de interacdo diz respeito a relagdo entre o que acontece no presente e o
que aconteceu imediatamente antes. O que se descobriu é simples: havera um declinio gra-
dual na reacdo a qualquer estimulo se esse estimulo nao for alterado. Por exemplo, depois
de se olhar continuadamente para uma mancha verde, a cor desaparece gradualmente. En-
contram-se fendmenos de adaptacdo semelhantes a este em todos os sistemas sensoriais.
Assim, a agua fria do mar parece mais quente depois de estarmos algum tempo dentro
dela.

Que ganhard o organismo com a adaptacado sensorial? Os estimulos que estdo pre-
sentes ha algum tempo ja foram inspeccionados; se constituissem um perigo ja teriam sido
detectados. Dado que esses estimulos tém uma relevancia menor do ponto de vista da
sobrevivéncia do organismo, ha vantagem em atribuir-lhes menos peso sensorial. O que é
importante é a mudanca, especialmente a mudanca subita, ja que isto pode significar ali-
mento para um predador ou morte para uma presa potencial. A adaptacgao é, pois, a forma
de que o sistema sensorial dispde para retirar as noticias antigas da primeira pagina.

Um efeito de adaptacdo interessante na visao é-nos dado pela técnica da imagem
estabilizada. Na visdo normal, os olhos movem-se constantemente e, por isso, nenhuma
zona de retina é sujeita a excita¢ao prolongada pelo mesmo estimulo; num momento sera
estimulada por um objecto escuro, no outro por outro mais claro.

Ainda que tentemos manter os olhos imdveis para fixar uma imagem estacionaria,
os efeitos de adaptacao serdo bastantes pequenos porque ndo conseguimos realmente
manter os olhos imdveis: pequenos tremores nos musculos oculares levardo a movimentos
involuntarios que tém como consequéncia que o estimulo varie constantemente na retina.

Viérios investigadores desenvolveram, contudo, uma técnica que consegue uma
imagem retiniana efetivamente estavel. A ideia é tdo simples quanto brilhante: dado que
é impossivel fazer com que o olho ndao se mova, faz-se com que o estimulo se mova junta-
mente com o olho. Um forma de se conseguir isto é usando uma lente de contacto a qual se
encontra ligado um pequenissimo aparelho que projecta uma imagem fixa na retina. Como
a lente de contacto se move juntamente com o olho e o projector juntamente com a lente
de contacto, a posicao retiniana da imagem projetada nao se altera.
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Assim, independentemente dos movimentos, a superficie da retina é continuamente ex-
posta ao mesmo padrao.

Inicialmente, a imagem assim projetada é vista de forma muito nitida. Mas de-
pois de alguns segundos desaparece de todo, geralmente por partes. Isto constitui uma
demonstragao impressionante do sistema de adapta¢do a estimulos continuos. Podemos,
entdo, concluir que na nossa espécie, os continuos movimentos involuntarios do olho pa-
recem ter a funcdo de manter o mundo visual intacto. Sao esses movimentos oculares que
, em condicdes normais, fazem com que a imagem retiniana ndo se encontre estabilizada,
havendo sempre mudancas nessa imagem” ( Traducdo de Fatima Andersen, pp. 263-264)
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Sintese

“(...)O que se descobriu é simples: haverd um declinio gradual na rea¢éo a qualquer
estimulo se esse estimulo ndo for alterado. Por exemplo, depois de se olhar continuadamen-
te para uma mancha verde, a cor desaparece gradualmente. Encontram-se fenémenos de
adaptacdo semelhantes a este em todos os sistemas sensoriais. Assim, a dgua fria do mar
parece mais quente depois de estarmos algum tempo dentro dela.”

“(...)JUm efeito de adaptagdo interessante na visGo é-nos dado pela técnica da ima-
gem estabilizada. Na visGo normal, os olhos movem-se constantemente e, por isso, nenhu-
ma zona de retina é sujeita a excitagdo prolongada pelo mesmo estimulo; num momento
serd estimulada por um objecto escuro, no outro por outro mais claro.”

“(...)Podemos, entdo, concluir que na nossa espécie, os continuos movimentos invo-
luntdrios do olho parecem ter a fungdo de manter o mundo visual intacto. SGo esses movi-
mentos oculares que , em condi¢gbes normais, fazem com que a imagem retiniana ndo se
encontre estabilizada, havendo sempre mudangas nessa imagem”
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2.3.2 Processos Sensoriais
Interac¢des no tempo: Contraste

“ Os fendmenos de adaptagdao mostram que os sistemas sensoriais ndo reagem
exactamente a estimulagdo, mas sim as mudancas dessa estimula¢dao. Se ndao houver
qualquer mudanga, a resposta sensorial diminui. Isto é verdade, como vimos, para fené-
menos que decorrem no tempo, mas é-o também para os que ocorrem no espago: ainda
aqui a palavra-chave é mudanga. Na visdo (e nos outros sentidos) a resposta a um estimu-
lo apresentado a uma determinada regido depende, em parte, de como sao estimuladas
as areas adjacentes. Quanto maior for a diferenc¢a na estimulagao das partes adjacentes,
maior sera o efeito. “ (Traducdo de Fatima Andersen, pp. 264)

Contraste de Brilho

“'H4 muito que se sabe que o aspecto de uma mancha cinzenta depende do fundo
em que é apresentada. O mesmo cinzento parecera muito mais brilhante num fundo preto
do que num fundo branco. Trata-se do contraste de brilho, um efeito que aumenta com o
incremento na diferenca de intensidade entre duas regides contrastantes.

(...) Chama-se geralmente a estas linhas ilusdrias linhas de Mach, dado que foi o
fisico oitocentista Ernst Mach que as descobriu. Sdo produzidas pelos mesmos efeitos de
contraste que discutimos antes. Quando uma regido mais clara esta adjacente a uma mais
escura, o contraste faz que a regiao clara fique ainda mais clara e a escura ainda mais escu-
ra. O contraste acentua as diferencas entre duas zonas nos dois sentidos, exagerando assim
os bordos entre as duas.

Este tipo de processo ajuda a visdo a ultrapassar algumas imperfeicdes épticas do
olho. Por causa dessas imperfeicbes a imagem retiniana é muitas vezes imprecisa, ainda
que o estimulo exterior seja muito claramente delimitado. E o contraste que corrige esta
imprecisdo. O sistema visual recria, exagerando-as, as fronteiras entre os objectos da mes-
ma forma que gera as bandas de Mach.

Inibicao lateral e contraste de brilho

O contraste de brilho e as bandas de Mach fornecem-nos algumas bases da percep-
¢do da forma: acentuam as diferencas entre regides adjacentes e ajudam assim a produzir
contornos. Mas qual é o mecanismo fisiolégico que cria esses fendmenos?

Em varios niveis do sistema visual a actividade numa regiao tende inibir as respos-
tas nas regides adjacentes. A esta tendéncia chama-se inibicdo lateral- trata-se de inibicao
das zonas adjacentes a um ponto. Este efeito, que era esperado por académicos de ha cem
anos, foi actualmente confirmado através de registos da actividade de células isoladas no
sistema visual. Estes registos documentam claramente o facto de que regiGes adjacentes
na retina tendem a inibir-se mutuamente. O mesmo se passa em regides mais centrais do
sistema visual.
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Assim, quando algum receptor visual é estimulado, transmite a sua excitacao a ou-
tras células que acabam por a transmitir para o cérebro. Mas a excitacdo dos receptores
tem outro efeito ainda: estimula neurdnios que se estendem lateralmente na retina. Essas
células laterais entram em contacto com células vizinhas e inibem-nas.” (Traducdo de Fati-
ma Andersen, pp. 264-268)
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Sintese

“Os fendmenos de adaptagdo mostram que os sistemas sensoriais ndo reagem exac-
tamente a estimulagdo, mas sim as mudangas dessa estimulagdo. Se nGo houver qualquer
mudancga, a resposta sensorial diminui.” (Tradu¢do de Fatima Andersen, pp. 264)

“Quanto maior for a diferenca na estimulacdo das partes adjacentes, maior serd o

efeito.”
(Tradugdo de Fatima Andersen, pp. 264)
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2.3.3 Pensamento e Conhecimento

“Na linguagem comum, a palavra pensar tem um vasto conjunto de significados.
Pode ser sindnimo de recordagdo (como em “nao consigo pensar no nome dela”), de
atenc¢ao (como na adverténcia “Pensal!”) ou de cren¢a (como em “Eu penso que as ser-
pentes marinhas existem”). Podera ainda referir-se a um estado de fantasia vago e nao
dirigido como em “Nao estou pensando em nada de particular”. Estas diversas utiliza¢goes
sugerem que a palavra e tornou num termo capaz de abranger muitos processos psicolé-
gicos diferentes.

(...) os psicologos que estudam o pensamento estdo interessados principalmente

neste sentido do termo. Para distingui-lo de outros, referem-no como pensamento dirigido,
um conjunto de actividades internas que sdo utilizadas sempre que tentamos resolver um
problema, avaliamos a verdade de uma assercdao ou ponderamos os custos e beneficios ao
escolher entre diferentes alternativas.
Ao fazé-lo, contamos necessariamente com os alicerces sobre os quais todo o pensamento
assenta: o que ja conhecemos. Se a situacdo ja tiver sido encontrada anteriormente, entdo
podemos tomar em consideracdo o modo como raciocinamos ou decidimos da ultima vez
gue estivemos nela. Se a situacdo nao é familiar, mas tem semelhancas com outras situa-
¢oes que encontrdmos, podemos recorrer a conhecimento mais geral: para fazer uma em-
pada, recorremos ao nosso conhecimento culindrio genérico; para lidar com uma situacao
social dificil, recorremos ao que sabemos sobre diplomacia e delicadeza.

Mesmo em situagGes totalmente novas, o conhecimento é ainda necessario para
dar sentido aos nossos pensamentos. Sem um conhecimento de base, ndo poderiamos
pensar em cdes, digamos, porque ndo saberiamos o que sdo cdes. De igual modo, para
qualquer outro pensamento, independentemente de qudo profundo ou trivial, complexo
ou simples. Assim, o nosso conhecimento fornece o material sobre o qual somos capazes
de pensar, razdo por que iniciamos o nosso debate sobre o pensamento com uma aborda-
gem sobre a natureza do conhecimento.

Representagdes analdgicas

Muitos (talvez todos) dos componentes do nosso conhecimento podem ser consi-
derados como representacdes mentais do mundo e das nossas experiencias ao lidar com
ele. Estas representacdes mentais sdo os elementos principais do pensamento. S3o o equi-
valente interno das muitas representacdes externas que encontramos na vida quotidiana,
os sinais e os simbolos que representam qualquer coisa, como mapas, projectos, ementas
listas de precos, histdrias, etc.- a lista é enorme. Em todos estes casos, a representacdo ndo
é equivalente aquilo que representa; apenas o significa. Literalmente, ndo conduzimos, no
mapa, nem comemos a ementa.
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Os psicologos, os fildsofos e os cientistas computacionais tém considerado conve-
niente distinguir entre duas grandes classes de representacdes, as analégicas e as simbo-
licas. As representacdes analdgicas captam algumas das caracteristicas reais (e sdo, assim
andlogas a) daquilo que representam. Pelo contrario, as representacdes simbdlicas ndo tém
nenhuma relagdo com o item que representam. Como veremos, o pensamento humano
utiliza ambos os tipos de representacodes.

(...) Algumas das nossas representacdes internas sdo imagens que reflectem, mais
ou menos directamente, muitos dos atributos dos objectos ou acontecimentos que repre-
sentam. Outras representacdes mentais sdo mais abstractas, tal como as palavras na lin-
gua. Iniciaremos a nossa discussdo considerando as representacdes analdgicas: as imagens
mentais e o tépico relacionado do pensamento espacial. “ (Tradugdo de Fatima Andersen,
pp. 399-400)
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Representagoes analdgicas

“Na linguagem comum, a palavra pensar tem um vasto conjunto de significados.
Pode ser sinénimo de recordagdao (como em “nao consigo pensar no nome dela”), de
atengdo (como na adverténcia “Pensa!”) ou de cren¢a (como em “Eu penso que as ser-
pentes marinhas existem”). Podera ainda referir-se a um estado de fantasia vago e nao
dirigido como em “Nao estou pensando em nada de particular”. Estas diversas utiliza¢gbes
sugerem que a palavra e tornou nhum termo capaz de abranger muitos processos psicolo-
gicos diferentes.

(...) os psicdlogos que estudam o pensamento estdo interessados principalmente
neste sentido do termo. Para distingui-lo de outros, referem-no como pensamento dirigido,
um conjunto de actividades internas que sdo utilizadas sempre que tentamos resolver um
problema, avaliamos a verdade de uma asserc¢dao ou ponderamos os custos e beneficios ao
escolher entre diferentes alternativas.

Ao fazé-lo, contamos necessariamente com os alicerces sobre os quais todo o pen-
samento assenta: o que ja conhecemos. Se a situacao ja tiver sido encontrada anteriormen-
te, entdo podemos tomar em consideragdao o modo como raciocinamos ou decidimos da
ultima vez que estivemos nela. Se a situacdo ndo é familiar, mas tem semelhancas com ou-
tras situagGes que encontrdmos, podemos recorrer a conhecimento mais geral: para fazer
uma empada, recorremos ao nosso conhecimento culindrio genérico; para lidar com uma
situacdo social dificil, recorremos ao que sabemos sobre diplomacia e delicadeza.

Mesmo em situacdes totalmente novas, o conhecimento é ainda necessario para
dar sentido aos nossos pensamentos. Sem um conhecimento de base, ndo poderiamos
pensar em cdes, digamos, porque ndo saberiamos o que sdo cdes. De igual modo, para
qualgquer outro pensamento, independentemente de quao profundo ou trivial, complexo
ou simples. Assim, o nosso conhecimento fornece o material sobre o qual somos capazes
de pensar, razao por que iniciamos o nosso debate sobre o pensamento com uma aborda-
gem sobre a natureza do conhecimento.

Imagens Mentais

“Imagine alguém que esta com os bragos descaidos ao longo do corpo. As maos
estardo acima ou abaixo das ancas? Ao serem confrontadas com esta questdo, a maioria
das pessoas ird recuperar a informacado relevante a partir de uma imagem mental, conse-
guindo facilmente discernir na imagem que as maos ficam abaixo das ancas (mas acima dos
joelhos). ObservagGes como esta sugerem que algum do nosso conhecimento se baseia
em representacdes analdgicas designadas por imagens mentais. Parecemos ser capazes de
inspecionar estas imagens com a “nossa visdao mental” e ler informacdo dessas imagens de
uma forma muito semelhante a extrac¢do de informacao de um desenho. “

(Tradugdo de Fatima Andersen, pp. 401-402)
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Sintese

“(...) o conhecimento é ainda necessdrio para dar sentido aos nossos pensamentos.
Sem um conhecimento de base, ndo poderiamos pensar em cdes, digamos, porque ndo sa-
beriamos o que sdo cdes.”

“(...) o nosso conhecimento fornece o material sobre o qual somos capazes de pen-
sar, razdo por que iniciamos o nosso debate sobre o pensamento com uma abordagem
sobre a natureza do conhecimento.”

“Muitos (talvez todos) dos componentes do nosso conhecimento podem ser conside-
rados como representagdes mentais do mundo e das nossas experiencias ao lidar com ele.
Estas representacbes mentais sGo os elementos principais do pensamento.”

“Os psicologos, os fildsofos e os cientistas computacionais tém considerado conve-
niente distinguir entre duas grandes classes de representa¢des, as analdgicas e as simbdli-

7

cas.
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03 Logistico
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3.1 Introdugdo
Defini¢ao:

“A logistica é a drea da gestdo responsdvel por prover recursos, equipamentos e
informagdes para a execu¢do de todas as atividades de uma empresa. A logistica estd inti-
mamente ligada as ciéncias humanas, tais como a administra¢éo, a economia, a contabili-
dade, a estatistica e o marketing, envolvendo diversos recursos da engenharia, tecnologia,
do transporte e dos recursos humanos.”

Neste projeto o campo logistico servird como meio de organiza¢cdo de materiais
para a validacdo de questdes estruturais de execucdo do projeto, definido isto, sera abor-
dado temas como o simbolismo das cores, ou seja, qual o significado de cada cor, tendo
como base de estudo o livro “Psicologia das Cores” de Eva Heller, temas no ambito do cin-
ema, de modo a perceber como é feita a encenagao, passando por tépicos como sequén-
cia de imagens, luz no cinema, filme e espectador, tendo como base de estudo um artigo
sobre cinema e o livro “O ABC da linguagem cinematografica” de Arcangelo Mazzoleni e
por fim serd abordado um tema relativamente a “meméria”, retirado do livro “Psicologia”
da Fundagdo Calouste Gulbenkian, livro este que ja foi referénciado no campo ciéntifico,
campo este da “memdria” foi inserido na parte da logistica pois € uma ferramenta que
permite desencadear ideias de projeto
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3.2 ABC da linguagem cinematografica

3.2.1 Enquadramento e Espaco Filmico

“Fotograma, Plano, Cena, Sequencia, Filme.

Considerando uma escala ideal de grandezas, na linguagem cinematografica co-
mecamos pelo fotograma, uma Unica imagem fotografica, passando ao plano (ou enqua-
dramento), que é uma sucessao de fotogramas. Deste, avangamos para a cena, constitui-
da por uma sucessdo de planos, e da cena passamos para a sequencia, uma sucessao de
cenas. No seu conjunto, o filme é formado por uma sucessao de sequencias.

O Fotograma

Para compreender melhor o conceito de escala de grandezas de representacao, é
necessario considerar os elementos da linguagem cinematografica a partir da unidade mi-
nima: o fotograma (em inglés, frame), ou seja, cada um dos quadros que representam uma
fase de movimento. No entanto, o fotograma, equivale a uma imagem fotografica, ndo é
perceptivel individualmente devido a uma incapacidade do nosso 6rgao éptico. Quando
inserido num fluxo de imagens, constitui uma imagem subliminar que deixa um vestigio no
nosso inconsciente, mas ndo é percebida ao nivel consciente. Os grupos de trés, quatro, cin-
co fotogramas sao ja perceptiveis a olho nu, especialmente se contiverem formas simples
(como, por exemplo, o grande plano de um rosto) e como tal, podem ser definidos como
fotogramas-plano.

O Plano

Esteticamente, o plano (em inglés, plan) é considerado o primeiro fragmento da
linguagem cinematogréfica (considerando as observacdes apresentadas na seccdo relativa
ao fotograma), sendo constituido precisamente pelo conjunto de varios planos. Para deter-
minar o plano, contribuem diversas variaveis:

1) a posicao da camara de filmar em relagao ao sujeito;

2) a distancia real entre este e a cdmara de filmar,

3) o tipo de objectiva utilizada.

Para definir o plano de filmagem, é costume medir a altura da figura humana em pé
no ecra.

Um termo sinénimo de plano é enquadramento.
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A Cena

Normalmente, a cena é constituida por um conjunto de planos ou enquadramentos
nos quais a acgao se desenvolve ininterruptamente num mesmo ambiente. Uma das suas
caracteristicas € a unidade de tempo e espaco (a semelhanca do teatro). Existe, no entanto,
uma cena constituida por um uUnico enquadramento, que pode ser de duragdo particu-
larmente linga e que, por este motivo, é designada de plano-sequéncia (em inglés, long
taking).

A Sequéncia

Um conjunto de cenas forma uma unidade narrativa mais extensa, caracterizada
por ter um inicio, um desenvolvimento marcado por um auge ou um climax e uma conclu-
sdo: a sequéncia (em inglés, sequence). Esta ndo se encontra necessariamente vinculada a
guestdes de tempo e espaco: é semelhante ao acto do teatro, podendo desenvolver-se em
espacos e tempos diferentes. Existem alguns grandes tipos de sequéncias (...):

- a sequéncia comum, caracterizada pela sucessao cronolégica que comporta elip-
ses temporais mais ou menos importantes;

- a sequéncia alternada, também designada sequéncia de “sintagma alternado”,
que, em alternancia, mostra duas ou mais ac¢des que se desenvolvem em simultaneo,
como, por exemplo, nas cldssicas cenas de perseguido (...);

- a sequéncia em paralelo, que apresenta alternadamente duas ou mais ordens das
coisas — sejam estas ac¢Oes, objectos, locais, actividades, etc. — sem ligacGes cronoldgicas
marcadas, para estabelecer, por exemplo, uma comparacao entre elas (...);

- a sequéncia por episédios, na qual ha uma evolucdao que abarca um longo periodo
de tempo apresentada em alguns planos caracteristicos separados por elipses (...);

- a sequéncia recognitiva, também designada sequéncia de montagem, constituida
precisamente pela montagem de alguns planos que mostram um mesmo tipo de aconteci-
mentos.

O Filme

O filme constitui a unidade superior, contendo um conjunto de sequéncias. Nos
primdrdios da linguagem cinematografica, os filmes tinham uma duragao variavel, mas a
afirmacdo do cinematdgrafo como meio de entretenimento de massas levou a padroniza-
¢do da duracdo das longas-metragens de ficcdo narrativa que, apesar de variavel, se fixou
em torno dos 100 — 110 minutos. Ainda hoje, a duracdo varidvel é uma caracteristica da
producdo de documentarios e do cinema experimental ou de artista, que tem uma vasta
gama de duracbes temporais (...) .
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O Enquadramento

O enquadramento é o olhar da camara de filmar sobre o mundo, que podemos atri-
buir a uma espécie de narrador impessoal e invisivel, designado de instancia narradora da
narrativa, ou mesmo a uma personagem da histéria da qual se pretende fazer partilhar a
visao “subjectiva”.

A nocdo de enquadramento pode ser considerada sob dois pontos de vista:

1. O da sua duragdo temporal, segundo o qual o enquadramento se define como
uma filmagem ininterrupta desde o fim do enquadramento anterior ao inicio do seguinte.

2. O espacial, segundo o qual chamamos enquadramento a parte da realidade cap-
tada pela camara de filmar a partir de uma determinada angulatura, delimitada por uma
moldura ideal (as quatro margens do enquadramento que, na fase de projec¢do, correspon-
derdo aos eixos horizontais e verticais do rectangulo do ecra).

(...) E possivel definir o conceito de enquadramento na sua complexidade, tendo em
conta os seguintes elementos:

1) a distancia da camara de filmar em rela¢do a cena ( que concretiza a chamada
escala de planos);

2) a angulatura da filmagem e a altura da camara de filmar (ponto de vista);

3) o chamado pré-filmico, ou seja, a organizacdo do espaco, das personagens e dos
objetos filmados no interior do campo: o que estd a frente da camara de filmar (a composi-
¢do do quadro);

4) a sua relagdo ou ndo com um espaco fora de campo (o espaco filmico enquanto
interaccdo dialéctica entre campo e fora de campo) ;

5) o ser objectivo ou subjectivo;

6) o facto de possuir um maior ou menor profundidade de campo;

7) o ser estatico ou dinamico;

Outros parametros existentes sdo especificamente fotograficos: a objectiva utiliza-
da; a iluminacdo da cena; a alteracao das imagens através de instrumentos mecanicos (fil-
tros, marginadores) ou digitais . “ ( Arcangelo Mazzoleni, pp. 13-20)
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Sintese

“(...) o fotograma, equivale a uma imagem fotogrdfica, ndo é perceptivel individual-
mente devido a uma incapacidade do nosso drgéo dptico. Quando inserido num fluxo de
imagens, constitui uma imagem subliminar que deixa um vestigio no nosso inconsciente,
mas ndo é percebida ao nivel consciente.”

( Arcangelo Mazzoleni, pp. 13)

“Normalmente, a cena é constituida por um conjunto de planos ou enquadramentos
nos quais a ac¢do se desenvolve ininterruptamente num mesmo ambiente.”
( Arcangelo Mazzoleni, pp. 14)

“a sequéncia comum, caracterizada pela sucess@o cronoldgica que comporta elipses
temporais mais ou menos importantes;”
( Arcangelo Mazzoleni, pp. 18)

“a sequéncia alternada, também designada sequéncia de “sintagma alternado”,
que, em alterndncia, mostra duas ou mais acgbes que se desenvolvem em simulténeo,
como, por exemplo, nas cldssicas cenas de perseguido {(...)”

( Arcangelo Mazzoleni, pp. 18)

“a sequéncia em paralelo, que apresenta alternadamente duas ou mais ordens das
coisas — sejam estas acgdes, objectos, locais, actividades, etc. — sem ligacdes cronoldgicas
marcadas, para estabelecer, por exemplo, uma comparagéo entre elas (...)”

( Arcangelo Mazzoleni, pp. 18)

“a sequéncia por episddios, na qual hd uma evolucdo que abarca um longo periodo
de tempo apresentada em alguns planos caracteristicos separados por elipses {(...);”
( Arcangelo Mazzoleni, pp. 18)

“a sequéncia recognitiva, também designada sequéncia de montagem, constituida
precisamente pela montagem de alguns planos que mostram um mesmo tipo de aconteci-
mentos.”

( Arcangelo Mazzoleni, pp. 18)
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3.2.2 Filme e Espectador

Os processos de identificagao cinematografica

“(...) E necessario distinguir entre das modalidades de identificagdo psicolégica
no cinema, “entre as quais uma, a ‘identificacdo primaria’ (identificacdo com o sujeito
da visdo), seria a base e a condi¢ao da outra, a ‘identificagao secundaria’ (identificacdo
centrada sobre a personagem, a ficcdo em si)”

A identificacdo cinematografica primdaria é a do espectador com o préprio dispo-

sitivo de representacdao, com a objectiva, o “olhar” da cdmara de filmar, que corresponde
fisicamente a posicdo espacial da mesma. Gracas a ela, o espectador define-se como sujeito
privilegiado da visdo: é ele que vé a paisagem, que segue a personagem em movimento
com os olhos (no caso de um travelling), que explora a cena com o olhar (no caso de uma
panoramica). Através da camara de filmar, o espectador é o centro da percepcdo da ima-
gem, conforme atesta o cédigo da representacdo em perspectiva que, organizando a ima-
gem em redor de um ponto de fuga, atribui uma posicao central e privilegiada ao olho do
espectador.
A identificacdo cinematografica secundaria, por sua vez, é a identificacdo com a persona-
gem, que sucede ndo apenas com o protagonista do filme, podendo, por vezes, transferir-se
para as personagens secundarias na economia da narrativa filmica. Para comprovar esta
ideia, consideremos a experiéncia do zapping, aquilo que acontece quando nds, caindo no
meio de uma histdria ja iniciada, mesmo sem conhecer nem o contexto da trama, nem as
caracteristicas psicolégicas de uma personagem ou a sua histéria anterior, nos identifica-
mos com ela, ou melhor, com a situacao na qual estd envolvida, especialmente se esta apre-
sentar um nivel de dramatismo elevado. Por exemplo se a personagem estiver em perigo,
partilhamos sua tensdo e o desejo de encontrar uma solu¢do ou uma escapatéria. Trata-se
de uma identificacdo muito intensa, embora ndo duradoura, salientada por estudiosos de
filmologia e psicélogos cognitivos.

O grande plano

O grande plano pode dar lugar a processos de projeccao e identificacdo psicoldgica
entre a personagem e o espectador, cuja intensidade ndo tem paralelismo noutras formas
de expressdo. Na linguagem cinematografica, este constitui a forma por exceléncia que na
retérica literaria é designada pars pro toto, ou sinédoque, na medida em que seleciona a
parte mais expressiva da figura humana, o rosto, no qual é possivel distinguir, sem o auxilio
de palavras, o aflorar de sentimentos que nele se espelham, a ligeira e a alteracdo da cor
provocadas pelos movimentos da alma.
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Para perceber aimportancia do grande plano no vocabuldrio cinematografico, basta
pensar que os estudiosos da especificidade filmica, na procura continua de um quid que
distinguisse o cinema das outras formas de expressdo, encontraram no grande plano o ele-
mento peculiar da sua linguagem (enquanto outros afirmavam que este devia ser procura-
do na montagem).

(...) O grande plano ndo é um meio unicamente descritivo mas, primariamente,
afectivo, como observa Dreyer com uma analise Iucida ao filme citando, afirma: “O enqua-
dramento afectivo procede em direc¢do aos grandes planos cortantes. Por vezes, os ldbios
que gritam ou os sorrisos desdentados sdao como que cortados da massa do rosto. Outras
vezes, o quadro corta um rosto na horizontal, na vertical ou de esguelha, de forma obliqua
(...).

(...) A sua utilizagdo intensiva por parte do cinema comercial, mesmo em circuns-
tancia nas quais nao seria estritamente necessario, levou ao desgaste e a diminuicdo das
extraordindrias potencialidades expressivas que os primeiros tedéricos e realizadores nele
anteviram. “( Arcangelo Mazzoleni, pp. 199-203)
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Sintese

“o0 espectador é o centro da percep¢éo da imagem, conforme atesta o cddigo da
representacdo em perspectiva que, organizando a imagem em redor de um ponto de fuga,
atribui uma posig¢éo central e privilegiada ao olho do espectador.”

(Arcangelo Mazzoleni, pp. 199)

“A identificacdo cinematogrdfica primdria é a do espectador com o proprio dispo-
sitivo de representagdo, com a objectiva, o “olhar” da cdmara de filmar, que corresponde
fisicamente a posi¢do espacial da mesma. ” (Arcangelo Mazzoleni, pp. 199)

“A identificacGo cinematogrdfica secundaria, por sua vez, é a identificagdo com a
personagem, que sucede ndo apenas com o protagonista do filme, podendo, por vezes,
transferir-se para as personagens secundarias na economia da narrativa filmica.”
(Arcangelo Mazzoleni, pp. 200)

“O grande plano pode dar lugar a processos de projeccéo e identificagdo psicoldgica
entre a personagem e o espectador, cuja intensidade ndo tem paralelismo noutras formas
de expressdo. Na linguagem cinematogrdfica, este constitui a forma por exceléncia que na
retorica literdria é designada pars pro toto, ou sinédoque, na medida em que seleciona a
parte mais expressiva da figura humana, o rosto, no qual é possivel distinguir, sem o auxilio
de palavras, o aflorar de sentimentos que nele se espelham, a ligeira e a alteragéo da cor
provocadas pelos movimentos da alma. “

( Arcangelo Mazzoleni, pp. 201)
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3.2.3 A Luz no Cinema

A luz cinematografica

“A fotografia cinematografica tem caracteristicas e fungdes especificas diferentes
das da fotografia tout-court, sendo necessdrio recriar a sua especificidade com base no
conceito de luz cinética, que é substancialmente diferente da luz fotografica ou pictérica.
O elemento diferenciador é o movimento: “o grande plano filmado em movimento co-
loca (...) de uma nova forma o problema da iluminagao do rosto e do actor; os principios
fundamentais da iluminagao sao o efeito natural e a alternancia de luz e sombra no rosto
e na figura, ou seja, aquilo que é essencialmente a luz cinética, cinematografica e nao
fotografica ou pictérica”

Com estas palavras, Anatolij Golovnja, operador de Pudovkin, lancava as bases para
uma reflexdo moderna sobre a natureza da luz cinematografica que, aliada ao conceito de
perspectiva cinética, implicava assentar o problema teérico da iluminacao sobre bases radi-
calmente novas. Ao contrdrio da fotografia, constituida por uma imagem fixa, o cinema ex-
prime-se com o movimento e no movimento da imagem, pelo que a sua visdo em perspec-
tiva, extremamente condicionada pelo dinamismo da cdmara de filmar, € uma perspectiva
em movimento e em constante mutacdo: “ Quando a camara de filmar se move, e devido a
mutacdo continua do ponto de vista, hd uma deslocagdo dos objectos no nosso campo vi-
sual; esta deslocacdo faz com que o espago entre os objectos seja visivel e, em simultaneo,
concretiza esse espac¢o de forma extraordindria; ndo vemos somente as dimensdes, mas
também as distancias. Estas reflexdes descrevem a peculiaridade da iluminacdo da camara
e, por conseguinte, com a variagao continua do ponto de vista e da direc¢ao das trajetérias
luminosas relacionadas com as mudangas espaciais da angulatura (...).

Qualidade da luz

Um outro parametro a ter em conta para a definicdo da luz é a sua qualidade. A ilu-

minagdo pode ser de contraste, produzida por uma luz dura e directa, ou difusa, com uma
luz suave e plana.
A luz é de contraste quando, pelo efeito da iluminacgado directa, cria uma dialéctica de espa-
¢os luminosos que estdo em contraste com zonas de sombra profunda. Neste caso, a luz de-
fine-se também como sendo dura; os sujeitos filmados projectam sombras escuras e bem
definidas; os efeitos podem ser dramaticos. Pode dar-se uma perda geral de nitidez, tanto
nas zonas de sombra, como nas zonas iluminadas, pois a pelicula ndo é capaz de registar os
detalhes de ambas; em compensacgao, as cores resultam saturadas e fiéis a realidade. (...) A
luz de contraste adapta-se particularmente a situagdes emotivamente intensas e dramati-
cas, de forma a fornecer o “correlativo objectivo” da psicologia de uma personagem ou da
determinada “aura” de um ambiente.
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(...) A luz difusa ou suave, por oposicdo, € um instrumento narrativamente mais
neutro, adaptado a uma multiplicidade de situacdes que, geralmente, ndo contém picos
dramaticos intensos. (...) A luz suave provém de uma fonte ampla e difusa; ao contrario da
luz directa, esta envolve o sujeito a partir de varias direc¢des. No caso da iluminagdo na-
tural, é a luz tipica dos dias nublados. A imagem ndo tem contraste, ndo existem sombras
profundas e o sujeito pode projectar, quando muito, uma sombra esfumada e de contornos
indistintos. Os detalhes mantém-se e as cores sdo bem reproduzidas, quer as saturadas,
quer os tons pastel, que sdo sublimados.

A cor da luz

No caso dos filmes a cores, existe outra distingao entre luz quente e fria. A luz quen-
te de exteriores naturais é a do por-do-sol, quando o sujeito fica com reflexos de cor ambar.

A luz fria em exteriores naturais obtém-se antes do amanhecer, em dias nublados,
com o sujeito a sombra ou numa posicdo elevada, devido a tonalidade ultravioleta domi-
nante. No entanto, antes de desfrutar das caracteristicas da luz natural, o director de foto-
grafia, em conjunto com o realizador, estabelece qual serd o estilo fotografico a imprimir
estas imagens antes das filmagens. A luz quente servira para conotar situacdes alegres, de
comédia ou romance, enquanto a luz fria caracterizard situacées dramaticas, estados psi-
quicos de perturbacgao, etc.

(...) A alternancia de luz quente/fria pode ter resultados expressivos excelentes
guando se souber gerir as duas tonalidades num sé enquadramento, como, por exemplo,
em De Olhos Bem Fechados, que na composi¢ao de uma imagem com uma luz quente pre-
dominante, integra frequentemente um elemento visual ou luminoso frio, jogando com o
contraste cromatico entre cores quentes (vermelhos, laranjas, amarelos) e tonalidades frias
(a maior parte das vezes, azuis ou violetas).

Dire¢ao da Luz

Conforme referimos anteriormente, a luz tem igualmente uma direc¢do, uma trajec-
téria, com um grande numero de variantes originadas por angulaturas intermédias:
- a luz frontal elimina as sombras da parte anterior da imagem e dé origem a um aplana-
mento, pois as proprias sombras sdo projectadas atras do sujeito (...).
- a iluminacdo lateral, proveniente da esquerda ou da direita, da relevo aos tracos da rosto
e acentuando o contraste entre claro e escuro, dramatiza os grandes planos. Nas filmagens
de paisagens, por projectar sombras longas, aumenta o sentido de profundidade.
- a luz a partir de baixo da origem a uma distor¢do dos tracos somaticos e tem bastante
potencial dramatico.
- A luz a partir de cima, raramente utilizada, tem normalmente uma justificacdo narrativa
numa fonte de luz colocada sobre a personagem (...).
- A contraluz, criada por uma luz colocada atras do sujeito alinhado com a camara de filmar,
tem muito impacto expressivo, pois “destaca” a figura em relacdo ao fundo, evidenciando
os contornos e acrescentando profundidade a composicao. “
( Arcangelo Mazzoleni, pp. 59-64)

69



Mestrado Design de Produgao

Escrever com a luz: o diretor de fotografia

“A iluminagdo é um instrumento fundamental no cinema classico no qual, junta-
mente com o grande plano, os movimentos da camara e a cor, se subordina a uma légica
narrativa centrada na personagem: o protagonista deve ser bem evidenciado — e a luz de-
sempenha uma funcdo essencial — para favorecer os processos de reconhecimento, pro-
jeccdo psicoldgica e identificacdo do espectador. No entanto, é no cinema de autor que a
iluminacdo se pode tornar um instrumento expressivo de excepcional potencial figurativo
para os procedimentos de escrita filmica, isto é, para a dramaturgia de imagens, sons, pala-
vras e cores onde é possivel reencontrar a esséncia da expressdo cinematografica (...). “

( Arcangelo Mazzoleni, pp. 70)
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Sintese

“A iluminagdo pode ser de contraste, produzida por uma luz dura e directa, ou difu-
sa, com uma luz suave e plana. “
( Arcangelo Mazzoleni, pp. 59)

“A luz é de contraste quando, pelo efeito da iluminag¢do directa, cria uma dialéctica
de espacos luminosos que estdo em contraste com zonas de sombra profunda”
( Arcangelo Mazzoleni, pp. 59)

“A luz de contraste adapta-se particularmente a situacdes emotivamente intensas e
dramdticas, de forma a fornecer o “correlativo objectivo” da psicologia de uma personagem
ou da determinada “aura” de um ambiente.”

( Arcangelo Mazzoleni, pp. 61)

“A luz quente servird para conotar situagdes alegres, de comédia ou romance, en-

quanto a luz fria caracterizard situagées dramdticas, estados psiquicos de perturbacdo, etc.
“( Arcangelo Mazzoleni, pp. 61)
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3.3 Psicologia das Cores
Como as cores podem afetar a emog¢ao e a razao

Introducao

“Conhecemos muito mais sentimentos do que cores. Dessa forma, cada cor pode
produzir muitos efeitos, frequentemente contraditdrios. Cada cor atua de modo diferen-
te, dependendo da ocasido. O mesmo vermelho pode ter efeito erético ou brutal, nobre
ou vulgar. O mesmo verde pode atuar de modo salutar ou venenoso, ou ainda calmante.
O amarelo pode ter um efeito caloroso ou irritante. Em que consiste o efeito especial? Ne-
nhuma cor esta ali sozinha, esta sempre cercada de outras cores. A cada efeito intervém
varias cores — um acorde cromatico.”(Eva Heller, pp. 17-18)

3.3.1 Azul

A cor predileta

“O azul é a preferida entre as cores. E a cor predileta de 46% dos homens e 44% das
mulheres.

E ndo existe quase ninguém que ndo goste de azul: apenas 1% dos homens e 2 % das mu-
Iheres citaram o azul entre as cores de menos gostam.

Homens e mulheres frequentemente se vestem de azul; ele vai bem em todas as
ocasides, em todas as estagdes. O azul é a cor predileta como cor de automdveis, tanto para
as limusines de luxo como para os veiculos compactos.

Nas residéncias, o azul é frio; porém, por seu efeito calmante, € uma cor que se adequa
bem aos dormitérios. H4 apenas um sector em que o azul deve se encontrar em menor
numero: ndo ha quase nada de cor azul entre os alimentos e as bebidas.

O significado mais importante do azul estd no simbolismo das cores, nos sentimen-
tos que vinculamos ao azul. O azul é a cor de todas as caracteristicas boas que se afirmam
no decorrer do tempo, de todos os sentimentos bons que ndo estdo sob o dominio da pai-
xao pura e simples, e sim da compreensdo mutua.

N3o existe sentimento negativo em que o azul predomine. Portanto, ndo é de se estranhar
que o azul seja uma cor tdo querida” (Eva Heller, pp.23)

A cor da simpatia e da harmonia

“O azul é a cor que foi mais vezes citada como a cor da simpatia, da harmonia, da

amizade e da confianca. Esses sdo os bons sentimentos, aqueles que s se comprovam em
longo prazo, florescendo, em geral, com o passar do tempo e tendo sempre como base a
reciprocidade.
Porque serd que a maioria das pessoas relaciona a cor azul a esses sentimentos, que sao, na
verdade, incolores? Serd que as pessoas simplesmente transportam suas cores prediletas
as melhores qualidades? Nao se trata disso, pois pessoas que escolheram o vermelho, ou o
preto, ou qualquer outra cor como sua favorita, também consideram, quanto a esse quesi-
to, o azul como a cor tipica, a cor certa.
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E que quando associamos sentimentos a cores, pensamos em contextos muito mais
amplos. O azul é o céu-portanto azul é também a cor do divino, a cor eterna. A experiencia
constante vivida fez com que o azul fosse a cor que pertence a todos, a cor que queremos
que permaneca sempre imutavel para todos, algo que deve durar para sempre.

E ndo é por acaso que o verde ocupa o segundo lugar mais citado para esses sen-
timentos. Ao contrario do divinal azul, o verde ¢é terrestre, é a cor da natureza. No acorde
azul-verde, o céu e a terra se unem. Com o verde, o azul divino se torna o azul humano.”
(Eva Heller, pp.23)

A cor mais fria
“ O azul é a mais fria dentre as cores. O fato de o azul ser percebido como frio ba-

seia-se na experiéncia: nossa pele fica azul no frio — até nossos labios ficam azuis; (...) Como
cor para ambientes, o azul ndo é aconchegante, pois ele da a impressao visual de abrir o
espaco, deixando entrar o frio. Quem deixar um espaco pintado de rosa ou amarelo e aden-
trar um espaco azul, espontaneamente sentira que ali faz mais frio. “ (Eva Heller, pp. 27)

3.3.2 Branco

O branco é mesmo uma cor? Ou uma cor primaria?

“Na simbologia, o branco é a mais perfeita entre todas as cores. Nao existe nenhu-
ma “concepg¢do de branco” com significado negativo. Porém a perfeicao também cria dis-
tanciamento: apenas 2% dos entrevistados citaram o branco como cor predileta. E quase a
mesma proporgdo —2 % dos homens, 1 % das mulheres —citaram o branco como cor menos
apreciada.

Assim como acontece em relagdo ao preto, em relagdo ao branco também sempre se coloca
a pergunta: o branco é uma cor? Nado — se caso estivermos falando das cores da luz. Pois no
sentido da fisica, na Teoria da Optica, o branco é o mais do que simplesmente uma cor, ele
é a soma de todas as cores da luz. Num arco-iris a luz incolor é decomposta em suas partes
constitutivas, em luz vermelha, laranja, amarela, verde, azul e violeta. Como cor luminosa
o branco ndo é cor.

Em virtude disso, para os impressionistas, que trabalhavam em sintonia com o colorido da
luz, o branco era uma “ ndo cor”. E no entanto eles utilizavam cores brancas, pois na pintu-
ra o branco ndo pode ser obtido a partir da mistura de outras cores — ao contrario do que
ocorre com o preto. Os impressionistas utilizavam inclusive mais branco do que os pintores
de outra épocas, pois as pinturas impressionistas sdao pintadas sobre um fundo branco, ao
passo que os seus predecessores usavam fundo marrom ou cinzento.

Quando se fala das cores das coisas, das cores de quaisquer tipos de materiais e
substancias, das cores como substancias que vinham em tubos, frascos, cadinhos e doses,
ai é preciso se perguntar outra vez: o branco é uma cor? Sim — inclusive a mais importante
de todas.

Entre as cores da luz e as cores dos pintores e dos materiais de pintura jaz a diferenga fun-
damental: é a diferenca entre a teoria da dptica e a pratica da visdo. (...) No que concerne
a simbologia das cores: para ela, o branco é realmente, e sem a menor sombra de duvida,
uma cor. O que é branco nao é incolor. Vinculamos ao branco sentimentos e propriedades
que ndo atribuimos a nenhuma das outras cores. “(Eva Heller, pp. 155)
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A cor do design minimalista

“Preto e branco sdo as cores preferidas dos designers técnicos, pois na qualidade de
“ndo cores” elas ndo desviam a atencgao da fungdo dos aparelhos. Para os técnicos as cores
sdo mera decoracdo, pois a técnica funciona também sem cores.

O estilo minimalista do desenho técnico conceitua a estética como uma libertacao
de todos os ornamentos, de todas as cores. Os arquitetos minimalistas criaram edificios
inteiramente brancos, por dentro e por fora, desviando toda atengao para a conduc¢ao das
linhas arquitecténicas — mas frequentemente dando menos atencdo as necessidades dos
moradores e visitantes dessas construgdes.

O design pdés-modernista trouxe de volta as cores a ornamentacgao. Cores e orna-
mentos sdo agora expressao de vitalidade e sagacidade. Contudo, o branco permanece
como cor principal também no design da pds-modernidade —tendo se tornado agora cor de
fundo, sobre a qual as demais cores ganham maior destaque na expressao de sua beleza.

E, no entanto, todas as cores ganham maior luminosidade sobre o preto do que

sobre o branco, razao pela qual os designers preferem apresentar seus projetos sobre um
fundo preto. Mas para todas as grandes superficies, assim como para cores de interiores, o
preto ndo é apropriado, pois com sua forg¢a ele ndo da destaque as demais cores, e sim as
abate.
Todo o estilo que se torne aceito em amplos os circulos nasce de algum tipo de necessidade
verdadeira. Somente entdo é possivel se perceber um estilo ndo como alguma coisa impos-
ta, mas como algo contemporaneo, que tem sua razao de ser. O branco ndo é uma cor da
moda — é uma cor moderna.”

O branco é vazio e leve — e fica acima

“(...) Em sentido figurado, o vazio se associa a auséncia de sentimentos; o branco,
ao lado do cinza, é a cor da auséncia de sentimentos. Até o branco cintilante é frio, como
cor.

O branco é também a cor do desconhecido. Em mapas antigos, os espagos brancos corres-
pondiam a regides inexploradas. Em linguagem polida, numa “mancha branca” significa
uma lacuna de conhecimento.

O que estd vazio é leve. A levez esta associada a clareza. O branco, a mais clara das cores, é
ao mesmo tempo a mais leve. Na vestimenta, essa ligagao é conhecida também. As roupas
de verdo sdo claras, as de inverno, escuras. As roupas claras refletem muita luz, por isso sdo
frescas.

E, no entanto, os camponeses dos paises meridionais ha séculos trajam roupas escuras. Por
qué? Porque a terra e a lama eram onipresentes em seu trabalho e a dgua era cara demais
para ser desperdicada com lavagem de roupas. Muitos do deserto vestem tunicas pretas,
gue lhes cobrem o corpo da cabeca aos pés, deixando apenas uma abertura nos olhos.
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(...JAutomaticamente — ou seja, depois de longa experiencia — nds esperamos que
as substancias leves se encontrem em cima das pesadas, esse é um principio estético. Uma
breve carta, uma notificagcdo de poucas linhas, todo texto que ndo chegue a uma pdgina fica
mais equilibrado quando o espaco em branco acima é maior que o abaixo. Sempre a mar-
gem de cima deve ser maior do que a de baixo — caso contrario se transmite uma impressao
de instabilidade, o texto parece que vai cair.

Um aposento “ invertido”, cujo piso seja branco e o teto preto, passa uma sensacao
desconcertante a nosso sentido espacial. O teto parece que vai despencar na nossa cabeca,
ao mesmo tempo tem-se a sensacdo de se estar perdendo o chdo sob os pés. A pessoa que
entrar num ambiente cujo piso esteja pintado de claro e o teto de escuro encolhe a cabeca
e, a cada passo, olha, inseguro, em direcdo ao chao. “ (Eva Heller, pp. 169-70)

Uma cor leve como o branco é o amarelo, “(...) Como cor da luz, o amarelo se rela-
ciona ao branco. “Luz” e “leve” sdo propriedades que contém o mesmo caracter. O amarelo
€ a mais clara e a mais leve das cores cromaticas. Seu efeito é leve, pois parece vir de cima.
Um quarto com teto amarelo tem um efeito agradavel, como se estivesse inundado por luz
solar. Também a luz de uma lampada parece amarela; quanto mais amarela, mais natural e
bonita.

(...) A cor da luz, em sentido extensivo, torna-se a cor da iluminacdo. Em muitas lin-
guas, e também no alemao, “claro” e “sagaz” podem significar a mesma coisa. “

(Eva Heller, pp.86)

3.3.3 Vermelho

No inicio era o vermelho

“No principio era o vermelho. Foi a primeira cor que o homem batizou, a mais antiga
denominacdo cromatica do mundo. Em muitas linguas, a palavra para “colorido” é a mesma
gue para a cor vermelha, assim como na palavra hispanica “colorado”(...).

Homens e mulheres gostam igualmente do vermelho: uma percentagem de 12 %,
tanto de um género quanto do outro, citou o vermelho como cor preferida. E s6 4% dos
homens e das mulheres citaram o vermelho como “a cor que menos lhes agradava”(...).

O simbolismo do vermelho estda marcado por duas vivéncias elementares: o verme-
Iho é o fogo e o vermelho é o sangue. Em muitas linguas, entre os babilonios e também
entre os esquimos, a traducdo ao pé da letra de “vermelho” é “ sangue”.

O fogo e sangue, em todas as culturas e em todos os tempos, tém um significado
existencial. Da mesma forma, o simbolismo vigora no mundo inteiro, é conhecido de todos,
pois todos, individualmente, ja tiveram suas experiencias envolvendo o significado do ver-
melho. A supersaturacao com vermelho, sobretudo na propaganda, é o motivo pelo qual o
vermelho tem encontrado cada vez menos adeptos; muitos veem muito mais vermelho do
gue desejariam. Quando tudo comeca a ficar colorido demais, a primeira cor que incomoda
é o vermelho. O vermelho é a cor entre as cores. “ (Eva Heller, pp.53)
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Proximo e sonoro

“Assim como o calor, tudo o que é barulhento sé sugere a cor vermelha de perto. E,
em termos visuais, o vermelho sempre se projeta. Sé existem alguns poucos quadros em
que o vermelho foi empregado como cor de fundo, e sao quadros sem efeito de profundi-
dade.

Quando observamos os pedestres num espac¢o aberto, os que estiverem vestidos de ver-
melho irdo dar a impressao de estarem mais préximos do que os que vestem verde ou azul-
-embora estejam a mesma distancia. O vermelho é, de modo geral, a cor dos extrovertidos.
O vermelho ndo tem como ficar em segundo plano.

Nesse contexto, o polo oposto ao vermelho é sempre o azul. O azul é o frio, o silencioso, o
distante. O azul é o imaterial. O vermelho, na simbologia antiga, é a cor da matéria-porque
ele parece tao palpavelmente préximo. (...)

O vermelho e o azul, em termos psicoldgicos, sdo cores contrarias. Os quadros de cores
mostram esses contrastes do vermelho e do azul em todas as suas variages.”(Eva Heller,

pp. 61)
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Efeitos milagrosos nos cegos?
Como o vermelho gera agressividade

“E comum lermos, aqui e ali, estar cientificamente comprovado que o vermelho age
até quando ndo se pode vé-lo; de tal forma que até cegos, ao entrar em ambientes cujas
paredes estdo pintadas dessa cor, tém a sensac¢do de estar num ambiente mais quente, em
comparacdo aqueles pintados de branco ou azul. Infelizmente, nunca se leu de que ma-
neira isso foi comprovado-esse é o fator que mais interessa aos cientistas. Esses cegos sdo
cegos de nascenga, ou conheciam as cores? Por quanto tempo tiveram que permanecer
no ambiente até detectarem a sensacdo de estar mais quente? Trata-se de uma impressao
espontanea? Acontece logo, ou precisa de um tempo? E principalmente: os cegos sabiam
de que cor os ambientes estavam pintados?

Comecemos pelos fatos consumados: quando vedamos os olhos de pessoas que
enxergam e as conduzimos para aposentos pintados em diversas cores, cores essas que
elas desconhecem, elas ndo percebem nenhuma alteracdo de temperatura se os aposentos
estiverem todos igualmente aquecidos, ou se a percepc¢do da temperatura depender de
outros fatores, que nao tém relacdao alguma com as cores. Deveriamos acreditar que os
cegos possuem sensores cromaticos secretos? Inatos, ou adquiridos? E preciso fazer distin-
¢do entre pessoas que sao cegas de nascenca e aquelas que sé se tornaram cegas depois?
Porque o conhecimento desses sensores cromaticos permaneceu ocultos até entdo? No
entanto, ao invés de especulagdes, bastam alguns fatos para esclarecer: os cegos de nas-
cenca aprendem, com a linguagem, que as cores estdo ligadas a certas propriedades. Eles
aprendem que o “quente” é uma qualidade do fogo, e que tem a ver com a cor vermelha- e
qgue, desse modo, o vermelho é a cor do amor e da paixdo. Aprendem que a neve é branca e
fria — mas que das maos frias se diz que estao “azuis”, congeladas de frio; que uma mancha
azul arroxeada ndo tem nada a ver com o frio, e que os cegos também podem ficar “verdes
de inveja” — resumindo, eles aprendem a mesma simbologia que as pessoas que enxergam,
pois aprendem a mesma lingua. O significado de cada cor é aprendido do mesmo modo que
outros conceitos; para os cegos é mais dificil, mas ndo é diferente. Os cegos aprendem tam-
bém que ambientes vermelhos tém um efeito caloroso maior que os azuis ou os brancos,
e podem, desse modo, sentir um efeito correspondente — exatamente como os que veem
percebem esse efeito de madeira espontdanea — sem, no entanto, verdadeiramente senti-lo.

Os que acreditam nos efeitos magicos das cores estdao sempre interessados em efei-
tos inconscientes, que ocorrem sem a interven¢do da razao; mas, com isso, acabam se
esquecendo sempre de que toda impressdo espontanea é testada pela razao; e que, caso
a razao ndo a confirme, entdo essa impressao espontanea sera reprimida como errénea, e
terad o seu efeito interrompido. Desse modo, num experimento desse tipo, teria também
importancia decisiva saber quanto tempo os cegos permaneceram nos ambientes. “(...)”
Pode-se fazer o seguinte teste com pessoas de visdo normal: primeiramente, vendam-se-
Ihe os olhos; entdo, os conduzimos de um aposento branco para um segundo aposento,
também branco — porém |lhes dizemos que esse segundo aposento esta pintado de verme-
Iho. A maioria sente o suposto vermelho e, correspondentemente, acredita que o aposen-
to, que no entanto é igualmente branco, esta mais quente.
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Experiéncias psicoldgicas frequentemente funcionam de modo muito simples; po-
rém possibilidades de engano, que falseiam o evento, existem em toda parte. Mesmo quan-
do se diz aos cegos de que cor o0 aposento em questdo estd pintado, e dali se os conduz para
um outro aposento, pintado de branco ou de azul, apenas o fato de se Ihes colocar uma
pergunta aparentemente tdo objetiva — como: “vocé sente que a temperatura desse lugar
esta mais quente?” —jd ira influenciar sua resposta. A maioria ird responder com um “sim”.
Cada pessoa testada tenta, na verdade, criar uma empatia com o tema e reagir do modo
como ela se espera —todos querem causar uma impressao “normal”. Em fungao de os cegos
ndo poderem ver o gestual e a mimica do condutor da pesquisa como informacado adicio-
nal, eles estdao especialmente treinados a inferir nuances do que se deseja deles com base
no que se lhes diz, e reagem com muito mais facilidade a favor do pesquisador — mesmo
quando esse, de modo algum, tem a intengao de manipular os seus pesquisados. Cientifi-
camente chamamos a tais resultados de pesquisas de “artefactos”. Sdo fatos artificiais, sem
valor cientifico, pois se baseiam em erros que o teste apresentava.” (Eva Heller, pp. 75-77)
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Sintese

Azul

“(...)O significado mais importante do azul estd no simbolismo das cores, nos senti-
mentos que vinculamos ao azul. O azul é a cor de todas as caracteristicas boas que se afir-
mam no decorrer do tempo, de todos os sentimentos bons que ndo estdo sob o dominio da
paixdo pura e simples, e sim da compreensdo mutua.” (Eva Heller, pp.23)

“(...) E que quando associamos sentimentos a cores, pensamos em contextos muito
mais amplos. O azul é o céu-portanto azul é também a cor do divino, a cor eterna. A ex-
periencia constante vivida fez com que o azul fosse a cor que pertence a todos, a cor que
queremos que permane¢a sempre imutdvel para todos, algo que deve durar para sempre. “
(Eva Heller, pp.23)

“(...)JComo cor para ambientes, o azul nGo é aconchegante, pois ele dd a impresséo
visual de abrir o espaco, deixando entrar o frio.” (Eva Heller, pp. 27)
Branco

“(...) o branco é uma cor? Ndo —se caso estivermos falando das cores da luz. Pois no
sentido da fisica, na Teoria da Optica, o branco é o mais do que simplesmente uma cor, ele
é a soma de todas as cores da luz. Num arco-iris a luz incolor é decomposta em suas partes
constitutivas, em luz vermelha, laranja, amarela, verde, azul e violeta. Como cor luminosa o
branco ndo é cor. “ (Eva Heller, pp. 155)

“Quando se fala das cores das coisas, das cores de quaisquer tipos de materiais e
substdncias, das cores como substdncias que vinham em tubos, frascos, cadinhos e doses,
ai é preciso se perguntar outra vez: o branco é uma cor? Sim — inclusive a mais importante
de todas. “ (Eva Heller, pp. 155)

“O branco ndo é uma cor da moda — é uma cor moderna.” (Eva Heller, pp.168-69)

“Uma cor leve como o branco é o amarelo, “(...) Como cor da luz, o amarelo se rela-
ciona ao branco. “Luz” e “leve” s@o propriedades que contém o mesmo cardcter. O amarelo
é a mais clara e a mais leve das cores cromdticas. Seu efeito é leve, pois parece vir de cima.
Um quarto com teto amarelo tem um efeito agraddvel, como se estivesse inundado por luz
solar. Também a luz de uma ldmpada parece amarela; quanto mais amarela, mais natural
e bonita.

(...) A cor da luz, em sentido extensivo, torna-se a cor da iluminagdo.” (Eva Heller, pp.86)

Vermelho

“O vermelho e o azul, em termos psicoldgicos, sdo cores contrdrias. Os quadros de
cores mostram esses contrastes do vermelho e do azul em todas as suas variagdes.”(Eva
Heller, pp. 61)

“E comum lermos, aqui e ali, estar cientificamente comprovado que o vermelho age
até quando ndo se pode vé-lo; de tal forma que até cegos, ao entrar em ambientes cujas
paredes estdo pintadas dessa cor, tém a sensagdo de estar num ambiente mais quente, em

comparagdo aqueles pintados de branco ou azul.” (Eva Heller, pp. 75-77)
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3.4 Videomapping

“Video mapping uses common entertainment technology in a new, innovative way.
It is a technique that consists of projecting video images on buildings, fagcades, structures
or nearly any kind of complex surface or 3D object to shatter the viewer’s perception of
perspective. The projector allows bending and highlighting any shape, line or space. It cre-
ates astonishing optical illusions, a suggestive play of light and turns a physical object into
something else by changing its perception of form.
Video-mapping is quite new and it is flourishing nowadays. The reason of its success is
that the public gets somehow emotionally involved in the show. It is not just “another cool
visualization”, but it is surprising and exciting and involves physical as well as virtual space.
There are at least two ways of understanding how to make a videomapping projection:
1) Prepare images to project on a surface/facade. Images can be projected as if the building
was a huge flat screen. The building itself creates a mask and you will not need to do all the
calibration work that video mapping normally requires. Here a sample of a video in alpha
channel for a flash project:
2) MASKING. As in the word, masking is about creating masks (a sort of opacity templates)
with the exact shape and position of the different elements of the building, space architec-
ture, 3D object etc. On those masks, or in the space between this masks, is where the video
is going to be projected, using a simple alpha-channel technique.”

3.4.1 HOW TO MAKE A VIDEOMAPPING PROJECTION

“The most important thing you need is, obviously, a video projector. The video pro-
jector need to be powerful if the area to cover is that of a building. For little objects and for
room projection you need a basic 5600 lumens so to have a good definition of your work.
But you will need up to 20.000 lumens to produce a clear, accurate image on a big surface
and/or from a long distance. Of course there is more to be considered, like the kind of lens
you need for a building projection.

Some characteristics of a video projector for a video-mapping project are:

- 10.000 Lumens min. (on a building surface) - Darkness - A Remote control ( stupid to say,
but important in some cases ) - Lens less wide as possible. Do not use a fish-eye lens the
curvness will make it impossible to match the object. - Resolution of min1024 x 768 pixels
You will also need a photo camera. You should be able to adjust the lens in order to match
as much as possible the lens of the video projector. In this case you might need a camera
with a good lens. This is a crucial point, we will explain later on.

Video mapping is not a cheap activity. Projectors are expensive equipment: a 20.000
lumen projector can cost up to 100.000€, and the rent can be often an obstacle. This being
the case, it would be a good idea to contact a company or organization who can sponsor
your project and cover all the expenses derived from the rent of the equipment. The real
challenge comes when the artist is able to do something beautiful, artistic and professional,
and at the same time satisfy the client.
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VIDEO-MAPPING IS GREEN AND CLEAN Indeed: apart from the unavoidable waste
of energy necessary to project the images, you don’t need any kind of paint or chemical
component to modify the building/space/object. Another advantage of video-mapping is
that it does not damage in any form the building you project on, and once the magic is,
everything remains as it was.”

3.4.2 MANAGEMENT OF A PROJECT

1)PREPARATION

“Best way to work is next to your video projector but that is not always possible.
In any case there are different ways to go. Resolution approach: you have to consider the
specs of your video projector and match your project with the maximum resolution of the
projector. Video approach: you want to set your work/project on PAL/NTSC standards ( for
example 720X576 ) or HD in case you want to work with an HD projector.”

2)THEBLUE PRINT

“Next thing would be in most cases to take a picture of the building or the object
you are going to project on. This image will be used to get a layout to create masks or 3D
references for your projection points. This is the most delicate part of the process. You
need to use a camera lens that has the same ratio as the projector lens. Then you place the
camera beside or on top of the projector lens, and make the photo: what is important is
that the camera lens is in exactly the same position as the projector lens. Here you can see
different examples of succesfull and unsuccessful photos: In ‘map picture number 1’ and
‘map picture number 2’ we can see 2 examples of a bad camera positioning . These are the
pictures Olga Westrate took from a different angle from the video projector lens. That cam-
era angle of view is only critical with very wide and very narrow angles. So you only need to
be accurate in selecting a camera lens if you are doing very short or long throw projections”

3) SETTING UP

“Video-mappers, like vampires, work at night. Or, if that’s not possible, they try to

make their projection area as dark as possible. They are patient creatures and their first
commandment is: setting up consumes a great deal of the time. First of all, you have to
place the projector exactly in front of the object you want to project on. Side projections
are very unlikely to work.
You might need a distance measuring laser tool and can also use a bubble level to make
sure that the position of the video projector lens is perfectly horizontal and that matches
the camera lens position. Once the video projector is placed, and the cables have been
carefully taped and protected, you can start your testing. It is also important to know that
a projector is very sensitive to vibrations and weather conditions. You don’t want to see an
ugly jittering image right in the climax of your show, and likewise you need to think about
the variable weather conditions, so you should take measures and find a suitable stand and
rain protection for the projector.” ( site: http:8/1/videomapping.org/?page_id=42)
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3.5 Psicologia

3.5.1 Memoria

“(...) A memdria é como fazemos o registo dos acontecimentos das nossas vidas,
e também das informagGes e competéncias que respigamos desses acontecimentos. Seria
dificil conceber um ser humano (ou qualquer animal) que nao possuisse esta capacidade.
Sem memoria, nao haveria antes mas tdo-sé agora, nao haveria nenhuma possibilidade
de construir ou afinar competéncias, nenhuma recordacdao de nomes ou de reconheci-
mento de rostos, nenhuma referencia aos dias, horas ou até segundos passados. Esta-
riamos condenados a viver num presente estreitamente circunscrito, que nem sequer
reconheceriamos como nosso, pois sem memoaria dos acontecimentos que deram forma
a nossa vida, ndo pode haver sentido do eu. Este sentimento de identidade pessoal assen-
ta, evidentemente, na continuidade das recordacdes que ligam o passado com o presen-
te. “ ( Tradugdo de Fatima Andersen, pp. 343)

Algumas distingoes preliminares

“ Confiamos nas nossas recordagdes para abarcarmos uma grande diversidade de

intervalos de tempo. Em alguns casos, necessitamos de recordar uma coisa que acabamos
de aprender, noutros iremos buscar conhecimentos adquiridos dias, meses ou até anos
antes. Nalguns casos, pedem-nos que recordemos material que nunca nos saiu do pensa-
mento: ouve-se uma noticia, fica-se a pensar nela e, sem interrupgao, é-se chamado a rela-
tar o que se ouviu. Outros casos sdo muito diferentes: aprende-se alguma coisa, centra-se
a atengdo noutros assuntos durante algum tempo e, finalmente, vai recuperar-se o que se
tinha aprendido.
Esses diferentes intervalos de retencao sao abarcados por sistemas de memoaria distintos.
E provével que a informacdo aprendida hd muito tempo esteja armazenada na memoria
a longo prazo, cujo sistema permite que os materiais permane¢am adormecidos durante
grandes periodos de tempo. Outras informagdes estao armazenadas na memdria de tra-
balho, um sistema de memadria que guarda a informacdo sobre a qual estamos a trabalhar
presentemente. Por exemplo, ao ler esta frase e a medida que a vamos lendo até ao fim, h3
que manter a memdria do seu comeco; depois, combinam-se as ideias com que se ficou,
no principio da frase, com as que se adquiriram no fim. Numa tal situacdo, a meméria do
principio da frase tera sido mantida na memdria de trabalho. Outra distingdo diz respeito
ao tipo de informacdo que recordamos. Suponhamos que alguém nos pergunta o que jan-
tdmos ontem a noite. Quando esquadrinhamos as nossas memdarias desse facto especial,
apoiamo-nos na memédria episddica, a memodria de um determinado acontecimento. Mas
para conseguir ter essa conversa, temos que exercer a nossa memoaria de uma forma dife-
rente: ha que recordar o que as palavras especificas significam e a forma de as combinar
para formar frases, o que requer a informacdo contida na memaria genérica. A memoria
genérica é a nossa “biblioteca de referencia” mental, que contém o nosso diciondrio men-
tal, e também armazena todo o nosso conhecimento de senso comum. De que cor é o céu?
Quantos meses tem o ano? Qual a sua actriz favorita? Em que divisdo da casa se encontra o
fogdo? Esses factos e milhdes de outros estdo armazenados na memoria genérica.
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Uma distincdo final diz respeito a nossa consciéncia da recordacdo. Quando procuramos a
resposta para “ O que comeste ontem ao jantar?” estamos perfeitamente conscientes de
que estamos a tentar recordar. (Conseguir ou ndo é outra questdao.) Nesses casos, estamos
a lidar com a memoaria explicita. Mas somos, por vezes, influenciados pelo passado sem
disso nos darmos conta. Resolvemos os problemas mais depressa da segunda vez em que
nos deparam, mesmo quando nao nos lembramos de os ter visto antes. Consideramos mais
crediveis as frases ja escutadas, mesmo que ndo nos lembremos de as ter escutado antes.
Este tipo de “memdria sem consciéncia” é chamado memaria implicita.

Codificagao, Armazenamento e Recuperagao

“Comecemos por examinar o que os diferentes tipos de memdria tém em comum.
Todo o acto de recordar implica sucesso em trés aspectos do processo de meméria. Para
recordar, é preciso primeiro ter aprendido. Parece ébvio, mas merece alguma énfase, dado
qgue muitas falhas sdo na realidade falhas da fase inicial de aquisicdo. Por exemplo, imagine
gue encontra uma pessoa numa festa, que lhe dizem o nome dela e, momentos depois,
percebe que ja n3o o sabe! E provavel que esta experiencia constrangedora n3o seja fruto
de um esquecimento super rapido mas que, pelo contrario, tenha origem numa falha de
aquisicao: esteve exposto ao nome mas deu-lhe pouca atengdo e, consequentemente, co-
megou por ndo o aprender.

Para compreender a aquisicao, temos de nos perguntar como é codificada a infor-
macdo na meméoria.

O termo codificacdo refere-se a forma (isto é, ao coédigo) como um item de infor-
macdo tem de ser colocado na memadria. Assim, para aprender um novo medicamento, um
médico poderd centrar-se na sua utilizacdo, sem pensar muito nos seus efeitos secundarios;
ou podera centrar-se nos mecanismos bioquimicos através dos quais o medicamento actua,
sem pensar na forma como a vida o paciente melhorara através dele. Essas diferencas na
énfase dada, durante a codificacdo, podem ter um efeito profundo na forma (e na possibi-
lidade) de essa informacdo ser mais tarde recordada.

Vem em seguida o armazenamento. Para que seja recordada, a experiencia codi-

ficada tem de deixar algum registo no sistema nervoso (o tracado mnésico); este tem de
ser armazenado e conservado de forma mais ou menos permanente para utilizacao subse-
quente.
O ultimo dos estadios é a recuperagdo, o momento em que o individuo “tenta lembrar-se”,
extrair um determinado tracado mnésico de entre todos os outros que armazenou. Uma
das formas de recuperar material é através da recordacao, que diz respeito aos nossos
esforcos para produzir informacdo a partir da memoria, em resposta a um determinado
estimulo ou pergunta. A tentativa de responder a perguntas como “consegue lembrar-se de
onde leu sobre este novo medicamento?” ou “ Sabe alguma coisa sobre drogas que aliviam
a depressao?” necessita de recordacgdes.
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Uma forma diferente de recuperar informacdo é através do reconhecimento. Neste
tipo de recuperagao somos confrontados com um nome, facto ou situagao, e perguntam-
nos se ja o encontramos antes. “Sera que o medicamento se chamaria “Paxil”?” seria uma
pergunta que apelava ao reconhecimento. Quando o reconhecimento é testado em labo-
ratorio, é costume pedir ao sujeito que identifique o item encontrado previamente entre
uma série de opc¢des (“ Qual destes nomes é o do medicamento que viu antes?”) Parece-se
claramente com um teste de escolha multipla, e o uso deste tipo de teste na sala de aula
premeia realmente a capacidade de reconhecer o material aprendido antes. Pelo contrario,
a composicao ou os exames de respostas curtas poem énfase sobretudo na recordacao.

As falhas de memadria podem resultar de perturbacdes em qualquer dos trés esta-
dios do processo de memdria: codificagdo, armazenamento ou recuperagdo. Se, na primei-
ra vez que um médico vé um medicamento, pensar apenas no seu nome peculiar, ndo tera
ficado com qualquer tragado mnésico dos outros atributos, e essa outra informag¢do nao
Ihe serad acessivel posteriormente. Mesmo que tenha codificado essa outra informacao,
ela podera “estar mal arquivada” na memdria-guardada, por exemplo, juntamente com a
informacdo sobre medicamentos com uma semelhanga quimica e ndo com a informacao
sobre o tratamento da depressao. Tal facto tornaria dificil recuperar, mais tarde, a neces-
saria informacdo. Como se vera, muitas das falhas de memaria sao falhas de recuperacao
e ndo de armazenamento. Isto torna-se evidente sempre que somos incapazes de produzir
a resposta correcta, mas recordamo-la depois: “Era Paxil! Claro!” “(Traducao de Fatima An-
dersen, pp. 344-346)

Codificacao

“No nosso exame de modo como as informacdGes sdo codificadas, comegaremos por
atender a uma importante teoria de memdria que designaremos aqui por teoria dos mul-
ti-armazéns da memoria. Esta teoria proporcionou uma base para as perspectivas actuais,
mas vamos ver que ela necessita também de ser ampliada de varias formas.

Teoria dos Multi-Armazéns da

(...) A teoria dos multi-armazéns da memoria, desenvolvida ha cerca de quaren-

ta anos, representa uma variante moderna da mesma metafora espacial. Ao contrario de
Santo Agostinho, que acreditava que havia apenas um armazém na memdria, esta teoria
afirma que existem varios desses sistemas de armazenamento, cada qual com diferentes
propriedades.
Para que nos serdao necessarios varios tipos de memaria? Pensemos na relagao entre a nos-
sa mesa de trabalho e a estante: as prateleiras levam muitos livros e, portanto, uma grande
quantidade de informagdo. Mas esta informacgao nao lhe é imediatamente acessivel e, a ser
necessaria, podera exigir algum tempo de procura. Por outro lado, a mesa tem apenas um
espaco limitado e, por isso, s6 cabem alguns livros e papéis ao mesmo tempo. Mas o que
esta sobre a mesa encontra-se imediatamente disponivel, pelo que nao se perde tempo a
procurar informacao.
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Claro que cada uma das modalidades de armazenamento tem as suas vantagens:
a estante permite armazenar uma grande quantidade de conhecimentos incluindo, natu-
ralmente, muita informacdo que nao precisamos de usar neste momento. Mas a mesa de
trabalho da-nos acesso imediato a um pequeno armazém de informacdo pertinente para o
projecto do momento.

Esta distincdo entre mesa de trabalho e estante é semelhante a que é fundamental
para a teoria dos multi-armazéns da memdria, uma distingdo entre memoria de trabalho
(chamada memodria a curto prazo na teoria inicial) e memoaria a longo prazo. A memoéria de
trabalho retém a informacdo por curtos intervalos, isto é, enquanto estamos a trabalhar
com ela. Ao contrario, a memaria a longo prazo armazena o material por periodos muito
mais longos, as vezes por toda vida.

Capacidade de armazenamento da memoria de trabalho e da memoria a longo prazo

A memoria de trabalho e a memodria a longo prazo diferem de muitas formas im-
portantes. Uma dessas diferencas diz respeito a capacidade de armazenamento de cada
uma. A capacidade da memoria a longo prazo é enorme: um estudante universitario médio
recorda o significado de 80 000 palavras, milhares de episddios autobiograficos, milhdes de
factos, centenas de competéncias, o sabor da baunilha e o perfume do limdo, tudo coisas
que estao, com muitas mais, armazenadas na memdria a longo prazo.

A capacidade da memédria de trabalho é, pelo contrario, muito limitada. A maneira
tradicional de medir essa capacidade é através de uma tarefa de extensdo de memaria, em
que o individuo ouve uma série de itens e tem de os repetir por ordem, apds uma Unica
apresentacao do material. Os adultos normais conseguem repetir sem erros cerca de sete
itens, se estes forem letras ou digitos escolhidos ao acaso. Em séries mais longas, os erros
sdo mais provaveis. Isto levou a afirmacdo de que a capacidade da meméria de trabalho é
de sete itens, mais ou menos dois. Na realidade, muitas tarefas, ndo apenas de extensao da
membdria, apresentam este limite de sete itens mais ou menos dois, o que levou os psicdlo-
gos a referi-lo como o nimero magico ( segundo Miller, 1956). Supondo-se que uma ampla
diversidade de tarefas depende da memodria de trabalho, ndo sera talvez de surpreender
que este limite — um reflexo possivel da pequena extensao desta memaria — marque o limi-
te do desempenho numa diversidade de contextos.

Memodria de trabalho como uma plataforma de entrada

Qual a relagdo entre a memoaria de trabalho e a memédria a longo prazo? A teoria
dos multi-armazéns da memdria afirma que a via para a meméria a longo prazo passa ne-
cessariamente pela memoria de trabalho. Vista a esta luz, a meméria de trabalho pode ser
encarada como uma plataforma de entrada no imenso
armazém de longo prazo. “(Traducdo de Fatima Andersen, pp. 346-348)
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Recuperagao

“ Ao aprender, transferimos a nova informacao da meméaria de trabalho para o ar-
mazém a longo prazo do conhecimento. Mas ndo basta uma codificagao bem feita. Temos,
também, de poder recuperar a informacdao quando precisarmos dela, caso contrario, de
nada serve o que tivermos aprendido. A importancia (e potencial dificuldade) da recupe-
racdo é ébvia para qualquer pessoa que ja ficou “bloqueada” ao tentar recordar um nome
bem conhecido. Podemos saber (isto &, termos codificado e armazenado) o nome mas ndo
conseguir recupera-lo, ao tentar apresentar um velho amigo a um outro. Neste caso, diz-se
que o tragado mnésico estd inacessivel. O acesso ao tragado pode se restaurado através de
um indice de recuperacdo apropriado, um estimulo que abre a via para a memdria.

Muitas vezes a recuperacado parece sem esforco: perguntam-nos o segundo nome e
nds respondemos instantaneamente. Por vezes, a recuperagao parece, todavia, mais dificil,
requerendo esforco e uma procura deliberada de indices de recuperacdo: podemos nao
nos lembrar de onde arrumamos o carro para ir as compras, mas recordamos, depois, ter
comecado por parar na farmdcia, e subitamente, lembramo-nos que conseguimos arrumar
0 carro num espag¢o muito pequeno junto ao centro.

Noutros casos ainda, a recuperacdo comeca por parecer impossivel, como se a in-
formagdo-alvo se tivesse mesmo perdido. Mas, entdo, surge um indice e a memdria volta
subitamente. “

(Tradugdo de Fatima Andersen, pp. 361)

A Relagdo entre a Codificagdo Inicial e a Recuperagdo

“Quais as caracteristicas a que devo obedecer um indice de recuperacao eficaz? O
que faz com que alguns lembretes sejam eficazes e outros ndo surtam efeito? Um determi-
nante importante é a condicdo de o indice conseguir, ou ndo, recriar o contexto em que se
deu a aprendizagem inicial. Por exemplo, se o sujeito se concentrou nos sons das palavras
ao aprender, serdo muito Uteis os lembretes relativos aos sons (“Havia na lista uma palavra
que rimava com toro?”); se centrou no significado ao aprender, entdo o melhor lembrete
sera o que de novo chama a atencdo para o significado (“Era uma das palavras um tipo de
fruta?”; Fisher e Craik, 1977).

Para falar de forma mais geral, é muito provavel que a recuperacao tenha éxito,
guando os indices e o contexto forem semelhantes aos presentes no momento da codifica-
¢do inicial. Este principio é, muitas vezes, designado de especificidade da codificacdo, o que
assinala o facto de que as ideias e os acontecimentos sdo codificados segundo determinada
perspectiva e num determinado contexto (Tulving e Osler, 1968; Tulving e Thomson, 1973;
Hintzman, 1990). O melhor indice de recuperacdo é pois o que recria aquela perspectiva e
aquele contexto. A mudanga do contexto mental pode assim impedir a recuperagdo: quem
se tenha concentrado no significado da nova palavra a aprender ndo achard muito util um
indice em forma de rima, para recordar posteriormente aquela palavra. O mesmo se aplica
a mudanca do contexto fisico.
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Uma impressionante ilustracdo deste tdpico consistiu em variar as condi¢des de am-
biente, em que alguns mergulhadores efectuaram a aprendizagem de uma lista de palavras
ndo relacionadas, a bordo de um barco ou debaixo de dgua, sendo, mais tarde, submetidos
ao teste da recordacdo no mesmo ambiente ou no ambiente alternativo no qual tinham
aprendido. Os resultados mostraram um efeito claro do contexto: o que tinha sido aprendi-
do na 4gua era melhor recordado na dgua, e o mesmo acontecia com o que fora aprendido
no convés (Godden e Baddeley, 1975;)

(...) uma mudanca no contexto fisico influencia a memoria, ja que ela provoca, geral-
mente, a correspondente mudanca de perspectiva mental. A nova posicdo fisica tera pouco
ou nenhum efeito se se mudar o contexto fisico sem alterar a prépria perspectiva mental
(Smith, 1979) .”(Traducdo de Fatima Andersen, pp. 361-362)
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Sintese

“memdria a longo prazo, cujo sistema permite que os materiais permanegam ador-
mecidos durante grandes periodos de tempo.”
(Tradugdo de Fatima Andersen, pp. 344-346)

“Outras informagdes estdo armazenadas na memoria de trabalho, um sistema de
memoria que guarda a informagdo sobre a qual estamos a trabalhar presentemente.”
(Tradugdo de Fatima Andersen, pp. 344-346)

“Uma forma diferente de recuperar informagdo é através do reconhecimento.”
(Tradugdo de Fatima Andersen, pp. 344-346)

“especificidade da codificacGo, o que assinala o facto de que as ideias e os aconteci-
mentos sdo codificados sequndo determinada perspectiva e num determinado contexto”
(Tradug¢do de Fatima Andersen, pp. 361-362)

“uma mudanga no contexto fisico influencia a memoaria, ja que ela provoca, geral-

mente, a correspondente mudancga de perspectiva mental.”
(Tradug¢do de Fatima Andersen, pp. 361-362)
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04 Experimental
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4.1 Introducao
Definicao:

Segundo Kerlinger (1973), um experimento é “um tipo de pesquisa cientifica no
qual o pesquisador manipula e controla uma ou mais varidveis independentes e observa a
variagdo nas varidveis dependentes concomitantemente a manipula¢do das varidveis inde-
pendentes.”

Neste campo do conhecimento experimental, procurei situa¢des vivénciadas,
como por exemplo a peca de teatro de “La Fura Dels Baus”, que nos fala ndo sé da quali-
dade do grupo em si, mas da forma como interagem e criam a relagdo ator/publico. Abor-
do temas como vivenciar certas doencas e as perceber, de modo a ter um conhecimento
mais profundo do ser humano no global, tendo como base de estudo o livro “ como
tornar-se doente mental” de J. L. Pio Abreu.

E baseado num artigo de cor, “Forming Spaces with Colour and Light: Trends in

Architectural” de Karin Fridell Anter, que nos explica como formar espacos com a cor na
cidade, neste caso pratico na Suécia.
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4.2 La Fura Dels Baus

“O grupo cataldo La Fura dels Baus, criado em 1979, é uma referéncia bastante significa-
tiva no campo da interdisciplinaridade artistica, explorando em seus trabalhos os limites
entre linguagens como teatro, video, performance, ciberpresenca, além de ser também
conhecido por propor relagdes distintas entre publico e cena, explorando ndao apenas
formas teatrais inovadoras, mas propostas dramaturgicas e cénicas que déem vazdo a
estas outras configuragdes entre publico e atores. A partir de uma forte experimentagao
destas novas formas espaciais, do uso de linguagens virtuais, e do didlogo com a figura
dos ndo-atores — ja que os limites entre ficcdo e realidade nestas propostas tornam-se
menos explicitos -, o grupo parece propor através da pratica teatral um lugar desarmoni-
co, um espaco de contrastes e de fuga das formas tradicionais de representacdo, aquelas
onde um espectador senta-se confortavelmente diante de um palco para assistir uma
peca, uma ficcgdo com determinado prazo de validade. Estas buscas de uma dissolugao
entre o limite espetaculo/espectador, e o uso dos atos de violéncia parecem ser a ténica
do trabalho do grupo, que também se utiliza da exposi¢ao sexual como possibilidade de
inquietar o publico. Trata-se, sobretudo de um grupo que trabalha com encenagées de
grande impacto visual, marcadas por formas urbanas.

O grupo, inicialmente formado apenas por homens, surge com obras de grande impacto
fisico, executadas com vigor marcadamente masculino. Cenas de violéncia sdo bastante
presentes no trabalho do La Fura, mundialmente reconhecido por langar novos desafios no
campo das artes performaticas. De 1979 a 1984 o grupo se dedicou ao teatro de rua, inves-
tindo em praticas fisicas de circo, rappel, escalada e o funambulismo.

Com Accions, o grupo passa a ser conhecido internacionalmente. Segundo o pesquisador
Edélcio Mostaco:

a cena de maior impacto [de Accions] gira em torno da destruicdo de um automaével a forca
de marretas. Mas também com seus corpos seminus, os atores pintam gigantescas telas (...)
em cenas de alto risco fisico. Vestidos apenas com tapa-sexos, os atores dao em espetdculo
seus corpos despidos, o que permite colocd-los quer no territdrio da obscenidade quer da
critica a ela, dependendo do ponto de vista do espectador. O sexo esta tapado, mas numa
cena posterior os pénis aparecerao embutidos em latas de Coca- Cola, expandindo as co-
nexdes entre poder e suas obscenidades no ambito da promiscua sociedade de consumo
(...) superdimensionando gestos que, originalmente, poderiam ser tomados do cotidiano,
mas aqui buscados no vocabuldro da violéncia (MOSTACO, apud: GUINSBURG e BARBOSA:
2005).
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Desde 1990 o grupo comeca a explorar também as linguagens digitais, como em Work in
Progress 97, em que o grupo cria uma performance on line que reunia artistas em diversas
cidades num show simultdneo. Em 1992 o grupo realizou a abertura dos Jogos Olimpicos
de Barcelona, cerimdnia assistida por mais de 500 milhdes de pessoas em todo o mundo,
e que rendeu ao grupo contratos com a Mercedez Benz, Pepsi, Volkswagen, Columbia Pic-
tures, entre outras empresas que se interessaram por estes mega-shows desenvolvidos
pelo grupo. Outro seguimento explorado pelo La Fura foi o das dperas, dando novo folego
para o repertério classico com o qual o grupo trabalhou: obras de Debussy, Mozart, Manuel
de Falla, Jorge Luiz Turina, entre outros, criando por meio de interferéncias da linguagem
audiovisual e de novas concepgdes arquitetonicas uma linguagem particular dentro deste
seguimento. O grupo possui como sede um navio, o Naumon, a bordo do qual desenvolve
suas atividades, tendo o grupo viajado com seu centro de artes flutuante por portos como
Barcelona, Sardenha, Portugal, Beirute, Taipei entre outros. A partir de 2005 o La Fura se
dedica a uma adaptagdao de Metamorfose de Franz Kafka, tendo realizado sua estréia no Ja-
pdo, e a Boris Godunov, seu espetaculo mais recente. Sao, portanto, caracteristicas marcan-
tes no trabalho do grupo a busca por espagos ndao convencionais, a utilizagdo de materiais
naturais e industriais, uso de novas tecnologias, e a busca por uma participacdo ativa do
publico em seus espetaculos. Em seus mega-shows, feitos especialmente para empresas e
eventos especificos, a linguagem do grupo é adaptada a macro-espacos conquistando um
publico bastante distinto do tradicional tendo a criagdo de formas de risco fisico como um
elemento bastante intrigante.” ( La Fura Dels Baus_pdf, pp. 1-5)

Peca “Boris Godunov”

“E se fossemos convidados a perceber as motivagdes de terroristas? E se, por ai, fossemos
convidados a condescendéncia com o terror que espalha violéncia, cego? Dizem: tudo tem
as suas causas e as suas circunstancias. Nada surge do nada. Nao ha actos, e ainda por cima
actos que gritam uma violéncia inaudita, enxertados de leviandade. Serdao actos que exigem
compreensdo pelo cendrio extremo em que acontecem?

A companhia catala de teatro levou a cena uma peca inspirada na ocupacao de um teatro
em Moscovo por um grupo de terroristas da Chechénia. A plateia foi sequestrada e usa-
da como trunfo contra as autoridades russas. Durante trés dias, os terroristas chechenos
tiveram holofotes do mundo virados sobre si, sobre a sua causa. Os La Fura dels Baus en-
cenaram os trés dias de sequestro. Os actores faziam as vezes dos terroristas que tinham
ocupado o teatro enquanto os espectadores assistiam a peca Boris Gudonov. Era como se
houvesse uma peca de teatro dentro de outra peca de teatro. Quem assistia a este palimp-
sesto teatral vinha a boca de cena como involuntario actor. Ndo é insdlito nas pecas dos La
Fura dels Baus, que sempre se distinguiram pela interatividade, por vezes até desagradavel
e provocatéria, com o publico. A intimidacdo e a violéncia latente troavam. Era como se
tudo se estivesse a passar como naquele dia em que os terroristas chechenos ocuparam o
teatro em Moscovo. Toda a tensdao da ocupagao. Os terroristas encapuzados a sitiarem os
espectadores, enquanto armadilhavam o teatro. Tiros para o ar, assustando os espectado-
res. Um estrondo tremendo, simulando o corte de electricidade que pds o teatro as escuras.
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E a pose intimidatdria dos actores que rondavam os espectadores, andavam pelo meio dos
espectadores, de arma em punho. Uma vez por outra, a intimidagao crescia quando um dos
terroristas trazia um refém ao palco — mas um actor infiltrado entre os espectadores. Nao
fosse algum do publico estar estupidamente divertido com a encenagao, rindo-se com des-
dém dos terroristas que faziam a ronda, e tudo se passava como se estivéssemos sitiados
naquele teatro. Ndo éramos apenas figurantes. Eramos t30 actores como os actores que
seguiam o guido. Havia camaras espalhadas pelos corredores e pelos camarins do Coliseu.
Viamos o que os terroristas faziam nos bastidores do teatro. Despiamos entao a condi¢do
de sequestrados e passdvamos a ser espectadores do que os reféns nao viram. Assistimos
as negociagdes entre os terroristas e a mediadora indicada pelo governo russo — uma che-
chena exilada. E conseguimos deitar um olho na célula de crise comandada pelo presidente
russo. Espreitdmos as conversas que equacionavam os varios cenarios para a resolugao da
crise.

Uma pega de teatro dentro de outra pega de teatro. Uma das terroristas, uma jovem rapa-
riga com vinte anos, fora actriz. Pergunta-lhe um dos comparsas pelas pecas que represen-
tou. A rapariga rejeita responder, ndo estava ali para lembrar que fora actriz. Mais tarde,
guando acompanha um dos actores a casa de banho, é interpelada pelo actor. O didlogo
interceptado por um dos lideres dos terroristas, o mais violento e instavel deles, faz com
gue o actor e a terrorista que foi actriz tenham que contracenar durante uns instantes.
Contracenaram a peca que o actor estava a apresentar ao publico sitiado. A pega em que a
actriz agora terrorista tinha participado antes de se fazer activista da causa chechena.

Os enxertos da pec¢a Boris Godunov tém um simbolismo. A peca é sobre um déspota que
tomou conta do coracdo do povo, do povo incauto que se deixa enamorar por déspotas que
s6 revelam essa condicdo quando tomam o poder. Ao serem déspotas, inicia-se uma espiral
de terror e intimidacdo que parte das préprias autoridades. A esquizofrenia do déspota le-
va-0 a considerar prioridade a persegui¢ao aos conspiradores que sabe, ou apenas imagina,
existirem para lhe tirarem o poder. Num didlogo entre dois conspiradores, um deles insiste
em usar do terror para depor o déspota. Pois os fins — sublinha — justificam os meios, quais-
guer que sejam. O déspota acaba por morrer envenenado pela sua prépria cicuta.

A peca traz pinceladas de filosofia politica. Quando o cansago se apodera ao terceiro dia de
sequestro, os terroristas mostram-se agitados pelo jogo de paciéncia das autoridades, que
tardam em dar um sinal. Divisdes entre os terroristas. Hesita¢des que levam os hesitantes a
interrogarem se ainda faz sentido manter toda aquela gente sequestrada, gente inocente.
O lider dos terroristas declina, ele também entoando a voz do déspota daquele teatro: os
espectadores sequestrados ndo sdo inocentes, pertencem ao pais ocupante. Escolheram os
dirigentes do pais ocupante. Merecem uma punic¢do, caso as autoridades russas ndo ougam
as exigéncias dos separatistas chechenos.

Perguntei-me: ndo havera uma cegueira entre os terroristas, ao ndo distinguirem entre co-
niventes e inocentes? E, por esta cegueira, e pela gratuita violéncia, faz sentido a condes-
cendéncia com o terror?”( La fura Dels Baus pdf)
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La Fura dels Baus inicia turné de dpera de Verdi

“Dando inicio a peca, imagens contemporaneas sao projetadas em uma tela transparente.
Cenas de guerra, pobreza e destrui¢do sao projetadas na silhueta de um corpo humano des-
pido. Um mundo em decadéncia cuja inspiracdo veio do livro “1984”, do norte-americano
George Orwell, e da recente crise do capitalismo mundial. O cenario lembra um gigantesco
e frio prédio abandonado. No decorrer da histéria, alguns pilares sobem e descem forman-
do o que seria uma pequena sala de reunides. Mesas e algumas cadeiras sdo carregadas
pelos artistas para fora e para dentro de cena no espetaculo. A conexdao com a atualidade
também é decorréncia do figurino idealizado por Lluc Castells. O elenco todo usa terno e
um casaco extra é adicionado ao figurino dos personagens principais para marcar a troca
de cenas. Os fatos se alternam entre o drama da paixao proibida entre Gustavo e Amelia
e as confabulacdes para o assassinato do monarca. Um equilibrio complicado, porém bem
apresentado pelo grupo, entre romance, poder e morte.” (Jacira Werle, jornal “Folha de
S.Paulo” 27-3-2013)
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4.3 Como tornar-se doente mental
4.3.1 Como tornar-se esquizofrénico

“Pese o facto de a esquizofrenia ser um saco onde se pode meter muita coisa diferente,
devo alertar o leitor que, mesmo assim, nao é esquizofrénico quem quer. Ter a capaci-
dade de vir a ser esquizofrénico depende de uma constelagdo de acontecimentos que os
cientistas ainda hoje procuram. Essa constelagao pode ir desde o nascimento nos meses
frios, ter problemas no parto, suportar viroses precoces, até a ocorréncia casual de uma
certa constelacdao de genes. Como andamos a descobrir os genes, devemos dar maior
importancia a esta ultima hipdtese. Mas nao quero iludir o leitor: ndo vale a pena andar
a procura de esquizofrénicos na familia, porque os genes em causa sao varios e, so por si,
nao chegam. Mesmo que tivesse os genes iguaizinhos a um esquizofrénico (um clone seu
ou um gémeo monozigotico), as suas hipdteses de ter a doenga estariam apenas entre 30
e 40%, se tirarmos a média das varias opinioes desencontradas sobre o assunto.

Como descobrir entdo que vocé pertence aos eleitos? Muita gente anda a procura disso,
mas em boa verdade ninguém sabe ao certo. Talvez seja melhor ir lendo as novidades que
as revistas trazem. Se levar a sério essa dos genes, comece por olhar para a sua arvore ge-
nealdgica, ndo necessariamente a procura de um esquizofrénico (deve saber como é dificil
sairem dois pokers em jogadas consecutivas), mas antes de alguém bizarro que teime em
ser muito especial e diferente dos outros, um desconfiado crénico (leia a sec¢do dos pa-
randides), uma pessoa de dificil trato ou, talvez mesmo, um génio empreendedor. Numa
palavra, o que tem de encontrar na sua familia é uma dessas pessoas cujo comportamento
e maneira de ser baralhe qualquer um que se encontre com ele.

Olhe depois para si proprio e verifique se tem dificuldades em contactar com os outros por
nunca saber em que onda eles estdo, se a sua concentracgao é trabalhosa, se nunca percebe
bem o que os outros querem dizer. E possivel que o seu cérebro n3o seja bem igual ao deles
(imagine que, enquanto o cérebro dos outros é monstruosamente assimétrico, o seu tem
uma simetria perfeita), e que vocé tenha de ter muito trabalho para chegar aos mesmos
resultados. Com todo esse trabalho, até se pode tornar um pequeno génio cheio de origi-
nalidade. De facto, é possivel que desenvolva algumas habilidades adicionais, como reparar
em pormenores que ninguém notara antes ou saber usar indistintamente as duas maos
para trabalhos que os outros s fazem com a mao direita (ou esquerda, se forem canhotos).

(...) Portanto, para ja, vida rotineira e pacata. Fique limitado ao lar, onde tera muitas oportu-
nidades de se iniciar num tranquilo jogo de mal-entendidos. Se a sua familia estd preparada
para o ajudar na carreira, melhor. O esquema é o seguinte: ninguém se entende entre si,
mas todos supdem que se entendem maravilhosamente e que o vosso pequeno mundo é o
melhor de todos. Por exemplo, se vocé esta aborrecido com alguma coisa, a sua mae pode-
Ihe dizer «filho, tu estas mas é contentissimo», e di-lo com tal convic¢do que vocé acredita
gue estd contente, e comeca a aprender a viver em dois mundos: o da linguagem falada e
lembrada, e o dos seus sentimentos cadticos e ocultos. E tudo vai bem, por enquanto.
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Fora de casa, nada de contactos nem confusdes, tirando talvez as estritas obrigacdes esco-
lares e, ainda, o contacto com um grupo fechado de amigos onde possa fumar umas passas
de haxiche (algumas drogas, como haxiche, a cocaina, o LSD e as anfetaminas facilitam-lhe
a carreira, mas as duas ultimas podem-lhe proporcionar uma esquizofrenia de emprésti-
mo, vivida sem honra nem gléria). Sobretudo, nada de namoros e, muito menos, contactos
fisicos com o outro sexo. Sabe como essas situagées podem ser emocionantes, mas vocé
deve esforcar-se por nunca aprender a lidar com emoc¢des. Pode apenas permitir-se a uma
ou outra paixao platénica, quanto mais impossivel melhor. Por exemplo, imagine conversas
com 0 Seu amor ou escreva cartas que mete na gaveta para se ir deleitando com as respos-
tas que ele (que, necessariamente, nunca sabera de nada) lhe poderia escrever. O impor-
tante é que tudo isto se passe apenas na sua cabeca e que vocé se inicie na proveitosa arte
de falar de si para si.

Falar de si para si é o proximo grande exercicio. Para além de um amor imaginado, aconse-
Iho-o a fazer uma viagem sozinho pelos varios ocultismos que ddo sempre a possibilidade
de fazer as interpretagdes que |lhe aprouver. Temos por exemplo a cabala: transformam-se
as letras das palavras em numeros, e estes noutras letras que formam novas palavras. Por
este processo pode adivinhar o que quer que seja, e torna-se mestre do universo. Vai ver
gue as suas intuicoes lhe aparecem sempre confirmadas, e tudo estava escrito nos astros.
Leia muito sobre o assunto, misture tudo, e tire as suas préprias conclusdes. Como, nos
mal-entendidos familiares, ja estd habituado as interpretacdes aleatérias, ndo Ihe vai ser
dificil. Procure sobretudo as coincidéncias que encontrara em pequenos pormenores reti-
rados do contexto (a preparacdo para esta carreira implica que se esteja borrifando para os
contextos). Se assim prosseguir, tera sempre a confirmacao das suas ideias, por mais absur-
das que elas sejam. Pode criar um novo sistema oculto ou, quem sabe, uma nova religido.

O objectivo de tudo isto, é criar curto-circuitos no seu cérebro que, mais dia menos dia, lhe
facam fundir alguns fusiveis. Em boa verdade, se cumpriu as indicagdes anteriores, vocé
ja entrou em curto-circuito. Ter uma ideia nova e confirma-la de imediato é um exercicio
apaixonante que fard surgir novas e estranhas ideias que confirmara de seguida. Havera
guem diga que isto é entrar em autismo, mas ndo lhe ligue. Alids, o seu exercicio é tdo
apaixonante que nao precisa de aprender mais nada nem falar com ninguém. E é bom nao
falar, porque ndo o compreenderdo ou pdem-se a desdizé-lo. Estdo a comecar a ficar contra
si.Afaste-se deles, e ndo haverd mais resisténcia.As suas ideias com as confirmagdes que
desenvolverd, vocé consigo proéprio, ja se instalou no curto-circuito. Mas falta-lhe fundir
os fusiveis, como é que o vai conseguir? -SO se encontrar alguma energia adicional. Essa
energia, espero que a encontre por volta dos 18 anos, quando a sua personalidade estiver
amadurecida e a sua visao do mundo também. Pode aproveitar uma saida do seio da sua
familia, uma deslocacdo para outra terra ou uma grande paixao. Se as trés coisas juntas se
propiciarem, ainda melhor. O que importa é, finalmente, levar as emocgdes ao rubro. Nesse
momento, tudo comecara a tornar- se estranho, e vocé entrara num mundo kafkiano. J3
ndo entenderad ninguém, nem ninguém o entendera a si. Mas é vocé que estd no centro
de tudo. Nada serd mais como era antes, e tudo lhe diz agora respeito. A coincidéncia de
pormenores sera turbilhonante.
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Descobrird verdades absolutas que sé vocé conhecerd. As palavras e as coisas transfiguram-
se e mudam o significado para lhe confirmarem essas verdades. As pessoas ja nao falam do
mesmo modo, mas por sinais codificados que sé vocé compreende. Pode mesmo ouvi-las
falarem de si por processos estranhos. Todo o mundo gira em sua volta. Se deixar as coisas
evoluirem, novos acontecimentos estdo para surgir. O mais engracado (engracado para os
que estdo de fora, porque quem passou por elas diz que ndao tem graga nenhuma) é que o
seu eu fica dividido. Pode sentir-se dentro do seu corpo, mas simultaneamente encarnando
outra pessoa qualquer ou talvez mesmo um animal. O seu pensamento, os seus gestos, a
sua escrita ou mesmo as suas visceras passam a ser controladas por poténcias ocultas. Tem
de fazer um grande esfor¢o para entender isso, mas talvez Ihe ocorra que, assim como vocé
se passou para outra dimensao, talvez também os outros o controlem por esse processo. Se
tal Ihe ocorrer, rapidamente confirmard essa nova verdade, e ndo se cansara de a apregoar.
No fim de contas, conseguiu ser o centro do universo.

As emocgdes que, durante tanto tempo, foram evitadas, encontram agora a oportunidade
para se exprimirem copiosamente. Mas sao de tal modo inadequadas que vocé, em deses-
pero, fard provavelmente alguma asneira, e alguém o levara ao hospital. E a altura de os
psiquiatras lhe devolverem o diagndstico de surto esquizofrénico parandide e montes de
comprimidos e injec¢des.” (J. L. Pio Abreu, pp. 50-53)
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Sintese

“ Dois ou mais dos seguintes sintomas, cada um deles presente significativamente durante
um més (ou menos se, entretanto, for tratado). 1 Idéias delirantes; 2 alucinagées; 3 Discurso
desorganizado (por exemplo descarrilamento ou incoeréncia frequentes) ; Comportamento
claramente desorganizado ou catatdnico ; 5 Sintomas negativos, ou seja, embotamento
afectivo, alogia ou abulia.

(J. L. PioAbreu, pp. 50)

“Desde o inicio da perturbagdo, e por um periodo significativo de tempo, existiu prejuizo de
uma ou mais dreas de funcionamento, nomeadamente profissional, interpessoal ou cuida-
do com o proprio, que ficam claramente abaixo do nivel prévio de funcionamento.”

(J. L. Pio Abreu, pp. 50)

“Exclusdo de Perturbagdo esquizo-afectiva ou do humor (Depressdo major, mania ou episo-
dio misto), a ndo ser que estes episodios tenham ocorrido fora do periodo indicado em B ou
com uma duragdo mais curta que este.”

(J. L. PioAbreu, pp. 50)
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4.3.2 Como tornar-se histrionico

“Ser histrionico é uma carreira inolvidavel, embora mais adaptada a mulheres. Nao ha
nada que mais impressione o imaginario popular, o que a pode colocar no altar dos san-
tos e eleitos. Também ndo ha nada que mais baralhe os médicos, psiquiatras e psicélogos.
Tanto que, ainda ha pouco tempo, eles teciam risiveis teorias sobre um utero esfomeado
que andava a solta dentro do corpo das mulheres, provocando os mais incriveis sintomas.
Dai o nome antigo (nas ainda actual para muitos entendidos) de histérica! Finalmente
ndo ha nada que mais seduza as pessoas, sobretudo os homens. Vocé vai conseguir co-
locar toda a gente a olhar para si: familia, amigos, médicos, reporteres, autoridades e
publico anénimo.” (J.L. Pio Abreu, pp.40)

“Se a sua opgdo for essa, convem que, quando pensar em si, o faca apenas através dos
olhos dos outros. Nunca diga «aconteceu-me isto» mas sim «fizeram-me aquilo». Mesmo
ao falar das suas doencgas nunca diga o que sentiu ou padeceu, mas sim o que os médicos
disseram de si. Dou-lhe este conselho por uma razdao muito simples: aconteca o que acon-
tecer, vocé tem de ser sempre a pessoa mais santa, mais bondosa, mais pacifica, mais cum-
pridora, mais agradavel, mais simpatica, embora talvez também a mais ingénua, do mundo.
Aimagem que os seus pais fizeram de si em pequenina. Para que isso aconteca, comece por
agradar, desde pequena, a toda a gente. Nao diga a nada que nao, e descubra como fazer
feliz o seu interlocutor, nem que para isso tenha de aprender a mentir. Nao se trata de men-
tir uma vez por outra, mas o que importa é mentir tantas vezes até conseguir convencer-se
gue a sua mentira é verdade. Se, deste modo, conseguir mentir a si propria, desaparecem
os problemas da culpa e da responsabilidade, e consegue ser sincera em tudo o que diz.
Afinal, ja se convenceu antes que a mentira que vai pregar aos outros é a pura verdade.

Convenhamos que o caminho ndo é assim muito facil. Mas ajuda bastante se lhe acontecer
algo tao grave que ndo possa dizer a ninguém nem talvez existam palavras para o descrever.
Alguns especialistas falam de stress pds-traumatico precoce para designar esses aconteci-
mentos que vocé calou. E eles podem acontecer, porque vocé agrada tanto aos outros que
os chega a seduzir e a despertar os seus instintos mais brutais. Se isso for longe de mais, o
que pode vocé fazer sendo calar e mentir? O importante é que a sua imagem se mantenha
intocada para todos. Aprendera que, através da seducdo, os pode dominar e leva-los a fazer
o que pretende.

(...)JAos poucos aprenderd que a primeira impressao é sempre a melhor. A postura, a ex-
pressdo, o vestuario. Habituada como esta a ler nos olhos dos outros, ndo lhe faltardo ideias
que logo testara pelo impacto que causam. Habitue-se a ter sempre gente impressionada a
sua volta. Varias pessoas a volta sdo mais inofensivas que uma sd. Mas, se alguma vez, um
deles se tresmalhar e ficar ao seu alcance, tem sempre a sua exuberancia emocional para
o por a distancia. Se este expediente ndo funcionar... Seja o que Deus quiser. Hd sempre
maneira de esquecer (adiante ensinarei alguns truques para isso), e vocé ndo tem culpa que
os outros sejam mal intencionados.” (J.L.Pio Abreu, pp.40-41)
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“(...)Pode optar, quer pelo palco da vida, quer pelo palco da doenga. Num e noutro local,
vocé encontrara novas experiéncias e historias para contar ao publico que for encontrando.
Mas atencdo: mesmo quando falar das suas doencas, ndo diga o que sentiu, mas diga sem-
pre o que os outros fizeram ou disseram. Pode, por exemplo, contar: «estava ali tdo mal que
até a enfermeira disse que nunca tinha visto nada assim, o médico atendeu-me logo, po6s-
me a soro e chamou uma ambuléncia para me levar ao hospital». Pode entretanto omitir
qgue, mal chegou ao hospital, comecou a sentir-se melhor.

Ao longo deste percurso, vocé talvez namore por varias vezes, propostas nao lhe faltarao.
Talvez ndo sinta grande atracgao pela pessoa em causa, mas aconselho-a a ir na conversa.
A representacdo de um grande amor é sempre uma peca preferida por todos os publicos,
e tem ai uma oportunidade para alargar a sua plateia. Se ndo souber como isso é, veja as
telenovelas. Para além disso, os namoros e os seus inevitaveis conflitos permitem-lhe ades-
trar-se na representacdo das grandes emocdes, que podem ir desde um éxtase bem combi-
nado com a paisagem ou uma felicidade encenada numa reunido social, até a vertigem das
velocidades em carros lustrosos ou ao desespero condimentado por alguns comprimidos a
laia de suicidio. Por este caminho pode até vir a constituir familia. Ndo porque vocé queira,
porque ja vimos que ndo é senhora dos seus desejos. Pura e simplesmente aconteceu por
responsabilidade dos outros, por acaso em circunstancias favoraveis para si. Fica assim livre
para a prossecucao da sua carreira, uma vez que alguém acarretara com as responsabilida-
des que a familia implica. A si, cabe-lhe dar brilho social a nova familia enquanto, em casa,
apenas se prepara para essas multiplas oportunidades. Se todos aceitarem, tudo bem. Se
ndo, resta-lhe recorrer aos estados mdérbidos que estdo a disposicao da personalidade his-
tridnica que vocé ja é.”
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Sintese
“Desconforto em situagcbes em que ndo é o centro das aten¢des.” (J.L.Pio Abreu, pp. 40)

“Interacg¢do com os outros caracterizada por sedugdo sexual inapropriada ou comporta-
mento provocador.” (J.L.Pio Abreu, pp. 40)

“Exibe expressbes emocionais que mudam rapidamente e se mostram superficiais”
(J.L.Pio Abreu, pp. 40)

“Usa consistentemente a aparéncia fisica para atrair as atengdes sobre si ”
(J.L.Pio Abreu, pp. 40)

“Tem um estilo de discurso que impressiona excessivamente mas é fraco nos detalhes”
(J.L.Pio Abreu, pp. 40)
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4.4 Forming Spaces with Colour and Light: Trends in
Architectural Practice and Swedish Colour Research

“Architecture is space built for human life, and colour in architecture means colouring
this space, or spaces. To choose colour for rooms within a building is profoundly different
from two-dimensional artwork or colour design, as the spatial preconditions themselves
interact with the chosen colours to form a three-dimensional totality. On the other hand,
the experience of space is always present in our visual perceptions, even when we look
at surfaces that physically have only two dimensions. Colour presupposes light, and the
understanding of light and shadow is decisive for our spatial understanding. The purpose
of this article is to discuss the issues of colour, light and space, mainly with reference to
current Swedish research results and the experiences of practicing architects and interior
designers.” (Karin Fridell Anter, pp 1)

“What is essential for a good use of colour in architecture? Many people would say that the
choice of colour is merely a matter of taste, which means that everybody is equally qual-
ified to express and practice their views on colour. Others press the need for artistic skill
and claim that colour experience can only be expressed in a poetic manner. But colour in
architecture has to meet many different demands, concerning human experience as well as
economic and practical issues. To achieve this takes more than artistic sensibility. There is
also a need for time-consuming work, commitment and, not least, knowledge. This know!-
edge is built up through research and in the practical work of architectural design, where a
reflective attitude to our own and others’ experiences is essential.

We live in light, which is an obvious precondition for seeing. But contrary to colour, light is
seldom intellectually reflected upon, discussed or conceptualised. In building design, light
is often reduced to a technical issue to be solved by others than the responsible architect.
This is surprising, as light and colour are integrally related to each other. Both are aspects of
the perhaps most important task of architecture: to form spaces for human life. This article
discusses the issues of colour, light and space, mainly with reference to current Swedish
research results and the experiences of practicing architects and interior designers, starting
from an anthology published in Swedish in 2006.” (Karin Fridell Anter, pp 1)

4.4.1 In a Surroundig World of Colour and Light

“Why is there colour together with us humans in this world? This question, quoted from
the Swedish physicist Pehr Sallstrom, could serve as a starting point for an exploration of
the rich and challenging phenomenon of colour. Colour understanding can be sought within
many branches of science, but also amongst artists such as Paul Klee and Frida Kahlo and
poets such as Bjorner Torsson. But neither colour nor light can be fully described; however
much we try there are always dimensions that reach beyond language and analysis. Colour
and light are sensory qualities that have to be experienced. Without the light from the sun
there would be no life on earth.
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Without light no colours, and without colour contrasts no possibility of visual spatial com-
prehension. Colour, light and spatial experience are dependent upon each other, and all of
them are absolutely fundamental for our existence as human beings. But what do we really
mean by the concept of light? Physicists define light as electromagnetic radiation within a
certain wavelength interval for which human vision has evolved a sensitivity and an ability
to convert physical stimuli into sensual experience. The same definition is used in such
science that investigates the importance of light for humans as biological beings, with the
methods of environmental psychology.

But the concept of light can also be used in another way, to denote a visual phenomenon,
that which we see as light. The interrelations between the physical and the visual aspects
of light are complex, and to be able to sort them out we must have a clear terminology.
Anders Liljefors suggests the two concepts of ‘physical light” and ‘visual light’ to distinguish
between the physically measurable radiation and the visual experience of light. Also the
concept of colour has several meanings. The psychologist J J Gibson has truly written that
‘the meaning of the word color is one of the worst muddles in the history of science’. |
would add that this very muddle has resulted in a serious lack of understanding between
different disciplines dealing with colour, and also to serious misunderstandings within each
of these disciplines. We use the same word, colour, but we never know if we actually mean
the same thing. In Swedish the same word ( farg) is used for experiences like red, blue or
white and for what in English is called paint. Also, just like ‘light’, ‘colour’ can be used in
a physical meaning, denoting radiation of certain wavelengths. Paul Green-Armytage has
identified seven different kinds of ‘thing’ that are named by colour names and defined each
of them with reference to the means for identifying the colour. In an architectural context
the most important of these are perceived colour and inherent colour. The perceived colour
is what we see in a specific viewing situation and is constantly varying with such as light,
viewing distance and surrounding colours. The inherent colour can be defined as the per-
ceived colour that the surface would have if viewed under standardised conditions, and it
can be measured through visual comparison with standardised colour samples. The Natural
Colour System (NCS) is a very appropriate tool for denoting both inherent and perceived
colour and, not the least, for analysing the relationship between them under different view-
ing conditions. “(Karin Fridell Anter, pp. 1-2)

4.4.2 Color and Morality

“Colour is, like few other architectural issues, loaded with moral and ideological connota-
tions. To paint or not to paint, to restrict oneself to the colours of the building materials or
to choose from a wider colour palette, is not only a question of what is considered beautiful
or fit for the specific situation. In addition, each period in history has its norms for what is
appropriate or not, and strikingly often the rationale has been based on value-loaded con-
cepts like purity and authenticity.

Going one step further, we can see that even for painted surfaces there have been moral
judgements, governing what colours should be used, how they should be combined and
how colour should interact with architectural form.
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The most orthodox strategy has been to use only white and black, colours that could almost
be seen as not colour, even if they were painted. There has also been the idea that the basic
colours according to the principles of pigment mixture (yellow, red and blue) are more pure
or authentic than other colours, as they are derived from the given preconditions of paint
material. In addition to this, the use of specific colours has sometimes been given broader
societal and ideological connotations, for example around 1920 when artists and architects
wanted to use colour and light for the creation of a new world for a new time. Bauhaus
and de Stijl are known representatives of this movement, whereas their equivalents in the
young Soviet Union have long been kept outside our view” (Karin Fridell Anter, pp. 3-4)

4.4.3 The Architect’s work with colour and light

“Colour and light seldom have any prominent place in architects’ education, and the col-
ours of architectural history are often forgotten or neglected (Figure 5). Thus the newly ex-
amined architect can often feel insecure if he or she abandons the stylised whiteness of the
cardboard models. There are, however, also teachers of architecture who take extra efforts
to introduce colour and light throughout all the educational process.

As education on these issues tends to be limited, the effects are readily apparent in the
practices of professional building designers. Working as an architect seldom offers signifi-
cant opportunities for developing a solid experience of the interaction of light and colour in
the creation of space. Questions concerning colour and light are often seen as subordinate
to form, volume and function, and therefore are introduced only at a late stage of the de-
sign process. Thus the prophecy runs the risk of being self-fulfilling. If colour and light are
not considered as central design factors, they cannot assume any great importance in the
formation of spaces and space sequences. Colour becomes something cosmetic, a code sys-
tem for finding the way or an attempt to cover up shortcomings in other aspects. Lighting
runs the risk of being reduced to a pure technicality.

However, despite these shortcomings, there are many architects who see colour and light
as important, maybe decisive, means for the forming of spaces. In their work, knowledge
and understanding is built up through a careful recapturing of experiences from their own
projects and through an interested consideration of others’ work. In spite of the differences
between projects and methods, the work of such architects seems to have an important
common denominator: every project starts from a basic idea in which colour and light are
important ingredients. The idea can be nourished from different perspectives: surround-
ing nature, valuable components in already existing rooms and buildings, or the character
of the intended function. The important thing about the idea is that it exists and offers a
sounding board for all those small and big choices that constitute design work.

At the same time it is obvious that all aspects of both colour and paint are important.
There are hue and materiality, gloss and texture. There are the diverse characters of stone
and wood processed in different ways, and there is the difference between latex paint and
linseed oil paint. And, not least important, there is the will and capability to make all the
concrete decisions regarding colour, materials and processes and the persistence to follow
them up throughout the building process.” (Karin Fridell Anter, pp. 5-6)
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4.4.4 Spatial Awareness and Aesthetic Attention

“As has been discussed already, light and colour are essential for forming architectural
space. Throughout history there have, however, been various notions on the connotations
and evaluations of architecture’s spatial qualities. Those intellectual premises that are joint-
ly called architectural theory often take their starting points in other fields of thought than
architecture itself. Religious notions of seeing God as a universally present light were ech-
oed in Gothic cathedrals and churches with seemingly endlessly high vaults flooded with
coloured light. In the early 20th century, the drive for social and technical progress gave rise
to architectural ideals expressing dynamics and movement, and with Einstein’s theory of
relativity, space itself seemed to be vanishing.

(...) Classical books on colour discuss colour harmonies, colour connotations and contrast
phenomena, most often with the help of two-dimensional examples. These examples are
open to new interpretations if they are taken as special cases or as representations of spa-
tial experiences. A particular colour combination can be experienced as beautiful on a sur-
face and ugly in a room, or vice versa. Contrast phenomena that are obvious on a surface
can disappear in a three-dimensional space, where other less well understood effects can
assume a greater importance. The colour and light of an enclosed space can be reproduced
on a flat surface, and when we see a flat surface we unconsciously interpret it spatially. Col-
our, light and space are so intimately related to each other, and work together, that we can
only with difficulty distinguish them as separate experiential qualities. Thus a route for new
research is indicated: the joint study of colour, light and space can lead to a new and deep-
ened understanding of our sensory experience of the world.” (Karin Fridell Anter, pp. 8-9)
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Sintese

“Architecture is space built for human life, and colour in architecture means colouring this
space, or spaces.” (Karin Fridell Anter, pp. 1)

“Colour presupposes light, and the understanding of light and shadow is decisive for our
spatial understanding.”
(Karin Fridell Anter, pp. 1)

“In building design, light is often reduced to a technical issue to be solved by others than
the responsible architect. This is surprising, as light and colour are integrally related to each
other. Both are aspects of the perhaps most important task of architecture: to form spaces
for human life.”

(Karin Fridell Anter, pp. 1)

“Colour, light and spatial experience are dependent upon each other, and all of them are
absolutely fundamental for our existence as human beings. But what do we really mean by
the concept of light? Physicists define light as electromagnetic radiation within a certain
wavelength interval for which human vision has evolved a sensitivity and an ability to con-
vert physical stimuli into sensual experience.”

(Karin Fridell Anter, pp. 1-2)

“Colour, light and space are so intimately related to each other, and work together, that we
can only with difficulty distinguish them as separate experiential qualities. Thus a route for
new research is indicated: the joint study of colour, light and space can lead to a new and
deepened understanding of our sensory experience of the world.”

(Karin Fridell Anter, pp. 8-9)
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Titulo I
Estudo de Projeto

1. Introdugao ao projeto

Depois de concluida a pesquisa e a andlise detalhada da informacédo recolhida sur-
gem vdrias ideias e hipdteses de projecto, dentro da drea e dos temas abordados. Contudo,
os objectivos sdo claros e a recolha precisa da informacdo relevante para um projecto foi
sempre tomada em consideracdo, sobre os mesmos. Dentro do ambito do conhecimento,
nas diversas areas e ciéncias abordadas, surge em cada uma delas uma ideia que importa
reter, para a ideologia a ser criada na aplicacdo do projecto e no seu conceito.

E nesta fase que se comeca a projectar, quando se relacionam os diferentes conhe-
cimentos estudados, de diversas areas, sobre uma perspectiva de projecto, com objectivos
e estratégias pré-definidos, agrupando-os e criando uma ligacdo entre eles, através das
triangulacdes e mais tarde de conceitos relacionado com o projecto.

Com as triangulacdes, surgem trés questdes que sdo a base para o desenvolvimento
das mesmas, sao elas, “Como provocar experiencias jd vivenciadas pelo utilizador ( sauda-
de, alegria, tristeza), percorrendo um determinado percurso?” ; “De que forma podemos
estimular os processos sensoriais num determinado espag¢o?”; “Como criar num grupo de
pessoas, num espa¢o comum, realidades distintas ?”, tendo sido este ultimo aprofundado
para a realizacdo do projeto.
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Tridangulacoes
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Construcdo da_

realidade

Memoria

Adaptacao. |

Triangulacao 01

Como criar num grupo de pessoas, num espaco comum, realidades dis-

O que eu pretendo atingir com esta triangulacao, é criar realidades
distintas num espagco comum, e criar a sua adaptacao, apoiando-me em
teorias de que todos nds temos maneiras diferentes de percepcionar
objetos e ambientes, e por consequente maneiras diferentes de reagir as
mais diversas situacdes.

De forma a conseguir dar resposta a esta questao, apoiei-me em trés
temas, temas esses, “construcdo da realidade”, “Memdria”, “Adaptacado”.

A “Construcdo da realidade” diz-nos que “quando o leitor e eu olhamos
para um objeto exterior ao nosso corpo, formamos imagens comparaveis
Nnos nNossos cérebros e somos capazes de descrever um objeto de forma
semelhante. Isso ndo significa, no entanto, que a imagem que 0 N0sso
cérebro nos dd seja uma réplica exata do objeto. A imagem que vemos
tem como base alteragdes que ocorreram nos NOsSsos organismos, No
corpo e no cérebro, consequentes a interacdo da estrutura fisica desse
objeto particular com a estrutura fisica do nosso corpo.”

A “Memdria” diz-nos que o cérebro passa por trés fazes distintas na
recolha de informacdo, sao elas a fase de aquisicdao, de armazenamento,
e codificacao.

A “Adaptacado” diz-nos que “haverd um declinio gradual na reacao a qual-
guer estimulo se esse estimulo ndo for alterado. Por exemplo, depois de
se olhar continuadamente para uma mancha verde, a cor desaparece
gradualmente. (...) o que é importante é a mudanca, especialmente a
mudanca subita (...).” 120
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riangulacao 02

De que forma podemos estimular os processos sensoriais num
determinado espago?

O objetivo desta triangulacdo é arranjar resposta para a questdo de
como é que podemos estimular os sistemas sensoriais num determinado
ambiente, e a resposta encontra-se na mudanca desses estimulos, tendo
como solugdo a criagdo de espacos com zonas de contrastantes, levando
a mudanca de estimulos dos sistemas sensoriais no utilizador.

Como apoio a esta afirmacdo, desenvolvi esta triangulacdo com trés
temas distintos, “Espacos Vazios”, “Processos sensoriais: Contraste” e a
“Luz no cinema”.

Os “Espacos Vazios” diz-nos que “ os vazios urbanos tém dois destinos:
ou a construcdo de um objeto arquitecténico, preenchendo assim o
vazio; ou a sua ocupacao indesejavel traduzindo-se em deterioracdo e
inseguranca.”

Os “Processos Sensoriais: Contraste”, diz-nos que “Os fendmenos de
adaptagdo mostram que os sistemas sensoriais ndo reagem exactamente
a estimulagdo, mas sim as mudancas dessa estimulagdo. Se ndo houver
gualquer mudanca, a resposta sensorial diminui. ”

A “ Luz no cinema” diz-nos “A luz é de contraste quando, pelo efeito da
iluminacao directa, cria uma dialéctica de espagos luminosos que estdo
em contraste com zonas de sombra profunda. Neste caso, a luz define-
se também como sendo dura; os sujeitos filmados projectam sombras
escuras e bem definidas; os efeitos podem ser dramaticos.”
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Enguadramento e
Espaco Filmico

Memoria

Processo de Visao

Triangulacao 03

Como provocar experiencias ja vivenciadas pelo utilizador
( saudade,alegria, tristeza), percorrendo um determinado percurso?

Esta construcdo surge no seguimento da relacdo entre trés temas distin-
tos, sendo eles 0 “enquadramento e espaco filmico”, a “memdria” e o
“processo de visdao”, e é a partir destes trés temas que conseguimos dar
sequéncia a resposta relativamente a pergunta em questao.

O “enquadramento e espaco filmico”, diz-nos que podemos encontrar
varios tipos de sequéncias de imagens, sendo elas a comum, a alternada
e a paralelo.

A “memdria” diz-nos que o nosso cérebro dispde de trés fases distintas
para a aquisicdo de informacdo, sendo elas a fase de aquisicdo, armaze-
namento e codificacao.

O “processo de visdao”, diz-nos que o pintor Cezzane, nas suas pinturas
separava cada um dos elementos nas suas partes

sensoriais, desconstruindo a cena para nos mostrar como a mente con-
troi.

Surge entdo a ideia de criar um espago/percurso onde haja uma sequén-
cia de imagens, que possibilite ao utilizador primeiro adquirir as imagens
em questao, consoante que va percorrendo o percurso, vivenciar essas
imagens, ou seja, armazenar as imagens, e no fim do percurso codificar
tudo o que vivenciou, concluindo o percurso com os variados estados de
espiritos que esse mesmo possa causar.
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Materiais e
Aspectos Técnicos
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Nesta fase do projeto comecou-se a definir os materiais a usar no conceito e aspec-
tos técnicos para a construcdo do mesmo. A escolha dos materiais foi feita seguindo uma
linha de construcdo sustentavel relacionando sempre as caracteristicas de resisténcia, cus-
to e preservagdo ambiental dos materiais.

Bambu

“A Construcdo Civil é responsavel por
54% das emissdes de Carbono do mundo e
25% da extracdo de madeira do planeta. Ou-
tro dado assustador é de que a taxa anual de
residuos da construcdo é de 500 quilos por
habitante, quantidade que é maior que a de
lixo doméstico. Como sabemos, o desperdicio
€ um problema que vem se agravando com
a limitacdo de nossos recursos naturais, de-
vemos poupa-los ao maximo em prol do de-
senvo lvimento sustentavel, para que futuras
geragdes nao enfrentem problemas em rela-
cdo a energia elétrica, recursos hidricos, en-
tre outros. Uma solucdo recente é a constru-
cao de edificios auto-sustentaveis, os “green
buldings”, onde encontramos sistemas de
reaproveitamento de agua e energia, com o
objetivo de gerar o menor impacto possivel
para o meio ambiente. Na Construcdo de edi-
ficios podemos de diversas formas ndo pre-
judicar o meio ambiente, seja na escolha de
materiais para a construcdo ou métodos de
reaproveitamento. Em paises europeus exis-
tem projetos que ja resultaram na construgao
de megaedificios com significativa reducao
de impactos ambientais. Neste artigo sera fo-
cada a introducdo do bambu na construcao
civil e os pros e contra desta alternativa eco-
l6gica.”

Fiura 30

Figura 31

Materiais e Métodos

A pesquisa focou nos materiais de construcao, procurando obter resultados e nimeros,
entrando em contato com o professor Antonio Ludovico Beraldo e o arquiteto Edoardo
Aranha, ambos da Unicamp, sobre a substituicdo de madeira por bambu. Foram explora-
das as propriedades do bambu e sua aplicabilidade.

130



Mestrado Design de Produgao

Outra fonte de informacdo é a defensora sobre a utilizagdo de bambu na construgao civil
Thaisa Sampaio, pesquisadora da UFAL e que desenvolve uma tese de doutorado sobre os
prés e contras do bambu.

Estudos foram realizados na UNICAMP por membros da faculdade de engenharia agricola
(equipe do Prof. Ant6énio de Barros Salgado, do Instituto Agronémico de Campinas) sobre a
utilizacdo do bambu.

Para confirmacao da viabilidade, fo i realizada uma breve pesquisa publica com cerca de 90
entrevistados, que expuseram sua opinido a respeito da utilizacdo do bambu como alterna-
tiva @ madeira e uma pesquisa de valores de mercado para constru¢do de casas populares.

RESULTADOS E DISCUSSAO

Existem diversas maneiras de se promover o
desenvolvimento sustentdvel, uma delas é a utilizacdo
de materiais de constru¢dao que prejudiquem menos
0 meio ambiente. Ndo tomamos consciéncia de que
quando utilizando madeira em construcdes, esta pode
ser ilegal ou ser proveniente de plantios que ocupam
imensas areas por muitos anos. Com consciéncia de
gue esse quadro deve mudar, pesquisamos e desen-
volvemos novas técnicas de construcdo, uma delas
sendo a substituicdo da madeira por bambu. O bambu
possui uma forca de tragao paralela as fibras, similar a
do aco. E mais leve que a madeira, o que o torna in-
substituivel em locais de dificil acesso, para vencer ou-
sados vaos e balancos. O uso do concreto no interior
de gomos estratégicos, como criou o arquiteto Simon
Vélez, dd ao bambu uma alta resisténcia de compres-
sdo transversal as fibras, sem roubar sua plasticida-
de natural. Sua flexibilidade permite construgdes em
formas organicas, como demonstra Jorge Stamm nas
suas contemporaneas obras. E utilizado como pilar,
viga, caibro, ripa, telha, dreno, piso e revestimentos,
e se tratados adequadamente podem durar como ma-
deira de lei.

B

Figura 32

(...) O bambu também pode ser utilizado de diversas
formas na construcdo, poupando assim a utilizacdo de
madeira e impedindo danos ao meio ambiente.(...) O
bambu pode ser utilizado em escadas, janelas, pare-
des, podendo até mesmo servir como isolante acusti-
co ou substituir tijolos.

E extremamente eficiente barateando o custo das
construcdes, possuindo grande resisténcia e principal-
mente reduzindo o impacto ambiental.

Figura 34
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A recente producdo em larga escala dos laminados de bambu, também chamados de
Plyboo em referéncia aos laminados de madeira (Plywood), possibilitou um novo mercado
na utilizacdo do bambu na construcgdo. Existe uma série de mdaquinas préprias para o pro-
cessamento de bambu. A INBAR tem uma lista de maquindrio especializado para bambu.
Com o bambu sado feitos pisos e forros de parede, além de uma série de outras aplica¢des.
Mais especificamente, podem ser citados aqui alguns nimeros relativos ao bambu.

- Algumas espécies tém mais de 10 cm de diametro.

- Os bambuzais cobrem aproximadamente 38% do es-
tado do Acre.

- Pode ter durabilidade superior a 25 anos.

- Crescimento rdpido: Em 3 anos esta pronto para o
corte. Figura 35
Conclusao

Uma das principais vantagens do uso do bam-
bu é a economia. Pelos cdlculos do professor Ghavami
(professor titular do Departamento de Engenharia Ci-
vil da PUC-Rio e atual presidente da Associa¢ao Brasi-
leira de Ciéncias em Materiais e Tecnologias Ndo Con-
vencionais (ABMTENC).), a utilizacdo pode reduzir em
mais de 30% o custo final da construcao.

Figura 36

Outra vantagem é o reduzido tempo entre
plantio e colheita, o que reduz de maneira drastica a
exploracdo de madeira.

Enfim, o bambu, é um material renovavel e
a0 mesmo tempo ecoldgico, ndo apresentando impli-
cacdes poluentes em sua producdo. A ampliacdo do
uso de recursos renovaveis e o uso de tecnologias nao
poluentes amenizam os impactos dos processos in-
dustriais que agridem o ecossistema: “Voltar os olhos
para o bambu, a fim de ampliar sua faixa de utilizacao,
tornando-o um elemento manipuldvel pela engenha-
ria, inseri- se neste quadro de desenvolvimento de
tecnologias ndo poluentes, facilmente acessiveis e
de baixo impacto ambiental”. (Rodrigo de Queirds
Campos, “UTILIZACAO DE BAMBU NA CONSTRUCAO CIVIL
— UMA ALTERNATIVA AO USO DE MADEIRA”)

Figura 37
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Estrutura: Aspectos Técnicos

Bambu

“(...) O bambu é de interesse a Engenha-
ria Civil, pois possui elevada resisténcia com re-
lagcdo ao peso e quando comparado a armadu-
ras de aco em concreto, essa relacdo é maior .
Sua constituicdo fibrosa permite que possa ser
cortado tanto longitudinal como transversal-
mente e sua forma circular e se¢do oca fazem
dele um material leve. Em quase todo o mundo,
é de facil disponibilidade, de rapido crescimento
e de baixo custo. Também é um material ecol6-
gico, pois minimiza a poluicdo e o consumo de
energia na construcdo civil. E uma solucdo para
0 esgotamento dos recursos naturais por ser um
material renovavel.

Cabe ressaltar que as desvantagens no
uso do bambu em estruturas rigidas sdo devi-
das a falta de estudos técnico-cientificos, pois
os materiais hoje industrializados também
possuem desvantagens préprias assim como o
bambu. Isto se deve também pelo fato do bam-
bu ser abundante em paises tropicais, que em
sua maioria sdo paises em desenvolvimento e
gue ndo dao a devida importancia ao estudo
destes materiais menos agressivos e que conso-
mem menos energia.

Essas desvantagens podem ser citadas:
ele ndo tem uma geometria espacial regular,
pois ndo possui um mesmo didmetro em todo
0 seu comprimento, a espessura de sua parede
também é inconstante. Possui tendéncia a ra-
char, é altamente combustivel quando seco e
ndo resiste a variacdo de umidade permanente.
Neste sentido, impde-se uma série de cuidados
para obter uma maior durabilidade e resistén-
cia.

Estes cuidados sao os tratamentos de
conservacgao, que sao praticados desde o corte
até a utilizacdo final, tais como: corte segundo
a idade e grau de maturidade, cura, secagem e
tratamentos preservativos contra fungos e inse-
tos. “(Felipe Vicente e Thiago José D. Fortes, “ESTRUTU-

RAS TENSIGRID DE BAMBU COM CABOS DE ACO”
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Caracteristicas Mecanicas do Bambu :

Tabela 1

COMPRESSAO

Resist. a com- Mod.de Coeficiente de
Bambu pressdo (Mpa) |elasticidade (Gpa) Poisson
Base sem N6 28,36 14,65 0,27
Base com N6 25,27 9,00 0,56
Centro sem N6 31,77 12,25 0,36
Centro com N6 28,36 12,15 0,18
Topo sem N6 25,27 11,65 0,36
Topo com N6 31,77 15,80 0,33
Valor Médio 29,48 12,58 0,34
Variagdo 25,27-31,77 9,00-15,80 0,18-0,56

Resisténcia a compressao media : 29,48 Mpa

TRACAO

Resistencia a

Mod.de

Coeficiente de

Bambu tragdo (Mpa) |elasticidade (Gpa) Poisson
Base sem NoO 93,38 16,25 0,19
Base com N¢ 68,88 15,70 -

Centro sem N6 95,80 18,10 0,25
Centro com N6 82,62 11,10 -
Topo sem No 115,84 18,36 0,33
Topo com N6 64,26 8,00 -
Valor Médio 89,96 14,59 0,26
Variagdo 64,26-115,84 8,00-18,36 0,19-0,33

Resisténcia a tragao media : 89,96 Mpa
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Solugdes Técnicas para estruturas

Na definicdo da minha estrutura pesquisei e estudei solucées ja existentes, solucdes
que me permitem estruturar a minha estrutura de forma légica e acima de tudo oferecen-
do-me solucgbes vidveis para a concretizacdo do projecto.

Vejamos as imagens:

Figura 38 Figura 41
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Apds a escolha do material e aspectos técnicos definidos para a estrutura do pro-
jecto, defini um novo material para o revestimento da estrutura, recaindo a minha escolha

para o PVC.

PVC

“O PVC é um produto de grande versa-
tilidade e que estd mais presente no nosso dia-
-a-dia do que podemos imaginar. Suas proprie-
dades, caracteristicas e relagdo custo/beneficio
combinados, revelam suas potencialidades de
aplicagdo, tornando-o um produto de extrema
importancia para a industria mas, sobretudo,
para a humanidade.

Caracteristicas do PVC:

Leve (1,4 g/cm3), o que facilita seu manu-
seio e aplicacdo;

Resistente a acdo de fungos, bactérias,
insetos e roedores;

Resistente a maioria dos reagentes qui-
micos;

Bom isolante térmico, elétrico e acustico;

Sélido e resistente a choques;

Impermeadvel a gases e liquidos;

Resistente as intempéries (sol, chuva,
vento e maresia);

Duravel: sua vida util em construcdes é
superior a 50 anos;

N3o propaga chamas: é auto-extinguivel;

Versatil e ambientalmente correto;

Reciclavel e reciclado;

Fabricado com baixo consumo de ener-

gia.
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Ap0ds o uso dos produtos fabri-
cados a base de PVC, os processos de
reciclagem mecanica e a energética sao
duas maneiras eficientes de reaprove-
ita-lo. “ (www.institutodopvc.org)

Figura 44

A maioria dos produtos de PVC (per-
fis de janelas, tubos de distribuicdo de
agua e de saneamento, revestimento
de cabos entre outros) tem uma vida
util muito longa. Por outro lado, as em-
balagens de PVC tém curto tempo de
utilizacdo, por serem descartdveis. No
entanto, a proporc¢ao dos plasticos nos
aterros sanitarios é baixa (em média,
6% do peso total), sendo que o PVC,
gue é reciclavel, representa apenas,
em média, 0,8% desse total.O ciclo de
vida util dos produtos a base de PVC é:

:: De 15 a 100 anos em 64% dos pro-
dutos;

::De 2 a 15 anos em 24%;

2 Até 2 anos em 12% dos produtos.
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Tendo como fonte o site www.institutodopvc.or, o pvc é um tipo de material que me
da todas as garantias para o revestimento do meu projeto, que para além das suas proprie-
dades, é um pldstico 100% reciclavel, caracteristica esta que vai ao encontro com as minhas
intengdes a nivel de sustentabilidade para o meu projeto.

O pvc é um material que se diferencia dos outros “(...)possui excelente avaliagdo
em estudos de ACV, que tém comprovado, cientificamente, que os produtos de PVC nado
causam mais impactos ambientais que os seus concorrentes. Um exemplo claro e recente
vem dos Estados Unidos. Em 2005, o USGBC — U.S. Green Building Council, mostrou em
relatério preliminar que o PVC tem desempenho ambiental similar ao de outros materiais
aplicados na construgdo civil. O PVC Task Group, do USGBC, avalia o ciclo de vida do PVC
desde 2003 e passou a recomendar que o PVC ndo seja excluido do sistema LEED (Leader-
ship in Energy and Environmental Design), diretriz muito considerada por construtoras e
arquitetos americanos quando da escolha dos materiais para a construgao civil. Segundo os
cientistas, ‘as evidéncias disponiveis ndo permitem que se conclua que o PVC tenha desem-
penho ambiental inferior a materiais alternativos quando se comparam estudos de anadlise
de ciclo de vida desses materiais’.

Esse posicionamento é esperado pela industria do PVC principalmente por alguns
aspectos notorios. Por exemplo, mesmo considerando-se o uso de energia elétrica na sua
fabricacdo, a producao dela é uma das mais econémicas em termos de consumo energéti-
co. Além disso, o PVC é o Unico material plastico, dentre os mais comuns, que nao é 100%
derivado do petréleo, tendo como principal matéria-prima um recurso inesgotdvel na na-
tureza, o sal marinho. E, ainda, um material 100% reciclavel, mesmo tendo ciclo de vida util
longo. Em média 88% dos produtos de PVC sdo feitos para durarem de 2 a 100 anos, saindo,
portando da classificacdo de produtos descartaveis.”
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Placas de PVC Expandido/Rigido

- As chapas de PVC Expandido e Rigido, possuem elevada resisténcia a impacto e choques
mecanicos.

Tabela 2
Propriedades Unidade Rigida Expandida
Resisténcia a tracéo N/mm >50 >20
Médulo de elasticidade N/mm > 3000 > 1000
Densidade glem 14a15b 0,8a09
Dureza Shore D >75 > 60
Temperatura de amolecimento "VICAT" °C >75 > 60

- N3do exige equipamentos nem técnicas sofisticadas para o seu uso e manuseio. Podem ser
facilmente cortadas, aparafusadas e ainda soldadas.

- Caracteristica do PVC que facilita grandemente o transporte em todas as fases de produ-
¢do e aplicacao.

- Chapas de PVC rigido;
Fabricacdo de acessoérios e equipamentos para

laboratdrios .
Revestimento de dutos e chaminés para gases corrosivos.

- Chapas de PVC expandido;
Revestimento de tanques.
placas para comunicagao visual.
Revestimento de dutos e chaminés para gases corrosivos.
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Conclusdo

Para a realizacdo de um projeto, seja ele estrutura/produto a escolha do material
é sempre muito importante, pois é este factor que determinara o custo e durabilidade do
projeto.

A escolha dos materiais foi feita numa perspectiva, onde, palavras como “ecologia”,
“custo” e “durabilidade” foram primordiais.

Chega-se a conclusdo que o bambu hoje em dia é um elemento muito procurado

no ambito da construcdo civil, pois oferece caracteristicas tdao boas, ou melhores que outro
tipo de material usado anteriormente.
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Eshocos
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Desenvolvimento e estudo de componentes que compdem
uma estrutura:

O estudo passou pelo desenvolvimento de dois tipos de nds
metalicos, um para ser fixo ao solo e outro elemento que fi-
zesse a interligacao dos varios componentes, tendo também
como desafio a integracao de um sistema LED no préprio

nd metalico, como também solucao de sustento da propria
estrutura.

Eshocos



LED's -

12 voit

EShOCOoS
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Desenhos Técnicos
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Conclusao

O objectivo desta proposta apresentada por dar resposta a uma sociedade fragmen-
tada e robotizada, em que somos invadidos pela sociedade de consumo, fazendo de nds,
sociedade, simples robos, fragmentados por habitos e costumes, por regras e leis.

A proposta apresentada vem assim intervir um pouco nesta sociedade fragmenta-
da, com o objetivo de a reestruturar, criando uma interagdo entre relagdes humanas, uma
experiéncia nova de relagdo com o Eu, a Arte e a sociedade .

Através de questdes ciéntificas e logisticas consegui-se explorar aspectos como a
memodria e construcao da realidade e a adaptacao, que foram essenciais para o arranque
do projeto, que tem como base, a memdria a exploracdo das 3 fases que todos nés adquiri-
mos (aquisicdo, armazenamento e codifica¢do), a construcdo da realidade segundo o autor
diz-nos ““quando o leitor e eu olhamos para um objeto exterior ao nosso corpo, formamos
imagens comparaveis nos nossos cérebros e somos capazes de descrever um objeto de
forma semelhante. Isso ndo significa, no entanto, que a imagem que o nosso cérebro nos
da seja uma réplica exata do objeto. A imagem gque vemos tem como base altera¢des que
ocorreram nos NOSSOS 0rganismos, no corpo e no cérebro, consequentes a interagao da es-
trutura fisica desse objeto particular com a estrutura fisica do nosso corpo.”, e a adpatacao,
gue é um processo sensorial que nds, seres humanos, possuimos, que advém da estimula-
¢do dos n0ssos processos sensoriais.

Com estas trés questdes criou-se uma estrutura, em que todos nés fazemos parte e
a vivénciamos de maneira diferente, fazendo a pessoa criar a sua prépria realidade, adqui-
rindo, armazenando e por fim codificando essa construcdo da realidade que criou, adaptan-
do-se a estimulacdo dos processos sensoriais que a peca em si, ira criar.
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Figura 44: Constituicdo do PVC, imagem retirada em, (http://www.rheothing.com/2012_01_01_ar-
chive.html), visitado: 27/10/2013
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PHILIPS, “Master LEDspot LV”, pp.2-4, 2013. acessado em http://www.ecat.lighting.philips.pt/l/

lampadas-profissionais/sistemas-de-iluminacao-led/lampadas-led/master-ledspot-lv/40582/cat/?t1=Pro-
ductlList, 30/10/2013;
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Descricao do produto

MASTER LEDspot LV

Emitindo um feixe de acentuagao quente semelhante ao
das lampadas de halogéneo/incandescentes, a lampada
MASTER LEDspot MR16 é uma solucdo para aplicacdes de
iluminacao direccionada e geral na industria hoteleira. E
particularmente adequada a zonas publicas como
recepg¢Oes, entradas, corredores, escadas e lavabos, em que
a luz estd sempre acesa. O MASTER LEDspot MR16 de

design robusto apresenta um angulo de abertura de 24°

possibilitando uma difuséo do feixe bem definida. O feixe
nao tem UV ou IR, o que o torna adequado a iluminacao
de objectos sensiveis ao calor (alimentos, materiais

organicos, tintas, etc.).

Beneficios

« Luz branca quente

- Poupanca de energia até 80% comparativamente a uma lampada de
halogéneo de 20 W normal

Caracteristicas

- regulavel (versées de 7-35 W e 10-50 W)

- controlador inteligente patenteado

« mecanismo de movimento do ar (arrefecimento activo) com niveis
de som muito baixos

- vida util de 25.000 a 45.000 horas

+ IRC90 (apenas MR11)

Aplicacao
« Hotéis, restaurantes, bares, cafés
- Entradas, corredores, escadas, lavabos, areas de recepgao

Avisos e Seguranca

« Operating temperature range is between -20° C and 45° C ambient

« Only to apply in dry or damp locations and most of open fixtures
with lamp-holders that offer sufficient space (10 mm free air space)

« Not intended for use with emergency light fixtures or exit lights

PHILIPS
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Produtos relacionados

4-20W GU4 MR11 24D o 4-20W GU4 MR11

4-20W, 4.5-20W MR16 7-35W, 10-50W GU5.3 MR16

6.5-35W, 7-35W GU5.3 MR16

Desenho dimensional

D MASTER LEDspotLV 4W 827 MR11 24D
Product C(Norm) D (Norm)
LED 4-20W GU4 WW 2700K 12V MR11 24D 40 35
LED 4-20W GU4 CW 4000K 12V MR11 24D 40 35

PRILIPS

2013, Outubro 2
Dados sujeitos a alteragédo



TER LEDspot L

Desenho dimensional

Mestrado Design de Produgao

=

|

|

[N/ 2

Al 0.0 TN A

MASTER LEDspotLV 4-20W WW MR16 36D

Product C(Norm) (C1(Max) D (Norm) D1 (Norm)
LED 4-20W WW MR16 36D 47.8 50

LED 4-20W 830 MR16 36D 47.8 - 50 -

LED 4-20W GU5.3 WW MR16 24D 47.8 50

LED 4-20W GU5.3 830 MR16 24D 47.8 - 50 -

LED 4-20W GU5.3 CW MR16 24D 47.8 - 50 -

LED 4-20W CW MR16 36D 47.8 50 -

LED 4.5-20W 827 MR16 24D 50 - 483 -

LED 4.5-20W 827 MR16 36D 50 - 483

MASTER LEDspotLV 4-20W WW MR16 36D

Product C(Norm)

C1(Max) D(Norm) D1 (Norm)

LED 4-20WWW MR16 36D 47.8

50 -

LED 4-20W 830 MR16 36D 47.8

50 -

LED 4-20W CW MR16 36D 478

50

MASTER LEDspotLV 4-20W GU4 WW MR11 24D

Product

C(Norm) C1(Max) D(Norm) D1 (Norm)

LED 4-20W GU4 WW MR11 24D Ra90

40 - 35

2013, Outubro 2
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MASTER LEDspot LV

Desenho dimensional

D MASTER LEDspotLV D 7-35W WW MR16 24D
Product C(Norm) C1(Max) D (Norm) D1 (Norm)
LEDD7-35WWW MR1624D 54 - 50 .
LED D 7-35W WH MR16 24D 54 - 50 -
| | A LED D 7-35W CW MR16 24D 54 - 50 -
0 | | . LED D 10-50W WW MR1624D 54 - 50 -
LED D 10-50W WH MR1624D 54 - 50 .
g LEDD 10-50W CW MR1624D 54 - 50 -
E]
§ LED D 10-50W WW MR1636D 54 - 50 .
v LEDD 10-50W WHMR1636D 54 - 50 -
LED 4.5-20W 827 MR16 24D 50 - 483 -
’ LED 4.5-20W 827 MR16 36D 50 - 483 -
D MASTER LEDspotLV D 7-35W 827 MR16 24D
Product C(Norm) C1(Max) D(Norm) D1 (Norm)
LED D 7-50W 2700K MR16 24D 54 - 50 -
i LED D 7-50W 3000K MR16 24D 54 - 50 -
g LED D 7-50W 4000K MR16 24D 54 - 50 -
- - LED D 7-50W 2700K MR16 36D 54 - 50 -
LED D 7-50W 3000K MR16 36D 54 - 50 -
LED D 7-50W 4000K MR16 36D 54 - 50 -
U LED D 7-50W 2700K MR16 60D 54 - 50 -
LED D 7-50W 3000K MR16 60D 54 - 50 -
- LED D 7-50W 4000K MR16 60D 54 - 50 -
| I LED 4.5-20W 827 MR16 24D 50 - 483 -
LED 4.5-20W 827 MR16 36D 50 - 483 -
General Characteristics
Caddigo Nome do Cap- Bulb Rated Rated Caodigo Nome do Cap- Bulb Rated Rated
deEnco-  Produto -Base Lifetime Lifetime deEnco-  Produto -Base Lifetime Lifetime
menda (hours) (years) menda (hours) (years)
11923400 MASTER LEDspotLV 4W GU4 MR11 25000 hr - 192282 00 MASTER LEDspotLV GUS3  MR16 45000 hr 30an
827 MR11 24D 4-20W 840 MR16 24D
119258 00 MASTER LEDspotLV GU4 MR11 25000 hr - 192305 00 MASTER LEDspotLV - MR16 45000 hr 30an
4-20W 4000K MR11 24D 4-20W 840 MR16 36D
192206 00 MASTER LEDspotLV GU4 MR11 25000 hr - 210399 00 MASTER LEDspotLV D GUS3  MR16 40000 hr 25an
4-20W GU4 WW MR11 7-35W WW MR16 24D
24D
21041200 MASTER LEDspotLV D GUS3  MRI16 40000 hr 25an
192220 00 MASTER LEDspotLV - MR16 45000 hr 30an 7-35W WH MR16 24D
4-20W WW MR16 36D
210436 00 MASTER LEDspotLV D GUS3  MR16 40000 hr 25an
192268 00 MASTER LEDspotLV - MR16 45000 hr 30an 7-35W CW MR16 24D
4-20W 830 MR16 36D
21051100 MASTER LEDspotLV D GUS3  MR16 30000 hr 20an
193784 00 MASTER LEDspotLV GU53  MR16 45000 hr 30an 10-50W WW MR16 24D
4-20W WW MR16 24D
210535 00 MASTER LEDspotLV D GUS3  MR16 30000 hr 20an
193807 00 MASTER LEDspotLV GUS3  MR16 45000 hr 30an 10-50W WH MR16 24D
4-20W 830 MR16 24D
210559 00 MASTER LEDspotLV D GUS3  MR16 30000 hr 20an

10-50W CW MR16 24D
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