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RESUMO

A constatacdo da fragilidade da fundamentacdo conceitual e dos referenciais
praticos das argumentagfes que justificam as tomadas de decisdo, nas avaliagbes
de propostas de intervencdo em preexisténcias patrimoniais, arquitetonicas e
urbanisticas, das instituicbes responsaveis por sua preservacdo, estimulou a
realizacdo deste trabalho. Partindo-se da avaliagdo da pertinéncia e da eficacia da
aplicacdo dos critérios de valor histérico e estético, sob o ponto de vista do presente,
empreendeu-se a reflexao teodrica exploratoria e o estudo de casos, abordando os
seus vinculos com questbes mais amplas como linguagem, memdria, identidade,
representacdo, arte, arquitetura, cidade, preexisténcia, patriménio e projeto. Com
base no pressuposto da desatualizacéo de critérios e procedimentos empregados, 0
percurso analitico efetuado objetiva contribuir para identificar op¢cdes de ampliar a
duracdo dos objetos arquitetdnicos e dos conjuntos urbanos remanescentes do
passado, com a adocdo de entendimentos e procedimentos de reconhecimento,
andlise, aprovacdo e fiscalizagdo das adequacbes funcionais, formais e
tecnolégicas, afinados com a pluralidade de possibilidades do pensamento
contemporaneo, entendendo-as como mais afeitas as questdes de projeto
arquitetbnico que as teorias do restauro.

ABSTRACT

The cultural heritage protection institutions operational procedures constraints,
related to the evaluation of design proposals of restoration of preexistent architecture
for contemporary use, present a conflicting gap with the non-restrictive diversity of
the contemporary plurality of thinking, and stimulated this reflection on alternative
ways of dealing with functional, formal and technological modifications in ancient
architecture and cultural landscapes. Initially based on the analysis of the historic and
aesthetic issues, the exploration study examined subjects such as language,
memory, identity, representation, art, architecture, city, preexistence, cultural heritage
and architectural design. This investigative effort aims to contribute with the
understanding of preservation and conservation concepts, tools and methods needed
in identifying, documenting, evaluating and developing experiences of historic
resources protection, through altering remaining existing landmarks and public
spaces closer to architecture designing procedures, with less restrictive influence of
the limitation of restoration theories approach.
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Como escrever sendo sobre aquilo que n3o se sabe ou que se sabe mal? E
necessariamente nesse ponto que imaginamos ter algo a dizer. S6 escrevemos na
extremidade de nosso prdprio saber, nesta ponta extrema que separa nosso saber e nossa

ignorancia e que transforma um no outro.

Gilles Deleuze

S6 se pode estudar o que primeiramente se sonhou. A ciéncia forma-se muito mais sobre
um devaneio do que sobre uma experiéncia, € sdo necessarias muitas experiéncias para

se apagarem as brumas do sonho.

Gaston Bachelard

Sonho com o intelectual destruidor das evidéncias e das universalidades, aquele que
observa, nas inércias e nos constrangimentos do presente, os pontos de fraqueza, as
aberturas, as linhas de forca, aquele que, sem cessar, se desloca, que ndo sabe
exatamente onde estarda nem o que pensard amanha, pois é demasiado atento ao

presente.

Michel Foucault

De resto me é odioso tudo o que simplesmente me instrui, sem aumentar ou

imediatamente vivificar a minha atividade.

Johann Wolfgang Goethe
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Apresentacao

O perigo de um preféacio longo é o de que o espirito de um livro tem de se
mostrar no préprio livro e ndo pode ser descrito. Se um livro foi escrito
apenas para alguns leitores, tal serd claro precisamente pelo fato de
apenas um pequeno numero de pessoas o compreender. O livro deve
separar automaticamente aqueles que o compreendem dos que ndo os
compreendem. Até mesmo o prefacio € escrito somente para aqueles que
compreendem o livro.

Ludwig Wittgenstein

Em meados da década de 1970, um show musical amador de estudantes de
arquitetura, denominado Cor das Aguas, foi apresentado na sua Unica noite de
func@o, em um pequenissimo teatro de Salvador, a uma limitada platéia de colegas,

amigos e familiares.

Ja proximo de concluir o curso universitario, participei da producdo desse evento do
colega Carlinhos, cantor e compositor estreante. O texto do programa de
apresentacao que escrevi iniciava com a frase que reportava as origens — as causas
e as razdes mesmas — do acontecimento musical ocorrer da maneira como estava

se realizando:

Este show é resultado de coisas diversas. Comecou longe daqui, numa
Sexta-feira Santa, em Goias Velho, sob a luz metalica, rapida e silenciosa,
de um disco voador.

E acerca das veladas, mas inequivocas, intengcdes do cantor para com uma das

colegas presentes, que ele desejava conquistar, finalizava dizendo:
Este show é também, ou melhor, mais que tudo, uma declara¢éo de amor.

Incentivador das intenc¢des artisticas do grupo, meu pai achava que essa solugéo
literaria continha uma ldgica sintatica meio confusa e, sempre que a recordava,

propunha, a guisa de brincadeira, o0 seguinte arranjo textual:
Este show é, mais que tudo, uma declaracdo de amor.

Carlinhos e eu sempre concordamos em achar a sugestdo tecnicamente mais
enxuta e mais objetiva, mas sem as qualidades desejadas de prosédia leve e

arejada do texto que a jovial opcao de sintaxe incorporava.

Relembrando a abertura do programa do show, poderia afirmar que esta tese, que

ora se apresenta, é resultado de inquietacdes que comecaram em um tempo longe
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daqui, ainda sob a luz da minha infancia, quando questdes basicas da minha

incipiente sensibilidade estética constantemente assomavam:
O que é uma coisa bela?

Ao realizar a obra reconhecida como arte, teve o artista a consciente intencao

de produzir beleza?

Com o tempo, varias outras questdes se acresceram e estimularam a reflexdo critica
que estrutura o trabalho que ora se apresenta, que se reconhece parcial como
qualquer outro com objetivo semelhante, face a impossibilidade de cobrir

integralmente os inumeros desdobramentos por elas suscitados:
Que mistério encerra a arquitetura que sendo arte é também utilidade?
Que sendo abstrata é representacéo?
Que sendo significante € plena de significados?
Que é resultado da criacdo do artista e da coletividade de colaboradores?
Qual o mistério que a distingue das demais obras de construgdo?
Quiais os valores que a tornam uma obra de arte?
Qual o reconhecimento que implica em sua preservacao?

Com base em que conceituacdes teoricas e praticas sdo refutadas propostas
de alteracdo da sua configuragdo material?

O que distinguiria o procedimento analitico-critico-projetual de alteragdo de

uma arquitetura pré-existente dos demais?

O que avalizaria as intervencdes sobre preexisténcias como pertinentes e

oportunas?

O que as refutaria?

Parafraseando a escrita da juventude, desejo afirmar que esta tese é resultado, sim,
de coisas diversas, como 0 sdo a maioria das coisas das nossas vidas. Mas,
insistindo na forma original do programa, e persistindo em n&o acatar a proposta
paterna, €, também, ou melhor, mais que tudo, uma apaixonada declaracdo de amor

a arquitetura.
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Misto de histéria, teoria e critica, € um texto livre de pré-concepcdes limitadoras,
aberto a vérias interpretacfes. Desenvolve questdes tedricas, criticas e conceituais
relevantes para a arquitetura, com o intuito de contribuir para a discusséo acerca das
intervencdes em edificacbes e em parcelas da cidade submetidas as condicionantes

da preservagao.

Cabe observar que, ao analisar o fendmeno progressivo da degradacdo dos
espacos construidos, e as tentativas de dilatar-lhes a duracédo util, persistiu a

sistematica sensacéo de que se estava discutindo a prépria condicdo humana.

Para facilitar a compreenséo e o manuseio, o contetdo foi organizado em trés partes

independentes e complementares que enfeixam o resultado da pesquisa:

A Parte Um investiga a literatura disponivel através da reflexdo critica acerca da
historia, da arte, da arquitetura e das cidades e suas permanéncias. Tem por
objetivo prover o chao tedrico-conceitual para subsidiar a analise critica das
guestdes da preexisténcia e do projeto que apoiara as etapas seguintes do estudo

de casos e das consideracdes finais.

O assunto do Capitulo 1 sdo os vinculos da historia, individual e coletiva, com a
linguagem, a memoria e a identidade. As questfes da produc¢do, do reconhecimento,
da duracdo e da permanéncia da obra de arte ocupam o Capitulo 2. As
especificidades das obras de arquitetura como obras de arte sdo objeto do Capitulo
3. O Capitulo 4 aborda a dindmica das cidades como cenario do embate entre
preservar as permanéncias e a necessidade de nelas promover adequacoes,
analisando as relacdes entre preexisténcias, patriménio e projeto arquitetonico. O
tamanho e a complexidade dos capitulos aumenta, a medida que se sucedem, e
conforme as relagcbes de importancia com o assunto central do projeto em

preexisténcias.

A Parte Dois utiliza o desenvolvimento tedrico-conceitual precedente na analise dos
estudos de caso, efetivada na pesquisa de campo de exemplos de interven¢des em
preexisténcias artisticas e/ou histéricas. Mais especifica e concisa, a Parte Trés
apropria as reflexdes dos blocos anteriores para dar forma a entendimentos acerca

do que antes se abordou.

Os textos em negrito destacam posicionamentos do autor, que traduziu livremente

as citacoes de outros idiomas.
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O leitor do qual espero alguma coisa deve ter trés qualidades. Deve ser calmo e ler sem pressa. Nao
deve intrometer-se, nem trazer para a leitura a sua “formagéo”. Por fim, ndo pode esperar a conclusao,

como um tipo de resultado, novos tabelamentos.

Nietzsche
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Introducéo

... podemos afirmar hoje que o objeto é a continuagao do sujeito por outros
meios. Por isso, todo conhecimento cientifico € autoconhecimento. A
ciéncia ndo descobre, cria, e 0 ato criativo protagonizado por cada cientista
e pela comunidade cientifica no seu conjunto tem de se conhecer
intimamente antes que conheca o que com ele se conhece do real.
(...) Hoje sabemos ou suspeitamos que as nossas trajetérias de vida
pessoais e coletivas (enquanto comunidades cientificas) e os valores,
crencas e 0S prejuizos que transportam sdo a prova intima do nosso
conhecimento, sem o qual as nossas investigacGes laboratoriais ou de
arquivo, 0s nossos calculos ou os nossos trabalhos de campo constituiriam
um emaranhado de diligéncias absurdas sem fio nem pavio. No entanto,
este saber, suspeitado ou insuspeitado, corre hoje subterraneamente,
clandestinamente, nos nao ditos dos nossos trabalhos cientificos.
Boaventura Sousa Santos

A grande maioria das obras tem a sua origem em contingéncias biograficas
especificas, e este trabalho ndo é diferente, ja que resulta da experiéncia do autor
no Instituto do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional - IPHAN' que possibilitou o
contato com técnicos das varias regides do Brasil e com politicos, empresarios e
comunidades locais, vivenciando o fosso entre a diversidade das demandas e as
praticas internas da Instituicdo, ainda substancialmente referenciadas no imaginario

fundacional.

Era evidente o descompasso entre esses entendimentos e a atual configuracéo
social, politica e econémica do pais, bem distinta e distante dos tempos oligarquicos
e agricolas da década de 1930. A radical transformac¢&o do valor mercadologico das
terras urbanas brasileiras estimulara agressivas disputas entre os proprietarios e
investidores imobiliarios e os defensores do patriménio cultural nacional®,
alimentadas pelas ambiguidades da aplicagdo do instrumento que € o sustentaculo
axiolégico da pratica preservacionista nacional — o Decreto Lei n® 25/37°.

A constancia e o acirramento desses embates evidenciava que a rotina do IPHAN
nao dava sinais de adequacdo das questdes estruturais da sua propria existéncia

institucional como: identidade, memodria, historia, estética, representacdo, protecao,

1 Inicialmente como Superintendente da Sétima Superintendéncia Regional, em Salvador, e, posteriormente, como Diretor
do Departamento de Patriménio Material e Fiscalizagdo — DEPAM, em Brasilia, onde, por vezes, assumiu a presidéncia
interina.

2 Castro (1991,p.67-68) distingue os bens nacionais dos federais: os primeiros dizem respeito a todos com reconhecido
valor cultural, indistintamente localizados nos limites do territério de um pais; j& os bens federais s&o os reconhecidos como
capazes de representar o carater de nacionalidade e que cabe ao Estado nacional preservar.

3 Datado de 30/11/1937, esse decreto é responsavel pela criagdo e institucionalizagéo do Servigo do Patriménio Histérico e
Artistico Nacional — SPHAN, e ainda funciona como a pega juridica fundamental da preservagdo do patriménio cultural
nacional, embora, em todo esse tempo, ndo tenha sido objeto de qualquer regulamentagdo ou atualizagao juridica. Sobre a
disponibilidade de legislagéo atualizada ver Coletdnea de Leis sobre a Preservagéo do Patriménio (IPHAN,2006).
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preservacao, conservacao ou restauro. Faltava a pratica cotidiana um corpo tedérico
apoiado em critérios e premissas conceituais da problemética da preservacao, com o
objetivo de ampliar a disponibilidade fisica e as condicbes de fruicdo dos bens
culturais que dependem de suportes materiais (MENESES, 2006), e que

referenciasse as decisoes:
1. de reconhecimento dos valores latentes de novos exemplares,
2. de conservacao e preservacao, e
3. de analise de projetos de intervencgdo

No cenario de decisdes derivadas do senso comum? institucional, marcadamente
subjetivo e carente de fundamentagcdo mais rigorosa, nao se notavam esforcos de
revisdo de instrumentos juridicos e administrativos referendados em trés linhas de

acOes fundamentais e exemplares:
1. o desenvolvimento critico, tedrico e conceitual;
2. aelaboracéo de projetos experimentais, e
3. arealizacao de obras referenciais.

Baseado nessa constatacdo, o autor imaginou a necessidade da reflexdo critica da
producéo teodrica e dos resultados da pratica, que subsidiasse a investigacdo dos
conceitos basilares que o IPHAN utilizou para montar o repertério representacional
da desejada nacionalidade: por um lado, as nocfes de histéria, de memoéria e de
identidade, e, por outro, as questdes de estética, de arte e de arquitetura. A selecao
de monumentos como elementos estratégicos da construcdo ideologica da
identidade brasileira para o projeto de modernizacdo nacional, apoiou-se no valor
artistico excepcional; os que nao puderam ser enquadrados nos requisitos estéticos,
foram avalizadas como documentos histéricos de vultos ou eventos relevantes da

formacao da nacéo.

Os critérios de reconhecimento de valor artistico ou histérico utilizados para efetivar
0 “papel salvador” do ato de “consagracédo patrimonial” a que se reporta Jeudy
(2005,p.29), ndo mais condiziam com a pluralidade e a diversidade das situacdes do
contexto da atualidade. O descompasso entre o entendimento oficial e a diversidade

do pensamento contemporéaneo, evidenciava o conflito entre as propostas de

4 Questdes atinentes a operacionalidade, importancia e relevancia do senso comum seréo aprofundadas no Capitulo 2.
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alteracao das preexisténcias e as instituicbes de protecdo. Conflitos que resultam da
dificuldade de adequag&do normativa e fiscalizadora, e das intervencées serem
primordialmente entendidas no ambito restritivo do restauro, e ndo na amplitude do
projeto arquitetdnico. Submeté-los a analise critica conduziria a percepc¢des teoricas
e conceituais mais contemporaneas, e contribuiriam para iluminar o enfrentamento

do problema.
O interesse em desenvolver esse trabalho apoiou-se nas preocupacdes sobre:

a atualidade, ou a eficacia, do reconhecimento do valor artistico, historico e

identitario de uma preexisténcia;

a necessidade de avaliacdo critica da potencialidade e operacionalidade

desses critérios;
a importancia e interesse pelo tema na populacéo e no publico especializado;
a representagéo das identidades na contemporaneidade;

as limitagbes as alteragbes em preexisténcias com valor estético ou historico

reconhecido;

a compatibilizacdo das poéticas “duras” da arquitetura contemporanea nas

preexisténcias reconhecidas e protegidas segundo critérios estéticos;

a retirada das intervencdes da influéncia hegeménica das teorias de restauro,

para aproxima-las da amplitude metodolégica do projeto arquiteténico, e

a adequacao da teorizacdo e das praticas a pluralidade e multiplicidade do

pensamento atual.

A reflexdo acerca das tensdes entre a preservacao e a alteracdo em preexisténcias
patrimoniais arquitetdbnicas e urbanisticas, colocava as seguintes questdes-

problema:

Como responder as demandas da realidade contemporanea com
procedimentos com fundamentagcdo tedrica e conceitual afastada da
subjetividade acritica, da fragilidade interpretativa e dos preconceitos e

idiossincrasias reativas?

Como superar o impasse entre a atualizacdo das preexisténcias e as

restricdes impostas pelas instituicdes responsaveis por protegé-los?
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Como justificar as adequac¢fes formais, funcionais e tecnolégicas como
pertinentes ao universo do projeto de arquitetura do qual a restauracao

constitui um subconjunto de acdes especializadas?

Esses questionamentos deram origem a trés respostas/tese que balizaram as

investigacdes posteriores;

a representacdo das identidades nacionais, regionais e locais deve ser
submetida a um processo de revisao, avaliacdo e atualizacdo dos critérios de

identificacéo, reconhecimento e protecao;

a jurisdicdo normativa das instituicbes de protecdo atua como um obstaculo
epistemoldgico ao incluir as preexisténcias no ambito das operacdes de

restauro, inibindo procedimentos mais flexiveis e diversificados, e

as intervencfes em preexisténcias patrimoniais pertencem ao ambito do

projeto de arquitetura e, como tal, devem ser avaliadas.

Perguntas para respostas

A maior parte do tempo, quando me colocam uma questdo, mesmo que ela
me interesse, percebo que ndo tenho, estritamente nada a dizer. As
questdes sdo fabricadas, como outra coisa qualquer. Se ndo deixam que
vocé fabrique suas questdes, com elementos vindos de toda parte, de
qualquer lugar, se as colocam a vocé, ndo tém muito o que dizer. A arte de
construir um problema é muito importante: inventa-se o problema, uma
posicéo de problema, antes de se encontrar a solucao.

Gilles Deleuze

Na sua tese O Normal e o Patologico, Canguilhem (2006,p.6) afirma que a filosofia
“é uma reflexdo para a qual qualguer matéria estranha serve, ou dirilamos mesmo,
para a qual s6 serve a matéria que lhe for estranha”. Por sua vez, Foucault (1980)
encara a filosofia como “um modo de refletir sobre a nossa relacdo com a verdade”,
e avalia que os comportamentos e o0s vinculos com a verdade estdo sendo
modificados por “um trabalho considerdvel e mdultiplo” que interliga, na
contemporaneidade, a trama complexa de “uma série de pesquisas” e de “um

conjunto de movimentos sociais” que sao “a prépria vida da Filosofia”:

E compreensivel que alguns lastimem o vazio atual e busquem, na ordem
das idéias, um pouco de monarquia. Mas aqueles que, pelo menos uma
vez na prépria vida, provaram um tom novo, uma nova maneira de olhar,
um outro modo de fazer, aqueles, creio, nunca sentirdo a necessidade de
se lamentar porque o mundo é um erro, a histéria estd farta de
inexisténcias; é tempo para que os outros figuem calados, permitindo assim
que ndo se ouga mais o0 som da reprovacdo por parte
deles...(FOUCAULT,1980).
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Deleuze e Guattari (1992) entendem o pensamento como uma das varias
modalidades de relacionamento, onde coexistem uma multiplicidade de elementos
heterogéneos em sobreposicdes, zonas de vizinhancas e temporalidades diferentes
gue configuram uma totalidade segmentaria. Para eles, sdo trés os campos de
pensamento e criagdo que preservam as suas especificidades ainda que se cruzem,
se interconectem e se contaminem, sem que ocorra predominancia de nenhum deles

sobre os demais:
1. o da filosofia que cria conceitos;

2. 0 da ciéncia que cria functivos (novas funcbes, formacao discursivas,

enunciados, proposicoes, logicas) e,

3. 0 da arte que cria perceptos (novas percepcdes) e novos afectos

(agregados sensiveis).

A filosofia trabalha com personagens conceituais® — poténcias de conceitos —, e a

arte com figuras estéticas, poténcias de afectos e de perceptos:

As grandes figuras estéticas do pensamento e do romance, mas também da
pintura, da escultura e da musica, produzem afectos que transbordam as
afeccbes e percepgbes ordinarias, do mesmo modo o0s conceitos
transbordam as opini6es correntes. (...) As figuras ndo tém nada a ver com a
semelhanga, nem com a retérica, mas sao a condicdo sob a qual as artes
produzem afectos de pedra e de metal, de cordas e de vento, de linhas e de
cores, sobre um plano de composicdo do universo. A arte e a filosofia
recortam o caos, e 0 enfrentam, mas ndo é o mesmo plano de corte, ndo é a
mesma maneira de povoa-lo; aqui constelacdo de universo ou afectos e
perceptos, la complexdes de imanéncia ou conceitos. A arte ndo pensa
menos que a filosofia mas pensa por afectos e perceptos.

Isto ndo impede que as duas entidades passem frequentemente uma pela
outra, num devir que leva a ambas, numa intensidade que as co-determina
(DELEUZE ; GUATTARI,1992,p.88).

O constante refazer-se em busca de “outras regras do jogo”, sdo, conforme Foucault
(1980), atributos da filosofia, esse movimento “pelo qual nos libertamos — com
esforcos, hesitacbes, sonhos e ilusbes — daquilo que passa por verdadeiro”. Para

ele, a filosofia

€ o deslocamento e a transformagdo das molduras de pensamento, a
modificacdo dos valores estabelecidos, e todo o trabalho que se faz para

5 A idéia de personagem conceitual é desenvolvida por Deleuze e Guattari n’O que é a filosofia, reportando-se a um artificio
frequentemente adotado pelos filésofos de utilizarem um heterénimo para representar uma linha de pensamento, embora
essas criacbes ndo sejam uma transcricdo literal do personagem histérico ou da divindade mitica: “O filésofo é a
idiossincrasia dos seus personagens conceituais. E o destino do filésofo é de transformar-se em seu ou seus personagens
conceituais, a0 mesmo tempo que estes personagens se tornam, eles mesmos, coisa diferente do que sao historicamente,
mitologicamente ou comumente (0 Socrates de Platdo, o Dioniso de Nietzsche, o Idiota de Cusa)’ (DELEUZE &
GUATTARI,1992,p.86).
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pensar diversamente, para fazer tornar-se outro do que se €
(FOUCAULT,1980).

E o valor de uma filosofia € muitas vezes comprovado

pela capacidade que tem de integrar sistemas de pensamentos adversos.
Dificilmente uma filosofia poderosa € simplesmente polémica. N&o se limita
a uma confrontacdo do pré e do contra, mas se esforga para reinterpretar
as posicbes contrapostas, situando-as devidamente no seio da prépria
interpretacdo (TRIAS,2002,p.159).

A exigéncia do pensamento filosofico “de reabrir debates mais do que fecha-los”
(CANGUILHEM,2006,p.8), € ressaltado por Deleuze ao reconhecer nela a ocorréncia

da “coexisténcia de planos” e ndo da “sucessao de sistemas”, dai a afirmacao:

As paisagens mentais ndo mudam de qualquer maneira através das eras;
foi necessario que uma montanha se erguesse aqui ou que um rio
passasse por ali, ainda recentemente, para que o solo, agora seco e plano,
tivesse tal aspecto, tal textura. E verdade que camadas muito antigas
podem, ressurgir, abrir um caminho através das formagfes que as tinham
recoberto e aflorar diretamente sobre a camada atual, a qual elas
comunicam uma hnhova curvatura. Mas ainda, segundo as regides
consideradas, as superficies ndo sdo forcosamente as mesmas e nao tém
a mesma ordem. O tempo filoséfico é assim um grandioso tempo de
coexisténcia, que ndo exclui o antes e o depois, mas os superpfe numa
ordem estratigrafica. E um devir infinito da filosofia, que atravessa sua
histéria mas n&o se confunde com ela (DELEUZE;GUATTARI,1992,p.78).°

O processo do conhecimento — do aprender — é a situacao intermediaria entre “o
nao-saber e saber”, € a trajetoria empreendida entre esses dois estagios, “a
passagem viva de um ao outro” (DELEUZE,2006,p.238). Todo conhecimento € “uma
resposta a uma questao”, e o avan¢o do conhecimento cientifico, que pressupde a
existéncia de questbes, sO é possivel através da formulacdo de problemas, ja que

nada € “natural”, ou “dado”, mas “construido”:

O espirito cientifico proibe-nos de ter uma opinido sobre questdes que ndo
compreendemos, sobre questdes que ndo sabemos formular claramente. E
preciso, antes de tudo, saber formular problemas. E, diga-se o que se
disser, na vida cientifica os problemas ndo se formulam a si préprios. E
precisamente o sentido do problema que da a marca do verdadeiro espirito
cientifico (BACHELARD,2006,p.166).

Deleuze (2006,p.259) considera que o enfrentamento de um problema ocorra em

trés etapas de:
1. identificag&o: a constituicdo da idéia do problema;
2. problematizacéo: a expressao cientifica, e

3. solucéo: a instauracdo de um campo de solucéao.

6 S6 serdo informados os grifos que ndo pertencerem ao texto original das citagdes.
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Para ele “um problema n&o existe fora de suas solugbes”, e, pelas vias da
problematizacdo, a abrigada “verdade originaria” da lugar a construcdo de uma
“verdade derivada”, que surge de proposic¢des originadas do conhecimento critico do
problema, que dele se desprega e adquire autonomia (DELEUZE,
2006,p.235,103,229).

Macherey (1972,p.281,273) nao difere a definicdo de um conceito da formulacdo de
um problema, e considera dificil distinguir conceito de teoria, posto que nao
correspondem a operacdes separadas: a teoria desenvolve a “elaboracéo geral” do
conceito. Como uma palavra que carrega a descricdo acrescida da definicdo, o
conceito tem uma histéria, e diz-se que é formado quando “em um certo momento
dessa historia” ele “permite instituir um protocolo de observagcdo”. O conceito €,
portanto, uma palavra problematizada e para efeito desta tese 0s conceitos-
problema podem ser entendidos como: preexisténcia, patrimbnio, atualizacao,

intervencao, restauro e projeto.

A conceituacdo resulta da reflexdo critica acerca de éxitos e fracassos e da
comparacao entre eles, e a preservacdo de um conceito sO traduz, segundo
Macherey (1972,p.283), “a vontade de perpetuar uma problemética”. Faz parte da
condi¢&o da atividade cientifica superar os fracassos transformando-os em éxitos, o
gue leva Bachelard (2006,p.17) a afirmar que “0 conhecimento cientifico é sempre a

reforma de uma ilusao”.

Em entrevista de 1980°, Deleuze (2000,p.45) explica a nocdo de conceito filoséfico
adotada por ele e Guattari, mais afeita a conjuntura das circunstancias do que a
essencialidade metafisica, que o leva a ampliar o raciocinio afirmando que, para
eles, um sistema, “um conjunto de conceitos”, é considerado aberto, “quando os
conceitos sao relacionados a circunstancias e ndo mais a esséncias”, tal qual

eventos, acontecimentos circunscritos no tempo-espago:

A filosofia sempre se ocupou de conceitos, fazer filosofia é tentar inventar
ou criar conceitos. Ocorre que 0s conceitos tém varios aspectos possiveis.
Por muito tempo eles foram usados para determinar 0 que uma coisa é
(esséncia). Nés, ao contrario, nos interessamos pelas circunstancias de
uma coisa: em que casos, onde e quando, como, etc? Para nés, o conceito
deve dizer o acontecimento, e ndo mais a esséncia (DELEUZE,2000,p.37).

7 Concedida ao jornal francés Libération, em 23 de outubro de 1980, a propdsito do langamento do livro Mil Platés.
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Em um texto anterior, de 1956 e a propdsito de Bergson®, Deleuze (2006b,p.33) ja
afirmava que somente o grande filésofo € capaz de criar novos conceitos, que
permitem ultrapassar “as dualidades do pensamento ordinario e, ao mesmo tempo,

dao as coisas uma verdade nova, uma distribuicdo nova, um recorte extraordinario”.

Como idéias acerca de problemas, 0os conceitos sdo “multiplicidades” que designam
“tdo-somente possibilidades”, jA que “cada Idéia é uma multiplicidade, uma
variedade” (DELEUZE,2006,p.260,202). Conceituar implica em operar em um
quadro de preexisténcias teodricas, que emitem ressonancias e estimulam novos
conceitos, que adquirem consisténcia histérica até serem superados por outros que
Ihes sobreviverdo. As teorias sugerem respostas para desvelar conceitos e um
mesmo conceito pode ser encontrado, esclarecido e utilizado por varios ambientes
cientificos em vista das transposicbes que se operam de um para outro

(MACHEREY,1972,p.275).

Macherey (1972,p.277) ressalta a potencialidade pléstica “espontanea” das palavras,
“de mudar de lugar para acolherem de antemao o conceito novo”, que radica na
“imagem que o conceito encerra em si apenas para exp6-la nos momentos cruciais
da historia e das idéias”. Em vista das funcbes simultdneas as elas atribuidas de
designar e explicar, Bachelard (2006,p.168) anota o poder das palavras exprimirem

conceitos distintos numa mesma conjuntura historica:

A designacdo € a mesma; mas a explicacdo é diferente. Por exemplo, a
palavra telefone correspondem conceitos que diferem totalmente para o
assinante, para a telefonista, para o engenheiro e para 0 matematico,
preocupado com as equac0es diferenciais da corrente telefonica.

Os conceitos tanto podem agregar novos significados as palavras existentes, como
podem demandar novas palavras para serem convenientemente designados e
explicados (DELEUZE,2000,p.46). A reelaboracdo de conceitos preexistentes
estimula e favorece apropriacdes parciais aglutinantes com entendimentos distintos
dos originais, utilizando “pedacos ou componentes vindos de outros conceitos, que

respondiam a outros problemas e supunham outros planos”:

E se podemos continuar sendo platénicos, cartesianos ou kantianos hoje, é
porque temos direito de pensar que seus conceitos podem ser reativados
em nossos problemas e inspirar 0s conceitos que é necessario criar. E qual
€ a melhor maneira de seguir os grandes filésofos, repetir o que eles
disseram, ou entdo fazer o que eles fizeram, isto &, criar conceitos para
problemas que mudam necessariamente? (DELEUZE ;
GUATTARI,1992,p.41).

8 Para maiores detalhes ver Deleuze (2006b), paginas 33-46.
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Feyerabend (1977,p.70) entende o conhecimento ndo como “uma série de teorias
coerentes, a convergir para a doutrina ideal”, nem “um gradual aproximar-se da
verdade”, mas como fruto de “uma pluralidade de concepcbes antes que de

determinada aplicacéo da ideologia preferida”:

E, antes, um oceano de alternativas mutuamente incompativeis (e, talvez,
até mesmo incomensuraveis), onde cada teoria singular, cada conto de
fadas, cada mito que seja parte do todo forca as demais partes a manterem
articulacdo maior, fazendo com que todas concorram, através desse
processo de competicdo, para o desenvolvimento de nossa consciéncia
(FEYERABEND,1977,p.40-41).

O conhecimento necessita do caos para vir a luz:

Sem “caos”, ndo ha conhecimento. Sem frequente renlncia a razdo, néo
h& progresso. Idéias que hoje constituem a base da ciéncia s6 existem
porque houve coisas como o preconceito, a vaidade, a paixdo; porque
essas coisas se opfem a razdo; e porque foi permitido que tivessem
transito. Temos, portanto, de concluir que mesmo no campo da ciéncia,
ndo se deve e ndo se pode permitir que a razdo seja exclusiva, devendo
ela, frequentes vezes, ser posta de parte ou eliminada em prol de outras
entidades. Ndo ha uma sO0 regra que seja valida em todas as
circunstancias, nenhuma instancia a que se possa apelar em todas as
situacdes (FEYERABEND,1977,p.279).

O desejo de conhecimento implicito neste trabalho optou por um tipo de producéo
tedrica que se aproxima da “epistemologia anarquica” a que se refere Feyerabend
(1977,p.279,40), afastando-se dos procedimentos que reduzem a potencialidade
plastica da inquiricdo critico-comparativa de idéias com origem as mais distintas

permitidas pela metodologia pluralista:

O cientista interessado em conseguir 0 maximo conteddo empirico,
desejando compreender tantos aspectos de sua teoria quantos possivel,
adotara a metodologia pluralista, comparara as teorias com outras teorias e
nao com “experiéncias”, “dados” ou “fatos” e tentara antes aperfeicoar do
qgue afastar concepgdes que aparentemente ndo resistem a competicdo.
(...). Em verdade, cabe retirad-las de onde quer que seja possivel encontra-
las — de mitos antigos e preconceitos modernos; das locubracdes dos
especialistas e das fantasias dos excéntricos. Toda a histéria de uma
disciplina é utilizada na tentativa de aprimorar seu estagio mais recente e
mais “avancado”. A separacgédo entre a histéria de uma ciéncia, sua filosofia
e a ciéncia mesma desaparece no ar, 0 mesmo acontecendo com a
separacao entre ciéncia e ndo-ciéncia (FEYERABEND,1977,p.67-68).

O autor assume as certezas vigentes como anacronicas, limitadas e ineficazes, e
utiliza os questionamentos de diversos percursos teéricos, conceituais e empiricos,
para avaliar a coeréncia e a resisténcia das teses originais como respostas que
podem ser mantidas ou devem ser refutadas. Isso porque, como comenta Lopes

(1986), o que verdadeiramente se procura S80 perguntas para respostas que ja se
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tem, que necessitam ser submetidas ao crivo das perguntas para que tenham

avaliadas as suas consisténcias. Tendo em vista que,

tal como a verdade, sempre provisoéria, 0 conhecimen to é transitério e finito, e
essa é a razdo de se desconfiar dos saberes estabel ecidos nas respostas que ja
se tem e buscar novas perguntas que questionem e ve  rifiquem a validade e a

solidez das teses.

Essa intencdo de dar forma a um pensamento e contribuir para enfrentar as
perplexidades da contemporaneidade foi construida na simplicidade sugerida por
Santos (1998,p.6-8), j& que, nos periodos de transicdo como 0 que se vivencia,

“dificeis de entender e de percorrer”,

€ necessario voltar as coisas simples, a capacidade de formular perguntas
simples, perguntas que, como Einstein costumava dizer, s6 uma crianca
pode fazer, mas que, depois de feitas, sdo capazes de trazer uma luz nova
a nossa perplexidade. (...) Uma pergunta elementar € uma pergunta que
atinge o magma mais profundo da nossa perplexidade individual e coletiva
com a transparéncia técnica de uma fisga.

Tragédia e drama: conflito e superacao

No prefacio que escreve a compilacdo de fragmentos dos ultimos textos de
Nietzsche (2002), Flavio Kothe discorre sobre os percal¢cos da atividade de tradutor
gue assumira para organizar o livro. Avalia que o titulo O Nascimento da Tragédia é
uma opcado melhor que a do termo origem, e argumenta que a escolha mais
adequada ao espirito da obra e do seu autor seria a palavra parto, ja que, o que
Nietzsche discorre ndo é sobre o surgimento da tragédia em si, mas sim, o que esse
acontecimento deflagra e determina ao inaugurar um mundo de novas visoes,
percepcdes e comportamentos. Raciocinio este que remete a outro forjado por
Wittgenstein (2000,p.95), ao comentar “as dores de parto no nascimento de novos

conceitos”.

Entendimento semelhante foi abracado para investigar o universo de procedimentos
em preexisténcias patrimoniais, que perdura e resiste, amedrontado com o inevitavel
parto que inaugurard novas compreensdes acerca das questbes da identidade e da
sua representacédo, reavaliando-lhes a necessidade, oportunidade e interesse. Em

suma, a propria relevancia e sobrevivéncia da preservacao patrimonial.

Os embates entre a imaterialidade burocratica e a concretude pragmatica e utilitaria
dos realizadores, aproximam-se do que Trias (2002,p.141,84) entende como

desentendimento tragico, um “conflito irresolvivel e irremediavel entre duas forgas,
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opcdes ou decélogos”, no qual “qualquer decisdo ou determinacdo que se tome ndo
faz outra coisa que agravar a situacdo ou piora-la: o conflito e a contradigdo
aumentam e se intensifica”. O minimo que se pode desejar nessa situacdo é a

mediacdo do conflito para transformar a tragédia em drama superavel.

A constatacao prética desse descompasso tragico concorreu para deflagrar no autor
a curiosidade de analisar e reavaliar os critérios que apdiam essas atitudes, para
estimular o conhecimento, iluminar as zonas de sombra e reduzir os desacordos. A
idéia da tese surgiu com a leitura de O Nascimento da Tragédia® e das categorias
nietzschianas de dionisiaco e apolineo'® referentes a criacéo artistica: a dualidade
conflituada entre sentimento e razéo, entre a desmesura desregrada do drama e a

ordenacdo ético-estética da tragédia.

As categorias nietzschianas foram apropriadas como ferramentas de interpretacéao
da organizacdo da dramatica desordem pretérita dos bens culturais nacionais, e de
como, pelas vias da burocracia, essa praxis foi transformada em tragica camisa de
forca que amofinou e limitou os objetivos iniciais de preservacdo. Os conflitos entre a
ordem apolinea e a liberdade dionisiaca levaram ao conceito de obstaculo
epistemoldgico de Bachelard (2005,2006), para qualificar as limitacbes impostas

pelas instituicdes de protecdo patrimonial as intervencdes em preexisténcias.
O obstaculo epistemoldgico: a tese, a questao princ ipal e os objetivos

Em uma conversa com Foucault, ocorrida em 1972 e registrada sob o titulo Os
intelectuais e o poder*!, na qual refletem acerca do novo papel dos intelectuais ainda
atordoados pela ressaca de 1968, Deleuze (2006b,p.265) discorre sobre as relagdes
intercambiantes entre a teoria e a pratica, e aborda a mobilidade desses processos

de problematizacao e de realizacao:

As relagfes teoria-pratica sdo muito mais parciais e fragmentarias. Por um
lado, uma teoria € sempre local, relativa a um pequeno dominio, e pode ter
sua aplicacdo em outro dominio, mais ou menos afastado. A relacdo de
aplicacdo nunca é de semelhanca. Por outro lado, desde que a teoria
penetre em seu préprio dominio, encontra obstaculos, muros, choques, que
tornam necessario que ela seja revezada por outro tipo de discurso (€ este
outro tipo que permite eventualmente passar a um dominio diferente). A
pratica € um conjunto de revezamentos de um ponto tedrico a outro, e a
teoria um revezamento de uma pratica a outra. Teoria alguma pode se

9 Primeira obra de Friedrich Nietzsche, originalmente publicada em 1872.

10 Denominados personagens conceituais por Deleuze e Guattari (1992,p.85-89), s&o considerados por Nietzsche
(2006,p.68-69) conceitos opostos; tipos da embriaguez, “sentimento de acréscimo da energia e de plenitude” necessaria a
producdo e a contemplagéo da arte.

1" Para maiores detalhes ver Deleuze (2006b), paginas 265-274.



25

desenvolver sem encontrar uma espécie de muro, e é preciso a pratica
para se atravessar 0 muro.

Ao afirmar que é “em termos de obstaculos que se deve por o problema do
conhecimento cientifico”, Bachelard (2006,p.165) aplica o conceito de obstaculo
epistemoldgico, para avaliar que o desenvolvimento do pensamento cientifico &
periodicamente submetido a “causas de inércia” aferradas a conjunturas restritivas,
que ndo tém origem na complexidade da natureza dos fendmenos, nem nas
imperfeicbes das percepg¢des sensoriais, mas pertencem ao proprio processo do
conhecimento. Reconhece que é proprio dos progressos do “esforgo cientifico”, um
“instinto conservativo” que inibe os gquestionamentos internos e reduz os avancos.
Idéias importantes cristalizam-se em limitacdes repressivas ao desenvolvimento dos

seus objetivos originais, e € nesse conhecimento que ndo se questiona que se

incrusta um obstaculo epistemoldgico:

Habitos intelectuais que foram Gteis e sdos podem, com o tempo, estorvar
a pesquisa. (...) Com o uso, as idéias valorizam-se indevidamente. Um
valor em si opde-se a circulagdo de valores. E um fator de inércia para o
espirito. (...) Chega uma altura em que o espirito gosta mais daquilo que
confirma o seu saber do que daquilo que o contradiz, prefere as respostas
as perguntas. Passa entdo a dominar o instinto conservativo e o
crescimento espiritual cessa (BACHELARD,2006,p.166-167).

Ao avaliar a oposicado entre as limitacbes da opinido e as necessidades de
aperfeicoamento cientifico, imprescindiveis a superagcédo dos saberes cristalizados na
opinido, Bachelard (2006,p.166) conclui que se a ciéncia “legitimar a opinido” acerca

de uma determinada questao,

sera por razdes diferentes das que fundamentam a opinido, de modo que a
opinido, legitimamente, nunca tem razdo. A opinido pensa mal; ela n&o
pensa: traduz necessidades de conhecimentos. Ao designar os objetos
pela sua utilidade, coibe-se de os conhecer. Nada se pode fundar a partir
da opinido; é necessario, antes de mais, destrui-la. Ela constitui o primeiro
obstaculo a ultrapassar. Ndo bastaria, por exemplo, retificd-la nalguns
pontos especificos, mantendo, como uma espécie de moral provisoria, um
conhecimento vulgar provisorio.

Esta tese apropria-se do conceito de obstaculo para analisar as instituicbes como
operadoras de saberes sedimentados e pouco permeaveis a criticas, opinides
travestidas de verdades cientificas que inibem divergéncias, mas carregam o
irrefutavel destino de serem gquestionadas, superadas e substituidas até que venham

a ser novamente ajustadas.

A subordinacdo das intervengdes em preexisténcias as instituicbes de prote¢do ao

patriménio, privilegia entendimentos atinentes as teorias de restauro e é um
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obstaculo epistemoldgico que reduz as possibilidades de avanco em estratégias de
intervencdo e preservagdo assentadas na diversidade da producédo tedrica e das

realizagBes praticas. Essa constatacao conduz a formulagéo da tese:

A ingeréncia das instituicbes preservacionistas sob re as preexisténcias e o
vinculo cientifico que privilegia as teorias de res  tauro limitam avancos no

problema da preservacéo patrimonial.
E a definir a questéo principal:

Como contribuir para produzir um conhecimento que e stimule o rompimento

com esse obstaculo epistemolégico?

No seu livro Theoretical Anxiety and Design Strategy, que analisa a obra de oito
arquitetos contemporaneos®?, Rafael Moneo (2004,p.2-5) afirma que “em tempos
recentes o estudo de arquitetura tem sido direcionado para um caminho mais
préximo da reflexdo e do discurso critico que para qualquer desejo de elaborar uma
teoria sistematica”. Este trabalho avalia criticamente questdes da arquitetura,
entendida em seu sentido mais amplo, como artefato cultural que resulta de
contribuicbes éticas e estéticas de conjunturas especificas na espacialidade

temporal da historia, com o objetivo geral de:

desenvolver uma reflexdo sobre as intervengbes em p  reexisténcias
arquitetbnicas e urbanisticas, submetidas a protecd o legal de instituicbes
através de discursos, valores tedérico-conceituais, procedimentos e estratégias

preservacao.
O objetivo especifico € o de

contribuir para a constituicdo de um corpus referencial — tedrico e pratico — que
oriente a tomada de decisGes projetuais e subsidie a analise e a aprovacao de
propostas de intervengdes em preexisténcias arquite tébnicas e urbanisticas com

valor artistico e/ou histérico.

Atraves das reflexdes e da identificacdo de conexfes analdgicas entre diferentes
temporalidades, campos de pensamento e objetos de investigagdo, a tese foi

desenvolvida como uma contribuicdo para:

12 Herzog & De Meuron, Rem Koolhaas, Frank Gehry, Alvaro Siza, Peter Eisenman, Aldo Rossi, James Stirling e Ventury &
Scott Brown.
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= afirmar uma posicdo no presente debate acerca da protecdo

patrimonial;

= ampliar o interesse pela discussdo critica sobre a intervencdo em

preexisténcias;

= questionar as opinides sedimentadas e averiguar as possibilidades de

ajusta-las a novos entendimentos tedricos e praticos, e

= estimular um ambiente aberto a amplitude das redes conceituais da

complexidade contemporanea.

A investigacdo critica tenciona alimentar as discussdes da pratica tedrica e subsidiar
as acOes da pratica projetiva, para favorecer os vinculos das intervencdes em
preexisténcias com a amplitude da disciplina do projeto arquitetdnico, de acordo com
o carater mutante e ilimitado de disciplina registrado por Foucault (2002,p.30-31)

como

um dominio de objetos, um conjunto de métodos, um corpus de
proposicdes consideradas verdadeiras, um jogo de regras e de defini¢Bes,
de técnicas e de instrumentos: tudo isso constitui uma espécie de sistema
andénimo a disposicdo de quem quer ou pode servir-se dele, sem que seu
sentido ou sua validade estejam ligados a quem sucedeu ser seu inventor.
(...) em uma disciplina, (...) o0 que é suposto no ponto de partida, ndo é um
sentido que precisa ser redescoberto, nem uma identidade que deve ser
repetida; é aquilo que é requerido para a construcdo de novos enunciados.
Para que haja disciplina é preciso, pois, que haja possibilidade de formular,
e de formular indefinidamente, proposi¢des novas.(...) uma disciplina ndo é
a soma de tudo o que pode ser dito de verdadeiro sobre alguma coisa; n&do
€ nem mesmo o conjunto de tudo o que pode ser aceito, a propdsito de um
mesmo dado, em virtude de um principio de coeréncia ou de
sistematicidade.

Este trabalho tem a intencdo de atenuar os niveis de desencontro do debate entre
0s técnicos de protecdo e os autores de propostas de intervengdo, em detrimento
das contribuicbes de pesquisas, de novas formulacdes teoricas e da realizacdo de
experimentos concretos. Embora acredite no processo de substituicdo de verdades
sempre provisorias, e tente produzir um saber aplicavel, ndo carrega a veleidade de
propor solucdes para as questbes abordadas, mesmo porque, como ressalva
Bachelard (2005,p.13-14), “uma hipotese cientifica que ndo esbarra em nenhuma
contradicdo tem tudo para ser uma hipétese inatil”. Partilha do ponto de vista de
Foucault (2006,p.XVI) acerca do que realmente conta “nas coisas ditas pelos

homens”,
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ndo é tanto o que teriam pensado aquém ou além delas, mas o que desde
0 principio as sistematiza, tornando-as, pelo tempo afora, infinitamente
acessiveis a novos discursos e abertas a tarefas de transforma-los.

Para desenvolver os argumentos que possibilitassem explicitar a tese, optou-se por

encaminhar a pesquisa por duas vias de analise intercomplementares:

1. O estado das artes: revisdo bibliografica de carater teorico e conceitual, das
guestdes de histéria, estética e arquitetura, para fundamentar entendimentos

menos restritivos e mais permeaveis a mudancas, e

2. O estudo de casos: investigacdo da verdade fatica da arquitetura nos

exemplos utilizados na critica comparativa embasada na teoria.

Pensar (n)a contemporaneidade

...as grandes mutacdes cientificas podem talvez ser lidas, as vezes, como
consequéncias de uma descoberta, mas podem também ser lidas como a
aparicao de novas formas da vontade de verdade.

Michel Foucault

Ao comentar os efeitos que a participacdo do filosofo Georges Canguilhem na
resisténcia francesa a ocupacédo alema teria produzido no seu trabalho posterior,
Roudinesco (2007,p.29) avalia que, ao travar contato, na clandestinidade, com “o
paradigma de uma descontinuidade na ordem da normatividade” a que estava
acostumado, o pensador o percebeu como “0 momento da adocdo de uma nova
norma, com raizes na vida”. Entendimento assemelhado pode ser aplicado ao atual
contexto de substituicdo da fé no progresso e na evolugdo, construida na
modernidade, por uma pletora de davidas e incertezas que impfe revisbes e
avaliagcbes das normas vigentes, para adequa-las ao contexto de rupturas,

refutacdes e construcdes de novas formas de pensamento.

Santos (1998,p.12) compara o carater ambiguo e complexo do “tempo cientifico
presente” do final do século XX, a um outro periodo de transicdo, perplexidade e
reflexdo, ocorrido duzentos anos antes, quando as descobertas cientificas de
meados do século XVIII desvincularam-se do “saber aristotélico e medieval’, e
anunciaram a emergéncia de uma nova ordem, que alteraria os fundamentos da
sociedade de entdo. Reportando-se a crise de paradigmas que ainda persiste, o
mesmo autor declarava no ano de 1985:

Estamos a quinze anos do final do século XX. Vivemos num tempo aténito
gue ao debrucar-se sobre si proprio descobre que os seus pés sdo um
cruzamento de sombras, sombras que vém do passado que ora pensamos
ja ndo sermos, ora pensamos ndo termos deixado de ser, sombras que



29

vém do futuro que ora pensamos ja sermos, ora pensamos nunca virmos a
ser (SANTOS,1998,p.5).

Essas consideracbes remetem ao comentario bastante semelhante de Arendt
(1992,p.35/36), datado de 27 anos antes, que se reporta aos periodos de crise
frequentemente encontrados “no tempo historico”, configurados pelo desencanto,
descrédito e reformulacbes, e caracterizados como um “intervalo de tempo
totalmente determinado por coisas que ndo sdo mais e por coisas que nao Sao
ainda”: um periodo no qual as antigas formas de pensar ndo mais se aplicam, e

novas maneiras de apreender os fendmenos ainda nao se cristalizaram.

Precisa na avaliacdo e ampla no espectro que abarca, essa mesma observacao

pode ser rebatida para o que se analisa nesta tese que sustenta que

0s entendimentos tedricos e conceituais referentes as intervencbes em
preexisténcias mostram-se frageis e anacrbnicos par a responder as demandas
da atualidade, e ainda n&o foi desenvolvido e assim ilado um outro referencial de

enfrentamento dessas solicitacdes.

A ciéncia da contemporaneidade, que Santos denomina (1998,p.48) a “ciéncia do
paradigma emergente”, é, segundo ele, “assumidamente analdgica, e € tambéem

assumidamente tradutora”; isto €,

incentiva os conceitos e as teorias desenvolvidos localmente a emigrarem
para outros lugares cognitivos, de modo a poderem ser utilizados fora do
seu contexto de origem. Este procedimento, que é reprimido por uma forma
de conhecimento que concebe através da operacionalizacdo e generaliza
através da quantidade e da uniformizacdo, sera normal numa forma de
conhecimento que concebe através da imaginacado e generaliza através da
qualidade e da exemplaridade.

Dai afirmar que, ao contrario da ciéncia moderna, ocupada com o “conhecimento
funcional do mundo” e preocupada com a sobrevivéncia da espécie, 0 pensamento
gue comecga a viger na conjuntura da atualidade, na qual “ndo se trata tanto de
sobreviver como de saber viver”, tende a assumir o “carater autobiogréfico e auto-

referenciavel da ciéncia”, e, para tanto,

€ necessaria uma outra forma de conhecimento, um conhecimento
compreensivo e intimo que nao nos separe e antes nos una pessoalmente
ao que estudamos. A incerteza do conhecimento, que a ciéncia moderna
sempre viu como limitacdo técnica destinada a sucessivas superacoes,
transforma-se na chave do entendimento de um mundo que mais do que
controlado tem que ser contemplado (SANTOS,1998,p.53).

Sustenta ainda que as analogias textuais, ludicas, dramaticas e biograficas
“figurardo entre as categorias matriciais do paradigma emergente”, que substituira o
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mundo “natural e social” por outro que fundird ambas as qualidades, e que sera visto
“como um texto, como um jogo, como um palco ou ainda como uma autobiografia”
(SANTOS,1998,p.44-45). A inovacao cientifica consistiria, portanto,

em inventar contextos persuasivos que conduzam a aplicacdo dos métodos
fora do seu habitat natural. Dado que a aproximacdo entre as ciéncias
naturais e as ciéncias sociais se fara no sentido destas ultimas, cabera
especular se é possivel, por exemplo, fazer a analise filolégica de um
tracado urbano, entrevistar um passaro ou fazer a observacao participante
entre computadores (SANTOS,1998,p.48-49).

O carater de transicdo entre paradigmas do momento cientifico contemporaneo

estimula a “pluralidade metodolégica”, e o conhecimento

sobre as condicbes de possibilidade (...) da acdo humana projetada no
mundo a partir de um espaco-tempo local. Um conhecimento deste tipo é
relativamente imediato, constitui-se a partr de uma pluralidade
metodolégica. Cada método € uma linguagem e a realidade responde na
lingua em que é perguntada. S6 uma constelacdo de métodos pode captar
o siléncio que persiste entre cada lingua que pergunta
(SANTOS,1998,p.48).

A “composicao transdisciplinar’, e a constante transgressdo das metodologias
tradicionais, conduz a “escrita cientifica” a um maior grau de personalizagéo,
afastando-se de “um estilo unidimensional, facilmente identificavel”, ja que, “o0 seu
estilo é uma configuracéo de estilos™ construido segundo o critério e a imaginacao
pessoal do cientista”. Dai a “tolerancia discursiva’, que induz a escrita especializada
a acolher uma “fusdo de estilos, de interpenetracdes entre canones de escrita”
(SANTOS,1998,p.49).

A metodologia da pesquisa

A construgdo das ciéncias sociais na modernidade ocorreu através de duas
vertentes: a primeira, de viés positivista, referenciou-se no rebatimento
epistemoldgico e metodologico das ciéncias naturais sobre o universo social; a
segunda, de perfil antipositivista, reivindicou um estatuto especifico para os estudos
da sociedade fundado na complexidade da tradicdo filoséfica “fenomenoldgica,
interacionista, mito-simbdlica, hermenéutica, existencialista, pragmatica” (SOUZA
SANTOS,1998,p.42). A vitalidade adquirida por essa vertente no final do século
passado induz a acreditar que ela € o modelo das ciéncias sociais do momento

contemporaneo.

13 Grifo nosso.
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Santos (1998,p.50-51,42) avalia que a ciéncia da atualidade supera a “distancia
empirica” entre as condicfes de sujeito e objeto com a adocdo de procedimentos
metodoldgicos opostos aos tradicionalmente recomendados, e os fenbémenos
naturais tendem a ser estudados tal qual fenbmenos sociais. Esses procedimentos
tanto revalorizam os estudos humanisticos, que resistiram a separacéo sujeito/objeto
e preferiram compreender o mundo a manipulé-lo, como promovem transformacdes

no ambito epistemoldgico das humanidades.

A afinidade dos temas da reflexdo aqui empreendida com os territérios da arte
sugeriu um encaminhamento que se reporta & distincdo proposta por Dilthey** entre
ciéncias sociais e ciéncias naturais. Referenciado nas primeiras, adotou-se um
enfoque intuido e mais preocupado com a compreensdo da subjetividade dos seres
humanos que na objetividade dedutiva e explicativa das ciéncias da natureza.
Decisdo essa que também encontra apoio na distingdo qualitativa que Santos
(1998,p.22) reconhece nas duas possibilidades de abordagens cientificas:

A ciéncia social serd sempre uma ciéncia subjetiva e ndo objetiva como as
ciéncias naturais; tem de compreender os fenbmenos sociais a partir das
atitudes mentais e do sentido que os agentes conferem as suas agoes,
para o que é necessario utilizar métodos de investigagdo e mesmo critérios
epistemoldgicos diferentes dos correntes nas ciéncias naturais, métodos
gualitativos em vez de quantitativos, com vistas a obtengdo de um
conhecimento intersubjetivo, descritivo e compreensivo, em vez de um
conhecimento objetivo, explicativo e nomotético.

Com base nessa argumentacdo optou-se por procedimentos qualitativos de
investigacdo que se deslocassem do inteligivel para o sensivel, e entendessem a
histéria como produto da diversidade dos comportamentos humanos. Tal decisao
alude ao questionamento caracteristico do momento de transicdo que se vivencia na
contemporaneidade, e que é tido por Santos (1998,p.30) como sucedaneo da euforia
cientifica oitocentista, e da “aversao filosofica” positivista, agora substituidas por
posturas analiticas distintas das tradicionais, que utilizam as seguintes “hipéteses de

trabalho™:

primeiro, comeca a deixar de fazer sentido a distincdo entre ciéncias
naturais e ciéncias sociais; segundo, a sintese que ha que operar entre
elas tem como polo catalisador as ciéncias sociais; terceiro, para isso, as
ciéncias sociais terdo de recusar todas as formas de positivismo I6gico ou
empirico ou de mecanicismo materialista ou idealista com a conseqiiente
revalorizacdo do que se convencionou chamar humanidades ou estudos

14 Nascido na Alemanha, Wilhelm Dilthey (1833-1911) foi fildsofo, historiador, psicélogo, socilogo e estudioso de
hermenéutica. Em ambiente caracterizado pelo ideal cientifico do conhecimento moderno, modelado sob o dominio dos
métodos das ciéncias naturais “objetivas” (Naturwissenschaften), defendeu o estabelecimento das ciéncias “subjetivas” das
humanidades (Geisteswissenschaften).
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humanisticos; quarto, esta sintese ndo visa uma ciéncia unificada nem
sequer uma teoria geral, mas tdo-sé um conjunto de galerias
tematicas onde convergem linhas de agua que até ago  ra concebemos
como objetos tedricos estanques 10 quinto, a medida que se der esta
sintese, a distincdo hierarquica entre conhecimento cientifico e
conhecimento vulgar tendera a desaparecer e a pratica sera o fazer e o
dizer da filosofia da pratica (SANTOS,1998,p.9-10).

Com o objetivo de aprofundar a discussao acerca da relevancia do reconhecimento
e preservacdo das permanéncias de valor artistico ou histérico, e subsidiar a
avaliacdo e a fiscalizacdo de propostas de intervencdo em preexisténcias
patrimoniais, foi adotada uma trajetéria metodologica afinada as consideracdes de
transdisciplinaridade e abrangéncia comentadas.

Para fundamentar a investigacao teorica e conceitual, em bases soélidas e menos
arbitrarias, apoiar a reflexdo e formatar o rol de conclusées, o exame da literatura
utilizou fontes classicas, tradicionais e contemporaneas, privilegiando a critica
comparativa e identificando os vinculos entre as questdes mais relevantes. A
reduzida oferta de titulos acerca de intervencbes em preexisténcias determinou a
extensdo da bibliografia consultada a literatura ndo especifica, encontrada na
filosofia, na critica de arte e da arquitetura, € no pensamento e obra de artistas e
arquitetos. A opcgdo por selecionar os titulos ao sabor das curiosidades,
inquietacdes, preocupacdes e acasos, permitiu ao autor experimentar os limites e a

consisténcia do seu préprio conhecimento.

A impossibilidade de abarcar o estado das artes da arquitetura conduziu a escolha
de obras que reconhecem as especificidades que a distinguem das demais

construcdes por sua condicao de artefato artistico especial que:

1. € o resultado da criacao do artista e da contribuicdo de uma coletividade de

especialistas;
2. deve atender as injun¢des dos usos que a ela séo atribuidos;

3. € uma abstracdo prenhe de representacdes potenciais, um significante

pleno de significados mutantes.

Esse corte foi balizado pela intencdo de pesquisar justificativas tedricas que
possibilitassem:

15 Grifo nosso.
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a. avalizar como pertinentes e oportunas, ou refutar por inadequadas, as
alteracdes em configuracbes materiais preexistentes com valor patrimonial

reconhecido, e

b. identificar se existem diferencas entre os procedimentos analiticos, criticos
e projetuais da adequacgdo de espacos pré-existentes, e 0s outros projetos de

arquitetura e urbanismo.

A Parte Dois do trabalho complementa o esforco tedrico precedente com a pesquisa
de campo, de modo a realizar a critica empirica in situ de intervencdes
arquitetbnicas e urbanisticas contemporaneas. Os exemplos selecionados foram
analisados sob o ponto de vista da contribuicAo as questdes de integracdo
contextual, adequacdo funcional, qualidade estética, tecnologia utilizada e

linguagens arquitetdnicas empregadas.

A aventura encantada do labirinto das idéias

E se o pensamento procura, € menos a maneira de um homem que
disporia de um método, que a maneira de um cdo que pula
desordenadamente...

Gilles Deleuze & Félix Guattari

A realizacdo desta pesquisa tem a intencdo de estruturar o arcabouco de um
pensamento instrumental, com origem no entendimento da problematica abordada
sob o ponto de vista do presente, que seja apropriado tal qual as “pequenas caixas

de ferramentas” a que se refere Foucault, quando diz que os seus leitores devem

servirem-se de tal frase, tal idéia, tal analise como de uma chave de fenda,
ou uma chave inglesa, para produzir um curto-circuito, desqualificar,
quebrar os sistemas de poder, inclusive, eventualmente, os préprios
sistemas de que meus livros resultaram... pois bem, tanto melhor (POL-
DROIT,2006,p.82,52).

A constatacdo de que a objetividade cientifica ndo da conta do conhecimento da arte
e da arquitetura, remete ao comentario de Roudinesco (2007,p.55) acerca de Freud,
como um cientista “dividido entre o erro e a verdade”, que construiu um “modelo
racional” que ndo é uma ciéncia, e cujo objeto — o inconsciente — ndo pode “ser
circunscrito pelo discurso da ciéncia”. Tal como na psicanalise, a apreensdo da arte
ocorre por caminhos distintos da racionalidade cientifica, que Gregotti (1996,p.22)
reconhece ter afetado os procedimentos criativos a medida que se impds como

modelo formal e metodoldgico.



A hegemonia da explicacdo cientifica frente as outras opc¢des de entendimento da
realidade — como a religido, a arte, a poesia, a metafisica ou a astrologia —, é
também questionada por Santos (1998,p.52):

A consagracdo da ciéncia moderna nestes Ultimos quatrocentos anos
naturalizou a explicacdo do real, a ponto de ndo o podermos conceber
sendo nos termos por ela propostos. Sem as categorias de espaco, tempo,
matéria e nimero (...) sentimo-nos incapazes de pensar, mesmo sendo ja
hoje capazes de as pensarmos como categorias convencionais, arbitrarias,
metaforicas. Este procedimento de naturalizagdo foi lento e, no inicio, os
protagonistas da revolugdo cientifica tiveram a nogao clara que a prova
intima das suas convic¢des pessoais precedia e dava coeréncia as provas
externas que desenvolviam (SANTOS,1998,p.52).

Por agregar o carater construtivo da fisica, os insondaveis mistérios da criacdo
artistica e a objetividade pragmatica do atendimento as necessidades humanas, o
campo da investigacdo arquitetdnica é o mais complexo de todas as artes. Se as
analises subjetivas ndo respondem as suas questbes, as que privilegiam o viés
funcional, ético, tecnoldgico e socioldgico reduzem as potencialidades de apreenséao
estética, mais afeita as idiossincrasias de grupos e individuos.

Se o0 estado das artes das intervencdes em preexisténcias € praticamente
inexistente, e tem que ser construido a partir de outras fontes, o oposto ocorre no
que se refere a Historia, a Arte e a Arquitetura, cujos campos de producéo excedem
a possibilidade de abarca-los. Face a complexidade do objeto de investigacao,
decidiu-se desenvolver uma pesquisa assentada em procedimentos que
substituissem a causalidade pela casualidade e favorecessem a descoberta do que
se preserva velado, optando-se pelo saber construido no deslocamento entre
destinos tedricos intuidos. A revisao bibliografica organizou-se segundo uma légica
nao predeterminada e sem rigidez, que foi sendo urdida nos percursos da viagem do

conhecimento.

Apoiada no conceito de formatividade de Pareyson (1997,p.31), acerca do que se
realiza no proprio fazer e que é “ao mesmo tempo, invengdo do modo de fazer”, a
pesquisa afastou-se de um vetor pré-determinado pela definicdo de cortes
epistemoldgicos racionalizados, e abriu-se a subjetividade generosa das
associacOes e das aproximacdes permitidas pela auséncia de restricbes as origens
ou a importancia das fontes a consultar. Essa opgdo permitiu que os resultados
parciais das descobertas se interpenetrassem e se entretecessem, na variedade de
nexos, complementaridades, conflitos ou oposi¢cdes, descobertos e elaborados no

préprio desenvolvimento.
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Posicdo semelhante a de Bachelard (2006,p.27-28), ao considerar 0 pensamento
cientifico como “um método de dispersdao bem ordenada, como um método de
analise muito agucada, para os diversos filosofemas agrupados demasiado
macicamente nos sistemas filosoficos”. Refere-se ao “pluralismo filosoéfico” como o
“Gnico que é capaz de informar os elementos tao diversos da experiéncia e da teoria,
tdo longe de estarem todos ao mesmo nivel de maturidade filoséfica”, e a filosofia da
ciéncia como “uma filosofia dispersa, como uma filosofia distribuida”. Por sua vez
Macherey (1972,p.286) reconhece que existe “uma relacdo entre o método e o
conteudo da pesquisa”, método que, de acordo com Bachelard (2006,p.136) nada

mais é que

uma asticia de aquisicdo, um novo e Util estratagema na fronteira do
saber. Por outras palavras, um método cientifico € um método que procura
0 risco. Seguro da sua conquista, arrisca-se numa aquisi¢do. A divida esta
a sua frente e ndo atras como na via cartesiana.

As possibilidades de consulta e de cruzamentos, levaram a saber por onde iniciar e
0 que se desejava alcancar, sem contudo partir de uma trajetoria precisa entre a
origem e o fim, como um roteiro de viagem, que, a depender das circunstancias e do
acaso, é submetido a correcbes do rumo imaginado como mais adequado ao
percurso concebido, alterando destinagdes, dilatando permanéncias, aprofundando

conhecimentos e refutando previsoes.

Entre o objetivo inicial e o resultado final, ocorreram as inevitdveis mudancas
devidas as contribuicbes da auto-suficiéncia adquirida pela propria pesquisa, ja que
se permitiu que a apreensdo dos escritos ocorresse sem amarras rigidas ou
encaminhamento pré-determinado, mas que resultasse da empatia intuitiva e da
afetividade provocada pelo encontro com as obras. O material coletado nas
associacOes potencializadas pela imprevisibilidade, foi submetido a uma selecéo
valorativa, e o corte epistemoldgico se definiu ao longo do processo de encontros e
desencontros da trajetéria. O relato de Sherazade € o modelo da constru¢do dessa
escrita critica, interconectando assuntos que se entrecruzam, se confundem e se
esclarecem, na trajetoria analitica de temas que se interpenetram e se entretecem

na teia dos questionamentos, esclarecimentos, complementacgdes e descartes.

Apos percorrer o labirinto das idéias vinculadas a histéria, arte, arquitetura,
preexisténcia e projeto, guiado pelo fio da questdo central como um tema musical

que conduz a improvisacdes a medida que se desenvolve, retorna-se a origem
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enriquecido com os saberes apreendidos no deslocamento, para submeté-los a
averiguacoes diferentes das que informaram a decisao da partida.

A adocéo de tal procedimento permitiu:

= abandonar a rigidez do encaminhamento previsivel e enfrentar as

potencialidades do inesperado para desvelar o desconhecido;

= ampliar a capacidade critica para selecionar as surpresas encontradas nos

percursos, e

= utilizar o olhar do estrangeiro e o estranhamento para descobrir novidades

em fontes e situagdes que se acreditava amplamente conhecidas.

A decisdo de abordar os diversos “campos” que guardam vinculos com o objeto em
estudo afina-se a nocdo de descontinuidade que, segundo Foucault (1997,p.10),
“delimita 0 campo de que é o efeito, permite individualizar os dominios, mas s6 pode
ser estabelecida através da comparacdo desses dominios"; e a compreensdo da
arquitetura como arte autbnoma exemplificada nos projetos em preexisténcias, foi
sendo alcancada por aproximacdes favorecidas pela analise multifacetada de fontes
consultadas, identificando vinculos, diferencas e semelhancas na diversidade®,

conforme defende Schmitt (1998,p.262) para as interpretacfes da pesquisa historica.

Vale ressaltar que o prazer do contato mais intimo com a producdo das idéias
afinava-se a posi¢do de Bachelard (2006,p.169) acerca do comec¢o de toda cultura

cientifica ocorrer “por uma catarse intelectual e afetiva”.

Esse enfoque ndo opta pela obscuridade, indefinicdo ou incerteza, e traz em si a
responsabilidade de contribuir para atingir maior precisdo para enfrentar a
ambiguidade das praticas de reconhecimento e de preservacéo de preexisténcias, e
dos procedimentos de andlise, aprovacdo e fiscalizacdo de intervencgdes.
Assumidamente erraticas e aparentemente desorganizadas sob o ponto de vista das
ciéncias exatas, essas rotas por dentre os ilimitados territérios de conhecimento,
possibilita surpresas que favorecem descobertas e alinham-se a possibilidade
aventada por Santos (1998,p.35) de que o conhecimento contemporaneo “volte a ser

uma aventura encantada”.

16 Como € o caso das apropriagdes que derivam das incursdes no ambito da psicanalise dos textos de Freud e de Lacan ou
da filosofia classica de Platéo, Aristételes e Plotino.
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Como viajar uma tese

Dois dias de viagem apartam um homem (...) do seu mundo cotidiano, de
tudo quanto ele costuma chamar seus deveres, interesses, cuidados e
projetos (...). O espaco que, girando e fugindo, se roja de permeio entre ele
e seu lugar de origem, revela forcas que geralmente se julgam privilégio do
tempo; produz de hora em hora novas metamorfoses intimas, muito
parecidas com aquelas que o tempo origina, mas em certo sentido mais
intensas ainda. Tal qual o tempo, o espaco gera o olvido; porém o faz,
desligando o individuo das suas relacdes e pondo-o num estado livre,
primitivo; chega até mesmo a transformar, num sé golpe, um pedante ou
um burguesote numa espécie de vagabundo.

Na passagem acima transcrita d’A Montanha Magica, Thomas Mann descreve a
viagem de trem do personagem Hans Castrop entre a sua cidade de origem e o
sanatorio de destino, e discorre sobre as mudancas que ocorrem nos individuos
durante os deslocamentos espaciais. Afirma Mann que ndo apenas 0 passar do
tempo, como o deslocamento no espaco, provoca influéncias poderosas nas

vivéncias individuais e coletivas.

Utilizando-se de Derrida (1989,p.115) quando afirma que “o pensamento é sempre
um caminho”, a tese, como produto do pensamento, pode ser entendida como
caminho, como viagem. Tal qual empreender uma viagem, elaborar uma tese é
deslocar-se por amplas geografias intuidas, ainda desconhecidas ou pouco
exploradas; € deslocar-se na temeraria travessia, cheia de surpresas a descobrir,

entre a realidade dominada e a incerteza a ser desbravada.

Segundo Trias (2002,p.70-74), o lar é o lugar da lei — do conhecido, da ordem e da
protecdo —, dai ser também o “espaco de extravio e alienacao”, e é necessario que o
individuo se afaste da protecdo do abrigo doméstico para enfrentar o acaso
permitido pela viagem e o contato “com as coisas, com os demais”, tendo em vista
gue “as angustias, os medos, as perplexidades adquirem durante a viajem um valor

diferente, uma qualidade nova e superior”.

Viajar, para estar “proximo e distante de si mesmo”, para romper o ambito limitado e
entorpecedor da rotina das paisagens que nem mais se percebe por tdo vistas.
Viajar, para chegar a si através do encontro com outros, e perceber o que se pensa
ao descobrir perguntas para as respostas que ja se tem. Viajar, para livrar-se da

superficialidade circunstancial e impositiva, e lancar-se na vertigem da descoberta
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do que sempre esteve velado pela cegueira contagiosa da protetora sabedoria do

cotidiano.’

Para participar de um ritual iniciatico que possibilita ao viajante apropriar-se do
estranhamento proporcionado pelo desconhecido e instaurar, no seu retorno, a
capacidade de espantar-se com o rotineiramente vivenciado e sabido, e enxergar no
aparentemente conhecido a plenitude de surpresas a revelar, e a se desvelar em
facetas despercebidas, em surpresas que teimavam em permanecer ocultas, quando
descobri-las teria sido o 6bvio®. Para sair em busca de uma atitude que sé passa a
viger com o novo olhar, pleno de desconfianga com o conhecido, que se instaura no

observador que retorna das ignotas topografias pesquisadas.

Para Deleuze (2000,p.262) viajar é “ir dizer alguma coisa em algum lugar, e voltar
para dizer alguma coisa aqui’; ja Barthes (2004,p.42) afirma que voltar é
“desembarcar numa paisagem livre por deseran¢a”, no cenario de uma terra nova,
sem designios e sem historia, na qual ndo se pode contar com a defesa dos anjos

ou com os ataques dos dragdes do saber anterior.

O retorno da viagem estimula a identificacdo de qualidades antes ndo percebidas
por conta da proximidade e da intimidade opaca que dela surge, facilitando que se
perceba as novidades difusamente encobertas pelos véus da rotina, pela cegueira
causada pelo costume de se olhar e ndo ver. Ao retornar ao local de partida, o
viajante exercita a pratica adquirida na viagem — a do olhar do estrangeiro que tudo
estranha por desconhecido que é —, que tudo percebe pela primeira vez, e que, por
nunca ter feito parte do lugar e a ele ter acabado de chegar, vem com os olhos
abertos a tudo ver, ja que, como aponta Hatoum (2003,p.94), “os da terra percebem

algumas evidéncias com uma certa demora”.

Sobre essa condicdo estrangeira, Peixoto (1989,p.363) afirma que o estrangeiro é o
individuo que “toma tudo como mitologia, como emblema” e, por isso mesmo, tem a
capacidade de reintroduzir a “imaginacdo e linguagem onde tudo era vazio e
mutismo”. Experimentando o estranhamento, o olhar do estrangeiro também provoca
a redescoberta e estimula a percepcdo atualizada das coisas existentes, ja

perpassadas outras vezes pelas vivéncias do observador.

17 Sobre a cegueira cotidiana, a intui¢do poética de Caetano Veloso na cangdo O Estrangeiro, de 1999, revela: E eu / menos
a vira mais a amara / estou cego de tanto vé-la / de tanto té-la estrela / O que é uma coisa bela?

18 Referéncia & cangao O indio, de Caetano Veloso: E aquilo que nesse momento se revelaré aos povos / surpreendera a
todos ndo por ser exdtico / mas pelo fato de poder ter sempre estado oculto quando tera sido o 6bvio.
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Esse procedimento possibilita que se espante com a inusitada qualidade de algo
corriqueiro e comum, que sempre esteve presente, mas que nunca fora reconhecido
como especial, como atesta Siza (2007,p.44) ao dizer que “muitas vezes existem
coisas muito belas que passam desapercebidas, sdo algo tdo cotidiano que passam

desapercebidas”.
Da apropriacdo das idéias centrais

Sabe-se que o autor s6 dispde do dominio integral e exclusivo das suas idéias, até
torna-las publicas, e costuma retoma-las e adequa-las no desenvolvimento posterior

dos seus trabalhos em vista das questdes e avaliacées provocadas.

Remetendo ao jogo de transferéncias, ao “sistema de reenvios” a que se reporta
Foucault (2002b,p.35), ao tratar das vinculacdes entre diferentes fontes, informacdes
e conceitos, Santos (1998,p.47) ressalta que na “fragmentacdo pdés-moderna” os
temas “sdo galerias onde os conhecimentos progridem ao encontro uns dos outros”

e afirma que os objetos

tém fronteiras cada vez menos definidas; sdo constituidos por anéis que se
entrecruzam em teias complexas com os dos restantes objetos, a tal ponto
que os objetos em si sdo menos reais que as relacbes entre eles
(SANTOS,1998,p.33-34).

O desenvolvimento da pesquisa partiu de temas e autores que lancaram pontes e
sugeriram desvios ante as encruzilhadas'® nos territérios do conhecimento,
apropriando-se das idéias para a construcdo de raciocinios analégicos, estimulando
descobertas nas interpretacdes, incorporacdes e aplicagbes de acordo com o

momento presente.

A estimulo inicial para a viagem foi o cataldo Eugenio Trias, que aborda as questbes
da estética, da memoaria, da histéria e da identidade através de associacdes que néo
aparentam qualquer proximidade com a questdo, mas sempre se revelam estar
nelas contidas. Aos textos de Trias foram acrescidos os escritos de Sigmund Freud,
carregados de densidade conceitual e impregnados de invengcdo poética, que
redimensionam temas ordinarios em reflexdes de sensibilidade erudita e polimorfa,

que fomentam aberturas perceptivas de novas trilhas do conhecimento. Utilizou-se

19 Conforme Deleuze & Guattari (1992, 35-36), ao se reportarem aos conceitos na — e da - filosofia: “Os conceitos, como
totalidades fragmentarias, ndo séo sequer os pedagos de um quebra-cabega, pois seus contornos irregulares ndo se
correspondem. Eles formam um muro, mas € um muro de pedras secas e, se tudo é tomado conjuntamente, é por caminhos
divergentes. Mesmo as pontes, de um conceito a um outro, sdo ainda encruzilhadas, ou desvios que nao circunscrevem
nenhum conjunto discursivo. So pontes moventes. Desse ponto de vista, ndo é errado considerar que a filosofia esta em
estado de perpétua digressao ou digressividade” (Grifo nosso).



40

também das idéias do italiano Giorgio Agamben, que trabalha questbes bastante
assemelhadas as de Trias, ainda que a este nunca se refira.

As andlises das questdes estéticas partiram das perspectivas representadas pelas
producdes da critica contemporanea de Paris e Nova York: a da francesa Anne
Cauguelin e a do americano Arthur Danto, que instigam curiosidade e duavidas, e

estimulam a busca por outros autores.

Com respeito as alteracdes em preexisténcias, as fontes encontradas resumem-se a
dois autores que abordam a questado de maneira explicita: Ygnasi de Sola-Morales e
Francisco de Gracia. Para ampliar a abertura, utilizou-se escritos e depoimentos de
arquitetos realizadores acerca do fazer arquitetbnico, buscando identificar, nas

entrelinhas, nexos com o tema principal da pesquisa.

A diversidade de autores no campo da filosofia configura o quarto conjunto de

investigacao.



Parte Um:
Historia, Arte e Arquitetura
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Arquitetura e urbanismo ndo tém uma natureza simples, absoluta e indivisivel. Para dar conta deles é
preciso aproxima-los dos mais diversos campos, superpor-lhes visadas distintas como a de uma pintura
cubista, resistir ao positivismo de primeira instancia e desconfiar de um procedimento que pretende
acessar diretamente sua totalidade através da percepg¢do comum e da observagdo empirica imediata.
Essa desconfianga metodolégica, prépria mais do cientista do que do artista, considera a complexidade
de edificios e cidades como pontos de partida: o Ser da arquitetura esta depois deles, e ndo antes; sua
clareza ¢ funcional, operatoria e combinatoria, ndo em si. O método para capturar esse Ser é mover 0
pensamento na horizontal, entre o0s varios campos, e nao na vertical, mergulhando em um unico eixo a
busca do fundamento seguro e do ponto arquimédico em que apoiar o saber. Ndo € o Ser da
arquitetura que ilumina as relagdes entre ciéncia, técnica, artes e humanidades sintetizadas nos
edificios e cidades. Ao contrario, sdo as relagbes que iluminam seu Ser. E, por isso, correlata a uma
epistemologia né&o cartesiana, a "microfisica” da arquitetura e do urbanismo parte das relagdes para
vislumbrar 0 movimento e a substéncia que o seu elétron revela em um determinado composto e um
determinado contexto em que ele é compreendido. Pesquisando-o em vérias situagcbes € campos,
ilumina-se progressivamente o Ser que s6 se manifesta na penumbra de suas interfaces. Quanto mais
multiplicarmos seus lagos, sua interrelagdes e suas fungdes, melhor conheceremos seus nds e seus

lagos: a Arquitetura € a arquitetura e suas circunstancias.

Carlos Antonio Leite Branddo
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Capitulo 1
Historia, memoria e linguagem

Pois um acontecimento vivido é finito, ou pelo menos encerrado na esfera
do vivido, ao passo que o acontecimento lembrado é sem limites, porque é
apenas uma chave para tudo o que veio antes e depois.

Walter Benjamin

Portanto: é possivel viver quase sem lembrancas, sim, e viver feliz assim,
como mostra o animal; mas € absolutamente impossivel viver, em geral,
sem 0 esquecimento.

Friedrich Nietzsche

Estamos historicamente consagrados a histdria, a paciente construcdo de
discursos sobre os discursos, a tarefa de ouvir o que ja foi dito.
Michael Foucault

Memodria e tempo

A memdria é uma ilha de edicao.
Waly Salomé&o

O surgimento da musica se deu como um ardiloso artefato de memoéria capaz de
vencer o tempo e 0 esquecimento, utilizado pelos primeiros poetas que cantavam
para lembrar os longos poemas que serviam para recordar o conhecido e registrar o
gue se viesse a conhecer (KURY,1990). Mais que conteudo formal, o relato historico
através da palavra cantada era uma tética de recordacdo (ARENDT,1997,p.183),
utilizando-se do ritmo para fixar na memaria as lembrancas que seriam repassadas
aos ouvintes. Tornada audivel pelo poeta através da palavra cantada, a memaria
permitiu ao homem comum “ultrapassar e superar todos os bloqueios e distancias

espaciais e temporais”, e romper a limitacao

de suas possibilidades fisicas de movimento e visdo, transcender suas
fronteiras geogréficas e temporais, que de outro modo permaneceriam
infranqueaveis, e entrar em contato e contemplar figuras, fatos e mundos
gue pelo poder do canto se tornam audiveis, visiveis e presentes
(ROSARIO,2002).

A memdria é uma construgdo social, e ndo um fendmeno fisiolégico limitado a cada
ser humano, que s6 adquire status de direito reivindicavel e conquistavel pela
relevancia do seu significado sociolégico e politico, individual e coletivo
(POLLAK,1992,p.202-203;SILVA,1996,p.165). Os valores de selecdo da memoria, e
dos sentimentos de identidade e pertencimento, sdo permanentemente disputados,
negociados e atualizados no ambito coletivo, para possibilitar o descarte, ou a
preservacao, de recordagdes cuja relevancia foi atribuida segundo critérios de cunho



social, politico, econdmico, governamental ou institucional. Essa possibilidade de ser
atualizada e reconfigurada, deve-se a plasticidade que possui de responder aos

ajustes demandados em diferentes tempos e lugares.

Dotada de capacidade limitada e natural seletividade, a memodria opera por
ocultacédo de recordagbes incobmodas ou irrelevantes, realizando escolhas que
permitem afirmar que lembrar é, fundamentalmente, esquecer, jA que, 0 que se
lembra concorre para que algo seja esquecido ou recalcado. Trias (2003,p.307)
considera que 0 esquecimento ndo é a negacdo da memoria, mas uma das “mais
impressionantes formas expressivas” engendrada por ela para proteger-se e

subsistir.

Tida por Borges (2002,p.63) como “uma forma de esquecimento”, € descrita

poeticamente por Saramago (2006,p.130) no livro As pequenas memodrias:

Muitas vezes esquecemos 0 que gostariamos de poder recordar, outras
vezes, recorrentes, obsessivas, reagindo ao minimo estimulo, vém-nos do
passado imagens, palavras soltas, fulgurancia, iluminacdes, e ndo ha
explicacdo para elas, ndo as convocamos, mas elas ai estdo.

Com o seu evidente perfil evolucionista, a teoria freudiana compara os estagios do
psiquismo com o0s estados civilizatorios da humanidade: a trajetoria do
desenvolvimento psiquico da crianca para o adulto repete as fases da espécie
humana, a evolucdo do sujeito individual, a ontogénese, reconstitui in nuce o
percurso da filogénese.’’ De acordo com esta teoria, a meméria possui uma
dimensdo ativa e ndo meramente passiva, reprodutiva; ndo apenas registra as
ocorréncias passadas dos individuos, como elabora um aparelho de re-significacao,
que atribui ou inventa novas ficgcdes (fantasias) para cada histéria particular,

deformando as lembrancas selecionadas ou fantasiadas.

Cabe registrar o conceito de lembranca encobridora, originalmente apresentado por
Freud em carta encaminhada ao seu amigo Wilhelm Fliess, em 1897
(FREUD,1986d,p.255-257), e desenvolvido no artigo publicado dois anos depois,
com o mesmo titulo (FREUD,1986a,p.271-287). Segundo ele, essas lembrancas que
preservam o registrado e o vivido, a eles agregam o desejado pela via das fantasias,
e operam simultaneamente um aparelho de revelagédo/ocultagdo. Dai as lembrancas

serem o0 resultado da acomodacdo seletiva que deforma as memdrias brutas,

20 Freud baseia-se em Ernest Heinrich Haeckel (1834-1919), bidlogo e filosofo alemao, que adota o evolucionismo
darwiniano e desenvolve o conceito da Lei Biogenética na qual defende a idéia de que a ontogénese repete a filogénese
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atualizadas, avaliadas, entendidas e experimentadas no conhecimento e nas

experiéncias do sujeito, em cada contexto ou conjuntura.

Individual ou coletiva, a memodria € um agregado de lembrancas que mistura fatos
ocorridos a ficcbes criadas deliberadamente ou ndo. A dificuldade de recordar
ocorréncias importantes da infancia dos individuos pode ser entendida como um
mecanismo de ocultacdo do que nao se deseja lembrar, os “elementos da

experiéncia” que sdo “omitidos, em vez de esquecidos” (FREUD,1986,p.273).

A existéncia humana se caracteriza pela angustiante consciéncia da sua
transitoriedade mortal, em um universo infinito, circular e eterno. Tanto a meméria,
como o “dom de lembrar”, resultam da luta do ser humano contra o apagamento da

existéncia — o desaparecimento “como lagrimas na chuva"®-

, € tém origem no
“desejo de imperecibilidade”, na busca ingloria da memorabilidade, da possibilidade
“‘de ficar permanentemente fixado na lembranca da humanidade”
(ARENDT,1997,p.183). E uma estratégia da luta contra a morte, contra o luto; € um
maquinario de invencdo da eternidade criado pela humanidade confrontada “pelo
escandalo e pelo mistério incompreensivel da morte individual”
(STEINER,2003,p.15), “que extingue ao mesmo tempo 0 presente e a existéncia”

(NIETZSCHE,2003,p.8).

A memoéria ndo tem como Unica tarefa o “simples reconhecimento de conteldos
passados, mas um efetivo reviver que leva em si todo ou parte deste passado”, e o

significado de recordar no contexto mitico € o de

resgatar um momento originario e torna-lo eterno em contraposicdo a
nossa experiéncia ordinaria do tempo como algo que passa, que escoa e
que se perde. A recordagdo, como resgate do tempo, confere desta forma
imortalidade aquilo que ordinariamente estaria perdido de modo
irrecuperavel sem esta re-atualizacdo (ROSARIO,2002).

Segundo Rosario (2002), o esquecimento é sinbnimo de impermanéncia e de
mortalidade, e considerando-se que ser € lembrar, as faculdades da memdria e da
recordagdo levam os seres humanos a experimentar a ilusoria sensacdo de escapar

da morte, quando fazem aparecer coisas ja desaparecidas.

O sujeito na modernidade se configurava pelas potencialidades do futuro, e ndo por

suas herancas pretéritas, e a idealizacdo do porvir projetava sobre o presente “uma

21 Referéncia a fala do lider andréide agonizante, no final do filme Blade Runner, o cagador de andrdides, realizado por
Ridley Scott e langado em 1982.



46

sombra tdo escura quanto a que antigamente era projetada pelo passado”
(CALLIGARIS,2004,p.139). Se na consciéncia da modernidade o presente voltava-
se para o futuro, e era uma invencéo a perdurar no porvir, na pds-modernidade o
passado € valorizado como referéncia para a construcdo do presente: a busca por
“futuros  presentes” desloca-se para a de “passados  presentes”
(HUYSSEN,2000,p.38; nota 1,2).

Foucault entende a utilizacdo conservadora da Historia como uma tatica recorrente
de promover o retorno ao passado, com “a funcéo de permitir sua sobrevida” (POL-
DROIT,2006,p.98), ponto de vista que € partilhado pelo comentario de Agamben
(2003,p.162):

Pois ndo é verdadeiro que 0 nosso tempo seja caracterizado simplesmente
por um oblivio dos valores tradicionais, e por um questionamento do
passado: ao contrario, talvez época alguma tenha jamais sido tdo
obcecada pelo passado e tdo incapaz de encontrar um relacionamento vital
com ele...

A “epidemia de memoéria” (HUYSSEN,2000) da atualidade e a musealizagdo que
dela decorre, é um artificio de inducdo de sentimentos de conforto e pacificacdo
frente as apavorantes incertezas futuras, e serve também de antidoto para o
esquecimento do consumo fugaz da obsolescéncia programada. Essa “museificacéo
fetichista” (DE GRACIA,1996,p.110), utilizada como elemento encobridor da
fatalidade da impermanéncia da existéncia humana, constréi-se no paradoxo de
recusar algo indesejado, e ser, verdadeiramente, como aponta Rivera (2005,p.68)
acerca do fetiche, o reconhecimento que concretiza a falta. Nesse cenario de falsas
tradicbes, “todas as desmistificagbes s&o mistificantes” e “todos os apelos ao novo

recaem no passado” (AGAMBEN,2003,p.163).

Jeudy (2005) aproxima-se de De Gracia e de Guillaume (2003,p.35), que cré que a
obsolescéncia da “estratégia industrial do efémero” tem a sua contraparte na
desejada permanéncia da “estratégia patrimonial do perduravel”’, quando acredita
que o excesso de memorializacdo induz ao esquecimento anestésico, para suportar
a indizivel angustia dos tempos atuais, perpassada pela efemeridade e pela veloz

destruicao.

Na atualidade fluida e mutante, € cada vez menor o numero de coisas produzidos

em tempos anteriores a existéncia dos individuos contemporaneos, excecao feita
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aguelas que “sdo recortadas da vida cotidiana e mumificadas para o prazer dos
turistas em momentos de lazer” (BAUMAN,2005,p.79-80). A idéia de eternidade,

duracéo perpétua ou valor permanente, imune ao fluxo do tempo, nao tem
fundamento na experiéncia humana. A velocidade da mudanca da um
golpe mortal no valor da durabilidade: “antigo” ou “de longa duracdo” se
torna sindnimo de fora de moda, ultrapassado, algo que “sobreviveu a sua
utilidade” e portanto esta destinado a acabar em breve numa pilha de lixo
(BAUMAN,2005,p.79-80).

Tempo e linguagem

Tudo quanto se exprime pela linguagem é do dominio do pensamento.
Avristoteles

O fundamento do tempo é a memoria.
Gilles Deleuze

"22 & facilmente

A passagem do tempo, esse “fantasma cujo andar deixa marcas
identificavel nos testemunhos fisicos da decadéncia, do envelhecimento, das
estacdes do ano, da trajetéria dos astros e da sucessao de dias, mas, por ndo ser de
facil representacdo, é geralmente traduzida por imagens espaciais. Perdura na
contemporaneidade o descompasso entre os elaborados entendimentos historicos e
as concepcgdes tradicionais de tempo, fruto da dificuldade do pensamento politico
moderno de desenvolver representacbes temporais, jA& que sempre foi mais

interessado e comprometido com as questdes da historia (AGAMBEN,2003,p.131).

Na antiguidade classica o tempo representava a imagem em movimento da
eternidade na “sucessao continua e invariavel de instantes totalmente iguais”
(MASIERO,2003,p.72). No ciclo infinito de criacdo e destruicdo do “Grande Tempo”

da antiguidade védica, a “precéaria, efémera, iluséria” existéncia era “uma
inexisténcia, uma irrealidade”, ja que o mundo histérico “dura o espaco de um
instante” (ELIADE,2002,p.64). Com a moderna teologia cristd, essa concepgdo é
alterada para a do mundo que comeca e acaba no tempo (AGAMBEN,2003,p.131-
140), e o eterno retorno circular, sem inicio nem fim, é substituido pelo “tempo
pontual em fuga” ao longo do movimento retilineo uniforme e finito®, situado no

intervalo entre antes (0 Génesis) e o0 depois (o0 Apocalipse).

Por volta do século XVI, o incipiente pensamento moderno provoca a radical ciséo

na no¢ao do homem como criatura, imerso em um universo absoluto que depende

22 SARMIENTO, Antonio. El fantasma cuyo andar deja huella. La evolucidn del tiempo. México: FCE,2003. 126 p.

23 Na modernidade industrial, a idéia cristd do tempo linear e irreversivel foi submetida a um processo de transformagao no
qual o sentido do fim religioso foi substituido pelo de finalidade operacional, de contar o tempo mecanico “homogéneo,
retilineo e vazio”, para medir o antes e o depois da produgao fabril (AGAMBEN,2003,p.140).
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dos designios da providéncia divina, e estimula o surgimento do individuo, senhor da
sua historicidade conquistada no exercicio da autodeterminacao e do livre arbitrio: a
partir de entdo “a idéia de um homem eterno teria dado lugar a de um ser puramente
histérico” (VEYNE,1998,p.68). No artigo de 1984, O fim do classico: o fim do
comeco, o fim do fim, Eisenman (2006b,p.238) argumenta que a no¢cao de passado
surgiu do conceito de inicio dos tempos, que interrompe a percepc¢do do fluxo
continuo da eternidade e faz eclodir a consciéncia de um tempo progressivo, capaz

de explicar as mudancas historicas.

Trias e Agamben analisam a insercdo do ser humano na Histoéria e, mais
especificamente, como as particularidades da histéria individual contém e compdem
a historia geral. Trias (2004,p.19) ressalta o vinculo entre linguagem, histéria e
tempo (temporalidade), e reconhece que € a partir da emissdo da primeira palavra
gue o ser humano se inscreve no tempo e na histéria, no seu tempo histérico. A
linguagem é o eixo ontolégico da humanidade, o marco que inaugura a constituicao
do ser e que declara a sua extin¢do: a existéncia consciente do individuo integrante
da historia, esta definida pelos limites da linha do tempo entre a emissao da primeira

e da ultima palavra.

A primeira palavra instaura o homem na historia, retirando-o do “passado imemorial”,
anterior a qualquer linguagem e a qualquer fala; a enunciagéo da ultima palavra no
momento da morte, no instante limite do fim da existéncia, o retira da realidade e o
lanca no imponderavel e desconhecido mundo da eternidade insondavel, “que se
esconde no mistério (por tras da morte)”, e pelo qual nutre “um reverente temor”
(TANIZAKI,2007,p.36). E é no instante da morte que se recria

um “presente eterno”, o mesmo que o imemorial passado e o futuro
antecipado. Os trés modos do tempo sao convocados por esse portico
chamado (por Nietzsche) Instante, ou Augenblick (abrir e fechar os olhos),
em que circulam “trés eternidades”, ou trés modos intemporais: 0 passado
anterior a toda memoria existente, 0 presente que se renova (sempre que
haja existéncia), e o futuro ou fim final que nos orienta para o mistério.

E h& o testemunho desse passado imemorial através da primeira palavra
pronunciada. Do mesmo modo que, no limite, no estribo, existe o
testemunho do futuro ou fim final através da dltima palavra. A primeira é o
prélogo; a ultima o epilogo; entre ambas circula a existéncia e sua
conjugacédo do logos, do verbo e da enunciacéo.

Entre uma primeira palavra que nos introduz no sentido, fechando assim a
grade que nos expulsa da matriz, ou de uma natureza anterior a
significacdo; e uma Ultima palavra que nos abisma, com a morte, no
arcano, circula essa existéncia fronteirica que somos e que encarnamos.
Somos os confins do mundo (TRIAS,2004,p.19-20).



49

Meio e modulo da linguagem, a palavra faz o ser humano penetrar no territério do
auto-conhecimento, distinguindo-o dos demais animais. Ao adentrar o universo do
simbdlico, ele opera a passagem da ordem da Natureza para a ordem da Cultura,
insere-se na Historia e engendra a individualidade historica. Nesse momento Unico e
inaugural, configura-se em ser através dos enunciados da linguagem, instaura-se na
individualidade pela consciéncia do vazio da incompletude da existéncia, e inicia o

desenvolvimento das alteridades.

O surgimento da historia ocorre na cisdo disjuntiva entre a nao historicidade da
lingua, onde tudo esta imerso, natural e coletivamente, e o discurso historicizante, o
“conjunto de relatos e narracdes através dos quais nos constituimos em sujeitos”,
que opera a percepcdo analitico-critica e inaugura a narrativa que gesta a historia
individual. Em sendo relato, cada vida é uma “expressao linguistica”, ligada a
“formas de vida”, e a dignidade da pessoa € inscrita na condi¢do de ser “sujeito de
narracdo e relato” (TRIAS,1998). Dito de outro modo, as potencialidades de um
“mundo possivel” sdo concretizadas na realidade de um “campo de experiéncia”
pelas vias da linguagem (DELEUZE ; GUATTARI,1992,p.28-29).

Assim como constitui 0os seres humanos, tornando-o0s sujeitos da propria histéria, a
linguagem opera a passagem entre o ser e 0 nada, entre a consciéncia de si e do
mundo e 0 que escapa completamente a apreensdo da palavra e da fala, para o
impossivel de ser nomeado, para o limite no qual esbarra a linguagem: para o real®*.
Segundo Lacan, o moribundo na singularidade de sua morte entendida como
expressdo derradeira, ainda que ndo emita, através da fala, uma ultima palavra,

formula uma mensagem, ainda que inconsciente, dirigida ao Grande Outro.?

Linguagem e escrita

O que acontecia antes da palavra? E possivel formar-se alguma
recordacdo do que antecede a esse big bang que é, para todo ser humano,
0 ingresso na comunidade linguistica?

EugenioTrias

As coisas murmuram, de antemdo, um sentido que nossa linguagem
precisa apenas fazer manifestar-se; e esta linguagem, desde o seu projeto
mais rudimentar, nos falaria jA de um ser do qual seria como uma nervura.
Michel Foucault

24 Nao se deve confundir as nogdes de real e realidade. Para Lacan, o real é o que sobra do imaginério como impossivel de
ser capturado pelo simbdlico.
25 Desenvolvido por Lacan, o conceito de Grande Outro busca dar conta da dimensdo simbdlica da cultura.
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O mundo era tdo recente que muitas coisas careciam de nome e para
menciona-las se precisava apontar com o dedo.
Gabriel Garcia Marquez em Cem Anos de Soliddo

No tempo histérico das sociedades, € através da linguagem, “organismo trans-social
ligado a histéria inteira do homem”, e pela lingua, “sua expresséo obrigatoria”, que
se perpetua o poder (BARTHES,2004,p.12-16). Sendo a linguagem uma legislacéo,
e ja que “estamos na lingua” (SANTAELLA,2006,p.78), a ordem da linguagem
exercida pela lingua atua como o seu codigo, como classificagcdo que reparte,
organiza, oprime, ameaca, coage e obriga. A possibilidade libertadora de subtrair-se
ao poder e a serviddo da lingua, s6 se prenuncia pela transgressdo, de nela
provocar uma permanente revolucdo, avancando para fora da linguagem
(BARTHES,2004,p.12-16). Semelhante entendimento pode ser observado no
aforismo de Wittgenstein (2000,p.27):

Lutamos com a linguagem.
Estamos envolvidos em uma luta com a linguagem.

Responséavel pelo reconhecimento e pela constituicdo do saber, para que “as coisas
se tornem o que sdo, o que foram” (BARTHES,2004,p.21), a lingua constitui a

existéncia e constroéi a historia das coisas, que sdo anteriores as palavras.

A natureza — a physis — antecede a instauracdo do mundo e da histéria através da
linguagem e é a partir do reconhecimento e da homeacao, isto €, de um processo de
valoracao que se da pelo conhecimento diferenciado, que as coisas sdo conhecidas,
adquirem identidade e passam a habitar um territério distinto da natureza. Através da
nomeacgao das palavras, as coisas passam a existir como “obra da convencgéo, do
nomos — algo superposto a natureza, algo artificial e legal”, os produtos da “industria
humana”, as realizacbes da tékne®®, do saber fazer, e se constréi o0 mundo e os
mundos individuais (TRIAS,2002,p.101-102).

Sao as palavras que acionam a percepcao do mundo e da existéncia, que s passa
a ocorrer com a cisdo com a “regido em que ‘as coisas’ e ‘as palavras’ ainda nao se
separaram, onde, no nivel da linguagem, modo de ver e modo de dizer ainda se
pertencem” (FOUCAULT,2006,p.VIIl). Para existirem, as coisas “se oferecem” a

quem

penetrou no mundo fechado das palavras: e se essas palavras se
comunicam com as coisas, é porque elas obedecem a uma regra que é
intrinseca a sua gramatica (FOUCAULT,2006,p.126).

26 O conhecimento produzido pelo ser humano que o destaca da physis, da Natureza.
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O mundo so6 existe através da nomeacado da lingua, e a lingua so6 se realiza a partir
da nomeacdo do mundo: o mundo constitui a lingua que constitui 0 mundo que

constitui a lingua.

Trias (2002,p.103) comenta a “grandeza e limitacdo” da passagem da civilizac&o
grega do “estado de primitiva inocéncia”, quando as palavras e as coisas “celebram
uma unidade indissociavel”, para a condicdo que “se cumpre, com a cisdo desses
conceitos, um primeiro defloramento e uma antecipacdo do pensamento critico
moderno”, no qual “o Logos mantém-se ensimesmado e absorto em sua substancia,
extraviado de sua primeira vizinhanca com a verdade do ser’. Avalia que a
autoconscientizacao e individualizagédo dos seres humanos rompe com esse “estado
de primitiva inocéncia”, e desperta as atencfes para 0 que estava a existir, apenas,
e, sobretudo, sendo. A autoconsciéncia transforma a existéncia das coisas e
contribui para a cisdo entre “o ser e o dizer, entre as palavras e as coisas, entre o
ethos e o logos”. Estimula a percepgao consciente da estrutura e do funcionamento
do objeto analisado, distinguindo-o e retirando-o da natureza e incluindo-o na
cultura, na norma, na lei (TRIAS,2002,p.102-111).

SO é visto o que se nomeia e se reconhece (CAUQUELIN,2005a,p.118), e segundo
Foucault (2006,p.121), “o ato de reconhecer e 0 esfor¢go de conhecer se realizam em
um Gnico momento™’: o conhecimento se d& no ato que identifica e nomeia o que
estava despercebido, que € desvelado e reconhecido na inteireza de existir. Cada
coisa é consubstanciada na consciéncia da sua existéncia através da palavra que a
nomina, retirando-a do limbo e transformando-a em coisa do mundo da realidade
perceptiva. Palavras que, conforme Deleuze (2006,p.35), sdo “atomos linguisticos”,

que também precisam de palavras para serem definidas.

Existir € ser nomeado e identificado através da linguagem, e nada se constitui para
além do universo da linguagem, inclusive as no¢Bes de espaco. O ser humano
elabora a percepcao do espaco pari passu ao dominio da linguagem, identificando o
seu préprio eu e estruturando a sua persona®® social. Ao nomear as coisas, as

palavras provocam percepcfes e concretizam nocgOes espaciais como: acima-

27 Consideracdo semelhante é feita por Bachelard (2004-13): Conhecer é descrever para re-conhecer .

28 Persona entendida como per-sona (de per-sonare, ou ressoar através de), ou seja: a “mascara através da qual ressoa
uma voz’, por onde se emite respostas pela fala da lingua (TRIAS,2005,p.20), a voz “que nos constitue no que somos”
(TRIAS,1998).
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embaixo, dentro-fora, perto-longe, claro-escuro, quente-frio, amplo-apertado
(CABRAL FILHO,2005,p.74-75).

A humanidade € formada por animais de alta complexidade, “seres simbolicos” tao
complexos “quanto sdo complexas e plurais as linguagens que [n]Jos constituem”.
Animal dotado de pensamento critico e capacidade de abstracdo, o ser humano
possui a habilidade de traduzir a realidade observavel em algo distinto de si,
extraindo significagcbes dos estimulos e convertendo o mundo da natureza na
construcdo de signos e linguagem: figuras, palavras e simbolos
(SANTAELLA,2006,p.10). Simbolos que superam a aparéncia imediata, e atuam
como “uma janela aberta para o mistério” (MASIERO,2003,p.74).

Nietzsche (2000,p.21) reconhece que a importancia da linguagem para o

desenvolvimento da cultura

esta em que nela o homem estabeleceu um mundo préprio ao lado do
outro, um lugar que ele considerou firme o bastante para, a partir dele, tirar
dos eixos o mundo restante e se tornar seu senhor.

Para ele a linguagem € “a mais intima e mais frequente fusdo entre uma espécie de
simbdlica dos gestos e o som”, a sua esséncia é a palavra, a “representacdo
paralela”, a imagem do fen6meno da linguagem que resulta da combinagéo de som,
cadéncia, forca e ritmo, e que é simbolizada “por meio do gesto da boca”. Retida na
memoria a palavra perde a sonoridade, e dela sO resta o conceito — “0 simbolo da
representacdo paralela” —, que € representacdo da representacdo que é a palavra

(NIETZSCHE,2004,p.37).

Conforme Agamben (2003), o inicio da historia através da fala antecede é anterior as
tecnologias de registro da memoéria das coisas e dos eventos. Opinido contraria a de
Jean (2002,p.134) que afirma que a representacao por imagens antecede o discurso
estruturado pelas palavras de uma lingua, e defende que o ser humano “soube,
muito mais cedo, produzir a primeira do que fixar a segunda”. Primeiro aprenderam a
“ler para depois “escrever”; os cacadores nOmades partiram da leitura da
“linguagem do deciframento” dos rastros das cacas — “as pegadas representam um
animal real que acabou de passar’ —, marcas impressas na lama que as lendas
chinesas ddo como origem dos pictogramas que foram desenvolvidas em
representacdes que se prestavam as praticas adivinhatérias (GINZBURG,2004,p.98-
101).
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As culturas operam praticas significantes “de producdo de linguagem e de sentido”
(SANTAELLA,2006,p.12), que atuam como sistemas sociais e histéricos de
representacdo do mundo, e, dentre esses fatos culturais, a escrita € uma eficiente

tecnologia para gerar, conservar e difundir linguagens.

Antes do advento da escrita, a memodria dos ritos e dos acontecimentos era
transferida as geragdes posteriores pelas inscricdes rupestres ou pela tradi¢cao oral.
Com a invencao desse instrumento artificial de memoria, em resposta a necessidade
de preservar as decisfes da administracéo do produto agricola e o controle do saber
e do poder, a humanidade adquire a capacidade de manter registros materiais mais
permanentes, passiveis de interpretacdo, mas menos sujeitos as alteracdes que a
transmisséo oral®”®. E é exatamente a essa capacidade que Nietzsche (2002,p.171)
alude quando afirma que os poderosos sao aqueles “que do nome das coisas

fizeram leis”.

A ordem do discurso falado, a substancia fénica, caracteriza-se pela temporalidade
das variacdes de duracdo das emissfes “musicais”’ da fala, enquanto que a ordem
do discurso escrito, a substancia grafica que traduz o significado, constitui-se na

espacialidade da disposicéo na superficie onde € impressa.

Rivera (2005,p.11) considera que a aparente rigidez e precisdo do texto impresso, é
rompida pela mutabilidade intrinseca a palavra, que “continuamente se transmuta,
transformando seu agente e seu produto”, em cada apropriacdo que o leitor dela faz.
Derrida (2001,p.31) reporta-se a Sausurre para ressaltar que cabe a palavra falada o
papel principal da linguagem, e que a escrita fonético-alfabética nada mais € que
uma imagem da phoné, que tem a sua “Unica razdo de ser’ na representacdo da

lingua estruturada por significantes que tentam traduzir os significados.

Historia: presente do passado

Que é o0 nosso passado, se ndo uma série de sonhos?
Que diferenca pode haver entre recordar sonhos e recordar o passado?
Jorge Luiz Borges

As origens civilizatorias ocidentais reportam-se a povos gregos e latinos imersos em

culturas de historiadores. Embora seja uma criagdo mais recente, o Cristianismo é

29 O desenvolvimento de uma estrutura racional e abstrata na antiga Suméria agrupando sinais para representar sons e
idéias, para atender as necessidades de meios mais eficazes de controle politico e de documentar as decisdes
administrativas, ocorre concomitante aos procedimentos construtivos de formas concretas, materiais e geométricas: a
escrita dos sinais é contemporanea da arquitetura do empilhamento de tijolos.



uma religido cujos evangelhos sao verdadeiros relatos histéricos acrescidos de
sentido litirgico e conteudo religioso. A Biblia é uma reunido de livros sacralizados,
organizados no intervalo de um periodo historico unico de duracdo imensuravel,
delimitado por dois grandes eventos extremos, miticos e extraordinarios: a origem, a

Criacéo, e o fim, o Juizo Final.

Qualguer andlise, critica ou julgamento s6 é possivel sob o ponto de vista “da razéo
evoluida” do presente, “porque sO nos nossos dias € que podemos julgar
plenamente os erros do passado espiritual” (BACHELARD,2006,p.167). E “no
presente que os problemas solicitam uma reflexdo”, e se conduz a uma regressao,
ela “é necessariamente relativa a reflexdo”, ja que “a origem histérica importa
menos, na verdade, que a origem reflexiva” (CANGUILHEM,2006,p.31). Se a forca
do presente concede ao passado a perspectiva historica, a experiéncia pretérita
ilumina o presente e lhe serve de referéncia comparativa: “as grandes interpretagdes
histéricas comportam-se como um jogo de espelhos onde o presente e o passado se

refletem” (BRANDAO,2001a).

Foucault (POL-DROIT,2006,p.34) entende que s6 é possivel realizar a “historia do
presente”, tendo em vista que o desenvolvimento do trabalho histérico ocorre a partir
de questdes que afloram no presente. Discorrendo sobre Foucault e o entendimento
deste sobre histéria, Deleuze (2000,p.119) afirma que “a histdria é o que nos separa
de n6s mesmos, e 0 que devemos transpor e atravessar para nos pensarmos a nos
mesmos”, e questiona a possibilidade do antigo presente — o virtual — modelar o
presente atual. Entende que, como realidades separados pelo tempo, o
reconhecimento do passado caberia a acdo retrospectiva da atualidade
(DELEUZE,2006,p.155). J4 Roudinesco (2007,p.218) defende a evocacdo do
passado como o “que ha de mais forte (...), para melhor enxergar o futuro: aprender
a pensar para amanhd, aprender a viver, compreender de que sera feito este

amanha”.

Diferentemente do conceito de evolugdo, o conceito de histéria ndo implica
necessariamente em melhoria, em qualidades positivas diferentes dos estagios
precedentes. Veyne (1998,p.36) ndo reconhece esse “sentido da evolugdo” como
um problema da histéria, mas de disciplinas como biologia, teologia, antropologia,

sociologia ou parafisica, e De Gracia (1996,p.45) aproxima-se dessa afirmacao do
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refletir sobre o descompasso entre a continuidade do tempo historico e a ocorréncia,

nem sempre continua, dos acontecimentos historicos.

Ideologicamente construida, a historia se realiza tomando-se partido na selecéo dos
acontecimentos e processos, e na definicdo da periodizacdo que serd objeto de
analise. Os cruzamentos de assuntos pesquisados em diversos momentos histéricos
possibilitam o esclarecimento matuo que explicacdes de distintas fontes permitem,
dai o nexo ndo ser sempre cronologico (MACHEREY,1972,p.265-267).
Entendimento semelhante é acusado por Foucault (2002,p.55) na aula inaugural que

profere em 1970, no Collége de France® ao afirmar que a histéria praticada & época

ndo se desvia dos acontecimentos; ao contrario, alarga sem cessar 0
campo dos mesmos; neles descobre, sem cessar, novas camadas, mais
superficiais ou mais profundas; isola sempre novos conjuntos onde eles
sdo, as vezes, numerosos, densos e intercambiaveis. As vezes, raros e
decisivos: das variacBes cotidianas de precos chega-se as inflagcdes
seculares.

A histéria ndo procura compreender 0s acontecimentos “como um jogo de causas e
efeitos na unidade informe de um grande devir, vagamente homogéneo ou

rigidamente hierarquizado”, mas tenta

estabelecer as séries diversas, entrecruzadas, divergentes muitas vezes,
mas ndo autbnomas, que permitem circunscrever o “lugar” do
acontecimento, as margens de sua contingéncia, as condi¢cdes de sua
aparicdo (FOUCAULT,2002,p.56).

Segundo Aristoteles (2005,p.43), o historiador e o poeta ndo se distinguem pela
adocao de diferentes formas literarias para se expressar — a prosa ou 0S Versos —,
mas, pelo fato de que enquanto o primeiro se atém ao ocorrido, a tarefa do outro &
escrever sobre o “que poderia ter acontecido”, dai a poesia ser “mais filosofica e de
carater mais elevado que a histéria, porque a poesia permanece no universal e a
histéria estuda apenas o particular’. Refletindo sobre o mesmo tema Cauquelin
(2005,p.62) avalia que a histdria concentra-se em se aproximar 0 mais possivel da
verdade do acontecimento, a ficcdo preocupa-se com a verossimilhanca das suas
criagbes, e a poesia rompe essas amarras exprimindo-se por metaforas e ndo por

conceitos.

Ressalte-se que, por mais proxima da realidade dos fatos que deseja registrar, a
historia, por ser seletiva, analitica e interpretativa, € sempre uma ficcdo que

transcende a inalcancével verdade, e se aproxima da verossimilhanca interpretada:

30 Nessa oportunidade Foucault assume a catedra vacante pela morte de Jean Hyppolite (1907-1968).
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A histéria, dizem frequentemente, ndo poderia contentar-se em ser uma
narracdo; ela também explica, ou melhor, deve explicar. Isso é confessar
que, de fato, nem sempre o faz e que pode se permitir ndo fazé-lo sem
deixar de ser historia... (VEYNE,1998,p.81)

Foucault (POL-DROIT,2006,p.98-99) assume que nao realiza “historias explicativas”,
gue mostram “a necessidade de alguma coisa”’ e afirma que, ao contrario, mostra

séries de encadeamentos

através dos quais o impossivel foi produzido e reengendra seu préprio
escandalo, seu paradoxo, até agora. Tudo aquilo que pode haver de
irregular, de casual, de imprevisivel, num processo histérico me interessa
consideravelmente. (...) Considero que a minha tarefa € dar o maximo de
oportunidades a multiplicidade, ao encontro, ao impossivel, ao
imprevisivel... Esta maneira de interrogar a Historia a partir destes jogos de
possibilidade e de impossibilidade é, a meu ver, mais fecunda quando se
quer fazer uma Historia politica e uma politica historica.

Fazer historia € duvidar das verdades e dos saberes, apostar nas incertezas e
acreditar nas possibilidades intuidas, desconfiando das facilidades e confiando nas
casualidades. E transpor os limites do conhecimento estabelecido e da inquiricdo
permitida, e adentrar nos territorios desconsiderados pelo saber oficial para
encontrar o que redimensionarda o percurso prefigurado que originou a pesquisa.
Para tanto, ha que se fugir das armadilhas da racionalidade técnica determinista, da
fé positivista na aplicacdo de métodos cientificos para apreender e representar o
mundo utilizando-se de linguagem impessoal e neutra das relacdes de causas e

efeitos.

Como advoga Veyne (1998,p.94), o historiador, o profeta as avessas de Benjamin,
em vez de exibir uma profundidade inoperante e desnecessaria, deve espantar-se
com o0 Obvio e “saber em que simples nivel funciona a histéria”, para “julgar bem as
coisas mediocres” e delas extrair licdes. Deve, em suma, permitir que a historia seja
também contada a partir do topico, do circunstancial, do desprezivel que carece de
importancia evidente, analisando campos de relagdes aparentemente desconexas, e
acidentes de percurso que contribuiram imprevisivelmente para alterar os rumos dos

acontecimentos e das decisoes.

Em face dessa pluralidade potencial, qualquer narrativa historica pressupoe critérios
referenciais que referendem escolhas, e evitem conjuntos de possibilidades cuja
indeterminacdo caracterize uma “dispersdo de singularidades e uma indiferengca em

que tudo teria 0 mesmo valor=*(VEYNE,1998,p.42). Opinido partilhada por De Fusco

31 Um entendimento semelhante se aplica a tendéncia contemporanea de considerar os registros da cultura material das
cidades como passiveis de ser integralmente preservados pelo inquestionavel valor que possuem, atitude que, ao invés de
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(1976,p.8) ao evidenciar a necessidade de estabelecer critérios como condicao
precipua a efetivacdo da pesquisa, em vista da impossibilidade de se empreender o
registro histérico sem o0 apoio da critica. Entretanto, pelo fato da atividade histérica
se fundamentar no entendimento critico, na compreensao portanto, de acordo com
Veyne (1998,p.169) ndo haveria qualquer possibilidade de existir um “método para

compreender”, ou seja: € impossivel um método para a histéria.

Uma tal auséncia nos procedimentos historiograficos favorece o surgimento de
improvisadores que carecem de estofo cultural, e falham em atender a condicao

bésica de avaliar as tramas e estabelecer explica¢des, ainda que provisorias.

Habitar um mundo € mover-se por entre linguagens, e as sociedades se estruturam
no interior das intrincadas tramas dessa tecnologia de comunicacdo que amplia as

capacidades da memodria e testemunha a histéria.

Ao operar simbolicamente produzindo artificialidades o ser humano destaca-se da
natureza e constréi o mundo da cultura. Os produtos da cultura sédo representactes
da histdria das coletividades, sdo coisas que documentam alteragdes no ambiente

natural para adequé-lo as necessidades materiais e espirituais dos seres humanos.

O significado do fendbmeno é alterado pela nomeacdo que lhe é aposta ao ser
conhecido, reconhecido e introduzido no universo da linguagem. Os individuos

adentram o mundo do simbdlico através da lingua construindo suas identidades.

A invencao de instrumentos, simbolos e linguagens, facilita a compreenséo do ritmo
da natureza e permite que o espaco e o tempo sejam humanizados. O mundo dos
artefatos precede o da linguagem e instaura, respectivamente, duas existéncias: a
da cultura e a da histéria. Analise do desempenho das culturas no espacgo-tempo, a
historia € um meio privilegiado para se entender o presente e perceber o futuro a

partir da investigacéo dos registros pretéritos sob o ponto de vista contemporaneo.

7

A memoria historica coletiva € estruturada ideologicamente na negociacdo dos
valores em conflito pelas partes interessadas em selecionar lembrancas para
referendar afirmacdes politicas. As verdades historicas sdo representacdes que

atendem as estratégias de poder em conjunturas temporais e espaciais especificas.

contribuir, reduz as potencialidades de reconhecimento vinculado as inequivocas diferengas de valor dos seus atributos
constitutivos. Afinal, se tudo é especial e preservavel, nada ¢ digno de valoragao diferenciada.
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Com origem na memoria e na linguagem, o registro histérico foi ampliado pelas
possibilidades da escrita e, dentre elas, da grafia documental dos monumentos
arquitetdnicos no territério, que foi utilizada para forjar a identidade brasileira, como
se vera na Parte Dois. A identidade decorre da diferenca: o que distingue, e é

préprio, provoca o reconhecimento, e estimula o sentimento de pertencimento.

O interesse historiografico foi deslocado do registro dos eventos extraordindrios,
para a analise das multiplicidades de enfoques da longa duracdo. No excesso
contemporaneo de registros historicos, grupos organizados de pressao reivindicam o
reconhecimento dos elementos constituintes de novos universos de representacao

de alteridades identitarias.

Vive-se, na atualidade, a “era do ciberarquivo potencialmente infinito” (SELIGMANN-
SILVA,2001,p.1), da intensa midiatizacdo da sociedade. O registro dessa hiper-
histéria acontece pari-passu a ocorréncia das situacfes que transformam o cotidiano
em dado informacional em tempo real. Paradoxalmente, a medida que se amplia a
infinitude documental digitalizada, surgem ameacas de transmutar o obsessivo

registro factual em “realidade” falseada.



59

Capitulo 2
Arte: teoria, critica e reconhecimento

A Unica finalidade aceitavel das atividades humanas é a produgdo de uma
subjetividade que enriqueca de modo continuo sua relagdo com o mundo.
Félix Guattari

Contudo, podemos estar certos de que, por mais longo que seja 0 curso
percorrido, 0 nosso tempo nédo € nem o do fim da histéria, nem o do fim da
politica e nem mesmo o do fim da arte (...).

Fredric Jameson

O artista

Em palestra a estudantes de cinema, em 1987%, Deleuze (1999) diz entender a
criagdo ndo como o resultado do prazer, mas de uma determinacdo inexoravel, ja
gue “um criador ndo é um ser que trabalha pelo prazer. Um criador s6 faz aquilo de
que tem absoluta necessidade”. Dai ndo reconhecer uma dicotomia entre as

atuacdes cientificas e artisticas:

Se pergunto a um erudito o que ele faz, também ele inventa. Ele ndo
descobre — a descoberta existe, porém nao é por meio dela que definimos
uma atividade cientifica como tal, mas cria como se fosse um artista. Um
erudito, coisa bem simples, é alguém que inventa ou cria funcdes. E ele
esta sozinho nessa empreitada (DELEUZE,1999).

A obra de arte ndo pertence ao dominio da comunicacdo, entendida como “a

transmissao e a propagacao de uma informacéao”:

Ora, o que é uma informagdo? N&o é nada complicado, todos o sabem:
uma informacdo é um conjunto de palavras de ordem. Quando nos
informam, nos dizem o que julgam que devemos crer. Em outros termos,
informar é fazer circular uma palavra de ordem. As declara¢ces da policia
sdo chamadas, a justo titulo, comunicados. Elas nos comunicam
informacdes, nos dizem aquilo que julgam que somos capazes ou devemos
ou temos a obrigacdo de crer. Ou nem mesmo crer, mas fazer como se
acreditassemos. Nao nos pedem para crer, mas para nos comportar como
se créssemos. Isso € informagdo, isso € comunicagdo; a parte essas
palavras de ordem e sua transmissdo, ndo existe comunicacdo. O que
equivale a dizer que a informacgédo é exatamente o sistema do controle. Isso
é evidente, e nos toca de perto hoje em dia. E verdade que entramos numa
sociedade que podemos chamar sociedade de controle (DELEUZE,1999).

Por ndo ser um instrumento de comunicacdo, nem conter “a minima informacéo”, a
obra de arte € um artefato de contra-informacéo, de resisténcia & comunicagdo —

“criar ndo € comunicar, mas resistir’ —, uma “contra-informacéo” as determinacdes

32 Com o titulo O Ato de Criagdo foi reproduzida no Caderno Mais da edig¢éo de 27/07/1999 do jornal Folha de S&o Paulo.
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da sociedade de controle*® da atualidade (DELEUZE,2000,p.179). Controle em sua

forma nédo disciplinar, como uma estrada na qual se tem toda a liberdade de ir e vir:

Um controle ndo é uma disciplina. Com uma estrada ndo se enclausuram
pessoas, mas, ao fazer estradas, multiplicam-se os meios de controle. Nao
digo que esse seja 0 Unico objetivo das estradas, mas as pessoas podem
trafegar até o infinito e "livremente", sem a minima clausura, e serem
perfeitamente controladas. Esse é o nosso futuro. Suponhamos que a
informacéo seja isso, o sistema controlado das palavras de ordem que tém
curso numa dada sociedade (DELEUZE,1999).

Dai concluir que é atributo da obra de arte a capacidade de resistir — “pois criar é
resistir: puros devires, puros acontecimentos sobre um plano de imanéncia’
(DELEUZE;GUATTARI,1992,p.143): primeiro, a acdo do tempo e do desgaste,
retardando o desaparecimento e desejando a eternidade; segundo, discordando do

controle imposto, atuando como uma “contra-informacao” da sociedade de controle:

Poderiamos dizer entdo, de forma mais tosca, do ponto de vista que nos
interessa, que a arte € aquilo que resiste, mesmo que nao seja a Unica
coisa que resiste. Dai a relagao tdo estreita entre o ato de resisténcia e a
obra de arte. Todo ato de resisténcia ndo € uma obra de arte, embora de
uma certa maneira ela faca parte dele. Toda obra de arte ndo € um ato de
resisténcia, e no entanto, de uma certa maneira, ela acaba sendo. (...)
Somente 0 ato de resisténcia resiste a morte, seja sob a forma de uma
obra de arte, seja sob a forma de uma luta entre os homens. Qual a relacéo
entre a luta entre os homens e a obra de arte? A relacdo mais estreita
possivel e, para mim, a mais misteriosa (DELEUZE,1999).

Trias (2001,p.128) argumenta que o0s seres humanos sdo mais conservadores e
preconceituosos no campo da sensibilidade e da arte, que no ambito da ciéncia e da
moral, e que as alteracbes em comportamentos sociais sdo mais facilmente
absorvidas que as concepcdes estéticas. Para Nietzsche (1996,p.47) as obras de
arte inauguram a “forma mais elevada de existéncia”, e Rodin (2002,p.105) vé o ato
de criar como a tarefa do artista-demiurgo enviado aos homens para lancar no
mundo “um reflexo da divindade”: o desejo criativo do génio do artista o conduz a

ofertar a sua sensibilidade para engrandecer a vida espiritual das criaturas humanas.

Comparados aos filosofos por Deleuze e Guattari (1992,p.224), os artistas
frequentemente possuem, segundo eles, “uma saudezinha fragil” que nao decorre

de neuroses ou doencas, mas do fato de terem percebido “algo de grande demais

33 Conforme Deleuze (1999): “E claro que existe todo tipo de resquicio de sociedades disciplinares, que persistirdo por anos
a fio, mas ja sabemos que nossa vida se desenrola numa sociedade de outro tipo, que deveria chamar-se, segundo o termo
proposto por William Burroughs — e Foucault tinha por ele uma viva admiragdo —, de sociedades de controle. Entramos
entdo em sociedades de controle que diferem em muito das sociedades de disciplina. Aqueles que velam por nosso bem
nao tém ou ndo terdo mais necessidade de meios de enclausuramento. Hoje todos eles, as prisbes, as escolas, 0s
hospitais, sdo temas de discussao permanente. Nao seria melhor estender o tratamento aos domicilios? Sim, esse é sem
davida o futuro.”
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para qualquer um, de grande demais para eles, e que pds neles a marca discreta da
morte”. De maneira semelhante, Masiero (2003,p.138) considera que o artista cria
uma realidade especifica, legitimada na imaginacdo, na representacdo e em

“auténticas dimensodes conceituais”.

O artista é aquele que escolhe “a criacdo de formas e valores como modo de vida”, o
individuo que aspira contribuir para a construgdo de um sentido do mundo pelas vias
da sua subjetividade, da “expressdo sensivel da sua experiéncia”
(SUBIRATS,1988,p.14). A missao do artista “comeca onde o homem acaba”, e tem o
destino de “inventar o que nao existe”, enquanto que o poeta tem a tarefa de
aumentar o mundo, “acrescendo ao real, que ja estd ai por si mesmo, um irreal
continente”. Dai a origem da palavra latina auctor — “0 que aumenta” — atribuida ao
“general que ganhava para a patria um novo territorio” (ORTEGA Y
GASSET,2004,p.35).

Rodin (2002,p.33) discorre sobre a necessidade de se possuir uma "alma”, uma
vontade de expressividade, para deflagrar o processo criativo que € alimentado pelo
desejo e potencializado pela sensibilidade e pelo intelecto. Por mais pensada e
refletida, a realizagdo artistica é “uma fatalidade feliz’, submetida a influéncias
misteriosas de leis inexistentes, mas impossiveis de transigir. Fundamental para a
condicdo humana, o fazer artistico proporciona “alternativas de morte e
renascimento”, para que a humanidade ndo ignore “o repouso da mudanca” ao

empregar “0 seu génio sempre no mesmo sentido” (RODIN,2002,p.145).

O artista constr6i um comportamento ambiguo no relacionamento com o seu publico:
ao tempo em que necessita ser reconhecido e reverenciado, s6 consegue afirmar
avancos na sua poética®® nos enfrentamentos com as condi¢des vigentes do status
quo. Tal atitude é provocada pelo carater premonitério da arte, capaz de antecipar
situacbes e comportamentos sequer disponiveis na época da irrupgdo criativa e da

investidura em obra realizada.

3 Entende-se poética conforme a definicdo de Luigi Pareyson (1997,p.11), como “o programa de arte, declarado num
manifesto, numa retérica ou mesmo implicito no proprio exercicio da atividade artistica; ela traduz em termos normativos e
operativos um determinado gosto, que, por sua vez, é toda a espiritualidade de uma pessoa ou de uma época projetada no
campo da arte”, ou ainda como “um determinado gosto convertido em programa de arte, onde por gosto se entende toda a
espiritualidade de uma época ou de uma pessoa tornada expectativa de arte” (1997,p.17).
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A realidade da arte

A presencga especifica da obra de arte é o ser vindo a representacao.
Hans-Georg Gadamer

Ao construir uma ponte entre o mais intimo do ser e o mundo, a arte ndo responde
as questbes da sobrevivéncia material dos individuos, nem necessita de razéo
objetiva ou operativa. Decorre do desejo de expressao individual e da capacidade do
espirito humano de devanear e elaborar subjetividades ndo instrumentais que
permitam ao artista empreender uma transposicdo em simbolos. Por néo ter o
compromisso de reproduzir o mundo real, a realidade artistica transcende a

instrumentalidade racional e instaura outras dimensoes.

A obra de arte transcende o status de utensilio que tem na funcdo a razdo da sua
existéncia, e “apresenta uma coesao, uma unidade organica tdo poderosa, que ela
remete mais a si mesma que a qualquer ente no mundo”; ao retirar-se do mundo e
voltar-se para si mesma, a obra “mostra um mundo, faz ver de um modo novo o
nosso universo cotidiano”. Cada obra é uma “unidade indissociavel do sentido e do
sensivel”, e combina a forma sensivel da matéria nela empregada ao conteudo
inteligivel da mensagem veiculada, sendo constituida de “uma dupla propriedade”
(HAAR,2000,p.9,2-13):

1. a imanéncia exibida pelo seu corpo “com espaco-tempo préprio”, e

2. a transcendéncia, suscitada pelo mundo de possibilidades existenciais,

abstratas e concretas que instaura (HAAR,2000,p.6).

O ambito da producéo artistica para além da conveniéncia da realidade imediata ja

era registrada por Aristoteles (2001,p.131) ao afirmar que a arte

relaciona-se a criagcdo e ocupa-se em inventar e em estudar as maneiras
de produzir alguma coisa que pode existir ou ndo, e cuja origem esta em
quem produz, e ndo no que é produzido. De fato, a arte ndo se ocupa nem
com as coisas que sao ou que se geram por necessidade, nem com as que
o fazem de acordo com a natureza (pois essas tém sua origem em Si
mesmas).

A esséncia da arte € a poesia que, por sua vez, tem na “instauracdo da verdade” a
sua esséncia; instauracdo entendida como o preparo do vir a ser da arte coetaneo
ao seu estar sendo, conforme a sua tripla amplitude de acdo: “instaurar como

oferecer, instaurar como fundar e instaurar como comecgar” (SUBIRATS,1999,p.60).

A arte é um discurso de for¢a frente a constatagdo da imensa fragilidade de todas as

coisas e do carater irrevogavel da condi¢cdo humana. E um artificio ingénuo mas
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engenhosamente poderoso, de tentar vencer a morte, fazer historia e perdurar no
tempo e na memoria. E € sobre isso que trata Arendt (1997,p.27-28) ao avaliar que a
“grandeza potencial” dos mortais advém da capacidade de produzir coisas, “obras,
feitos e palavras”, através das quais encontram a eternidade, e passam a pertencer

ao cosmo, “onde tudo é imortal exceto eles proprios”:

por sua capacidade de feitos imortais, por poderem deixar atras de si
vestigios imorredouros, os homens, a despeito de sua mortalidade
individual, atingem o seu préprio tipo de imortalidade e demonstram sua
natureza “divina”.

Os objetos pertencem ao universo dos fendbmenos produzidos, e resultam da
materialidade concreta, inerte, amorfa e inexpressiva, reorganizada e
simbolicamente ressemantizada segundo os designios da acao requalificadora com
origem na subjetividade ilimitada do espirito realizador. Em determinadas
conjunturas, a relacdo com essas obras ndo se apdia no proveito funcional e séo

reconhecidos como possuidores de valorizados atributos artisticos.

No mundo dos artefatos criados pela humanidade para atender as suas
necessidades espirituais, 0 que perdura € a forma, o aspecto fisico, a constituicao
material. A forma pode ser entendida como a “representacdo finita”, como “uma
forma que compreende uma matéria” (DELEUZE,2006,p.84), e “a Unica definicdo da

7z

arte” € a “composicao estética”,

€ 0 que nao € composto ndo é uma obra de arte. Ndo confundiremos
todavia a composicdo técnica, trabalho do material que faz frequentemente
intervir a ciéncia (matematica, fisica, quimica, anatomia) e a composigao
estética, que é o trabalho da sensacao. S6 esse Ultimo merece plenamente
0 nome de composigdo, e nunca uma obra de arte é feita por técnica ou
pela técnica (DELEUZE ; GUATTARI,1992,p.247).

Arte e histoéria

Eisenman (2006b,p.239) comenta a profunda transformacdo operada nos dominios
do entendimento e da producédo artistica pela concepcdo de tempo progressivo;
antes disso a arte existia em uma eternidade nao-dialética e ndo simulava o passado
nem antecipava o futuro. No século XIX o surgimento da “nocéo dialética da idéia do
Zeitgeist” determina outra forma de perceber o tempo e faz eclodir a arte “com causa

e efeito enraizados no presente”.

Como aponta Ortega y Gasset (2004,p.20), a realizacao da arte em sintonia com o

momento contemporaneo é um condicionante inescapavel e ndo uma questao

adjetiva: “em arte como em moral, ndo depende o dever de nosso arbitrio; ha que se



aceitar o imperativo de trabalho que a época nos impde”. Pensamento que remete
ao de Kandinsky (1996,p.27) ao iniciar o livro Do espiritual na arte afirmando que
“toda obra de arte € filha do seu tempo e, muitas vezes, mae dos nosSsos

sentimentos”.

Heidegger (1999,p.35) e Benjamin (1998,p.234) enxergam na arte a mesma
potencialidade de subverter, alterar e transformar. O primeiro afirma ser condi¢cao
ontolégica das obras de arte a capacidade de instalar mundos, de promover novas
realidades culturais e perceptivas, e 0 segundo avalia que a obra de arte € portadora
do designio de construir novos comportamentos e demandas, “num tempo que nao
estava maduro para satisfazé-la em plenitude”, e a sua realizacao implica na revisao

das tradi¢cbes e na reconfiguracdo das formas de recepcéao.

Ainda que se baseie respeitosamente nas referéncias da tradicdo, a qualidade
antecipatéria da obra de arte contribui para que seja desconsiderada e néo
absorvida, de pronto, no presente que inaugura, operando como sujeito e objeto de
um mesmo mundo para criar condicdes necessarias a sua propria existéncia. O que
leva Masiero (2003,p.267) a afirmar que “o carater mais especifico da arte nao

radica na correspondéncia com o mundo, mas em submeté-lo a uma sorte de crise”.

Acerca da experiéncia estética que modifica “aguele que a vive, reajusta seu modo
de ver e estar no mundo e o0 conduz a uma autocompreensao”, discorre Brandao
(2001a):

Diante dessa verdade da arte se prova a mesma alegria do conhecimento
gue experimentamos diante da realidade. A obra de arte transfere o real
para o plano da verdade, estrutura-o de forma completa e coerente, ou
seja, dota-o de sentido. Pode-se mesmo dizer que a Arte é a forma
suprema de inteligibilidade do real na medida em que o libera da
causalidade e indefinicdo caracteristicas da experiéncia cotidiana.

Similarmente Marcuse (1999,p.60) reconhece na arte a existéncia inevitavel de “um
elemento de hybris” em vista do mundo da arte ndo poder ser transposto para a
realidade: “Permanece um mundo ficticio’, embora como tal visione e antecipe a
realidade”. Embora o “mundo significado na arte” transcenda a concretude da

realidade cotidiana, ndo € o mundo da ilusoria fantasia:

N&o contém nada que também n&o exista na realidade concreta: as a¢des,
pensamentos, sentimentos e sonhos de homens e mulheres, as suas
potencialidades e as das coisas. No entanto, o mundo de uma obra de arte
€ “irreal”, no sentido vulgar da palavra: € uma realidade ficticia. Mas é
“irreal” ndo porque seja inferior em relagéo a realidade existente, mas por
que lhe é superior e qualitativamente “diferente”. Como mundo ficticio,
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como ilusdo (Schein) contém mais verdade que a realidade de todos os
dias, pois, esta Ultima, € mistificada nas suas instituicées e relagbes, que
fazem da necessidade uma escolha e da alienacdo uma auto-realizagéo.
S6 no “mundo ilusério” as coisas parecem o que s&0 e 0 que poderiam ser.
Em virtude desta verdade (cuja representacdo sensivel é propria somente
da arte), o mundo é invertido — é a realidade concreta, 0 mundo vulgar que
agora parece como realidade falsa, iluséria, fragmentada
(MARCUSE,1999,p.57)

Utilizando-se Kandinsky (1996,p.57), pode-se afirmar que “cada arte chega, pouco a
pouco, ao ponto em que se torna capaz de exprimir, gracas aos meios que lhe sao
proprios, o que so ela esta qualificada para dizer”. Segundo Marcuse (1999,p.74),
somente pelas dimensdes acionadas pela arte, e por nenhuma outra experiéncia,
“que os seres humanos, a natureza e as coisas deixam de se submeter a lei do
principio da realidade” e “encontram a aparéncia dessa autonomia que lhes é

negada na sua sociedade”:

O encontro com a verdade da arte acontece na linguagem e imagens
distanciadoras, que tornam perceptivel, visivel e audivel o que ja ndo é ou
ainda nao é percebido, dito e ouvido na vida diaria.

Fruto da criatividade, do desejo de realizar, de vencer a morte e se perpetuar, a
criacdo artistica é, de acordo com Freud (1990,p.26,31,119), produto da pulsdo de
vida, erética e apaixonada na sua esséncia, “centelha divina, que, direta ou
indiretamente, é a forca motriz — il primo motore® — de toda a atividade humana”.
Decorre da capacidade do instinto de sublimar-se, de inconscientemente
redirecionar o desejo e canalizar as pulsGes sexuais para atividades socialmente
mais aceitaveis e reconhecidas, e de “abandonar o seu objetivo imediato em favor
de outros objetivos considerados mais elevados na escala de valores”. A obra de
arte € um artificio inconsciente de protecdo contra a emergéncia do reprimido
recalcado pelo artista, e possui a capacidade de deflagrar no espectador o mal-estar

causado pelo retorno consciente de lembrancas encobertas®.

Freud (1990,p.12) aponta o comportamento aparentemente paradoxal dos artistas,
da “penosa luta com a obra, a fuga final perante a sua realizacdo e a indiferenca
pelo seu destino ulterior”. Se, para alguns, o mais importante é o gozo das angustias
do fazer criativo, 0 que mais interessa a outros é o0 prazer-necessidade dos
resultados do prestigio e a gloria da fama. Em todos impera o fascinio pela arte
resistir ao desaparecimento, de sobreviver na memoria individual e coletiva, de

“imortalizar” o seu criador, superando-o em duracdo e em reconhecimento. Contudo,

35 Em italiano no original.
36 A questao das lembrancas encobridoras foi abordada no capitulo anterior.
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por serem intrinsecamente transitorios, é fatal a extingdo dos objetos, mesmo que
perdurem além da necessidade que os demandou e da vida do realizador. Dai o
desejo de permanéncia do artista de transcender a propria vida através da arte e

rocar a eternidade. Sobre o assunto registra Arendt (1997,p.181):

Nada como a obra de arte demonstra com tamanha clareza e pureza a
simples durabilidade deste mundo de coisas; nada revela de forma téo
espetacular que este mundo feito de coisas é o lar ndo-mortal de seres
mortais. E como se a instabilidade humana transparecesse na
permanéncia da arte, de sorte que certo pressentimento de mortalidade —
nado a imortalidade da alma ou da vida, mas de algo imortal feito por maos
mortais — adquire presenca tangivel para fulgurar e ser visto, soar e ser
escutado, escrever e ser lido.

No universo das fugazes vidas humanas as obras de arte atuam qual “focos de
eternidade aninhados entre os instantes” (GUATTARI,2006,p.29); sdo registros de
uma perenidade inalcancavel mas sempre desejada, em um mundo caracterizado
pela impermanéncia das coisas e pela imaterialidade dos relacionamentos.
Entretanto Duchamp (CABANNE,2001,p.117) constata, de maneira objetiva e
desencantada, a impossibilidade da permanéncia na arte do frescor das suas

qualidades originais:

O gquadro morre ao fim de quarenta ou cinqiienta anos, porque seu frescor
desaparece. A escultura também morre. E uma idéia fixa minha, que
ninguém aceita, mas nao importa. Penso que um quadro ao final de alguns
anos morre, como o0 homem que o fez; em seguida, isto é chamado de
histéria da arte. Existe uma enorme diferenca entre um Monet hoje, que é
escuro como tudo, e um Monet sessenta ou oitenta anos atrads, quando era
brilhante, quando foi feito. Agora, entrou para a historia, € aceito como tal,
e além do mais, tudo bem, isto ndo muda nada de qualquer forma. Os
homens sdo mortais, os quadros também.

Arte: territério das teorias e do reconhecimento

E como sao belas todas as coisas que se ligam a alma? E s&o todas as
coisas belas por um e o mesmo belo, ou uma é a beleza no corpo e outra
nas outras coisas? E que coisas sdo essas, ou € essa?

Plotino

Assim, a pergunta que despertou inicialmente meu interesse como filésofo
era que havia sido possivel que algo se convertesse em obra de arte em
determinado momento histérico sem que até entdo houvesse podido
aspirar a esse mesmo status.

Arthur Danto

Com efeito, ndo é possivel falar redutora e ahistoricamente de arte, como
se fosse uma esséncia que tem em si sua prépria identidade ou uma
categoria universal inserida numa classe de fenémenos perfeitamente
delimitada e estavel. Ao contrario, ndo ha possibilidade de identificar em
determinados bens ou a¢8es valores intrinsecos, imanentes, que permitam
distingui-los dos demais e reservar-lhes um tratamento diferenciado. Tal
diferenciacdo deriva de significacdes, de sentidos — que ndo estédo
embutidos nos bens mas sé@o formulados fora deles, nas relagdes que os
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homens estabelecem uns com o0s outros e com 0 universo de que sao
parte.
Ulpiano Meneses

Nos primérdios da humanidade os produtos da cultura combinavam arte, religido e
ciéncia em um unico artefato, em um instrumento de compreensdo da existéncia e
de transformacdo do mundo. Observar era ndo apenas conhecer a natureza mas
domina-la pela representacdo: a arte mural paleolitica era magia, entendimento
cientifico e escritura mitica. Viver e representar constituiam as faces do
comportamento de tentar domesticar a natureza e organizar o mundo em beneficio

proprio.

Na antiguidade grega, limitacdo era sindbnimo de perfeicdo; dai a semelhanca entre
imperfeicdo e infinitude. A regra canlnica circunscrevia e normatizava, mas nao
impedia que a invengdo criativa buscasse superar a ordem encontrada na natureza,
para obter na arte a justeza das proporcdes harmonicas do belo. Ao afirmar que os
bons retratistas “ao reproduzir o original, a um s6 tempo respeitam-lhe a semelhanca
e o0 tornam mais belo”, Aristételes (1999,p.55) reporta-se a questado que é retomada
por Gracian (2004,p.29) quando diz que “toda beleza requer ajuda”, e que é
apropriada na reflexdo de Rivera (2005,p.23) acerca da impossibilidade de se

replicar algo, porque “ao se re-produzir, a mimese produz um eu-outro”.

O conceito grego de arte é indissociavel do de representacao, ainda que essa idéia®’
fosse abstrata e geral ao ponto de permitir que a verossimilhanca mimética variasse
entre o acatamento ao gosto e o atendimento a funcdo (DANTO,2005,p.21). As artes
da mimesis — a escultura e a tragédia®® —, néo copiavam as coisas da natureza, nem
imitavam o comportamento dos seres vivos ou a aparéncia dos inanimados.
Afinadas ao pensamento platénico no inicio do Livro X de A Republica, refutavam a
“espécie de jogo infantil” (PLATAO,1973) das imperfeitas interpretacbes das idéias,

imitacdo da realidade aparente e, portanto, aparéncia de uma aparéncia.

Simulagéo aperfeicoada e expediente artistico, a mimesis € resumida no conceito de
verossimilhanca de Aristoteles (2005), que em vez do possivel inacreditavel prefere
o impossivel verossimil. Tal como a atitude do espectador de teatro que se envolve e

se identifica com a encenacgdo de uma realidade nunca vivenciada e que atinge a

37 Do grego eidos, “imagem vista pelos olhos da mente” (ARENDT,1997,p.186).

38 Em contrapartida a arquitetura e a musica s&o as mais abstratas das artes. A tragédia combina trés expressoes artisticas:
a abstragdo imaterial da musica, a capacidade da palavra de registrar a meméria, relatar a histéria e a formagao da
identidade, e a cena do teatro, representagéo da arquitetura.



68

catarsis pelo com-padecimento, ao identificar-se com o pathos do heroi
(TRIAS,2001,p.129).

O dominio das técnicas de captura das propriedades miméticas, levou a que se
acreditasse na similitude das estatuas com os modelos e na das tragédias com os
relatos histéricos dos acontecimentos (DANTO,2005,p.20). Os processos naturais
eram imitados através de procedimentos de observacdo critica para que fossem
aprimorados e superados, para alcancar o mérito da criacao de coisas mais perfeitas
que as da natureza, mesmo que fossem artefatos ficticios, produtos da condicéo
humana (HAAR,2000,p.15-32;CAUQUELIN,2005,p.61).

Embora ndo houvesse na lingua grega uma palavra especifica para designar as
atividades artisticas, a filosofia da arte ocidental tem origem no universo especulativo
do pensamento grego (DANTO,2005,p.20). Antes de Baumgarten e Kant, as
realizacdes artisticas pertenciam ao dominio das discussdes metafisicas das
questdes do Bem (bondade, justica, ética), da Verdade (falsidade) e do Belo
(delimitacdo, harmonia e equilibrio). Kant instaura dois novos conceitos na
apreciacdo da arte: o do sublime que rompe com as noc¢des classicas de beleza e
amplia o territério da arte para a desmesura das forcas da natureza e da mecanica
do universo; o de gosto que reivindica a educacdo de uma sensibilidade dirigida a

fruicdo artistica.

Invencdo moderna, a estética surge como indagacao filoséfica “com um nome
préprio e caracteristico” (TRIAS,2001,p.56), no século XVIII*, e é concomitante ao
reconhecimento da arte como disciplina autbnoma dotada de estatuto préprio. A
“doutrina do conhecimento sensivel” (ABBAGNANO,2003,p.367), aparece como
tentativa de reunir, em uma disciplina aglutinadora, a profusdo de discursos acerca
do objeto das atividades artisticas, para definir, analisar, avaliar e avalizar as obras
realizadas no dominio da significacdo artistica. Masiero (2003,p.151) assim registra

0 acontecimento:

Baumgarten dota pela primeira vez de total autonomia a um campo da arte
no qual domina a fantasia. O conhecimento estético representa um grau
inferior frente ao conhecimento intelectual, mas é um conhecimento
independente desse outro superior e constitui sua legitima extensao:
resulta, portanto, possivel pensar nas artes como modos do conhecer, e
ndo s6 do fazer. A partir desse momento entramos no vasto territorio da
estética como disciplina autbnoma.

39 0 surgimento da estética como disciplina é geralmente vinculado a publicagdo, em 1750, da obra de Alexander
Baumgarten que tem por titulo o termo por ele criado Estética (Aesthetica).
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Ao transformar a producéo artistica em um novo objeto de investigacdo, submetido a
entendimentos criticos desvinculados do pensamento metafisico, a “consciéncia
estética” produzira a cisdo entre arte e vida, perdendo-se para sempre “0 mundo de
beleza encarnada em atos e habitos”, ja que, a partir dai “a arte ocorre
autoconsciente, é por sua vez arte e critica de arte, arte e ‘estética”
(TRIAS,2002,p.82-83). Os objetos artisticos serdo elevados a condicido de objetos
miticos cujo dom de realizar é concedido a alguns eleitos, e dirigidos aos poucos que

a ela podem aceder por capacidade intelectual e/ou material.

Diferentemente da ciéncia, o percurso da criagdo artistica ndo é cumulativo nem
implica em refutar ou denegar a producao anterior. Enquanto a ciéncia amplia as
possibilidades de duracdo da existéncia, e assenta-se na identificacdo de leis
comprovaveis e quantitativamente aplicaveis, a arte contribui para o

engrandecimento da existéncia e apdia-se na busca da qualidade.

Referindo-se ao desprezo que a “tecno-ciéncia” devota ao passado, como “uma
série de momentos obsoletos” da “sempre ascendente trajetéria do progresso
hipotético”, Frampton (s.d.,p.48) reporta-se ao comportamento oposto das ciéncias
sociais, que “acarinham o passado vivo como uma Erlebnis*® aberta a ser integrada
criticamente no presente”. Comentario semelhante ao de Steiner (1991,p.146-147)
ao lembrar que enquanto o cientista se preocupa com “o tempo e a luz (...) a sua
frente”, os artistas utilizam o passado como referéncia e estimulo para as suas
realizacdes, e afirmar que nas artes, “ha uma profunda l6gica de energia sequente,
mas ndo um progresso cumulativo como nas ciéncias. Nenhum erro é corrigido,

nenhum teorema se revela equivocado”.

Nietzsche (2006,p.77) defende que a unica finalidade da arte € a de ser estimulo
para a vida. Considera possivel qualquer tipo de arte “sem ‘afeto’, sem ‘finalidade’,
sem uma necessidade extra-estética” e, para ele, ndo compactuar com a idéia de
finalidade da arte € uma forma de lutar com “a tendéncia moralizadora da arte,
contra a sua subordinacdo a moral” (NIETZSCHE,2002,p.178).

A satisfacdo das necessidades estéticas é uma permanente aspiracdo da
humanidade, e depende de conceitos e valores cuja percepcdo estd ligada as
conjunturas de tempo e espaco dos momentos histéricos. Nem todos os artefatos

40 Experiéncia vivenciada, conforme Steiner (1982).
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humanos foram realizados para estimular efeitos estéticos ou emocdes, mas é
impossivel que um produto cultural ndo produza impactos subjetivos que extrapolam
0 proposito racional da origem. Mesmo que o valor estético ndo tenha sido
intencional, e seja reconhecido a posteriori, ndo existe a possibilidade de “uma obra
esteticamente neutra” (GORDON,1999,p.21-22).

Boa parte dos individuos considera a arte como algo inutil e acessorio, desvinculado
das necessidades concretas da sobrevivéncia econdmica e das pressdes politicas
das sociedades. As questdes estéticas sdo consideradas adjetivas, carregadas de
subjetividade, e facilmente descartaveis, quando as caréncias da realidade se fazem
presentes. Esse comportamento recorrente renega a atividade artistica como
imanente a condicdo humana, que a difere das demais espécies existentes sobre o
planeta — o desejo de transcender a mera instrumentalidade da vida e exercitar a

vontade de beleza.

A cultura é configurada por um universo de significagfes lastreadas no valor, esse
“potencial de qualificacdo diferencial que funciona como mediador em todo e
qualquer segmento da vida social, historicamente instituido” (MENESES,2006); essa
guestao axioldgica é inescapavel em vista das coisas ndo possuirem valor imanente,
que s6 é atribuido pelo reconhecimento, com origem nas contingéncias das

conjunturas sociais:

supor que as coisas tém valores préprios seria reifica-las, transforma-las
em fetiches e retira-las do fluxo da histéria, em que a regra é a
transformacéo. (...) Se valor é a capacidade reconhecida, em algo, de
responder a uma necessidade, valor cultural seria, entdo, a capacidade
reconhecida de responder a uma necessidade (qualquer necessidade:
material, espiritual, psicolégica, econdmica, afetiva, etc.etc.) pela mediagao
prioritaria dos sentidos (MENESES,2006).

As teorias ndo sdo obscuros, indteis e dispensaveis adendos a producdo artistica,
mas sim a condi¢do da sua existéncia “dentro do qual a arte se desenvolve e se
consuma, bem como sua respiracdo, fora do qual a arte simplesmente sufocaria”.
Nem a arte nem qualquer atividade humana, pode “ser exercida fora de um sitio que
Ihe dé seus limites, determine os critérios de validade e regule os julgamentos que
serdo tecidos a seu respeito”. A voluntariosa e arbitréria intencdo do realizador ndo
garante a obra a condicéo de realizac&o artistica, que depende do reconhecimento
do “trabalho tecido incansavelmente pelo comentario, para que seja reconhecida
como obra” (CAUQUELIN,2005a,p.21).
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A existéncia da obra em si sO se da a partir do momento em gque passa a integrar um
sitio que a legitima pelo reconhecimento, permanentemente renovado e atualizado
pela pratica artistica que alimenta e se nutre da trama urdida por teorias,
comportamentos e atitudes. Para ser reconhecida como portadora de qualidades
distintas que Ihe conferem valor, na complexa ambiéncia conceitual em que surge e
se desenvolve, é fundamental existir um caldo de cultura propicio. E essa conflitada
interacdo entre territérios de reconhecimento e obras de arte, que instaura novas
geografias artisticas e estéticas ao longo dos tempos. O discurso de ndo submisséo
da arte contemporanea a agendas programaticas ou a poéticas expressivas,
conduziu a producdo artistica a errancia desterritorializada em busca do

reconhecimento acolhedor de novas teorizacdes legitimadoras.

A caracteristica ambiguidade da criacdo, ao afrontar o existente e desejar o
reconhecimento, é comentada por Deleuze e Guattari (1992,p.262) quando
reconhecem que a luta travada pelo artista contra as preexisténcias da opinido, das
teorias e dos conceitos, € maior que a enfrentada com o vazio que antecede a

invencao. Para eles, o artista

se debate menos contra o caos™ (que ele invoca em todos 0s seus votos,
de uma certa maneira), que contra os clichés da opinido. O pintor ndo pinta
sobre uma tela virgem, nem o escritor escreve sobre uma pagina branca,
mas a pagina ou a tela estdo ja de tal maneira cobertas de clichés
preexistentes, preestabelecidos, que € preciso de inicio apagar, limpar,
laminar, mesmo estragalhar para fazer passar uma corrente de ar, saida do
caos, que nos traga a visao.

Embora o significado contemporaneo da palavra teoria seja o de especulagéao
conceitual, um dos seus sentidos originais remete ao vocabulo grego theoria, que
designava os cortejos rituais “cheio[s] de barulho e furor poético”, das festas votivas
dedicados a um deus — theos, que deslocando-se na polis, agregavam a sua
passagem participantes seduzidos pelo grupo processional a acompanhar a
divindade reverenciada. As duas acepcfes da palavra — a ritualistica e a
especulativa — possuem o carater de “proximidade sustentada por uma idéia de
sequéncia, de procissdo organizada, e a de finalidade”, ou de “uma série de
proposicdes encadeadas”; o objetivo de ambas é “um objeto que elas constroem ou

sustentam”, qual a imagem da divindade, no percurso que agrega simpatizantes

41 Na concepgéo dos autores o Caos néo é propriamente a Desordem, estabelecida em oposi¢do com a Ordem, como
entendida no Mundo da Representagéo, mas sim, como o lugar da criagdo, uma espécie de ambiéncia ilimitada dos planos
de composi¢do da arte, dos planos de imanéncia da filosofia e dos planos de referéncia da ciéncia (DELEUZE &
GUATTARI,1992).
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desejosos de participar dos mesmos interesses investigativos
(CAUQUELIN,2005a,p.28,12).

As infindaveis manifestacfes tedricas do universo da arte sdo agrupadas por

Cauquelin (2005a,p.12) em trés grandes vertentes:
= as teorias especulativas: de carater constituinte e fundador,

= as teorias de acompanhamento: que protegem e cuidam do

desenvolvimento permanente, e
= 0 rumor tedrico: de origem anénima e desmedida amplitude.

A doxa, senso comum e bom senso

O problema do comeg¢o em Filosofia sempre foi considerado, com raz&o,
como muito delicado, pois comecar significa eliminar todos os
pressupostos.
Gilles Deleuze

Denominado “eco confuso”, o rumor tedrico é um conjunto de fragmentos
heterdclitos que atua como um ruido de fundo — um zumbido, um murmurio, um
burburinho —, e condiciona a producéo e a compreenséao das obras de arte pelo seu
publico de tedricos, criticos, realizadores, colecionadores e admiradores. Funciona
como uma vulgata coletiva, um conjunto de normas informalmente pactuadas em
que se acredita e se acata. E no seu ambito legitimador que a obra de arte
“consegue atrair tantos julgamentos diversos, tantos debates contraditorios,
exclusdes ou elogios”, e que “se diz ‘qualquer coisa’ ou que tudo pode ser dito sobre
ela” (CAUQUELIN,2005a,p.89).

A doxa € uma espécie de vox populi, “o fundo memoravel da educacgdo, do
aprendizado do povo e da comunidade”, que envolve e influencia a quem circunda
como um conhecimento difuso que se traduz em opinido, entendida como
construcao pacientemente elaborada nos ateliés do imaginario
(CAUQUELIN,2005a,p.162,170,171). Produto da vida urbana, surge como
necessidade estratégica de um saber que unifique a cultura da pluralidade de
conhecimentos intercomplementares do viver urbano. Uma linguagem geral,
compreensivel, que permite ao cidaddao melhor desfrutar da propria cidade; uma
reserva de memoéria em gque todos podem beber na mesma fonte e alimentar as

necessidades existenciais.
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Qual um banco de ideologias, atua como caixa de ressonancia que tanto serve para
apoiar, justificar e referendar, quanto para reduzir, contrapor e desacreditar
intencbes e realizacdes. E uma espécie de topologia ideoldgica, sem inicio nem fim,

gue amalgama diferentes pontos de vista, concebidos em diversas conjunturas:

A solidez da doxa se deve curiosamente a sua extrema maleabilidade; a
doxa estd entregue a apreciacdo de individuos, sem doutrina para fixar
seus contornos; e as opinides dobxicas se adaptam com efeito as
circunstancias; dai seu aspecto mutante a0 mesmo tempo em que 0sS
tracos caracteristicos de seu exercicio permanecem constantes
(CAUQUELIN,20054a,p.163).

E percebida “como oposta ao logos e possuidora de todas as caracteristicas de um
mau logos, de um logos erratico, pouco seguro, degradado, que é preciso soerguer”.
Esse conjunto disperso e onipresente, pleno de habitos construidos pelos lugares
comuns do senso comum, é forjado no interior de credos, conceitos e percepc¢des do
qual ndo se sabe as razbes ou as origens, mas que se instalam como verdades
inquestionaveis pela sistematica repeticio (CAUQUELIN,2005a,p.164,159). E tida

como

enganosa, mutante, errante, sem nenhum fundamento, um rumor composto
de todas as aprecia¢gfes emitidas aqui e ali sobre a arte, sua funcéo, seu
papel, seu preco e seu sentido — tanto dos meios eruditos, quanto em todos
0s outros meios —, constitui uma tela de fundo surpreendentemente estavel,
que acolhe e recolhe as teorias de todos os tipos, misturando tudo com
ingenuidade (CAUQUELIN,2005a,p.20).

Atraidos pelos questionamentos que as obras de arte suscitam, varios interessados
dispbem-se a teorizar acerca da producao artistica e, para tanto, utilizam opinides,
pré-conceitos e pré-no¢des com respeito a idéia de arte que, conforme Deleuze
(2006,p.189), configuram preexisténcias tedricas de carater implicito e subjetivo,
mais vinculadas aos sentimentos que aos conceitos. Esse conjunto de avaliagbes e
pré-julgamentos intuitivos da doxa, sedimentados por uma “tradicdo”
comportamental, conceitual e sensivel, propagado por sistemas de comunicacdo e

informacéo, tende a restringir o territdrio das atividades artisticas.

Cauquelin (2005a,p.13) reconhece nos dominios artisticos a construcéo ideoldgica
de uma imagem publica intencional de uma “idéia convencionada do que devem ser
a arte, o artista, o mercado e o aficionado”. Permanentemente adubado por
reavaliacdes, atualizagbes ou descartes, o campo disciplinar da experiéncia artistica
apoOia-se na coexisténcia de discursos com origens, objetivos e conceituacoes
distintas, e onde néao valem “nem o principio de contradicdo nem o rigor exegético”.

Esse ambiente de idéias onipresente, mas concretamente imperceptivel, € o “meio
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de vida de que se nutrem 0s movimentos, as doutrinas, assim como as obras, as
avaliacbes publicas e o julgamento privado”; um sitio estético que opera num
“invélucro de acontecimentos” que cerca, delimita e define referéncias comparativas
entre as obras de arte (CAUQUELIN,2005a,p.88,105).

Como opinido “que se contenta com a aparéncia” (HAAR,2000,p.23), a doxa é uma
trama de percepcOes generalizadas das “crencas da opinido comum”
(CAUQUELIN,2005a,p.64), que estrutura um sistema de apreciacdo préximo do
senso comum. Por ser universal e existir em todos os seres humanos, 0 sensus
communis — “que nao se alimenta do verdadeiro mas do verossimil” —, garante o
sentimento de identificacdo e pertencimento a uma comunidade, etnia ou nagéo, e o

seu desenvolvimento é “de decisiva importancia para a vida’ (GADAMER,2005,

p.57-58). Sobre 0 assunto cabe transcrever o ponto de vista de Arendt (1997, p.221):

0 Unico atributo do mundo que nos permite avaliar sua realidade € o fato de
ser comum a todos néds; e, se 0 senso comum tem posicdo tdo alta na
hierarquia das qualidades politicas, € que € o Unico fator que ajusta a
realidade global os nossos cinco sentidos estritamente individuais e os
dados rigorosamente particulares que eles registram. (...) Em qualquer
comunidade, portanto, o declinio perceptivo do senso comum e o visivel
recrudescimento da supersticdo e da credulidade constituem sinais
inconfundiveis de alienacdo em relagdo ao mundo.

Mesmo reconhecendo o carater conservador do senso comum, “mistificado e
mistificador”, Santos (1998, p.56) acredita que ele possui “uma dimensao utopica e
libertadora que pode ser ampliada através do didlogo com o conhecimento
cientifico”. Para ele, a ciéncia moderna* que foi edificada contra esse saber “vulgar
e pratico”, tido como “superficial, ilusério e falso”, que dimensiona e orienta o
cotidiano das acOes humanas, desaguou em dois tipos de ignorancia: a
especializada do cientista e a generalizada do cidaddo comum. Trilhando uma rota
gue se afasta desses caminhos, a ciéncia atual “sabe que nenhuma forma de
conhecimento €, em si mesma, racional; s6 a configuracdo de todas elas é racional”,
e abre-se ao senso comum, cuja percepc¢ao procura reabilitar “por reconhecer nesta
forma de conhecimento algumas virtualidades para enriquecer a nossa relagdo com
0 mundo” (SANTOS,1998,p.55)".

Contém duas metades que sdo “formas complementares da ortodoxia” e que

configuram “qualidades de juizo”: como instancia da valoragdo o bom senso avalia e

42 Entende-se por ciéncia moderna, o conjunto dos avangos baseados na racionalidade experimental acumulados pelo
conhecimento a partir do século XVI e, especialmente, durante o século XIX.
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hierarquiza os conceitos, e como instancia do conhecimento o senso comum difunde
0s conceitos (DELEUZE,2006,p.63,67):

Bom senso e senso comum, cada um deles remete ao outro, cada um
reflete o outro e constitui a metade da ortodoxia. Nesta reciprocidade, nesta
dupla reflexdo, podemos definir o senso comum pelo processo de
recognicio e o0 bom senso pelo processo de previsdo
(DELEUZE,2006,p.319).

O senso comum ndo é sinbnimo de bom senso e se apldia NOS pressupostos
subjetivos, ou implicitos, que se assemelham ao saber comum da doxa — ao “todo
mundo sabe...” (DELEUZE,2006,p.190) —, enquanto a filosofia funda-se nos
conceitos estabelecidos a partir dos pressupostos objetivos: romper com a
“consciéncia comum empirica”, com 0S preconceitos e as pré-concepcdes
decorrentes do “elemento empirico da doxa” € o objetivo da filosofia
(DELEUZE,2006,p.320,195,226,205).

Ao discorrer acerca do embate entre a opinido-doxa e a filosofia na antiguidade
grega, Deleuze e Guattari (1992,p.191,193) afirmam que o saber deve ser
transcendente a opinido, para que a ela se acrescente “e se distinga dela, para
torna-la verdadeira, mas € preciso que ele seja imanente para que ela seja
verdadeira como opinido”: se 0 saber tem origem na opinido, deve dela se distinguir
como resultado, para redimensiona-la em outra situacado na qual o saber construido

seja assimilado em uma nova opinido®.

Mesmo reconhecendo o conservadorismo intrinseco ao juizo popular estruturado no
senso comum, que €, em esséncia, “vontade de maioria, e ja fala em nome de uma
maioria”, que o0 induz inclusive a “legitimar prepoténcias” (DELEUZE ;
GUATTARI,1992,p.190), Santos (1998,p.56-57) nele enxerga a potencialidade de,
uma vez “interpenetrado pelo conhecimento cientifico”, dar origem a uma outra
racionalidade — “uma racionalidade feita de racionalidades” —, desde que se inverta o
paradigma da “ruptura epistemoldgica” para permitir a ocorréncia dessa nova
“configuracdo de conhecimentos” que inverte a trajetéria da acumulacdo dos

saberes.

Pela amplitude e acuidade, cabe a transcricdo de Santos (1998,p.56) acerca do

Senso comum:

43 Quem ainda questionaria o heliocentrismo ou a agdo da forga da gravidade? A relagéo entre microorganismos e infecgdes
ou a existéncia de estrelas mortas? A impossibilidade do livre arbitrio e da autodeterminagéo ap6s a invengéo freudiana do
inconsciente?
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O senso comum faz coincidir causa e intencdo; subjaz-lhe uma visdo do
mundo assente na acdo e no principio da criatividade e da
responsabilidade individuais. O senso comum é pratico e pragmatico;
reproduz-se colado as trajetérias e as experiéncias de vida de um dado
grupo social e nessa correspondéncia se afirma fiavel e securizante. O
senso comum € transparente e evidente; desconfia da opacidade dos
objetivos tecnolégicos e do esoterismo do conhecimento em nome do
principio de igualdade do acesso ao discurso, a competéncia cognitiva e a
competéncia lingiistica. O senso comum é superficial porque desdenha
das estruturas que estdo para além da consciéncia, mas, por iSso mesmo,
€ eximio em captar a profundidade horizontal das relagbes conscientes
entre pessoas e entre pessoas e coisas. O senso comum € interdisciplinar
e imetddico; ndo resulta de uma pratica especificadamente orientada para
0 produzir; reproduz-se espontaneamente no suceder quotidiano da vida. O
senso comum aceita o que existe tal como existe; privilegia a acdo que néo
produza rupturas significativas no real. Por Ultimo, o senso comum &
retérico e metaférico; ndo ensina, persuade.

Arte e reconhecimento

... a histéria da arte consistentemente decidiu acerca das virtudes de uma
obra de arte através de consideracbes completamente divorciadas das
explicacBes racionalizadas do artista.

Marcel Duchamp

Ao afirmar que a aura é uma caracteristica historica e ndo ontolégica da obra de
arte, Crimp (2005,p.103) p6e em discusséao a prépria origem da obra enquanto arte.
O valor nao residiria ha obra em si, mas no reconhecimento positivo ou negativo a
gue ela sera submetida ao longo da sua histéria, vinculado a diferentes contextos e

conjunturas conceituais, produtivas, sociais e politicas.

Brandao (2001a) defende que o contexto seja examinado e entendido “dentro de um
permanente dialogo circular estabelecido entre ele e o texto da obra”, e recusa a
tentacdo de abracar a estratégia historicista da “interpretacdo pseudo-marxista da
cultura e da arte”, que coloca “o contexto no lugar do texto”. De derivar do contexto
historico-cultural o sentido do texto da obra, para s6 entdo abordar a propria obra de
arte e de arquitetura, que “perde seu poder determinante e formativo daquele
contexto” ao ser avaliada “como uma mera superestrutura reflexa da infra-estrutura

determinante”.

Quando Duchamp (CABANNE,2001,p.122) comenta que “o0 artista ndo existe sem
que se o conheca”, afirma que ndo basta ao realizador deliberar sobre o carater
artistico da sua producdo j4 que a arte necessita de reconhecimento para existir.
Semelhante a posicdo de Atwood (2004,p.158) acerca da literatura, quando
reconhece que “0 segredo € que ndo € o escritor quem decide se sua obra é

importante. Ao contrario, € o leitor’; comentario que remete a consideracdo de
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7

Gracian (2004,p.30) de que “ndo basta a substancia, € necessaria também a

circunstancia’.

E necessario que o valor da substancia seja referendado pela circunstancia espago-
temporal a que for submetida, traduzida na opinido abalizada da comunidade de
artistas, criticos de arte e estudiosos. O reconhecimento do objeto cabe ao sujeito
que o analisa, transcende a instrumentalidade da obra em si e difere do que foi
originalmente intencionado. Essa interacdo tanto engrandece 0 sujeito como
individuo, como a obra que tem o valor desvelado para a historia, a cultura e a
civilizacdo (ARGAN,1995,p.17).

Reportando-se a distincdo elaborada por Nietzsche acerca dos valores novos da
criacao e dos valores estabelecidos da recognicao, Deleuze (2006,p.198) aproxima-
se do entendimento da novidade provocada pelo surgimento da obra de arte ao

afirmar que

Trata-se, na verdade, de uma diferenca formal e de natureza; o novo
permanece para sempre novo, em sua poténcia de comeco e de recomeco,
como o estabelecido ja estava estabelecido desde o inicio, mesmo que
tivesse sido preciso um pouco de tempo empirico para reconhecé-lo. O que
se estabelece no novo ndo é precisamente 0 novo, pois o proprio do novo,
isto é, a diferenca, é exigir, no pensamento, forcas que ndo sédo as da
recognicdo, nem hoje, nem amanha, poténcias de um modelo totalmente
distinto, numa terrae incognita nunca reconhecida nem reconhecivel.

Enquanto os valores novos sédo objeto da criagdo, os valores estabelecidos estao
vinculados ao reconhecimento, a preserva¢do do status quo: o contato com 0 novo,
com a diferenga, instiga o pensamento; o reconhecido, ou reconhecivel, deixa o
pensamento tranquilo, ja que dele ndo exige. O que o leva a considerar a seguinte

guestao:

“(...) ser4 quando ndo se reconhece, quando se tem dificuldade de
reconhecer, que se pensa verdadeiramente?” (DELEUZE,2006,p.202).

O entendimento critico da arte

Tudo isto orientou minha atencao para o fato, aparentemente paradoxal, de
que precisamente algumas das criacBes artisticas mais perfeitas e
impressionantes escapam a nossa compreensdo. As admiramos € nos
sentimos subjugados por elas, mas ndo sabemos 0 que representam.
Careco de leituras suficientes para saber se este fato ja foi observado, ou
se houve ou ndo algum critico de arte que tenha encontrado em
semelhante perplexidade de nossa inteligéncia compreensiva uma das
condicdes capitais dos mais poderosos efeitos que uma obra de arte pode
suscitar. (...) Mas porque ndo ha de ser possivel determinar a intencéo do
artista e expressa-la em palavras, como qualquer outro fato da vida
psiquica? (...) E para adivinhar tal intencdo haveremos de poder descobrir
previamente o sentido e o contetdo do representado na obra de arte; isto
€, haveremos de poder interpreta-la.
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Sigmund Freud

Eles ndao amam a forma pelo que ela é, e sim por aquilo que ela expressa.
Friedrich Nietzsche

O pequeno conjunto que realmente conta no acervo do artista € composto por obras
gue provocaram espanto e alvorogo ao surgirem, causando o que Heidegger
(1999,p.62) denomina Stoss, 0 “choque” que torna a histéria diferente a partir de
entdo. Para Benjamin (1998,p.228) apenas uma limitada quantidade de obras possui
real valor artistico, tendo em vista que “em todas as épocas e lugares, a maior parte
da producdo artistica foi sempre de reduzido valor’; mesmo os artistas famosos
realizam poucas obras que valem ser reconhecidas e admiradas como excec¢des
artisticas perduraveis, ja que, como afirma Duchamp (CABANNE,2001,p.121), “0

resto ndo passalva] de preenchimento de cada dia”:

A histéria da arte é uma coisa muito diferente da estética. Para mim,
histéria da arte € o que restou de uma época em um museu, mas nao é
necessariamente o melhor desta época, e, na verdade, pode até ser
mesmo a expressdo da mediocridade dela, porque as coisas belas
desapareceram, o publico ndo quis guarda-las. Mas isto é filosofia...
(Duchamp in CABANNE,2001,p.117)

O senso comum espera que a critica atue como instrumento de intermediacdo, na
reflexdo e no julgamento da producédo artistica, avaliando e inserindo a arte no
mundo do cotidiano, para tornar mais inteligivel um sistema de pensamento que é

dominio de uns poucos sensiveis e sabios eruditos.

A critica s6 se faz necessaria em razao de conflitos de pontos de vista sobre um
mesmo objeto, e que se apoia na teoria para fundamentar as analises e a defesa de
posicbes contrapostas as abordagens sedimentadas (CHAGAS,2002,p.20).
Constituida pelos textos tedricos e pela realizagdo de obras que resultam do
entendimento das obras precedentes, a atividade critica ocupa a “zona deserta
situada entre a davida e o entusiasmo, entre a simpatia poética e a analise”, ndo tem

por objetivo nem a censura nem a apologia e

ndo pode jamais entender completamente a esséncia da obra que ela
analisa. Ela deve tentar reduzir a aparente originalidade da obra e expor
sua estrutura ideoldgica, sem fazer uma simples tautologia (COLQUHOUN
1979,p.8).

Freud (2003,p.79) ressalta o dificil entendimento das “criacbes magistrais do
artista”, ao considerar que frente a elas “cada um diz algo diverso, e ninguém algo

gue resolva o enigma posto ao admirador ingénuo”, e afirma:

Mas as obras de arte exercem sobre mim uma poderosa acédo, sobretudo
as literarias e as escultéricas, e mais raramente, as pictoricas. Em
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consequéncia, me senti movido a considerar muito detidamente algumas
daquelas obras que tanta e profunda impressdo me causavam, e tratei de
apreendé-las a minha maneira; isto €, de chegar a compreender o que
nelas produzia tais efeitos (FREUD,2003,p.78).

O arranjo compositivo da obra de arte obedece a regras semelhantes aquelas de
constituicdo da linguagem. Em vista disso, a hermenéutica extrapolou os limites de
ciéncia da interpretacdo de escrituras sagradas e, por empréstimo, passou a ser
utilizado para permitir entender as linguagens especificas a cada producéo artistica,
mesmo aquelas com caracteristicas evidentemente diferentes do texto escrito, como
as artes que trabalham com plasticidades materiais, com arranjos formais da
matéria. Os procedimentos hermenéuticos debrugcam-se sobre as obras de arte
como textos especialmente dificeis de se decifrar, entendidos como “o tecido de
significantes que constitui a obra” (BARTHES,2004,p.17).

A critica utiliza-se da hermenéutica para explicar o sentido, o significado e a
orientagdo da obra com os recursos da histéria da arte, da fenomenologia e da
psicandlise e, ao atribuir ao objeto a incompletude ontolégica da linguagem,
considera a obra sempre aberta e passivel de ser apreendida parcialmente, a cada
instante do perpétuo refazer-se que nunca se conclui (CAUQUELIN,2005a,p.95,93).
Cauguelin (2005a,p.117) defende a critica menos sujeita as subjetividades dos
juizos de valor, apoiada na andlise da constituicdo da forma como resultado de uma
gramatica compositiva que determinou a logica de re-organizacdo da matéria no
espaco, tendo em vista que o sentido estrutural da forma — o como - antecede o

sentido significante — o porque — da obra de arte.

O estranho em Freud e o sinistro em Trias

O estranho (Das Unheimliche) é aquilo que devendo permanecer oculto se
hé& revelado.
Friedrich Schelling

...como alguém diante de algo que nunca viu e teme a surpresa do que
sera visto.
Milton Hatoum

O fantéastico encarnado: tal poderia ser a formula definitéria do sinistro.
Eugenio Trias

Em 1919, Freud publica o ensaio Das Unheimliche** / O estranho, no qual, pela

primeira e Unica vez em toda a sua obra, aborda a questdo estética de maneira

44 Por sua importancia, desde a sua publicagdo esse artigo é objeto de permanente interesse no &mbito da critica, da teoria
e da producdo das artes. A prestigiosa instituicdo artistica localizada em Londres, a Serpentine Gallery, realizou em junho
de 2006 um seminario interdisciplinar inteiramente dedicado ao tema do estranho na arte, quando reuniu artistas plasticos,
criticos, cineastas, teatrélogos, filésofos e psicanalistas.
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direta. Comenta 0 pouco interesse que esse assunto desperta no meio psicanalitico,
e registra um entendimento mais amplo dos limites da estética que ndo seria
“simplesmente a teoria da beleza, mas a teoria das qualidades do sentir”. Os
tratados estéticos dedicavam-se, preferencialmente, as circunstancias da producéo
artistica derivadas das categorias qualificadas por Freud como de “natureza
positiva”. o belo, o atraente e o sublime. Nao havia interesse por categorias que
pudessem induzir sentimentos de “repulsa e aflicdo”, de maneira oposta as positivas
(FREUD,1986b,p.275-276).

Em uma das primeiras conferéncias que proferiu®, Nietzsche (2004,p.30) ja
afirmava em 1870, que “o horrivel e o absurdo elevam, porque sé em aparéncia é
horrivel ou absurdo”. Somente o desvelamento dessas qualidades em imagem
perceptivel provocaria a recusa repulsiva a obra, preocupacdo que retorna,
posteriormente, ao indagar acerca do “muito de feio, duro e assustador que a arte
representa” (NIETZSCHE,2002,p.179;2006,p.77).

Para Freud a experiéncia do estranho se produz quando as fantasias ocultas,
veladas e autocensuradas do desejo do sujeito irrompem no real. Ainda que o
incdmodo do estranho remeta ao familiarmente conhecido, mesmo o que € novo tem
a possibilidade de assustar, de provocar sensagdes e sentimentos de desconforto,
de desamparo e de desprazer aflitivo. Para que o contato com o desconhecido
provocado pela novidade atinja a dimenséo do estranho, do “que ndo se sabe como
abordar’, o novo deve conter algo de indesejadamente familiar que foi

inconscientemente recalcado (1986b,p.277).

No livro Lo bello y lo siniestro, Trias aborda a questdo da arte a partir do
entendimento que elabora do estranho de Freud. Para ele, o que produz o enigma
da arte é a qualidade potencial, que se mantém misteriosamente velada, da obra vir
a ser recusada: ela melhor se realiza quanto mais se aproxima dos limites e roga o
contato com a recusa que, uma vez desvelada, provoca rejei¢do, repugnancia e

asco. A obra de arte tem que operar a sua existéncia na fronteira entre o belo e o

45 A conferéncia intitulada A Visdo Dionisiaca do Mundo é proferida por Nietzsche aos 25 anos, no inicio da sua vida
académica na Universidade de Basiléia (NIETZSCHE,2004p.IX).
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sinistro*®, essa qualidade potencial, condicéo e limite para a integral existéncia da

obra de arte, que, se for ultrapassada, destréi a mistica da fruicdo estética.

A velada condicdo do sinistro, o indesejado sentimento de retorno “de coisas que
foram familiares e cuja aparicédo frente ao sujeito nele produz sentimentos de horror
e de espanto” (TRIAS,2001,p.264), tem um duplo estatuto, ja que é condicéo e limite
do belo: de alguma maneira o sinistro deve estar presente na obra como condi¢éo
estética, mas, se for revelada a sua velada presenca antes percebida como
auséncia, ultrapassa-se o limite e se destréi o desejado efeito estético na obra

(TRIAS,2001,p.27). Essa qualidade potencial é o que

faz a obra de arte uma forma viva, (...) € essa conivéncia de sinteses do
lado mal e obscuro do desejo e o véu em que se tece, elabora ou
transforma, sem ocultéd-lo de todo. (...) A arte transforma e transfigura
esses desejos semi-secretos, semi-proibidos, eternamente temidos: Ihes da
uma forma, uma figura, mantendo deles o que tém de fonte de vitalidade
(TRIAS,2001,p.51).

O sinistro ndo € o que traz a repulsa na prépria aparéncia, € a repulsa provocada
pela descoberta desvelada da presenca de algo que, inconscientemente, sempre se
desejou, de forma censurada, oculta, dissimulada e que pode ser definido como

a realizagcdo absoluta de um desejo (em esséncia sempre oculto, proibido,
semi-censurado). (...) Se da a sensacao do sinistro, quando algo sentido e
pressentido, temido e secretamente desejado pelo sujeito, se faz, de forma
abrupta, realidade (TRIAS,2001,p.44).

Impregnado por essa dinamica contida, essa ausente presenca do estranho, do
conhecido que ndo se deseja revelar, o belo — entendido como a ordenada,
equilibrada e harmoénica organizacéo formal — € o resultado do caos potencial velado
pela ordem aparente. Para se acessar “esse comeco do terrivel que nés humanos
podemos ainda suportar” (TRIAS,2001,p.81) que é a beleza, é necessario tangenciar

0 que nao se deseja revelar:

Pode afirmar-se portanto, que uma das condi¢cdes estéticas que fazem que
uma obra seja bela é sua capacidade de revelar e também de esconder
algo sinistro. Algo sinistro que se nos apresenta com rosto familiar: dai o
carater doméstico e indspito, proximo e longinquo, que apresenta uma obra
verdadeiramente artistica (TRIAS,2001,p.82).

Dessa proximidade limitrofe com o conhecido ocultado por desejado, a arte extrai

sensacoes de prazer e de bem-estar existencial no realizador e nos observadores, e

46 O vocabulo sinistro nao é uma designagao de Trias, é a tradugdo para o castelhano da palavra Unheimliche originalmente
utilizada por Freud. A mesma palavra consta do idioma portugués e a sua utilizagdo parece ser semanticamente mais
adequada ao conceito original freudiano que o termo estranho geralmente utilizado.
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promove deslocamentos vivenciais que conformam novas posturas e
comportamentos. Deflagra, no artista e no espectador, a intensa e desamparada
trajetéria de enfrentamento entre a realidade ndo ameacadora da rotina cotidiana, e
o desvelamento da verdade desconhecida e indesejada, intuida mas nunca

realizada.

Pode-se afirmar que o se reconhece como pds-modernismo é, de certa maneira, 0
estranho — “algo sentido e pressentido, temido e secretamente desejado”, ainda que
“de forma oculta, velada e auto-censurada” (TRIAS,2001,p.44) —, que foi reprimido e
fantasiado pela logica racional do modernismo, que irrompe e se faz realidade: o
retorno do recalcado. Interpretacdo esta que € corroborada por Crimp ao afirmar que
“parece correto dizer que o pés-modernismo configura a volta do reprimido”
(2005,p.99). Roth demonstra apreciacdo semelhante quando comenta que a “fé
absoluta na deusa razao” professada pelos racionalistas, a “capacidade da mente
humana para perceber, analisar e resolver qualquer problema”, comegou a ser
perigosamente abalada “no terceiro quartel do século XX”, momento de irrupcao dos

recalques qualificados como pensamento pés-moderno (2003,p.525).

Nesse “fascinante jogo de aparéncias” apontado por Malard (2006,p.15), que ainda
carece de julgamento critico historicamente distanciado, ressoa o ecletismo do
século XIX na proliferacdo de linguagens de apropriacao superficial de imagens, na

representacdo, descricao e imitacao de formas e estilos.

Duracéao e fugacidade: suporte e sensacéo

Pintamos, esculpimos, compomos, escrevemos com sensacdes. Pintamos,
esculpimos, compomos, escrevemos sensacfes. As sensacdes, como
perceptos, ndo sdo percepcBes que remeteriam a um objeto (referéncia):
se se assemelham a algo, é uma semelhanca produzida por seus proprios
meios, e 0 sorriso sobre a tela é somente feito de cores, de tracos, de
sombra e de luz. (...) Como a sensa¢do poderia conservar-se, sem um
material capaz de durar, e, por mais curto que seja o tempo, este tempo é
considerado como uma duragéo: veremos como o plano do material sobe
irresistivelmente e invade o plano de composicdo das sensacdes mesmas,
até fazer parte dele ou ser dele indiscernivel. (...) O que se conserva, de
direito, ndo é o material, que constitui somente a condi¢do de fato; mas,
enquanto é preenchida esta condi¢cao (enquanto a tela, a cor ou a pedra
ndo virem pg), 0 que se conserva em si € o percepto ou o afecto.
(DELEUZE ; GUATTARI,1992,p.216).

No artigo Pequena histéria da fotografia, Benjamin (1992,p.118) comenta os retratos
familiares pintados, que, ap0s algum tempo, ndo mais permitem identificar o

contetudo retratado. A partir dai, a materialidade da obra adquire o valor de
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documentar a realizagdo técnico-artistica, e “as imagens, enquanto duram,

testemunham apenas a arte de quem as pintou”.

7

Kandinsky (1996,p.167) afirma que a obra de arte é “o0 espirito que, através da
forma, fala, se manifesta, exerce uma influéncia fecunda”. A arte € “a linguagem das
sensacles, que faz entrar nas palavras, nas cores, nos sons ou nas pedras”
(DELEUZE;GUATTARI,1992,p.228), que “ndo tem opinido” e imanta e transcende o
suporte material que lhe da forma, matéria configurada que media as sensac¢fes que
provoca. A obra de arte € “um ser de sensacdo e nada mais: ela existe em si”, “a

arte conserva, e € a Unica coisa no mundo que se conserva”

Conserva e se conserva em si (quid juris?), embora, de fato, ndo dure mais
que seu suporte e seus materiais (quid facti?), pedra, tela, cor quimica, etc.
(...) Se a arte conserva, ndo é a maneira da inddstria, que acrescenta uma
substancia para fazer durar a coisa. (...) O que se conserva, a coisa ou a
obra de arte, € um bloco de sensacdes, isto €, um composto de perceptos
e afectos (DELEUZE ; GUATTARI,1992,p.213).

E condicdo intrinseca as realizacdes artisticas a incompletude, a impossibilidade de
se oferecer por inteiro no contato que com elas se trave. Para que estimulem
sentimentos e percepcdes, precisam de um tempo mais longo que o da fruicdo
imediata dos meios expressivos utilizados para concretizar as suas subjetividades, ja
gue provocam ressonancias atemporais que se propagam pelos tempos, em cada
observador que seja imbuido pela magica das obras. Caiafa (2000,p.23) recorre ao
poema para refletir que a obra de arte retorna “como uma dadiva num lapso de
tempo que pode cobrir toda uma vida”, lapso indefinivel, atemporal e ilimitado, que é
parte da esséncia mesma da criacdo artistica, produtora de fenbmenos que nao se

esgotam no primeiro contato com o avido observador:

Para a arte e o pensamento é preciso um tempo de ressonancias. (...) De
fato, a rigor, a leitura de uma obra de arte implica em abrigar as
repercussfes que a poética vai provocar, e podemos dizer isso para
qualquer arte (...). As grandes obras sdo necessariamente incompletas,
mas nao porque falte um final que seria preciso Ihes fornecer. E por néo se
esgotarem no momento de sua aparicdo, por ndo se darem nunca de uma
vez por todas, que elas perduram e continuam provocando ressonancias.
Completar é saciar-se (...) (CAIAFA,2000,p.23-26).

Em virtude dessas qualidades, arte e mercadoria sdo produtos de universos opostos:
a mercadoria sacia a vontade ou a necessidade temporariamente, para logo voltar a
estimular demandas; ja a arte atica e estimula 0 desejo numa eterna ressonancia

retornada. Dai a necessidade de garantir a permanéncia da singularidade que a obra
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que continue a engendrar provocagoes, tal qual uma usina de ressonancias futuras.

A arte é submetida a dois tipos de criacdo: o “criar primario” e o “criar secundario”
(NIETZSCHE,2004,p.21), o primeiro se realiza no trabalho do artista e o segundo se
efetiva na interagdo com o observador. A expressao de Brandi (1988,p.33) “presente
histérico” designa o que ocorre com a obra de arte na ocasido em que é
contemplada pelo observador, no instante em que se desvela a dupla historicidade
nela contida: a que se reporta a génese — ao lugar, ao momento e ao responsavel
por sua criacdo —, e a que se refere a capacidade de se alterar a cada interagdo com
o observador. O que existe sincronicamente ao espectador/usuario é
contemporaneo ao seu universo empirico e integra a sensibilidade e a percepcao do
seu presente existencial: “o presente, assim como o passado, € também invencao do
tempo presente, que eu elaboro com essas temporalidades diversas”
(MENESES,2006).

O artista se transforma durante a — e através da — elaboracdo da obra, e o
observador se transforma ao ser contagiado pelo percurso unico por ela descrito, e
pelo poder evocador das suas ressonancias. No momento da interacdo, o objeto
observado estabelece uma ponte entre 0 mundo do autor, o locutor, e 0 mundo do
leitor, o interlocutor ou intérprete, e expande a vivéncia da obra no confronto dos
contextos de producéo e de fruicio (BRANDAO,2001a). Nesses intervalos de tempo
opera-se “uma transferéncia de subjetivacéo entre o autor e o contemplador de uma
obra, o olhador” (GUATTARI,2006,p.25), e no contato com a obra, o observador-

fruidor transforma a experiéncia em um sentido que revela o seu significado.

De maneira similar Duchamp afirma que o espectador é que faz o quadro, no que é

corroborado por Picasso, na declaracdo em entrevista concedida em 1935:

Um quadro ndo € pensado e fixado de antemao. Enquanto o produzimos
ele segue a mobilidade de pensamento. Depois de terminado ele continua
a mudar, conforme o estado daquele que o contempla. Um quadro vive sua
vida como um ser vivo, sofre as mudancas que a vida cotidiana nos impde.
Isto é natural, ja que um quadro sO vive gracas aquele que o contempla
(Picass0,1999,p.270-277).

A obra de arte é distinta do objeto fisico que a encarna, que é o suporte da
aparéncia da obra (DANTO,2005,p.19); somente a percep¢do dos significados
permite que ela passe a atuar como tal, ao estabelecer conexfes com o mundo que

a produziu para apreendé-la no momento histérico da fruicao.
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A imanente opacidade da obra de arte ndo esgota as possibilidades de percepc¢éao
da carga semantica nela contida. A subjetividade ndo pertence a obra em si, que
possui a capacidade de deflagrar sensagcbes como um gatilho que dispara
sentimentos e lembrancas que, embora surgidas de uma mesma fonte, dao origem a
subjetivacbes diferenciadas a depender de cada observador. Brandao (2001a)
defende o ponto de visita de que essa interacdo/compreensao articula uma pré-

compreensao “ja disponivel no intérprete”

e que é posta a prova diante do objeto a fim de examinar se pode dialogar
com ele ou ndo. Essa pré-compreensdo da coisa sdo perguntas e
condi¢cdes colocadas ao texto ou ao evento pelo intérprete e € possibilitada
pelo fato dele pertencer, existencialmente, a uma histéria constituida e co-
determinada pela propria coisa a que se dedica interpretar. Essa ambiéncia
dialdgica, contudo, impede fazer da compreensdo uma fantasia arbitraria
do sujeito. A familiaridade fundante daquela pré-compreenséo, portanto,
sucede um distanciamento frente aquilo que se interpreta e um
reconhecimento das diferencas. No ato hermenéutico essa distancia é
valiosa.

Combalida pelas ilimitadas possibilidades de reprodutibilidade técnica, a arte
contemporénea “tenta recuperar a sua nobreza através da incorporacdo d[ess]a
efemeridade”, que faria retornar para a arte as caracteristicas de unicidade e
originalidade (SELIGMANN-SILVA,2005,p.26). Utiliza as poéticas da fugacidade
efémera das experiéncias performaticas imateriais, que diluem a concretude da obra
de arte, e se efetivam no controle da duracdo ou na propria auto-destruicdo. Ou seja:
elas existem apenas nos instantes em que propiciam a interacdo, ja que sdo a
propria interacdo, e nao perduram para além da ocorréncia interativa. Sao

procedimentos artisticos da arte do aqui-agora:

a arte que se manifesta no mesmo momento € no momento mesmo em
gue o publico a observa. (...) ndo disp6e de um tempo de constituicdo, de
uma formulacdo estabilizada e, portanto, de reconhecimento. Sua
simultaneidade — 0 que ocorre agora — exige uma juncdo, uma elaboracao:
0 aqui-agora da certeza sensivel ndo pode ser captado diretamente
(CAUQUELIN,2005,p.11).

Com base no comentario de Roudinesco (2007,p.33) acerca do comportamento do
herdi, pode-se arriscar a transposi¢cao analogica para afirmar que nesse tipo de arte,
no qual “o agir transforma-se em obra”, ecoa a atitude herdica do gesto como
realizacdo suprema, da capacidade do herdi “de se fundir, no instante presente, com

a propria acéo”.*’

47 Um comportamento que ja se anunciava na action painting de Jackson Pollock.
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Heidegger (1999,p.65) adverte sobre o potencial da vivéncia para dar inicio ao fim
da arte:

Desde o tempo em que despontou uma reflexdo expressa sobre a arte e 0s
artistas tal reflexdo se chamou estética. A estética toma a obra de arte
como um objeto e, mais precisamente, como 0 objeto da apreenséo
sensivel em sentido lato. Hoje esta apreensdo denomina-se vivéncia
(Erleben). O modo como a arte é vivenciada pelo homem é que deve
fornecer a chave sobre a esséncia da arte. Vivéncia é a fonte determinante,
ndo apenas para o apreciar da arte, mas também para a sua criagdo. Tudo
€ vivéncia. Todavia, talvez a vivéncia constitua antes o elemento em que a
arte morre. O morrer ocorre tdo lentamente que leva alguns séculos

As artes ndo mais surgem da idéia de progressdo continua e cumulativa de
inovacoes ao longo do tempo, nem se assemelham ao engajamento das vanguardas
cultuadoras da novidade como valor em si préprio, promovendo a ruptura com o
status-quo e instituindo o conflito ideoldgico do artista com o burgués. As poéticas
vigentes na arte resultam da alteracéo estrutural de conceituacédo e concepcao dos
cbdigos anteriores, e ndo cabem ser julgadas de acordo com esses sistemas e, por
terem sido pouco testados, 0s novos critérios revelam-se ainda frageis para amparar
0S necessarios juizos de valor (CAUQUELIN,2005,p.15).

O apego as poéticas artisticas do passado recente, ainda muito proéximas e “novas”,
inibe a apreenséo da arte contemporanea pela tendéncia a avaliar e confrontar os
fazeres artisticos atuais segundo o corpo tedrico e conceitual que se aplica a arte
moderna (CAUQUELIN,2005,p.19). Para romper esse conflito entre o moderno e o

contemporaneo, e permitir a assimilacédo da arte da atualidade, € necesséario

atravessar essa cortina de fumaca e tentar perceber a realidade da arte
atual que esta encoberta. Nao somente montar o panorama de um estado
de coisas — qual é a questdo da arte no momento atual — mas também
explicar o que funciona como obstaculo a seu reconhecimento. Em outras
palavras, ver de que forma a arte do passado nos impede de captar a arte
do nosso tempo (CAUQUELIN,2005,p.18).

Na contemporaneidade a arte transita por uma profusdo infinita de praticas,
programas, intencdes, estilos, formas expressivas, poéticas e suportes. Um
problema que se acentua pela crescente irrelevancia entre a producao artistica e o
cotidiano no qual tem origem, que dificulta a identificagdo do que pode ser
reconhecido como obra de arte na inclassificavel diversidade desses ilimitados
universos expressivos (ARCHER,2002,p.9). E perceptivel a sensacdo coletiva de
perplexidade que resulta do sentimento de ter sido expulso dos dominios da arte,
impossiveis de perceber, de compreender e reconhecer. Esse desconforto é

ampliado pela auséncia de referéncias que induz a que qualquer coisa possa ser
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reconhecida como arte, histéria, memdria, identidade ou patriménio. O publico

enfrenta uma complexidade

cuja articulacdo ndo percebe e que, na tentativa de distinguir as obras
propostas a sua apreciacdo, ndo consegue destacar de uma espécie de
grande “imbraglio”, que percebe confusamente (CAUQUELIN,2005,p.14).

Outro problema que acentua esse mal-estar € o de como se avaliar a producéo
artistica atual, questdo que € objeto do comentario de Cauquelin ao considerar que a
arte contemporanea “coloca um doloroso problema para todos, para o publico, mas
também e talvez mais ainda para os que tém a missdo de analisa-la” (2005,p.16).
Frente ao vale-tudo artistico dessa complexa variedade, outros atores — sociélogos,
antropologos, politicos e economistas —, assumem parte da cena antes reservada

aos especialistas: os historiadores, tedricos e criticos de arte.

Por conta da sua atualidade e vigéncia cabe a transcricdo da frase de Adorno que
abre a sua famosa obra Asthetische Theorie / Teoria Estética e que bem se aplica a

contemporaneidade vigente:

Tornou-se manifesto que tudo o que diz respeito a arte deixou de ser
evidente, tanto em si mesma como na sua relacdo ao todo, e até mesmo o
seu direito a existéncia (1988,p.11).

Uma forma em busca de uma idéia

paradoxo:

ninguém como ele

se desligou tanto da idéia de “obra”
ninguém como ele

organizou tanto a propria obra®®
Augusto de Campos

Quem disse que uma obra de arte teria que ter sido realizada por um
artista?
Arthur Danto

Com o seguinte comentario, o professor, critico e fildsofo americano Arthur Danto
reporta-se a sua experiéncia com a obra de Andy Warhol, datada de 1964,
denominada Brillo Boxes, duplos perfeitos realizados em compensado de madeira,
tinta acrilica e serigrafia (Fig.01), das prosaicas embalagens comerciais de um

popular sabdo em po de fabricagéo industrial:

48 A referéncia diz respeito a Marcel Duchamp.
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A partir dai me veio a idéia de uns duplos indiscerniveis, um dos quais
seria arte e 0 outro ndo, que me [T
permitiram interrogar-me o que
fazia que um deles fosse obra de
arte e o outro, simplesmente uma
coisa? (DANTO,2005,p.24)

Esse contato faz eclodir em Danto a curiosidade
de investigar uma questao fundamental no ambito
da criagdo artistica: 0 que determina o
reconhecimento do valor artistico de um objeto

enguanto que esse mesmo estatuto é negado a

sua copia exata?*

@] dilema

posto pela

Fig.01: Andy Warhol, Brillo Boxes

obra de

Warhol ecoava um outro momento fundador,
ocorrido quarenta e sete anos antes. Em 1917,
acobertado por um dos seus inumeros
pseuddbnimos — dessa vez Richard Mutt —,
Marcel Duchamp expde A Fonte (Fig.02) e
provoca uma comocao irrecuperavel no mundo
das artes: exibe como arte um objeto trivial, de

producdo industrializada serial e andnima,

Fig.02: Marcel Duchamp, A Fonte apropriado em sua integridade material e
inventa o ready made®. A partir dessa obra, cabe ao autor definir se o que produz é

ou ndo arte®.

Onfray (1999,p.165) assim comenta o acontecido:

...trata-se do Ready-made, de Marcel Duchamp, esse objeto de origem
artesanal ou industrial, triunfante nas multiplicacdes, promovido a obra de
arte apenas pelo discurso que se faz sobre ele, pela encenacédo que sofre,
pela criagdo de sentido para o qual contribui o artista que o batiza e o
nomeia.

49 Discussédo aproximada é objeto do filme langado em 1974 por Orson Welles, F for Fake / Verdades e Mentiras no qual
utiliza as obras do falséario de arte Elmyr de Hory para questionar os conceitos de autenticidade, autoria e valor artistico.

50 Verdadeiramente, o mérito de ter sido o primeiro ready-made cabe a uma obra anterior de Duchamp, datada de 1914,
denominada Porta Garrafas (ONFRAY,1999,p.165).

59 Em entrevista concedida a Ana Luiza Nobre para o site  Vitruvius, disponivel em
http://www.vitruvius.com.br/ac/ac003/ac003_2b.asp, o artista plastico Eduardo Coimbra afirma que a partir d'A Fonte, o
autor “tem que nomear o que € arte”.
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Crimp (2005,p.64) assim avalia esse instante de invengdo de uma poética sem
precedentes:

os readymades de Duchamp personificaram, é claro, a proposi¢édo de que o
artista ndo inventa nada, de que ele ou ela apenas usa, manipula, desloca,
reformula e reposiciona aquilo que foi oferecido pela histéria. Ndo para com
isso retirar do artista o poder de intervir no discurso, de altera-lo e de
expandi-lo, mas apenas para abrir mdo da ficcdo de que a forca surge de
um eu autbnomo que existe fora da histéria e da ideologia. Os readymades
propdem que o artista ndo consegue fazer, mas apenas, tirar de algo ja
existente.

Como registra Sola-Morales (2006,p.9), com o ready-made Duchamp inaugura
novos olhares, percepcdes e possibilidades artisticas, e transfigura as mentes dos
espectadores com a criacdo de uma imagem mental, provocando novos significados
(idéias) para o significante existente (objeto). Propde que a forma exposta engendre
uma nova idéia — "um novo pensamento para esse objeto” (DANTO,2005,p.146) —,
que, em vez das idéias para as coisas parta das coisas para as idéias, em completa

oposicao a metafisica platdnica da idéia ser o manancial de toda forma.

Contamina a assepsia representacional das poéticas artisticas com o conflito entre a
forma significante — o seu significado original, “significado Gtil” da peca utilitaria
produzida em quantidades industriais —, e o significado proposto pela nomeacao
atribuida pelo artista: o “novo titulo e ponto de vista” (DANTO,2005,p.146). Ao
romper com a logica da destinacdo original do objeto, o ready-made opera uma
substantiva alteracdo semantica na sua representacdo, e o imbui de uma
capacidade expressiva antes inexistente, recontextualizando-o no universo das
coisas produzidas: de objeto utilitario ordinario é elevado a condicdo de obra
reconhecida como arte, que nega o valor trabalho da obra de arte. Apropriando-se
de um produto industrializado acabado, no qual ndo investiu qualquer esforco de
realizacéo, ironiza a idealizag&o do artista como um alquimista genial que transforma
a substancia de materiais sem qualquer atributo especial — a pedra, os metais, a

tela, os pigmentos, os pincéis —, em obra de arte.

Duchamp determina que a arte € uma questao de reconhecimento e ndo do produto
do trabalho do artista, de conceito mais que de realizacdo material, de compreenséo
mais que de intencdo: cabe apenas ao artista, e somente a ele, elevar o objeto a

dignidade da coisa artistica®. Calcada na ressemantizacéo de objetos preexistentes

52 Esse comportamento inaugural de Duchamp abriu caminho as radicais experiéncias posteriores da pop-art americana e,
no Brasil, reverberou nas poéticas artisticas de Ligia Clark e Hélio Oiticica.
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de fabricacdo serial, a poética adotada pelo autor opera “uma rendncia a toda
estética”, pelo estranhamento da situacdo causada pela indiferenca visual
estimulada pela “auséncia total de bom ou mau gosto” (CABANNE,2001,p.72,80). Ao
retirar dos critérios de unicidade e originalidade da obra a condicdo sacralizada a
eles atribuida, faz com que a arte passe a se ocupar com questdes de repeticdo e
de reprodutibilidade. De uma s0 tacada, beleza e representacdo, dois elementos
tidos como intrinsecamente constituintes das obras de arte, sofrem um radical abalo

do qual nunca mais se recuperaram.

Revelando possibilidades antes inimaginaveis de representacdes em suportes
significantes impregnados de significados anteriores, o artista investe numa
formatividade existente e operativa, e provoca a cisdo com codigos vigentes de
apreensdo cognitiva estética ou funcional. Instaura a possibilidade comentada por
Dosse (1993,p.19) de esvaziar “todo o significado, todo o sentido”, para “circular
melhor um Significante puro”, destituido de qualquer significagdo que ndo as que

transcendem a racionalidade e que Ihe sao atribuidas pela poesia.

Cabanne (2001,p.10) considera que Duchamp “ndo pretendia impor uma linguagem
nova”, mas possuia uma ambicdo maior, voltada para o comportamento, que
buscava a reconfiguracdo existencial do espectador, ao “propor uma atitude de
espirito”. Pela introducdo do objeto preexistente em um novo mundo através da
nomeacado da linguagem, Duchamp questiona radicalmente as obras de arte nas

mais profundas caracteristicas como:
autoria : realizagéo de um artista com a intencéo deliberada de fazer arte
originalidade : criagdo de algo inexistente anteriormente
unicidade : um maximo de qualidade em um minimo de quantidade
representacao : capacidade subjetiva de ser distinto do que € na aparéncia
aura: manifestacdo de um distanciamento do mundo objetivo®?

Onfray (1999,p.166) avalia as reverberac6es na criagdo artistica a partir da invencao
do ready-made:

58 Conforme Benjamin a aura é uma espécie de proximidade inacessivel, a “manifestacdo Unica de uma lonjura, por muito
proxima que esteja” (1992,p.81) e, em oposicao a sua previsao acerca da extingdo da aura pela reprodutibilidade técnica da
obra de arte, Meneses (2006) defende que essa condi¢do além de n&o ter desaparecido, consolidou-se “em espagos
determinados - e muitissimo bem operados e incentivados pelo mercado”.
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A subversdo operada por Marcel Duchamp, abriu uma multiddo de
possibilidades em matéria de suportes e de status do objeto de arte. Ela
inaugurava um espaco de dessacralizacdo em que se precipitaram 0s
artistas do século, que celebraram todas as figuras possiveis e
imaginaveis. A distincdo entre o mundo da arte, sagrado, e 0 mundo da
vida, profano, desapareceu subitamente, pulverizado. A confuséo foi geral:
ou a vida também era arte, ou a arte era semelhante a vida. E a existéncia,
inteiramente profana ou inteiramente sagrada. Os gestos, os objetos, as
palavras, as atitudes, os siléncios, os sinais, tudo foi tentado, como um
imenso laboratério: das substancias mais vis as mais nobres, das mais
neutras as mais conotadas, das mais naturais as mais artificiais. Matérias
minerais, vegetais, animais ou humanas, materiais simbolicos, energias,
tempo, velocidade, som, conceito, linguagem, imagem, siléncio, tudo foi
esculpido, trabalhado, mostrado, encenado, teatralizado: o corpo no Body-
Art, a paisagem no Land-Art, os materiais naturais e simples com a Arte
Povera, o tempo e o espago no Happening e na Performance, se ndo na
Instalacdo, a energia cinética na corrente Op Art, a informagédo na Estética
da comunicacgédo, a imagem virtual com a Video, a provocacao na Fluxus. E
tantos outros lugares novos para as geografias estéticas novas.

Sessenta anos mais tarde, em
1977, préximo a area do antigo
mercado central Les Halles, é
inaugurado em Paris o Centro de
Artes Georges Pompidou, um
projeto de Renzo Piano e
Richard Rogers que repetira, no
ambito da producao da

arquitetura, o impacto que A

Fonte causara no mundo das

artes plasticas. Fig.03: Beaubourg

ApoOs o0 Beaubourg (Fig.03), qualquer construcdo poderia ser reconhecida como
arquitetura, até uma assemblage de elementos estritamente funcionais e fabris, que
remonta ao aspecto de uma refinaria. A partir de entdo, a busca estética da
arquitetura acabara, ela ndo mais se obrigaria a representar nada e passa a
reivindicar a ser, ela prépria, o auto-suficiente objeto do seu discurso, como se vera

no préximo capitulo.

Viver e construir sdo partes de um mesmo existir. Distintos dos fatos que tém origem
na natureza, os artefatos séo coisas que atendem as necessidades humanas de
conhecimento, entendimento, dominio material e espiritual, e separam dois

universos: o da objetividade ambiental do planeta e o da subjetividade cultural da
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humanidade. A palavra cultura reporta-se aos “produtos, residuos ou efeitos
colaterais das escolhas dos seres humanos” (BAUMAN,2005,p.67), que resultam da
vontade humana de engendrar “coisas que podem ser de outro modo”
(ARISTOTELES,2001,p.132), para induzir a natureza a operar diferentemente. Essa
indomavel vontade de realizar de acordo com regras distintas das naturais, essa

poiésis™, é que da origem a arte.

Amorfa em si mesmo, a matéria € organizada em forma de acordo com o
ordenamento do artista, se torna realidade e adquire significado no ambito da arte. A
obra de arte transcende a sua utilizagdo, e, por sua evidente animia, resulta da

vontade dos seus criadores combinada a sua legitimacéo por um determinado grupo.

Ainda que os olhos e os ouvidos sejam os Orgaos privilegiados de percepcao das
sutis qualidades da arte, ela sO € verdadeiramente captada na informacao refletida e
conceitualmente absorvida pelo pensamento, em vista da imanente opacidade que

faz com que a obra nunca esgote as possibilidades de ser integralmente apreendida.

A consciéncia estética possibilitou que algumas coisas fossem diferenciadas de
outras e reconhecidas como obras de arte. Sdo infinitas as formas de sentir, de
vivenciar, de valorar e de reconhecer a arte, dai a importancia da critica para
organizar as multiplas visadas, transformando-as em um corpus teorico-conceitual
que promova o0 reconhecimento da producdo que se pretende arte. As diversas
praticas artisticas sO0 sdo acatadas através dos procedimentos valorativos
engendrados por grupos e/ou instituicbes que dela se ocupam: artistas,
colecionadores, professores, historiadores, estudantes, instituicdes de ensino,

museus e criticos.

O valor € uma verdade contingenciada a um momento no tempo e no espaco, que
nao faz parte da constituicdo da obra e é fruto do reconhecimento subjetivo das
mutacdes operadas nas conjunturas sociais, culturais, politicas e econémicas, que
estimulam o conhecimento, ou a ocultagdo, e provocam demandas por acatamento
ou refutacdo. As vulgatas sdo construidas por avaliacbes subjetivas e juizos de
gosto, que combinam a universalidade do senso comum com as particularidades das

opinides dos individuos.

54 Carater produtivo e criativo do artista, diferenciando-o do prético, do instrumental, do eficaz.
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No quadro contemporaneo da producéo e do reconhecimento da arte, o contexto
das teorias, experimentagfes, critica, divulgacdo e promocdo mididtica, tem tanta
importancia como o0 social, o econémico e o politico. O critico e a divulgacao
facilitam a valorizacédo e o reconhecimento das producdes artisticas; desconhecido,
ou néo reconhecido, o artista inexiste, e a sua produgao nao faz parte do universo
das obras de arte ainda que integrem o mundo da historia da arte. O ready-made
retira do critico, e delega ao artista criador, a atribuicdo de determinar o que é arte;
guestiona a consciéncia estética, instaura o desregramento e rompe com 0S

parametros de criagdo, originalidade e unicidade.

O sentido da importancia da beleza sofre profunda alteracdo na contemporaneidade,
gue questiona o belo como elemento integrante e fundamental da arte. No contexto
mundializado das tecnologias cada vez mais assemelhadas, o belo migra para o
design e é agregado ao produto como forma-mercadoria, para atuar como elemento

diferencial subliminar de indugdo ao consumo da obsolescéncia programada.

Na arte contemporanea a destruicdo da idéia de obra de arte determinou a perda da
primazia do suporte material, a arte se deslocou para a imaterialidade do conceito e
para a fugacidade do evento efémero, em retorno a idéia que depende de um projeto
para que se efetive. A criacdo artistica tende a questionar os conceitos de
materialidade, originalidade e autenticidade, e a acontecer no interior das
tecnologias de reproducao, nas releituras, pastiches ou apropriacdes parodicas, com
origem nas repeticdes, citacdes ou reproducOes criticas. O artista se afasta da
persona do sujeito criador e se aproxima da do apropriador critico-seletivo da

acumulacao histérica disponivel.

Toda obra de arte € contemporanea ao momento do desfrute que a atualiza, dai a

arte contemporanea nao ser sindbnimo da arte produzida na contemporaneidade.



94

Capitulo 3

Arquitetura: teoria, critica e reconhecimento

Nao ha, portanto, nem uma arquitetura pura cuja unidade, simplicidade e
constancia substancial poderiam ser tocadas pela empiria imediata, nem
um pensamento impermeavel as determinagfes novas advindas da
experiéncia. Em cada interface, a arquitetura revela uma de suas faces.
Seu Ser ndo se fixa e o tedrico que se propde a dar conta dele se vé logo
numa contextura de relacdes que se multiplicam. Cumpre-lhe deter-se em
algumas delas e assenhorar-se de como a arquitetura ali se decanta,
sabendo que em outros compostos e contextos ela podera se apresentar
de forma diversa.

Carlos Antonio Leite Brand&o

Talvez o pensamento arquitetbnico ndo exista.
Jacques Derrida

A génese da arquitetura

Apoiado na andlise etimolégica do termo arquitetura, Masiero (2003,p.36) conclui
gue ela é a arte de ordenar e dar forma a terra que o homem habita, uma técnica de
construir coisas na trajetoria historica da “passagem do necessario ao supeérfluo”,
percurso no qual Deleuze e Guattari (1992,p.247) reconhecem duas instancias de
criagdo humana: o “plano de composicao técnica” e “plano de composicéo estética”.

Toda realizacdo arquitetonica € caracterizada pela rebeldia, € “um ato de coragem
contra Deus” (CABRAL FILHO,2005,p.70-71), o orgulho de afirmar a capacidade
humana de subverter os designios da natureza em beneficio préprio. E acio
intencional, realiza-se na sua concretude, e opera na regulacdo das relacdes entre o
homem e as contingéncias fisicas e culturais (sociais, econémicas e politicas),
construindo um ambiente protegido das adversidades para proporcionar condi¢cdes
favoraveis a realizacéo de atividades. E o meio “onde as relagdes sociais se tornam
possiveis, se “espacializam”, e que se revela ao interagir com 0S Seus Usuarios
(MALARD,2006,p.13).

A arquitetura é um dos mais amplos e contundentes fatos culturais presentes em
todas as civilizagches: organiza espacialidades, transforma temporalidades,
transmuta natureza em cultura, terra de ninguém em mundo de possibilidades. Por
ser realizacdo humana de realcadas dimensfes materiais, complexidade espacial e

dinamismo funcional, €& uma arte predisposta a utilizacdo coletiva
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(BENJAMIN,1998,p.231), na criagdo, na realizagdo construtiva, na fruicio como

objeto real, construido.

A matriz da arquitetura é a casa, 0 habitar; o ser humano separa-se do exterior
despersonalizado, delimita uma geografia qualificada em moradia e cria uma
territorialidade interior que Ihe € prépria e Unica. Ressemantiza o0 espago
preexistente, instaura o lugar da privacidade, da identidade e ambiéncia, e passa a
controlar as interacées com o resto do mundo a partir do espaco arquitetural das
expectativas realizadas. O interior é protecdo, conforto, adequacao, funcionalidade

e plasticidade, enquanto que o exterior € representacao e afirmacao identitaria.

Desde as origens a arquitetura € de lenta e extensa elaboragdo material, estrutural e
compositiva, os edificios eram erguidos para sobreviver aos seus construtores, para
assinalar as futuras geracoes os feitos do passado, para garantir a percepcéo e a
continuidade das tradi¢cdes. Ndo havia a consciéncia do tempo cronolégico moderno
apoiado nas noclGes de passado, presente e futuro; percebido como Unico e
uniforme, o tempo era circular e continuo, e o fazer arquitetbnico era aberto e
dindmico, um “exercicio de formatividade” que, segundo Pareyson, caracteriza o

fazer que €, concomitantemente, “invencao do modo de fazer” (1997,p.31).

As edificagbes abriam-se as possibilidades do dia a dia no canteiro, advindas das
contribuicbes dos mestres e operarios e da incorporacdo seletiva dos acasos,
acolhiam mudancas introduzidas de maneira quase imperceptivel, na plasticidade,
espacialidade e funcionalidade, e nos contextos que integravam. N&o havia
diferenca entre ser edificio e estar em construcado, a historia era a propria realizacéo
cotidiana e o fazer-se era contemporaneo a existéncia. Um tipo de situacdo que

remete a uma evocagao memorialistica de Saramago (2006,p.124):

Naquelas épocas e naqueles lugares, o que parecia, era, € 0 que era,
parecia.

No percurso de vir a ser a arquitetura carrega o duplo comprometimento: a
instauracdo de lugares com atmosfera acolhedora e escala humana, e a criacdo de
um marco referencial para o entorno. Ao ocupar o espago e criar um lugar, “permite
a identificacdo, ndo sO dos sujeitos, como também dos espacos; converte em
determinado (reconhecivel) ao indeterminado, em distinto o indistinto da natureza”
(MASIERO,2003,p.25). O que leva Derrida (1989,p.115) a comentar:
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A questdo da arquitetura é de fato o problema do lugar, de ter lugar no
espaco. O estabelecimento de um lugar que até entdo ndo havia existido e
gue esta de acordo com o que sucederd ali um dia: isso é um lugar.

As atividades vinculadas a competéncia arquitetbnica sdo atualizadoras de
paisagens, e abarcam as maneiras de propor 0 espaco nas varias dimensfes e
graus de complexidade. Em sentido amplo o espaco arquiteténico € o produzido por
agentes sociais para atender a objetivos conscientes e intencionais, € 0 seu universo
extrapola os lugares construidos a partir de projetos realizados por profissionais
legalmente qualificados. Num enfoque mais restrito, as obras de arquitetura s&o os
exemplos excepcionais e extraordinarios nos quais se reconhece o valor de obra de

arte.

Como categoria independente, a nocdo de espaco arquitetdnico e a definicdo da
arquitetura como a arte do espacgo, data de 1894, foi formulada por August
Schmarsow, esteta e historiador alemdo (COLQUHOUN,2004,p.211), e j4 esta
presente em Rodin (2002,p.161) quando trata da beleza ndo apreciada do que ele
denomina “ar”, a profundidade do espaco na paisagem e na arquitetura. Essa
entidade ndo absorvida conscientemente, foi reconhecida com a apreensao
analitico-descritiva, de viés eminentemente fenomenoldgico e psicolégico, da
“definicdo das artes através da sua relacdo com os sentidos” (MASIERO,2003,p.16).

ApoOs essa “descoberta” 0 espaco passou a ser percebido como

uma entidade positiva dentro da qual as categorias tradicionais de forma
tectOnica e superficie ocorriam. A partir de entéo, os arquitetos pensariam o
espaco como algo preexistente e ilimitado, conferindo um novo valor as
idéias de continuidade, transparéncia e indeterminacao
(COLQUHOUN,2004,p.211).

Elementos da paisagem construida, as edificacbes sédo configuracbes da
forma/matéria perceptivel que € permanentemente alterada pelo tempo; ja 0 espago
arquitetdnico resulta da utilizacdo da edificacdo, e € a forma/funcdo que se altera
pelos usos que lhe sdo atribuidos (CHAGAS,2002,p.155).%°

Conforme Brandao (1999), a arquitetura “ndo é apenas edificacdo, mas, sobretudo,
edificante e constitutiva dos nossos habitos, dos nossos olhos, de nossos valores®, e
deve ser pensada menos como uma questdo de espago e “a partir da questao do
tempo”, considerando-se que “além de nos fazer habitar o espaco, a Arquitetura,

enguanto arché, nos convida a habitar o tempo™:

5 E necessario diferenciar conceitualmente o uso, a atribuigao funcional de uma edificagdo, da utilizagéo, a maneira como
ocorre a sua apropriagao pelos usuarios.
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A arquitetura egipcia ou a de L. Kahn, por exemplo, nos fazem habitar a
eternidade, a arquitetura grega nos faz habitar o tempo das origens, o
medievo nos faz habitar um tempo mistico, 0 modernismo nos insere no
presente, 0 renascimento retoma o passado para aponta-lo para o futuro,
Emilio Ambasz e Tadao Ando ambicionam um sem-tempo, um certo pos-
modernismo se imiscui num passado desistoricizado, o construtivismo
soviético instaura o tempo futuro e o deconstrucionismo contemporaneo
trabalha este futuro na sua fronteira com a utopia e com uma nostélgica
melancolia (BRANDAO,1999).

As obras de arquitetura sdo fruto do contexto no qual — e para o qual — foram
concebidas; mesmo as que aparentemente se opdem a uma contextualizacdo a
estdo reconhecendo, acatando-a respeitosamente ou enfrentando-a de maneira
acintosa. Embora as ac0es alteradoras da configuragdo da paisagem — natural ou
construida —, sejam mais comentadas e discutidas, existem os contextos histéricos,
culturais, econdémicos, politicos e financeiros e 0os mais afeitos ao carater artistico,

conceitual e tecnolégico da arquitetura.

Arquitetura, linguagem e representacao

Nenhuma outra arte emprega uma forma mais fria e mais abstrata,
entretanto, nenhuma outra arte esta téo intimamente ligada a vida cotidiana
do homem, do berco a sepultura.

Sven Rasmussen

Os individuos mais poderosos sempre inspiraram 0s arquitetos; o arquiteto
sempre esteve sob a sugestdo do poder. Na construcdo devem tornar-se
visiveis o orgulho, o triunfo sobre a gravidade, a vontade de poder;
arquitetura € uma espécie de elogiéncia do poder em formas, ora
persuadindo, até mesmo lisonjeado, ora simplesmente ordenando.
Friedrich Nietzsche

A arquitetura imortaliza e glorifica algo. Por conseguinte, onde ndo ha nada
para glorificar, ndo pode haver arquitetura.
Ludwig Wittgenstein

De todas as artes, a arquitetura é aquela que tem a historia mais longa e a que
“jamais conheceu paralisacdes” (BENJAMIN,1998,p.237), e é uma forma de
representacdo, tal qual a lingua e a escrita. Como produto da organizagdo social
toda edificacdo, ou lugar, é dotada de carater simbélico®®, e adquire o status
monumental pelo reconhecimento do valor. E artefato signico capaz de traduzir
materialmente a imaterialidade encarnada do poder religioso, politico e econdmico, e

0 seu potencial representacional € documentado na génese do préprio alfabeto.

No texto Da casa do homem a Deus®’, Vitor Hugo recorda que a idéia do abrigo

primeiro ja estd contida na primeira letra do alfabeto latino — a letra A — que

56 Estabelecido pelo reconhecimento de algo por uma determinada comunidade.
57 Utilizou-se a transcrigdo constante em Jean (2002,p.202-203) do texto original que integra a obra Carnets de Voyage.
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representa, de forma sintética e simbdlica, “o telhado, a empena, com sua trave, 0
arco” da casa do homem; e é ele que vai denominar livros de pedra as catedrais
goticas. A percepcao precursora de Hugo com relacdo ao monumento isolado é
redimensionada por Barthes (2001,p.221) ao definir a cidade “como uma escrita,
como uma inscricdo do homem no espaco”, questdo que sera tratada mais adiante

neste capitulo.

E a primeira das tecnologias de recordacéo, inventada pelos seres humanos como
uma escritura para preservar a memoria dos lugares, dos feitos e das realizacoes,
mediar as relagfes sociais e representar a identidade e a histéria coletiva das
comunidades®®. Ruskin (2000,p.179) realca o carater indispensavel da arquitetura
como instrumento de memoria, quando conclui que “podemos viver sem ela, mas
nao podemos sem ela recordar”. Veiculo de sua propria comunicacgao, sintetiza as
necessidades culturais da humanidade nos seus valores materiais e simbolicos
como instrumento de afirmacéo de estratégias de poder e de apoio a construcdo de

discursos politicos e ideolégicos®®:

um instrumento técnico e cognitivo tdo abstrato quanto a matematica, uma
ferramenta para pensar tanto quanto uma tecnologia para abrigar, um
aparato simbdlico que vai fornecer as metéforas estruturantes para a
natureza e o cosmo (CABRAL FILHO,2005,p.72).

Essa heranca concreta dos feitos humanos no tempo e no espago, configura o
cenario para que se desvele o acontecimento da existéncia humana no exercicio dos
saberes e fazeres, da realizacdo das tradicOes, da efetivacdo do tirocinio politico.
Em suma: o conjunto das praticas que inoculam nos espacos as qualidades
imateriais que os transformam em lugares plenos de significados e que os tornam
repositérios de identidades, relicarios de lembrancas privilegiadas, agindo tal qual

espelhos, nos quais ao se mirar, se reconhece.

Ficcao, representacéo e racionalidade

A sucessao de estilos e de periodos, conhecida por qualquer nedfito —
classico, romanico, gotico, renascentista, maneirista, barroco, rococo,
neoclassico e romantico — nada mais é que uma série de mascaras para
duas categorias: o classico e o ndo classico.

E. H. Gombrich

% A hegemonia original da arquitetura, como sistema de representacdo anterior a ocorréncia da linguagem escrita, em
documentar e preservar narrativas simbdlicas, foi sendo paulatinamente superada & medida que novas tecnologias
mnemonicas foram inventadas e se tornavam disponiveis: a escrita, a imprensa, a fotografia, o cinema, a memoria digital e,
mais recentemente, a memoria portatil e imediata das cameras digitais e dos gravadores dos aparelhos de telefonia mével.
5 A arquitetura moderna de tendéncia racional-funcionalista foi incorporada pelos paises periféricos menos desenvolvidos,
como uma prova cabal e concreta da sua insergdo na cena politica internacional, como participe de um processo de
modernizagao industrial desejado. O caso brasileiro sera abordado na Parte Dois.
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Partindo de uma concepcdo do classico distinta da de Gombrich, Eisenman
(2006b,p.233) avalia que, desde o século XV, a arquitetura estd submetida as “trés

ficcdes” da representagéo, da razéo e da historia:

Havia, atrds de cada uma das ficcBes, um propésito subjacente: a
representacao servia para incorporar a idéia de significado; a razao para
codificar a idéia de verdade; a histéria para recuperar a idéia do eterno a
partir do conceito da mudanca. A persisténcia de tais categorias torna
necessaria a consideracao desse periodo como marcado pela continuidade
no pensamento arquitetdnico. Pode-se referir a este quadro continuo de
pensamento como o classico.

Se inicialmente as referéncias da producao arquitetonica eram retiradas da natureza
e da religiosidade mitolégica, o retorno renascentista as origens classicas ocorreu
como resultado da “aspiracdo por uma fonte racional para o desenho”
(EISENMAN,2006b,p.234). Até entdo era impossivel dissociar, em um mesmo fato
arquiteténico, linguagem de representacao, ja que esta ocorria naquela, e “as coisas
existiam; a verdade e o significado eram evidentes em si mesmos”. A forma
arquitetural era mensagem em si mesma, e ndo meio de propagacdo; nao atuava

como suporte de significados “aderentes” que nao lhe fossem intrinsecos.

A partir do Renascimento a trajetéria da arquitetura reinventa o paradigma classico
dos conceitos metafisicos de Verdade, Bem e Belo, apropriando-se do repertério de
elementos compositivos da antiguidade alheios a sua propria condicdo. A primeira
ficcdo da arquitetura pés-medieval foi a representacao historica, “uma simulacao do
significado do  presente através da mensagem da  antiguidade”
(EISENMAN,2006b,p.239). Para avalizar os seus predicados, os edificios
renascentistas estribaram-se na tradicado histérica do sistema de representacédo da
antiguidade greco-romana, tido como verdadeiro e eterno, porque classico. Por
serem representaces das representacdes da gramatica®® da linguagem cléssica,
tornam-se verdadeiros simulacros da tradicdo, o que é registrado por Eisenman
(2006b,p.234) ao comentar que “a arquitetura da Renascenca constituiu a primeira
simulacdo, uma ficcdo involuntaria do objeto”, para atender as necessidades de

reconhecimento e confirmacao.

Entre o final do Renascimento e inicios do século XIX, a ciéncia moderna emergente
da inicio a nocdo de verdade histérica, apoiada exclusivamente no processo

histérico, concebida como narrativa externa a arquitetura. Efetiva, assim, a

60 Gramatica entendida como “a organizagdo articulada de uma percepgdo, uma reflexdo ou uma experiéncia”
(STEINER,2003,p.14).
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dissociacao entre linguagem e representacdo, “porque o que era exibido no objeto
nao era o significado mas uma mensagem” (EISENMAN,2006b,p.235).

A arquitetura do lluminismo rejeita 0 comprometimento cosmolégico da composicao
renascentista, e adota a postura secularizada das possibilidades de aplicacdo do
dominio racional em substituicdo a crenga medieval no conhecimento empirico e na
Providéncia Divina, como responsavel pelos erros e acertos da criacdo e da
construcdo de edificacdes. E com Durand® que as ordens da antiguidade s&o
substituidas pela racionalidade técnica e funcional do repertério de formas
tipologicas, e passa-se a acreditar que as regras e procedimentos dedutivos da
razdo cientifica teriam a capacidade de conduzir a criagdo de um objeto
arquiteténico®® (SARGIOTTI,1999). A partir de entdo, 0s processos projetuais
calcados na metafisica, na mistica, na numerologia e na geometria deram lugar aos

procedimentos funcionais e técnicos que ainda prevalecem.

Aberta a criagdo de ficgbes, a arquitetura, entendida como texto, como escritura, €
ficcdo, € poesia materializada na historia. As possibilidades das plasticidades,
espacialidades e ambiéncias combinadas permitem ao usuario a vivéncia de
sensacdes que integram a concretude da obra. Em vista disso, e ironizando o
borddo modernista, Tschumi (1996) defende que a forma surge da ficcado®® e a obra
de arquitetura é ficcdo concretizada em forma edificada. Ficcdo que nao deve admitir
qualquer representacdo alheia a si propria, pois utilizada como suporte de uma
mensagem a ela aposta, atuaria como um caligrama, cuja poténcia representacional
do seu elemento plastico, esvanece quando dele se apreende o sentido do elemento
grafico da palavra nele inscrita. Deve aproximar-se da ilimitada possibilidade criativa

da poesia, para se elevar ao patamar de arte que exprime materialmente a sua

61 Jean-Nicolas Louis Durand (1760-1834) arquiteto, professor e tratadista francés, autor de Précis des legons d’architecture
(1802-1805), defendia a padronizag&o e a sistematizagao conceitual do fazer arquitetdnico.

62 No extremo oposto, mas sob o fulgor da mesma racionalidade iluminista obcecada pelo despojamento formal liberto da
superficialidade estilistica do século XVIII, Giovanbattista Piranesi inventa arquiteturas fantasticas e paradigmaticas
(FICACCI,2006), evocadoras de um sentimento de antiguidade ancestral, constituindo uma obra impar e inigualavel, cuja
razéo e fonte Unica s&o as preexisténcias de toda ordem, tanto aquelas materiais como as memorias, os relatos e os
registros dos tempos pretéritos e irretornaveis (SARGIOTTI,1999).

63 A frase original € Form follows Fiction, uma irdnica declaracdo que se reporta, e se antepde, a emblematica afirmativa
cunhada por Louis Sullivan Form follows function apropriada como lema pelos funcionalistas. Para maiores detalhes ver
Kindergarten Chats and other writings (SULLIVAN,1979).
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soberana autonomia, e como um poema, ndo se preocupe em significar, mas em

ser®*,

Eisenman (2006b) e Tschumi (1996) defendem o espaco proprio da arquitetura e
reconhecem a soberania da criacdo arquitetural com uma estética especifica aos
espacos construidos, divorciada das injungbes e comprometimentos alheios a
subjetividade do seu autor®. Uma arquitetura que se aproxime da definicdo de Piano
(2005,p.30), de “arte da contaminacdo” situada na fronteira “entre o feio e o belo”,
que é “reflexo do tempo”, e que combine a vontade de forma expressa na idéia
original (conceito), na competéncia do saber-fazer do artista e no que a matéria

sugere. Ou seja: o desejo mediado pelo saber atuando na reorganizacao da matéria.

Dominio e reconhecimento

Para mim é importante construir edificios que as pessoas vejam e digam:
“Este ndo é apenas um edificio”.
Peter Eisenman

Deleuze e Guattari (1992,p.125-126) utilizam a noc¢édo de geo-filosofia para justificar
o desenvolvimento da filosofia da antiguidade na Grécia e ndo na China; e na
Alemanha, e ndo na Italia ou Espanha, na época moderna. Para ele haveria uma
espécie de contribuicdo geografica a condicionar, e favorecer, o surgimento de
certas coisas em detrimento de outras, raciocinio que conduz analogicamente a

perceber a arquitetura vernacular como geo-arquitetura.

Entendida a cidade como escrita das sociedades no territorio, a decifracdo do texto
urbanistico permite inferir que nele existem tanto elementos “sacralizados”,
cristalizados nos monumentos reconhecidos, como outras representacées da
“massa de documentos desconhecidos, que constitui o discurso efetivo de uma acéo
politica”, conforme a avaliacdo de Foucault acerca da importancia de utilizar fontes
documentais desprezadas, que caracterizam “uma estratégia absolutamente
consciente, organizada, refletida” (POL-DROIT,2006,p.52). Embora nao sejam
valorizados, esses elementos configuram representacdes em sSi proprios e nos

arranjos espaciais que conformam.

64 Referéncia ao verso do poema Ars Poetica do poeta e escritor modernista americano Archibald MacLeish (1892-1982)
citado em Atwood (2004,p.144): Um poema néo deve significar, mas ser.

65 Essa liberdade criativa, essa desvinculagdo da obrigagdo de se reportar a algo que nao a si propria, enfim, toda a
argumentacdo que Eisenman utiliza e reivindica para a arquitetura, ja era transformada em ato, na pratica encetada por
Oscar Niemeyer, desde o Pavilhdo do Brasil da Feira Internacional de Nova York de 1938.
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Ainda que possuam a intengéo de representar individualidades ou comunidades que
0S ergueram, varios textos urbanisticos séo triviais e comuns, como é o0 caso da
arquitetura vernacular®, erguida por realizadores anénimos, sem qualificacdo
técnica especifica, que utiliza a linguagem néo verbal para expressar a experiéncia
sedimentada das sociedades humanas, e atender as necessidades concretas e
subjetivas das coletividades. Nela, o projeto € concomitante a realiza¢cdo no canteiro,
e a depender das ocorréncias naturais, aplica tecnologias tradicionais que resultam
do saber acumulado por geracdes, apropria materiais locais naturais ou pouco

beneficiados, e a mao-de-obra estd comprometida com a utilizagéo da edificagéo.

Nesse ambito a preexisténcia é um manancial de potencialidades, e ndo uma
restricdo operacional subjetiva e limitadora a intervencdo que responde as
demandas da sobrevivéncia. Pelo alto grau de adequacdo e respeito as
condicionantes do sitio e do entorno — materiais, climatizacdo, implantacao,
orientacdo —, essa producao arquitetdnica tornou-se objeto de variadas pesquisas
cujo objetivo é avaliar as possibilidades sustentaveis de integracdo do ambiente

construido com o ambiente natural.

O vernacular foi valorizado em reacdo a proliferacdo no pos-Segunda Guerra
Mundial da “mesmice homogeneizadora, asséptica e abstrata do racionalismo
funcionalista do international style” (CHAGAS,2002,p.68), como modelo para a
producdo arquitetbnica que abracou o viés projetual critico alternativo impregnado

de plasticidades referenciadas na produc&o popular.®’

Para passar a integrar o universo das obras reconhecidas, a arquitetura, tal como as
demais artes, esta submetida ao julgamento valorativo da histéria, da teoria, da
critica, do ensino e dos projetos e ao acolhimento do saber comum. Essas visdes
diversas questionam a existéncia autbnoma do fendémeno arquitetdbnico como
especificidade artistica que combina qualidade estética, eficiéncia técnica, eficacia

funcional e conforto adequado.

Wittgenstein (2000,p.68) articula uma analogia entre o gesto contido no movimento

intencional, dotado de significado, e a arquitetura que resulta da intencéo de realizar

8 Etimologicamente a palavra verndculo vincula-se a origens sociais € econdmicas: o vocabulo verna era originalmente
utilizado para designar o escravo, ja vernaculu reportava-se ao cativo que habitava a casa do senhor. As utilizagdes
posteriores vincularam-se aos idiomas e as artes, sempre com o carater do nativo, do local e do menor
(COLQUHOUN,2004,p.41).

67 Esse comportamento caracterizou o tipo de abordagem projetual influenciado pela antropologia, pela psicologia e pelo
existencialismo que foi qualificado por Frampton (1997) como Regionalismo Critico.
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arte. Da mesma maneira que a racionalidade dos movimentos humanos nao €&
suficiente para configurar o gesto, a intengao nao garante o reconhecimento do valor
artistico da obra que dela resultou. Avancando nessa reflexdo, “o filésofo-tornado-

168

arquiteto”™ (NUNES,2007,p.20), sente um estimulo tal na “boa arquitetura” que o

induziria a estabelecer um didlogo com ela:

Lembrem-se da impressdo que nos provoca a boa arquitetura, a impresséo
de que expressa um pensamento. Leva-nos a querer responder com um
gesto (WITTGENSTEIN,2000,p.41).

Cabe a reflexdo acerca de como se estabelece a diferenciagdo entre a arquitetura
erudita e a popular, ou entre arquitetura e ndo arquitetura, e a quem cabe destacar
algo de um conjunto por reconhecé-lo como portador de um valor diferenciado. Por
oportuno, vale transcrever a indagacao de Foucault ao tratar de questdo semelhante

no campo da arte da literatura:

Para saber o que € literatura, ndo sdo suas estruturas internas que eu
gostaria de estudar. Eu gostaria, antes, de compreender o movimento, o
pequeno processo, pelo qual um tipo de discurso nao literario,
negligenciado, esquecido tao logo pronunciado, entra no campo literario. O
que se passa ai? O que se desencadeia? Como este discurso é modificado
em seus esforcos pelo fato de ser reconhecido como literario? (POL-
DROIT,2006,p.63)

Brandao (1999) defende a interpretacdo da arquitetura fora das tradicionais
categorias de “forma e conteudo, funcédo e espaco, cheios e vazados”, recorrendo a
procedimentos afinados as questbes da obra de arte, assentados em conceitos
como mimese e verdade, e relacdes entre ética e estética, para refinar o rigor critico
e revelar novos valores e conteudos, ao “aproximar e cotejar a arquitetura diante do
universo artistico e reencontrar seu sentido atual, seus limites e suas

especificidades”.

Mesmo desconsiderando o carater utilitario e finalistico da arquitetura, Rodin
(2002,p.3) a considera a “mais cerebral e a mais sensivel” das criaces artisticas, e
“a que requer mais completamente todas as faculdades humanas”, por ser um
produto complexo e intrincado de “invengdo e razao”, embora utilize recursos

plasticos exiguos: os planos e volumes que provocam luz e sombra®. Ao defender a

68 Wittgenstein manteve com Adolf Loos uma amizade de influéncias reciprocas: da mesma maneira que o arquiteto
influencia o fildsofo com a sua argumentag&o contra o ornamento, o pensamento wittgensteiniano atua sobre a obra de
Loos. Entre os anos de 1926 e 1928, e por recomendagéo do ex-aluno de Loos o arquiteto Paul Engelmann, Wittgenstein
colabora no projeto, detalha e constréi a residéncia da sua irma Margaret em Viena — a Kundmanngasse. Maiores detalhes
em Nunes (2007).

69 Anos depois, em seu livro Vers une architecture, Le Corbusier vai definir os elementos da arquitetura como “luz e sombra,
paredes e espago” (CORBUSIER,1986,p.5).
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arte mais simples, essencial e sincera, manifesta-se contra todo excesso de forma,
matéria e conteudo, e reflete acerca dos meios que o arquiteto dispbe para se

expressar:

Para empregar a luz e a sombra de acordo com sua natureza e de acordo
com as suas intencdes, o arquiteto dispde apenas de certas combinacdes
de planos geométricos. Que efeitos imensos ele pode tirar de meios tédo
reduzidos! Sera que na arte os efeitos sdo tanto maiores quanto mais os
meios sdo simples? Sim, ja que o objetivo supremo da arte é exprimir o
essencial. Tudo o que néo é essencial € alheio a arte (RODIN,2002,p.3).

Consideragdes semelhantes acerca das supostas limitacoes das artes musicais sédo

abordadas por Wittgenstein (2000,p.23) para chegar a conclusGes aproximadas:

Ha quem considere a musica uma arte primitiva porque ela s6 tem poucas
notas e ritmos. Mas se é simples a superficie; a sua esséncia, que torna
possivel interpretar o seu conteddo manifesto tem, por outro lado, toda a
complexidade infinita que € sugerida pelas formas externas de outras artes
e que a musica oculta. Ela é, num certo sentido, a mais sofisticada das
artes.

Rodin (2002,p.4) argumenta que 0 género arquitetura € parte da espécie escultura, e
€ mais poderoso quando decorre da complexa utilizacao da intrinseca exiguidade de
meios que a difere das demais artes. Ao afirmar que a arquitetura “é feita da
obediéncia dos detalhes, do todo, a linha geratriz dos contornos”
(RODIN,2002,p.166) e advogar o “menos é mais”, ja antecipa o canone modernista

que Ihe sucederia.

A travessia da obra: do designio projetual a realid  ade construida

E a lei que perpassa todas as coisas organicas, e inorganicas, todas as
coisas fisicas e metafisicas, todas as coisas humanas e todas as coisas
sobre-humanas, todas as verdadeiras manifestacbes da cabeca, do
coracdo, da alma, a de que a vida é reconhecivel em sua expresséo, a de
que a forma segue a funcao. Esta é a lei.

Louis Sullivan, The tall office building artistically considered,1896.

Todos os edificios funcionam e, como nem todos os edificios séo
arquitetura, a func@o néo deve ter nada a ver com arquitetura.
Peter Eisenman

Como artefato artistico, a arquitetura é constituida no paradoxo de ser carregada de
expressividades subjetivas e ter que atender objetiva, eficaz e funcionalmente as
necessidades do programa, proporcionando conforto e protecdo. Preocupada
apenas com a plasticidade, aproxima-se da escultura, atendo-se a funcionalidade,
avizinha-se da racionalidade, eficiéncia e eficacia da construcdo. O objeto
arquitetdnico é “uma totalidade que é fruida na sua dimenséo artistica, usufruida na

sua dimenséao funcional e construida na sua dimensao tecnoldgica”, que se revela
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“nas suas interacbes com o usuéario” (MALARD,2006,p.13). Constroi-se em
espacialidades que permitem vivéncias e emog¢Oes ao combinar criativamente trés
vertentes compositivas: plasticidade, tecnologia e utilidade. Por ndo ser apenas a

resolucao de um programa funcional,

1. resulta da subjetividade da vontade de forma do arquiteto no contexto

gue lhe é contemporaneo;

2. responde ao problema da introducdo de um novo objeto em uma
configuracdo preexistente (fisico-ambiental, social, tecnoldgica,

socioecon6mica, cultural, tedrico-conceitual), e

3. parte da critica a uma situacdo julgada inadequada, para outra

idealizada para atender as solicitacbes das demandas identificadas.

Por pertencer ao universo da criatividade artistica, a vontade de expressédo do
arquiteto transcende o atendimento das solicitagbes funcionais, mas deve se
compatibilizar com as possibilidades de enfrentar os custos de sua realizagdo com o
apoio externo de contratantes para que a obra idealizada na resposta projetual
(SI1ZA,2000,p.39) ao quadro de condicionantes dado se efetive em sua concretude’.
O ato de projetar € uma “aventura do pensamento” assemelhada a uma exploracéo

por terras desconhecidas, na qual

vais, dais volta pelo mundo, descobres novas terras, novas culturas, novas
tradicdes, e, entdo, tentas entender; quica roubas, apropria-se das coisas
do ambiente que te rodeia, da natureza, dos seus elementos: as pedras, a
agua, o ar, as arvores, as cores, o vento (PIANO,2005,p.41).

A arquitetura diferencia-se das demais artes pelo porte, pelo carater dispendioso da
execucao e pela complexidade dos recursos envolvidos (COLQUHOUN,2004,p.229).
Essa situacdo é sintetizada por Siza (2007,p.20), para quem a “atividade de

arquitetura € como uma corrida de obstaculos”, ao afirmar:

As solicitagdes mais importantes que se fazem a um arquiteto sdo que seja
barato, que ndo se crie grandes problemas e que ndo tarde muito tempo
em concretizar o que se pretende fazer. Se esquece a qualidade daquilo
gue é mais elementar, a qualidade material. Muitas vezes o arquiteto tem
enorme dificuldade, quando ndo se vé incapacitado, para controlar a
gualidade do que se esta fazendo porque ndo se aceitam suas exigéncias
(SIZA,2007,p.74).

Guattari (2006,p.163) considera que “o essencial do trabalho do arquiteto reside nas

escolhas que ele é levado a fazer”, na complexa trama de decisdes da trajetoria

0 Donde cabe indagar se a condi¢do de “Arquiteto do Rei” seria a Unica possibilidade de realizar obras que fugissem a
norma e as limitagdes de custo.
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projetual que envolve decisdes que interferem na adequacao da intencéo volitiva do
autor as efetivas restricdes de recursos financeiros, tecnologia disponivel, legislacao
vigente, cronogramas estabelecidos, fornecimento de insumos (materiais, maquinas
e equipamentos), conjunturas politicas, ocorréncia de sinistros e subitas alteracdes
climaticas. Realca a capacidade do arquiteto de instaurar um novo mundo pela arte,
mesmo premido pelas limitagbes operacionais e pelo compromisso “com o0s
incorporadores, com os engenheiros, com a funcionalidade, até mesmo com o gosto
da época’. E fundamental ao autor do projeto afirmar a “sua prépria escolha”
estética, ainda que as conjunturas objetivas condicionem o0s resultados e as
decisdes (GUATTARI,2006,p.164). Apenas assim é que a contribuicdo estética do

autor

enquanto criador pode se tornar o elemento primordial no interior do
Agenciamento com mil coacdes funcionais, sociais, econémicas, de
materiais, de meio-ambiente, que constitui o objeto-sujeito arquitetural. (...)
A singularidade que se busca através de sua “projetacdo” deve ndo apenas
ser reconhecida mas afirmar sua autenticidade (GUATTARI,2006,p.163).

O longo e atribulado percurso do vir a ser da arquitetura percorre o intervalo entre o
instante da criacdo — a elaboracdo conceitual de uma idéia de intervencdo —, e a
obra concluida e em operacao. Este processo de progressiva materializagdo da idéia
em forma realizada é fruto de procedimentos sucessivos, individuais e coletivos,
especializados e complementares. Em virtude da complexa conjugacao de esforgos,
da quantidade de recursos que mobiliza, e dos altos custos da transfiguracdo do
projeto em obra realizada, a arquitetura absorve modificacdes de maneira mais lenta
e refletida que nas demais artes, poucas vezes possui carater imediatista, destina-se
a resistir e a perdurar no tempo, e a sobreviver a geracoes, preparando o palco

para uma longa e demorada performance, a qual deve ser suficientemente
adaptavel para acomodar improvisacdes. O seu edificio deve, de
preferéncia, estar a frente do seu tempo quando é projetado, a fim de que
possa acompanhar a marcha dos tempos enquanto estiver de pé
(RASMUSSEN,1998,p.10).

Para ampliar a investigacdo sobre o real carater da arquitetura, cabe a longa
transcricdo de Gadamer (2005,p.220-221), pela clareza e abrangéncia das suas
definicbes acerca desse produto do saber-fazer humano que conjuga a

complexidade do atendimento a triplice demanda técnica, estética e funcional:

Uma obra arquitetdnica remete para além de si mesma de dois modos
distintos. E determinada tanto pelo fim a que deve servir, quanto pelo lugar
gue tende a ocupar no todo de uma conjuntura espacial. Todo arquiteto
deve levar em conta ambos os fatores. O préprio projeto deve ser definido
levando em conta que deve servir a um modo de vida e adaptar-se a
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condicdes prévias naturais e arquitetdnicas. Assim a uma construgdo bem
acertada podemos chamar de uma “feliz solu¢éo”, isso significa que tanto
realiza plenamente sua finalidade, quanto introduz algo novo no espaco
visual urbano ou rural onde € erigida. Em funcé@o dessa dupla adaptacao,
também a construcdo representa um verdadeiro crescimento do ser, ou
seja, € uma obra de arte.

Mas ndo serd uma obra de arte se estiver em algum lugar qualquer, como
um edificio que compromete a paisagem, mas somente quando representa
a solucao de uma “tarefa arquitetdnica”. Porisso também a ciéncia da arte
s6 contempla os edificios que contém algo que mereca a sua
consideracgéo, e chama-os de “monumentos arquiteténicos”.

E continua afirmando que uma edificacdo é uma obra de arte

guando nao so6 representa a solucdo artistica de uma tarefa arquitetonica
imposta por sua finalidade e os nexos de vida a que a obra pertence
originariamente, mas também quando, de certa forma, conserva esses
nexos, de modo que sao visiveis mesmo quando o aspecto atual ja esta
muito distante da sua destinagcdo original. H4 algo nele que alude ao
original. E quando essa destinacao original ja ndo pode ser reconhecida, ou
a sua unidade acaba por romper-se ao cabo de tantas transformacfes
empreendidas com o passar dos tempos, o préprio edificio se torna
incompreensivel. A arquitetura, a mais estatutaria de todas as artes, nos
mostra com clareza o carater secundario da “distincdo estética”. Um
edificio jamais podera ser reduzido a uma obra de arte. A destinacéo
pratica, pela qual se integra no contexto da vida, ndo pode separar-se dela,
sem perder algo de sua propria realidade. Se for reduzido a objeto da
consciéncia estética, sua realidade sera pura sombra e s6 vive ainda
sob a forma degenerada do objeto turistico ou de reprodugéo fotogréafica. A
“obra de arte em si” se mostra como pura abstracdo (GADAMER, 2005,
p.220-221).

Como obra de arte, o0 objeto arquitetdnico deve ser encarado como uma totalidade
que combina aos atributos funcionais e construtivos o historico, ja que confere uma
nova dimensao a preexisténcia, insere-se na cultura e relata a histéria. Para tanto, é
de extrema importancia que nao haja protagonismo de qualquer dos componentes
da triade vitruviana: que a dimensdo estética contida em venustas ndo prevaleca
sobre a destinacdo pratica de utilitas nem sobre a solucdo técnico-construtiva de

firmitas:

Uma obra arquitetdnica deve ser, certamente, a solucdo de uma tarefa
artistica e, enquanto tal, deve atrair a admiracdo maravilhada do
observador. Ao mesmo tempo deve submeter-se a um modo de vida e ndo
pretender ser um fim em si. Ela pretende corresponder a esse modo de
vida como adorno, como fundo destinado a criar ambiéncia, como moldura
que integra e mantém (GADAMER,2005,p.223).

Como arte utilitaria, a arquitetura deve atender, confortavel e eficientemente, a sua
destinagao projetual, embora ndo deva se ater ao momento da sua criacdo e tenha
que antecipar comportamentos futuros das espacialidades que a engendraram. As
atividades, os usos e as funcbes mudam cada vez mais velozmente na

contemporaneidade, e novas solicitagbes demandam urgentes atualizacdes da
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espacialidade das edificacdes. Guattari (2006,p.176) observa ser salutar na
atualidade “um certo retorno da perspectiva estética, indo de encontro a
funcionalidade”, rompendo com os excessos da anacrbnica especializa¢ao funcional,
que foi analogicamente transposta dos ganhos de produtividade industrial para os

dominios dos projetos de edificacdes e de cidades.

Piano (2005,p.44,25) percebe que a arquitetura guarda o duplo carater de ser local,
por conta dos vinculos que possui com a tradicdo, a cultura e a historia dos lugares;
sendo também universal, “porque universal € a idéia de protecdo e de religiosidade:
desde a cabana a casa, a igreja”. Entende-a como uma arte fronteirica, “um oficio
instavel entre a técnica e a arte”, um servico de alta complexidade que reflete
variadas influéncias, tendo em vista que o “momento expressivo formal” é uma
sintese que resulta da “contaminacdo” e da “fecundacdo” de “milhares de

expressdes artisticas que pertencem a outras disciplinas”, como

a histéria, a sociedade, o mundo real das pessoas, suas emocgoes,
esperancas e esperas; a geografia e a antropologia, o clima, a cultura de
cada pais onde se trabalha; e, de novo, a ciéncia e a arte. A arquitetura é
um oficio artistico, ainda que ao mesmo tempo também é um oficio
cientifico; este é justamente seu fato distintivo. (...) € como um iceberg, a
parte que se vé emergir € pequenissima se comparada a tudo que nela se
introduz para que se possa realiza-la: a sociedade, a atencao as coisas
(PIANO,2005,p.18-21).

Para Rossi (1977,p.36-37) a personalidade da arquitetura decorre mais da forma
“organizada e tornada complexa no espaco e no tempo” que dos materiais que a
constituem e d&o corpo. E ela “que nos fica gravada, que vivemos e percorremos,
aquela que por sua vez estrutura a cidade”, cuja arquitetura “parece condensar o
carater total dos fatos urbanos, inclusive a sua origem”. Ainda que adaptada e
ajustada, é a forma que permanece e afirma-se como condicdo primeira,

estruturante e fundamental.

Sendo a forma o resultado ou criacdo de um tipo arq  uitetdnico ", e ja que é mais
permanente que a funcdo que dela se utiliza, seria mais correto classificar os

espacos pela forma e ndo pela funcao.

" Rossi (1977,p.43-44) ap6ia-se no conceito de tipo como a origem, a causa primitiva, “qualquer coisa de permanente e de
complexo, sem enunciado ldgico que esta antes da forma e que a constitui”; como uma idéia néo identificada por uma
forma, ainda que ‘todas as formas arquitetbnicas sejam recondutiveis a tipos”. Constitui-se pela combina¢do da
necessidade com a intencionalidade estética e esta portanto vinculada as caracteristicas das sociedades que o engendram.
Ja o0 modelo seria “um objeto que se deve repetir tal qual é”.
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A forma (matéria configurada) € o espaco no tempo e a fungcdo é o tempo (o

evento) no espaco .

O fazer-se da arquitetura

Imaginar significa recordar aquilo que a memoéria escreveu dentro de nos e
pb-la em confronto com as exigéncias e as condi¢des; mas também elevar
as exigéncias e as condi¢des ao nivel da sua real complexidade, e por fim
restitui-las na simplicidade obliqua do projeto.

Vittorio Gregotti

A forma é “o0 que”. O projeto é “como”.
Louis Kahn

Pode-se aplicar ao arquiteto a definicho de Bachelard (1999,p.83) de homem
sonhador, “0 homem das profundezas e o homem de um devir”, diferente do homo-
faber que é das superficies, da resposta ao imediatismo do presente; ou, ainda, a do
arquiteto-demiurgo de Jeudy (2005,p.112), que “sonha com a época futura”
organizando a matéria em formas. Na busca da ficcdo de um “universo do possivel”
(CAUQUELIN,2005,p.63), o arquiteto intui possibilidades de mundos ainda nao
configurados pelo designio “de construir algo que ndo existe ainda no presente, no
que tange a materiais, desejos, sitios, técnicas e condicbes” (GREGOTTI,1996,p.22-
23). Essa recorrente “inclinacdo”, de “modificar os lugares em vez de melhora-los”, é
criticada por De Gracia (1996,p.20) ao avaliar que alterar n&do resulta
necessariamente em melhoria, ou em mudanga radical, e que “a melhora nem

sempre acompanha a modificacao”.

Armado de “um conjunto de técnica e espiritualidade, de criatividade”, o arquiteto

“explora  mundos possiveis” e busca “formas na obscuridade”, no “oficio

7

inevitavelmente perigoso” que é “exploracdo, em todos os sentidos (...): social,
cientifico, historico e expressivo”. Além de explorador, deve ser “topografo, gedgrafo,
antropologo, historiador e artista” (PIANO,2005,p.16,24,81) para realizar o perigoso
oficio da arquitetura, cujos resultados, bons ou ruins, influenciam substancialmente a

vida das pessoas:

Como arquiteto tem-se que ser muito cuidadoso. A arquitetura € perigosa.
E mais, é uma arte socialmente perigosa porque se impde a todo mundo,
impde uma imersao total. Ndo é como se compor uma mdasica ou escrever
uma comédia. A arquitetura estréia; se tem éxito ou ndo é problema seu.
N&o ocorre 0 mesmo quando se pinta um quadro: pode gostar ou ndo, mas
ninguém pode impor. Ao fim e ao cabo, se pode deixar de escutar uma
musica feia, ou se pode evitar contemplar um quadro feio, mas o edificio
feio esta ai, frente a nds, e o vemos a forca. E uma forte responsabilidade
também para as geracdes futuras, pois fisicamente permanece. (...)
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O oficio de arquiteto é delicado e perigoso, ndo s6é para quem o pratica,
mas, sobretudo, para os demais. O oficio do arquiteto € terrivel: quando
comete erro impde uma imersdo total em um mundo equivocado que
constréi para milhares, quica milhdes, de pessoas, durante um longo,
muitas vezes longuissimo tempo. Um oficio realmente delicado e perigoso
(PIANO,2005,p.66,78).

A constituicdo da historicidade da obra de arquitetura € precedida por idéias que dao
origem ao percurso entre intencdo e resultado, entre o projeto — desejo de fazer — e
a obra concluida — capacidade de realizar. O fazer-se da arquitetura € iniciado com o
projeto, que combina “fontes de conhecimento” com “maneiras de pensar”, por vezes
diferentes, opostas ou contraditorias, como “observacdo cientifica, entendimento
simpatético, inspiracéo, tradicdo, memoria e outros”. Transgride a fronteira de “mera
guestdo de técnicas e instrumentos” para “simultaneamente construir a critica do
presente e do horizonte da sua reorganizacdo” (GREGOTTI,1996,p.21). Moneo
(2004,p.22) ressalta essa caracteristica ao comentar a capacidade de James Stirling
“de transformar uma operacdo de projeto em uma reflexdo critica”.’> Como
dispositivo de entendimento do mundo, cada obra de arquitetura resulta da critica
qualitativa do repertério de obras preexistentes, ainda que ndo seja ideada e

construida com essa intencao objetiva.

Projetar € optar entre infinitas possibilidades de criar uma nova situacgao,
combinando o trabalho intelectual de ideacdo da organizacdo formal inserida em
outra de nivel superior (DE GRACIA,1996,p.30), com o trabalho artesanal, de
desenvolvimento e detalhamento. Todo projeto € modificagdo, e a linguagem
projetual é “uma linguagem de modificacdo” referenciada em elementos
consistentes, como a “interpretacdo da situacdo especifica” (GREGOTTI,1996,p.72)

de trés variaveis preexistentes:

1. localizacdo: o terreno e seus atributos morfolégicos, mecanicos e

ambientais;
2. demanda: o programa de necessidades e as limitagfes orcamentarias, e
3. tema: o tipo e a tipologia da edificacéo.

Fruto da intuicdo das plasticidades, espacializacbes e funcionalidades, o partido
arquitetdbnico é a invencdo da forma em sua origem mais substancial; € a

representacéo da idéia de como enfrentar o problema posto. E a partida do projeto,

72 Sobre a dimens&o de “um ato de transformagao critica” ver Prefacio de Keneth Frampton ao livro de Vittorio Gregotti
Inside Architecture, paginas VII-XVII (GREGOTTI,1996).
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na qual a idéia geratriz se concretiza na intuicdo volumétrica das possibilidades
formais, técnicas e quantitativas de organizacdo compositiva do espaco. Pode ser
entendido como o desiderio di belleza de Marsilio Ficino, a vontade de arte
(Kuntswollen) de Aldis Riegl, a intengéo plastica de Lucio Costa, a busca formal de
Oscar Niemeyer, o desejo de beleza de Darcy Ribeiro, a vontade de arquitetura de
Campo Baeza e os agenciamentos de desejo estético de Félix Guattari’>. A
simplicidade e despojamento da idéia-chave materializada no partido, responde aos
anseios do contratante, a representacdo desejada, as condi¢des fisico-ambientais
da paisagem, a opcao tecnoldgica e ao cenario das teorias e das conceituagoes,
técnicas, estéticas, funcionais e socioecondémicas. Em suma, o partido é a forma de

se inserir uma idéia no Zeitgeist.

A utilizacdo de um repertério de obras referenciais nédo reduz a criatividade nem
limita a pratica projetual. SO se cria 0 que se sabe, o que foi provado, e aprovado, e
a memoria conservou no bau dos afetos e da empatia: como os demais artistas “o
arquiteto extrai aquilo que é util da histéria e o transforma em algo novo”
(PIANO,2005,p.18). A criacdo sO € possivel a partir das referéncias da experiéncia
acumulada na tradicdo, acatando-a sem recatos, ou efetuando a critica para
reelabora-la e apropria-la em versédo atualizada. Rodin (2002,p.41) discorre acerca
da impossibilidade de criar sem o apoio da tradi¢éo, e afirma que a originalidade

ndo consiste em forjar novas palavras, privadas das belas caracteristicas
da experiéncia, mas em servir-se adequadamente das palavras antigas.
Elas podem bastar para tudo. Elas bastam para o génio.

Siza (2007,p.116) entende que embora a negacdo da historia seja um fenémeno
periodico, ela sempre reaparece “como um fio condutor, ainda que seja por oposi¢cao
(...) da transformacdo da cidade e da transformacdo do homem?”, dai ndo haver a

possibilidade de se criar algo realmente novo e sem referéncias:

Todos copiamos algo. Vivemos de ver, do estudo das coisas. Ninguém
inventa uma arquitetura nova. Existem transformacdes, isso sim. As copias
aparentemente Obvias sédo distor¢fes.(2007,p.115,n.2)

Mesmo concebida individualmente, a obra de arquitetura resulta do trabalho coletivo
de uma equipe complexa de profissionais especializados que contribui com saberes
complementares. O processo de vir a ser da arquitetura atravessa trés estagios para

por a obra concebida em condicdo de existéncia material e de utilizacao:

3 Riegl (1903), Costa (1999), Ribeiro (1997), Baeza (2004), Guattari (2006).
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1. criacao: invencao, desenvolvimento da idéia e elaboracao do projeto;

2. realizacdo: reorganizacdo da matéria em espacialidades de acordo

com as indicacdes dos projetos, e
3. operacao: passar a existir como arquitetura através dos usuarios.

Uma clara distingdo do sentido do termo construir é tracada por Masiero (2003,p.14)
para as realizacfes da arte e da arquitetura: na arte € a organizacao estruturada de
elementos variados, “como consequéncia de uma reflexdo sobre os modos e as
normas”, de acordo com um “efeito pretendido” pela vontade do artista; ja em
arquitetura o processo de construir estd subordinado a leis que ndo podem ser
alteradas, “as proéprias leis da constru¢do”. Se a casualidade é apropriada pela arte,

na arquitetura o acaso “deve ser sempre submetido ao controle” do projeto:

O rigor vem a ser para as artes uma sorte de opgao, pertence, por assim
dizer, a uma biografia que se faz obra; em arquitetura a exatidao pertence
a arquitetura mesma, ao fato de que na mesma persiste o principio de
necessidade.

Na obra de arte a dimensao projetiva é labil, pode ir, desde a propria
autonegacdo — o projeto de nao ter projeto —, até uma certa
hiperdeterminacdo projetiva. Em arquitetura o projeto se converte em algo
central, jA& que aquela é sempre sindnimo de controle e sintese de uma
multiplicidade de variaveis pertencentes a estética, a técnica, a economia,
a politica, etc (MASIERO,2003,p.15).

Wittgenstein estabelece um paralelo entre a representacao da linguagem e o projeto
que representa uma realidade, a dos procedimentos de reorganizacdo espacial da
matéria: enquanto o enunciado nomeia, o desenho figura. O projeto de arquitetura
a representacdo da intengdo, em um conjunto de desenhos e especificagcbes que
sintetiza 0os meios técnicos e cientificos utilizaveis na materializacdo da solucéo
proposta, em conformidade com os recursos disponiveis, financeiros, técnicos e
tecnologicos. Antecipa e sistematiza a complexidade das tomadas de decisbes que
se sucedem na obra, e contém as informacfes e instrucdes necessarias para
orientar a manipulacédo da matéria. Em sentido amplo, representa a aparéncia visivel
da estrutura, entendida como o sistema de forcas produzidas por cargas segundo o
qgual se organiza a matéria em equilibrio estatico, e “permite que 0s materiais
ordenados pelo projeto tomem a forma da arquitetura” (GREGOTTI,1996,p.27).
Realizado em obra, o projeto configura uma outra ordem de representacao

conceitual, plastica, espacial, tecnolégica e funcional do objeto construido.
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Para ilustrar essa génese, cabe citar o trecho da carta de Raffaello Sanzio dirigida
ao Papa Ledo X, em 1519, transcrita por Jestaz (1996,p.138-140), na qual o artista
descreve a especificidade da representacdo técnica da arquitetura e estabelece a

necessidade complementar das informacdes em planta (pianta), secdo e elevacéo’:

Devido a forma de desenhar empregada pelo arquiteto ser diferente da do
pintor, descreverei a maneira que me parece apropriada para comunicar as
medidas e a locacdo de todos os elementos do edificio sem erro. Assim o
método de desenhar um edificio préprio ao arquiteto consiste em trés
partes, a primeira sendo o plano da disposi¢do bidimensional, a segunda a
vista exterior com 0s seus ornamentos e a terceira a secao interior,
também com o0s seus ornamentos. (...) Em conclusdo, com estas trés
ordens ou métodos de desenho, todas as partes separadas de um edificio,
interiores e exteriores, podem ser examinadas em detalhe.

Ao enfrentar um programa de exigéncias, 0 arquiteto leva em conta questdes como
as caracteristicas ambientais do sitio escolhido, as preexisténcias do entorno, a
legislagdo vigente, a capacitacdo técnica, a disponibilidade tecnoldgica, o contexto
cultural ou a conjuntura politica. A dimensao artistica da producédo arquitetbnica tem
que ser alcangcada sob as condicionantes que lhe sdo especificas para combinar
modalidades espaciais e volumétricas, utilizando tecnologias adequadas e
assegurando exceléncia na execucdo de obras. Mais ou menos restritivas, essas
limitagbes fazem com que o resultado final da obra realizada de um projeto
arquitetbnico poucas vezes tem a ver com a concepcéao original integral. Em vista
disso, Siza (2007,p.45-46) afirma que projetar € sempre uma “questédo de didlogo, de
atencao”, ja que pode haver diferentes complexidades com relacdo ao tema mas a

esséncia € a mesma;

O trabalho do arquiteto € um trabalho de dialogo, de atencgédo, carece de
arrogancia. Um arquiteto nao trabalha sozinho, nao esta ilhado enquanto
pensa com tem que ser a casa. Porisso digo que as condicionantes séo as
ferramentas mais importantes do arquiteto.

E reconhecivel a dificuldade de se estabelecer procedimentos metodolégicos de
projeto, como protocolos cientificos, que possam ser empregados nas varias
situacdes a se enfrentar, ja que cada problema demanda uma resposta especifica. O
procedimento projetual observa o caminho metodologico que atende quatro variaveis

essenciais:

= 0 lugar como sujeito da estruturacdo urbanistica;

7 Esses elementos ja haviam sido parcialmente antecipados por Vitruvius no seu De Arquitectura, com a nogdo de
dispositio, muito assemelhada ao que mais tarde veio a ser o projeto arquitetonico, que pressuponha as indicagdes da
distribuicdo sobre o plano dos elementos da edificagdo e indicagdes acerca da correta execugdo da obra constantes da
iconografia (a planta), a ortografia (a elevagdo), a scenografia (a perspectiva). Para detalhes ver Vitrivio (2002) e Masiero
(2003,p.64).
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= 0 comportamento técnico-construtivo da obra;

= as espacialidades que atendem as demandas do programa e do

dimensionamento; e
= 0 tratamento plastico dado ao edificio.

Por conta do seu processo de criacdo artistica possuir procedimentos tdo publicos e
presentes no cotidiano das sociedades, na demorada construgdo, constituicao,
finalizacdo e operacédo, o0 modo de apreciacao e recepcao da obra de arquitetura nao
ocorre pela contemplacdo intencional, mas de maneira coletiva, simultanea e
distraida (BENJAMIN,1992,p.101;COLQUHOUN,2004,p.230;MASIERO,2003,p.14).
A trajetoria do vir a ser do projeto em realizacdo concreta € despida de qualquer
privacidade, ou solitaria e intima criatividade; € proximo e exposto, e permite aos
passantes acompanhar a progressdo cronologica da construcdo. Mesmo que
passiva ou desatentamente, ocorre sob a observacdo rotineira e circunstancial, e
difere das producdes artisticas nas quais o publico sé trava conhecimento da obra

como produto pronto e acabado.

A realidade do edificio captada em etapas sucessivas e complementares, contribui
para que a percepc¢ao da obra se dé aos poucos e cumulativamente, sem identificar,
ou valorizar excessivamente, o responsavel pela sua concepcdo. Durante a obra a
figura do projetista ndo existe para o observador, e ndo é facilmente identificada
dentre a variedade de realizadores e especializacdes do processo construtivo. O
conhecimento e o reconhecimento do autor se faz presente apds a obra entrar em

operacao com 0S Seus usuarios.

A construcdo diz respeito a sintaxe da arquitetura e instala um mistério ao contrério:
em vez de desvelar o enigma, tece o véu ocultador, lenta e diariamente, em paralelo
a constituicdo da integralidade da obra. Vai recobrir, encobrir e acobertar a estrutura,
as instalagdes, 0s espacgos que, quase imperceptivelmente, passam a pertencer a
realidade ndo visivel, a interiorizagdo antes ausente no observavel percurso

compositivo do edificio.

O resultado projetual concretizado na materialidade da forma edificada, € um vazio
configurado, uma expectativa de arquitetura que sé se efetiva quando é preenchido,

ocupado e vivenciado. Conforme a definicdo poética de Hatoum, € o “corpo morto da
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arquitetura” (2003,p.51), que adquire existéncia através do uso: o edificio se realiza
para além da sua expressiva plasticidade ao exercer a finalidade a que foi destinado.

Um novo positivismo na critica?

O empirismo é o misticismo do conceito e 0 seu matematismo.
Gilles Deleuze

E condic&o necessaria a critica, a capacidade do critico ler e entender uma obra e
distinguir o senso de conhecimento do senso crenca (EISENMAN,2006b,p.246), sem
alijar as praticas artisticas das condi¢des sociais e politicas objetivas da execucao e
da fruicdo da obra.

O universo das teorias de arquitetura € uma permanente apropriacado seletiva que
recombina teorizacdes anteriores com elaboracdes mais recentes, que passam por
modificagbes, tornam-se complementares, ou fundem-se em um Uunico e
indiscernivel pensamento (COLQUHOUN,2004,p.39). Face a diversidade conflitiva
dos caminhos da teoria e da critica de arte, a tarefa dos criticos de arquitetura é
mais complexa e exigente ainda, ja que, além da qualidade estética das suas
plasticidades, o edificio tem que ser “tecnicamente eficiente, funcionalmente eficaz e
confortavelmente adequado” (CHAGAS,2002,p.23). Diferente das demais artes, o
objeto arquitetdbnico exige uma critica que extrapole o resultado estético da
resolucao plastica, construtiva e tecnolégica, e avalie a compatibilidade funcional, o

partido adotado, o atendimento ao programa e aos requisitos de conforto.

7z

Choay (2000,p.201) defende que a auténtica critica s6 é possivel pela plena
utilizacao dos sentidos, e isso s6 se da no convivio direto e intimo com 0s espacos
edificados. Montaner adota posicdo semelhante ao advogar que a critica se efetive
“na presenca do original, no seu lugar mesmo"”, sendo imprescindivel a analise no

contato in loco que possibilita avaliar as caracteristicas espaciais e a relacao

entre légica estrutural e composicao, as questfes funcionais, 0s percursos
e as percepcdes, as linguagens e materiais utilizados devem ser o0s
padrdes essenciais do juizo (1999,p.13,19).

A vivéncia necessaria a critica arquitetdnica remete aos comentarios de Foucault
(2006,p.129,127) n'O Nascimento da Clinica sobre a utilizacdo da visdo nos
procedimentos de diagnadstico clinico. O olhar critico — “olhar que escuta” —, I1é o texto
do corpo doente e o transforma em enunciado do “olhar que fala” —, que torna visivel
e inteligivel o objeto, ja que “todo visivel € enunciavel e que € inteiramente visivel

por que integralmente enunciavel”. Com a anatomia patologica a investigacao rompe
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com as limitacdes da “metodologia do visivel”, agrega o tato ao olhar, e se aprofunda
na combinacgao plurissensorial dos campos da visdo, do tato e da audi¢cdo. O olhar
meédico passa a ser um “olhar que toca, ouve e, além disso, ndo por esséncia ou
necessidade, vé” (FOUCAULT,2006,p.175-182). A configuracdo perceptiva da
“trindade visdo-tato-audicdo” amplia as possibilidades do olhar, estimula a
apreensédo da obra e induz a desvelar o oculto, e se combina ao intelecto para
investigar a matéria do corpo da arquitetura como na clinica médica, para permitir
gue “0 objeto revelasse com maior clareza o detalhe e seus segredos, e que 0
sujeito se desfizesse das ilusbes que sdo obstaculos a verdade”
(FOUCAULT,2006,p.181,151).

A percepcao critica da obra de arquitetura inicia-se pela aparéncia através do olhar;
posteriormente, adentra as espacialidades internas e percebe 0 uso, O
funcionamento, a materialidade, a espacialidade. Essa relacdo tatil favorece a
apreenséo da inteireza da obra, observando a inser¢cdo no contexto preexistente, a
resposta funcional aos usos, a adequacdo as condicionantes climatologicas, a
combinacdo de técnicas e tecnologias e os detalhes construtivos que fornecem
carater e individualidade. Considerado-se que imagens reproduzidas da obra
também provocam sentimentos, mesmo que parciais e limitados, a imersdo do
observador-usuario no edificio para garantir a validade da critica pode ser entendida

como uma espécie de procedimento empirico neopositivista.

Os procedimentos projetuais que valorizam a apreensdo subjetiva da obra,
revalorizaram a critica baseada no contato direto com o objeto, entendido como
resultado de um projeto comprometido com a inducdo e o estimulo a esse tipo de
fruicdo’®. Complementarmente, o contato intimo com a materialidade espacial do
edificio é reconhecido por Siza (2007,p.108-109) como fundamental para o processo
de construcdo, e impossivel de ser substituido por qualquer artificio de projeto ou

instrumento de gestéao:

Nem isoladamente nem em conjunto, nenhum desses instrumentos de
trabalho substitui totalmente a experiéncia dos espacgos. Por exemplo, uma
visita de obra abre caminhos de maturacéo, de ajuste do projeto. A questéo
radica em conseguir que esta nova dimensdo, essa nova forma de
percepcdo operativa da obra seja aceita e passe a formar parte do
complexo processo de construcéo, gestdo e controle da construcao.

5 Um exemplo de arquitetura assim projetada é o Museu Judaico de Berlim, concebido para ser utilizado como um
continente de sucessivas sensagdes, que sera objeto de critica no Estudo de Casos.
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Devido a extrema diversidade, imaterialidade ou imponderabilidade de boa parte da
producdo da arte contemporanea, é dificil sustentar a necessidade de descricdo da
obra para realizar a critica. No que diz respeito a arquitetura ha que avancar para
além da percepcao formal dos conteudos visiveis, para que as sensacfes que a
obra provoca contribuam para o enunciado critico. Em face da dificuldade de
descrever a obra, a critica tem se voltado para a descricdo do contexto, como a
expressdo resumida das circunstancias estruturais (DE GRACIA,1996,p.30), nas
quais a obra se realizou. Esse tipo de analise se preocupa menos com o resultado
final e avalia os vinculos contextuais com a atualidade: as formas sociais, politicas e
econdmicas da sua realizacdo, as simbologias que instaura, as questdes de ética e

de estética que provoca.

Essa simultaneidade analitica integra criticos e artistas, e favorece duas formas de
teorizacdo: a interna que emerge da producédo dos artistas e a externa, que resulta
da critica, contribuindo para instaurar no ambito da arte a producdo simultanea e
interdependente de discursos e obras concretas (CAUQUELIN,2005a,p.129). A
arquitetura passa a ser analisada sob o diversificado e conflituado crivo de filosofos,
historiadores, antropdlogos, criticos de arte, semidlogos, psicanalistas, artistas,

construtores, incorporadores, vendedores e outros.

Arquitetura e retina: suporte ou estrutura?

Desde Courbet, acredita-se que a pintura é enderecada a retina: este foi o
erro de todo o mundo. O frisson retiniano! Antes, a pintura tinha outras
funcbes, podia ser religiosa, filoséfica, moral. (...) todo o século [XX] é
completamente retiniano, exceto 0s surrealistas que tentaram, um pouco
sair disso.

Marcel Duchamp

Ao criticar o valor excessivamente “retiniano” da arte da pintura, Duchamp
(CABANNE,2001,p.73) reconhece-lhe a limitagdo de ser destinada a primazia da
contemplacdo visual. Reportando-se ao surrealismo, privilegia os aspectos do
conteldo aos da forma, e evidencia simpatia pela pintura utilizada como suporte
para relatos alheios a ela. Nela ndo reconhece a capacidade de ser a propria
mensagem, como 0s impressionistas e as vanguardas que os sucederam, quando “a
arte intenta auto-justificar-se, e se converte assim em ato de producao autbnoma de
linguagens, objetos, significados, valores, conceitos, filosofias”
(MASIERO,2003,p.213).
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Como objetos metalinglisticos as obras por eles realizadas narravam sua condicéo
concreta, como atesta a declaracdo datada retirada do ensaio Definition du Neo-

Tradicionisme datado de 1890 do pintor francés Maurice Denis, acerca do assunto:

Lembre-se que um quadro — antes de ser um cavalo de guerra, uma mulher
nua ou uma anedota qualquer — é essencialmente uma superficie plana
recoberta de cores combinadas numa dada ordem (Denis,1999,p.90-96).

O espaco arquitetural ndo se destina a fruicao visual e a apreensao retinal; presta-se
ao desfrute integral dos sentidos, das sensacdes e das emocdes. A cor, que Rodin
(2002,p.125) defende resultar da forma “bem-feita” e que tem capacidade de gerar
forma, é tida por Rasmussen (1998,p.223) como fundamental para a pintura, mas
nao para a arquitetura, visto que “a arte da construcao esta antes e acima de tudo
interessada na forma, na divisdo e articulacdo do espaco”. Nela, a cor € utilizada
como elemento “para enfatizar o carater de um edificio, para acentuar sua forma e

material, e para elucidar suas divisdes”.

Por ndo ser arte de contemplacdo passiva, a arquitetura tem que ser usada para
entrar em operacédo e se efetivar na plenitude funcional e estética, e é através das
sensacdes estimuladas pela interacdo com o observador-usuario, que a obra se faz
presente e se atualiza. Em 1957, Lina Bo Bardi (1957,p.46) ja registrava esse

entendimento quanto a vivéncia da experiéncia arquiteténica:

Mas qual a diferenca entre “passar sobre uma ponte” e “dancar num saldo
de baile™ O homem é sempre o protagonista, € 0 espaco, interno ou
externo, é secundario: o “fato” arquitetbnico permanece em intima
comunicacdo com o homem.

Preocupacgdes que remetem a Tadao Ando que demonstra cuidado e apre¢co com as
potencialidades de experiéncias vivenciadas das suas obras, nas quais é patente a
preocupacdo em induzir a fruicdo da materialidade tatil da plasticidade das
espacialidades, nos deslocamentos diferenciados dos percursos do usuario pelo
exterior e interior da edificacdo. Segundo suas palavras a arquitetura

nado é apenas forma, ndo é apenas luz, ndo é apenas som, ndo é apenas o
material, mas a integracao de tudo. O elemento humano é a chave que
retine tudo isso. Um grande edificio s6 comega a viver quando alguém
entra nele. Uma forma ndo é imaginagcdo. Uma forma engendra a
imaginacdo. E claro que um edificio ndo é forma apenas. E preciso
oferecer as pessoas uma experiéncia de espago. (...) O espago torna-se
disponivel ndo apenas por conter, mas por expressar (ANDO,2003,p.21).
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O tratamento das qualidades
cinematicas da narracao sequencial
do espaco como ferramenta
compositiva pode ser reconhecido na
concepcao do Parque de La Vilette
(Fig.04) de Bernard Tschumi e na do
Museu Judaico de Berlim de Daniel
Liebskind.

Nessas obras a vivéncia
fenomenoldgica adquire importancia
crucial para o seu dimensionamento
com o0 objetivo de redefinir as

percepcbes que o0s espectadores-

usuarios tém do espaco. A intuicdo . : S
da experiéncia do observador Fig.04: Parque de La Vilette

peripatético nos arranjos do sitio e das edificaces, constréi o sentido da obra e
estimula a dupla apreensdo do tempo no espaco de deambulagdo: a do tempo
cronolégico, duracdo do deslocamento que conduz a observacdo; e o tempo
experimental, da irrupcdo da memaria dos cinco sentidos e o retorno rememorativo

de ressonancias fragmentadas.
A materialidade da matéria

Todas as obras tém esse carater de coisa (das Dinghaft). O que seriam
sem ele? (...) Mas também a muito falada experiéncia estética ndo pode
contornar o carater coisal da obra de arte. H4 pedra no monumento. Ha
madeira na escultura talhada. Ha cor no quadro. H4 som na obra falada.
Ha sonoridade na obra musical. O cardter de coisa esta téao
incontornavelmente na obra de arte, que deviamos até dizer antes ao
contrario: o monumento estd na pedra. A escultura esta na madeira. O
quadro esta na cor. A obra da palavra esta no som da voz. A obra musical
esta no som. Evidentemente dir-se-a. E certo.

Martin Heidegger

A tendéncia de amplos setores do Movimento Moderno foi a de reagir as poéticas da
figuracdo, principalmente as impostas pelos canones da tratadistica, e optar pelo
rigor plastico depurado do conteudo das linguagens e das harmonias compositivas
classicas. Utilizaram a abstracdo formal como estratégia reativa e unificadora das
praticas arquitetbnicas, privilegiando o espaco como categoria fundamental, e

elevando a experiéncia das espacialidades da edificacdo a condicdo de atributo
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superior da arquitetura. Essa op¢do programética é brilhantemente atestada pelo
Pavilhdo de Barcelona de Mies van der Rohe’®, uma insuperavel ode a materialidade

do espaco, a sua substantiva incontinéncia e a imanéncia da sua fluidez.

A recorréncia desse posicionamento contribuiu para que 0s aspectos tateis da
variedade de cores e texturas fossem relegados a um plano secundario como
elemento de composicdo e de expressdo. No que se reconhece como O
experimentalismo formal do racional-funcionalismo, o objetivo era atingir a a-
historicidade das configuracdes abstratas da pura e regular geometria compositiva

de volumes dispostos sob a luz.

A matéria dos artefatos arquitetbnicos é constituida pelo conjunto amalgamado de
diferentes substancias em arranjos que estruturam as espacialidades, e configuram
as qualidades sensoriais, estéticas e simbdlicas da edificacdo. A natureza do
material ndo é passiva, a constituicdo intrinseca das suas especificidades determina
a forma segundo a qual é distribuido e utilizado espacialmente. Cada material é
dotado de maior ou menor potencialidade de acolher reconfiguracfes formais, em
resposta a intencdo do artista, e possui uma poténcia constitutiva da forma do
objeto: a matéria induz procedimentos de organizagdo espacial vinculados as suas
qualidades de consisténcia, durabilidade, resisténcia, plasticidade, textura, oxidacao,
cor, porosidade, etc.

Cada artefato cultural ecoa sutis referéncias a uma ordem preexistente na natureza,
e a matéria impde, ou sugere, a forma que devera assumir em uma obra idealizada,
que é a que o material permite: a que se consegue com a aplicacdo da pedra difere
da que utiliza a argila, ou a madeira, ou o metal, o vidro ou a palha. Tal qual nas
artes plasticas, a selecdo do material, a utilizacdo das possibilidades de resisténcia e
de estabilidade estrutural, ou a aplicagdo como revestimento, tende a determinar a

configuracéo espacial e expressiva da arquitetura.

Tschumi (2001) manifesta-se contra a utilizacdo da forma como “imagem pura” e
considera que ha interdependéncia entre a concep¢ao conceitual, o0s materiais e 0s
“resultados finais” dessa integracdo. Reconhece que na atualidade as relacdes entre
a escolha e a utilizacdo dos materiais € geralmente estabelecida pela aplicacdo de

softwares. Em ultima instancia “um computador € que acaba decidindo o que pode

76 \er critica no Estudo de Casos.
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ser feito ou nédo, espacializando matematicamente — sem referéncias a logica do
material”. A abundéancia de novos materiais industrializados e a grande diversidade
de tecnologias, amplia as op¢des de solucdo, mas induz a arquitetura a se tornar a
caixa protetora de um contetdo tecnolégico pré-estabelecido, “uma embalagem
esteticamente concebida para abrigar, no seu interior, a complexa e necessaria
guantidade e diversidade de instalacdes técnicas” (CHAGAS,2002,p.112) e o sujeito
criador da arquitetura, transforma-se em mero arranjador de soluc¢des prefiguradas.

Nesse quadro de condicionantes,
os atributos de unicidade e
originalidade na producéo
arquiteténica estédo sendo
substituidos pelas apropriacdes,
releituras, pastiches e parddias de

realizacoes.

Enquanto que as demais artes na
contemporaneidade primam pela
realizaggdo nao  material e
privilegiam o conceito, 0 processo
e a reprodutibilidade, somente

recentemente a arquitetura

| ‘ comeca a concretizar intuicdes
Fig.05: Museu Guggennheim Bilbao | artisticas que ja datam de quase

um século. Isso pode ser
respaldada nos exemplos do cubismo futurista’”’ multifacetado do Museu
Guggennheim Bilbao, de Frank Gehry, aberto ao publico em 1997 (Fig.05) e o neo-
construtivismo do Parc de la Vilette (Fig.06) realizado em Paris em 1986, acerca do

gual comenta o seu autor:

0 projeto do Parc de la Villette pode assim ser visto para incentivar o
conflito sobre a sintese, a fragmentacdo sobre a unidade, a loucura e o
jogo sobre a geréncia cuidadosa. Este projeto subverte um ndmero de
ideais que lhe eram sacrificados no periodo moderno — desta maneira,
pode ser aliado a uma visdo especifica de pos-modernidade
(TSCHUMI,2001).

7 A plasticidade externa do museu remete as formas da escultura Forme uniche nella continuita nello spazio do artista
futurista Umberto Boccioni, concluida em 1913.
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Fig.06: Construtivismo Russo a esquerda e Parque de La Villete a direita.
Esse cenario referenda a tese de que, na contemporaneidade, ocorre a continuacao

do projeto moderno das vanguardas européias, interrompido pela Segunda Grande
Guerra, que, com continuidades e rupturas, resiste e se transforma, primordialmente,

em solos globalizados pelo capital mundializado. Como afirma Crimp (2005,p.20):

Pela ¢tica da critica pos-moderna ao modernismo, de fato, a vanguarda de
antes da guerra se parecia virtualmente com o pés-modernismo avant-la-
lettre.

Metalinguagem e texto arquitetdnico

N&o é atribuicao da arquitetura expressar sentimentos.
Alvaro Siza

Quem se preocupa com as questdes postas pela arquitetura e quantos a
reconhecem com elemento fundamental da cultura, e nela descobrem valores de

memoria, representacao e narracao?

Para refletir sobre o reconhecimento da arquitetura pode-se apropriar,
analogicamente, os comentéarios de Foucault (POL-DROIT,2006,p.58-59) acerca da
mesma questdo no ambito da literatura. Reportando-se a condicdo da producéo
literaria, aborda a operacéo de reconhecimento e valoracao que distingue, dentre as
obras escritas, as que podem ser consideradas literatura. Registra que a producéo
de vanguarda so é lida pelos universitarios dedicados, que produzem incontaveis
monografias sobre as obras de autores que apenas a eles interessam.

Seria de se perguntar se a arquitetura de ponta, para ndo utilizar a gasta palavra
vanguarda, é também objeto do respeito, admiracdo, estudo e preocupacdo dos

circulos universitarios, ja que a maior parte das pessoas ndo demonstra interesse
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pelo tema nem reconhece importancia nas suas questdes. O que acontece € um
incrivel paradoxo: embora a vida ocorra por entre formas (OSTROWER,1987,p.9),
gue envolvem os seres humanos e condicionam as suas existéncias em redes de
relacbes objetivas e subjetivas, a vivéncia cotidiana faz com que nao sejam
percebidas como coisas realizadas. Sao consideradas parte da paisagem existente,
como algo pré-determinado, alheio & compreensdo e com o qual ndo ha nada a

fazer.

A arquitetura é considerada dominio de profissionais afetados que elevam o custo
das constru¢cbes sem preocupacdo com a eficacia técnica, ou com a eficiéncia
econbmica, projetando excessos dispensaveis, apoiados em volateis pressupostos
estéticos. O usuario leigo e alheio as questdes tedricas e praticas das edificacdes e
espacos publicos da cidade, sédo estimuladas pelo contato com os aspectos formais
e funcionais dos espacgos construidos por meio das sensacfes, sentimentos e
significados por eles provocados. Entretanto, € o atendimento as solicitacdes
funcionais que facilita o vinculo do publico com a arquitetura, e as questdes plasticas

ou representacionais sao obscurecidas pelo utilitarismo.

Na sua obra Enéadas, datada do século Ill, Plotino (2004,p.30) antecipa a
conceituacdo do funcionalismo na arquitetura, apontando os vinculos formais e
reciprocos entre a funcionalidade dos espacos interiores e a plasticidade exterior da

fachada:

Como o arquiteto, harmonizando a casa externa com a idéia interna da
casa, diz que aquela é bela? E porque, abstraindo-se as pedras, o que é
externo é a idéia interna que, ndo sendo divisivel, aparece em muitas
partes, dividida pela massa externa de matéria.

Séculos mais tarde, o pensamento arquitetdnico funcionalista advoga que a
plasticidade da edificacdo, as qualidades estéticas portanto, seja resultado dos
aspectos funcionais e tecnoldgicos, isto é, que venustas decorra da eficiente
combinacao de firmitas com utilitas (ROTH,2003,p.59). Opcao que € exemplarmente
expressa na declaracdo de Louis Sullivan (1979,p.43) no seu livro Kindergarten

Chats and other writings:

Portanto lembre-se, e mantenha sempre em mente nos seus pensamentos
e acdes, que a forma acompanha a funcéo, esta € a lei — uma verdade
universal. (...) A inter-relacdo entre funcdo e forma. Ndo tem comeco nem
fim. E incomensuravelmente pequena, incomensuravelmente vasta;
inescrutavelmente mavel, infinitamente serena; intimamente complexa
ainda que simples.
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Funcdo e estrutura, funcionalidade e
construcdo como origem da forma,
estimulada por uma poética que se afasta
da emocdo e da expressividade subjetiva
individual, e se aproxima da abstracéao
impessoal da objetividade mecanica e
funcional. Adotando a estética da maquina
como referéncia figurativa, os modernos

desenvolvem um sistema supostamente

alheio e imune a estética e a historia, como
a opcado de Picabia (Fig.07) e Duchamp

pelo desenho mecanico como paradigma da
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representagéo avessa ao gosto
(CABANNE,2001,p.81-82).

Baseado na idéia de que a arquitetura ndo deve representar nada além dela propria,
o Movimento Moderno aproxima-se, a0 menos em teoria, da auto-suficiéncia
arquitetural libertada da utilizacdo das graméticas construtivas tradicionais. Em
sucessivas reducdes semanticas dos procedimentos miméticos até se aproximar da

s

abstracdo compositiva, a idéia da representacao figurativa é substituida pela da
representacdo funcional: a plasticidade do edificio traduz a sua funcionalidade. Fruto
do conhecimento cientifico e do dominio tecnolégico do racionalismo iluminista, a
funcdo daria significado existencial a arquitetura, que deveria revelar-se por si
mesma, como fora construida pela estrutura, utilizando materiais aparentes e

desvelando as funcdes nas plasticidades das fachadas que as ocultam.’®

Se a mensagem da Renascenca era a antiguidade historica, no Modernismo ela
passa a ser a racionalidade funcional; o resultado € bastante assemelhado quanto
ao afastamento da criacdo auto-referente e suficiente: se o0s arquitetos
renascentistas utilizavam a gramatica compositiva classica, 0s modernistas
apropriam a razdo funcional e o vocabulario da “estética” industrial para inspirar a

plasticidade das suas edificacbes. O rigor modernista abandona as formas

8 Essa propalada verdade na arquitetura moderna, através da evidente legibilidade construtiva, da clareza estrutural
combinada a utilizagdo dos materiais in natura, com base nas suas caracteristicas de resisténcia mecanica e expressividade
estética, ja € uma preocupacdo posta por Ruskin (2000).
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tipolégicas da histéria e apropria as
tipologias tecnolégicas’™® (Fig.08) para
estabelecer uma “simulacéo do significado
da verdade através da mensagem da
ciéncia” (EISENMAN,2006b,p.237).

O funcionalismo racionalista ou
organicista é tido por Rossi (1977,p.46.47)
como impregnado pelo empirismo ingénuo
do fisiologismo francés®, que seria a
principal “causa de uma debilidade e do
equivoco funcional”. Ao definir a beleza

como o resultado da forma justa para

abrigar uma  funcéo, repete o]

determinismo metafisico do belo na

Fig.08: llustracdo de Vers une Architecture.

antiguidade, como decorréncia da correta

aplicacdo das propor¢cdes matematicas para alcancar a harmonia na composicao
artistica. Dai o comentario de Eisenman (2006b,p.235), sobre a “mensagem de
utilidade” da fungéo substituir a “mensagem de antiguidade” do repertdrio das formas
histdricas, razbes que o levam a afirmar que a arquitetura moderna néo realizou a
intencdo de ser invencdo descolada de referéncias alheias a ela propria, e que o

programa da arquitetura realista moderna foi

uma manifestacdo da mesma ficcdo na qual o significado e o valor residem
além do mundo de uma arquitetura “tal como ela é”, e onde a
representacdo, ao invés de se apresentar como uma mensagem de um
outro significado anterior, versa sobre seu préprio significado.

Para ele o fracasso é duplo porque:
1. o rompimento radical com as formas historicas ndo se efetivou, ja que,

submetidas ao exame atento, a nova objetividade era constituida por

formas classicas simplificadas e depuradas a sua esséncia, e

9 Conforme a conhecida categorizagéo de edificios estabelecida por Venturi (1997) entre decorated shed (galpao decorado)
e duck (pato) pode-se entender essas edificagbes como  “patos’ tecnologicos ao invés de tipoldgicos”
(EISENMAN,2006b,p.235).

80 O naturalista francés Jean-Baptiste Lamarck (1744-1829) defendia a correspondéncia biunivoca entre forma e fungdo nas
estruturas dos organismos vivos e afirmava serem as fungdes a razdo da origem, do desenvolvimento e da alteragao das
formas.
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2. o sistema de figuracdo referenciado na maquina e na industrializacao,
apropria-se de valores da tecnologia, da padronizagéo, do acabamento, da
funcionalidade, da eficacia tecnologica e da eficiéncia econdmica: um
repertorio baseado na figuracdo das instalacdes fabris, do navio, do avido

e do automoével. &

Colquhoun (2004,p.50-51) reconhece como um dos propositos norteadores dos
arquitetos funcionalistas, libertar a forma dos edificios das obrigacdes “semanticas e
expressivas” da representacdo de elementos tematico-estilisticos de composicéo do
repertorio tratadistico, mas adverte sobre a limitacdo das espacialidades definidas
com base na fungdo, que atua como mascara para o0 espacgo, através de relacdes
formais que ndo determinam inteiramente o tipo de forma criado. Ao transferir o
significado da arquitetura da aparéncia da forma para a substancia do contetdo, o
funcionalismo atua como “alibi” para a forma, que é libertada dessas condicionantes
para “desenvolver seus proprios significados imanentes”, utilizando-se de “um
sistema de formas que seria inocente em relacdo a contaminacao estilistica”.
Procedimento que leva Eisenman (2006b,p.235) a afirmar que “os objetivos
funcionais simplesmente substituiram, enquanto ponto de partida para o desenho
arquiteténico, as ordens da composigao classica”.

Despojadas da histérica tarefa de estabelecer significados mediados por signos
aplicados as suas superficies exteriores, as formas arquitetbnicas do racional-
funcionalismo estariam enfim aptas a ser significantes e significados. A
potencialidade da arquitetura de se auto-referenciar critica e criativamente, e de
estabelecer os seus limites como disciplina, favorece as suas caracteristicas
autopoiéticas que “engendralm] e especifica[m] continuamente sua propria
organizacdo e seus limites”, afastando-a das alopoiéticas, que “produzem algo
diferente delas mesmas” (GUATTARI,2006,p.51), que adquiriu ao realizar algo
diferente da sua propria esséncia constitutiva.

Vale lembrar que a auto-referéncia € atitude tipica do modernismo, o comentario
acerca de si utilizando-se dos meios da propria atividade: a arquitetura voltada para
si, o livro dentro do livro, o filme dentro do filme. Comportamento que ja fora
antecipado por Shakespeare quando utiliza esse estratagema em Hamlet, ao

encenar uma peca dentro da peca, conduzindo o teatro a personagem de si préprio.

81 0 livro de Le Corbusier (1986 ) Vers une architeture, € um manual desse posicionamento.
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Foucault (POL-DROIT,2006,p.60) reporta-se ao momento da literatura quando “foi
possivel se livrar da idéia” de que ela fosse “o lugar de todos os transitos ou o ponto
ao qual chegavam todos os transitos, a expressao das totalidades”. Rebatendo-se
essa analise a arquitetura, pode-se afirmar que ela prescinde de complementacdes
para se realizar como produto acabado. Contrariamente aos dogmas do Movimento
Moderno, ndo é a arte total — Gesammtkunstwerk®’—, sintese totalizante de

contribuicbes  transitivas das

demais tendéncias vetoriais das

7

artes: 0 que nela estd é parte
integrante e imprescindivel da

l- sua constituicdo como obra.

Acerca dos equivocos da

observancia aos critérios do
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Zweckmassigkeit”
(CRIMP,2005,p.265) — e face a
impossibilidade da arquitetura se

Fig.09: Projeto do Hospital de Veneza limitar a ser a resposta funcional
de espacos para atender ao programa, De Fusco (1976,p.147) comenta a critica
antecipatoéria de Adolf Loos que considera que, somente com a superacao da “falsa
expressao” arte aplicada, que designa a arte como “algo que se pode estar de
acordo com um objetivo”, surgiria a possibilidade de realizar uma arquitetura que

decorresse do seu momento.

Em 1978 Eisenman participa de um concurso para um espaco publico e aberto para
a cidade de Veneza, e apropria-se do conceito do projeto de Le Corbusier (Fig.09) ,
datado de 1964, para o hospital da cidade®®, com a intencéo de realizar uma obra

gue fosse a sua Unica e necessaria medida, que inventasse 0 seu sitio e 0 seu

82 Tal qual a catedral gética que Rodin afirmava ser 0 “grampo que retne tudo; [é] 0 nd, o pacto da civilizag&o” (2002,p.169);
tema que, ndo por acaso, foi 0 escolhido por Gropius para estampar a capa do manifesto de 1919 da Bauhaus, que exibia a
xilogravura de Lyonel Feininger como simbolo da sintese da realizacdo artistica conjunta (IFA,1974,p.10;
Luckhardt,1998,p.38-39).

83 Esse projeto baseia-se na interpretagdo de Veneza como uma tipologia de cidade que lhe serve de referéncia para a
definicdo da forma do hospital, a preexisténcia surge a partir da interpretagdo da organizagdo estrutural da cidade
construida nos vinculos entre as edificacbes, vias e pragas (FRAMPTON,2002,p.177-179). Em 1999 Eisenman vence o
concurso para o projeto da Cidade da Cultura da Galicia em Santiago de Campostela, adotando expediente semelhante de
cruzar trés fontes de informagdo “contextuais”: o tragado viario do centro medieval, a malha cartesiana moderna e a
volumetria da concha do peregrino (EISENMAN ARCHITECTS,2000).
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programa, e que nao tivesse o ser humano como referencia de escala
(EISENMAN,2006,p.98). Reivindica a realizacdo de uma arquitetura nao-classica,
referenciada nos valores da sua condicdo objetual e sem representacdes
historicistas ou racionais. Um exemplo de arquitetura “enquanto tal’, que ndo se
preocupa em relatar, nem a se reportar a nada além dela prépria no seu processo
criativo de vir-a-ser, que seja “uma representacdo de si mesma, de seus proprios
valores e de sua experiéncia interna” (EISENMAN,2006b,p.246).

Um discurso arquitetdnico independente de valores extrinsecos a “criacdo livre de
significado, arbitraria e eterna na artificialidade”, que construa mais uma simulacéo,
que “tenta obliterar a diferenca entre o real e o imaginario”, que uma dissimulacao,
que “deixa intocada a diferenca entre realidade e ilusdo” (EISENMAN,2006b,p.242).
Assim desobrigada de representar coisa ou idéias, a forma arquitetdnica pode
lancar-se nos universos da ficcdo e da poesia e revelar-se como um “lugar de
invencao”,

e ndo como uma representacdo submetida a uma outra arquitetura ou
como um instrumento estritamente pratico. Inventar uma arquitetura é
permitir que esta seja uma causa; para tornar-se uma causa, ela deve
surgir de algo exterior a uma estratégia de composicdo dirigida
(EISENMAN,2006b,p.245).

Eisenman (2006b,p.241-247) aspira que a arquitetura deixe de ser “algo ‘a mais’ ao
invés de algo em si mesmo”, e se liberte do jugo de atender a pressupostos — “o fim
do fim"—, de ser decorréncia da representacéo, da racionalidade ou funcéo, para ser
0 motivo Unico de sua origem e do seu destino. Ao propor o fim da origem
fundamentada na representacdo e na justificativa de uma destinacdo — “o fim dos
inicios e dos fins dos valores” —, sugere a instauracdo de um espaco-tempo de
completa e ilimitada liberdade estética para a pratica da arquitetura, “um espaco
‘intemporal’ de invencdo” (EISENMAN,2006,p.247), sem qualquer referéncia natural,
religiosa, histérica, tecnoldgica e ética, utilizando-se da forma de conhecimento da
poesia como referencial tedrico para reconfigurar a disciplina arquitetdnica pela

adocéao de solucbes poéticas em substituicdo as racionais.

Assim liberta de influéncias alheias a sua constituicdo e esséncia, a arquitetura pode
ser objeto de uma mudanca radical na sua apreciacao e percepcdo: em vez de ser
apreendida visualmente como mera imagem, a composi¢do plastica de elementos

volumétricos deve entendida como um texto, como “eventos de leitura” que devem
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ser lidos como “acontecimentos de leitura, e ndo simplesmente acontecimentos
estéticos” (EISENMAN,2006b,p.246).

As obras de arquitetura sdo meio e mensagem e atuam tanto no territério do
sensivel como no do inteligivel. Como fato cultural sédo signos, elementos de
comunicacdo entre 0 sujeito emissor e 0 sujeito receptor, e carregam o duplo
carater da unidade linglistica, de combinar o significante®® com o significado®.
Como linguagem, podem ser abordadas como sistemas que rompem a dicotomia
entre significante e significado, integrando significantes que operam significados em
si mesmos: a combinacéo da representacao plastica com a espacialidade vivenciada

conjuga os dois elementos em uma Unica representagao signica,.

O significante € o proprio significado da edificacdo, € a percepcado do carater
sensivel da arquitetura através da apreensdo da imagem, que é o resultado da
combinacdo do sinal — a forma aparente — com o simbolo, o contetdo intrinseco
(GADAMER,2005,p.215). De acordo com Derrida (2001,p.24), essa aparéncia
reporta-se a materialidade, ao corpo, a “substancia de expressao” do edificio,
enquanto que a sua alma estaria vinculada a imaterialidade do “conteudo

significado”.

O texto abstrato estrutura-se em um conjunto de significantes que raramente
alcancam o significado de um discurso apreensivel pelo intelecto, embora o seja
pelas sensacoes. As formas dispostas na composicdo de volumes e planos sob a
luz, “nada exprimem de preciso, mas sugerem mil coisas” (RODIN,2002,p.28), dai a
“responsabilidade da forma” (BARTHES,2004,p.17) e o seu poder de deflagrar
emocodes e sentimentos. Utilizando-se Barthes (2004,p.27-29), a arquitetura pode ser
definida como uma “maquinaria de linguagem” que institui “uma verdadeira

heteronimia das coisas” no ambito da sua propria linguagem.

Eisenman sustenta ndo haver o que se decifrar ou entender na arquitetura, mas
apenas 0 que perceber, sentir e vivenciar: percebida como texto, atua como fala
viva, sem a necessidade de ser intermediada por outra linguagem na interagcdo com
0 sujeito observador. Contesta a necessidade do entendimento para haver a fruicao,
e defende que a obra ndo deve representar nada que lhe seja alheio, nem ser
suporte de metaforas de qualquer significado além daqueles ja presentes e

84 Do latim signans, forma, expressao.
85 Do latim signatum, conteudo, substancia.



130

integrantes da “poética potencial de um texto arquitetbnico”. O desvelamento da
escrita arquiteténica®® seria efetuado com a identificacdo dos procedimentos que
estruturam o “ato de composicdo da massa”, e nao pela analise do resultado final
materializado na volumetria da edificacéo, e essa leitura € mediada por um sistema
de signos denominado “tracos”, que ndo devem ser apreendidos em sua literalidade

vez que

nao possuem nenhum outro valor sendo o de indicar a existéncia de um
evento de leitura e que esta mesma leitura deve ter lugar; assim, o trago
assinala a sugestédo de leitura. Portanto, um traco é um signo parcial ou
fragmentario; ele ndo possui a qualidade do objeto. Ele simboliza uma agéo
gue estd em desenvolvimento. Neste sentido, um traco ndo é uma
simulacéo da realidade; ele é a dissimulagdo na medida em que se revela
como distinto de sua realidade anterior. Ele ndo simula o real, mas
representa e registra a acdo inerente a uma realidade passada ou futura, a
qual possui um valor nem mais nem menos real do que o préprio traco. Ou
seja, 0 traco ndo se ocupa em formular uma Imagem capaz de expressar
tanto uma arquitetura anterior quanto 0s usos e costumes sociais; antes,
ele diz respeito a identificacdo — literalmente, a figuracdo — de seus
préprios processos internos. Assim, o traco é o registro da motivagdo, o
registro de uma acdo, e ndo a imagem de um outro objeto-origem
(EISENMAN,2006b,p.246).

Cabral Filho (2005,p.69) parece crer na possibilidade de “uma psicanalise do lugar
arquitetdnico”, por acreditar nos intimos vinculos entre a estruturacdo da linguagem
(cultura, mundo), e a percepcgao constitutiva do espago (natureza, terra). A primeira
percepcdo que um ser humano tem de espaco, entendido como forma e limite, € a
da “imagem particular que cada um de nés chama seu corpo”
(BERGSON,1999,p.68), dai a razdo das arquiteturas terem sido inventados a partir
das dimensbes do corpo humano. Experiéncia essa que € sinteticamente relatada
por Bergson (1999,p.46-47):

Os psicologos que estudaram a infancia sabem bem que nossa
representacdo comega sendo impessoal. S6 pouco a pouco, e a forga de
inducbes, ela adota nosso corpo por centro e torna-se nossa
representacdo. O mecanismo dessa operacdo, alias, é facil de
compreender. A medida que meu corpo se desloca no espaco, todas as
outras imagens variam; a de meu corpo, ao contrario, permanece
invariavel. Devo portanto fazer dela um centro, ao qual relacionarei todas
as outras imagens. (...) Mas, se concordarmos, como a experiéncia
demonstra, que o0 conjunto das imagens é dado de inicio, percebo
claramente de que modo meu corpo acaba por ocupar nesse conjunto uma
situagdo privilegiada. E compreendo também de que modo surge entédo a
nocdo de interior e de exterior, que no inicio ndo € mais que a distingao de
meu corpo e dos outros corpos. Parta, com efeito, de meu corpo, como se
faz costumeiramente; vocé ndo me fara jamais compreender de que modo
impressdes recebidas na superficie de meu corpo, e que interessam s a
esse corpo, irdo se constituir para mim em objetos independentes e formar
um mundo exterior. Dé-me, ao contrario as imagens em geral: meu corpo

86 Moneo (2004,p.2) utiliza a expressao caligrafia arquitetural ao se reportar & obra de Alvaro Siza.
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acabara necessariamente por se desenhar no meio delas como uma coisa
distinta, ja que elas ndo cessam de mudar e ele permanece invariavel. A
distincdo do interior e do exterior se reduzira assim a da parte e do todo.
(...) Meu corpo € o que se desenha no centro dessas percepg¢des; minha
pessoa é o0 ser ao qual se devem relacionar tais agBes. As coisas se
esclarecem se vamos assim da periferia da representacdo ao centro, como
faz a crianca, como nos convidam a fazé-lo a experiéncia imediata e o
senso comum.

Sendo o0 espaco e a linguagem formagfes coetdneas a existéncia historica dos
individuos, os lugares arquiteténicos como construcdes culturais no espaco natural
seriam passiveis de serem lidos e analisados tal qual a fala. Analogicamente, pode-
se entender nos vazios do texto arquitetbnico, uma funcdo assemelhada a dos
brancos ausentes de letras das paginas impressas, artificio desprezado na

Renascenca e valorizado na tipografia do inicio do século XX (JEAN,2002,p.142).%

Ceticismo e desencanto: o fim das promessas

Com efeito, viveu-se, desde o século XIX, uma economia de pensamento
que era apocaliptica. Hegel, Marx ou Nietzsche ou Heidegger, num outro
sentido, nos prometeram o dia seguinte, a alvorada, a aurora, o dia que
nasce, o entardecer, a noite etc. Esta temporalidade, ao mesmo tempo
ciclica e binaria, comandava nosso pensamento politico e nos deixa
desarmados quando se trata de pensar de outra maneira.

Michel Foucault

Fala-se hoje da faléncia dos sistemas, quando é apenas o conceito de
sistema que mudou.
Gilles Deleuze & Felix Guattari

Nos anos de 1960 a producdo artistica era atraida por poéticas engajadas com a
problematica social e politica da época, e era ainda possivel pensar as artes
plasticas nos termos das categorias da pintura e da escultura, e da necessidade e
natureza da sua existéncia mesma (ARCHER,2002,p.711). Muito a partir da
inquietacdo dos artistas novaiorquinos em meados da década, a arte € submetida a
uma radical revisdo que a altera profundamente, e questiona a sua propria
sobrevivéncia. Sobre este assunto comenta Danto (2005,p.25) que a vanguarda dos

sessenta

quis franquear a barreira entre vida e arte. Quis apagar a distincdo entre
arte elevada e vulgar. Quando a década tocava o seu fim, restava muito
pouco em pé do que antes se havia considerado como parte do conceito de
arte. Foi um periodo espetacular de demolicao filosofica.

87 Afirma o artista-caligrafo Hassan Massoudy no seu livro Caligraphie citado em Jean (2002,p.173): “Em uma composi¢&o
caligrafica, 0 vazio nao existe; existe apenas o espago negro e o espago branco e cada espago, quer seja negro ou branco,
deve encontrar sua forga. Pode-se esbogar uma comparagéo entre a caligrafia e a arquitetura. Uma arquitetura existe para
definir um espago onde se vive; 0 vazio é real e importa tanto quanto a parede cheia”.
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Essa novidade no universo da producgdo artistica, que termina por deslocar de Paris
para Nova York o papel de capital internacional das artes, deveu-se aos americanos,
cidaddos de um pais novo, rico, cosmopolita e sem 0S opressivos compromissos

europeus com a historia e a tradicéo,

gue foram entdo capazes de expressar sua relacdo com o Absoluto sem
perder-se na busca da beleza, o fetichismo da qualidade perfeita.(...) Em
parte, o que entdo possibilitou que fosse arte foi 0 que essa atmosfera
histérica e tedrica definira o historicamente possivel (DANTO,2005,p.5,20).

No cenario da modernidade norte-americana, a radicalidade das praticas artisticas e
arquitetbnicas era muito mais anti-européia que anti-historica, e tinha o objetivo néo
explicitado de dar origem a um comportamento oposto ao europeu, tido como
referenciado na histéria e na tradicdo®®. Essa postura refletia o interesse por
poéticas personalizadas, afinadas com a contemporaneidade cultural plural da jovem

nacdo norteamericana.®

As préticas artisticas ampliam ilimitadamente os dominios e o0 universo de
representacdo para além dos requisitos de unicidade, originalidade, beleza,
presenca e materialidade, e em vez de se preocupar com resultados finais,
concretos e palpaveis, passam a se envolver com conceitos, procedimentos e
processos. Substituem a materialidade da obra pela imaterialidade das sensacdes
estimuladas pelos eventos artisticos, produtos de poéticas de viés ético-politico
caracterizadas pela fugacidade eventual e imponderavel de “realizacdes” mais

préximas do resultado intelectual que do produto material.

Em vista das alteracdes ocorridas no universo da producao de arte e de arquitetura
da contemporaneidade, Masiero (2003,p.270-127) reflete sobre o fato das obras
serem consideradas um fim em si mesmas implicar na modificacdo radical nas

relacbes

entre meios e fins na producgéo global das obras, incluidas as artisticas e
arquitetdnicas, e tende sem duavida a que as tradicionais distingdes entre
teoria e praxis, meios e fins, abstrato e concreto, forma e contetdo, (...), as
tipicas dualidades da metafisica ocidental, se evidenciem como
insignificantes (...) no mundo antigo 0 aspecto técnico na producéo da obra

88 O desprezo dos artistas em Nova York com a paisagem cultural européia pode ser comparado aos comportamentos e
procedimentos antes assumidos por Louis Sullivan e Frank Lloyd Wright, dois emblematicos criadores que consideravam os
referenciais tradicionais como parcos, limitados ou desimportantes e langavam-se na pesquisa formal pelas veredas abertas
pela oferta de novos materiais e tecnologias que se concretizavam pari passu a formatagéo dos tempos modernos nas
cidades.

89 Moneo (2004,p.3) reconhece que o legado linguistico do radical experimentalismo e a linguagem provocativa das
vanguardas que permaneceu de alguma forma vivo até o inicio dos anos sessenta, foi substituido pela inclinagdo americana
pela complexidade na arquitetura.
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era fundamental, e o produtor era apreciado sobretudo por sua habilidade a
respeito: assim sucedia também no mundo moderno, ainda que se tentasse
que a técnica se anulasse ou, melhor dito, se mimetizasse no contetido da
obra. No nosso tempo, pelo contrario, o artista ndo é tal em virtude da sua
habilidade técnica, mas da sua capacidade de conceituar, de dominar a
técnica.

Esse contexto evidenciou a dificuldade de se apreender a esséncia das obras de
arte que questionavam a propria ocorréncia real, compreensao que nao era facil e
requeria conhecimento mais especializado. A producdo artistica incorpora as
maneiras do fazer arquitetbnico e comeca a conceber obras para serem
concretizadas por outros®, que passam a se efetivar a partir de um projeto, cujo
autor € o idealizador, organizador e coordenador intelectual da realizacdo concreta

de um conjunto de executores intercomplementares.

Masiero (2003,p.16) avalia essa atitude como representativa da hibridagéo entre as

artes na atualidade, bem como de

uma modificacdo radical ndo apenas dos paradigmas estéticos, como
também da funcdo mesma das artes na sociedade. Se as artes séo
reflexdo em torno do significado que tém o fazer e o pensar, essa trituracao
de seus limites reciprocos, esta extensdo do valor artistico a fendmenos e
objetos que ja ndo séo internos ao sistema tradicional das artes (aquele —
para entendermos — baseado na pintura, escultura, arquitetura, musica,
poesia e estendido depois ao cinema), esta estetizacdo do real se converte
inevitavelmente em signo de uma profunda (quica radical) transformacao
dos modos de pensar o mundo e produzi-lo. Possivelmente, a extensdo da
I6gica da arquitetura as outras artes e, pelo contrario, a absorcdo de uma
estética totalizadora por parte da arquitetura sdo o signo de que a
tradicional divisdo entre natural e artificial foi superada com a totalizacéo do
artificial; nisto, a arquitetura, a mais artificial das atividades humanas, ndo
pode sendo assumir um valor particular, ndo pode sendo situar-se mais
além da arte e, a0 mesmo tempo, ser a arte total.

E evidente a pressdo das poéticas contemporaneas na arquitetura, e a dificuldade
desta em se inserir no universo da arte desvinculado da realidade fisica, com obras
cada vez mais conceituais, processuais e efémeras. Um exemplo realizado de

efemeridade arquitetonica foi a Catedral de Luz de Albert Speer, utlizando a

9 O casal de artistas contemporaneos Christo e Jeanne-Claude por exemplo, executa intervengdes ambientais de grande
escala e proporcdes, de forma a promover, segundo eles, a ocorréncia de “um novo olhar” dirigido as paisagens
conhecidas. Eles ndo atribuem qualquer significado ao que produzem e consideram que, mais que a obra acabada o que
conta é 0 processo, e 0 que realmente interessa nas suas realizagdes artisticas séo os procedimentos intermediarios —
negociacdes, licengas, localizagao, recursos, cronogramas, instalagdo —, todo o planejamento anterior & sua existéncia
como obra. A trajetoria processual de transformagao de uma idéia em algo concreto é por eles considerada tdo, ou mais
importante até, que a obra pronta: a elaboragao tedrica e critica pode tanto ser considerada necesséria & produgéo artistica,
como pode, ela prépria, ser encarada como realizagdo artistica, como obra de arte. Christo, cujo nome de nascimento é
Hristo Yavashev, é de origem bulgara e Jeanne-Claude ¢ francesa. As suas obras mais destacadas e conhecidos séo o
empacotamento da Pont Neuf (Paris) e do Reichstag (Berlim), a Cerca (The Running Fence) com 5,5 metros de altura e
40km de extensao na California, e os circuitos (The Gates) formados por 7.503 pérticos metalicos instalados no Central Park
(Nova York).
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projecdo de canhdes de luz de defesa aérea no campo de pouso dos dirigiveis
Zeppelin da cidade de Nuremberg, para o encontro do partido Nazista em 1936. A
imaterialidade fugaz da catedral virtual desfez-se em sombras tao logo foi finalizado

o evento (Fig.10).

Entre os anos de 1950 e 1970 a porcéo
norte-ocidental do planeta experimentou o
pico do crescimento econdmico,
prosperidade e abundancia da expansao do
modo de producdo capitalista de base
industrial, o crescimento estavel e o pleno
emprego ocorrido no pés-guerra °*. O fragil
equilibrio desse mundo de fartura e
progresso seria abalado nas suas mais
profundas conviccdes e esperangas, e
romper-se-ia, para sempre, com as

agitacbes de 1968, que espalharam seus

estilhacos pelo Ocidente a partir de Paris.

{4 e sl ) ,
Fig.10: A Catedral de Luz de Speer Quando a ecloséo do choque do petroleo

em escala mundial pbe fim ao ciclo de
prosperidade em 1973, esse quadro de embates se agudiza e passa a ocorrer uma
profunda revisdo no ambito dos objetivos e das praticas politicas e culturais da
civilizagao ocidental. A riqueza e afluéncia economica estimulara o acirramento das
contradicOes latentes, e favorecera a eclosdo de questbes sociais inaugurais,
vinculadas a novos grupos de pressdo, que assumiram uma importancia e uma
contundéncia antes inimaginaveis (BERMAN,1987; SANTOS,1998; CHAGAS,2002;
HOBSBAWM,1998; POLLOCK,1992). Irrompe a participacdo organizada de setores
sociais marginalizados do processo tradicional, eclodem politizadas reivindicacdes
com origem em idéias nacionalistas libertarias, revoltas estudantis, movimentos

populares e minorias, e nas questdes de representacao, identidade e memoria.

O mitificado ano de 1968 estabelece o ponto de inflexdo entre o entendimento

evolutivo do processo civilizatorio ocidental e o desamparado niilismo das andlises,

91 Conjuntura decorrente dos acordos capital-trabalho ocorridos em Bretton Woods que possibilitaram a reconstrugéo da
Europa dilacerada pela Segunda Grande Guerra. Para detalhes ver Hobsbawm (1998).
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das criticas e das previsbes sobre o porvir da espécie humana: as nocdes de
progresso inexoravel sdo substituidas pelo desencanto, pela duavida, pelo ceticismo
e pela inseguranca. Proclamava-se o fim da vigéncia dos ideais iluministas, que
prometiam a felicidade futura apostando na capacidade ilimitada de aprimoramento
do ser humano em sociedade progressistas e igualitarias, e passava-se a desejar a
liberdade de expressdo das mdltiplas alteridades em vez das possibilidades

teleoldgicas que se revelaram impossiveis.

Assuntos antes obliterados por questdes tidas como mais importantes e prementes
vieram a tona, e assumiram a frente da cena social e das discussfes politicas.
Feminismo, etnicidade, meio-ambiente, sexualidade, identidade, género,
religiosidade, psicanalise, filosofia e teorias culturais tornaram-se linhas
fundamentais do embate de pensamentos e comportamentos que, no final dos anos
de 1970, foram qualificados como estruturadores do denominado “pds-modernismo
critico” que continuava o0 questionamento originado no final da década anterior
(ARCHER,2002,p.11). Numa declaracédo de 1975, Foucault (POL-DROIT,2006,p.84)

bem caracteriza 0 momento vigente:

O pessimismo de direita consiste em dizer: veja como 0os homens séo
filhos-da-puta. O pessimismo de esquerda diz: veja como o poder é
nojento! Podemos escapar destes pessimismos sem cair na promessa
revolucionaria, no anutncio do entardecer ou da manh&a? Eu creio que isto é
que esta em jogo atualmente.

Os anos de 1980 caracterizam-se pela crise das grandes narrativas provocada pela
faléncia do socialismo real, e pela consolidacdo hegemoénica do -capitalismo
assentado na reorganizacéo de procedimentos liberais e na gestdo mundializada da
interdependéncia das economias globais (CHAGAS,2002). As praticas
informacionais descentralizam a producao industrial e aceleram os procedimentos de
automacao e de reducdo de custos: o territorio passa a ser organizado ndo mais
pela técnica combinada a ciéncia, mas pelas mdultiplas possibilidades de
desenvolvimento das tecnologias de comunicacdo (SANTOS,1997a).

No més de abril de 1986 ocorrem dois incidentes que elevam os niveis de

desencanto com o progresso cientifico e tecnoldgico: o vazamento de urénio na

|92

usina atbmica russa de Chernobyl®™ e a explosdo da nave espacial americana

Challenger, no seu retorno a Terra. O choque provocado por esses acontecimentos

92 Antes desse ja ocorrera, em margo de 1979, o acidente na usina atémica de Three Mile Island, na Pensilvania, nos
Estados Unidos.
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potencializou a desconfianga com a imparcialidade e a racionalidade do
desenvolvimento cientifico, relembrando a barbarie®® instalada nas mentes e nos
coracbes da humanidade que testemunhara, ou herdara, os efeitos “das duas
grandes catastrofes européias do século XX: o Holocausto e o gulag (sic)
(ROUDINESCO,2007,p.226)". A esse pavor potencial do exterminio do planeta
promovido pelo conhecimento humano se agregaria o desconforto com a seguranca
efetiva do desenvolvimento tecnolégico e com o progresso, ainda que pacifico, da

energia nuclear.

Guattari (2006,p.194) enxerga nesse quadro desencantado o enfraquecimento da
“vaga contestatoria e criativa” e o inicio de “uma nova forma de conservadorismo
social’”, um quadro que leva Trias (2002,p.71) a declarar que “talvez porque
conhecemos demasiado” nao acreditamos em mais nada por vivermos uma idade

hipercritica

gque paga caro sua lucidez: blogueia toda certeza em uma norma de vida.
Nosso ceticismo nos impede de crer. Desmontamos criticamente a crenca,
inclusive chegamos ao extremo de desmontar criticamente a lucidez, a
sabedoria, a propria critica. A partir da lucidez, a partir da sabedoria, a
partir da critica. Céticos com respeito a nosso préprio ceticismo, criticos
com respeito a Nnosso criticismo, nos submergimos em uma atividade sem
freio com a finalidade de esquivar o obsessivo cul de sac dos espelhos que
se miram.

Em entrevista concedida ao jornal francés Libération, em 23 de outubro de 1980, a
propdsito do langamento do livro Mil Platds, Deleuze (2000,p.39) comenta o que ele

identifica como a criagao induzida de um “novo conformismo”:

Vivemos ha alguns anos um periodo de reagdo em todos os dominios. Nao
h& razdo para que ela poupe livros. Estdo nos fabricando um espaco
literario, bem como um espago judiciario, econdémico, politico,
completamente reacionarios, pré-fabricados e massacrantes. (...) Qual
seria o0 papel da filosofia nessa resisténcia a um terrivel novo conformismo?
Esse universo de novos saberes tecnoldgicos, em constante e acelerada ebulicdo
mutante, estrutura um paradoxal campo de potencialidades antagbnicas: ao tempo
em que essa pletora de meios de comunicacdo amplia as possibilidades de controle
e manipulacdo, induz o surgimento de individuos que transcendem a condicéo
objetual que Ihes € imposta, para assumir, na condicdo de sujeito, a atitude reativa a
essas inumeras possibilidades de dominagdo, transmutando-as em parceiras do

processo de emancipacao.

9 Pela utilizagdo da bomba atdmica e pelo horror perpetrado nos campos de concentragdo da Segunda Guerra Mundial,
locais onde conforme Seligmann-Silva “a esséncia destruidora da técnica foi levada a um limite extremo” (2005,p.28).
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O mal-estar contemporaneo

Em nossa época, a da totalizagao estética, a arquitetura se hibrida com as
artes, porque as artes se converteram na totalidade do mundo, e porque o
problema de “construir” ja ndo se soluciona em um consolador “habitar”,
mas se mantém sempre aberto na responsabilidade do artificio, em ser
sobretudo pensamento, linguagem, inessencialidade poderosa.

Roberto Masiero

Qualificados por Danto (2005,p.22) como Vanguarda Intratavel, os movimentos
artisticos progressistas do inicio do século XX professaram o rompimento com a
hegemonia da histéria como fonte inesgotavel da criagdo, e decretaram o fim da
reciprocidade entre arte e beleza. A partir deles “qualquer obra de arte e de
arquitetura serd, a seu modo, teoria estética e reflexdo sobre a técnica”
(MASIERO,2003,p.214).

De acordo com Agamben (2003,p.201), a vanguarda consciente “ndo se dirige
jamais ao futuro, mas € um esforco extremo para encontrar uma relagdo com o
passado” e 0s que mais asperamente criticam a apropriagdo do passado como
referéncia e objeto de conservacdo, ndo concorrem para supera-lo porque os que
mais contribuem para modificar o futuro sdo “os que vivem mais enraizados no
passado e na tradicdo” (MONTANER,1999,p.22).

Se, no passado recente, a academia referendava a producéo artistica de orientacéo
classica e refutava as manifestacdes artisticas que a contestavam, na atualidade
tornou-se responsavel por acatar e divulgar a produgcdo menos conhecida, ou
apreciada, na esteira da revisdo conceitual do século XX, que reconheceu na
producdo das vanguardas valores excepcionais e admirdveis. Absorvidas pelo status
guo que combatiam, as obras antes tidas como portadoras de intrinseca rebeldia séo
adquiridas por instituicbes contra as quais se dirigiam seus autores que
proclamavam a Natureza como a Unica possibilidade de referéncia criativa e de
aprendizado (SUBIRATS,1984;CRIMP,2005), como atesta Rodin (2002,p.7):

Onde compreendi a escultura? Nos bosques, olhando as arvores; nos
caminhos, observando a construcdo das nuvens; no atelié, estudando o
modelo; em toda parte, salvo nas escolas. O que aprendi com a natureza,
tratei de por nas minhas obras.

ou as consideracbes de Cézanne (1904,p.16) em uma carta enviada a Emile

Bernard®*:

9 Pintor pos-impressionista francés (1868 - 1941), colaborou com Gauguin e van Gogh, e foi bastante influenciado pelo
pensamento e pela obra de Cézanne. A frequente correspondéncia que manteve com os trés, documenta o pensamento
artistico da época.
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O artista deve desprezar a opinido que ndo se baseie na observacdo
inteligente do carater. Deve rejeitar o literatismo, que com tanta frequéncia
leva o pintor a se afastar do seu verdadeiro caminho — 0 estudo concreto
da natureza — para perder tempo longo demais em especulacdes
intangiveis.

O Louvre € um bom livro a ser consultado, mas também néo deve ser mais
do que um intermediario. O estudo real e prodigioso a ser empreendido € a
diversidade do quadro da natureza. (...) o pintor deve dedicar-se
inteiramente ao estudo da natureza, e se esforcar para produzir quadros
que sejam licoes.

Na atualidade, sdo os museus — prisions d’art segundo Riegl (1999,p.76) — e a
academia que expbem essas obras de arte e atuam como plataformas de divulgacéo
das idéias mais radicais da producdo artistica®®, que passaram a ser referéncia do
gosto nas producdes do mercado cultural: a passagem das elitistas vanguardas para
a cultura pop das massas (MASIERO,2003,p.245). Os movimentos contestatorios
das primeiras décadas do século XX foram transformados e cooptados, absorvidos e
re-apropriados como modelos da producdo capitalista. Esse foi o percurso trilhado
pelo design social-internacionalista da Bauhaus no deslocamento rumo ao
embelezamento dos produtos industriais, e pela inflamada agit prop bolchevista, na

trajetoria em direcdo a comportada publicidade empresarial (CRIMP,2005,p.236).

Se a idéia moderna de utopia social tida por Eisenman (2006b,p.245) como “um
tempo para além da historia” podia ser considerada uma obsessédo ética, o que
agora acontece é a perversdao estética. A complexa fragmentacdo da
contemporaneidade, a pluralidade de referéncias, de compromissos e de
entendimentos critico-tedricos levam a arquitetura a obsessédo pelas poéticas do
novo, que se desejam ilimitadas numa suposta felicidade sem fronteiras. Surge uma
“vanguarda intratdvel’, com producdo de natureza “autista”, intencionalmente
ausente e voltada para si propria. Enquanto as vanguardas afrontavam o gosto
dominante da burguesia, os enfants terribles da arquitetura internacional desejam
realizar a espalhafatosa forma-mercadoria do Planejamento Estratégico das obras

de excecao espetaculares que jA hascem monumentalizadas.

Na contracorrente a essa postura, as realizacdes de Siza, Souto de Moura, Moneo,
Campo Baeza e outros na Peninsula Ibérica, caracterizam-se pelo apuro formal do
tratamento dos volumes, que engendram espacialidades mutaveis sob diferentes

incidéncias de luz, e explora o convivio de materiais tradicionais com os de ultima

9% Embora na atualidade parecam perfeitamente assimilaveis, cada linguagem artistica resultou de processos criativos
embasados no entendimento do contexto vivenciado nas especificidades das diferentes culturas e, certamente, foram objeto
de algum tipo de conflito ou crise, por época da sua criagao.
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geracao tecnologica. Um discurso projetual de poéticas pessoais que articulam uma
arquitetura austera e serena, experimentando o exercicio da “dificil simplicidade na

complexidade de tudo o0 que esta cada vez mais ‘a disposicao
(MASIERO,2003,p.286).

A expressao “siléncio visual” utilizada por Siza (2007,p.58) ao reportar-se a uma
caracteristica intencional da sua obra, e o depoimento de Moneo® a respeito da
qualidade espacial e material da igreja de Marco de Canavezes®, podem ser
apropriados como uma avaliacdo geral a producdo da arquitetura ibérica

contemporanea:

Em Canavezes esta o Siza que entende o lugar, que trabalha com uma
extraordinaria economia de meios, que utiliza os materiais com extrema
sensibilidade, que domina a escala, que é preciso no desenho, que brinca
nos espacos e que, mais ainda, é capaz de fazer da sua arquitetura um
exercicio poético.

O retorno do recalcado

No seu antimodernismo, os conservadores tornaram-se pés-modernos.
Andreas Huyssen

(...) resulta evidente que se o Moderno se realiza nas vanguardas
histéricas, o Pods-moderno se evidencia como antitese das mesmas
vanguardas: estas se apresentam, sem divida, como elitistas, enquanto o
Pés-modernismo é, em céambio, populista; as vanguardas histéricas
pretendiam levar a arte a vida, enquanto a P6s-modernidade usa a vida
como arte.

Roberto Masiero

No decurso das suas existéncias ao longo da historia, as obras de arquitetura
estabelecem vinculagbes com a natureza ou com a cultura. Com a natureza, para
reverencia-la como fonte da mimesis, ou para afirmar a suposta superioridade das
realizagOes sociais sobre a aparente passividade do ambiente natural; com a cultura,
para realcar o continuum da histéria, ou para articular radicais rupturas ao repudiar a

inerente historicidade da constituicdo do objeto arquiteténico.

Essa vontade de ruptura absoluta, transferida das artes plasticas para a arquitetura,
conduziu a abstracdo representacional do funcionalismo racionalista, com a

instauracdo de um processo purificador e depurador das formas pretéritas.

O Movimento Moderno traz implicita uma dupla autoridade: a da subjetividade
estética e a de cunho moral e ético, comprometida com a construcdo de uma

sociedade mais livre e igualitaria. Propugna a revolucéo ética ao construir uma nova

% O depoimento esta transcrito em Siza (2007,p.93).
97 Projetada por Siza em 1996.
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sociedade pelas vias da reconfiguracdo estética do ambiente, perpassada pela
utopia do desenho, a ilusdo de tudo revolucionar através do projeto, uma fé inaudita
na “arquitetura de papel” (SOLA-MORALES;CIRICE;RAMOS,1993,p.39). Essa fé na
capacidade de evangelizacdo da arquitetura e do urbanismo modernos, estimula a
disseminacgdo da idéia do desenho de novas solugfes projetuais como indutoras de
comportamentos inaugurais, que poderiam, inclusive, alterar radicalmente a
sociedade e erradicar a pobreza, a violéncia e a miséria como propalava o “neo-
humanismo tecnocréatico” (MASIERO,2003,p.239) de Le Corbusier. Atitude
qualificada por Rossi (1977,p.150) como “demildrgica”, ao considerar que o0s
arquitetos continuamente apresentam “sistemas em que a ordem espacial se torna a

ordem da sociedade e pretende transformar a sociedade”.

Ja se comentou que as vanguardas européias promoveram a radical ruptura dos
paradigmas artisticos vigentes, por ndo verem viabilidade de coexisténcia pacifica
entre tradicdo e inovagado. Os construtivistas, que mais libertariamente enfrentam a
ortodoxia da composicao tradicional da arte e da arquitetura, utilizam poéticas de
conflito entre formas geométricas plenas de tensdo e instabilidade, e abrem uma
profunda “ferida na tradigdo arquiteténica da composicao classica das formas puras”,
por ndo acreditar na possibilidade de “uma modernidade alternativa que pudesse
amparar o passado” (GLUSBERG,1989,p.112).

Véarios entendem essa repulsa a historia e a tradicho como apenas aparente, e
contestam o propalado abstracionismo da arquitetura modernista. Eisenman
(2006b), nela observa referéncias de figuras e de detalhes do imaginario industrial, e
da identificavel depuracdo de elementos formais da gramatica compositiva da
antiguidade greco-romana. Apesar da propalada ruptura com a histéria e a tradicao,
o Movimento Moderno operou um sistema abstrato de relacbes bastante
assemelhado ao classico, mascarando a apropriacdo de elementos da antiguidade,
na sua esséncia mais depurada, despojados de qualquer ornamento acrescido a sua
verdade estrutural. Eisenman (2006b), Colquhoun (2004) e Glusberg (1989,p.112)
reconhecem no modernismo tracos evidentes de continuidade historica, na
simplificag@o formal das tipologias compositivas da tradi¢cdo classica, como o uso de
pilotis de colunas sem capitéis, e da busca da beleza e da verdade nos resultados

formais da razdo da eficacia funcional.
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Da negacdo a qualquer possibilidade de evolugdo criativa vinculada ao
reconhecimento e ao acatamento da progressao da histdria, decorre a fratura que
provocou a caracteristica dificuldade ontolégica da arquitetura moderna que, ao se
pretender a-historica, contribuiu para que fosse dificilmente historicizavel. A
hostilidade da cultura da modernidade para com as questdes da continuidade
histérica redundou, em tempos mais recentes, em profunda reacdo aos
entendimentos identificados como modernistas, justificada pela mesma
agressividade na qual eles se fundavam e se fundamentavam. Tal qual uma
sintomética emergéncia do reprimido, esse comportamento reativo fez ressurgir o
interesse renovado pela histéria que, de execrada vild anacrbnica e reacionaria,
passa a antidoto libertador da niveladora irrealidade formal e programatica do
Movimento Moderno (DE GRACIA,1996,p.69).

O poés-modernismo inventou a idéia do Movimento Moderno como uma tendéncia
homogénea, em oposicdo a extrema diferenciacdo de entendimentos ideoldgicos,
comportamentos praticos e procedimentos poéticos adotados pelos seus
integrantes. Criticar um bloco monolitico era estrategicamente mais facil aos seus
opositores, que nele reconhecer a variada diferenca das especificidades que

assumiu em tempos e espacos.

Se no percurso inaugural dos CIAMs® os modernos objetivavam instaurar uma
sociedade emancipada das misérias existenciais e das necessidades de
sobrevivéncia mais prementes, a ideologia subjacente a denominada condi¢do pos-
moderna preocupa-se em expressar as multiplas alteridades da contemporaneidade

desencantada do pensamento p6s-moderno, conforme aponta Trias (2004,p.54):

O po6s-modernismo pretendeu dar por canceladas as grandes questfes da
filosofia, como se o assédio e demolicdo do quanto se achava
excessivamente edificado e construido pela Razdo Moderna bastasse para
justificar e legitimar a tarefa filoséfica. Mas essa empresa de demolicao
deixou um espaco desértico e ermo que deixa o animo carregado de
desgosto, falta de orientacdo e de luzes.

De acordo com Gregotti (1996,p.6), a nocao atual da organizacdo hipermoderna da

sociedade é configurada segundo

um arranjo que se esforca para eliminar fronteiras entre ciéncias, ser
aberto, anti-ideolégico, infinitamente interpretavel e combinavel, e
sobretudo que evita horizontes e esperancas de longo prazo, porque s&o

9 Caracterizado pelo viés socialista e doutrinario comprometido com as questdes sociais e dominados pelos paises de
lingua aleméa (FRAMPTON,1997,p.327-339; JACQUES,2003,p.35, n.60).
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consideradas ilus6es pelas quais ndo vale a pena sacrificar nada do que for
imediatamente possivel de ser adquirido.

A crenca no porvir, ou a desesperanca com um futuro melhor, sdo construcdes
ideologicas de momentos histéricos que delas precisavam para sobreviver: por um
lado, a reconstrucdo européia de sociedades dilaceradas pela guerra que
necessitavam da esperanca como motor da recuperacdo material e espiritual; por
outro, o estimulo a diversidade e a afirmacéo de identidades que enfraqueceriam a
soberanias politicas, e as barreiras econdmicas, dos estados-nacdes do novo
imperialismo eufemisticamente cognominado globalizagdo, apoiado nos processos
de “erosédo da soberania nacional”, nos quais “o estado ndo tem mais o poder ou
desejo de manter uma unido solida e inabaldvel com a nacao”
(BAUMAN,2005,p.62,84).

Conforme a sintética andlise de McLeod (2000), o enfraquecimento da economia
nacional conjugado a crise econdmica que atravessava a cidade de Nova York
durante os anos de 1970 — em estado falimentar e sem disponibilidade de capital
para investimentos no mercado imobiliario —, contribuiu para o aprimoramento
conceitual dos jovens arquitetos dos EUA, especialmente os nova-iorquinos do
grupo New York Five®. Com a auséncia de encomendas de trabalho, a perceptivel
reducdo da importancia do papel social da arquitetura, e a sensacédo de impoténcia
politica de uma profissdo relegada a um grau inferior de reconhecimento, 0s
profissionais americanos voltaram-se para a realizacdo de obras menores, como
reformas, ampliacfes e interiores, e aproveitaram a disponibilidade de tempo para se
dedicar ao estudo critico, e a especulacao tedrica, que os fundamentou para a
pratica que viriam a desenvolver na década que se seguiu. Escrevendo, mais do que
projetando ou construindo, refletiram sobre o retorno a arquitetura como arte, e a
reconstrucado da respeitabilidade da disciplina e da profissao.

O boom econbmico do inicio dos anos de 1980 em resultado da politica

neoconservadora e a recuperacéo financeira de Nova York'®

, contribuiram para o
lancamento de novos empreendimentos imobiliarios. Ocorre a revalorizacdo da
profissao e da figura social do arquiteto; mais estudantes passam a se matricular nas

escolas, aparecem mais artigos e criticas nos jornais e publicacdes especializadas,

9 Peter Eisenman, Michel Graves, Richard Meier, Charles Gwathmey e John Hejduk.
100 |ntegram esse momento o boom da Bolsa de Nova York, a disseminagdo da cultura yuppie e a construgao (finalizada em
1984) do emblematico edificio-sede da AT&T projetado por Philip Johnson.
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mais edificios sdo projetados e desponta a personagem do arquiteto-celebridade,
embrido do grupo restrito, poderoso e seletivo dos integrantes do star-system da

arquitetura internacional.

O surgimento do pensamento caracterizado como pés-modernismo nas obras de
arquitetura e urbanismo nos Estados Unidos, coincide com o interesse de produzir
Nnovos signos culturais e da capacidade privilegiada que a arquitetura tem de realiza-
los. Diferentemente das palavras de ordem do modernismo, o valor da arquitetura
desloca-se da resolucédo dos problemas sociais para o de comunicacao e veiculacéo
de fabulagcbes do poder econdémico e politico. Enquanto, no inicio do século XX, as
vanguardas artisticas utOpicas e a-histéricas propalavam o repudio ao estilo e a
figuracdo, como via de se atingir uma nova ética e uma revolucionaria representacao
artistica, o pensamento da pés-modernidade, no final do mesmo século, defendeu a
substituicdo da pesquisa formal pela paixdo tipolégica, muitas vezes entendendo
criagdo como apropriacdo analdgica de formas preexistentes.

A partir de meados dos anos de 1980, o pés-modernismo passa a se encarado

menos como uma critica ao modernismo do que como um repudio ao
préprio projeto critico do modernismo, uma percepcdo que legitimava um
pluralismo “vale-tudo”. O termo pds-modernismo descrevia uma situacao
na qual tanto o presente como o passado podiam ser despidos de
quaisquer determinag6es e conflitos historicos (CRIMP,2005,p.19).

Posicdo que é referendada por Colquhoun (2004,p.231) quando reconhece que o

pos-modernismo nédo foi uma reacdo anti-modernista, mas sim, uma reacao

contra um movimento moderno que se tornara conservador,
profissionalizado e rotineiro. Ndo se dirigia fundamentalmente as obras
seminais das décadas de 20 e 30.

A ocorréncia dessas disputas e embates teria permitido, segundo De Gracia
(1996,p.20), redefinir “o que €, 0 que pode ser o moderno em arquitetura” na medida

em que

volta a equivaler a uma expressao de acomodagao com o proprio tempo e
com o lugar, de forma que as culturas locais mediem na busca de uma
sincronia cultural com a histéria da arquitetura. Além disso, a paixdo por
antecipar o futuro decaiu tanto quanto a no¢do de vanguarda entrou em
crises como a fabulacdo de um futuro imprevisivel a partir de um presente
confuso.

No ambito da arquitetura, o pos-modernismo opta por poéticas apoiadas no
desprezo pelo ineditismo como um valor em si e estimula a adocédo de uma das duas

vertentes antitéticas:
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1. a conservadora: que utiliza arranjos formais eivados de citacdes
historicistas que promove o retorno ao passado idealizado — classico ou mais
recente —, valorizado por releituras que instauram o pleonasmo na obra de

arte pela apropriacéo, a cépia, o pastiche e, principalmente, a parédia'®, e

2. a progressista: que retoma 0s experimentos modernistas interrompidos
pela Segunda Grande Guerra, cujo resultado hibrido é uma espécie de
neoconstrutivismo combinado ao pds-estruturalismo: a exploracdo dos
vinculos entre a liberdade criativa da vanguarda construtivista e a arquitetura,
como um texto passivel de ser lido de varias formas, que pode ser
decomposto e recomposto, segundo logicas de criagdo poética distintas da

racionalidade.

Segre (2006,p.66) reconhece trés tendéncias que dominam a producéo arquitetbnica

da atualidade:

= a renovadora: identificada com o avanco aperfeicoado do repertorio formal e

tecnoldgico da vanguarda radical;

= a defensora: apoiada nos paradigmas da linguagem abstrata, geométrica e

minimalista do Movimento Moderno, e

= a reconhecedora: da relevancia e do significado das tendéncias

regionalistas internacionais.

Nessas trés vertentes ele ndo inclui uma outra, a da conducdo do presente ao
passado como estratégia de pacificacdo da angustia contemporanea frente a
transitoriedade induzida e a obsolescéncia programada, que leva Eisenman
(2006b,p.247) a afirmar, em 1984, que a arquitetura contemporanea aquele
momento “rememora um futuro que ndo mais existe”, e € entendida “como um

processo de inven¢ao de um passado artificial e de um presente sem futuro”.

A situacdo da producdo contemporanea da arquitetura, eivada de intencoes
diversificadas e conflitantes é descrita de maneira concisa e contundente por

Masiero (2003,p.284-285), cabendo a transcricdo mais extensa:

Com a Contemporaneidade, na idade da maquina, a arquitetura se faz
sistema, arte entre as artes, descobre o poder da artificialidade ao
descobrir o poder da técnica, percorre todos os estilos apropriando-se de

101 Sem a intengao de copiar a parodia realiza uma critica baseada na avaliagdo geralmente irbnica e bem humorada, ja que
0 humor € dela parte indistinguivel e indispensavel.
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todos os signos: o passado como grande estoque cheio de imagens,
possibilidades, figuras, historias. Projeta-se para seu proprio tempo
impondo-se a0 mesmo tempo sua prépria razdo, uma razdo prototipica.
Pretende ser o ato da reconstrucdo do mundo, depois que a barbarie
purificadora das vanguardas tenha feito tabula rasa do passado. Vé-se a si
mesma, finalmente, como instrumento para conciliar razdo e sentimento,
ciéncia e arte, em uma humanidade também e por fim conciliada.

Mas esta conciliacdo ndo se realizou. Em nossos dias alguns interpretam
esta condicdo inacabada como signo da obrigacdo de continuar a busca da
possivel solugdo entre razdo e projeto na confluéncia da politica, dos
costumes, das formas, dos significados de uma sociedade que pode e deve
emancipar-se. O projeto da Modernidade, mesmo que néo se tenha ainda
realizado, mantém vivos todos 0s seus objetivos histéricos e éticos.

Outros interpretam o presente mostrando, qual epifanias, suas formas,
suas exigéncias, inclusive suas contradicdes, sem pretender impor um
caminho ou futuro algum, sem julgar. Praticam assim um “realismo”
fantasmagorico, estetizante, popular, que com freqiiéncia brinca com a
ironia, o grotesco, a superficialidade o com uma profundidade sem fundo.
Outros confiam na técnica, exibindo sua exuberancia, seus “musculos”, seu
poderio, sua superioridade pos-humana. Outros conjugam construcdo e
literatura em uma estética da metafora, onde a arquitetura se faz
insinuante, cumplice, patética, narrativa, nostalgica, convincente e
consoladora, como em uma soap opera*®.

Aos realizadores pés-modernistas néo interessa a Revolucdo, mas a afirmacéo da
arquitetura enquanto tal: refutam o comprometimento modernista com as poéticas da
depuracdo formal da graméatica classica e defendem obras desvinculadas de
qualquer limitac&o histéria, estética, racional ou ética, que se afirmem independentes
das idéias de progresso evolutivo e justica social. Discordam da submissdo as
grandes narrativas politico-sociais e tentam limitar o fazer arquitetbnico ao ambito,
por si soO ja bastante amplo, da criacdo artistica e da estética. Propdem a reconquista
de uma situacdo assemelhada aquela anterior a Renascenca, quando a arquitetura
era uma “estrutura de linguagem” que sé podia, conforme o entendimento de
Foucault (POL-DROIT,2006,p.60-61) com respeito a literatura, ser “analisada em si
mesma e a partir de si mesma”’, ja que se encontrava “liberta de todas as

determinacdes” que nao as dela proprias.

A arquitetura da contemporaneidade afasta-se da ordem e da raz&o apolinea para
aproximar-se da paixdao e da desregulamentacdo dionisiaca, como distingue

Machado (2005,p.8) na transcricdo que se segue:

o dionisiaco significa o abandono dos preceitos apolineos da medida e da
consciéncia de si. Em vez de medida, delimitacdo, calma, tranquilidade,
serenidade apolineas, o que se manifesta na experiéncia dionisiaca é a
hybris, a desmesura, a desmedida. Do mesmo modo, em vez da
consciéncia de si apolinea, o dionisiaco produz a desintegracéo do eu, a
abolicdo da subjetividade; produz o entusiasmo, o enfeiticamento, o
abandono ao éxtase divino a loucura mistica do deus da possesséo.

102 Em inglés no original.
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Como comentado anteriormente, na antiguidade classica acreditava-se que a
arquitetura se originava de fontes naturais ou divinas, e durante a vigéncia do
pensamento modernista essa génese foi deslocada para a racionalidade tecnoldgica
e cientifica. Na atualidade, a arquitetura se pretende auto-suficiente, e advoga ser
resposta a motivagdes arbitrarias, aleatorias e artificiais, destituidas do compromisso
valorativo que exceda o fato de ser, apenas, um estimulo para a concepc¢ao inicial.
Busca a representatividade da coisa em si, pura e sem aderec¢os, que ndo dependa
de origens outras que ela prépria; que possa prescindir do tempo, de espacos e, até

mesmo, do ser humano como referéncia de escala e destinagao primeira.

A opinido de Masiero (2003,p.269) é a de que o rétulo pés-moderno é “um termo
central para a definicho ndo tanto de uma estética da arquitetura como de um
territério no qual a arquitetura tenciona libertar-se das implicacbes e limites da
Modernidade”. O poOs-modernismo seria uma espécie de neo-barroquismo, que
reivindica libertar-se das disposicdes candnicas e do que foi recalcado pelo
classicismo modernista. Ressalta ele a importancia, a pertinéncia e a relevancia das
modificacbes operadas no ambito da realizacdo arquitetbnica, alterando e
transmutando a técnica que adquiriu a condicdo de Nootécnica — técnica convertida

em “modalidade neuronal, pensamento” — ja que passou de material

a imaterial, de local a difusa, de antropolégica a alienada, de visivel a
invisivel, de linear a neuronal, de particularizada a universal, de hard a soft,
de mineral e mecéanica a biolégica e biotécnica. Uma técnica que, como um
virus, agrediu ao vivente e se apoderou dele.

A arquitetura se converteu em producédo de signos, mensagens, metaforas,
artificio entre artificios: ja nao produz somente formas ou construgoes,
como também configuracdes (MASIERO,2003,p.269-270).

A experiéncia vivenciada

A arquitetura ndo € o conhecimento da forma; mas sim, uma forma de
conhecimento.
Bernard Tschumi

A arquitetura € uma forma de conhecimento por meio da experiéncia.
Alan Colquhoun

A imagem publica e coletiva da cidade contemporanea se tornou “um grande livro
aberto de escrita anénima” (JEAN,2002,p.202,132), constituido pelo hibridismo de
tecnologias de comunicacdo fundidas a arquitetura, estabelecendo novos
questionamentos acerca dos relacionamentos entre edificacdo, midia e

representacdo. Como expressa a reflexdo de Peixoto (1992,p.311):
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Nas cidades, os olhos ndo véem coisas, mas figuras de coisas que
significam outras coisas. (...) Na natureza, a paisagem é muda, arvores e
pedras sao apenas aquilo que sdo. Aqui, porém, tudo é linguagem, tudo se
presta de imediato a descricdo, ao mapeamento da cidade. O olhar
percorre as ruas como se fossem paginas escritas: a cidade diz como se
deve vé-la. Como é realmente a cidade sob esse carregado invélucro de
simbolos, o que conta e 0 que esconde, parece impossivel de saber. (...)
Somos ainda capazes de ver através desta mitologia esvaziada de todo
significado pela repeticdo?

Intoxicada por uma miriade de signos, a paisagem contemporanea das grandes
cidades atua na direcdo contraria a cognicao e a preservacdo da memoria, e nessa
contaminacao visual, a letra aparece liberta do contexto seméantico da palavra, na
concretude de significante, como objeto letra que passa a elemento da arquitetura
da cidade (JEAN,2002,p.130). Originalmente representacdo das coisas para
possibilitar o relato através da escrita, a letra agora opera deslocada desse carater
primitivo, e passa a ser a propria coisa que antes buscava representar: significante e

significado, meio e mensagem, em um Unico € mesmo suporte.

A concentracdo de estimulos, sensagfes e sentimentos nas grandes cidades da
atualidade, contribuiu para limitar a real experiéncia dos seus cidadaos, e é tida por
Agamben (2003,p.21-22) como uma das caracteristicas principais do homem
contemporaneo, cuja nogao acerca da sua “incapacidade de fazer e transmitir
experiéncias talvez seja um dos poucos dados certos de que disponha sobre si
mesmos”. Entretanto, Jeudy (2005,p.117-118) vé na superexposicdo a que esti
submetido o homem comum no territorio das cidades, uma potencialidade diferente e

positiva, como comenta:

O citadino, mesmo podendo continuar a ter seus gostos, se vé obrigado a
conviver com essa superexposicdo urbana, como se as suas referéncias
fossem reduzidas a um relativismo inatil. Mesmo assim a cidade oferece
surpreendentes reversos: a exibicao cultural de que ela é teatro, por seus
préprios excessos, torna possivel o retorno discreto da particularidade do
julgamento estético. Ela o torna efetivamente possivel, pela simples razao
de que a super visibilidade produz cegueira. O citadino, solicitado
permanentemente pela proliferacdo de signos culturais e artisticos, é
estimulado a ndo ver mais nada, o que Ihe da a oportunidade de ver de
outra maneira.

Nesse contexto, amplia-se o interesse por uma arquitetura que estimule experiéncias
com espacialidades que induzam sensacdes e percepcdes. Como usuarios dos
espacos construidos, os seres humanos sdo imersos na vivéncia da imponderavel
matéria da espacialidade dos edificios, capazes de materializar os signos mais
diversos, de representar o irrepresentavel e de combinar o deleite estético com o

conforto da utilizacao.
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No livro Drama e Identidad, Trias (2002,p.27) vincula a poética do compositor
austriaco Joseph Haydn a do cineasta inglés Alfred Hitchcock, ao avaliar que, nos
seus respectivos dominios, esses artistas sdo 0s responsaveis pela introducéo do
espectador na composicao artistica, “um elemento indispensavel, um personagem
ou um instrumento que, até eles, padecia de uma crbénica mudez”. O espectador
deixa de ser objeto destinatario e passa a sujeito parceiro, ainda que passiva e

indiretamente, da concepcéo e da composicdo da obra de arte'®:

Ambos os artistas “contam” de forma explicita e declarada com essa “voz”
de detras da barreira: jogam com sua atenc¢do, o introduzem no curso do
drama que se esta narrando (filme ou sinfonia).

N’A Fenomenologia do Espirito, Hegel (1999,p.349-350) comenta que o0 agora deixa
de sé-lo no instante mesmo em que é percebido e nomeado, ja pertencendo aos
dominios do passado; enquanto o aqui exige a constituicdo de um lugar que o defina
para vir a ser. Ao analisar a redefinicdo das idéias de presenca e de lugar
arquitetbnico provocadas pelos processos informatizados de comunicacdo, Cabral
Filho (2005,p.74) constata que o tempo e o espaco das relacbes de vizinhanca
passaram a ser mediados por tecnologias distintas da arquitetura, e o lugar
arquitetdnico perde a primazia de “artefato de jungédo espago-tempo”. A friccdo entre
o lugar virtual e lugar real esta enfraquecendo a tradicional no¢cdo da arquitetura

como “sede do evento” e “lugar da co-habitacao”:

Se 0 que sempre caracterizou a Arquitetura foi a sua opacidade e a sua
capacidade de descontinuar o espac¢o natural, tornando-o sede do evento,
as tecnologias da informacéo e da comunicacdo estdo transformando a
Arquitetura em algo transparente e nao delimitador, que tem dificuldade em
servir como territério do evento (CABRAL FILHO,2005,p.75).

Aponta para a necessidade de obras mais ajustadas a contemporaneidade, que
estimulem “a juncdo expandida do espaco e tempo” (CABRAL FILHO,2005,p.77) e
acredita que esta ocorrendo um “deslocamento teérico” no a&mbito da conceituacao,
da concepcao e da utilizagdo da arquitetura na atualidade. O edificio readquire uma
nova dimensado ao afastar-se da énfase no estético, e aproximar-se das relacdes de
espaco-tempo deflagradas pelo contato sensorial e perceptivo entre obra e usuario;
a arquitetura distancia-se da condicdo de “objeto estanque” e tende a ser

transformada em “um vazio propiciador de relacoes”,

103 Exemplos dessa preocupagdo com a experiéncia produzida pelo ambiente arquitetdnico podem ser identificados nas
obras de Louis Kahn, Tadao Ando, Daniel Libeskind, Zara Hadid, Peter Eisenman, Bernard Tschumi e, no Brasil, Lina Bo
Bardi e Paulo Mendes da Rocha.



149

“um vazio relacional”, indeterminado, mas potente. A Arquitetura deixa de
ser a materialidade da construgdo (a substancia) e passa a ser esse
encontro do sujeito com o objeto (o evento), que propicia 0s meios para a
interacdo inédita e expandida do sujeito com o outro (CABRAL
FILHO,2005,p.72-73).

O espaco da arquitetura ndo se limita a concretude das espacialidades e dos usos
configurados materialmente na obra realizada;ao instaurar a diferenca “entre interior
e intempérie” (TRIAS,2002,p.76) a arquitetura opera como fenébmeno que envolve os
usuarios durante a experiéncia da sua realidade objetual concreta, estimula
vivéncias individuais e coletivas, e provoca um feixe de sentimentos na utilizacao da
forma encarnada na substancia tatii dos materiais empregados nas suas
espacialidades. Nao sendo apenas fruicdo contemplativa, relaciona a forma concreta
do discurso projetual do autor com 0s usuarios, cujas idiossincrasias vao calibrar a
experiéncia de espaco que a obra corporifica, através das respostas subjetivas de
sensacdes, sentimentos e percepcdes. Avaliacdo semelhante é abracada por
Tschumi (2001) quando discorre sobre a capacidade da arquitetura transcender a
complexidade da forma e ser o reflexo “das atividades, dos movimentos dos corpos

no espaco, dos sons, das forcas”.

Benjamin (1998,p.238) comenta duas possibilidades de fruicdo de uma edificacéo; a

visual da contemplacéo e a téatil da utilizacao:

Na ordem tétil, ndo existe nada, com efeito, que corresponda ao que a
contemplagdo representa no dominio visual. A fruicdo tatil faz-se menos
por via da atengdo do que por via do habito. No que respeita a arquitetura,
€ este habito que determina igualmente, em larga medida, a fruicao visual.
(...) Com efeito, nenhuma das tarefas que se impdem aos o6rgaos
receptivos do homem, quando das grandes reviravoltas da historia, €
resolvido por via visual, isto é, através da contemplacdo. Para que isto
ocorra, paulatinamente, é preciso recorrer a fruicdo tatil, ao habito.

Tal qual “um jogo que sO é verdade quando esta sendo jogado”, a experiéncia da
obra de arte e de arquitetura se efetiva na interacdo da participacdo do usuario. A
interpenetracdo desse “jogo como verdade” é, conforme Cauquelin (2005a,p.99),
condicao para instaurar “um didlogo no qual o que advém enquanto se dialoga € a
verdade do didlogo, o fato de ele ocorrer e que, ocorrendo, consegue representar
seu préprio ser de diadlogo”.

A verdade da obra de arquitetura assenta-se na poss ibilidade de inaugurar um

mundo de entendimento mutuo entre jogo e jogador, q uando o observador-

usuario deixa-se invadir pela obra. Mais que simple s observador, o usuario é

interator ; e é através dele que a arquitetura se realiza na  plenitude das vivéncias
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e das experiéncias sensiveis: enquanto o usuario fruidor contempla, o interator

intervém.

O objeto arquitetdnico se realiza na experiéncia vivenciada do usuario-espectador
envolto pela plasticidade, espacialidade e funcionalidade que o constituem, e
acontece no contato material — quando dela se desfruta enquanto nela se esta —, ou

nas lembrancas gratificantes ou desprazeirosas apdés a fruicéo in loco.

Pela utilizacdo que qualifica e materializa a vivéncia do espaco, o observador
requalifica o realizador como instaurador de possibilidades da obra se realizar pelo
espectador, tornado sujeito e objeto, que frui a obra e por ela é possuido. Esse
redimensionamento do artista em sujeito da criacdo e do espectador em sujeito do
desfrute induz as poéticas projetuais que privilegiam o ponto de vista do usuario-
interator. A participacdo do usuario altera o extraordinario status concedido pelo
Modernismo a obra de arte, e contribui para deslocar o autor do “mito romantico” do

artista altamente especializado e Unico produtor da arte (CRIMP,2005,p.140).

Reportando-se as possibilidades dessa interacdo, Cauquelin (2005a:101) observa
gue “esse mundo, que nasce com a obra no jogo da arte, é linguagem (...) a lingua
que se manifesta em sua verdade, sua verdade-mundo no contato com a arte”.
Linguagem entendida como metéafora, como capacidade de ultrapassar a simples
designacgao funcional das coisas, proporcionando que o ser humano instaure um
mundo simbalico s6 seu, diferente do percebido tal como ele €, ou tal como se cré
gue ele seja. Um mundo distinto do da objetividade dos seres incapazes de
simbolizar, que ndo podem deslocar significados pela linguagem e operar territorios

paralelos a natureza.

Arte, arquitetura e espaco envoltorio: um lugar par a cada coisa?

A questdo da arquitetura é de fato uma questédo de lugar, de ter um lugar
no espaco. O estabelecimento de um lugar até entdo inexistente e que esta
de acordo com o que acontecerd ali um dia: isso € um lugar.

Jacques Derrida

A partir de meados do século XX, o entorno imediato € valorizado como espago
condicionante da obra de arte, para a concepcao e exibicdo, no que diz respeito ao
criador e ao usuario, ja que ambos ndo conseguem desvincula-la da espacialidade
envolvente que a determinou e que foi por ela determinada. O privilégio concedido
ao lugar funcionou como uma via de mao dupla e por vezes conflitiva; se, por um

lado, o reconhecimento da importancia contextual valorizou a experiéncia do interior
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do edificio localizado em uma determinada configuragdo espacial; por outro, a
incorporacdo da ambiéncia, “dentro do territério da percepcdo da obra”
(CRIMP,2005,p.137), estendeu ao entorno a mesma dose de idealismo antes
atribuida a obra de arte. Isso porque a apropriacdo do lugar diz respeito as
caracteristicas morfolégicas que, como forma, sdo passiveis de ser também
abstraidas e estetizadas tal qual a obra o fora anteriormente.

A valorizacdo do lugar surge como reacdo critica para combater a excessiva
autodeterminacdo da escultura moderna, sua independéncia de contextos e sua
destinacdo a qualquer tipo de ambiéncia (espacos publicos, museus, galerias,
comércio, servigos e residéncias). Os escultores minimalistas da década de 1960
trabalharam o conceito da especificidade da localizacdo da obra de arte,
considerando as relacfes internas da materialidade formal insuficientes, e que a
obra resultava da interagdo com a espacialidade para a qual fora realizada e na qual
fora inserida (CRIMP,2005,p.137): antes reduzida a forma e estrutura, a escultura

passa a ser condicionada pelo lugar.
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F|g 11: Tilted Arc na Federal Plaza, 1981
“Remover a obra é destruir a obra”: com esta declarac&o o escultor Richard Serra'®

reagiu indignado a remocéo da escultura de sua autoria denominada Tilted Arc do

105

local para o qual foi originalmente idealizada e onde foi executada™: a Federal

Plaza no centro administrativo da cidade de Nova York (Fig.11).

104 Escultor minimalista americano, nascido em San Francisco em 1939, realizador de obras de grande escala, geralmente
utilizando grandes placas de ago cortan ao natural, amigo e colaborador de arquitetos como Frank Gehry e Peter Eisenman.
105 Questionamento semelhante é instaurado com a discuss&o acerca da remog&o, ou transferéncia, como querem alguns,
do Palacio Thomé de Souza, sede provisoria da Prefeitura da Cidade do Salvador, que foi projetada por Lelé para o local
onde atualmente se ergue, a Praga Municipal, € que, quando nele foi instalada, alterou e transfigurou a natureza constitutiva
do lugar. Este assunto sera abordado no Estudo de Casos.
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Gadamer (2005,p.222) reporta-se a nhecessidade de obedecer a “poténcia
configuradora do espago que pertence a prépria obra”, que exerce uma dupla
injuncdo: tanto deve adaptar-se “a situacdo dada” como deve “impor suas préprias
condi¢cbes” a situacdo que |lhe preexiste. Entende a arquitetura como portadora da
ambigua potencialidade da “dupla mediagdo”: tanto atua na “conformacdo” do
espaco como na sua “liberacdo”, e cabe a ela inventar espacialidades que permitam

a ocorréncia das outras artes como musica, teatro, danca, poesia:

A arquitetura € uma conformadora de espaco por exceléncia. Espaco é o
gue abarca todos os entes que estdo no espaco. Porisso a arquitetura
abrange todas as demais formas de representacdo: todas as obras das
artes plasticas, toda ornamentacdo; sé ela proporciona um lugar para a
representacéo da poesia, da musica, da mimica e da danca. Ao abarcar o
conjunto de todas as artes, instaura em toda parte o dominio de seu préprio
horizonte (GADAMER,2005,p.222).

A obra de arquitetura efetiva-se integrada ao entorno para o qual foi imaginada e
construida como uma critica, em seu sentido mais amplo, a configuracdo
preexistente. Como “a resposta adequada a paisagem na qual se insere” (CAMPO
BAEZA,2004,p.25)'%, a edificacédo passa a compor o contexto, com ele interagindo e
transfigurando, e o espaco anterior adquire nova qualificagdo e significado pela
contribuicdo dessa insercao. A “especificidade do espacgo”, o “casamento da obra de
arte com um ambiente especifico” (CRIMP,2005,p.18), integra o processo de criacédo
da obra de arquitetura, o seu significado intrinseco e a sua integral percepcéo, e
uma mudanca do local de implantag&o alteraria a plasticidade da obra que decorre

do “inter-relacionamento entre o objeto, contexto e observador” (CRIMP,2005,p.137).
107

A requalificacdo de uma obra de arquitetura implica na sua ressemantizacao, seja
pelo descolamento do uso para o qual foi projetada, ou pelo deslocamento da
localizac&o inicial. A recontextualizacdo espacial de uma edificacdo € uma operacao
complicada, visto que a grande maioria delas é imdvel, donde a impossibilidade de

ser transladada para ser inserida em outras ambiéncias que a ressemantizariam.

Por conta dessa interacdo/integracdo ao entorno, mesmo que o lugar instaurado

pela edificacdo seja transformado, a arquitetura é arte na qual ainda se observa a

106 Ver o texto EI hombre y la consecucion de la belleza no site oficial do arquiteto http:// www.campobaeza.com/

107 O entendimento da arquitetura como interpretagédo poética do lugar, de um sitio especifico no qual se insere, é
questionado por Aldo Rossi, na experiéncia realizada no ano de 1979, em Veneza, com o projeto Il teatro del mondo, na
qual a contextualizagdo do edificio nomade transcende a localizagdo em um determinado terreno — mesmo porque estes
sao praticamente inexistentes em Veneza — para abarcar a amplitude de toda a cidade através da qual se desloca.
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autenticidade da obra original: “a existéncia Unica da obra de arte no lugar em que
por acaso se encontra” (CRIMP,2005,p.101). Produzidos em série, 0s objetos sao
constituidos de diferentes quantidades e qualidade de matéria, mas, ainda que
pudessem ser inteiramente reproduzidos como réplicas perfeitas e seriadas de um
mesmo projeto, 0s objetos arquitetbnicos ndo seriam 0S mesmos, jA que se

implantariam em diferentes contextualizacbes de tempo e de espaco.

O méaximo da diferenca é encontrado na mais perfeita repeticdo: nada mais diferente
do original que a sua réplica exata, ja que € totalmente impossivel repetir algo, e s6
se é igual a si proprio'®. A existéncia histérica demonstra a impossibilidade de algo
se repetir: por mais perfeita que seja a copia, ela nada contém da substancia do que
deseja replicar; nada mais estranho que o duplo de uma coisa, a aparéncia familiar

cuja esséncia constitutiva é completamente distinta do original no qual se espelhou.

Partitura e projeto

...cOmo a arquitetura, ainda que seja tdo material, tdo distinta da musica —
que é a arte mais imaterial de todas -, se parece tao incrivelmente a ela!
Renzo Piano

A viséo, o belo, a aparéncia delimitam o dominio da arte apolinea.
Friedrich Nietzsche

Na antiguidade grega os fazeres artisticos pertenciam a duas vertentes primordiais:
a de carater mais concreto e duradouro da arquitetura, da escultura e da pintura; e a

da expresséo efémera e imaterial da musica, da danga e da poesia.

Comentado as caracteristicas da poesia Arendt (1997,p.183) avalia que o poema € a
obra de arte “que menos se assemelha a uma coisa”, € a criacdo do pensamento
humano que mais se parece a ele por sua fugaz imaterialidade. Nietzsche
(2004,p.39-40) afirma que séo dois os caminhos da arte da poesia: o da lirica, que
se aproxima da imaterialidade da musica, ao desfrutar da “embriaguez sentimental
do som”, e o da epopéia, baseado na “sensibilidade da imagem”, e dominado pelo

“prazer do fendbmeno”, voltado para a materialidade das artes plasticas.

Como realizagOes artisticas de imponderavel imaterialidade e originalidade, a poesia
e a musica apelam ao sentido da audicdo, sdo da ordem do efémero e da
impossibilidade de se repetir. S80 as menos materialistas das artes, se comparadas

a pintura, a escultura e a arquitetura, que ndo podem prescindir da matéria para se

108 Essa discussao sera ampliada adiante, com a analise do Pavilhdo de Barcelona de Mies van der Rohe.
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efetivar. Por conta da duracéo e permanéncia, Da Vinci (2000,p.70-72) entende que
a arte da pintura, que “ndo morre fulminada depois de sua criacdo”, é mais

importante que a da masica, que “nem bem nasceu e ja esta morrendo”.

Embora ndo possua nem espaco nem matéria, a musica € o fazer artistico que mais
se aproxima da arquitetura, duas expressdoes que se assemelham na abstrata
condicdo formal, na provocacdo das mais diversas reag0es sensoriais e na
intrinseca universalidade dos seus resultados. Ndo pertencem ao mundo dos
significados e operam as suas concretudes através de significantes: ambientes,
sensacoes, percepcoOes, tessituras, harmonias ou dissonancias, que sao facilmente
captadas, independentemente das especificidades das culturas que as engendram.
Trabalham com matérias-primas bastante distintas na sua confeccdo: enquanto a
arquitetura manipula o espaco, a musica tem no tempo a sua matéria. Embora
trafeguem por dimensdes diversas, utilizam procedimentos e elementos de criagéo

bastante assemelhados: composi¢do, harmonia, ritmo, escala e modulagao.

Aparentemente excludentes, a materialidade de uma e a imaterialidade da outra
urdem tramas de significantes e compbdem abstracdes de significados capazes de
ser percebidos e atualizados, no plano individual ou coletivo, a cada momento
histdrico. Pela sua “fala” e através do seu “discurso”, a masica engendra arquiteturas
sonoras que contaminam e requalificam, ainda que fugazmente, os espacos pelos
quais se propagam, como atesta o depoimento de Rodin (2002,p.138) acerca da

experiéncia de uma audicdo musical numa catedral:

Agora a musica, confusamente ouvida ha pouco, se precisa e se regra. A
alegria de tantas almas, encantadas por ela ao longo das eras, brota desta
catedral, que é ela prépria uma mausica, e sdo como duas harmonias que
se perseguem, se encontram, se fundem amorosamente.

Comentando a capacidade da escrita de testemunhar, de “registralr], interpreta]r],
traduz[ir]’, e de atuar como “um sismografo tanto dos sentidos quanto dos
sentimentos”, Jean (2002,p.152) ressalta que a escrita musical €,

mais que qualquer outra, uma notacdo. Através da extensdo dos sons, sua
intensidade, suas vibracdes, a distancia que os separa, o0 tempo e o volume
de cada frase, a escrita musical traduz a dindmica e a forca da emocéo. E
guando um musico Ié uma partitura, ele a escuta.
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No artigo Problemas de notacao, transcrito por Jean (2002,p.152-157), que integra o
seu livro Der musikalische Dialog, o maestro austriaco Nicolaus Harnoncourt**’
discorre sobre a ilimitada amplitude da notagcdo musical, sempre insuficiente para a
completa apreensdo da obra por parte do muasico que a interpretara. As indicacdes
graficas do compositor na partitura (Fig.12) contém a obra em potencial, que s6 se
efetivara a cada versao interpretada por maestros distintos e executada em conjunto
com os musicos por ele regidos. Essa participacado criativa contribui para que a obra

exista conforme o

contexto de cada

ocasiao, durante a

execucdo e a partir

da interpretacéo

que |lhe é atribuida,

e, de acordo como
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0 maestro, “a obra

se liberta, por assim

dizer, dela mesma,

quando de sua  Fig.12: Partitura de Elektronische Studie Il, de Stockhausen® muito

5 assemelhada as plantas e elevacfes de um projeto.
execucao”.

Siza (2007,p.58-59) entende que existe um nexo semelhante entre o
desenvolvimento do projeto e a interpretacdo do tema musical, como atesta no

depoimento:

A musica também esta muito préxima da arquitetura, igual ao cinema. Tem
algo que para mim diz muito, inclusive enquanto pratica da arquitetura, que
€ uma estrutura que defino como partitura, e a partir dela existe espaco
para improvisacdo e imaginagcdo. Me interessa muito ouvir um tema que vai
se desenvolvendo e que se vé completamente ultrapassado. Trabalho
muito desta forma; o trabalho de arquitetura é assim em grande parte. Ha
um desenvolvimento do projeto, com uma estrutura fixa, mas ao mesmo
tempo vao surgindo elementos que alteram esta estrutura basica

Pode-se inferir semelhancas entre a insuficiéncia da notagcdo musical na partitura e
da representacdo grafica no projeto de arquitetura. Por mais detalhado que este
seja, a leitura das linhas, dimensbOes e especificacoes, possibilita diferenciadas

109 Karlheinz Stockhausen, compositor alem&o de vanguarda, nascido em 1928, de formac&o serialista e precursor da
musica eletrbnica.

110 Nascido em 1929 em Berlim, 0 maestro Johann Nicolaus Graf de la Fontaine und d "Harnoncourt-Unverzagt, é conhecido
pela preocupagdo em executar pegas musicais com 0 maximo de autenticidade histérica, aproximando-se da concepgao
original dos compositores e utilizando instrumentos de época.
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interpretacbes dos aspectos construtivos e do funcionamento da edificacdo que

representa.

Por seu evidente carater técnico-construtivo, o projeto ndo admite interpretacdes
“abertas”, ainda que se submeta a compreensdes e adequacdes, nos inevitaveis
redirecionamentos da realiza¢do da obra, quando os construtores analisam o projeto
para interpretar a melhor solucdo para a situacdo que se apresenta, de comum

acordo com o projetista.

Concluida, a obra de arquitetura ja esta praticamente pronta e permite leituras
variadas, interpretacbes que acontecem na fuicdo interativa do desfrute das

espacialidades, funcionalidades e materialidades.
Arquitetura, Apolo e Dionisio

Influenciado pelo pensamento nietzschiano, Artigas (1999,p.28) aborda no texto Os
caminhos da arquitetura moderna, datado de 1952, a oposicao entre o “intelecto e
emocao, o classico e o romantico, a cidade e o campo”, o contraste entre Apolo — “0
sol, o classicismo, a clareza, a ‘lei e a ordem’, (...), disciplina, sociedade,
objetividade” — e Dionisio, “a rebeldia, o romantismo e a licenca. Misticismo,
individualismo e subjetividade”. O embate tragico da arte, o conflito entre a
embriaguez e o sonho, entre a dionisiaca imaterialidade imponderavel da muasica e a

apolinea ponderabilidade material da arquitetura.

O antagonismo poético — de poiésis —, entre Apolo e Dionisio € abordado por
Nietzsche (1992,p.27), ao observar que as origens miticas distintas e os objetivos
conflitantes das trajetérias mutuamente estimulantes e enriquecedoras, instauram a
necessidade de produzir coisas sempre novas pela disputa entre oposi¢oes
demandantes. Dionisio, senhor do arrebatamento mistico e dos ritos do universo ndo
figurativo da musica que torna audivel as palavras proféticas, e Apolo, deus do

sonho e das plasticidades figurativas, que tornam visivel o que néao se pode olhar.

Machado (2005,p.9) sustenta a opinido que a analise da génese da tragédia
empreendida por Nietzsche acrescenta a desmesura musical os componentes da
ordem apolinea — a palavra (linguagem) e a cena (espaco) —, entendendo a tragédia

como “um coro dionisiaco que se descarrega em um mundo apolineo de imagens”.

A dionisiaca desmesura da musica das bacantes e a apolinea organizacéo espacial

do teatro, sdo anteriores a tragédia, e a partir dela atuam combinadas para estimular
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a catarse pela identificagdo com a trajetéria do herdi encenado. Comparada a
tragédia, a arquitetura pode ser entendida como uma “atividade que d& acesso as
questbes fundamentais da existéncia”, pela “expressdo das pulsbes artisticas
apolinea e dionisiaca, unido da aparéncia e da esséncia, da representacdo e da
vontade, da ilusdo e da verdade” (MACHADO,2005,p.9).

Machado (2005,p.7) registra que, segundo Nietzsche, a condi¢do apolinea é que vai
determinar a origem do processo de individuacdo e a experiéncia da consciéncia de

si, em vista de Apolo ser

a expressao, a representacdo, a imagem divina do principio de
individuacao. (...) Pois conceber o mundo apolineo como brilhante significa
nao sO criar uma protecdo contra o sombrio, o tenebroso da vida, mas
principalmente criar um tipo especifico de protecdo: a protecdo pela
aparéncia. (...) Essa ilusdo é o principio da individuacao.

Individuacdo que ocorre na producdo arquitetbnica de dois momentos historicos
voltados para a construcdo idealizada de mundos perfeitos: a Renascenca,
referenciada na experiéncia da antiguidade classica representada nos rigores da
perspectiva cientifica, e a Modernidade Industrial cuja fabulacdo maquinica se
fundamenta na crenca iluminista da evolucéo progressiva. Nesses periodos as obras
de arquitetura deixam de existir apenas por suas proprias razdoes e incluem a
justificativa dos programas politicos nas suas poéticas: o livre arbitrio do individuo

renascentista e a justica igualitaria do novo homem do Movimento Moderno.

Um dos lemas de Apolo — Nada em demasia — remete ao Menos é mais modernista,
da mesma forma que o Conhece-te a ti mesmo pode ser rebatido no Forma é
funcdo. Isto é: a aparéncia exterior da arquitetura é o interior exposto dado a
conhecer, a ser apreendido pelo entendimento da estrutura formativa da sua
interioridade. Pela aparéncia das coisas, a poética funcionalista atesta a
racionalidade organizacional do mundo apolineo, para afastar as agruras da vida e
simular uma promessa de felicidade, aparéncias artisticas que “tornam a vida
desejavel, encobrindo o sofrimento pela criagdo de uma ilusdo”
(MACHADO,2005,p.7).

A arquitetura é latu sensu todo agenciamento espacial intencionalmente configurado
para responder as demandas humanas materiais e espirituais, e € strictu sensu o

subconjunto dessas realizagfes reconhecidas como arte. Materializa-se na
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modificacdo intencional efetuada por agentes sociais, que definem e delimitam
espacos internos e externos, para adequar, controlar ou regular as relagdes entre os

usos humanos e o ambiente.

Realizacdo artistica coletiva, combina modalidades espaciais e volumétricas e se
apropria de diferentes linguagens e tecnologias. Instrumento de organizacéo fisica e
social, ocorre em resposta a critica a uma configuracdo espacial julgada
insatisfatoria para atender a situacdo futura, e responde plastica, funcional e
tecnologicamente ao tempo, ao programa e ao lugar, dotado de representatividade
simbdlica e comprometimento funcional. Por ndo ser apartada da utilidade, dela se

exige um comprometimento social ausente nas demais artes.

Dispositivo de entendimento do mundo, o objeto arquitetdonico resulta da avaliacao
qualitativa do repertorio de obras preexistentes e carrega o duplo designio intrinseco
a sua concepcdo e concretude: como linguagem, € discurso projetual; como
metalinguagem é a conceituacdo critica da obra que a encerra. Atua como um
solilbquio sobre a prépria condigdo, sendo o0 comentario acerca de si mesma, no

qual a teoria € explicada na propria existéncia do edificio.

O arquiteto inventa e insere plasticidades no contexto de preexisténcias teorico-
conceituais, socio-culturais, politico-econémicas, tecnoldgicas e fisico-ambientais e
a sua liberdade criativa tem que coexistir com as solicitagbes da racionalidade
executiva e funcional. A configuracdo material do objeto projetado resulta dos
cenarios culturais, das técnicas construtivas e das demandas do programa. Cada
contexto confere a forma estruturada uma vontade de ser, coerente, ou ndo, com as

qualidades da matéria que a compde e que a ela da realidade.

A obra estrutura-se nas plasticidades externas e nas espacialidades internas, cujo
dimensionamento, arranjo e articulagdo configuram o espaco arquitetural, promotor
de vivéncias individuais e coletivas, que € percebido na fruicAo dos espacos
interiores e nos vinculos dos exteriores com a parcela da cidade na qual esta
inserida. O contexto fisico-ambiental € indissociavel da criacdo arquitetural, que
resulta do embate subjetivo com as condicionantes preexistentes a critica, que
define as solu¢cbes que respondem ao problema enfrentado. Respostas que n&o séo

as mesmas quando sao implantadas em contextualizagbes de tempo e de espaco
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diferentes™!, como réplica ou unidades seriadas de um mesmo projeto fabricado

industrialmente.

Em vista da forma perdurar no tempo, as questbes de plasticidade preponderam
sobre as de funcionalidade, e a materialidade sera atualizada na interacdo com o
usuario e conforme os usos que lhe forem atribuidos. E o uso que empresta
significado a arquitetura; trocar de uso implica em re-significar a edificagcdo e
instaurar uma nova relacao entre significante e significado, que redimensiona as

potencialidades de fruicdo da obra.

Tal qual um caligrama, cuja ambiguidade representacional do elemento plastico
esvanece quando se apreende o sentido da palavra nele inscrita, a poténcia da
forma arquitetdnica reduz quando € utilizada como suporte para narrativas estranhas
a ela. A substancia arquitetonica transcende a materialidade da edificacdo e esta
eivada de significados que |Ihes sdo apostos no tempo. Como signo, resulta da
interacdo entre o significante da logica construtiva do edificio e o significado dos

usos no tempo.

Semelhante a musica na configuracdo abstrata, incorpora meio e mensagem ao
combinar a forma sensivel da organizacdo da substancia material com o conteudo
inteligivel da mensagem por ela veiculada; atuacdo midiatica com organizacao
espaco-temporal no testemunho que perdura na histdria, concreto na matéria e
abstrato no significado a ela aposto. Por ser estatica, ndo comunga a variacao
temporal e espacial da musica, da danca ou do teatro, e junta a sua natureza

abstrata a qualidade sensorial, sensivel e tatil.

A origem da arquitetura como tecnologia de representacdo e artefato publico de
memaoria anterior a escrita, contribuiu para a relevancia do conteudo figurativo da
sua plasticidade. S&o textos escritos para a posteridade que retardam o
desaparecimento das lembrangas, e sao atualizados por novos entendimentos e

usos agregados na histéria.

Conforme foi abordado no Capitulo I, pode-se estabelecer uma correlacédo entre a
capacidade representacional do edificio e a insercdo das comunidades primitivas na
historia. O ser humano instaura a historicidade da sua existéncia ao adentrar na

linguagem com a emissao da palavra original que define os trés intervalos de cada

11 Esta questdo sera aprofundada no Estudo de Casos, na analise do Pavilhdo de Barcelona e no Palacio Thomé de
Souza.
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individuo — o antes (passado imemorial), o durante (presente vivenciado), o depois
(futuro post-mortem). As comunidades realizam passagem semelhante utilizando-se
da arquitetura: a linguagem das edificacbes, a grafia dos espacos organizados que
antecede a escrita da fala, insere as coletividades na cultura, registra a passagem

dos tempos e documenta a formacao dos eventos identitarios da historia coletiva.

Como obra de arte, a arquitetura ndo pertence ao presente e foi desenvolvida de
acordo com uma linguagem voltada para o futuro, que antecipa um mundo que ainda
esta por vir e que ela ajuda a inaugurar. Em vista da permanéncia no lugar integrar a
concepgao e a constituicdo da arquitetura, ela ainda preserva a unicidade mesmo
gue o comportamento futuro da forma e dos usos seja mais imprevisivel que o da
propria obra. Diferentemente de outras artes, necessita da materialidade
concretamente realizada para se efetivar como obra, interagindo diretamente com o

usuario através vivéncias plasticas e espaciais.

A arquitetura modernista, abstrata e asséptica, despregada do passado e desprovida
de referéncias historicas, provocou o afastamento reativo do publico que nela nada
reconhecia de usual ou referente. Alheia aos compromissos éticos modernistas, a
arquitetura da contemporaneidade volta-se para as possibilidades da percepcéo
vivencial de estimulos e experiéncias, e aproxima-se das experiéncias sensoriais
afastadas do paradigma ocular-céntrico limitado a aparéncia, que reduz as
possibilidades de sensacfes atraves da integracdo de plasticidades, espacialidades

e funcionalidades.

A arquitetura contemporanea nao mais carrega o designio e a responsabilidade de
ser uma maquina de memodria e de representacdo. Expandindo as conquistas do
modernismo a partir da critica interna ao movimento, retoma a hybris ancestral das
suas origens, rompe com os limites da representacdo e da escala humana na
invencdo de realizacBes hibridas. Reivindica a auto-referéncia como matriz Unica
dos procedimentos criativos, embasados em sistemas tedrico-conceituais que
conduzem a uma formalizacéo auto-discursiva, sem nada relatar além da sua propria

condicdo, em um nivel abstrato de criacdo semelhante ao da musica.

Na atualidade os dominios da critica da arquitetura foram invadidos por pensadores

gue antes nao nutriam interesse mais atento por ela.
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Capitulo 4:
Preexisténcia, patrimonio e projeto

...porque, com relacdo a arquitetura que se faz atualmente, o que existe
sobretudo é medo. Trabalhar em uma cidade antiga € um problema, porque
logo se pensa que se vai destrui-la. Bem, as vezes acontece, mas nem
sempre. Ao contrario, chega a ser algo fundamental inclusive para dar valor
ao patrimdnio de outras épocas. De qualquer modo, é um risco que ha que
se correr, porque em caso contrario se esta aceitando que pode ser mal.
N&o se aceitar que pode ser bom é criar um estado de falta de exigéncia,
de passividade, de egoismo. De vez em quando se expressa a idéia de que
“a arquitetura contemporanea é ma”. Ponto. Dessa forma vamos realiza-la
depressa, mal construida, porque tera que ser derrubada por ser téo feia.
Esse estado de animo é terrivel.

Alvaro Siza

Caos e cosmos

Sair dessa cidade, (...) significa sair de um espaco, mas sobretudo de um
tempo.
Milton Hatoum

A cultura é o lugar onde através da linguagem primeiro nos sentimos em casa, € a
paisagem cultural que habitamos antecede a decisdo de se construir o habitar, ou,
conforme Heidegger (2001,p.128):

N&do habitamos porque construimos. Ao contrario. Construimos e
chegamos a construir a medida que habitamos, ou seja, a medida que
somos como aqueles que habitam.

Fruto da acao historica da presenca humana sobre a natureza, a paisagem resulta
da subjetividade dos seres humanos aplicada na instauracdo da objetividade do

mundo construido, em tudo distinto da

sublime indiferenca de uma natureza intacta, cuja devastadora forca
elementar os forcaria a percorrer inexoravelmente o circulo de seu préprio
movimento biol6gico, em harmonia com o movimento ciclico maior do reino
da natureza. Somente nés, que erigimos a objetividade de um mundo que
nos é préprio a partir do que a natureza nos oferece, que o construimos
dentro do ambiente natural para nos proteger contra ele, podemos ver a
natureza como algo “objetivo” (ARENDT,1997,p.150)

Como destinacéo ou residuo, a paisagem € construida como imagem significante,
ambito visual onde se organizam as percepcdes (DE GRACIA,1996,p.30) e
configura-se como 0S “territorios existenciais da humanidade”
(GUATTARI,2006,p.164):0 cotidiano social € inscrito “no espago e no tempo”, e
resulta da acdo provocada pela “interacdo entre os homens” sobre o ambiente
preexistente (CLAVAL,1979,p.11).
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Qualquer estruturacdo social ndo existe sem espaco, que ndo é especular ou inerte,
mas € a propria realizacdo da sociedade. O dominio do espaco é garantido pela sua
apropriacdo material e ritual, ao atribuir valor a uma porcdo do territorio,
(re)qualificando-o em lugar dotado de funcéo e significado: “da mesma maneira que
0s primeiros homens formaram para si um clima, também formaram um lugar,
fixando-lhe a individualidade” (ROSSI,1977,p.141). A estrutura do lugar, que decorre
da constituicao fisica e social do espaco, constroi-se na relacédo do suporte territorial
com as intervencdes que traduzem, fisicamente, a vontade criadora técnica e

estética dos seres humanos.

Eisenman (2006,p.124) comenta acerca do topos — a “idéia de lugar” — como a
necessidade de dotar o espaco de uma qualidade distinta dos demais, como a
relacdo inaugural que o homem estabelece com o ambiente que o circunda: a
“construcdo de um lugar” (SIZA,2000,p.49). Eliade (2001,p.46,33) equipara a
“fundacdo de um mundo” — “um universo no interior do qual, o sagrado j4 se
manifestou” —, a ressemantizacdo provocada no sitio escolhido pela escritura

espacial que atribui significado e antecede o advento da escrita.

As ocupacdes primitivas sdo adequacOes da natureza para proteger as
comunidades das intempéries climaticas, e ja criam lugares carregados de
individualidade, onde ambientes adequados ao conforto e & protegcdo combinam-se

as manifestacdes estéticas inerentes a condicdo humana (ROSSI,1977,p.141,23).

Mais que um suporte de atividades, 0 espaco € um aspecto estrutural dos artefatos
organizacionais que sdo as cidades, cujo ordenamento provoca uma ruptura que, a

primeira vista, segundo Eliade (2001,p.32-33),

parece consequéncia da oposicdo entre um territério habitado e
organizado, portanto “cosmizado”, e o0 espa¢co desconhecido que se
estende para além de suas fronteiras: tem-se de um lado um “Cosmos” e
de outro um “Caos”.

A cidade é conformada por sua arquitetura e por todas as obras que lhe “constituem
o modo real de transformacdo da natureza” (ROSSI,1977,p.42,23). As ocupacdes
humanas escrevem nas geografias as suas especificidades culturais e inscrevem as
peculiaridades das suas constru¢cdes sociais e dos seus fazeres econdmicos.
Registram a diversidade nas infindaveis formas de erguer as arquiteturas: a historia

das civilizacdes e a grafia das cidades estdo intima e proficuamente interligadas.
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O primeiro assentamento das tribos paleoliticas foi o cemitério dos ancestrais
(MUNFORD,1998,p.13), a cidade dos mortos-semente que fertilizam a terra em
gratidao e retribuicdo magica pelos frutos que |hes proporcionaram sobreviver. O
espaco ilimitado, disperso e ameacador, € apropriado em parcelas organizadas, e
requalificadas em territorio significado, lugar sagrado de peregrinacdo, de
contemplagao e veneragao, de realizagdo de rituais de culto aos antepassados. A

passagem do mundo pré-historico ao historico

vem caracterizada por uma progressiva normalizacdo do sagrado. Seu
terror dionisiaco se converte, lenta mas inexoravelmente, em pedra, se faz
monumento.

Se oculta algo desse terror nessas pedras perfeitamente talhadas? Ha algo
antes da possibilidade mesma de que o tempo seja imago mundi? Dito em
outros termos: Apolo, ordem e medida, esconde dentro de si Dionisio?
Persistem nas formas belas signos do amedrontador? Quando se pensa no
belo ndo sera quica necessario pensar no sagrado? (MASIERO,2003,p.28)

No mundo greco-romano o lugar tinha inicio no ritual do inauguratio, a fundacéao do
espaco com o auxilio do tempo circular corporificado no tracado perpendicular de
dois eixos que se cruzavam em arco: o Decumanus, de acordo com a trajetéria solar
(leste-oeste) e o Cardo, perpendicular a este, e orientado na direcdo norte-sul
(KOSTOF,1999,p.127). O cruzamento dos eixos definia o ponto de partida da
organizacdo espacial da urbe, e orientava a expansdo futura da cidade com o
tracado dos templus, os quadrantes que davam inicio as quadras de fundacéo.

Sobre o assunto comenta Deleuze (2006,p.136):

O eixo, cardo, é o que assegura a subordinacdo do tempo aos pontos
precisamente cardinais por onde passam 0s movimentos periédicos que
ele mede (o tempo, nimero do movimento, para a alma tanto quanto para o
mundo). O tempo fora dos eixos significa, ao contrario, o tempo
enlouquecido, saido da curvatura que um deus lhe dava, liberado de sua
figura circular demasiado simples, libertado dos acontecimentos que
compunham o seu conteudo, subvertendo sua relagdo com o movimento,
descobrindo-se, em suma, como forma vazia e pura. O proprio tempo se
desenrola (isto é, deixa aparentemente de ser um circulo), em vez de
alguma coisa desenrolar-se nele (segundo a figura simples demais do
circulo). Ele deixa de ser cardinal e se torna ordinal, uma pura ordem do
tempo.

Definia-se o ponto da interse¢do axial no local exato onde caia a ave abatida em
pleno voéo, cujo figado extirpado permitia realizar a leitura magica de previsdo da
sorte — 0s augurios — da cidade futura, que nascia em reveréncia ao genius loci, e
em resultado da contemplagdo — cum-templatio — dos céus, com a deliberada

intencdo de ser fundada — inaugurada — como um rebatimento metaférico do
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ordenamento césmico no caos da natureza terrena (TRIAS,2001a,p.39-41;
MASIERO,2003,p.26-28).

O surgimento das cidades atende a demanda de organizacdo social mais complexa,
fruto da especializacdo das formas de convivio para garantir a defesa e a
subsisténcia dos seus habitantes. Resolvidas as primeiras condi¢des de seguranca e
subsisténcia, a cidade volta-se para a consecuc¢do de niveis mais elevados de bem-
estar, passagem que é comentada por Aristoteles (2006,p.56) ao considerar que o
surgimento da polis ocorre originariamente para “atender as necessidades da vida”,

e, posteriormente, essa destinacao é alterada “para o fim de buscar viver bem”.

Complexa manifestagéo cultural, a cidade € “um meio ambiente habitado por uma
historia” (MACHEREY,1972,p.289), o0 resultado de Ananké, a necessidade
imperiosa, e Eros, o amor, a capacidade de produzir para além dos imperativos da
mera sobrevivéncia (FREUD,1997,p.55), sdo arranjos fisicos de desempenho do
espaco, o maior e mais complexo exemplo do radical esforgco empreendido para criar
um mundo ordenado, materializado na modificacdo das condicdes fisiograficas
originais, para instaurar um micro-clima propicio ao atendimento das necessidades
materiais e espirituais das sociedades: um sistema de lugares especializados que
facilita a realizagéo das atividades humanas.

Sdo0 mundos ordenados que combinam formas resultantes de causas no tempo,
constituidas sobretudo “de um tecido que respeita e reflete cada uma dessas
‘historias’, sempre distintas umas das outras” (PIANO,2005,p.67-68). Projecdes da
vontade humana no processo histérico de ocupacdo do solo, sdo o0 espaco da
diversidade, da invenc¢do e das mudancas, laboratério de experimentagfes sociais e
local do exercicio da politica: conforme Arendt (1997,p.213), sdo o produto do
“acordo fragil e temporario de muitas vontades e inten¢des” ao longo do tempo, que
da origem a pluralidade de espacialidades e especialidades intercomplementares

gue as constitui e as caracteriza.

Responsavel pela criacdo do espaco publico, “o espa¢co mundano de que os homens
necessitam para aparecer”, a cidade contribui para a realizacdo politica dos seres
humanos como “a condigdo prévia material mais importante para o poder”
(ARENDT,1997,p.213,220); como “territério da contingéncia absoluta”, onde tudo é
possivel e “esta fundamentalmente ligado a emergéncia constante do casual’

(JEUDY,2005,p.108). A caracteristica de ser um “lugar imprevisivel” de encontros e
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surpresas, configura, segundo Piano (2005,p.67-69,88,90), a beleza dessa
“estupenda emocdo humana” que “ndo € algo virtual, mas fisico, porque esta cheia
de humanidade” e “é um continuo devir’. Essa “invencdo impagavel do homem” é
“uma maneira de ser, um estado de animo, uma atmosfera do espirito, uma

sensacao” que “mistura o sagrado e o profano” e é “inesperada, surpreendente” e

“insolente”:

E um lugar de contaminacdes, de contato fisico, um lugar de contato real.
Algo mais que um conjunto de ruas, de pragas, de jardins, de edificios de
pessoas; € um estado de animo, uma emogdo extraordinaria. Uma cidade
nunca se projeta, se constréi em si mesma: em resumo, uma cidade “é”
com suas ruas, a praca, os milhares de lugares onde se encontram e se
fecundam as diferencas. Isso me parece importante: as diferencas. E este
lugar ndo é virtual, mas fisico, um lugar de enfrentamento, de contato...de
surpresa!l Sim, também de surpresa. Um lugar onde ndo tudo esta
programado; ou melhor, onde nada esta programado (PIANO,2005,p.69).

Nesse local de complexas atividades administrativas , politicas e econdmicas,
articuladas em uma configuracdo dindmica e transitd ria, a concretude

monumental das permanéncias que resistem e sobreviv em as constantes

N

alteracdes nos seus territorios, remetem a mais per feita representacdo dos

poderes da religido, da politica e da economia.

Entendida por Barthes (2001,p.224) como um discurso, como uma linguagem, a
cidade fala aos seus habitantes e é falada por eles: “falamos nossa cidade, a cidade
em que nos encontramos, habitando-a simplesmente, percorrendo-a, olhando-a”. A
escritura urbanistica, impregnada dos significados das suas formas e do seu
funcionamento, € constantemente apropriada pelos usuarios, quando por ela se
deslocam e “recolhe[m] fragmentos do enunciado para atualiza-los em segredo”

(BARTHES,2001,p.228), qual leitores de um texto em perpétua reestruturacao.

Barthes (2001,p.223,231) alerta para o conflito entre funcéo e significacdo no ambito
das cidades, entre “necessidades funcionais da vida moderna e a carga semantica
qgue lhe é comunicada por sua histéria”, ou ainda, entre a razdo organizadora e
normativa dos processos de planejamento, e a significacdo que “é vivida em
oposicao completa aos dados objetivos”. Por conta disso, considera mais importante
multiplicar as “leituras da cidade” em vez das “pesquisas ou 0s estudos funcionais da

cidade”.

7

Como a producédo da cidade material, a arquitetura da cidade & a natureza
metabolizada pelo ser humano, um produto cultural com infindaveis potencialidades

de representacdo: o texto urbanistico instaura a persona dos lugares, garante o
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simbdlico do particular, espelha a face das comunidades e expressa a linha evolutiva
das culturas das sociedades.

Ferrara (1988,p.4) considera “contexto urbano” o objeto de uma “realidade signica”
configurada pelo aglomerado de ruas, lotes, quadras, edificacdes, areas livres,
mobiliario e vegetacdo; espacos que sé passam a existir, através da linguagem do
usuario que é o uso, “a sua fala”. Santos (1997b) reconhece a dinamica vitalidade
dos usos urbanos e conduz a apreensao do espaco como um complexo arranjo de
sistemas de objetos e sistemas de acdes, formados por interacdes entre elementos
fixos, materiais e permanentes, com aqueles outros por ele denominados fluxos, de

natureza esporadica, intermitente e imaterial.

Morada e nome

Ninguém chegou tdo longe como o grego na implicacdo do ser do individuo
com o ser da cidade. Era-se antes e sobretudo espartano, ateniense,
tebano: tal era 0 nome proprio; dele pendia como primeiro “sobrenome” o
da estirpe, como segundo o do individuo singular.

Eugenio Trias

O territorio resguardado pelas muralhas, “fronteira entre a natureza e o mundo; ou
entre o mundo e o mistério” (TRIAS,1998), definia a diferenca entre o interior
protegido pela cultura e o exterior dos perigos naturais e das intempéries
ameacantes: a terrae incognita extra-muros, a “realidade hostil possuida do sopro da
divindade” (SANTOS,1998,p.54). Além da protecdo, as cidades possuiam a

capacidade de nomear e qualificar os seus habitantes.

O cidadao da antiguidade grega era profundamente identificado com a sua cidade
natal que Ihe concedia o préprio nome e o distinguia. Trias (2002,p.72) afirma que

embora cada individuo tivesse um nome proprio

esse nome possuia relevo e atribuicho em virtude dos apdéstrofos:
pertencente a tal estirpe, pertencente a tal cidade. A cidade cede aos seus
moradores 0 seu nome, o nome da cidade integra o do seu habitante, o
cidadao € nomeado com o nome da sua cidade que assim identifica o seu
cidaddo. Era-se antes, e sobretudo, florentino ou veneziano. Mais além se
podia ser Dante ou Petrarca.

A grande afronta a esse “orgulho de pertencimento” a que também se reporta Piano
(2005,p.88), seria extraviar-se e perder-se em terras barbaras. Pior que esse castigo
somente o0 desterro em outra cidade grega, a qual ndo pertencia, ndo portava o

nome e nao era dela cidadao:
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Muito piores que a morte ou que a loucura, esses dois castigos eram, de
fato e de direito verdadeira morte e verdadeira loucura: morte civil, perda
de identidade ou nome préprio (TRIAS,2002,p.78).

A estreita correlacdo na Grécia classica entre o ser do cidaddo e o ser da cidade, é
ressaltada por Trias (2002,p.75) ao reconhecer na condicdo de “ser-na-cidade” o
principal atributo diferencial do ser humano do restante dos animais, além da auto-
consciéncia da sua autonomia e racionalidade. A linguagem era uma decorréncia do
pertencimento a cidade, do “uso dessa propriedade no espaco fisico da agora”’, ja
que, ser animal falante significava “o animal que esta na agora na compostura que

exige 0 cenario: em comunicacao”.

A cidade contemporanea é um arquipélago de individualidades transitorias que a ela
nao se apegam nem com ela estabelecem contato fisico, sdo usinas de novas
formas de relacionamento social e valores culturais e estéticos, megamaquinas
aparentemente cadticas, onde Guattari (2006,p.175) vislumbra o comeco de uma
nova “ordem objetiva ‘mutante’, que pode inventar “uma nova poesia, uma nova
arte de viver. No universo cibernético da mega-metropole planetaria
desmaterializada, onipresente e onisciente, a percepcao da cidade como lugar-lar-
casa € abalada pela instantaneidade dos meios de comunicacdo que reduzem o

convivio e estimulam os contatos impessoalizados:

Hoje o meio urbano ndo é lar. Tem o0 seu conceito adequado ao espaco
vazio dos antigos atomistas, no qual flutuam os atomos, encolhidos em sua
impenetravel esfericidade, todos idénticos uns aos outros e, por sua vez,
incomunicaveis. Entre si apenas conseguem rogar ou chocar. (...) A relagao
amorosa neste espaco anula a qualidade em favor da quantidade. E
sempre efeito de um rocar ou de um choque fortuito. (...) Nessas condi¢des
ndo pode produzir-se nenhuma histéria. Esta se dilui em uma sucessao de
flashes que estipulam as mudancas de posicdo. A historia cede lugar a
simples combinatdria (TRIAS,2002,p.72-73).

Com a capacidade de inventar plasticidades e de criar representacdes simbdlicas
mais estaveis, o0 mundo de coisas construidas pelo homo faber corporificado no
“artificio humano” das cidades (ARENDT,1997,p.187), pode tornar-se referencial de
acolhimento e protecdo contra a mutabilidade da contemporaneidade. Na crescente
uniformizacdo das paisagens mundializadas pela economia, pode ainda perdurar a

sensacao de pertencimento a cidade, perceptivel e identifichvel na sua materialidade
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tatil, mesmo sem conformar cidad&os identificados com o “nome da sua carne™*?.

Potencialidade essa que é questionada por Guattari (2006,p.169) ao inquirir:

Poderiam os homens restabelecer relacbes com suas terras natais?
Evidentemente isso € impossivel! As terras natais estdo definitivamente
perdidas.

Por uma arte da forma da cidade

Se me perguntas como sera a cidade do futuro te respondo com um
desejo: espero que seja como a do passado...
Renzo Piano

Choque entre a cultura e o obscurantismo, a guerra coloca em risco a existéncia e a
integridade das coisas (ROUDINESCO,2007,p.36), e € o “campo privilegiado do
retorno da barbarie a civilizacdo moderna” (FUKS,2001,p.61). Em meados do século
passado produziu a paisagem destruida e desolada que retratou o pior efeito do
poder do avanco das invencdes técnico-cientificas, e determinou a imperiosa

necessidade de reconstrucdo material, moral e ética da Europa devastada.

E de Freud (1986¢,p.347) o contundente depoimento sobre a destruicdo na Primeira
Guerra Mundial, ainda em curso no momento em que o texto foi publicado, que tanto
exterminou varios bens culturais como reavaliou e valorizou, para mais ou para

menos, uma Série de outras:

Um ano depois irrompeu o conflito que lhe subtraiu o mundo de suas
belezas. N&o s6 destruiu a beleza dos campos que atravessava e as obras
de arte que encontrava em seu caminho, como também destrocou nosso
orgulho pelas realizacbes de nossa civilizacdo, nossa admiracdo por
numerosos fildsofos e artistas, e nossas esperangas quanto a um triunfo
radical sobre as divergéncias entre as nacdes e as ragas. Maculou a
elevada imparcialidade da nossa ciéncia, revelou nossos instintos em toda
a sua nudez e soltou de dentro de nds 0os maus espiritos que julgavamos
terem sido domados para sempre, por séculos de ininterrupta educacao
pelas mais nobres mentes. Amesquinhou mais uma vez 0 nosso pais e
tornou o resto do mundo bastante remoto.

Pouco mais que um quarto de século depois, o planejamento da reconstrucao
européia do pdés-Segunda Grande Guerra transforma o edificio e a cidade em objeto
de disciplinas diversas e nem sempre complementares: a arquitetura e o urbanismo.
Substitui os planos de configuracédo por politicas de desenvolvimento que abordam
0s aspectos morfolégicos como efeitos das diretrizes econbmicas, e a nocao de
conjunto harmonioso pela de aglomerados interdependentes. Esses procedimentos
totalizantes foram objeto da critica contundente dos que acreditavam na

112 Referéncia a um verso da cangao Terra de Caetano Veloso: De onde nem tempo e nem espago, que a forga mae dé
coragem / Pra gente te dar carinho, durante toda a viagem / Que realizas do nada, através do qual carregas / O nome da
tua carne | Terra, terra.
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superioridade das especificidades locais sobre as determinagbes de um modelo de
progresso uniformizador, bem retratada na rejeicdo de Rossi (1977,p.127) a fé cega

no plano globalista:

O acreditar, pois, que um plano, a sua existéncia, ofereca a cidade uma
solucdo espacial definitiva, do ponto de vista global, é inteiramente
contestavel; o plano é sempre um tempo na cidade, tal como qualquer
outro elemento primario.

A experiéncia comprovava que as mais belas cidades haviam sido erguidas pela
configuracdo funcional das suas espacialidades através da composi¢cdo morfolégica
dos lugares; dai Rossi (1977,p.112) afirmar a similaridade das expressdes “bela
cidade” e “boa arquitetura”, jA que esta € a responsavel por concretizar “a
intencionalidade estética dos fatos urbanos”, e propor o retorno a abordagem da

cidade como arquitetura.

Comentando acerca dos trabalhos que realizou na reconstrucdo da area de
Potsdamer Platz, em Berlim, Piano (2005,p.30,88) vincula a beleza das cidades ao
fato delas serem “reflexo do tempo”, por terem sido construidas no tempo e pelo

tempo. Cada edificacdo € portadora de uma histéria que sé a ela pertence “e a

cidade se converte entao no reflexo de milhares de histoérias vividas™:

Por definicdo, uma cidade é “lenta”, cresce homeopatica e nao
cirurgicamente, e seus tempos fisiolégicos sdo longos. Uma cidade néo se
projeta, simplesmente se constréi ela sozinha. Basta escuta-la, porque a
cidade é o reflexo de muitas histérias. A cidade esta feita de casas, ruas,
pracas e jardins que sdo reflexos da realidade e cada um deles narra uma
histéria (PIANO,2005,p.67).

A dissociacdo no rearranjo morfolégico das cidades passa a ocorrer com 0
desenvolvimento das técnicas construtivas e das invencdes tecnoldgicas, que
superam as condicionantes dos sitios, ampliam a limitada oferta de materiais, e

facilitam a adaptacéo do ambiente as demandas vivenciais dos seres humanos.**

Com o advento dos sistemas industriais, a cidade deixa de ser o local de producéo
de coisas de qualidade e originalidade, e se transforma no locus privilegiado da
producdo de mercadorias em série. A incorporacdo dos valores gquantitativos “como
principio imanente”, terminard por provocar o desequilibrio “entre qualidade e
quantidade” que dara origem a descontinuidade entre a “cidade moderna” e a

“cidade historica” (DE GRACIA,1996,p.41). Constatacéo e preocupacdo semelhantes

113 Dentre outras: a estrutura metdlica, as pontes, as ferrovias, o concreto armado, o elevador, o telégrafo, o telefone, o
automével, o avido, o computador.
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sdo evidenciadas na reflexdo de Siza (2000,p.103) sobre o acirramento desse

comportamento na atualidade:

Um aspecto que me impressiona muito, na arquitetura e na cidade de
nosso tempo, é a pressa em concluir tudo rapidamente. Esta tensédo para
uma solucdo definitiva impede a complementaridade entre as varias
escalas, entre o tecido urbano e 0 monumento, entre o espago aberto e a
construgdo. Hoje qualquer intervengdo, por mais pequena e fragmentaria
gue seja, empenha-se de imediato numa imagem final: assim se explica a
dificuldade da interpenetracao entre as varias partes da cidade.

As pressbes por espacos para atender ao desenvolvimento econdmico e ao
crescimento demografico alteram as formas da cidade e reduzem as possibilidades
de conservar os remanescentes do passado. A essa dinamica de reconfiguragéo da
paisagem urbana, resistem trechos dos antigos logradouros, edificacdes e estrutura
fundiaria como permanéncias, entendidas por Rossi (1977,p.64,61) como momentos
da existéncia da estrutura da cidade, um passado que perdura e que se experimenta

nas transformacdes do presente.

Legado da historia e da cultura, as preexisténcias sdo permanéncias materiais e
simbdlicas dos saberes e fazeres humanos, que perte ncem ao dominio da
subjetividade dos individuos, e passam a existir ao serem reconhecidas através
dos juizos de valor. Como produtos excepcionais e d uraveis, sdo submetidas a
avaliacdes que ndo atingem artefatos mais perecivei s, ou mais assemelhados a

maioria das realizagcdes humanas.

7

A preexisténcia urbanistica é sempre dinamica, e decorre da selecdo critica das
permanéncias, em vista de que nem tudo se mantém, e que s0 interessa preservar o
gue responde a conjuntura social, politica e econdmica em um contexto ambiental e

morfologico.

A grande obra coletiva que é a forma da cidade é percebida no conjunto de bairros
que a estruturam em trechos urbanos com paisagem de diferentes conteddos
formais, sociais e funcionais, que representam tempos cristalizados em formas,
elementos de uma unidade que sO pode ser captada através da preservacao da sua
memoria historica (ROSSI,1977,p.80-83).

A arquitetura da cidade preocupa-se em transcender a utilidade operacional e
reconhece o valor da formatividade artistica nas mudancas introduzidas no espaco
urbanistico. Semelhante intencionalidade projetual favorece a manutencdo da
continuidade da fisionomia urbanistica, obtida ndo como preservacéao indistinta dos

seus elementos, mas como “continuidade narrativa”, como objeto do processo de
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“adaptacao interpretativa”, que possibilita integrar “fragmentos heterogéneos,

conservando as preexisténcias de todo tipo, naturais e artificiais” (MOYA,2001). **

Tanto as mais amplas acdes de redugédo da degradacao da fisionomia da cidade
antiga, quanto as mais pontuais, ligadas as edifica ¢bes especiais, sao
estratégias de atualizacdo das qualidades sociais, econdmicas e culturais das
cidades. S&o maneiras de proteger as permanéncias, conservando seletivamente
estruturas historicas consolidadas para as novas ge racbes que as utilizardo.

Sao, em suma, a transferéncia da forma da cidade do presente para o futuro.

Forma que, além do simbodlico, é portadora do valor econémico do capital social

acumulado®®

, € que apresenta um dinamismo que a altera continuamente no tempo,
por forca da instabilidade configurativa, que da origem a muitos tempos
documentados na forma da cidade, que é “sempre a forma de um tempo da cidade”

(ROSSI,1977,p.68).

A dificuldade contemporanea de “construir em continuidade através de intervencdes

individuais” adquire maior densidade ao se considerar o agravante da “generalizada

ambicdo de protagonismo™*®

, apontada por Siza (2000,p.85,97), que, segundo ele,
anula, paradoxalmente, “qualquer forma de protagonismo”. Reportando-se a sua
experiéncia com o Restaurante Boa Nova''’, Siza (2000,p.23) realca a necessidade
da intencdo projetual conciliar “a autonomia do edificio” com a configuracao
paisagistica que |lhe é preexistente, sem que isso seja sindbnimo de submissao

contextualista carente de expressividade peculiar.

Durabilidade e desgaste, permanéncia e desaparecime  nto

Dificilmente existe outra questdo, (...), em que as nossas idéias e
sentimentos tenham mudado tdo pouco desde os primérdios dos tempos, e
na qual formas rejeitadas tenham sido tdo completamente preservadas sob
escasso disfarce, quanto a nossa relacdo com a morte.

Sigmund Freud

Nada é belo, apenas o ser humano é belo: toda estética se baseia nessa
ingenuidade, ela é a sua verdade primeira. Acrescentemos de imediato a
segunda: nada é feio, exceto o ser humano que degenera — com isso
delimitamos a esfera do julgamento estético — fisiologicamente, tudo que é

114 Na realidade brasileira pode-se afirmar que a mudanga da cidade ocorre mais por conta da agao das intervengdes de
fato, desvinculadas do sistema oficial, que pela legalmente reconhecida na aprovagéo de projetos.

15 Enfoque semelhante foi o aplicado na experiéncia de restauragao, de perfil globalista, do Centro Histérico de Bolonha,
comandada e realizada, a partir de 1965, pela Prefeitura local, vinculada & época ao Partido Comunista Italiano (PCl). Para
detalhes ver Cervelatti & Scanavinni (1976).

116 As decisOes projetuais da Casa da Musica do Porto, de Rem Koolhaas, e 0 Museu Guggennheim Bilbao, de Frank
Gehry, séo dois exemplos de protagonismo da arquitetura.

117 Realizado em Lega da Palmeira, Portugal, entre 1958 e 1963.
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feio debilta e aflige o ser humano. Recorda-lhe declinio, perigo,
impoténcia; faz com que realmente perca energia. Pode-se medir com um
dinamo6metro o efeito do que é feio. (...) O feio é entendido como sinal e
sintoma de degenerescéncia: aquilo que recorda minimamente a
degenerescéncia produz em nés o juizo de “feio”

Friedrich Nietzsche

Tudo que existe esta fadado a um dia desaparecer. Pelo uso, pelo desgaste fisico-
quimico, por acidente, por fadiga do material, tudo se destroi, em razdo da
implacidvel voragem do destino entrépico de retornar a materialidade mais
fundamentalmente constituinte e estruturante. No inexoravel caminho rumo a
destruicdo e ao desaparecimento, tudo degenera e “descreve[r] um movimento de
queda a partir de um estatuto de origem”, como avalia Foucault (2006,p.171,174) ,
ao referir-se as doencas que acometem 0s seres humanos, e que participam da
irrefutavel degradacao fisiolégica da qual é impossivel alhear-se ou fugir, ja que é
“uma forma de degeneracdo que acompanha constantemente a vida e define, em

toda a sua extensdo o seu confronto com a morte”.

Tema semelhante a irrevogavel finitude de todas as coisas é abordado por Freud
(1986¢,p.345) no artigo Sobre a transitoriedade, no qual relata um passeio pelos

»118

campos “no verao antes da guerra”°, acompanhado por dois amigos, o primeiro

descrito como taciturno, e o outro, como um jovem e ja famoso poeta:

O poeta admirava a beleza do cenario a nossa volta, mas nao extraia disso
qgualquer alegria. Perturbava-o o pensamento de que toda aquela beleza
estava fadada a extincdo, de que desapareceria quando sobreviesse o
inverno, como toda a beleza humana e toda a beleza e esplendor que os
homens criaram ou poderao criar. Tudo aquilo que, em outra circunstancia,
ele teria amado e admirado, pareceu-lhe despojado de seu valor por estar
fadado a transitoriedade.

Discorda da opinido pessimista do poeta e argumenta ser “incompreensivel (...) que
0 pensamento sobre a transitoriedade da beleza interferisse na alegria que dela
derivamos”, e tampouco julga possivel compreender “por que a beleza e a perfeicéo
de uma obra de arte ou de uma realizagao intelectual deveriam perder seu valor
devido a sua limitagdo temporal’. Considera que a impermanéncia ndo reduz mas
valoriza a obra, visto que “o valor da transitoriedade é o valor da escassez no
tempo”, e que “a limitacdo da possibilidade de uma fruicdo eleva o valor dessa
fruicdo” (FREUD,1986¢,p.345-346). Avancando mais além, Freud (1986¢,p.345-347)
considera que o desconforto sentido pelo poeta estaria vinculado a consciéncia da

118 Escrito em novembro de 1915, o texto é publicado em 1916, no segundo ano da Primeira Grande Guerra para integrar
uma coletdnea comemorativa denominada Das Land Goethes / O pais de Goethe contendo contribui¢des de diversos
autores de lingua alema.
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“propensdo de tudo que é belo e perfeito a decadéncia”, o que provocaria duas
reacoes diferentes: de “penoso desalento” ou de “rebeliao”. Conclui que o desprazer
com a finitude das coisas, especialmente daquelas mais queridas e admiradas,
devia-se mais a “revolta contra o luto” — o profundo sentimento provocado pela perda
das coisas amadas que se instaura no ser e obscurece tudo o mais — quando “o que

era precioso revelou nao ser duradouro”.

Ao comentar esse texto, Rivera (2005,p.27) entende que o atributo da efemeridade,
que cada obra carrega na sua condicdo existencial, € qualidade indissociavel,

“inerente, e necessaria” a atribuicdo de valor artistico, tendo em vista que

0 belo ndo apenas esté sujeito a uma finitude, como nesta se inscreve, dela
retirando sua forca.

A maior ou menor possibilidade de duracdo da constituicao fisica, ou das ameacas
de desaparecimento, € um critério de valor na identificagdo e selecdo de bens
culturais para protecdo. Quanto maior for a capacidade de perdurar, maior sera o
potencial de permanéncia e, consequentemente, o seu valor. Por outro lado, quanto
maior for a sua fragilidade, mais valiosos serdo os artificios empregados para

garantir a sua protecdo.'*®

Os artefatos sé@o produzidos para atender a demanda dos seres humanos por
utensilios para desenvolver as mais variadas praticas culturais. A durabilidade
desses objetos é comprometida pelo desgaste a que sdo submetidos, e quando
deixam de ser preservados pelo uso tendem a ser reabsorvidos pela natureza, para
retornar, por entropia, ao estado natural do qual foram extraidos
(ARENDT,1997,p.149). Assim € que as ruinas representam um estagio
intermediario, dindmico e progressivo, entre a integridade estrutural original da obra

e a sua inevitavel e pertinaz trajetéria rumo a total reassimilagéo pelo ambiente:

Se abandonada a si mesma ou descartada do mundo humano, a cadeira
voltara a ser lenha, e a lenha perecera e retornara ao solo de onde surgiu a
arvore que foi cortada para transformar-se num material sobre o qual se
trabalhou e com o qual se construiu (ARENDT,1997,p.150).

Questdo semelhante ja fora objeto de reflexdo de Nietzsche (1996,p.49), ao alertar
para o fato de que “cada instante devora o precedente, cada nascimento é a morte

119 Essas consideragdes entram em flagrante conflito com o caréter de fatuidade efémera de muitas das produgdes
artisticas da contemporaneidade, que, por ndo durarem, “ndo se prestajm] a conservag¢do” (JEUDY,2005,p.124), e da
impossibilidade de aplicar os critérios de valoragao de durabilidade — estabilidade, solidez, permanéncia -, para tipologias
de produgdo artistica que se pretendem imateriais, transitérias e pereciveis, e que apropriam essas caracteristicas como
integrantes do corpo constitutivo da obra e da sua poética.



174

de incontéveis seres, gerar, viver e morrer sdo uma unidade”. A decadéncia e a
perecibilidade das coisas, principalmente dos fatos artisticos caracterizadores da
exceléncia do engenho humano, que passam a errdbnea impressdo de serem
eternos, resultam da malfadada luta entre os incontornaveis designios da natureza e

a ilusoria aspiracdo da cultura de fazé-la comportar-se de outro modo:

E com insatisfacdo, frequentemente com surpresa, que vemos cada
desaparecimento e cada declinio, como se presenciassemos, no fundo,
algo impossivel. Uma grande arvore cai, para nosso incomodo, um
desmoronamento na montanha nos perturba. Cada noite de ano novo nos
faz sentir o mistério da contradicdo entre o ser e o devir. Mas 0 que faz o
homem mortal sofrer com mais intensidade é o desaparecimento de um
instante da mais alta perfeicdo universal, como que sem posteridade e sem
herdeiros, como uma fagulha fugidia. Seu imperativo soa, muito mais, do
seguinte modo: o que alguma vez existiu para perpetuar de modo mais
belo o conceito de “homem” tem de estar eternamente presente. Que 0s
grandes momentos formem uma corrente, que conectem a humanidade
através dos milénios, como cimos, que a grandeza de um tempo passado
seja grande também para mim, e que a crenca cheia de intui¢cdes realize a
gléria ambicionada, é este o pensamento fundamental da cultura.

Na exigéncia de que a grandeza deva ser eterna, incendeia-se a batalha
terrivel da cultura; pois tudo o mais, tudo que ainda vive grita “nao”!
(NIETZSCHE,1996,p.26-27)

Com maior ou menor sucesso, todas as culturas tentaram estabelecer uma ponte
“entre a brevidade da vida mortal e a eternidade do universo”, inventando formulas
para realizar proeza semelhante a dos alquimistas que buscavam “transformar
substancias primarias, frageis e transitérias em metais preciosos capazes de resistir
a erosdo e de ser duradouros” (BAUMAN,2005,p.81). Em tempos recentes, a

conservacgao foi uma dessas férmulas.

Gregotti (1996,p.5,64) acredita que o ressurgimento do tema da conservacao deve-
se ao sentido positivo assumido pelo termo, que ecoa a intencdo de proteger a
natureza, a memoria histérica e a heranca arquitetbnica, da destruicdo e do
esquecimento, que sio afins & modernizacdo que demole e esquece. E uma reacgio
a hegemonia do pensamento cientifico, “cuja tarefa € continuadamente superar o
presente”, ja que “o que foi realizado ndo importa” e “o que importa é ver o que pode
ser feito”. E protecdo contra a atroz efemeridade e incerteza dos tempos presentes,
e traduz o “desejo de permanéncia” ao reagir “contra o valor dado ao instantaneo, ao
imaterial e ao temporario”, contribuindo para retomar a idéia da pratica artistica
cumulativa e ndo excludente, ao contrario do conceito linear de progresso baseado

na contestacéao e abandono das idéias superadas.
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A conservacao retarda a acao das forcas desintegradoras da natureza, denominada
por Riegl (1999,p.53-54) “a atividade erosionadora das leis naturais” — que irdo
fatalmente triunfar um dia”. Conservar é postergar o resultado da ingléria luta,
“sempre coroada de fracasso”, contra “0s efeitos e a esséncia do tempo”, a
irreversibilidade da destruicdo, da perda e do esquecimento, ja que “o destino
habitual das coisas é envelhecerem sob o peso das degradacdes e perderem-se na
insignificancia” (GUILLAUME,2003,p.45,49).

Monumentos

O que seria uma memoria sem o0 esquecimento? O que seria um
monumento sem a ruina?
Henri-Pierre Jeudy

Os monumentos sao realizacdes excepcionais, materializadas no tempo e no
espaco, que ndo pertencem ao dominio do previsivel e do ordinario, e se destacam
pela flagrante diferenca do inusitado do porte e pela qualidade da execucéo.
Possuem valor artistico e/ou significado histérico, e atuam como suporte de novos

investimentos simbdlicos ao longo dos tempos.

Mesmo que as razdes de sua construcdo ndo mais existem, as arquiteturas
monumentais assinalam nos tempos a memoria das realiza¢des; suportam perdas e
alteracdes nos aspectos formais, nos usos e nas configuracbes espaciais, e
conseguem sobreviver a auséncia do contexto no qual foram criadas. Mesmo que
erguidas como monumentos intencionados*?’, que ndo tenham resultado apenas do
reconhecimento a posteriori, 0s significados originais ndo mais integram as
existéncias dessas edificacbes que ja adquiriram valor, representacdo e utilizacédo

distintas das originalmente idealizadas.

Gregotti (1996,p.63) defende que o monumento ndo é género, “forma retorica”,
“categoria de composicéo”, tema ou tipologia; e ao afirmar que ele ndo “pode ser um
objetivo explicito”, diverge da categorizagdo de monumento intencional, por

considerar ser impossivel “ordenar a construcdo de um ‘monumento’, cuja condi¢céo

é por ele definida como “o valor morfoldgico significativo de uma obra”.

Gadamer (2005,p.221) ressalta que a durabilidade das obras de arquitetura mostra
as demais obras de arte a capacidade de sobreviver as mudancas no mundo onde

foram ideadas e erigidas:

120 Segundo Riegl (1999,p.31) os monumentos intencionados s&o "aquelas obras que por vontade de seus criadores vao
rememorar um determinado momento do passado (ou um conjunto deles)".
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...a obra de arte propicia uma mediagcéo entre passado e presente. O fato
de cada obra de arte possuir seu mundo ndo significa que, uma vez
mudado seu mundo original, jA& ndo possa ter realidade a ndo ser numa
consciéncia estética alienada. Isso é algo sobre que a arquitetura pode nos
ensinar, ja que nela sua pertenca ao mundo é uma marca indelével.

Para Deleuze (2006,p.36) a natureza é “conceito alienado, espirito alienado, oposto
a si mesmo“, de compreensao indefinida por ndo ocorrer em si prépria, mas no
observador que a contempla, e € composta por objetos “desprovidos de meméria”,
“‘que ndo possuem e nao recolhem em si seus proprios momentos”. Também
desprovidos de memdria, os monumentos podem estimular reminiscéncias, ecos
virtuais de lembrancas que remontam a um passado nao vivenciado pelo
observador, através de ressonancias operadas pela materialidade da representacdo
monumental, que “conta-nos uma histéria passada e s6 por isto ele € monumento.
Cabe & arquitetura, portanto, contar a historia” (BRANDAQ,1999).

Episodios singulares e caracteristicos da cidade (MONEO,2004,p.33), o0s
monumentos funcionam qual “maquinals] de recordar que desafia[m] o tempo™*
(MONTANER,1997,p.96), e atestam a passagem da histéria na relacdo entre a
arquitetura que permaneceu e o lugar por ela inventado. O monumento “ndo é uma
ruina nem um pastiche”, mas um testemunho perceptivel e facilmente apreensivel da
continuidade da historia “até para um publico distraido” (SARGIOTTI,1999), por atuar
como registro extraordinario dos acontecimentos humanos e miticos que “torna
possiveis as formas rituais” (ROSSI,1977,p.30). Mesmos 0S monumentos naturais
que nado foram erguidos pelo engenho humano, sdo deslocados dos dominios da

natureza para o universo da cultura quando submetidos ao reconhecimento.

Verdadeiros fatos historicos, objetos emblematicos que condensam representacdes
sociais, as edificacbes monumentais sdo “sinais da vontade coletiva expressos
mediante os principios da arquitetura”, acontecimentos Unicos que perduram no
tempo, que se mantém como elementos especiais da fisionomia da cidade
(ROSSI,1977,p.26,111). Pela valoracao e sele¢ao, o conhecimento derivado de um
“sistema de avaliacdo” desses documentos permite a montagem documentada de
uma “narrativa de eventos” (VEYNE,1998,p.17-18), para subsidiar a construcao de
uma histéria a partir dos exemplares reconhecidos conforme o que Sola-Morales

denominou valor de exemplaridade (2006b,p.255).

121 Guillaume (2003,p.41) considera “maquinas de memdria” os arquivos, 0s museus, 0s monumentos e as cidades
protegidas.
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A permanéncia dos monumentos tem a atribuicdo de combater a degenerescéncia
de todas as coisas, pela “perpétua dissolu¢cdo que os homens, as intempéries e a
propria acdo do tempo provoca sobre elas”. A categoria firmitas da triade vitruviana
diz respeito a durabilidade, sendo a arquitetura “a maneira sobre a qual a nossa
existéncia se firma e se assina diante da corrupgao eterna da nossa finitude e da
nossa histéria” (BRANDAO,1999).

Riegl (1999,p.63,84) reflete acerca da impossibilidade de vencer a “atividade
destruidora da natureza”, da qual participa o proprio ser humano que “ndo é mais
gue uma parte da natureza, ainda que se trate de uma parte especialmente
agressiva”, e cuja “atividade laboral” catalisa e amplia a erosdo provocada pelas
“forcas vivas da natureza”. O embate entre as producdes do “império criador do
homem” e a regeneracdo do “império da natureza”, se da atraves da deletéria
combinacdo das forcas mecénicas com o0s agentes fisico-quimicos, atuando na
decomposicdo do artefato “nos elementos que o constituem e a engloba-lo na
amorfa méae natureza” (RIEGL,1999,p.50-51). Dai a impossibilidade de se efetivar

uma “conservacgao eterna”,

gue ndo é possivel em absoluto, pois as forgas naturais sdo em Ultimo
extremo mais poderosas que o engenho humano, e o homem mesmo,
enfrentado a natureza como individuo, € aniquilado por ela
(RIEGL,1999,p.64).

Em resposta a finitude, participa do reconhecimento do valor da obra o atributo de
antiguidade que pertence as permanéncias que resistem ao enfrentamento do
tempo. Por se reportar diretamente ao sentimento deflagrado pela aparéncia da
obra, o valor de antiguidade € o mais facil e instintivamente apreendido pelo homem
comum, que nao requer qualquer informacéo especial para percebé-lo nas marcas
que ela traz, que denotam que ndo € contemporanea ao momento da observacéao, e
que teve origem em “um tempo mais ou menos longinquo”. Inicialmente estimulada
pela visdo, a percepcéo adquire densidade ao identificar o desgaste provocado pela
acao continua e prolongada das forcas que alteram a materialidade da obra na cor,
textura, patina, arestas, espessura, etc (RIEGL,1999,p.50-52). Refletindo sobre o
assunto, Sola-Morales (2006b,p.255) acredita que a satisfagdo psicoldgica
provocada pela percepcgédo subjetiva da antiguidade deriva “de uma concepg¢éo do

velho como manifestacdo da passagem do tempo histoérico”.
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O valor de antiguidade atua, pois, “contra a conservagcdo do monumento”, e "trabalha
para sua propria destruicdo”; ndo garante a iluséria “conservacdo dos monumentos
criados no passado pela atividade humana” e exibe claramente “o ciclo de criacdo e
destruicdo, de génese e extincdo” dos produtos da cultura (RIEGL,1999,p.53-54).
Para preserva-lo, ndo cabem interferéncias de conservacado ou intervencdes de
restauro — pela adigcédo, subtracdo ou restituicdo de partes e/ou elementos —, sob
pena de agredir a integridade do monumento, negando-lhe a possibilidade de ser

submetido a acdo das forgas naturais. O que conduz Riegl (1999,p.82) a afirmar:

Parece pois que nos encontramos ante um conflito insalvavel: de um lado
vemos a valoracao do velho por si mesmo, que condena toda a renovacgao
do vetusto; de outro lado, vemos a valoracdo do novo por si mesmo, que
pretende eliminar todas as marcas da velhice como algo desagradavel e de
mau gosto.

Fundamental para o valor de antiguidade, o desgaste progressivo da acdo da
Natureza é indesejavel para o valor histérico, que privilegia preservar a obra para
pesquisas cientificas para as quais nao interessam as marcas do tempo. O valor
histérico de um monumento vincula-se a ser uma representacdo Unica de “uma
etapa determinada” da “evolucdo de algum dos campos criativos da humanidade”
(RIEGL,1999,p.57). A capacidade de documentar o fazer humano de uma outra
época serda tanto maior quanto menos apresentar alteragcbes consideradas
inadequadas e desagradaveis no seu estado original. Em consonéncia com esse

entendimento € que Sola-Morales afirma que

0s novos edificios s6 tém valor a medida que desafiam a passagem do
tempo e que constituem uma imagem de imunidade e eroséo da historia e
de permanéncia em sua forma, cor e acabamento (2006b,p.256).

De acordo com Riegl (1999,p0.30) o valor rememorativo dos monumentos nao
intencionados nao é constituinte da origem da obra, mas uma decorréncia da “idéia
do tempo transcorrido desde o seu surgimento, que se revela palpavelmente nas
marcas que este deixou”, documentando as trajetdrias de grupos, comunidades e

sociedades atestadas na existéncia material:

0 monumento é somente um substrato concreto inevitavel para produzir
em quem o contempla aquela impressdo animica que causa no homem
moderno a idéia do ciclo natural de nascimento e morte, do surgimento do
individuo a partr do geral e de sua desaparicdo paulatina e
necessariamente natural no geral (RIEGL,1999,p.31).
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Patrimonio, alteridades e identidade: a sindrome de Diaspar

Toda saudade é uma espécie de velhice.
Riobaldo Tatarana, em Grande Sertdo:Veredas

Em 1956 Arthur C. Clarke publica A cidade e as estrelas (CLARKE,1979) que
antecipa uma particular visdo do futuro, no qual os seres humanos dominam os
saberes que os levam a imortalidade, a reproducdo se da pela clonagem e o tédio

da existéncia € afastado pelas aventuras simuladas nas situacfes virtuais. Nesse

7

mundo, Diaspar é a Unica cidade que existe, e que permanece preservada na
integralidade material da sua origem, embora tenha mais de um bilhdo de anos. Um
exército de robbs trabalha permanentemente na manutencdo dos arranjos de
matéria que a constituem, de acordo com as informacdes contidas nos bancos de
memoria — que “guardam a imagem da prépria cidade, preservando cada atomo de
todas as mudancas promovidas pelo tempo” (CLARKE,1979,p.41) —, do computador
central que administra, material e socialmente, a ultima urbe que resiste sobre a face

da Terra:

Como joia fulgurante, a cidade jazia sobre o seio do deserto. No passado,
havia conhecido mudangas e inovagfes, mas agora tudo estava imével no
tempo. Noites e dias passavam sobre a face do deserto, mas nas ruas de
Diaspar era sempre crepusculo, e a escuridao jamais chegava. As longas
noites de inverno cobriam o deserto de geada, ao se congelar a ultima
umidade caida no ar rarefeito da Terra — mas a cidade néo sofria calor ou
frio. Nao tinha contato com o mundo exterior. Era, em si mesma, um
universo.

O Homem ja havia construido cidades, mas nunca uma cidade como
aquela. Algumas haviam durado séculos; outras milénios — antes que o
tempo apagasse até mesmo seus nomes. SO Diaspar havia desafiado a
Eternidade, defendendo-se a si mesma, e a tudo quanto ela reunia, do
desgaste moroso das eras, dos estragos da decadéncia e da corrup¢éo da
ferrugem.

Desde sua construcdo, os oceanos da Terra ja haviam desaparecido e o
deserto tinha passado a abranger todo o globo. As Ultimas montanhas
tinham sido reduzidas a p6 pelos ventos e pela chuva e o mundo achava-
se demasiado cansado para produzir outras, novas. A cidade, porém, ndo
se preocupava: mesmo que a terra se consumisse, Diaspar ainda seria
capaz de proteger os filhos daqueles que a haviam edificado, salvando, a
eles e a seus tesouros, do fluxo do tempo (CLARKE,1979,p.7).

Palco de alteridades e constelacdo de interesses e acordos, a cidade €&, em
principio, integralmente composta por elementos relevantes para a memoria e
identidade local. Nesse cenario sem limites, qualificado por Jeudy (2005,p.115)
como “territério de confronto de olhares”, “campo de batalha de percepcbes e
sensacdes” e “dos modos de apreensdo estética”, as questbes de identificacéo,
reconhecimento e valoracdo assumiram papel de destaque, por ser

operacionalmente irrealizavel a preservacao de edificacbes e bens moveis, de todos
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os tipos e qualidades, tal qual aparentemente se deseja. Surge dai a necessidade de
atitudes criticas para distinguir, seletivamente, os remanescentes do passado
utilizaveis dos dispensaveis, para que a cidade ndo se transforme, como na
expressao de Lina Bo Bardi (1993,p.319;1989,p.107), em “um museu de cacarecos”

de toda sorte de testemunhos materiais e imateriais.

Se houvesse essa suspensdo cristalizada da realidade em vista do valor
representacional de cada coisa, tudo deveria ser mantido o mais proximo possivel da

sua aparéncia original, tal qual em Diaspar...

O reconhecimento da relevancia das representacfes d eve estar apoiado em
procedimentos de selecao critica para identificar o valor das narrativas formais
ou historiograficas para constituir os acervos dese jados, sem descartar as

inevitaveis conotacdes ideoldgicas e politicas.

A conservacao dos bens culturais integra a “estratégia moderna” de transformar “os
grandes temas que transcendem o poder do homem” em problemas e tarefas que,
por sua escala mais reduzida, possam ser apreensiveis e manejaveis; substituindo,
por exemplo, a inevitabilidade da morte pelo tratamento eficaz de doencas curaveis
e evitaveis (BAUMAN,2005,p.79).

A maioria das pessoas reconhece a importancia da historia e da cultura, mas a
necessidade de protegé-las ndo é importante para o senso comum, e ndo conquista
tantos simpatizantes como as questdes do patrimbnio ambiental. A relevancia da
preservacdo dos bens culturais concentrou-se nos momentos de afirmacdo da
soberania das nacdes, com 0 reconhecimento dos patriménios identitarios pela
selecdo de monumentos baseada em critérios de exceléncia artistica ou

representatividade histérica.

Uma nova consciéncia identitaria se propagou no rastilho dos movimentos sociais
reivindicatdrios que se disseminaram a partir do final da década de 1960, quando
alteridades diversas passaram a reivindicar a representacdo que antes lhes fora
negada, nas questbes de memdria, identidade e cultura. Eclodiram discursos
reivindicatorios inéditos de resgate e desvelamento do que fora intencionalmente
ocultado, para legitimar a (re)criagdo de narrativas sobre os recém-chegados a
arena politica, que demandavam representatividade na memoria oficial, avaliada

como elitista, discriminatoéria e excludente.
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De forma limitada e demagdgica, os compromissos e as pressdes ideolégicas mais
evidentes demandaram o atendimento as demandas politicas especificas e, nesse
processo, afirmavam que qualquer produto da cultura poderia ser reconhecido como
possuidor de relevancia identitaria. A partir de entdo, qualquer evento ou artefato
cultural, e ndo apenas 0s excepcionais que respaldavam o discurso dominante,
passa a ser considerado, tal qual na antropologia, documento da histéria dos grupos

sociais, passivel de ter reconhecido o valor, e, portanto, potencialmente preservavel.

Gadamer (2005,p.216) discorre sobre tudo se transformar em memodria, em objeto

de recordacgédo da historia:

Parece que, de todos os sinais, 0 que tem maior realidade prépria € o
objeto da recordacéo. A recordacgéo refere-se ao passado e nesse sentido
€ realmente o sinal, mas € precioso para n0s mesmos porgue Nnos mantém
presente o passado como uma parte que ndo passou. (...) A recordacao so
tem valor de recordacdo para quem ja — e isso significa, ainda — tem um
laco com o préprio passado. As recordacfes perdem o seu valor quando o
passado que nos recordam ndo tem mais nenhum significado. Mas para
guem ndo somente cultiva essas recordacdes mas lhes presta culto,
vivendo com o passado como se fosse um presente, devemos afirmar que
sua relacdo com a realidade esta perturbada.

Os novos entendimentos das representacdes e as delimitagbes mais ténues e
imprecisas do fazer artistico*??, deslocaram o reconhecimento dos bens a preservar
da esfera estética do objeto artistico para o ambito documental historico e
antropolégico. A partir da década de 1990, o interesse pela preservacdo dos
produtos da cultura material € substituido pelo registro das manifestagdes culturais

123

imateriais™°, tradicionalmente mais afeitas as areas de pesquisas antropolégicas,

que as artes plasticas e arquitetura.

Na contemporaneidade da competicdo globalizada, a imagem da cidade adquire
importancia renovada e torna-se fundamental para 0 seu sucesso
(HUYSSEN,2000,p.100); a problematica da preservacdo dos monumentos e areas
antigas sofre nova inflexdo, retoma a importancia e ressurge diferente. Combina as
“antigas” questdes de reconhecimento das alteridades identitarias com as “novas”
intengbes administrativas e empresariais de utilizar a imagem da cidade como
elemento privilegiado das estratégias de veiculacdo das vantagens competitivas

locais, para atrair investidores e/ou consumidores externos. Essa atitude espelha a

122 Nas artes plasticas a partir da exibicdo, em 1917, do ready-made A Fonte de Marcel Duchamp, e na arquitetura, apés a
conclusdo do Beaubourg de Renzo Piano e Richard Rogers, em 1977, em Paris.

123 Vale ressaltar a coincidéncia dessas preocupagdes com 0 momento do surgimento do mundo virtual cibernético e da
globalizagdo homogeneizadora de paisagens fisicas e culturais.
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mudanca de orientacdo na questdo urbana, que se afasta do atendimento as
caréncias, e se volta para a competitividade inter-cidades, como anota Veiner
(2000,p.76):

Se durante largo periodo o debate acerca da questédo urbana remetia, entre
outros, a temas como crescimento desordenado, reproducdo da forca de
trabalho, equipamentos de consumo coletivo, movimentos sociais urbanos,
racionalizacdo do uso do solo, a nova questdo urbana teria, agora, como
nexo central a problematica da competitividade urbana.

Centros antigos

As transformacdes tecnolégicas nos obrigam a considerar simultaneamente
uma tendéncia a homogeneizacdo universalizante e reducionista da
subjetividade e uma tendéncia heterogenética, quer dizer, um reforco da
heterogeneidade e da singularizagdo de seus componentes.

Félix Guattari

Cada cidade € um permanente work in progress, uma obra em eterno fazer-se, um
complexo artefato que nunca se concretiza nem se circunscreve, por conter na sua
propria dindmica construtiva a razdo de ser da sua existéncia. Um intrincado
mosaico de tempos cristalizados em formas, que documentam a sua trajetéria e

espelham a diversidade dos contextos que constituiram a sua fisicidade.

Local da “memodria coletiva dos povos”, as cidades sdo construidas pela interacéo de
fatos e lugares, que “assume a forma da propria transformacéo do espaco por obra
da coletividade” (ROSSI,1977,p.174). Pechman (2006) afirma que é a partir do valor
simbdlico agregado a materialidade das coisas urbanas que a cidade “se interroga,
se presentifica como sujeito novo da histéria”, e esse poder de evocar simbolos
caracteristico do discurso é que “faz da pedra, cidade”. Declaracéo que faz lembrar o
ftalo Calvino de Cidades Invisiveis quando discorre sobre como as cidades
acumulam a imaterialidade das lembrangas na materialidade das suas formas

edificadas:

A cidade se embebe como uma esponja dessa onda que reflui das
recordaces e se dilata. (...) mas a cidade nao conta o seu passado, ela o
contém como as linhas da mao, escrito nos angulos das ruas, nas grades
das janelas, nos corrimdos das escadas, nas antenas dos para-raios, nos
mastros das bandeiras, cada segmento riscado por arranhdes, serradelas,
entalhes, esfoladuras (CALVINO,1972,p.14/15).

Citacdo que, por sua vez, remete a conclusdo de Bergson (1999,p.75) sobre a
historicidade da matéria possuir sentidos que lhe foram atribuidos no tempo e pelo
tempo, que ndo lhe eram imanentes originalmente, mas que a ela se agregaram e se
tornaram indissociaveis, como “algo além, mas ndo algo diferente daquilo que é

atualmente dado”.
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As cidades sdo onde melhor se percebe a reestruturacdo em escala planetaria da
reorganizacdo do modo de producdo capitalista apoiada no desenvolvimento de
tecnologias informatizadas de gerenciamento e controle. Esse processo provoca 0
surgimento dos brown sites, por¢bes urbanas de grandes dimensdes, localizadas
nas areas mais centrais — instalacbes portuarias, conjuntos fabris e patios
ferroviarios —, que acumularam vultosos investimentos mas se tornaram subtilizadas,
por conta da superacdo da destinacdo funcional em virtude dos avancgos

tecnoldgicos e operacionais.

A estruturacdo das grandes cidades afasta-se da expansao pela apropriagcdo de
novas areas desocupadas, para ocupar-se com a reincorpora¢do dos novos vazios
urbanos, que Piano (2005,p.35) denomina “buracos negros”, constituidos por
parcelas de localizacao privilegiada, dotadas de infra-estrutura e de servicos, que se
apresentam como opc¢do de uso e ocupacao. Essas zonas ociosas e decadentes,
estruturadas por um conjunto de bens materiais, que jA contam com dimenséao
historica, simbdlica e afetiva, necessitam ser requalificadas, atualizadas e
convertidas, para atender as demandas funcionais e tecnoldgicas da
contemporaneidade, para melhor permitir que sejam re-ocupadas. Rossi
(1977,p.118) considera que a utilizagdo dos remanescentes do passado, “dos velhos
corpos das cidades”, atende aos objetivos econémicos dos bens imobilidrios e a

subjetividade identitaria dos individuos.

No caso brasileiro, essas demandas séo absorvidas por acdes publicas e privadas,
cujos procedimentos mais comuns sdo as altera¢cdes “modernizadoras” no aspecto
externo das fachadas, e nas novas instalacées e infra-estruturas para ampliar o
conforto dos espacos construidos. No que diz respeito as arquiteturas patrimoniais, e
aos seus entornos que sdo objeto de jurisdicdo do IPHAN, o cenario é mais

complicado, conforme se avaliara na Parte Dois.

E perceptivel o descompasso entre a forma das parcelas antigas da cidade e o
funcionamento dos trechos modernos que as circundam, e as dificuldades de
compatibilizar as constantes pressdes por ampliacdes de areas, edificacdes e infra-
estruturas, com as de protecdo do ja existente. As tecnologias atuais sdo bastante
distintas, em quantidade e qualidade, das utilizadas na construgcdo da cidade

tradicional, e o perfil das novas exigéncias demanda um sistema viario com outras
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caracteristicas de dimensionamento, tracado e revestimento, e edificacOes

executadas com técnicas e materiais distintos dos tradicionais.

Por outro lado, devido ao anacronismo das técnicas e dos materiais originais, 0
custo de adequacdo das antigas estruturas as necessidades contemporaneas é
elevado, o que amplia a dicotomia entre as demandas de conservagao e a baixa
capacidade de resposta econdmica das populacdes que as habitam, condicdo que
instala a contradicdo entre a preservacao do patriménio edificado e a manutencao
dos seus ocupantes. Dai as dificuldades de combinar a conservacéo e a utilizacéo
das edificacbes e espacos publicos, com a manutencdo da imaterialidade das
praticas sociais na preservacao das especificidades do lugar.

A intencdo de se aproximar o mais fielmente possive | das formas pretéritas,
utiizando materiais e técnicas ultrapassados pelo contexto produtivo na
preservacdo dos bens culturais, afasta a possibilid ade da convivéncia
harmoniosa com elas, que resulta da falsa historici dade que confunde a leitura

perceptiva do processo de construcdo da formativida de contextual da cidade.

Masiero (2003,p.286) comenta essa “nostalgia dos lugares” arquetipicos estimulada
pelo apego a uma fingida tradicéo, por ele qualificado de kitsch, na construcéo literal
de um passado idealizado que “se reproduz como auténtico”, e que “produz uma

inquietante hibridac&o entre o tragico e o grotesco”.

Os centros antigos sé@o “ambitos construidos pela histéria” (DE GRACIA,1996,p.62)
gue ndo acompanharam a dindmica urbana, e permanecem como ‘“ilhas” onde
sobrevivem testemunhos dos diferentes tempos da cidade (ROSSI,1977,p.121/122).
Por sua maior permanéncia como “estrutura estavel e consolidada no tempo”
(PIANO,2005,p.67), e pela representatividade como espacos de memodria, essas
areas sao o lugar de pertencimento de todos os cidadaos, independentemente das
origens sociais ou da influéncia politica, para a ocorréncia dos atos publicos, das

manifestacdes populares e das celebracdes civicas.

Caracterizam-se pela variedade polimorfa, plural, anénima e diversificada, e pela
convivéncia dos conflitos de expectativas e das trocas sociais; concentram a maior
quantidade de monumentos, edificacbes e espacos publicos, nos quais séo
reconhecidos os valores histéricos, artisticos e culturais do capital simbdlico

acumulado ao longo da sua historia.
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Mesmo localizados em cidades modernas, com bases econdmicas dinamicas, € a
duradoura existéncia material das configuragdes espaciais dos centros antigos que
perpetua a forma da cidade através da imagem (DE GRACIA,1996,p.57), na qual o
cidaddo comum se reconhece e se identifica. E isso € ainda verdade na atualidade
das grandes cidades que se tornaram a geografia da desigualdade concentrada, da
inseguranca e da violéncia, que reduzem o convivio e contribuem para a decadéncia

da representacao e da utilizacdo dos espacos publicos.

A par das inquestionaveis capacidades simbolicas e representacionais, Barthes
(2001,p.229) reconhece nos centros de cidade uma certa dimensado erética, o
estimulo a realizacdo de “atividades eréticas no sentido amplo do termo” é no
centro, onde a cidade se reune, que ela se efetiva como lugar privilegiado “de
encontro com o outro”, “onde agem e se encontram forcas subversivas, forcas de

ruptura, forcas ludicas”.

Comentando sobre a diferenca conceitual entre as nocbes de espaco urbano e
ambiente urbano, Argan (1995,p.206) argumenta que, engquanto o primeiro pode
resultar de um projeto, de uma intencdo anterior a sua existéncia, o ambiente pode,
no maximo, ser objeto de condicionamento, jA que ndo pode ser estruturado nem
projetado. Percep¢do que acompanha De Gracia (1996,p.30), que considera
ambiente como um entorno de sensacOes, e que é corroborada por Guattari
(2006,p.172) quando afirma que as cidades sao “megamaquinas” que produzem

constantemente “subjetividade individual e coletiva™

Quer tenhamos consciéncia ou ndo, o espago construido nos interpela de
diferentes pontos de vista: estilistico, historico, funcional, afetivo... Os
edificios e construcdes de todos os tipos sdo maquinas enunciadoras. Elas
produzem uma subjetivacdo parcial que se aglomera com outros
agenciamentos de subjetivacdo (GUATTARI,2006,p.157-158).

Ao contrario do espacgo urbanistico, o ambiente urbanistico se caracteriza pela
imaterialidade, transcende a concretude do espaco construido e incorpora 0s
acréscimos imateriais e simbdlicos advindos das memoarias e das historias do lugar.
O ambiente € imantado de significados distintos da concretude material dos seus

elementos compositivos que provocam estimulos sensoriais e perceptivos.

Ja Rossi (1977,p.161) conceitua ambiente como um expediente que integra um tipo
de discurso oportunista e encobridor, que valoriza as permanéncias com base em

interpretacbes superficiais, “fruto de posturas conformistas e banais”, que
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consideram as fachadas remanescentes como o Unico testemunho digno de valor,

gue é apropriado e utilizado

por aqueles que pretendem conservar as cidades histéricas mantendo as
fachadas antigas ou reconstruindo de maneira tal que se mantenham os
perfis e as cores e outras coisas deste género; e o que € que
reencontramos apoés estas operacgoes, admitindo que sejam defensaveis e
realizaveis? Uma cena  vazia, frequentemente repugnante
(SARGIOTTI,1999).

Tal atitude se aproxima da taxidermia arquitetdnica, que Nouvel (2003,p.68)
denomina “formolizacdo”, que embalsama edificios dos quais retiram-se as
entranhas e adaptam-se novas estruturas para garantir a estabilidade do envoltério

externo.

De Gracia (1996,p.29) aponta as principais questdes do embate dos Centros
Histéricos com a cidade moderna:

1. a sociocultural: a consideracdo das areas antigas como capital social

realizado, a ser apropriado pela sociedade;

2. a técnico-construtiva: o desenvolvimento de praticas, técnicas e

tecnologias de ampliacdo da perdurabilidade, e

3. a urbanistica: o relacionamento entre a cidade antiga e a cidade

moderna.

Submetido a voracidade mercantilista de proprietarios e empreendedores
imobiliarios, e ao descaso com a historia, o urbanismo moderno revelou
incompeténcia para enfrentar a destruicdo dos centros antigos das cidades, e para
desenvolver modelos de forma urbana que considerassem a continuidade
morfolégica nas expansbes da cidade. Ao analisar as praticas do Movimento
Moderno no periodo entre as duas guerras mundiais, De Gracia (1996,p.19)
identifica o desinteresse pela preservagdo da configuracdo dos centros historicos
que eram considerados “quistos arqueolégicos em um tecido renovavel’. Essa
atitude afina-se ao conteddo implicito da versdao mais divulgada da Carta de
Atenas'®*, que privilegia a preservacdo seletiva de edificagdes monumentais
excepcionais, isoladas por espacos verdes abertos pela destruicdo do entorno
imediato, em flagrante descaso com a continuidade histérica da paisagem da cidade.

O viés racional-funcionalista valoriza a arquitetura como realizacdo superior a

124 Referéncia a versdo de Le Corbusier (1933); a andlise de outras versdes é encontrada em Sampaio (2001).
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ambiéncia histérica envolvente, produto do arquiteto criador, senhor das decisdes
das propostas arquitetdnicas e urbanisticas que operariam profundas mudancas

otimizadoras nas decadentes condicdes das preexisténcias.'®

As criticas despertadas na direcdo contraria a esses entendimentos concretizam-se
na Carta de Veneza de 1964, que defende a manutencdo da historicidade dos
monumentos, de maneira clara e evidente, nas preservacao das marcas do tempo e

na explicitacdo das interferéncias introduzidas.

O Congresso da Associacao lItaliana de Centros Historico-Artisticos, realizado em
Bergamo, em 1971, substitui o termo bem cultural pelo de bem econémico (DE
GRACIA,1996,p.38), e cinco anos depois, a Recomendacéo de Nairobi?® sugere a
adocao de estratégias de preservacdo do patrimoénio arquitetbnico voltadas para a
protecdo das particularidades dos lugares urbanos ameacados pela uniformizacao.
A defesa da heterogeneidade e da diversidade requeria o reconhecimento das
questdes da “conservacao viva’ dos sitios historicos como parte de politicas de
preservacao de referéncias identitarias das populacdes, a partir da paisagem social

e culturalmente construida (MONNET,1996,p.222;CHOAY,2000,p.195-197).

A valorizagdo das arquiteturas patrimoniais e vernaculares, e o0 interesse pela
requalificacdo de areas antigas ou pitorescas, deveu-se a conjungdo das criticas
existencialistas com o interesse antropoldgico do espirito contestatério que ocorreu
como reacao aos excessos da propagacao indiscriminada das poéticas do racional-
funcionalismo, oportunisticamente apropriadas pelo international style. O retorno as
referéncias simbdlicas do passado, a valorizacdo do tradicional, do vernacular e do
artesanal desembocam na adocdo de praticas projetivas de enfoques
contextualistas, preocupados ndo tanto em afirmar o novo na preexisténcia, mas em
trabalhar a histéria como a grande novidade a ser descoberta. A valorizacdo da
“forma-lugar” (ARANTES,1998,p.166), expressa na arquitetura da cidade, €
apropriada como referéncia projetual de propostas orientadas para o enaltecimento
das especificidades dos lugares, e para o atendimento das demandas subjetivas das

comunidades que os habitam.

125 Um exemplo dessa “ingenuidade” onipotente é bem caracterizada pela proposta apresentada em 1927 por Le Corbusier
para o centro de Paris: o Plan Voisin.

126 Recomendagédo Relativa a Salvaguarda dos Conjuntos Histéricos e sua Fungédo na Vida Contemporénea. UNESCO, 192
Sessao, Nairobi, 26.11.1976 (IPHAN, 1995,p.251-268).
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Presente e passado: o atual e o virtual

Todo o passado se conserva em-si, mas como salva-lo para nés, como
penetrar neste em-si sem reduzi-lo ao antigo presente que ele foi ou atual
presente em relacao ao qual ele é passado? Como salva-lo para n6s?
Gilles Deleuze

A impossibilidade de atuar em um quadro conceitual livre de pré-injuncdes, de

preexisténcias, € constatada por Deleuze, a partir dos conceitos de atual e virtual.

7

Para ele a filosofia € “a teoria das multiplicidades”, sendo que “toda multiplicidade

implica elementos atuais e elementos virtuais”:

N&o ha objeto puramente atual.Todo atual se envolve de uma névoa de
elementos virtuais. Tal névoa se eleva de circuitos coexistentes mais ou
menos extensos, sobre os quais as imagens virtuais se distribuem e
correm. E assim que uma particula atual emite e absorve virtuais mais ou
menos proximos, de diferentes ordens.(...) Em virtude da identidade
dramatica dos dinamismos, uma percepcao € como uma particula: uma
percepcdo atual se envolve de uma nebulosidade de imagens virtuais que
se distribuem sob circuitos moventes cada vez mais afastados, cada vez
mais largos, que se fazem e se desfazem. S&o lembrancas de diferentes
ordens; elas sao ditas imagens virtuais quando sua velocidade ou sua
brevidade as mantém aqui sob um principio de inconsciéncia.

As imagens virtuais ndo sdo mais separaveis do objeto atual que este
daquelas. As imagens virtuais reagem, portanto, sobre o atual (DELEUZE ;
PARNET,1998,p.173-174).

Em artigo datado de 1956'%', Deleuze reporta-se ao pensamento de Bergson
(2006,p.86;1999,p.30), quando este afirma ser impossivel a percepcao “que nao
esteja impregnada de lembrancas”, ja que uma enorme variedade de detalhes
vivenciados no passado misturam-se, constantemente, “aos dados imediatos e

presentes de nossos sentidos”. E explicita a ressonancia bergsoniana afirmando:

A cada instante, 0 movimento ja ndo é, mas isso porque, precisamente, ele
ndo se compde de instantes, porque 0s instantes sao apenas suas paradas
reais ou virtuais, seu produto e a sombra de seu produto. O ser nao se
compde com presentes (DELEUZE,2006b,p.35).

Reflexdo que remete a uma outra semelhante de Borges (2002,p.65) quando este

inquire sobre a (im)possibilidade de diferenciar o presente do passado:

Que é o momento presente? O momento presente € o momento que tem
um pouco de passado e um pouco de futuro.(...) O presente, em si, ndo
existe. Nao é um dado imediato de nossa consciéncia. Pois bem. Temos o
presente, e vemos que 0 presente estd gradativamente tornando-se
passado, transformando-se em futuro. (...) aquele momento no qual o
futuro se torna passado é o momento que chamamos de presente.

Trias (2004,p.19-20) também entende o instante como formado na superposi¢do de
trés dimensdes, ou “modos”, do tempo: o passado “imemorial”’, 0 presente que “se

renova” e o futuro que “acossa e pressiona (e que € o fim da nossa existéncia)”.

127 Para maiores detalhes ver Bergson, 1859-1941, em Deleuze (2006b,p.33-46).
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No mesmo artigo, Deleuze (2006b,p.36) ja propde a compreensao dos “tempos
diferentes” do presente e do passado “como contemporaneos um do outro, e
formando o mesmo mundo.” Mais tarde, em Diferenca e repeticdo (2006,p.112),
reelabora e aprofunda uma explicacdo do tempo baseada na existéncia conjunta e
intercomplementar de dois momentos: o Passado, entendido como o presente antigo
e o0 Presente entendido como o presente atual ou presente vivo, no qual “o tempo se

desenrola” e ao qual

pertence o passado e o futuro: o passado, na medida em que os instantes
precedentes sao retidos na contracdo; o futuro, porque a expectativa é
antecipacdo dessa mesma contracdo. O passado e o futuro ndo designam
instantes, distintos de um instante supostamente presente, mas as
dimensdes do préprio presente, na medida em que ele contrai os instantes.
O presente ndo tem de sair de si para ir do passado ao futuro. O presente
Vivo vai, pois, do passado ao futuro que ele constitui no tempo, (...).

Se “s0 o presente existe”, passado e futuro sédo “dimensdes” do presente, do tempo
gue passa, ja que “passar é precisamente a pretensdo do presente”, presente que
possui em si 0 passado “contraido”. “a cada instante, tém-se todo o passado, mas
em graus e niveis diversos, sendo o0 presente apenas 0 mais contraido, o mais
tenso” (DELEUZE,2006,p.120,123,395). Ao intercalar o passado no presente, a
memoéria condensa “momentos mdltiplos da duragdo”, e ndo consiste “numa
regressdo do presente ao passado”, mas sim, “num progresso do passado ao
presente”. O passado, “0 que ndo age mais”, volta a agir “ao inserir-se numa
sensacao presente da qual tomard emprestada a vitalidade” e, no instante em que a
lembranca passa a agir, “deixa de ser lembranca, torna-se novamente percepgao”
atualizada (BERGSON,1999,p.77,280-281).

Deleuze (2006,p.295-296) afirma que “todo objeto € duplo” e formado por metades
dessemelhantes: pela imagem atual, que decorre da objetividade material da
configuracdo formal, tal como se apresenta e se apercebe no presente; e pela
imagem virtual, que se reporta a historicidade subjetiva dos passados cumulativos
que imantam a materialidade do objeto no presente. Reportando-se a “espléndida
hipétese bergsoniana”, afirma que 0 novo presente € o presente, o atual, enquanto
gue o antigo presente € o passado, o virtual; donde se conclui que o atual ocorre na
matéria e virtual ocorre na meméria. O atual € a repeticdo material dos “instantes ou
de elementos sucessivos independentes”, j& o virtual € a repeticdo espiritual, “do
Todo, em niveis diversos coexistentes” (DELEUZE,2006,p.127).
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O presente, o atual, € composto pela contracdo do passado e “aparece como fruto
de uma contracdo” — o virtual. Essencialmente, a matéria que qualifica o objeto atual
¢ formada por essa imagem virtual proveniente do passado, “preexistindo ao

presente que passa e fazendo passar todo o presente” (DELEUZE,2006,p.127,151):

O virtual ndo se op8e ao real, mas apenas ao atual. O virtual possui uma
plena realidade como virtual. O virtual deve ser definido como uma parte
prépria do objeto real — como se o objeto tivesse uma de suas partes no
vitual e ai mergulhasse como numa dimensdo objetiva
(DELEUZE,2006,p.294).

Percepcdo semelhante é corroborada por Marcuse (1999,p.69) ao se referir a
constituicdo da “relacédo paradoxal da arte com o tempo”, considerando que embora
a sensibilidade experimente o presente, a arte ndo pode “mostrar o presente sem o
mostrar como passado. O que se tornou forma na obra de arte ja aconteceu: é

recordado, re-apresentado”.

Com base nesses pensamentos, pode-se falar das preexisténcias como o conjunto
de reminiscéncias que, deflagradas, fazem com que o passado se efetive no
presente, posto que “o0 presente existe, mas s6 o0 passado insiste e fornece o
elemento em que o0 presente passa e em que 0S presentes se interpenetram”
(DELEUZE,2006,p.131).

Prote¢&o, conservagao e restauro

O artista ndo tem por que se preocupar com as quebras; em geral, longe
de subtrair, elas somam.

Em todo caso, ndo incomodam nunca.

Sao as reparacdes que produzem a desordem. Uma quebra é sempre
produto do acaso; ora, 0 acaso é um grande artista. Se alguém quiser
quebrar direito e limpar, seria abominavel. Por isso ndo é dos iconoclastas
que me queixo, mas dos reparadores.

Auguste Rodin

~

O desgaste intrinseco a constituicdo das coisas materiais impede que qualquer
procedimento faca retornar o desejado estado original, ja que o objeto perde essa
condicdo no momento em que passa a existir, e inicia 0 processo de degeneracéo
que o afasta progressivamente da condicdo primitiva. Os procedimentos de
manutencdo, conservagdo ou recuperacdo apenas retardam as “metamorfoses
temporais” (JEUDY,2005,p.61), a acdo do tempo, cronolégico e metereoldgico, nos
artefatos culturais, e sdo tentativas de preservar a integridade da matéria para
atender ao desejo de perdurar, de transcender o tempo e o0 esquecimento, através
do “impulso universal para colecionar e preservar a heranca estética da
humanidade” (CRIMP,2005,p.19).
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Em vista do reconhecido valor de unicidade e qualidade, e a fragilidade da
constituicdo, as obras de arte sdo protegidas da degradacédo afastando-as do
convivio dos demais objetos e dos usuarios, dos riscos de danos acidentais e das
possibilidades de roubos. Meneses (2006) adverte que a obra de arte € constituida
pelas dimensdes da forma, da funcdo e do sentido, que embora intimamente
imbricados ndo sao individualmente solidarios aos demais, 0 que leva as a¢fes de
conservagao ou restauracao a serem necessariamente parciais, podendo danificar

qualquer desses trés atributos.

Uma das questdes centrais da arquitetura diz respeito ao valor util, o valor de
utilidade, ao uso designado pelo projeto que tem a capacidade de significar a
arquitetura. Pode, entretanto, limita-la, como as espacialidades funcionalistas
conformadas em resposta aos usos, reduzindo as possibilidades de atendimento as
demandas por atualizacdo funcional do edificio. Pelas caracteristicas de porte,
matéria e imobilidade que as diferem das demais artes, as obras de arquitetura ndo
podem ser alijadas dos usos nem dos seus usuarios, sob pena de néo sobreviverem
na plena integridade de obra, como atesta Riegl (1999,p.75) ao afirmar que “com o
abandono da utilizagdo humana do monumento se perderia de modo insubstituivel

uma parte essencial daquele livre jogo das forgcas naturais”.

A protecdo e ampliagdo da duracdo das edificacbes d epende menos do
afastamento que da conservacdo e selecdo de usos ad equados, que néo
corrompem a integridade e contribuem para a preserv  &-las da degenerescéncia
mais intensa, com a utilizacdo compativel com os ma teriais, técnicas

construtivas, estrutura e espacialidades.

A dificuldade de garantir a “integracéo pétrea do antes e do agora”, materializada na

“sobrevivéncia dos grandes monumentos arquitetdnicos do passado na vida do

7

trafego moderno e de seus edificios” € avaliada por Gadamer (2005,p.221):

As obras arquitetbnicas ndo permanecem irreversiveis, a margem da
torrente histérica da vida, mas esta arrasta-as consigo. Inclusive quando as
épocas que se pautam pelo conhecimento da histéria tentam restaurar o
antigo estado de um edificio, elas ndo podem dar marcha a ré a roda da
historia, mas devem buscar, de sua parte, uma nova e melhor mediacao
entre o passado e o presente. Até mesmo o restaurador ou o responséavel
pela conservacdo de um monumento continuam sendo artistas do seu
tempo.

No conceito de valor de novidade, Riegl (1987,p.79) trata da impossibilidade de se

preservar ad aeternum a integridade do aspecto e a perfeicdo do acabamento como
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existiu no instante em que a obra de arte foi dada por finalizada. Em virtude do
desgaste fisico, ela nunca permanece como foi concluida no seu momento primeiro,
e “apenas na sua origem seria ela integra, coerente com o objetivo inicial do artista”
(CHAGAS,2002,p.180).

Cidades, patrimonio e gentrificacao

A destruicdo da fisionomia das cidades, e de véarios dos seus monumentos
significativos, espelha o descaso em reconhecer o patriménio cultural local como
referéncia de alteridade no cenario da uniformidade globalizada, e também decorre
do que De Gracia (1996,p.12) percebe como o “grande desprestigio da nogcédo de
obra de arte aplicada a forma da cidade”. A ganancia de empreendedores e
proprietarios imobiliarios combina-se a insensibilidade administrativa dos governos
locais, mais afeitos as acfes modernizadoras, politica e economicamente mais
rentaveis, em detrimento da preservacao das qualidades ambientais legadas pelo
passado historico.

Monnet (1996,p.226) revela que a estratégica apropriacdo governamental dos
“verdadeiros instrumentos de gestdo das cidades” que sdo as politicas publicas de
preservacao e conservacao do patrimoénio urbanistico, deve-se a aparéncia apolitica
dessas agbes, que sdo porisso utilizadas como instrumentos legitimadores
preciosos, que mascaram interesses subjacentes, e facilitam a negociagdo entre
partes conflitantes, promovendo adesdes e auxiliando acordos e compromissos, que,
por vezes, favorecem a ocultacdo da inexisténcia de um projeto real. Por essas
caracteristicas, sdo as que melhor se prestam para viabilizar interven¢des no lugar

partilhado por todos que € o espaco pluralista dos centros das cidades.

Enfatiza Monnet (1996,p.227,222) que essas politicas “transformaram-se em pecas
essenciais das estratégias de imagem das cidades”, pela capacidade de mobilizacéo
consensual para facilitar a legitimacdo de veladas intengbes dos governos, de
intervencgdes urbanisticas em nada imparciais ou apoliticas. Tornaram-se as “utopias
fundadoras da acéo urbanistica contemporanea”, que constroi “uma representacao
idealizada do passado urbano”, e inibe argumentos reativos a outros investimentos,

através dos quais se realiza a efetiva gestdo da cidade.

As ac0Oes de perfil cultural nos espacos simbolicos da cidade configuram o “alibi do

patriménio”, a estratégia de apaziguacdo de grupos com interesses em choque
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(MONNET,220-222), o instrumento privilegiado de acdo politica ou “0 sucedaneo
desta como forma de administracdo dos conflitos sociais"*?® (Arantes,1998,p.165).
Guillaume (2003,p.41) aproxima-se de Monnet ao ver as acdes de preservacao do

patrimdnio como parte de uma politica “no sentido mais tradicional da palavra”, como

uma arte de apascentar o rebanho humano, hoje disperso e reconduzido
ao campo tranquilizante de uma ficcdo: a de uma sociedade supostamente
capaz de, melhor do que as outras, conciliar a continuidade com a
mudanca, a conservacao com a criacado.

Afastando-se da tese de Monnet, Meneses (2006) avalia a questdo dos bens
culturais como palco de frequentes conflito de natureza politica, por seu intimo
relacionamento e dependéncia do valor. Essa “qualificacdo condensada de
significacdo”, que ndo é inata nem perene, contingente e néo aleatdria, possui

dimenséao politica historicamente instituida em sucessivos acordos, e

precisa ser explicitado, afirmado, proposto; necessita convencer; provoca
reacBes de aceitacdo, recusa, reciclagem, negociacdes, sincretismos.
Muitas vezes é imposto pela forca. Outras vezes, tem morte natural
(MENESES,2006).

Defende que o patrimdnio cultural seja tratado “como um campo de forcas” no qual
as decisdes resultem da “analise do conflito de valores”, a partir da avaliacdo “das
diferentes modalidades de valor cultural”, e considera imprescindivel que as
categorias de valor cultural que digam respeito ao objeto, sejam aferidas para
informar a intervencdo que nele se deseja efetivar, para evitar as “homologacfes

monoliticas”

gue encobrem ou desqualificam o conflito, pois o conflito ndo esta apenas
entre o valor cultural e valores de outra natureza, mas no préprio interior da
cultura: as diversas categorias de valor cultural nem sempre estdo em
correspondéncia harmoniosa (MENESES,2006).

Guillaume (2003,p.35,124-125) alerta sobre o paradoxo intrinseco as politicas que
se esforcam para “por em cena uma continuidade com o passado”, tornando-o
visivel e presente, tendo em vista a ruptura radical que a conservacéo provoca, e
“que ela esta, pois, condenada a dissimular perpetuamente”. Outro paradoxo é
identificado por Monnet (1996,p.222) na busca de identidade que emprega acdes de

preservacao que terminam por produzir a uniformidade que se deseja evitar:

Encontramo-nos diante de um paradoxo: a luta pela defesa se apresenta
como uma luta contra a adaptacao destrutiva a mundializagao, ideologica e
econdmica. Em todos os lugares, os mesmos modelos de consumo e de

128 Jeudy (2005,p.115) aproxima-se desse mesmo entendimento ao referir-se a “pacificagdo morbida” trazida pela
conservagao patrimonial.
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relacbes sociais, fundados nos mesmos interesses privados, levariam a
uma homogeneizacdo dos comportamentos, a uma desafeicdo pelo
patriménio, a uma universalizacdo das cidades. A protecao do patrimonio
dependeria, entdo, da defesa dos particularismos, da heterogeneidade e da
diversidade. Ora, o que ha de mais universal que a ideologia do
patriménio?

Do mesmo modo que as técnicas de restauracdo, os discursos que
legitimam a conservacdo s&o, em todos os lugares, 0S mesmos e isso
produz, em locais muito variados, resultados similares.

As cidades conheceriam, entdo, uma crise de identidade, ou seja, uma
perda de suas identidades sob a pressédo de uma uniformizacdo geral.

A partir da década de 1980, o patrimdnio arquitetbnico deixa de ser considerado um
entrave ao progresso e ao desenvolvimento das cidades, e passa a ser encarado
como uma opcao de desenvolvimento econdmico, lastreado nas atividades ligadas
ao turismo, ou a uma nova e promissora “fronteira” para a realizacdo de negocios
imobiliarios. A transformacédo dos valores histéricos e culturais em mercadoria, é tida
por varios autores (Arantes, Jameson, Harvey, Huyssen) como fundamental para a
estratégia mais recente do capitalismo, embora nos paises de economias menos
dindmicas os processos de gentrificacdo em areas urbanas requalificadas ainda

sejam bastante incipientes.

Qualificado por Zukin (1991,p.206-209) como “o grande exemplo de apropriacéo
cultural de nosso tempo", o processo de ressemantizagao do vernacular que ocorre
em areas antigas e degradadas que sdo tecnicamente adaptados para novas
ocupacoes, altera a aparéncia e o significado dos remanescentes do passado
segundo as regras de consumo da légica espetacular da paisagem urbana poés-
moderna. Resistem, entretanto, a essa uniformizacdo da paisagem e dos
comportamentos, “as atividades diarias e o0s rituais sociais que constituem o

vernacular”, com vinculos estreitos com o lugar.

O excesso de culturalizacdo e historizacdo do espaco é objeto da critica de autores
(ARANTES,1998; HUYSSEN,2000; JAMESON,1997; JEUDY,2005; MONNET,1996;
ZUKIN,1991), preocupados com os vinculos entre o aparente descomprometimento
dessas praticas e o controle politico, como o pensamento Unico disseminado pelo
Planejamento Estratégico (ARANTES; MARICATO; VAINER,2000), que atende aos

interesses da alianca tripartite do governo com o empresariado e as liderancas da
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sociedade, para implantar um ambiente de negdcios salutar que atraia divisas para o

seu territorio'?°,

O crescente interesse pelos centros historicos € visto por Jeudy (2005b) como a
resultante de dois vetores: o das politicas de atracao turistica e o do receio de perder
a identidade cultural por imposicdo da mundializagdo homogeneizante. Choay
(2000,p.197-198) avalia que paises como a Franca, a Espanha e a Itlia, tém na
“industria patrimonial” uma expressiva fonte de contribuicdo para o Produto Interno,
e algumas regides e localidades dependem das receitas do turismo cultural que ela
qualifica de “fluxo transbordante e irresistivel dos visitantes do passado”. Boyer
(1995,p.4) adverte que muitos dos centros antigos das grandes cidades que foram
restaurados, transformaram-se em representacdes falsificadas da identidade local e
tornaram-se “lugares de divertimento, de pura brincadeira”, onde o consumo

desempenha papel relevante.

Preexisténcia, intervencdes e referéncias

Podem compreender e admitir que todo ato de transformacdo, de
modificacao, € um ato cultural tdo essencial como uma criacédo ex nihilo? ...
A historia nos oferece belos exemplos de arquiteturas que se realizam por
sedimentagfes, por complementaridade.

Jean Nouvel

Até o século XIX a substituicdo de edificacbes por outras, com espacialidade e
funcionalidade mais adequadas, ndo implicava no repudio aos conceitos ou na
desconfianca dos métodos disponiveis: partia-se da constatacdo de que essa era a
maneira de atender as demandas que emergiam. A pouca diversidade de opc¢bes
construtivas (técnicas e materiais), e a estabilidade da paisagem edificada,
contribuiam para que as substituicdes ocorressem sem traumas perceptivos, ja que,
“o porvir histérico se manifestava mediante a caducidade dos objetos” (DE
GRACIA,1996,p.59). O futuro era gestado na inevitavel obsolescéncia das coisas

pela passagem do tempo e pelo desgaste das intempéries.

A problemética da compatibilizacdo de intervencdes com preexisténcias que emerge
do interesse de “dar continuidade diacrénica a forma da cidade” (DE
GRACIA,1996,p.61), é tema que resulta da intensidade das modificacées que o

modo de producéao industrial introduziu no processo de configuracao das cidades.

129 Esse termo tem sua origem na expressdo da lingua inglesa business climate que denomina o conjunto de facilidades
politicas, administrativas, fiscais-tributarias, de méo-de-obra qualificada e de qualidade de vida que poderiam ser
encontradas nas cidades como forma de atrair potenciais investidores e consumidores externos a elas.
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Portoghesi (2006)**° defende uma arquitetura que seja instrumento de dialogo entre
as geracoes, sendo esse 0 objetivo das intervencdes nos contextos preexistentes,
qgue configurariam um conjunto de taticas de transferéncia das permanéncias do

passado, que sao vivenciadas no presente, para o futuro.

Episédios circunstanciais dos percursos histéricos dos espacos construidos,
essas alteracBes carregam a intencdo objetiva de prorrogar a integridade
material das realizacdes culturais, e a contribuicA o0 subjetiva para que elas

permanecam como emissoras de ressonancias simbdlica S.

Segundo Siza (2007,p.77,115,29,21) o passado deve ser uma referéncia no
presente, para que nao se rompa o “fio continuo” da arquitetura da cidade, tecida por
acumulacdes multifacetadas e hibridas, cristalizadas nas formas de épocas distintas
gue coexistem no mesmo espaco: a heterogeneidade multitemporal a que se refere
Canclini (1997), “um conglomerado de estilos e tipos de intervengcdo sucessivos”.
Afastando-se da preservacdo dos monumentos isolados, argumenta que as
intervencdes na complexidade historica da cidade devem “recuperar ambientes
arquitetbnicos”, nos quais “0s monumentos vivem como complemento do tecido
urbano”. Advoga a “contencdo na hora de introduzir a nova arquitetura” e refuta a
atitude projetual excessivamente personalizada e protagonista, “destinada a deixar
uma assinatura introduzindo alteracdes significativas em nome de nossa época’
(S1ZA,2007,p.21).

A arquitetura tem como pressuposto a criagdo de um lugar, dai o problema que
ocorre para “concretizar uma forma arquitetdbnica aonde ja existe uma organizacao
prévia criada pelo engenho humano” (DE GRACIA,1996,p.11), a possibilidade de
“desinstalar” o lugar preexistente com a introducéo da novidade para a qual nao foi
concebido. O ambiente construido € ressemantizado por toda acdo que “suponha
uma modificacdo do locus”, que estrutura uma re-forma em um lugar que ja existe —
“um lugar que ja tem forma” — (DE GRACIA,1996,p.11), e que foi configurado pelas

formas que la se erguem.

Contudo, a arquitetura s se realiza na preexisténcia e “nenhuma nova arquitetura
pode surgir sem modificar o que ja existe” (GREGOTTI,1996,p.67), ja que, todo

projeto altera o contexto, mesmo que o avancgo tecnoldégico tenha libertado os

130 Declaragao registrada na matéria “Sagrado, mas concreto”, de Suzana Velasco, publicada no Segundo Caderno do
jornal O Globo, de 6/7/2006.
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arquitetos da contextualizacdo ambiental, no que concerne a adequacéo climatica e
a implantacdo no terreno, a “domesticacdo da topografia” a que se reporta Siza
(2000,p.47,17), ao reconhecer “a relacdo entre natureza e construcdo” decisiva na

arquitetura.

Sob influéncia da forma preexistente, ou em reacao a ela, ja que “a forma do edificio
€ em grande parte o resultado das condi¢des topogréficas e é também uma reacédo a
essas condicdes”, as restricbes das “condicionantes evidentes” se transformam em
“um elemento orientador” da solucdo desejada, e facilitam que se encontre “uma
idéia para o edificio” (SIZA,2007,p.43-44,95). Siza (2007,p.35) extrapola a
interdependéncia entre arquitetura e ambiéncia do ambito do sitio para o da cidade

como condicionante da “resposta arquitetonica”:

Ao trabalhar em uma cidade, intenta-se impregnar a obra com a vocacgéo
formal da cidade por que esta tem uma histéria. As variantes que a histéria
registra na cidade criam uma atmosfera geral. (...) Ndo é apenas a
presenca humana, mas também a propria arquitetura; existe um nao sei
gue na arquitetura que identifica a cidade. Adquire um carater que vai se
comunicando de geracdo em geracéao. (...)

A paisagem e o ambiente também interferem na arquitetura. Cada cidade
tem uma atmosfera propria e quem projeta deve entendé-la, captar isso
gue tém todas as cidades, que é uma espécie de vocacao da forma que se
vai inscrevendo ao longo dos séculos. E algo que exige estudo,
concentracdo, mas que, por outro lado, incentiva a criatividade, a emocéo,
a gana de encontrar coisas novas (SIZA,2007,p.23, 51-52).

Semelhante posicionamento com relacdo ao entendimento estendido do sitio é

externado por Gregotti (2000):

Antes de mais nada nos olhamos o entorno. E a relagdo entre o que
devemos construir com o entorno. N&o s6 do ponto de vista da percepcao,
mas também em relacdo as tradigbes, como a cultura e o modo de pensar.
(...) Analisamos qual significado tem aquele lugar em relacdo a cultura do
lugar, a relacdo com o sitio. Ndo significa que quando nés analisamos o
contexto temos que fazer algo de parecido, muito pelo contrario. Mas para
fazer algo € necessario conhecer e criar um dialogo.

Toda realizacdo arquitetbnica é inevitavelmente incorporada pelo contexto do
entorno urbanistico e pela conjuntura tedrico-conceitual vigente. Essa capacidade da
cidade de absorver a novidade € reconhecida por Jeudy (2005,p.81) quando salienta
que, em periodos relativamente curtos, os projetos concretizados em edificagdes sédo
transformados “em expressfées de uma urbanidade integrada”. Com o tempo,
mesmo 0S que sao duramente criticadas e rejeitados na origem, integram-se ao
patriménio da cidade como “o signo patrimonial de uma época” (JEUDY,2005,p.82).

Ainda que ocorra como manifestacéo de repudio, essa atitude reconhece o objeto da
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sua rejeicdo, jA que sO6 se refuta o que se julga importante, mesmo que

inconscientemente.

O realce a importancia das preexisténcias para a memoria das cidades, e o valor
expressivo intrinseco ao contexto urbanistico, que Rossi defende n’A Arquitetura da
Cidade, de 1966, ja havia sido antecipado por Bo Bardi na sua tese Contribuicdo
Propedéutica ao Ensino da Teoria da Arquitetura para o concurso para a catedra de
Teoria da Arquitetura da FAUUSP, em 1957. Nela preocupa-se com a morfologia
urbana, “a descricdo das formas de um fato urbano” (ROSSI,1977,p.37), e entende a
propria cidade como arquitetura, nas espacialidades abertas e fechadas, internas e
externas, amplas ou delimitadas. Afirma que os espacos internos das edificacdes
sao 0s “espacos externos do urbanismo que, (...), é, por sua vez, Arquitetura” (BO
BARDI,1957).

Antes disso, com o0 projeto de readequacdo do Palazzo Bianco de Genova,
parcialmente destruido pelas bombas aliadas, Franco Albini lanca, em 1952, os
fundamentos da preservacdo do patrimoénio arquitetbnico com procedimentos que
ainda persistem. Requalifica o palacio em museu apoiando-se na “estrita ética
racionalista”, que reconhece o valor implicito na preexisténcia e se preocupa em
garantir qualidade semelhante nas alteracoes nela realizadas
(LEET,1990;SARGIOTTI,1999;GREGOTTI,1969). E dele a declaracdo recolhida por
Gregotti (1969,p.42) no debate do Movimento pelos Estudos da Arquitetura —

MSA™!, ocorrido em 1955, que bem descreve a sua percepcdo sobre o assunto:

A historia dos homens néo é a historia da natureza, na qual tudo o que
pode acontecer, acontece; a histéria dos homens esta cheia de continuos
atos conscientes que modificam a cada momento o seu curso. A
continuidade dos acontecimentos nao é, por si mesma, tradicdo; o é
guando assim sente a consciéncia dos homens... A tradicdo como fato de
consciéncia coletiva, de alto conhecimento; o respeito a tradicdo significa a
aceitacdo de um controle coletivo da opinido publica e de um controle
popular. A tradicdo como disciplina é um dique para as licencas da
fantasia, ao provisério da moda, aos erros daninhos dos mediocres...

Afirmacédo que evoca o pensamento de Rodin (2002,p.145-146) sobre o mesmo
tema, ao realcar a importancia de pensar com a “forca adquirida” nos saberes
acumulados da tradicdo, e lamentar que o homem moderno nao leve em conta “o

pensamento das geragfes” como condi¢do de avango do espirito humano. Atencéo

131 Movimento di Studi per I'Architettura.
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semelhante ao contetdo da tradicdo e ao repertério dos exemplos no processo de
criagcdo é exteriorizado por Siza (2000,p.37) quando diz que o arquiteto trabalha

manipulando a memodria, disso ndo ha duavida, conscientemente mas a
maioria das vezes subconscientemente. O conhecimento, a informacéo, o
estudo dos arquitetos e da historia da arquitetura tendem ou devem tender
a ser assimilados, até se perderem no inconsciente ou no subconsciente de
cada um.

Embora conste de um artigo publicado em 1985, € ainda atual a argumentacédo de
Sola-Morales (2006b,p.254) acerca do convivio entre arquiteturas novas e antigas
em um mesmo sitio. Avalia a dificuldade de um corpus tedrico “cientifico” para
apoiar, com precisao e universalidade, um territério de atuacao submetido a “valores
culturais” em permanente mutagcdo, que interpretam a densidade simbdlica das
permanéncias e das alteracdes a realizar. Reconhece que essa praxis s6 pode ser
estabelecida caso a caso™? em estreito contato com o objeto, e ressalta o carater
critico da interpretacdo e apropriagdo ao contexto, e dos nexos de espacialidade,

plasticidade e funcionalidade do lugar reconfigurado pela intervencao:

A relacdo entre uma nova intervengdo arquitetdnica e a arquitetura ja
existente € um fendmeno que muda de acordo com os valores culturais
atribuidos tanto ao significado da arquitetura histérica como as intencdes
da nova intervencao.

Dai se concluir que € um grande erro pensar que se possa formular uma
doutrina permanente ou, pior, uma definicdo cientifica da intervencéo
arquitetbnica. Ao contrario, apenas compreendendo caso a casoO 0S
conceitos que fundamentam a acdo é possivel distinguir as caracteristicas
que essas relacdes assumiram no decorrer do tempo. O projeto de uma
nova obra de arquitetura ndo somente se aproxima fisicamente da que ja
existe, estabelecendo com ela uma relacdo visual e espacial, como cria
uma interpretacdo genuina do material histérico com o qual tem de lidar.
De modo que esse material € objeto de uma verdadeira interpretacéo que
explicita ou implicitamente se associe com a nova intervencdo em toda a
sua importancia.

Sola-Morales (2006b,p.260) identifica no final do século XX uma crise cultural
exteriorizada como “uma crise de modelos universais”, cuja auséncia de canones,
certezas ou verdades histéricas se contrapbe a universalidade dos referenciais
estilisticos académicos, e a formatividade racional-subjetiva do abstracionismo

modernista. Em vista desse quadro é impossivel

se articular um sistema estético com validade suficiente para ser aplicavel
para além das circunstancias individuais. (...) na situacdo atual € muito
dificil reconhecer qualquer coisa além da natureza factual da obra concreta
com que nos deparamos e devemos trabalhar, por um lado, e o sistema

132 Conclus&o esta bastante assemelhada & de Azevedo, quando afirma n&o haver “método universal para a reanimagao,
como nao ha para o restauro, a ndo ser a regra do caso por caso’. Ver detalhes em AZEVEDO, Paulo Ormindo. O
patriménio: usar para preservar. Revista Planejamento. Salvador: Secretaria de Planejamento, Ciéncia e Tecnologia do
Estado da Bahia, v. II, p.389-395, 1974.
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infinito de referéncias que povoa o imaginario coletivo da arquitetura, por
outro lado.

Gregotti (1996,p.68,29,47) entende a “nocdo de pertencimento” como oposta a
“nocdo de tabula rasa”, e que critérios como identidade, contexto, especificidade,
pertencimento e modificacdo implicam em reconhecer a necessidade de preservar
“uma realidade preexistente”, mesmo que submetida a alguma transformacéo.
Aproxima-se de Sola-Morales ao defender que cada caso € Unico e, por isso,
“constréi 0 seu préprio conjunto de regras”, a sua “ordem especifica para alterar o

que existe”, e avanga questionando a transferéncia das experiéncias projetuais:

cada situacao oferece uma verdade especifica, a ser buscada e revelada
como a esséncia do objetivo, e como a verdade tanto do sitio como da
geografia que encarna a histéria particular do sitio. Isso levanta a questao
de se é possivel transferir experiéncias projetuais; isto &, até que nivel ndo
apenas modelos como também métodos, inclusive o método caso-a-caso,
podem ser transformados (GREGOTTI,1996,p.67).

Estilos e contraste formal

Em outras disciplinas a representacdo ndo é o Unico proposito da
figuracdo. Na literatura, por exemplo, metaforas e similes possuem um
escopo mais amplo de aplicagdo — poético, irbnico, etc. — ndo se limitando
a funcdes alegdricas e referenciais. Na arquitetura, ao contrario, somente
um aspecto da figura opera tradicionalmente: o da representacéo do objeto.
A figura arquitetdnica sempre alude — e almeja a representacéo de — algum
outro objeto, seja arquitetdnico, antropomérfico, natural ou tecnoldgico.
Peter Eisenman

Até surgir a pluralidade de meios da producao industrial, o fazer arquitetdnico nao
primava por oposi¢cdes formais substantivas e utilizava, por vezes de maneira
contrastante, os repertérios derivados dos sistemas construtivos tradicionais,
limitados pelos parcos recursos técnicos e configurados segundo aportes miméticos.
O aparato de recursos plasticos era desenvolvido pelo aprimoramento do repertorio

anterior, através da imitac&do burilada ou do revisionismo do vocabulario compositivo.

A revolucdo tecnologica da industrializacdo altera radicalmente esse processo e
favorece a oposicéo formal entre 0 novo e o preexistente. A ampliacdo da oferta de
novos materiais, técnicas e tecnologias, estimula o rompimento das praticas de
composicao arquitetbnica com as de construcdo, que faz eclodir a diversidade de

experimentos construtivos libertos dos procedimentos limitados antes vigentes.

Conforme De Gracia (1996,p.32), duas séo as possibilidades da forma do edificio

participar da cidade a partir das distintas maneiras de apreendé-la:
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1. como aparéncia agrega-se a cidade como figura contraposta ao fundo da
paisagem construida, “um campo visual’ possuidor de atributos

cenogréficos que intermedia a imagem nele inserida, e

2. como estrutura, o fragmento preexistente de cidade que envolve a
novidade introduzida é uma contextualizacdo estrutural, um resumo

territorializado da conjuntura contemporanea mais ampla

Uma interessante argumentacado sobre o0s preconceitos em relacdo ao tema da
oposicao contrastante € apresentada por Tafuri (1997,p.43), ao considerar que a
utilizacdo anti-histérica da paisagem da cidade para evidenciar, a nova arquitetura
ndo tem origem nas vanguardas do século XX. Intencdo similar ocorre no
comportamento dos humanistas toscanos do quatroccento, como Alberti e,
especialmente, Brunelleschi, na emblemética atitude deste ao construir o duomo de
Santa Maria Del Fiori*** como um objeto arquitetdnico “autdbnomo e absoluto”, que
ressemantiza todo o ambiente medieval que o circunda, “transtornando e alterando
seus significados”, e promovendo a profunda reconfiguracdo urbanistica da cidade

(MASIERO,2003,p.103):

Uma das mais elevadas lic6es do humanismo brunelleschiano é sua nova
consideracdo da cidade preexistente como estrutura labil e disponivel,
disposta a mudar seu significado global uma vez alterado o equilibrio da
“narracdo continua” romanico-gética com a introducdo de compactos
objetos arquitetonicos. Histéria urbana e nova intervencdo séo, pois, ainda
complementares, mas em sentido dialético (TAFURI,1997,p.43).

Tafuri (1997,p.45) define Brunelleschi como o “protagonista da primeira ‘vanguarda’

artistica em sentido moderno” e afirma que

a operacdo brunelleschiana teve como resultado, mais que um apego a
histéria da projetacéo arquitetdnica, uma deshistorizagdo. E extremamente
importante destacar esse fenémeno, porque tem como resultado o
condicionamento das investigacdes arquitetdnicas de todo o arco histérico
gue vai dos Quatrocentos até os umbrais do mundo contemporaneo
(1997,p.41).

Séculos depois, um dos mais perceptiveis comportamentos programaticos do
Movimento Moderno foi a adocdo ostensiva do contraste formal entre novas
arquiteturas e arquiteturas preexistentes, opcdo que De Gracia (1996,p.15)

responsabiliza por provocar a “fratura moderna”, que além de estimular a refutacao

133 A clpula foi construida sobre uma preexisténcia, a catedral iniciada no fim do século XIlI, por Arnolfo di Cambio, que
deixou, inclusive, um modelo em alvenaria da forma da clpula que pretendia erguer e que ainda existia a época de
Brunelleschi (ARGAN,1999,p.48).
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dos estilos € “uma recusa mais global que abarca o historicismo e o ecletismo”.
Comparada as precedentes, a condicdo abstrata das obras modernas possui uma
figuracdo diferenciada, concebida de acordo com procedimentos construtivos livres
dos condicionamentos anteriores, e afetiva e referencialmente desvinculada da

fisionomia dos lugares preexistentes.

As composicdes ideais do essencialismo geométrico das poeéticas racional-
funcionalistas, uma forma de fazer arquiteténico que Moneo (2004,p.13) qualifica de
sintatica, sdo concebidas como fenémenos formais, abstratos e volumétricos, cujos
resultados plasticos sdo obtidos pelo equilibrio de massas e volumes. A linguagem
arquitetbnica assentada nos uso de estilemas — elementos de estilo dotados de
conteados miméticos e significados histéricos adocados a massa significante da
edificacdo —, foi substituida pelos elementos volumétricos compositivos — o0s
gestaltemas (DE GRACIA,1996,p.117) —, na configuracdo plastica e espacial que

engendra a interpenetracao do significante com o significado.

Em vez dos critérios da figuracdo, apdiam-se nos de repeticdo, alternancia e
guantidade, em evidente contraste figurativo com o entorno construido que instaura

a tensédo dialética entre:

= 0 Vir a ser da realidade singular e autbnoma da novidade arquitetbnica
gue se insere na paisagem para afirmar os novos valores

antitipoldgicos e abstratos da sua concepcao, e

= as condicionantes e restricbes impostas pelo continuar sendo da
natureza figurativa da ordem contextual preestabelecida pelas

permanéncias da cidade construida que nao se pretende abrir mao.

Principio basilar do modernismo, a transgressao histérica vé o antigo como
superado, e estimula o rompimento com a historicidade vinculante, com o respeito a
continuidade histérica das formas. O contraste formal entre a nova arquitetura e a
preexistente, afirma a recusa ao passado e o repudio aos estilos, e determina a
radical cisdo na continuidade cronoldgica da arquitetura, inaugurando o embate da
consciéncia continuista, calcada nas referéncias do passado, com a vocacdo
futurista, que nega a necessidade dessas referéncias para construir o futuro
idealizado (DE GRACIA,1996,p.14-15).
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No texto Do contraste a analogia'** datado de 1985, Sola-Morales (2006b:258)
declara ultrapassado o contraste formal como categoria projetual nas propostas de
intervencdo em preexisténcias, que fora “principio estético fundamental”’, e a

eventual recorréncia a critérios aproximados seria

vestigio da poética do movimento moderno em alguns poucos arquitetos de
hoje, ou entdo, como de praxe, como uma das muitas figuras retéricas
usadas na nova e mais complexa relacdo entre a sensibilidade
contemporénea e a arquitetura do passado.

Percebe-se que o contraste entre o velho e 0 novo sancionado na Carta de Atenas,
ndo mais domina o0 enfrentamento da coexisténcia espaco-temporal das
permanéncias com as transformacdes. Observa-se que essas “estratégias de
acréscimo” (NESBITT,2006,p.252), podem tanto romper com a continuidade
historica pelo contraste do “dialogo formal entre nova intervencéo e preexisténcias”
(DE GRACIA,1996,p.18), como podem se respaldar em “operacfes analdgicas”
contextualizadas, admitindo-se a possibilidade de convivéncia da similaridade com a
diferenca (SOLA-MORALES,2006b,p.259).

Aparéncia e monumentos

A preocupacao com a preservacgao tende a se ater aos elementos mais pertinentes a
forma como aparéncia, entendida como Einfihlung — simpatia simbdlica provocada
pela imagem (DE FUSCO,1976,p.220,53) —, uma relacdo de empatia entre o usuario
e a ambiéncia visual da arquitetura. Reflete a tendéncia anotada por Crimp
(2005,p.151) de reduzir a apreensao da arquitetura a aparéncia das fachadas, “uma
imagem de facil compreensao” que ndo atinge sequer o purovisualismo da forma
entendida como estrutura (Sichtbarkeit). Sintoma inequivoco da preocupacéo visual
— retiniana segundo Duchamp (CABANNE,2001,p.73) —, que limita as possibilidades
de apreenséo das sensacdes, memarias e sentimentos possibilitada pelo fenémeno

da arquitetura.

Percebe-se a disseminacdo de praticas apoiadas na ilusdo técnica de manter
imutavel a aparéncia do monumento, com base em um momento referencial do qual
se define uma fei¢cdo Otima a ser preservada. A busca pela autenticidade original da
edificacdo — 0 “comeco absoluto” que Derrida (2001,p.20) denomina arquia, ao tratar
das origens da escrita —, € uma idealizacdo fadada ao fracasso, que deve ser

substituida pelo objetivo de trazer a obra de arte para a atualidade para transporta-la

134 O titulo completo é Do contraste & analogia: novos desdobramentos do conceito de intervengéo arquiteténica.
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para o futuro. A desejada repeticdo da inteireza original é objeto de andlise
recorrente como exemplifica Guattari (2006,p.158):

Uma tal nostalgia do passado parece-me no minimo aleatéria, dado que a
histéria ndo oferece jamais 0s mesmos “pratos” e que toda apreensao
auténtica do passado implica sempre uma recriagcdo, uma reinvencéo
radical.

Pela impossibilidade de se recuperar o passado, as suas especificidades devem ser
percebidas como diferenca que facilita o entendimento do proprio presente, para
nele intervir com mais seguranca e consciéncia. Pior que as ilusoérias taticas de

preservagcao com intencao de restaurar uma “origem” mitica

€ tentar valer-se para tal fim do argumento historicista, como se Histdria
dissesse respeito as origens e ndo a transformacéo. O historicismo (ao
contrario da historicidade), € uma camisa de forca para as funcdes e
sentidos que, precisamente, podem justificar a preservacao de um bem. A
manutencdo de func¢des originais pode constituir uma violéncia, além de um
anacronismo, pois impede o re-uso, a preservacao adaptativa, a ampliacédo
do potencial funcional (MENESES,2006).

Essa questao leva Jeudy (2005,p.87) a afirmar o ponto de vista de que a pretensa
fidelidade a autenticidade original é “uma ilusdo puramente moralista”, e que a
restauragdo rompe com o destino dos monumentos de sobreviver “a partir de sua

propria transformacgéo ao longo do tempo”:

Trata-se de fazer crer que restaurar uma construcdo € conserva-la tal como
era antes, quando, na verdade, 0 que se esta fazendo é a operacédo
contraria, isto é, desnatura-la ao idealizar sua imutabilidade temporal. (...) E
se “congelamos” um monumento, tentando manté-lo no estado em que se
encontra, interrompendo tanto quanto possivel o prosseguimento eventual
de sua degradagédo, o que estamos conservando na verdade nada mais é
gue um conjunto que sofreu uma restauracdo precedente. Sendo um
processo sem fim, a restauracdo ndo conserva sendo o que ja foi
restaurado (JEUDY,2005,p.87).

De acordo com Freud (1986-b,p.301), boa parte do conservadorismo socio-
comportamental das sociedades deve-se ao medo atavico do desaparecimento
provocado pela morte, potencializado pelo pouco saber cientifico que dela se tem.
Conservar a aparéncia fisica das edificacdes, de acordo com um momento escolhido
como 6timo para representa-la, pode ser considerada como a tendéncia humana de
criar “duplos” das coisas vivas ou inanimadas, na tentativa iluséria de proteger as
coisas da inevitavel extingdo: o mito da eterna juventude aplicado as praticas de
preservacao das obras. Freud (1986-b,p.294) afirma que ao superar a etapa da
invencdo da copia, e operar a fugaz garantia de imortalidade, “o ‘duplo’ inverte seu

aspecto” e se transforma no seu oposto, no “estranho anunciador da morte”. Essa
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potencialidade de anunciar, denunciar e comprovar a finitude do que repete é
abordada por Baudrillard (1991,p.123) no artigo Clone story:

De todas as préteses que marcam a histéria do corpo, o duplo é sem
divida a mais antiga. Mas o duplo ndo é justamente uma prétese: é uma
figura imaginaria que, como a alma, a sombra, a imagem no espelho
persegue 0 sujeito como 0 seu outro, que faz com que seja a0 mesmo
tempo ele préprio e nunca se parega consigo, que O persegue como uma
morte sutil e sempre conjurada. Contudo, nem sempre é assim; quando o
duplo se materializa, quando se torna visivel, significa uma morte iminente.

Transpondo essa consideracdo para 0 universo da protecdo dos monumentos,
verifica-se que as intervencdes que buscam as caracteristicas originais
inevitavelmente perdidas da imagem aparente, paradoxalmente realgcam a potencial
finitude da edificacdo, e revelam o recalcado pavor da entropia a que ela esta
destinada. Em direcdo contraria, a nogdo de enxerto elaborada por Eisenman
(2006b,p.244) opera “tal como na insercdo genética de um corpo estranho num
hospedeiro, com vistas a fornecer um novo resultante”, distinto das colagens e
montagens, porque estas originam-se de contextos existentes, enquanto que o

enxerto

€ um lugar inventado, que possui menos as caracteristicas de um objeto do
que de um processo. Um enxerto em si ndo é geneticamente arbitrario. Sua
arbitrariedade reside em sua liberdade com referéncia a um sistema de
valores marcado pela nao-arbitrariedade (isto €, classico). Ele é arbitrario
no sentido que estabelece uma opc¢édo de leitura que nao introduz valores
externos ao processo. Ademais, contudo, em sua natureza artificial e
relativa, um enxerto em si ndo € um resultado necessariamente atingivel,
mas o mero local contendo uma motivacdo para acédo — isto é, o inicio de
um processo.

No ensaio Isto ndo € um cachimbo, Foucault (2002b,p.54) analisa o caligrama e
discorre sobre o texto agregado a imagem que lhe adiciona significados e a
questiona: “introduziram na solidez da imagem, em sua meticulosa semelhanca, uma
desordem — uma ordem que sé Ihes pertence”. No artigo O pensamento némade’®,
de 1973, Deleuze (2006b,p.320-324) comenta o diferencial filosoéfico contido na forga
do pensamento nietzschiano que, segundo ele, promove a “descodificacdo absoluta”
ao “embaralhar todos os coédigos”, recusando as leis, desmentindo as relacdes
contratuais, parodiando as instituicbes. Qual um enxerto, e semelhante a uma
“magquina de guerra nbmade” que opera a partir do exterior e atua no interior da
maquina administrativa despética, pode-se afirmar que a intervencdo é o encontro

de uma “forca que da sentido”, “um novo sentido” a preexisténcia.

135 Para maiores detalhes ver Deleuze (2006b), paginas 319-330.
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Reorganizando o significante e o significado, o enx  erto acrescido faz brotar uma
outra arquitetura da nova relacdo entre passado e p  resente; como a palavra na
imagem do caligrama, a novidade introduzida na edif  icacdo diz que ela pode ser

outra coisa, que ja € outra coisa.
Forma pretérita e fungdo presente: antigo significa  nte e novo significado

Todos os objetos tém uma histéria. E contudo, vistos a distancia, podem
ser ligeiramente diferentes e é exatamente nessa ligeira diferenca que se
esconde o seu verdadeiro significado no tempo.

Alvaro Siza

Para Rossi (1977,p.111), o edificio histérico € “um fato urbano primario” que
independe da funcdo para a qual foi concebido, e cujas alteragbes de uso nao
interferem na qualidade “de fato urbano gerador de uma forma da cidade”. Conforme
Roth (2003,p.142), o processo de selecao das edificacbes a preservar € uma tarefa
gue exige “imaginacdo histérica” e deve incluir a avaliagdo da capacidade de
adaptacao a usos diferentes dos originais.

A possibilidade de converter estruturas historicas para outras utilizacdes fragilizou as
obstinadas crencas no racional-funcionalismo, jaA que, em oposicao a propagada
relacdo biunivoca entre forma e destinacdo da edificacdo, a eficacia funcional de
espacialidades ndo previstas para tal, comprovavam, na prética, que as qualidades
plasticas dos espagcos construidos néo
dependiam dos usos a que foram destinados.

Desvinculada da funcéo, a forma arquitetdnica é
significante, plasticidade material com
potencialidade de absorver novos significados
com os usos que lhe forem introduzidos. Razéo
gue amplia a importancia da cuidadosa selecdo
de usos compativeis com o comportamento a
alcancar nas intervencdes em arquiteturas
preexistentes, de maneira a permitir que 0 novo
uso ndo comprometa o carater de continente
significante da materialidade arquiteténica, com

a radical ressemantizacdo do seu significado e

reducao do valor artistico.

Fig.13: Exterior do Café Santa Cruz



Fig.14: Interior da Livraria El Ateneo

requalificacao realizada em 2000
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Um exemplo de ressemantizagéo pela alteracao
do uso é o Café Santa Cruz localizado da cidade
de Coimbra, em Portugal (Fig.13); uma
instalacdo comercial contemporanea em uma
nave de igreja do século XVI, que provoca a

|136

irdnica tenséo dialogal™ que altera o significado

da forma do templo goético na aparentemente
desencontrada funcdo atual de café®®’ com
resultados positivos: preserva-se a paisagem,
conserva-se 0 monumento, garante-se a
memoria, realca-se a identidade e estimula-se o

convivio e a cidadania.

Alteragcao similar de significado ocorre na

em Buenos Aires, transformando o cine-teatro

Gran Splendid, construido em 1903, na livraria ElI Ateneo (Fig.14); e na antiga

Alfandega do porto de Salvador, na Bahia, concluida em 1861, e transformada em

Mercado Modelo noventa anos depois.

Intervencéo: leitura, interpretacdo e traducgao

re-criar € a meta

de um tipo especial

de traducéo:
a traducdo-arte

mas para chegar a

re-criagdo

€ preciso identificar-se

profundamente

com o texto original
€ ao mesmo tempo

ndo baratea-lo

enfrentar todas as suas

dificuldades

tentar reconstituir

a criacdo

a partir de cada palavra

som por som
tom por tom

€ uma questao de forma

mas também

€ uma questéo de alma Augusto de Campos

136 Expressao utilizada por Morin (1999,p.58,11) reportando-se a uma situagdo na qual se “mantém permanentemente a

complementaridade e o antagonismo”.

137 Mais que um simples café, o monumento é um enderego de referéncia nacional utilizado como local de eventos de

sociais, culturais e politicos.
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Como se traduzir “poema”, um “poema’?
Jacques Derrida

No prologo ao livro de Sola-Morales Intervenciones, Xavier Costa comenta a escolha
da expressao intervencdo como “um conceito generalista que engloba diversas
acOes sobre as obras historicas, desde sua estrita conservacgéo até a transformacao
profunda”, como uma “exegese arquitetbnica” que decorre da andlise de
historicidades apoiada em conceituacbes de passado e presente, sem O
compromisso de resgatar “um significado original e univoco” da edificacdo, e que
resultasse da livre interpretacdo pessoal da obra, entendida como texto, pelo seu
leitor como historiador-critico-tradutor-realizador (SOLA-MORALES,2006,p.7-9).

Entendida como operacdo de traducdo, a intervengdo € enquadrada na dimenséo
valorativa da elaboracdo critica nos dominios da estética e da interpretacdo. A
transposicao efetivada ao se traduzir uma obra, opera-se sobre a obra existente que
ja € produto de interpretacdo anterior, que traduz o entendimento critico da realidade
apreendida pelo autor. A compreensdo do objeto € pré-condicéo para a operagao de

traducdo, e utiliza a compreenséao preexistente no intérprete:

Essa pré-compreensao da coisa sdo perguntas e condi¢gbes colocadas ao
texto ou ao evento pelo intérprete e é possibilitada pelo fato dele pertencer,
existencialmente, a uma histoéria constituida e co-determinada pela prépria
coisa a que se dedica a interpretar. Essa ambiéncia dialdgica, contudo,
impede fazer da compreensdo uma fantasia arbitraria do sujeito. A
familiaridade fundante daquela pré-compreensao, portanto, sucede um
distanciamento frente aquilo que se interpreta € um reconhecimento das
diferencas. No ato hermenéutico essa distancia € valiosa
(BRANDAO,20014a)

Gadamer (2005,p.498) afirma que a traducdo €, em si, interpretacdo, que se
concretiza na designacdo de outros significantes como novos suportes dos
significados da obra original. Para o leitor comum, a palavra escrita de uma lingua
desconhecida € mera aparéncia grafica formal, e é percebida como uma figura
dotada de valores estéticos, sem dela extrair qualquer vinculo semantico, qualquer
significado. Para os ocidentais, os ideogramas dos idiomas orientais sdo insondaveis
arranjos graficos significantes, nos quais nao se consegue apreender os significados

intrinsecos que se sabe neles existir.

Derrida (2001) considera a traducdo de um texto como um verdadeiro
acontecimento da linguagem com a possibilidade de realizar transformacdes em
vez de traducdes. Isto €: interpretacdes que superem a liberdade criativa da

traducdo, limitada ao universo do entendimento critico-interpretativo dos significados
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a serem vertidos para outros significantes. Na sua grande maioria, é esse o caso das
obras de arquitetura entendidas como textos, nos quais significante e significado

operam em consonancia.

Como tradutor do texto arquitetdnico o arquiteto pr opde a intervencdo que,
gual um enxerto, contamina a situacdo anterior com novos significados, a

partir da avaliacdo das possibilidades de dilatar a existéncia da edificacéo,
preservando-lhe os atributos plastico-espaciais e s elecionando os usos

compativeis com a atualizacdo funcional.

Comentando o seu projeto de reconstrucdo e ampliacdo do Teatro Liceu de
Barcelona, cujos interiores foram destruidos em um incéndio ocorrido em 1994,
Sola-Morales (2006,p.131) reconhece o sitio como “um lugar e uma memodria”,
considera que “uma arquitetura ndo se realiza somente através da consecucao de
um programa funcional’, e realca a necessidade do projetista de reinterpretar
“lugares e imagens que constituem uma parte iniludivel dos objetivos que o projeto

deve ser capaz de conseguir”.

Em um trabalho apresentado a especialistas**®, Branddo avalia que os acidentes
fazem brotar “aos olhos de todos, sobretudo, dos leigos” o valor antes néo percebido
da obra danificada, e, em vista disso, ressalta a necessidade de avalia-la sob todos
0S aspectos: técnico, social, estético, cultural, artistico e humano. Defende que é
pela ordem do tempo, e ndo pela do espaco, que se devem definir os critérios de
intervencdo em um “edificio arquitetdnico”, para que nao objetive apenas o resultado
pragmatico, técnico e formal com origem nos critérios espaciais, e que se investigue
“o0 sentido da obra”, em vez do produto final que se pretende atingir, ampliando a
reflexdo para combinar os “anseios expressivos” com as “necessidades simbdlicas”

e o “fundamento existencial e histérico”.

Segundo ele, qualquer que seja o carater da intervencdo — consolidacao,
reconstituicdo fisica, restauragdo —, ela interpreta e traduz o estatuto da
preexisténcia, cujo estado de degradacdo permite novas possibilidades de
entendimento historico, valoragéo simbdlica, reconhecimento artistico e adequacéo a
usos. Essa investigacdo que busca desvelar os sentidos originais ou emergentes no

objeto arquitetdnico, deve extrapolar as questdes técnicas ou formais e, sobretudo,

138 Em encontro realizado em abril de 1999, em Mariana (MG), para tragar diretrizes para a recuperagéo da Igreja do
Carmo, destruida por um incéndio ao final do ano anterior.
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avaliar o conteudo do sentido a se retirar do passado, para langa-lo para as
proximas geragfes que o utilizardo e o julgardo: deve-se identificar na preexisténcia

0 que ndo se encontra nas demais e merece ser enviado para o futuro.

A guestdo que importa é qual o sentido que deve ser salvo, “0 que seria mais capaz
de transmitir a mensagem de nosso tempo aos posteros”, o que se deseja “deixar
como legado para que seja escutado”, tendo em vista que “é responsabilidade do
objeto presente estabelecer o modo pelo qual o tempo presente se ligara ao tempo
passado e o tempo futuro”. A intervencdo pode continuar o relato existente, ou
inventar uma narrativa mais assentada na vivéncia que na contemplacao, afastada
do perigo de tornar-se o simulacro museolégico do “objeto contemplado” em vez de

“objeto vivido”.***

Brandao (1999) adverte acerca da pretensao de recuperar o sentido original da obra,
gue nunca se oferece puro ou transparente, “mas dentro da opacidade e enigma
proprios da linguagem da Arte”. O olhar do restaurador, do historiador, do critico, ou

do fil6sofo, deve

estar dirigido ndo apenas ao documento do passado que lhe cai nas méos
mas também ao contexto presente e aos preconceitos que agem sobre ele
no momento em que se norteia a sua intervencdo (BRANDAO,1999).

O carater antecipatorio intrinseco da obra de arte tende a ser limitado, cerceado, ou,
impedido nas intencdes de artistas e de arquitetos que tencionam atuar em areas de
valor patrimonial, ja que, conforme adverte Jeudy (2005,p.107), é exigido a esses
realizadores a contrapartida do compromisso com “um certo apego ao passado”,

evitando-se “ultrapassar as conveniéncias patrimoniais”.

E acerca dos possiveis perigos que podem advir da abertura epistemoldgica nessa
area de atuacao, Jeudy (2005) avalia que embora sempre exista o risco de uma
intervencdo desestabilizar a harmonia em uma &rea patrimonial, os arquitetos
contemporaneos estdao expostos a uma maior quantidade de informacdes e a
vivéncias de experiéncias concretas que auxiliam o desenvolvimento da capacidade

critica e aumentam as possibilidades de acertar.

Permanéncias e transformacoes

Para onde aponta aquela sintese de deus e bode no sétiro?
Friedrich Nietzsche

139 Um exemplo dessa inteng&o é o Projeto Piloto Ladeira da Misericordia de Lina Bo Bardi, analisado no Estudo de Casos.
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Como estratégia de transferéncia de um edificio para o futuro, as intervencdes
constituem uma nova realidade plastica que vai se assentar no convivio de dois
momentos arquitetdnicos hibridos, que se contaminam mutuamente, e que resultam
da combinacéo das alteracdes na estrutura original. Como interferéncias criticas em
testemunhos do passado, as transformacdes em preexisténcias rompem com a
sincronicidade das concepc¢des estaticas de historicidade e introduzem novidades

que estabelecem novas relacdes dialdgicas.

O acréscimo da novidade arquitetdnica altera a conf iguracdo da edificacdo
preexistente e instaura o problema da compatibilida  de de discursos projetuais
diferentes quanto a concepcao e a destinacdo, busca ndo transformar os dois
textos arquitetbnicos em um Unico, ou trabalhar a c onvivéncia de textos

dissonantes de diferentes gramaticas compositivas.

Para tanto, € de fundamental importancia que a interpretacdo critica estabeleca
conceitos e defina os critérios estruturadores do comportamento
projetual. Complementarmente, a questdo do belo ndo mais ser condicao
indissociavel das obras de arte, induz a dificuldade de compatibilizar preexisténcias
de reconhecido mérito artistico com intervencdes de arquitetura dura, desligada de
intengbes harmoniosas e equilibradas, intencionalmente ndo representacional e a-

historica.

A insercdo de algo novo e inexistente em uma conjuntura fisico-ambiental pode
ocorrer de maneira timida, silenciosa e muda, ou provocar ruidos e estimular
dissonancias nas conformacdes do espaco urbano, e estabelecer novas relacdes
entre massas edificadas e paisagem. As estratégias de enfrentamento do problema

pode ser agregadas em trés vertentes por vezes conflitivas:

1. a preservacdo do continuismo historico que emprega a tradicao

tecnoldgica original e produz falsos histéricos na contemporaneidade;

2. a supremacia do momento contemporaneo sobre o0 passado

ultrapassado afirmada pela evidente ruptura formal e tecnoldgica, e

3. a atitude sincrética que respeita e atualiza a heranca tradicional
conforme o zeitgeist, e garante a continuidade da historicidade

constitutiva, e ndo apenas aparente, da preexisténcia.
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A utilizag&o do repertorio das realizagbes do passado como referéncia a criagdo ndo
implica na producdo de falsos historicos; para tanto, € importante entender
criticamente o contexto para utiliza-lo como matéria projetual, afinando-se a
problematica do presente, sintonizando com 0 pensamento e com as possibilidades
técnicas e produtivas contemporaneas. Desvinculada do rompimento programatico
da arquitetura modernista com a histéria das formas e para garantir a continuidade
historica da edificacdo, a terceira opcdo propde que na intervencdo convivam
caracteristicas pretéritas e atuais, evidenciando que a contemporaneidade é t&o

relevante para a historia como o passado o €.

O aumento da oferta de tecnologias de diagnéstico de qualidade e precisédo, elevou
a obsessdo analitica nas praticas arquiteturais como se 0S excessos prospectivos
garantissem o fazer arquitetonico criativo. Sem desmerecer o aprofundamento da
analise como operacao critica necessaria a problematizacéo objetual, Sola-Morales
(2006b,p.261) reconhece que a precisdo refinada dos “protocolos analiticos do

projeto” mostrou

que a criatividade do projeto representa um nivel de operacdo
completamente desembaracado e independente da necessidade de
analise. O conhecimento instrumental do objeto ndo (..) permite
escamotear os riscos do projeto e, no caso, o risco da representacao e das
novas estruturas de linguagem que a intervengédo devera introduzir.

Pela intensidade da capacidade critica desenvolvida no aprofundamento dos
diagnésticos e no conhecimento da histéria da arquitetura, o comportamento da
atualidade é paradoxal: embora possibilite acées mais precisas, informadas por
conhecimentos especificos e aprofundados, tende a ser mais reducionista,
pragmatica e imediatista.

Cada sociedade grafa uma escritura na superficie terrestre cuja leitura permite
interpretar os tragcos organizacionais e comportamentais dos seus realizadores. A
gramatica dessa paisagem combina a morfologia dos espacos publicos, exteriores e

abertos, com as tipologias das edificacoes.

A arquitetura € uma protese que amplia as capacidades fisiologicas do corpo que
responde a diversidade de necessidades dos seres humanos. Coube a ela a
primazia de configurar o arranjo das intervenc¢des no suporte fisico-ambiental para

adequar o territorio as demandas materiais e espirituais dos seus habitantes.
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Deslocar-se pelas cidades, é vagar por entre formas dessas proteses de
sobrevivéncia, que remanescem e demandam adequag&o a outros usos, materiais e

tecnologias.

O edificio possui um significado intrinseco a ele proprio e outro que decorre das
relacdes biunivocas com o seu entorno urbanistico, o lugar previamente organizado,
imantado de historicidade, memdrias e significados. A obra requalifica essa
configuracdo e a transforma em espacialidade externa, e € também por ela
ressemantizada a cada alteracdo de composicdo que nela se faca. Mais amplo que
0 entorno, 0 contexto conjuntural estabelece a continuidade com a configuragéo
preexistente ao inocular suas qualidades na arquitetura nele inserida, mesmo que

esta seja elemento de conflito figurativo.

As alteracdes de natureza estética sdo assimiladas com mais dificuldade que as
guestdes sociais que as solicitam. Ainda que a materialidade edilicia seja menos
elastica as mudancas que as ocorréncias imateriais, a cidade é espaco historico
dindmico que se transforma para responder aos usos no tempo. Diferentemente das
realizacOes artisticas, capazes de ser isoladas e protegidas sob condicbes
adequadas, essa natureza mutante ndo pode ser conservada como realidade inteira

e concluida.

Como elemento da constru¢do da identidade, a cidade estrutura-se em memoria
seletiva, que nega, ou enfatiza, aspectos da sua historia peculiar, nas permanéncias
que representam a trajetoria criativa dos seus habitantes. E evidente a necessidade
da teoria, da critica, da analise e avaliacdo para subsidiar a identificacdo e respaldar

0s procedimentos de preservacao das arquiteturas que remanesceram no presente.

A atualizacdo de uma obra de arquitetura, para que atenda aos requisitos técnicos,
tecnoldgicos e de conforto da contemporaneidade, ndo pode ser tratada de forma
semelhante & conservacgéo e preservagdo das demais artes. Ndo existe necessidade
de dotar de instala¢gBes tecnoldgicas uma escultura, ou uma pintura, para garantir a
sua apropriacao no tempo. Os procedimentos de trazer a obra para o presente, para
que se realize na historicidade da sua utilizacdo, tém que ser permeaveis, e permitir

adaptacoes e alteracbes na configuracéo sobrevivente.

Cada individuo é, em si, uma preexisténcia de saberes, opinides e preconceitos

concentrados que combinam o0 senso comum com o0 desenvolvimento intelectual
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individual. As preexisténcias pertencem ao dominio da subjetividade do sujeito,
contextualizada no espago-tempo, e das condicionantes e potencialidades de

intervencao no objeto.

Continuo de preexisténcias materiais que permanecem no tempo resistindo ao
desgaste e a degradacédo, o espaco urbanistico combina formas que resultam de
causas diversas ao longo do tempo, e é o fundo no qual cada intervencéo
introduzida se assentara como figura. Tema relevante do processo de
reconfiguracdo da paisagem da cidade para atender as necessidades
contemporaneas, as intervencdes em preexisténcias sao estratégias de reanimacéao
de espacos arquitetdbnicos e urbanisticos nos quais identifica-se uma espécie de

morte aparente.

As preexisténcias possuem uma espécie de sobre-determinagdo, uma vocacdo de
forma das qualidades da matéria organizada que constitui a estruturacdo material
que a vontade de forma do arquiteto transformara. A forma concretizada nos
espacos arquitetdonicos, perdura e acomoda diferentes usos no tempo, e decorre da
intencdo estética condicionada pelo contexto técnico e tecnoldgico. O processo de
adequacao da edificagcdo para abrigar novos usos, explicita a tenséo dialética entre o

conteudo e a plasticidade, e pertence as questdes do projeto de arquitetura.

A intervencédo ndo diz respeito apenas as alteracdes na aparéncia sensivel, ja que a
preservacdao da forma incide sobre a funcdo e o sentido da obra; ao intervir na
configuracéo da edificagcéo e alterar a substancia material da expressao significante,

altera-se o seu conteudo significado.

A edificacdo, e o lugar por ela formado, adquirem carater simbdlico e sé&o
reconhecidos como testemunhos historicos e/ou estéticos exemplares da cultura de
grupos, comunidades e sociedades. Mesmo conscientes da mutabilidade e
perecibilidade de todas as coisas, persiste nos seres humanos o desejo de ampliar a
duracdo dos espacos construidos portadores de valor especifico e representativo,
para preserva-los do inevitavel desgaste dos seus usos, da incleméncia das

intempéries e da ocorréncia de acidentes danosos.

Preservar situagfes pretéritas, conhecidas e controlaveis, é aparentemente mais
comodo que enfrentar a imprevisibilidade das situacdes do presente. Preservar é

utilizar conforme 0s usos e 0s requisitos tecnolégicos contemporaneos, protegendo
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das ameacgas ambientais, socioecondmicas e politicas. Mais que preservar, restaurar
é tentar recuperar a integridade ameacgada da obra de arte. Os procedimentos
organizados de restauro sdo importantes no que diz respeito aos elementos da
estrutura do edificio, dos revestimentos e materiais.

A acdes de preservacdo ndo devem se ater apenas a remocdo das causas que
aceleram o processo de deterioracdo; € necessario avaliar a adog¢do de usos
sustentaveis. O ajuste de estruturas existentes as demandas de conforto e
tecnologia do presente, deve extrapolar as questbes funcionais e abarcar a
qualidade artistica, a representatividade historica e a referéncia identitaria do
edificio. A adequacédo funcional deve combinar a conservacdo da qualidade dos
materiais empregados, sem inibir a utilizacdo de materiais, técnicas e tecnologias

contemporaneas.

O retorno ao estado original, como critério Unico de avaliacdo, ndo € confiavel nem
suficiente, tendo em vista que as formas remanescentes estdo impregnadas das
funcdes e significados que perpassaram a sua existéncia. Ainda que fosse possivel
retomar a perfeicdo da forma primitiva, utilizando materiais e técnicas de época, as
funcdes e os significados anteriores foram irremediavelmente perdidas junto com os
contextos politicos, econémicos, sociais e culturais que historicamente atuaram
sobre ela. Nao é no inicio que devem ser buscados 0s critérios necessarios a
definicdo da intervencdo, mas na trajetéria da obra, das alteragdes na forma, funcéo
e sentidos da dindmica da sua historicidade. Sdo as marcas deixadas pela
passagem do tempo que possibilitam apreender o significado histérico de um

artefato, como um sentido aderente, que se agrega a matéria e dela faz parte.

As motivacdes de alteracdo devem extrapolar a forma e incorporar a analise do valor
do conteudo de significacbes agregadas na histéria, que ndo sao imanentes as
coisas, mas sao atribuidos pelos valores culturais das sociedades. O bem
preservado atuara como uma ponte entre o presente e o passado, uma referéncia de

significacbes mutantes.

Nada se insere no vazio e mesmo 0 vacuo é a afirmacédo da existéncia de algo.
Ainda que néo exista qualquer realizacdo do engenho humano nas proximidades, a
obra de arquitetura ocorrerd em um cenario de preexisténcias ambientais e
conceituais. Nao existe possibilidade de se intervir em espacos sem neles realizar

mudancas; mesmo que nao ocorram as modificacdes projetadas, a acdo do tempo
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alterara a integridade fisica e as utlizacbes. O quadro de condicionantes
preexistentes — fisico-ambiental, sécio-cultural, tedrico-conceitual, legal, politico-
administrativa, econdmico-financeira ou tecnolégica — € proprio da atividade
projetual, que o incorpora na concepcao, no desenvolvimento e na viabilizacdo das

solugdes inventadas.

O projeto designa novas relacdes entre volumes, massas e uUsOS nha paisagem
construida da cidade, e propde algo novo nas configuracdes espaciais existentes.
Representa a sintese dos vinculos entre a obra e o0 contexto no qual sera realizada,

enfrentando as contingéncias materiais e imateriais preexistentes.

A percepcao das preexisténcias no ato de projetar varia da ignorancia intencional,
gue nao reconhece a importancia do lugar como fundamento das opc¢6es de projeto,
ao extremo oposto que sacraliza as permanéncias pela antiguidade, sabedoria
construtiva e registro estético e histérico. Em vez da preocupa¢do com a questao do
patrimonio arquitetdbnico sdo comuns as ag¢lOes personalistas, distantes do
compromisso com um enfoque disciplinar interessado em inventar possibilidades

embasadas em reflexdes criticas das praticas diversas.

Para afastar-se desse empirismo espontaneista o arquiteto deve utilizar-se de

elementos conceituais e projetuais de:
= observacéo do lugar: as condicionantes fisico-ambientais, legais, culturais;

= conhecimento de histéria: da arte e da arquitetura, para subsidiar tanto a

critica ao existente como a invencéo da novidade que nele sera inserida, e

» indagacdo formal: a vontade de arte, a intencdo plastica, o desejo de
beleza, traduzida na clara intencdo criativa da nova plasticidade espacial

constituinte do lugar.

A atitude do projetista deve compreender a tradicdo e ndo repudiar a historia, e
avaliar a disponibilidade de tecnologias e os usos para fundamentar a selecédo do
que merece permanecer e 0 que sera descartado nas alteracdes pretendidas.

As acOes de carater contextualista supdem o compromisso com a dilatacdo da
existéncia da aparéncia formal e material das edificagfes e dos seus entornos; ja 0s
discursos projetuais embasados na critica contextualizada no momento presente néo

se preocupam em manter a feigdo e, porisso, aparentam anunciar as mortes desses
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remanescentes pelo contraste com a novidade introduzida. Agregadas as
preexisténcias as intervenc¢des desocultam mundos subjetivos da obra e alteram a

percepcao da qualidade e do sentido original.**°

A vivéncia da arquitetura € redimensionada pela intervencao que utiliza elementos
aderentes como enxertos que lancam a configuracdo material e signica em uma
trajetoria expressiva distinta da anterior. Como o fenémeno do hibridismo, o
acoplamento da novidade do enxerto cria uma terceira coisa, que combina duas
outras distintas entre si, e instala a tensdo entre a arquitetura existente e 0os novos
comportamentos provocados pelas alteragdes nela introduzidas. Ao requalificar a
configuragcdo preexistente, promove novos entendimentos e vivéncias com as

espacialidades e materialidades que inaugura.

O discurso da preservacao das identidades como afirmacéo de alteridades locais foi
apropriado pelos setores conservadores, tradicionalmente desenvolvimentistas e
destruidores, para facilitar a legitimacdo de praticas cujos objetivos extrapolam a
questdo patrimonial. A maneira reverencial com que sédo consideradas as areas
antigas das cidades inibe as opinides contrarias as acdes que nelas se pretende
realizar, referendando-as e transformando-as em legitimadoras de outras prioridades

governamentais.

140 Discurso projetual semelhante é utilizado por Norman Foster para o edificio do Reichstag, em Berlim, que sera um dos
exemplos analisados nos Estudos de Casos.
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Parte Dois:

Estudo de Casos
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Para ndo distorcé-la, o conceito ndo deve ser imposto a obra, mas encontrado na sua propria e
inesgotavel espessura interna. O filosofar esta nesse continuo movimento circular entre o dentro e o
fora da obra, ndo na posse de uma estrutura sistematica pré-ordenada e temerosa de perder-se na
busca do sistema que a obra sugere. Abandonando essa seguranga, o filésofo penetra na obra e a
fecunda. Sua primeira tarefa € encontrar os operadores escondidos no indestrutivel enigma do texto
artistico para, a seguir, com o auxilio deles, desvelar a verdade que ultrapassa a singularidade da
propria obra. Nesse enigma vivem os conceitos. Por isto, também a Filosofia precisa da Arte, a fim de
que sua reflexdo mantenha-se como Filosofia e ndo se reduza a um mero jogo de palavras mortas.
Dedicada a fazer florir as verdades que, como sementes, ocultam-se sob a terra enigmatica do texto

artistico, a atitude filoséfica confunde-se com o préprio procedimento hermenéutico.

Carlos Antonio Leite Brandao
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1. Do contato com as obras

O procedimento metodologico da pesquisa de campo estendeu a apreensdo do
conhecimento a experiéncia primaria do contato direto com a realidade material,
espacial e funcional de casos da questdo em andlise. Adotou-se o0 pressuposto de
que a experiéncia fisica e concreta da arquitetura traduz as injun¢cdes do percurso
entre a formulagcdo da idéia e a sua finalizagdo, como resultado da trama de
interesses, conflitos, acordos e compromissos que fazem com que O projeto se
efetive, com maior ou menor sintonia, com as inten¢cdes que originalmente se

desejou.

A necessidade do contato com a obra remete as preocupacdes, ja& comentadas, de
Montaner (1999) e Choay (2000), embora considere também a opinido de Nouvel
acerca (2003,p.23) das experiéncias de espaco da obra arquitetdbnica néo
ocorrerem “de forma permanente”, e serem esquecidas tdo logo o usuéario-
observador se afaste do objeto. Mesmo correndo esse risco, optou-se pelo evidente
beneficio epistemoldgico que se poderia auferir da vivéncia in loco das geografias
das cidades, das contextualizacdes e das realizacdes relacionadas aos temas que

se investigava.

Conforme anota Foucault (2006), os exames dos casos sdo uma antiga tradicdo da
medicina, que submete os pacientes a analise minuciosa para identificar explicagdes
que facilitem entender o que a aparéncia dos sintomas nao permite revelar.
Necessario a toda analise critica, o percurso descritivo € 0 que agrega “ver e saber
ao mesmo tempo”, e 0 que integra o objeto imediatamente ao saber, a medida que
relata o que nele € visto. Descrever é, portanto, “também ensinar a ver, na medida
em que é dar a chave de uma linguagem que domina o Vvisivel’
(FOUCAULT,2006,p.125-126).

Percorreu este trabalho o interesse de experimentar a capacidade da critica de
avancar para além da simples aparéncia, testemunhando os espacos construidos na
existéncia factual da vivéncia das entranhas das suas espacialidades. E é da
diversidade da experiéncia empreendida no contato com essas obras polémicas,
cuja percepgdo transcende a sua mera descricdo como objeto de analise, que trata

0s topicos a sequir.
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Neles existe a intencdo da atitude critica distanciada, desconfiada e objetiva,
recomendada por Bachelard (1999,p.1-7) no primeiro paragrafo d’A Psicanalise do
Fogo, na qual, em resposta ao desprezo cientifico devotado ao fogo, avanca para
além do conhecimento da aparéncia, identificando discursos historicos subliminares
sobre o entendimento do fenémeno igneo. Propbe o afastamento das seducdes da
primeira apreensdo, sempre superficiais, parciais, imperfeitas ou erréneas, que
“falseiam as inducdes” e colocam a questdo “numa zona objetiva impura, em que se
misturam as intuicdbes pessoais e as experiéncias cientificas”, que deforma o
entendimento e conduz a percepgcao para onde “os devaneios substituem um

pensamento” e “0s poemas ocultam os teoremas”:

Basta falarmos de um objeto para nos acreditarmos objetivos. Mas por
nossa primeira escolha, o objeto nos designa mais do que o designamos, e
0 que julgamos nossos pensamentos fundamentais sao amiude
confidéncias sobre a juventude de nosso espirito. As vezes nos
maravilhamos diante de um objeto eleito; acumulamos as hipéteses e os
devaneios; formamos assim convic¢gBes que tém a aparéncia de um saber.
Mas a fonte inicial € impura: a evidéncia primeira ndo é uma verdade
fundamental. De fato, a objetividade cientifica sé é possivel se inicialmente
rompemos com 0 objeto imediato, se recusamos a seducdo da primeira
escolha, se detemos e refutamos os pensamentos que nascem da primeira
observacdo. Toda objetividade, devidamente verificada, desmente o
primeiro contato com o objeto. Ela deve, em primeiro lugar, criticar tudo: a
sensacao, 0 senso comum, inclusive a pratica mais constante, e finalmente
a etimologia, pois o verbo, feito para cantar e seduzir, raramente coincide
com o pensamento. Longe de maravilhar-se, 0 pensamento objetivo deve
ironizar. Sem essa vigilancia malévola, ndo assumiremos jamais uma
atitude verdadeiramente objetiva (BACHELARD,1999,p.1-2).
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2. Exemplos Internacionais

Pavilhdo Aleméao da Feira de Barcelona de 1930: maté ria sem memoéria

A postura mais radical na hora de estabelecer as relacdes entre estética e
ética € a assumida por Mies van Der Rohe, que conduz a técnica até seus
recursos mais simples, de maneira que possa dar-se a maior relevancia ao
sistema construtivo. O que se ressalta ndo é nem a parte nem o todo, mas
0 “modo no qual”. Renuncia-se a qualquer estilo, a todo adorno, a toda
vontade de forma; tudo se objetiva, tudo € reduzido ao essencial, ali onde
“o menos é mais”. A radicalidade de Mies pretende esvaziar de forca a
qualquer vontade de poder, todo signo de super-humanidade, todo
esteticismo, para voltar seus olhos até as razfes da ética, onde 0 menos
significa simplesmente, e problematicamente, menos material usado,
menores custos, menos trabalho, menos cansaco... mais humanidade, ao
fim e ao cabo.

Roberto Masiero

Apés duas frustradas tentativas anteriores, decide-se em 1983, levar adiante a idéia
de reconstruir o mitico Pavilhdo da Alemanha de Mies van der Rohe, no mesmo sitio
onde fora originalmente erguido para a Feira Internacional de Barcelona ocorrida
cinquenta e trés anos antes (Fig.15). A propdsito dessa tarefa, que conduziu em
parceria com os arquitetos Cristian Cirice e Fernando Ramos, e cuja construgao
durou cerca de trés anos, Sola-Morales afirma que toda réplica, por mais fiel e
assemelhada ao original €, “sem davida, uma reinterpretacdo” (SOLA-
MORALES;CIRICE;RAMOS,1993,p.39).

Fig.15: O Pavilhdo de Barcelona reconstruido

Com o término da feira e a obsolescéncia da destinacdo para a qual fora erguido em
um prazo recorde de apenas trés meses, o pavilhdo foi desmontado e seu contetdo
material — estrutura, revestimentos, esquadrias, moveis e obras de arte — dispersou-

se em varios e incontrolaveis destinos. Para garantir a sobrevida do edificio
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empreenderam-se fracassadas tentativas de transferéncia da propriedade do imével,
chegando-se até a se pensar em vendé-lo a um empresario local, que tencionava

transforma-lo em restaurante.

A edificacdo original tivera a sua existéncia limitada a apenas nove meses e dela
nao sobraram muitos vestigios construtivos nem se dispunha de um projeto as built.
Para a reconstrucdo pretendida a equipe analisou, avaliou e interpretou a
documentacdo disponivel, como se estivesse a realizar uma tradugdo — ou uma
transcriagdo como quer Augusto de Campos (1986) —, transcrevendo criativamente o
texto do edificio original a partir do entendimento cumplice entre o projetista e a obra
preexistente.

Os arquitetos referenciaram os trabalhos de recomposicdo na abundante
documentacdo iconogréafica, e nas escassas informacdes técnicas das alteracdes
introduzidas pelo autor no projeto original para viabilizar a sua consecugao no
canteiro. As pesquisas empreendidas em Barcelona, Berlim e Nova York levaram a
concluir que o conjunto de documentos — desenhos técnicos, relatorios de obra,
contratos de fornecimento, correspondéncias e publicacbes técnicas —, registrava
variacdes nada despreziveis acerca das dimensfes do edificio original, por conta
dos ajustes, modificacdes de tecnologia e de materiais ocorridas no periodo que se
operou a sua replicacdo. Isso devido as contingéncias da frequente indisponibilidade
de materiais, da premente exiguidade de prazo e, principalmente, das técnicas
construtivas locais serem, a época, de carater mais artesanal que as que se

imaginava aplicar.

A obra foi novamente erguida no seu sitio primitivo que fora ocupado por um jardim
de palmeiras em tempos mais recentes. Os trabalhos de reconstrucao basearam-se
nas informagbes das prospecgbes arqueoldgicas in situ, que revelaram
remanescentes das fundacdes que permitiram obter as corretas dimensdes originais,
e identificaram vestigios das sec¢bes em cruz dos famosos pilares metélicos da
estrutura. Para mais se aproximar da reproducéo fidedigna, foram utilizados insumos
com aparéncia mais fiel possivel aos originais, de maneira a fazer ressurgir a feicéo

do edificio na plenitude da materialidade concebida meio século antes.

A reconstrucdo do edificio destruido estimula a discussdo dos conceitos de
historicidade e de qualidade artistica do resultado obtido, ambos atinentes a

constituicdo da obra de arte, e vinculados, no caso especifico, a questdo da
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originalidade, e de como ela, sendo uma aparente repeticdo, €, na verdade, um
duplo, uma completa diferenca. O que remete a afirmativa de Deleuze (2006,p.18):
“Entdo, a mais exata repeticdo, a mais rigorosa repeticdo, tem, como correlato, o

maximo de diferenca”.

A obra reedificada ndo € a mesma que anteriormente existiu, e ndo traz em si nem a
aura da originalidade nem as marcas da historicidade. Ainda que critica e
cientificamente reconstituida, € uma réplica erguida no exato local no qual
originalmente foi assentada; uma cépia, o mais fiel possivel, da outra que, no seu
curto existir, provocou o deslumbre e o0 encantamento por sua exceléncia
arquitetdnica, e que foi alcada a condicdo de obra mitica, capaz de harmonizar

extrema qualidade artistica com eficiéncia técnica e tecnologica.

Mesmo que na atualidade existam condi¢cdes que permitem reproduzir contextos e
procedimentos técnico-produtivos exatamente iguais aos que foram historicamente
utilizados, as réplicas, pela propria condi¢cdo, ndo sao portadoras da mistica da aura,
atributo cativo da obra original. Por mais que a realizacdo do Pavilhdo encante na
sua materializacdo reencarnada, permanece no visitante a intima frustracéo de estar
se relacionando ndo com o original mas com um seu duplo, ainda que perfeitamente
realizado, o que leva a sensacdo de que algo falta — o insubstituivel atributo da

autenticidade®*.

As espacialidades e materialidades com as quais 0 usuario entra em contato nao
sdo as que se tornaram famosas pela exceléncia exemplar, e por ndo serem
exatamente as mesmas, nao participaram dos fatos e das situagbes que as
imantariam como repositérios de memodrias, impregnados pelas camadas
superpostas da patina da historicidade. Ainda que mantenha a concepcédo de
origem, é, verdadeiramente, uma cenografia museografica bem realizada que busca

evocar esse acumulo, infelizmente irrecuperavel, de desfeitos significados pretéritos.

Embora seja uma coOpia a mais aproximada possivel, conforme permitiram as
condi¢cbes disponiveis, € uma execucdo completamente nova e contemporanea na
sua materialidade, e sO € possivel reportar-se ao lendario edificio qual um

comentario, considerando-se o carater efémero do original, feito para durar apenas o

141 Avaliagdes distintas e interessantes acerca dos conceitos de falso e verdadeiro e de original e copia sdo desenvolvidos
por Jeudy (2005,p.67-72) no texto O Futuro Giratério.
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tempo da Feira, e que teve a permanéncia artificialmente ampliada com a

reconstrucao do que havia desaparecido integralmente.

A partir de Eisenman (2006b,p.241), e considerando que nesse caso nao ha
“distincdo entre a representacdo e a realidade”, pode-se considerar a réplica do
pavilhdo como uma realidade que “é tdo-somente simulacdo”, um simulacro da obra
original ja que “a realidade que ele representa esta morta”, o que faz com que a
representacdo perca “a fonte aprioristica de sua significacdo, tornando-se,
igualmente, simulacdo”. O que repete ndo representa; replica e duplica, e, como

aponta Deleuze (2006,p.95), “a repeticdo opbe-se a representacao”.

Conhecer o exercicio de
repeticdio que é o pavilhdo
reconstruido e ter a
oportunidade de entrar em
contato com uma simulacdo do
que um dia foi a obra de arte
irreparavelmente perdida; €

vivenciar o continuum das suas

espacialidades topologicamente

Fig.16: Fita de Moebius

interpenetrantes tal qual uma

Fita de Moebius!*?

de pedra, cristal e agua” (SOLA-MORALES;CIRICE;RAMOS,1993,p.39).

(Fig.16), configurada ortogonalmente por “um sistema de planos

A serena atemporalidade dessa obra é acentuada por sua concisa e depurada
plasticidade, construida por uma poderosa gramatica que se utiliza um reduzido
nimero de elementos sintaticos contrastantes**®: colunas e paredes que apdiam,
cheios e vazios, opacidade e transparéncia, materialidade e desmaterializacao,
espacgo e matéria, interior e exterior, planos horizontais e verticais. O Unico elemento

de representacéo nela encontrado |he foi adicionado: a escultura*** que se reflete no

142 Frequentemente utilizada como exemplo de topologia, a fita de Moebius, assim denominada em homenagem

ao matematico alemédo August Moebius, € um objeto de uma sé face e ndo é orientavel. Para construi-la, toma-
se uma fita com duas faces, gira-se um dos extremos e une-se novamente as duas pontas, resultando uma fita
de uma s6 face e uma so6 superficie, 0 que se comprova ao se deslocar algo ao longo de um lado e se perceber
que se atinge o lado oposto sem que se atravesse a superficie do objeto. O Pavilhdo Barcelona possui essa
interpenetracéo caracteristica de ndo aparentar um dentro e um fora, e, cada um deles se alcanga a medida que
0 outro é percorrido.

143 A planta remonta a obra Rhythm of a Russian Dance, pintada em 1918 pelo pintor, arquiteto e tedrico holandés Theo van
Doesburg que pertence ao acervo do MoMa (New York).

144 Obra de Georg Kolbe, concluida em 1925, cujo titulo é Luz do Amanhecer.
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espelho d’agua
circundado pelos muros
de marmore verde dos
Alpes com veios que
aparentam as manchas
do teste de Rorschach
(Fig.17). 1*°

Percebida na

materialidade vivencial e

tatil, a existéncia da

Fig.17: Patio com espelho d’agua e escultura de Kolbe

réplica guestiona a
possibilidade de se refazer algo, ainda que de forma contundente e emocionante,
com 0 mesmo aspecto e no mesmo lugar, ja que, da mesma forma que o entorno é

parte integrante e intransferivel da criagcéo, a originalidade da obra também o é.

Deve-se entender o Pavilhdo da Alemanha da Feira Internacional de Barcelona de
1930, como parte do conjunto das realizacbes de Mies van der Rohe, como a
combinagdo expressiva e refinada da verdade dos materiais com 0s sistemas
construtivos empregados, caracteristicas estruturantes do seu entendimento de
arquitetura, do seu comportamento profissional e da sua obra, tanto no que se refere

ao projeto quanto a realizacéo do edificio.**

145 Prova psicologica desenvolvida pelo psiquiatra suico Hermann Rorschach que consiste em interpretar as manchas de
tinta simétricas contidas em dez pranchas para que se obtenha um quadro geral da dinédmica psicoldgica do individuo.

146 Cabe 0 comentdrio acerca da persisténcia de uma errénea interpretagdo acerca da obra de Mies, acusado de produzir
protétipos universais, que, por ndo se interessar em estabelecer vinculos com o entorno, se podia implantar em diferentes
sitios, ou em destinos distintos dos locais de origem. Esse tipo de interpretagdo que ocorreu, inclusive, por época da
desmontagem do pavilhdo, ao término da feira de Barcelona, era totalmente contraria ao extremo cuidado demonstrado pelo
arquiteto ao selecionar o sitio, e ao acompanhar de forma detalhada e minuciosa o0 desenvolvimento da obra, até a sua
conclusao definitiva, muita vezes adaptando o projeto as novas realidades que se apresentavam.
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Tate Modern: o copo vazio

E sempre bom lembrar / que um copo vazio / esta cheio de ar
Gilberto Gil, na can¢do Copo Vazio

Na filosofia taoista a esséncia da forma criada é determinada pelo vazio por ela
encerrado e ndo pela matéria que a conforma; a massa inerte e informe adquire
expressao formal ao configurar a auséncia interior por ela delimitada. Acerca desse
tema, cabe a citacdo do poema do chinés Lao-Ts€, contemporaneo e interlocutor de

Confucio, transcrito em Jean (2002,p.142):

Trinta raios convergem para 0 eixo, mas 0 espaco vazio entre eles cria a natureza da
roda.

Do barro nascem os jarros, mas o espago vazio deles da origem a natureza do jarro.

As paredes com janelas e portas anexas formam a casa, mas 0 espago entre paredes da
origem a natureza da casa.

Eis o principio:

A matéria contém em si o0 utilitario; o imaterial gera a esséncia verdadeira.
Ao converter o enorme edificio de tijolos aparentes situado em Londres, as margens
do Tamisa (Fig.18), no
mais amplo museu
europeu dedicado as artes
modernas - a Tate
Modern — , a dupla de
arquitetos suicos Jacques
Herzog e Pierre de
Meuron, vencedora do
concurso internacional
com 148 participantes,

projetou um  discurso

sobre a fisicidade da
L Fig.18: A Tate Modern a margem do Tamisa
constituicédo da

espacialidade. *’

Convertida funcionalmente, a edificagdo opera como um imenso contéiner que
acondiciona o vazio do espaco ndo preenchido, uma auséncia intencional com

potencial de ser requalificada a cada ocupacédo, a cada presenca artistica em

147 Construido entre 1947 e 1963, o edificio foi originalmente projetado pelo arquiteto e designer Sir Giles Gilbert Scott,
criador das caracteristicas cabines telefonicas londrinas, para funcionar como usina termo-elétrica.
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exposicdo que passe temporariamente a ocupéa-la. Uma arquitetura na qual

prepondera a imponderabilidade material do espago, percebido em seu estado

quase bruto, no interior oco do grande volume que envolve a Turbine Hall (Fig.19),

galeria onde o espaco € vivenciado como material da prépria espacialidade que por

ele se efetiva. A impressédo que se tem ao adentrar a extensa galeria longitudinal

lateral, € a da desmaterializacdo do edificio na densidade da pura espacialidade

monumental.

Fig.19: A Turbine Hall

A contemplacéo do vazio da imensa galeria principal, para o qual se voltam os varios

balcbes e sacadas envidracadas apoiados sobre a estrutura preexistente, instiga

guestionamentos acerca do que é determinante na prépria arquitetura: se o

continente material ou conteddo “cheio de ar” do interior.

Fig.20: Caixa/sacada aberta para a galeria

Esse grande vazio alcanca a plenitude das
medidas originais do edificio — 155 metros de
comprimento, 35 metros de altura e 23
metros de largura -, dimensdes que
decorrem do fato da edificacdo ter sido
concebida como uma “catedral industrial”
(HERZOG,2000), com 3.565 m? de area de
piso térreo, com um carater monumental que
0S projetistas intencionalmente preservaram.
Ambos inicialmente n&o gostavam da

edificacdo, e preferiam uma arquitetura nova
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gue nao fosse uma mera “conversao de uso” mas surgisse integralmente da criagéo
deles. Com o desenrolar do processo, o fato de “ndo comecar do zero” e de ter que
enfrentar, para transformar, o que existia, terminou por se revelar um “desafio bem
contemporaneo”, no qual a tarefa basica foi “dar unidade ao espaco”
(HERZOG,2000).

Preservada nos exteriores, a intencdo de monumentalidade foi intencionalmente
guebrada internamente pelos novos elementos acrescidos, como as caixas de vidro
que servem de contraponto horizontal a extrema verticalidade do amplo espaco

despojado de qualquer identidade acrescida (Fig.20).

O acesso que se dava ao pé da torre que marca o eixo de simetria, foi transferido
para uma das fachadas laterais, para enfatizar o acesso ao interior do edificio
tratado segundo o conceito de “rua coberta” que a Turbine Hall concretiza, e com o
qual o visitante toma contato no choque da passagem pelo estreito umbral que
separa 0 espaco externo ilimitado, da inimaginada amplitude da volumetria do vazio
acondicionado do espaco

interno.

A partir da entrada, o piso
em declive no sentido
longitudinal remete a
praca inclinada que se
abre para a fachada
transparente do
Beaubourg (Fig.21), e que
se presta a todo tipo de

manifestacéo artistica

N adificacs 148 o
externa a edificacao. Fig.21: Praca de acesso ao Beaubourg

148 O Centro Georges Pompidou de Paris.
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A intervencéo glorifica a qualidade técnica e expressiva da arquitetura industrial, e

despoja-se de acabamentos e detalhes construtivos mais evidentes para nao

competir com a linguagem preexistente. Rompem a discricdo minimalista o

coroamento do edificio, com o acréscimo de dois pavimentos com fachadas

continuas de vidro translucido, os balc6es de vidro debrugados para a Turbine Hall,

e a caixa de vidro composta por planos articulados em varios angulos irregulares da

livraria do pavimento térreo (Fig.22).

E nitido o contraste entre a marcada textura
das juntas e das superficies dos tijolos
ceramicos aparentes das acobreadas
paredes originais, com as lisas empenas de
vidro verde-azuladas, da caixa translicida
acrescida como coroamento a edificacao
original, que atua tal qual um imenso display
publicitario dos eventos que ocorrem no
interior do edificio (Fig.23). Esse acréscimo
horizontal rompe a verticalidade ritmada da
fachada, potencializada pelas aberturas das
janelas de iluminacéo e pela torre central, e
confere a edificacdo um peso que a assenta
ao solo e estabelece uma relacdo similar
com a horizontalidade das aberturas das

Fig.23: Contraste de Planos e Materiais

varandas que se abrem para a vista da cidade e do rio (Fig.24).
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As intervencdes apoOiam-se em temas materiais — o0 vidro dos volumes
acrescentados, os tijolos das paredes, o ferro das estruturas, a madeira dos pisos —,
e em temas espaciais — as sacadas que acentuam as vistas, a auséncia de
hierarquias e
diferenciacao das

espacialidades
continuas, o0 saguédo
central com pé direito
baixo, a magnitude da
profundidade vertical da
grande galeria, a
transparéncia das
circulagbes, o0 opaco

volume original e o

translicido que lhe é
Fig.24: Vista do Tamisa e da cidade a partir do terraco acrescido no topo.

A estrutura metélica preexistente € deixada & mostra, assim como o piso de concreto
pintado de cinza e os tabuados
dos pisos amarelados de ripas
comuns de madeira. As
escadarias rolantes sao
enquadradas em caixas
metalicas negras que as
distinguem das estruturas
originais (Fig.25). Os banheiros,
de localizagéo central, sdo sub-
dimensionados e revestidos de

ceramica escura sem maiores

Fig.25: Escadas Rolantes

atrativos.
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Berlim: preexisténcias demais

Mas uma cidade é como um livro de histérias; ndo basta arrancar-lhe uma
pagina s6 porque ndo gostamos. A cidade tem uma memaria muito grande,
como a dos elefantes. Pode apagar, mas ndo esquece.(...) Se Berlim fosse
um livro de historia, teria muitas paginas arrancadas.

Renzo Piano

Abordando a atual febre alemad de construcdo de monumentos e memoriais,

Huyssen (2000,p.43-44) recorre ao escritor austriaco Robert Musil**

para afirmar
gue nada é mais invisivel que um monumento, e que 0s que estdo sendo erguidos
por todo o pais, em vez de celebrar memorias, sdo artefatos estratégicos de
promocdo do esquecimento redentor, ja que, segundo ele, “quanto mais

monumentos, mais o passado se torna invisivel, mais facil se torna esquecer”.**

Berlim é um exemplo
limite, uma  cidade
destrocada, dividida,
ocupada e anulada da
condicdo politica que
possuia antes da
“tempestade bélica”
(ROUDINESCO,2007,p.
43) da Segunda Grande
Guerra. No status que

desfruta na atualidade,

como a capital

Fig.26: Portdo de Brandemburgo

reunificada de um pais
também reunificado, a arquitetura que |4 se ergue, no territério sombreado pelas
gruas das obras em andamento, re-constréi a cidade e a nagdo ao recompor o tecido
urbanistico, social e politico literalmente destruido, e refaz a topografia, ndo mais do

terror, mas da esperanca (Fig.26).

149 Robert Musil (1880-1942) é o autor dos romances O Jovem Térless (1906) e O Homem sem Qualidades (1930) tido
como uma das mais importantes obras da literatura modernista.

150 Consideragdo semelhante integra a definicdo de monumento apresentada por Vitor Oliveira Jorge na introdugéo ao livro
A Politica do Patriménio, de Marc Guillaume (2003,p.22): “Frequentemente, 0 monumento é apenas o suporte, um alibi, para
0 esquecimento: sabemos que ele esta &, mas ninguém o olha, a ndo ser o turista”.



Vérias dessas obras
demonstram a preocupacgéo
com a reconstru¢do simbolica
da nacionalidade e com a
prestacdo de contas com a
memoéria e com os fantasmas
da  histéria recente. Esse
conjunto de acfes intencionais
que integram o processo de
recuperagao fisico-social-
cultural-politico da  cidade,

alude ao “poder de fagocitose”
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Fig.27: Remanescentes arquiteténicos incrustados na
fachada de edificio contemporaneo

a que se refere Jeudy (2005,p.121), ao avaliar o poder que possuem as obras de

arquitetura de proteger o ambiente da degradacédo, ao alterar positivamente ndo so

os niveis de conforto, salubridade e qualidade estética, como as referéncias de

pertencimento, orgulho e auto-estima.

Firn

Nessa cidade plena de preexisténcias
perceptiveis na materialidade construida e na
imaterialidade das lembrancas evocadoras, o
passado € apropriado na reutilizacdo das

sobras da historia (Fig.27).

Dois exemplos de arquitetura remanescente
preservam  dramaticamente, nas  suas
espessas paredes externas de arenito rosado,
as marcas das balas e dos obuses disparados
na tomada da capital alema pelos russos: a
biblioteca da Humboldt Universitat (Fig.28) e o
propileu neoclassico da Nova Galeria de Arte

(Fig.29).



234

E possivel que a liberdade de
tratamento nas intervencdes nas
arquiteturas histéricas
berlinenses resulte da extrema
destruicdo  provocada  pela
guerra, e da urgéncia de
soerguer o seu capital simbdlico.
Percebe-se um ambiente de

permisséo respeitosa e
acolhimento de atitudes
Fig.29: Propileu da Nova Galeria de Arte projetuais menos “cientificas™*,

e a implicita aceitacdo pragmatica de aproveitar os vestigios materiais da histéria

conforme a conjuntura socio-politico-tecnoldgica da capital reunificada.

O foco da reconstrucado concentra-se na regido da Potsdamer Platz, antigo centro
geografico, social e econbmico da cidade, que esta sendo reconfigurado na

diversidade dos trabalhos de expressivos arquitetos do panorama internacional*>?.
Nesse conjunto

extremamente

contemporaneo na

tecnologia e  ousadia
estética, encontram-se
guardados remanescentes
dos interiores e das
fachadas do antigo Hotel
Esplanade, como que
“embalsamadas” em

vitrines localizadas na

ampla praca coberta do

o Fig.30: Vitrines com trechos remanescentes do Hotel Esplanade no
ultra  tecnologico  Sony atrio do Sony Center

1510 termo é aqui utilizado como sindnimo das praticas restaurativas que se baseiam na observancia do rigor historicista
apoiado em prospecgdes e pesquisas de maneira a melhor se aproximar de uma reconstituicdo mais fidedigna a aparéncia
original da edificagéo.

152 Possuem projetos recentes na cidade Mario Botta, Peter Eisenman, Frank Gehry, Zaha Hadid, Helmut Jahn, Hans
Kohlhoff, Daniel Liebskind, Jean Nouvel, leoh Ming Pei, Renzo Piano,Christian de Portzamparc, Aldo Rossi, Axel Schultes,
Oswald Mathias Ungers.
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Center, erguido conforme projeto de Helmut Jahn (Fig.30).

Atitude que ecoa a poética percepcdo de Calvino (1972,p.99), acerca das

antiguidades e dos museus, ao descrever a imaginaria Clarisse, cidade que

seguidamente decaia e voltava a florescer pelas a¢des dos seus sobreviventes:

Todavia, ndo se perdera quase nada do esplendor de Clarisse, estava tudo
ali, apenas disposto de maneira diversa mas ndao menos adequada as
exigéncias dos seus habitantes. (...) Eis entdo os fragmentos do primeiro
esplendor, que haviam se salvado adaptando-se a necessidades mais
obscuras, sendo novamente deslocados, ei-los protegidos sob recipientes
de vidro, trancados em vitrinas, apoiados sobre travesseiros de veludo, e
ndo mais porque ainda podiam servir para alguma coisa, mas porque por
meio deles seria possivel reconstruir uma cidade sobre a qual ninguém
sabia mais nada.

O Hotel Adlon foi inteiramente

reconstruido na Parisien Platz

(Fig.31) para recompor a antiga \&f

volumetria que emoldura o
Portdo de Brandemburgo que foi

completamente restaurado.
Anexa a ele a Academia de Artes
foi reerguida no sitio original,
observando o alinhamento e as
proporcdes primitivas, com um
de

projeto contemporaneo

Fig.32: Atrio do DZ Bank

N

Fig.31: Parisien Platz: Hotel Adlon a
de Artes ao centro e DZ Bank a direita.

Gunter Behnish. Colado a ela, a discreta fachada

escalonada do projeto de Frank Gehry para o DZ

Bank que, uma vez transposta, d& acesso a

inacreditavel arquitetura da sala de conferéncias

localizada no atrio rebaixado (Fig.32).

Dentre inUmeras obras encontradas na cidade
foram escolhidos trés exemplos capitais que sao
analisados a seguir: o0 Reichstag de Norman
Foster, o Museu Judaico de Daniel Libeskind e o
Monumento aos Judeus Mortos de Peter

Eisenman.
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Reichstag: os olhos do povo

A edificacdo recuperada é a representacao simbdlica e monumental da capacidade
de regeneracdo do povo alemao, um elemento da reconstrucdo da identidade da
unidade nacional e do seu processo democratico: dela se desfruta a paisagem da

fénix rediviva, a cidade-capital reunificada e reconstruida.

O edificio original foi construido entre 1884 e 1894, conforme o projeto do arquiteto
de Frankfurt, Paul Wallot, vencedor do concurso realizado em 1882. A primeira
reconstrucdo ocorreu entre 1961 a 1972, apds os sérios danos materiais sofridos
durante a Segunda Guerra Mundial, com os trabalhos de Paul Baumgarten, arquiteto
de Berlim Oriental. No periodo de 1994 a 1999, é submetido as adaptacbes do
projeto de Norman Foster que manteve a caixa original histérica como suporte e
continente das alteracdes introduzidas (BERNAU,2002,p.4).

A entrada do edificio esta situada no nivel da plataforma elevada localizada sob o
poértico da colunata que apdia o frontdo central, no qual esta inscrito o distico Dem
Deutschen Volke / Ao povo alemao, e a ela se ascende pela escadaria frontal ou

pelas duas rampas simétricas laterais (Fig.33).

A chegada é dominada
por uma ampla pele
transparente de vidro,
aberta de piso a teto,
dotada de portas de
dimensbes comuns que
se  abrem para a

antecamara

completamente

' -
"";ﬁ:m%"\w# = envidracada; uma espécie

A=

de aquario seco onde se

e Y

Fig.33: Escadaria de acesso principal ao Reichstag faz 0 controle de
seguranca e do qual se observa o interior do edificio ao qual ainda nao foi facultado
0 acesso. Esses procedimentos ja fazem com que o usuério adentre o territorio
existencial no qual a sombra do terror e do medo tudo invade, e tudo se permite pela
seguranca: o novo Leviatd globalizado da contemporaneidade a que se reporta Trias

(2005).
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Enquanto aguarda na fila e percorre o trajeto
para ser submetido a revista individual e ao
aparelho de raios-X, 0 visitante se depara
com a despojada imensidao iluminada do
amplo hall de entrada, cujo pé direito se
define pelo nivel do piso e o da cornija do
frontdo. Nesse espaco, de total auséncia de
ornamentos, apenas se percebe, imponente
na sua singeleza, um enorme retangulo
vertical formado por trés outros retdngulos de
iguais dimensdes nas cores ouro, vermelho e
preto, a representar a patria alema

reunificada (Fig.34). Impossivel ndo se

reportar ao artificio utilizado por Mies van der
Fig.34: Atrio com mural ., _
g Rohe no ja comentado Pavilhdo de

Barcelona, para também representar as cores patrias.'*

A diversidade de
elementos  sintaticos /
simbdlicos das fachadas
histéricas preexistentes é
contrastada pelo evidente
despojamento interno do
saguao de entrada, do
qual, por um elevador
panoramico, se ascende
ao nivel da plataforma-

terraco, de planta

retangular, vazada por

Fig.35: Plataforma, pogo e torre vistos através da cupula

dois pocos quadrados
(Fig.35), revestida de pedra calcarea e arrematada por quatro torres — uma em cada
extremidade —, na qual se acessa a cupula transparente.

153 Nesse caso Mies utilizou o artificio de combinar a pedra dourada da parede, com o tapete negro no piso e as cortinas de
veludo vermelho apostas as esquadrias para representar o padréo aleméo.
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A arquitetura da capula é
configurada  por  sua
prOpria  estrutura que
recobre a circunferéncia
da claraboia através da
qual se tem a Vvisao
superior do funcionamento
interno do plenario do
parlamento aleméo,

circundada por um painel

fotografico com a

cronologia  historica  do Fig.36: Painel Fotografico circunda a clarabdia do plenario
edificio (Fig.36).

A experiéncia vivenciada da arquitetura da cupula ocorre pelo brilho metalico da
estrutura de aco inox, pela luminosidade da transparéncia das paredes externas de
vidro e pela reflexividade dos planos espelhados que revestem o apoio central com a
forma aproximada de um cone invertido. As rampas ascendentes e descendentes

bY

remetem a solucdo semelhante utilizada no museu do Vaticano, projetadas por

Giuseppe Momo, em 1932, também espiraladas e percorridas, simultaneamente, em

sentido contrario (Fig.37).

Estdo permanentemente
ocupadas por pessoas
gue sobem e descem ao
longo da recurva
transparéncia da “pele” da
cupula, em contraste

R A . ﬂ\"*“’“ [ dindmico com a rigidez
g e e I A
! @muw B .

y,m;_f:_. externa de um imprevisto

ey
i -iiﬂu.’
g’z _'h‘ ! ' aspecto  cinetico, cujo

=
' ’ LA dinamismo  remete A

|
Fig.37: Rampas e panoptlco invertido

escadarias laterais transparentes do Centre Georges Pompidou de Paris.

destas, dotando a visdo

intensa  utilizacdo das
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Embora possua uma inegavel qualidade plastica e espacial, que combina
criatividade formal e tecnoldgica, a nova cupula do Reichstag ndo causaria 0 mesmo
impacto — ndo teria a mesma significacdo, nem a mesma capacidade
representacional —, sem a existéncia pretérita do edificio sobre o qual se ergue,
sensacao que é potencializada pelo evidente contraste que Foster estabelece entre
a leve materialidade transparente da cupula e a densa matéria pétrea do edificio
historico que se torna 0o embasamento sobre o qual ela “pousa”. A decisdo do
arquiteto de ndo se submeter surdamente a preexisténcia € respeitosa mas néo
reverencial, e a contribuicdo do projeto requalifica, redimensiona, revigora e
presentifica 0 que antes existia, com a vigorosa ressonancia que agora provoca. A
cupula constroi um novo significado no edificio que passa a atuar como o0 mirante da
reunificacdo, e possibilita duas visdes: a interna, do poder se realizando na acao

parlamentar e a externa, da cidade resultado das politicas ali implementadas.
Possibilita que se vivencie uma experiéncia tripla:

= a contemplacédo da cidade capital reunificada, onipresente nos 360°

gue circundam todo o espaco da transparéncia;

= a autocontemplacdo dos usuéarios através da coluna central de
espelhos, que atua como uma transposicdo metaférica da solucéo
classica do panéptico para um outro estatuto operativo e

representacional, ao refletir o cidad&o-eleitor, e

= a vigilancia civil, por sobre a clarabdia transparente, do
comportamento da prética politica dos representantes situados logo

abaixo no plenario do Parlamento.

Durante o dia a cupula é iluminada
pela luz natural que nela incide e
gue é por ela filtrada; durante a noite
a situacdo se inverte, e ela passa a
iluminar o exterior com a luz que
difunde, como um farol, o brilho da

nacéo recuperada (Fig.38).

Fig.38: O Reichstag a noite
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Museu Judaico de Berlim: matéria de memoria

Mas de que meios o arquiteto dispde para apreender e cartografar essas
producdes de subjetividade que seriam inerentes ao seu objeto e a sua
atividade?

Félix Guattari

Inaugurado em setembro
de 2001, o Museu Judaico
de Berlim (Fig.39), de
autoria do arquiteto de
origem polonesa Daniel
Libeskind™*, ¢ uma walk-
in art cuja matéria-prima é
a emocao experimentada
na inteireza do fendmeno
que ela encarna e nas

reflexdes provocadas nos

usuarios, idealizadas

Fig.39: A Kollegienhaus com o Museu ao lado

como parte constitutiva da
corporalidade da obra. E um envoltério edificado de 15.000 m?, para ser percebido e
vivenciado qual um enorme penetravel na totalidade da sensibilidade do usuario-
interator; um parangolé®®® arquitetdnico que transcende a mera percepcéo retinal da

observacéo visual ao incorporar ao desfrute estético o sensorial da ambiéncia.

Atua como um gatilho que dispara profundos sentimentos ancestrais — a morte, a
resisténcia, a sobrevivéncia, o exilio, a identidade, a cultura —, catalisados por
metaforas espaciais traduzidas em solucBes plasticas inusitadas, cujo elementos
acionam vivéncias e emoc0fes. Percorrer 0s espacos exteriores e interiores é ser
acometido por uma pletora de sensagbes provocadas por mensagens subliminares
das espacialidades dessa arquitetura de sensacgfes epidérmicas, bem de acordo
com o entendimento externado por Guattari (2006,p.160-161) ao declarar ndo ser
demais enfatizar

154 Libeskind foi o vencedor de um concurso com 165 participantes ocorrido em 1989, poucos meses antes da queda do
muro.

155 Penetravel e Parangolé sdo denominagdes dadas por Hélio Oiticica a dois tipos de obras que realizava nas décadas
1960/1970: a primeira refere-se a instalagdes percorridas pelos observadores que delas retiravam toda sorte de sensagoes;
a segunda reporta-se a vestimentas/envoltorios que tornavam-se obras através dos movimentos nelas introduzidos pela
agdo dos corpos dos usuarios-interatores.
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gue a consisténcia de um edificio ndo é unicamente de ordem material, ela
envolve dimensdes maquinicas e universos incorporais que lhe conferem
sua autoconsciéncia subjetiva.

Reportando-se ao Museu, Libeskind (2005,p.13) afirma que a conclusdo da obra
determina o que ele denomina “o momento do construido”, no qual “se a verdadeira
vocacdo da arquitetura € ser articulada — propor¢des, luz, material, e espaco se
apoderam”. O momento a partir do qual o edificio esta pronto para “viver”, e aguarda
0 publico usuario “e suas proprias experiéncias” que, coletiva e individualmente, ira
integré-lo e completa-lo, vivenciando o “concreto testemunho” da experiéncia da

materialidade da sua constituicéo e da subjetividade dos seus significados.

No que se refere a coexisténcia
com o espago envolvente antes
existente, o vinculo entre o novo
e a preexisténcia é visual, mas
nao se ergue mudo e discreto,
nem se insere silenciosamente:
provoca ruidos e dissonancias.
No que diz respeito a vivéncia, a
relacdo ocorre na passagem pela

escada que da acesso ao nivel

3N
» A A

Fig.40: Escadaria descendente de acesso ao museu subterraneo do museu, atraves

das fundacdes da edificacdo barroca preexistente — o Kollegienhaus (Fig.40). **°

Do aspecto externo aspero, agudo e expressionista, de materialidade metélica,
compacta e intransponivel, ainda que estilhacada em varios quadrantes, ndo se
consegue minimamente intuir as caracteristicas internas do edificio, nas quais se
nota a preponderancia da espacialidade sobre a materialidade, na medida em que &
O espaco, e as trajetorias pelo espaco, que determinam as percepcoes.
Internamente, a utilizacdo de materiais se limita ao piso de ardosia, as paredes

brancas, ao concreto da estrutura e as esquadrias metalicas.

O arquiteto instaura uma conexao entre a arquitetura do museu, estruturada “em
torno do vazio e da falta” (SELIGMANN-SILVA,2005,p.15), e 0o tema da

15 Localizado no bairro de Kreuzberg, o edificio foi originalmente construido em 1735 para abrigar a tribunal prussiano e
apds os bombardeios da Segunda Grande Guerra, dele sobraram apenas as paredes externas. Foi reconstruido em 1963
para ser utilizado como 0 museu da cidade de Berlim.
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representacdo da dramatica trajetéria da histéria social, econébmica e politica — por
ele qualificada como “Germano-Judaica” —, tanto na Alemanha como em Berlim,
desde o século IV até a atualidade. Dai ele reafirmar que a intencdo de se construir
0 Museu, por sua “profundidade ética”, requeria que o projeto transcendesse “a mera

resposta funcional ao programa” (LIBESKIND,2005,p.18).

Esse simbolismo latente que induz questionamentos e reflexdes, contribui para que
a trajetoria seja ndo apenas sugerida metaforicamente, mas percebida de maneira
quase tatil e palpavel na materialidade agressiva da plasticidade espacial que evoca,
ainda que abstratamente, perplexidades, confusdo, auséncia de referéncias,
estilhacamento, rajadas de metralhadoras, edificacbes destruidas e corpos
dilacerados. Para comentar a poética que caracteriza a sua obra, imantada de
mistérios e sugestdes, 0 autor utiliza declaracbes carregadas de poesia,

simbologias, ambiguidades e amplos significados:

O Museu Judaico estd baseado nas figuras157 invisiveis cujos tracos
constituem a geometria da edificacdo. O solo no qual o edificio se ergue
ndo é apenas o aparente de Kreuzberg, mas aquele outro que esta tanto
acima como abaixo dele (LIBESKIND,2005,p.17).

Com o projeto do museu Libeskind adentra a “fronteira fragil e movedica entre a arte
e a necessidade de expressdo”, a que se reporta Jean (2002,p.162) referindo-se as
caracteristicas da arte da caligrafia, ao adotar a solugcdo que instaura uma estética
da subjetividade, plena de significados ocultos ou velados. Utiliza uma poética de
auséncias, na qual ndo se percebe qualquer lamento, discurso datado ou apego
nostalgico as formas historicamente conhecidas e reconhecidas, para construir uma
topologia que ndo se apodia na funcionalidade do uso dos espacos reais, mas na
imaterialidade testemunhal da representacéo artistica da memaria que transcende a

gue se assenta na realidade que a mimese permite.

Libeskind (2006) comenta que a designacgao oficial de origem do projeto, Museu
Judaico, foi por ele nomeada Entrelinhas, para justificar a escolha por esse elenco
de informacdes ndo-ditas, subliminares, esse sussuros para serem captados na
penumbra. O discurso projetual apoiado na deliberada intencdo de provocar
vivéncias e lembrancgas, extrapola o limite do edificio em si e transborda para o
entorno imediato, cujo tratamento paisagistico integra a edificacdo ao sitio no qual
emerge, transfigurando-o em lugar que, por suas peculiaridades simbdlicas, ainda

157 Figures no original, termo que possui multiplas acepgdes, significados e interpretagdes: contorno, diagrama, signo,
espago delimitado por planos ou linhas.
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gue abstratas, ja prepara o visitante para as sensacfes a que serd exposto no
interior do edificio.

Dentre essas espacialidades abertas ao ar livre, destaca-se o Jardim do Exilio e da
Emigracao (Fig.41), que Libeskind apelida de “jardim de ponta cabeca”, ao qual s6
se tem acesso pelo interior do museu, e apds ter se percorrido o eixo do mesmo
nome. E delimitado por um quadrado com 7 metros de lado com piso rebaixado e
inclinado, que configura um cubo vazado por corredores que se cruzam
ortogonalmente, onde estdo dispostas 49 colunas de secdo quadrada, alinhadas em
fileiras de 7, com um sistema interno que permite irrigar a vegetagcédo plantada no
topo de cada uma delas. A coluna central que contém terra de Jerusalém
homenageia a capital alema, e as outras 48, preenchidas com a terra de Berlim,
reportam-se a fundacao do Estado de Israel em 1948 (LIBESKIND,2005,p.40).

No jardim o usuério
imerge nas metéaforas do
exilio, sensacdes de
desconforto, vertigem e
auséncia de referéncias. A
subjetividade constituinte
da materialidade dos
prismas fora do prumo
somente pode ser
percebida se desveladas
pela informacdo do autor

acerca das terras que as

Fig.41: Jardim E. T. A. Hoffmann

preenchem, que agrega,
poética e simbolicamente, a intencdo de realizar uma obra prenhe de significados

gue induzam a experiéncia das formas pela vivéncia das sensacoes.

Internamente essa topologia de emocdes é construida pela existéncia de trés vias
subterraneas interpenetrantes, “trés eixos do destino” localizados no subsolo que
acentuam a disjuncdo dos espacos da racionalidade cartesiana e ortogonal, e
favorecem sensacdes de descontrole dos sentidos:
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= Eixo do Exilio e da Emigracao:
com pisos, paredes e vitrines
inclinados, que conduzem a um
momento de revelacdo sensorial,
de drama e de trauma: o Jardim
do Exilio e da Emigragdo E.T.A.

Hoffmann®®,

= Eixo do Desaparecimento e da
Deportacdo: que desemboca no
desamparo da experiéncia da
Torre do Holocausto (Fig.42), o
solitario vazio da morte impessoal

na camara de gas, perpassada

pelos rumores difusos do exterior

Fig.42: Interior da Torre do Holocausto

inalcancavel.

= Eixo da Continuidade: a escadaria ascendente, traspassada por vigas
. inclinadas que da acesso as galerias
de exibicdo do acervo permanente e
de exposicOes temporarias, atraves
de percursos plenos de informacdes
de espacos estilhacados,
desconstruidos, desestabilizadores,
confusos e claustrofébicos (Fig.43).

As variadas referéncias utilizadas como ponto
de partida da concepcéao original da abstrata
plasticidade do Museu Judaico, sao
" desvinculadas do carater funcional da

edificacdo, que em nada lembra ou remete a

uma narrativa distinta da prépria arquitetura.

Fig.43: Eixo da Continuidade

158 Emnst Theodor Wilhelm Hoffmann (1776 -1822) foi, dentre varias outras atribui¢des, um escritor romantico de origem
prussiana que adotou o pseudénimo E.T.A. Hoffmann para assinar os contos que escreveu com temas de horror fantastico.
Uma das suas obras denominada Der Sandmann / O Homem de Areia foi utilizada por Freud para fundamentar o seu
conceito de estranho, a partir da interpretacdo que elabora no artigo Das Unheimliche / O Estranho , sobre o retorno do
reprimido medo da castragdo no personagem principal do conto.



245

7z

A formalizagdo arquitetbnica é auto-referenciada, e por ndo ser literaria nem
discursiva, nada relata: 0 museu resolve a aparente dissociagcdo, apontada por
Eisenman, entre a arquitetura “tal como ela €” e a arquitetura “como mensagem”
(2006b,p.235-236).

Libeskind (2005,p.27) afirma que o museu estabelece “uma relacao polivalente com
0 seu contexto”, entendido como a relacdo de tempos e de espacos do ambiente do
momento presente, e opera como uma lente que amplia “os vetores da historia de
maneira a tornar visivel a continuidade dos espacos”. Comentario que revela o
entendimento da arquitetura como parte do tempo presente, como elemento
configurador do presente historico, no qual a histéria é presentificada a cada
momento, é atualizada a partir de cada experiéncia individual que se tem do espaco

no tempo.

O Museu Judaico de
Berlim, proporciona a
vivéncia do espaco
arquitetural concebido
como museografia, que

tangencia, permanente e

constantemente, 0
estranho: e parte
indissociavel da

arquitetura do museu a

presenca velada de uma

auséncia represada que é

Fig.44: Interior do acervo permanente

intuida pelo usuéario como

atemorizante se desvelada (Fig.44).

E essa tensdo causada pelo conflito entre descobrir 0 que permanece oculto e
fascinar-se pelo medo da potencial descoberta, que faz parte da natureza

constituinte da arquitetura como obra de arte.
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Memorial aos Judeus Mortos da Europa: o lugar dos m  ortos

Fig.45: Vista olho de passaro antes e ap0s a construgdo do Memorial

Apés dezessete anos de constantes polémicas acerca do tema e de dois de
construgdo, o monumento foi inaugurado em maio de 2005, conforme projeto de
Peter Eisenman e colaboracdo de Richard Serra. Constitui-se de 2.700 prismas
macicos de concreto aparente, de secdo retangular, medindo 0,95m x 2,40m, com
alturas que variam de 0 a 4 metros, dispostos ao ar livre, em um amplo espaco
publico e aberto, separados regularmente dos demais por passagens com 95 cm de

largura (Fig.45). **°

O espaco foi organizado como um lugar de estimulo a percepgdes individuais e
coletivas, a sentimentos de desamparo, de angustia sufocante, de perda de
referenciais, de absurdo inexplicavel. A aparéncia geral € a da soliddo da eternidade
plasmada no abstracionismo seriado, repetitivo, monoétono e inanimado, uma
metéafora edificada e evocadora da maneira como se deu a soluc¢éo final dos judeus
pelos nazistas, também seriada, impessoal, despida de emocdes e de qualquer
individualidade a que Hannah Arendt — cujo nome é aposto a uma das ruas que
delimitam a area do monumento — se reporta na sua obra A Banalidade do Mal.

159 A localizagdo é préxima do Portdo de Brandeburgo e limita-se com os fundos das edificagbes de um dos lados da
Parisien Platz.
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Os prismas verticais parecem tumulos
regulares de um cemitério cristdo, e evocam
as antigas formacdes megaliticas da época
neolitica. A sensacédo € a de ser engolfado por
mondlitos foscos e cinzentos, que comecam tal
qual lajes mortuarias situadas a rés-do-chao e,
como se emitissem gritos desconexos,
elevam-se, alteram-se de altura e muitas
vezes perdem o prumo (Fig.46, 47). Utilizando
procedimentos projetuais que remetem ao
jardim de colunas do Museu Judaico, 0 piso

pavimentado com pequenas lajotas quadradas

regulares também cinza, se modifica e Se g 46: passagem por entre os blocos
ondula irregularmente, da periferia para o centro, e adquire a configuragcdo de uma
topografia artificial, que potencializa a instabilidade dos usuarios e os descola do

equilibrio da légica comum.

O choque inicial, o espanto da
\ situacdo que se apresenta, é
; rompido pelo burburinho
provocado pelo barulho das
criancas que correm por esse
labirinto a brincar de esconder,
alheias a densidade das
ressonancias da representacao

histérica e memorialistica. Por

outro lado, essa é a Unica
Fig.47: VariagOes de altura dos paralelepipedos mensagem de esperanca que 0
sitio consegue transmitir: a de que na cinzenta e silenciosa eternidade da morte,

irrompe, por vezes, a claridade iluminada das cores da vida.

Sobre essa obra, que prima por criar um lugar onde antes era apenas terreno baldio,

0 préprio autor comenta as intencdes que teve ao cria-la:

Neste monumento ndo ha objetivos, nem fins, nem direcionamento de
entrada ou de saida. A duracdo de uma experiéncia individual nele néo
confere maiores entendimentos, porque entender € impossivel. O tempo do
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monumento, sua duragdo da superficie do topo ao chéo, é disjungida do
tempo da experiéncia. Neste contexto ndo ha qualquer nostalgia, nenhuma
memodria do passado, apenas a memdria viva da experiéncia individual.
Aqui, nés s6 podemos conhecer o passado através da sua manifestacéo no
presente (EISENMAN,2006,p.154).
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Gasbmetro de Viena: complexidade e contradi¢ao

Construido entre 1896 e 1899, no distrito de Simmering, na cidade de Viena, o
conjunto formado pelos quatro gasdmetros foi reconhecido como monumento
histérico, sob protecdo nacional, em 1978, e posto fora de operacdo seis anos

depois.

Por conta do programa vienense de
remodelacdo e revitalizacdo dos
monumentos protegidos, em 1995 foi
aberto um concurso de idéias para
definicho de novos usos das
estruturas ociosas, cujos vencedores
foram os escritorios de Wilhelm
Holzbauer, Manfred Wehdorn, Coop
Himmelblau e Jean Nouvel. Cada
arquiteto enfrentou diferenciadamente
a tarefa de adequar uma das quatro
unidades para novos Uusos pré-
estabelecidos, e as obras se
realizaram no periodo entre 1999 e
2001 (Fig.48).

Constam do programa de novos

equipamentos um teatro, cinema,

Fig.48: Gasdmetro de Viena

alojamento estudantii e arquivo
municipal. S&o 800 apartamentos para uma populacédo de 1.600 pessoas, além de

70 apartamentos para 250 estudantes.

As fachadas foram preservadas na textura original de tijolos aparentes e receberam
esquadrias novas nos vaos ja existentes. Internamente, cada unidade foi
transformada e estruturada para abrigar areas de habitacdo nos pisos superiores,
escritorios nos pisos intermediarios e areas de comércio e entretenimento nos pisos
inferiores e térreos. Os pisos mais baixos de uso coletivo foram interconectados com

os das demais unidades através de pontes (Fig.49).
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Tal como a Tate Modern
0 projeto de recuperacao
do Gasbmetro de Viena é
uma leitura pop do
patriménio,  fruto  do
reconhecimento da
gualidade estética e
histérica de um notavel
exemplar remanescente
da arquitetura industrial.

E também a oportunidade

de promover a
Fig.49: InterligacGes e espacgos externos -
preservacao pela

atualizacao funcional diferente da destinacdo para a qual foi idealizado e executado.

O projeto da Coop Himmelblau trabalha uma oposicao radical — tipolégica e
tecnoldgica —, que denota certa comicidade, entre o preexistente cilindro de tijolos e
0 aparentemente instavel edificio que se sobressai em altura, o tangencia e a ele se

acopla (Fig.50).

O resultado final do
conjunto prima pela
exacerbacdo do contraste
e da opcgao por conjugar a

LTI

respeitosa preservacao [l
das permanéncias com a
insercdo de elementos

tipo-morfologicos

dessemelhantes do

ambiente precedente.

Fig.50: Via de acesso vendo-se o edificio acrescido por
CoopHimmelblau.
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3. O contexto nacional

Cada formacdao historica vé e faz ver tudo aquilo que pode, em funcéo de
suas condi¢cBes de visibilidade, assim como diz tudo aquilo que pode, em
funcéo das suas condi¢Bes de enunciado.

Michel Foucault

Composto de monumentos e obras de arte, o patrimbnio encontra seus
limites e é determinado em funcao de critérios histéricos e estéticos. A
exclusdo e o abandono de objetos considerados “menores” reforcam sua
aparente coesdo. E as leis sucessivas acerca da classificacdo dos
monumentos histéricos estabelecem uma ordem de conservacdo. A partir
do momento em que a lei e a ideologia da salvaguarda ndo estejam mais,
realmente, de acordo, os limites do patrimdnio tornam-se pouco nitidos.
Henry-Pierre Jeudy

A historia da arte mostra que a arquitetura sempre foi parte integrante
fundamental no processo da criagao artistica como manifestacdo normal de
vida. Ela engloba, portanto, a prépria historia da arquitetura, constituindo-
se, entdo, por assim dizer, no "album de familia" da humanidade.

E através dela, através das coisas belas que nos ficaram do passado, que
podemos refazer, de testemunho em testemunho, os itinerarios percorridos
nessa apaixonante caminhada, ndo na busca do tempo perdido, mas ao
encontro do tempo que ficou vivo para sempre porque entranhado na arte.
O que caracteriza a obra de arte é, precisamente, esta eterna presenca na
coisa daquela carga de amor e de saber que, um dia, a configurou.

Lucio Costa

Da desordem colonial ao testamento republicano

Para que exista patrimdnio reconhecivel, é preciso que ele possa ser
gerado, que uma sociedade se veja no espelho de si mesma, que
considere seus locais, seus objetos, seus monumentos reflexos inteligiveis
de sua historia, de sua cultura. E preciso que uma sociedade opere uma
reduplicacdo espetacular que lhe permita fazer de seus objetos e de seus
territrios um meio permanente de especulagdo sobre o futuro.
Henry-Pierre Jeudy

A estratégia republicana de afirmar a nag&o brasileira como um novo pais liberal, de
extragcao cultural européia, utiliza a arquitetura como elemento simbolico da idéia de
modernidade pos-monarquica. Mais tarde, foi apropriada por Vargas na politica de
construcdo de um estado soberano, referendado na afirmacéo da identidade da
jovem nacéo de dimensdes continentais, com formacao cultural mestica, amerindia e
afro-latina.*®® Procedimentos, em suma, de construcéo nacional do estado politico

que, segundo a interpretacdo de Bauman (2005,p.28), se efetivam sob a égide do

160 Apds quase trinta anos de intensa parceria com o Estado, o golpe militar de 1964 provoca o rompimento desse pacto e
promove a cisdo radical entre o poder conservador estabelecido e a produgdo arquitetonica identificada como “comunista”,
pelo fato da maioria dos seus realizadores ser aparentemente engajada na pratica socialmente comprometida com a
igualdade social. Sobre esse assunto & emblematica a recusa dos militares ao projeto de Oscar Niemeyer para o aeroporto
de Brasilia, na década de 1970, quando o entdo Ministro da Aerondutica afirmou o autoritério e definitivo argumento
refutatério: “Lugar de arquiteto comunista é em Moscou!” (NIEMEYER,1993,p.53). A partir de entdo a arquitetura moderna
brasileira afasta-se da criatividade e inventividade que a caracterizou, passa a ser determinada pelos empreendedores
imobilidrios e, assim, a perder o vi¢o e o rigor pautado na criativa reinvengao da tradicdo e comega a reduzir de importancia
da busca qualitativa que a perpassava (CAVALCANTI,2001).
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“direito monopolista de tracar a fronteira entre ‘nés’ e ‘eles”, de identificar a
semelhanca na diferenca.

Analisando a investigacao filoséfica de Foucault acerca do saber configurador do
individuo, Pol-Droit (2006,p.38) afirma que a idéia-guia desse percurso é a de que a
verdade é “o resultado de um agenciamento — complexo, singular, mével — de
poderes em luta, e ndo alguma realidade incorruptivel e eterna”. Totalmente
circunstancial e contextualizada, a verdade é provisoria, depende de condicdes
historicas especificas e inscreve-se nos acordos firmados no tempo e no espaco,

das estratégias de perpetuacdo ou de conquista do poder.

Em entrevista a Pol-Droit (2006,p.99,84) datada de 1975, Foucault recorre a
Nietzsche para afirmar acreditar que a verdade “deva ser compreendida em termos
de guerra”, e que ela prevalece pela utilizacdo de mecanismos “de poder que |he
asseguram o poder”. Dentre esses mecanismos, as identidades individuais e
coletivas, mais que uma questao de policia — de exercicio do controle normativo e

vigiado sobre o cidadao —, sdo uma questéo de politica e, portanto, de poder.

No Brasil da década de 1930 os monumentos nao eram tidos por muitos como tais, e
existiam como qualquer outro produto do engenho humano. N&o havia a consciéncia
da sua representatividade estética ou histérica e eram, tdo somente, elementos
constitutivos das paisagens: a eles nao se atribuia qualquer valor especial alheio as
suas destinacdes objetivas, topicas e funcionais. O processo seletivo de constituicdo
do capital simbdlico da verdade da brasilidade mitica identifica exemplos da
expressdo plastica da formacdo cultural na singeleza, funcionalidade e
expressividade da depuracao formal, espacial e estrutural da arquitetura tradicional,
para, atraves deles, imergir em um nascedouro idealizado. O recém-criado Servi¢o
do Patriménio Historico e Artistico Nacional (SPHAN) vai se constituir no braco
armado do Estado para operar a construcdo ideolégica do que Seligmann-Silva
(2005,p.11) qualifica como “modelo herdico de leitura da sociedade”, ao fazer a

critica do modelo historicista

gue amarrou durante décadas o pensamento em torno de questdes
determinadas Unica e exclusivamente por uma visdo orgénica de
identidade que tinha na sua linha de frente a idéia de cultura como nacéo.

Ao inventariar e reconhecer um rol de bens culturais, o SPHAN empreende a tarefa
de sistematizar um corpo classificatério valorativo, retirando os monumentos do sono

representacional em que se encontravam, sem que o valor potencial dos seus
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atributos despertasse maior interesse na populagdo em geral, despertando-os para a
responsabilidade de encarnar, de forma permanentemente tutelada, a representacao
da génese da nacionalidade como referéncia para o projeto modernizador de criacédo

do futuro calcado nas especificidades da cultura nacional.

Para usar a terminologia empregada por Foucault (2006,p.23,2,5,13) em O
Nascimento da Clinica, que se aplica ao caso em analise, o olhar diacritico do
SPHAN permitiu, “na relatividade das diferencas” do universo indiferenciado da
cultura material brasileira, instituir a identificacdo, a selecéo e o reconhecimento. Tal
como nas origens da clinica, preponderou nesse processo 0 pressuposto da
“soberania do olhar”, adotando-se “o olhar classificatério”, discricionario e valorativo:

um “olhar qualitativo”.

De acordo com o entendimento expresso por Arendt (1992,p.31), 0 que se estaria
criando com esses procedimentos, seria uma espécie de testamento que situasse 0s

herdeiros na sua histéria:

O testamento, dizendo ao herdeiro o que sera seu de direito, lega posses
do passado para o futuro. Sem testamento ou, resolvendo a metafora, sem
tradicdo — que selecione e nomeie, que transmita e preserve, que indique
onde se encontram os tesouros e qual o seu valor — parece ndo haver
nenhuma continuidade consciente no tempo, e portanto, humanamente
falando, nem passado nem futuro, mas tdo-somente a sempiterna mudancga
do mundo e o ciclo bioldgico das criaturas que nele vivem. O tesouro foi
assim perdido, ndo mercé de circunstancias histéricas e da adversidade da
realidade, mas por nenhuma tradicéo ter previsto seu aparecimento ou sua
realidade; por nenhum testamento o haver legado ao futuro.

Tema semelhante é abordado por Derrida (DERRIDA;ROUDINESCO,2004,p.12-23)
ao expressar que, diferentemente do que se imagina, toda heranca se caracteriza
ndo por ser escolhida pelo herdeiro, mas, ao contrario, por elegé-lo “violentamente”,
e que cabe ao herdeiro escolhido, “ndo apenas aceitar essa heranga, mas relanca-la
de outra maneira e manté-la viva”. A condicdo de herdeiro é “uma espécie de dupla
injuncdo”, uma “designacdo (assignation) contraditéria”, ja que, ao tempo em que
“recebe antes mesmo de escolhé-lo”, o herdeiro deve afirmar a sua condicao de livre
arbitrio, e “fazer de tudo para se apropriar de um passado” que se sabe “no fundo
permanecer inapropriavel”. Avancando na mesma discussdo Roudinesco
(2007,p.12) considera a critica como condicdo para a aceitacdo da heranca, de
forma a poder “inventar um pensamento para 0 porvir, um pensamento para tempos

melhores, um pensamento da insubmissdo, necessariamente infiel’, cabendo ao
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herdeiro avaliar, seletiva e independentemente, o que acatar da heranca a ele
deixada.

A inspiracdo modernista fundadora do Patrimb6nio Nacional implantou
procedimentos de identificacdo, valoracdo, reconhecimento e protecdo da heranca
cultural brasileira, que determinaram o fim da desordem dionisiaca vigente. Esse
ordenamento deu origem a organizacdo apolinea do conjunto exemplar de
referéncias materiais da identidade nacional para que fossem protegidas dos
inevitaveis desgastes. No primeiro momento o valor artistico da esmerada execucao
estética foi o atributo preferencial utilizado para respaldar a idealizagdo do genuino

génio nacional.
O poder da vulgata

Na Historia da Loucura, Foucault (2005) sustenta o argumento de que, embora néao
tenha cabido a medicina a responsabilidade por definir o status da doenca mental,
de estabelecer o limiar entre o estado normal da razdo e o patolégico da loucura,
coube aos médicos a tarefa, como comenta Roudinesco sobre o assunto, “de vigiar
a fronteira e ali montar guarda” (2007,p.105); a eles cabia reconhecer os limites da
normalidade para interditar a patologia. Um paralelo pode ser estabelecido entre o
surgimento da sistematizacdo escrita do saber clinico descrito por Foucault
(2006,p.29), e o poder de controle do nascente saber do patriménio como
representacdo, cujas instituicbes de defesa'®™ tornaram-se “um local de
centralizacdo do saber, uma instancia de registro e de julgamento de toda atividade”

que dissesse respeito a questdo da preservacao:

Antes de ser um saber, a clinica era uma relagao universal da humanidade
consigo mesma: idade de felicidade absoluta para a medicina. E a
decadéncia comecou quando foram inaugurados a escrita e o segredo, isto
€, a reparticdo desse saber com um grupo privilegiado, e a dissociacao da
relagcdo imediata, sem obstaculos ou limites, entre o Olhar e Palavra; o que
ja se soube s0 era, a partir de entdo, comunicado aos outros e transferido
para a pratica depois de ter passado pelo esoterismo do saber
(FOUCAULT,2006,p.58-59).

Reportando-se a aprendizagem dos rapsodos da antiguidade que detinham o
conhecimento dos poemas a recitar, variar e transformar, Foucault (2002,p.40) avalia
que esses procedimentos conduziam a ambigua situacao de “estar ao mesmo tempo

em um grupo e em um segredo que a recitacdo manifestava, mas nao divulgava”.

161 No caso brasileiro passaram a existir regionalmente, a partir da década de 1970, e foram previstas e estimuladas pelos
fundadores, dentre os quais Lucio Costa.
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Como “o saber inventa um segredo”, como constantemente reafirma Foucault
(2006,p.180), coube aos funcionérios das instituices preservacionistas reconhecer e
delimitar, interditar e normatizar, distinguir e defender os procedimentos de
valoracdo e preservacao patrimonial. Dentre esses, adquire destaque o papel dos
arquitetos, a quem coube reconhecer o valor dos exemplares selecionados e a

tarefa de fazer valer essas escolhas.

Os procedimentos de organizacao classificatéria definem um campo de influéncias,
cujo acesso é limitado aqueles que o transformam em norma enquanto o0 estédo
inventando. Dai o poder que os criadores — 0s técnicos — passam a possuir sobre a
criatura — o patrimbénio nacional —, ao estipular um conjunto de regras cujo
conhecimento apenas a um grupo privilegiado é dado entender e responder. Um
procedimento semelhante ao dos ciosos cientistas da iatocracia, como registra
Santos (1998,p.10), em relagcdo aos pressupostos da ciéncia moderna “por via de

fronteiras ostensivas e ostensivamente policiadas”.

Situacdo essa que se aproxima da assinalada por Calligaris (2004,p.97), ao avaliar
que as praticas disciplinares iniciam o percurso em direcdo a extingdo quando
“perdem o rumo da sua utilidade social para se preocuparem apenas com sua
propria reproducdo”; e que remete a consideragcdo de Ortega y Gasset (2004,p.29)
sobre a suspeita que se deve devotar as “convic¢gdes mais arraigadas, mais

indubitaveis”, por que séo elas que constituem

nosso limite, nossos confins, nossa prisdo.(...) Toda obstinacdo em
mantermo-nos dentro de nosso horizonte habitual significa debilidade,
decadéncia das energias vitais.

Comportamento semelhante é objeto da avaliacdo de Bachelard (1999,p.8), ao
comentar 0 apego as convic¢des e recomendar a atitude de “zombar de si mesmo”
como antidoto, para exercitar “essa ironia autocritica” da qual depende o avan¢o no

conhecimento objetivo:

E preciso que cada um se empenhe em destruir em si mesmo as
convicgdes ndo discutidas. E preciso que cada um aprenda a escapar da
rigidez dos héabitos de espirito formados ao contato das experiéncias
familiares. E preciso que cada um destrua, mais cuidadosamente ainda que
suas fobias, suas “filias”, suas complacéncias com as intuigcdes primeiras.

Ao longo do tempo, o corpo técnico e administrativo do IPHAN'®? construiu, no

ambito interno, critérios de viés empirico e conservador de andlise e emissédo de

162 A partir de 1970 a institui¢do passa a ser denominada Instituto do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional — IPHAN.
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pareceres sobre as intervengdes que sdo submetidas a avaliagéo e fiscalizacdo. O
encaminhamento dessas tentativas de enfrentar o problema das alteragcbes para
ampliar a duracdo da integridade fisica do patriménio material nacional, espelha a
demanda externa por novas possibilidades de compreensdes e praticas

operacionais que ndo encontra interesse correspondente na instituigao.

Os procedimentos adotados favorecem a transformagdo de subjetividades em
preceitos ndo estabelecidos de direto, e desconhecidos de fato, que permanecem
restritos a corporacdo. Por forga do costume sedimentado, essa vulgata é
constantemente invocada, a guisa de lei ou norma, para dificultar, ou facilitar, a
consecucado das propostas submetidas a apreciagdo. Para utilizar uma expressao de
Roudinesco (2007,p.83), tal atitude, reativa e onisciente, remete “a uma espécie de

‘certeza totalitaria™, causa e efeito das limitacbes impostas as questbes da
intervencdo em preexisténcias, especialmente naquelas sobre as quais incide a
legislacdo patrimonial. Uma postura que remete ao que Calligaris (2004,p.99) afirma

acerca dos “textos obscuros”, nos quais

parece que seus autores preferem manter os leitores e admiradores
boquiabertos para sempre. Pois escrevem nao para transmitir o que sabem
(arevelacédo liquidaria a idealizacdo cega), mas para serem idealizados.

A subjetividade dos procedimentos provoca conflitos de interpretacdo entre os
arquitetos autores de propostas e 0s analistas responsaveis por aprovar 0s projetos,
em embates que reafirmam o julgamento da arquitetura baseado nas qualidades
estéticas, e assentado em juizos de valor influenciados pelas conjunturas dos

contextos especificos. Tal percepgdo assenta-se em ignorar que

os valores ndo sdo estaticos mas variam em tempos e espacos, e gue, para
tornd-los mais operacionais e aplicaveis as varieda des, € flagrante a
necessidade de se esclarecer os critérios — estétic os, funcionais, éticos,

historiograficos, tecnologicos, ambientais —, que n orteiem as avaliacoes.

Esse comportamento remete a classificagdo de costume de Freud (1999,p.11,41),
como “uma ordenacdo sagrada de origem desconhecida”, uma atribuicdo concedida
por uma lei cujo conddo hermenéutico de conhecé-la, decifrd-la e entendé-la é
concedido aqueles poucos acostumados aos meandros da burocracia interna e a
cotidiana exegese legal. Procedimentos que aludem ao comentario de Jeudy
(2005,p.114,110) sobre os discursos e julgamentos criticos que alternam hesitacéo e

rejeicdo, e que contribuem para acirrar o conflito entre os defensores da cidade do
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passado, “os conservadores do patrimbnio, preocupados em manter a autenticidade
original dos lugares e edificios”, e os “aventureiros da modernidade”, arautos da
cidade do futuro, partidarios “das audacias da arte contemporanea e da arquitetura
do futuro”.

A acao técnica do IPHAN fundamenta-se precipuamente na aplica¢do dos artigos 17

163
5

e 18 do Decreto-Lei n° 2 gue, pela abrangéncia e desregulamentacao, permitem

0 entendimento mais ou menos permissivo, a depender das conveniéncias da

oportunidade. Cabe portanto a transcricdo desses dispositivos:

Art.17. As coisas tombadas nédo poderdo, em caso nenhum ser destruidas, demolidas ou
mutiladas, nem, sem prévia autorizacdo especial do Servico do Patriménio Histérico e
Artistico Nacional, ser reparadas, pintadas ou restauradas, sob pena de multa de

cinqlienta por cento do dano causado™®.

Paragrafo Unico. Tratando-se de bens pertencentes & Unido, aos Estados e aos
municipios, a autoridade responséavel pela infracdo ao presente artigo incorrera

pessoalmente na multa.

Art. 18. Sem prévia autorizacdo do Servico do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional,

ndo se podera, na vizinhanca da coisa tombada, fazer construcdo que Ihe impeca e

165

reduza a visibilidade™, nem nela se colocar anuncios ou cartazes, sob pena de ser

mandada destruir a obra ou retirar o objeto, impondo-se neste caso a multa de cinquenta
por cento do valor do mesmo objeto.
Nesse quadro impera o desinteresse pelas questdes mais amplas da cidade e da
arquitetura como patrimoénio cultural, e de tudo que extrapole os limites do
monumento isolado. A exceg¢do a essa regra € a recorrente figura do entorno, a
porcao territorial lindeira e/ou envoltdria dos monumentos ou conjuntos urbanisticos
legalmente protegidos, mais recentemente classificada ambiéncia*®®, uma tentativa

posterior a edicdo do DL-25 de reconhecer a importancia do lugar como

163 Datado de 30/11/1937, esse decreto é responsavel pela criagéo e institucionalizagdo do Servigo do Patriménio Histdrico
e Artistico Nacional — SPHAN, e ainda funciona como a pega juridica fundamental da preservagdo do patriménio cultural
nacional, embora, em todo esse tempo, ndo tenha sido objeto de qualquer regulamentagdo ou atualizagao juridica. Sobre a
disponibilidade de legislagdo atualizada ver Coletdnea de Leis sobre a Preservagdo do Patriménio (IPHAN,2006).

164 Pela evidente desatualizagéo, percebe-se a necessidade de se revisar os valores de aplicacdo das penalidades, cujas
multas irrisérias favorecem a reincidéncia e o desacato as disposicdes legais.

165 Grifo nosso.

166 Por conta da inescapavel dificuldade de estabelecimento de areas de influéncia esse conceito ainda ndo teve a sua
eficacia reconhecida pela sua aplicagdo pratica.



258

caracteristica estrutural da obra a proteger, questdo que Castro (1991,p.117-123) se

propde desenvolver®®’.

Consideradas a luz dos confltos das alteridades que caracterizam o saber
contemporaneo, essas praticas revelam o apego nostalgico aos procedimentos
referenciados no mito da experiéncia pretérita, uma difusa memoaria de algo com o
qual ndo se travou qualquer contato, regras difusas de um coédigo de
comportamentos organicamente assimilado sem questionamento, fantasiado como
impossivel de provocar erros ou juizos equivocados. Paradoxalmente a essa
idealizacdo restritiva, o que se percebe no comportamento dos fundadores é uma
atitude em tudo mais aberta as possibilidades do presente.

Por absorver o viés da afirmacdo contrastante com a historicidade preexistente,
utilizada como suporte e realce as intervencbes, a pratica fundadora do IPHAN
estimulava a tensao entre o antigo e o novo inserindo elementos contemporaneos
gue contrastavam com 0S contextos urbanisticos e/ou arquitetdnicos

preexistentes'®®. Postura inicial que foi sendo alterada

a medida que o carater doméstico, familiar e frate rno da reparticdo, foi
substituido pela autarquia com quadros técnicos mai s amplos, mas sem a

sensibilidade e a qualificacao do inicio.

Considerando-se que o comportamento original ndo se referenciou em um corpo
tedrico-conceitual identificavel, o conjunto de decisfes que passa a ocorrer ao longo
da “profissionalizacdo” da instituicdo baseia-se em um saber comum intuido, a ela
limitado e circunscrito. O trago caracteristico desse saber foi a adocdo da pratica da
negativa estratégica, evidenciada nas decisbes de carater quase que
exclusivamente individual, ainda que algumas vezes fossem utilizadas

oportunisticamente, solu¢des aparentemente consensuais'®.

167 Castro (1991,p.145) conclui que o Decreto lei 25/37 é uma norma legislativa “atualissima” do direito positivo brasileiro,
que merece alguns ajustes e aperfeicoamentos topicos, cuja precisa concisdo pode aparentar indefinicdo, mas, na verdade,
permite a “constante renovagao” proporcionada pelas anélises empreendidas por aqueles que o interpretam.

188 Como 0 que emblematicamente ocorreu com o Hotel de Ouro Preto que selou a vitdria, no dmbito da arquitetura
brasileira, dos modernos sobre os neo-coloniais. Para detalhes ver Motta (1987,p.108), na Revista do Patriménio no 22,
editada em comemorag&o aos 50 anos do IPHAN.

169 | ocalizada em Salvador, a Sétima Superintendéncia Regional do IPHAN adotou o estratagema de implantar e operar, de
fato e sem qualquer respaldo juridico-administrativo, um suposto “colegiado” — na verdade, um agregado de técnicos que
assinavam, coletivamente, pareceres individuais. Esse procedimento, no minimo, irregular, atuava na dire¢do de proteger,
quando havia interesse nesse sentido, as decisdes emanadas da figura do Superintendente Regional que proclamava estar
referendado nas decisdes do “colegiado”. Funcionava também como um anteparo para aquelas ocasides em que, para o
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Embora ja exista um corpus doutrinario e um amplo repertério de teorias,

metodologias, técnicas e procedimentos tecnoldgicos testados e absorvidos na
préatica disciplinar da conservagdo e de preservacao , as nocbes geralmente
desenvolvidos e utilizados pelo IPHAN — como entorno , ambiéncia e leitura da

obra —, sdo aplicados conforme a subjetividade de cada avaliador.
Identidade brasileira e ideologia

Chamo de “ideologia” (...) a todo sistema de pensamento, a toda filosofia
que generaliza uma forma particular, que eleva a categoria universal uma
singularidade histérica e eventual, que chama “ser” ou “realidade” ao que
ndo é mais que um “ente” determinado. Chamo “ideoldgica” essa operagao
de hipostase do singular em universal, do histérico em antropolégico, do
Ontico em ontolégico.

Eugenio Trias

Veyne (1998,p.34) comenta “o abismo que separa” o entendimento contemporaneo,
da historiografia antiga, frente as limitacdes impostas pela “estreita Otica politica”
segundo a qual foi ela estruturada. Trias (2002,p.184-185) distingue os fundamentos
do saber ideoldgico dos do saber critico: por se alimentar “de uma crenga, de uma
incerteza”, o primeiro pode ser até mesmo considerado ingénuo; ja o segundo,
“ressabiado e corrosivo”, s6 tem como crenca e certeza a justificativa de realizar a

critica, entendida como

uma operacdo de esclarecimento e desvelamento, através da qual se
restitui o nivel de singularidade velado pela ideologia, ao tempo em que
explica a razdo que promove a hipdstase e a transferéncia.

Como qualquer producéo cultural, as no¢des de histéria utilizadas pelos intelectuais
modernistas fundadores do IPHAN podem ser avaliadas criticamente na atualidade,
como comprometidas com a necessidade politica de inventar a representacdo da

nacionalidade a partir de referéncias autoctones.

Na montagem do mito fundacional da nacdo brasileira construiu-se uma memoria
herdica idealizada que, em vez de reconhecer as variadas facetas do passado
muitas vezes inglorio, fantasiou um processo civilizatério de matriz
predominantemente européia, ainda que urdido com as contribuicbes das culturas
africanas e indigenas, amalgamadas na umidade tropical de um pais continente,
realcando o que interessava evidenciar e encobrindo 0 que ndo se desejava
valorizar. Variadas experiéncias foram intencionalmente substituidas por outras de

absorcdo mais confortavel e de acordo com a desejada génese épica de uma nacéo

dirigente, seria mais facil negar, ja que houvera manifestago anterior contraria a medida, fruto de uma “decisdo colegiada”.
Essa tatica tinha o condao de vocalizar o saber comum, a vulgata local.
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gue se formava. Ao menos até a década de 1970, quando se deflagrou o interesse
pelos bens culturais populares materiais e imateriais, e a consequente valorizacao

das questdes antropoldgicas e etnoldgicas. *"°

Apropriando-se livremente do conceito freudiano das lembrancgas encobridoras para
se analisar a selecdo das referéncias utilizadas para compor a narrativa da
nacionalidade brasileira, pode-se avaliar a op¢ao de limitar a histéria pretérita com o
repudio aos fatos menos enobrecedoras do carater nacional, como o expansionismo
genocida da violenta exploracéo extrativista colonial, a economia baseada na forca
de trabalho escravo e a dicotomia imperial entre a abundancia da corte e a miséria

dos trabalhadores.

Percebe-se a representacdo material da histéria nacional como intencionalmente
livre dos conflitos que n&o se interessava recordar , baseada na invencdo de um
passado referenciado nos monumentos artisticos (acontecimentos estéticos
extraordinarios) e histéricos (registros de eventos especiais) para referendar

tanto a modernizacdo do presente como os projetos d o futuro.

Ha que se ressaltar, entretanto, que nem tudo é condicionado pela superestrutura, e
gue existem componentes subjetivos e espirituais na montagem seletiva da

configuracdo identitaria do Brasil.

Os monumentos nacionais foram elevados a condicdo de veneraveis vestigios do
sagrado, qual totens do ideal de origem da nacado, condicdo que apenas a alguns é
dado conhecer'’?, e interessa proteger os bens patrimoniais, tal qual “o animal
totémico” (FREUD,1999,p.41) cuja possibilidade de alteragdo adquire os contornos
interditos do tabu. Essa reagdo é potencializada pelo medo das intervencbes de
matriz contemporanea que utilizam gramaticas de criacdo estética distintas das que

configuraram a preexisténcia e realgam a impermanéncia da obra. Na comparacéo

170 No Berasil, o reconhecimento e a valorizagdo dos saberes e fazeres populares, encetado e estimulado pela criagéo a
época do Centro Nacional de Referéncia Cultural - CNRC, sob o comando do designer Aloysio Magalhdes, ndo era uma
atitude inovadora, ja que integrava as preocupagdes dos modernistas de 22 e, posteriormente, as de Méario de Andrade ao
elaborar o famoso parecer que veio a dar origem ao Decreto-Lei n° 25 de criagdo do SPHAN (BOMENY,1995;
FONSECA,1997,p.107-116). O que se observou ao longo da trajetéria empreendida pelo IPHAN, foi o deslocamento da
area de interesse original, de exemplarmente se preservar monumentos excepcionais, tal qual documentos materiais, para
uma outra, que se empenha em garantir a conservagdo do universo antropologico, mais amplo e desmaterializado, das
praticas culturais entendidas como documentos monumentalizados.

71 Esses exemplares de arquitetura de destacada presenca, fundamentam narrativas da génese da nagéo, afirmam
idiossincrasias de grupos e promovem a inser¢do dessas comunidades na histdria patria. Os novos agentes da politica
brasileira questionam a montagem desse album que privilegia o percurso trilhado pelas gentes da Casa Grande, enquanto
as da Senzala foram desprovidas dessa documentagdo afirmativa, espécie de relicario referencial que, apenas
recentemente, se tenta construir.
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critica evidenciada no contraste entre 0 antigo e o0 novo, a novidade introduzida
desvela o que se deseja ocultar: o potencial de fragilidade, degenerescéncia e
decrepitude da preexisténcia, a inevitavel deterioracdo que inexoravelmente levara o

monumento ao completo desaparecimento.

O que hoje se reconhece como Brasil, brasilidade e brasileiro, € uma construcéo
recente’’?, dos intelectuais cooptados pelo Governo Vargas'” para referendar a
ideologia modernizadora e liberal do seu regime de excec¢do, através da imagem de

um pais dindmico e culturalmente refinado.

A criacdo do SPHAN traz a marca do novo olhar do Estado na selecao criteriosa que
empreende de memarias intencionais eficazmente utilizadas na invencéao ideoldgica
da infancia da nacdo. O reconhecimento do carater simbdlico do conjunto de bens
culturais para participar do mito fundacional brasileiro baseou-se nos critérios
artisticos e historicos, e a assimilacdo dessa heranca foi estimulada pelo projeto
politico da identidade urdida nas diferencas de pais continental, tropical, mestico,

sincrético e de fala latina.*"*

Invencao e tradicdo se atrairam e se amalgamaram no ambito do projeto nacional de
modernizacdo progressista, e a incipiente desenvoltura tecnolégica da
industrializagéo brasileira ndo permitiu referenciar a busca formal da arquitetura nos
critérios de eficiéncia, eficacia e funcionalidade fabril. A plasticidade lirica de Oscar
Niemeyer atua contra a nova objetividade racional e industrial, e inventa uma
arquitetura divorciada do pensamento fundador da recente republica positivista. >

176 caracterizou-se

O lendério corpo de elite dos membros fundadores da reparticao
pelo compromisso ético e sensibilidade estética inegaveis. Entretanto, o
comportamento mais recente da instituicdo no reconhecimento de bens culturais, na

andlise de projetos e na fiscalizacdo de obras, prima pela auséncia de justificativas

172 Pode-se datar a fundamentagao dessa preocupagdo com a promulgacdo do Decreto-lei no 25, em 1937.

173 Sobre 0 assunto ver o depoimento de Luiz Faria (1995) e Celso Furtado (1985).

174 Trias (2003,p.426) reconhece o povo brasileiro como “um povo onde o hibrido, o sincrético e 0 mestigo (na pele, nas
convicgdes, na religido, na arte, nos costumes) é sempre regra e ndo excegdo”; uma alteridade que Darcy Ribeiro
(1997,p.19) apologeticamente entendia como construida com “o aprendizado do convivio humano solidario, o aprendizado
da vontade de beleza, o aprendizado da mesticagem”.

175 Desde o pavilhdo do Brasil para a feira de Nova York de 1938 e o conjunto da Pampulha em 1946, a poética
arquitetonica de Oscar Niemeyer esta calgada na propria arquitetura sem outra referéncia de discurso ético ou estético.

176 Uma referéncia ao livro Modernistas na Reparti¢do, de Lauro Cavalcanti (2000).
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fundamentadas no conhecimento tedrico, na elaboragéo de projetos ou na execugao
de obras, que lhe sirvam de referéncia para o desenvolvimento critico e analitico dos

procedimentos operacionais.

O viés autoritario e elitista das origens se refletiu na pratica conservacionista
brasileira, historicamente marcada pela predilecdo pela arquitetura notavel dos
exemplos individuais, sem grande simpatia pelas configuragdes urbanisticas de
porcoes mais amplas das cidades. O valor simbdlico subjetivo dos bens culturais
favorece a que os governantes, legisladores, burocratas e profissionais considerem
a sua preservacdo como uma atitude futil e supérflua, desvinculada das reais
caréncias das comunidades como a ampliacdo da oferta de infra-estrutura, de

equipamentos e de servi¢os publicos.

De maneira oposta ao Brasil, em muitos paises o ideario modernista foi dificil de
prosperar em virtude do peso opressivo da tradigdo e da histéria que inibia a criacao
gue afrontasse esse legado. Entretanto, o que se observa na atualidade é a inverséo

de posicionamentos:

1. o modernismo brasileiro construiu a tradicdo para utilizar como referéncia
para um percurso de criacdo arquitetural especifico, e terminou por ficar

prisioneiro dessa origem libertadora que foi transmutada em limitacao;

2. 0s paises europeus apresentam realiza¢des inovadoras, no entendimento do
problema e na solucdo, em franca interacdo da preexisténcia com a obra

nova.

Enquanto internacionalmente se observa a absorcdo de procedimentos mais
flexiveis de intervencdo em arquiteturas patrimoniais, verifica-se no ambito do
IPHAN a auséncia de permeabilidade a novas conceitua¢cdes e entendimentos. Nao
se percebe um referencial de avaliacdo com embasamento conceitual, tedrico e
pratico, que subsidie a andlise das propostas de alteragdo de configuracdes
espaciais protegidas. Persistem compreensfes estéticas e historicas de
reconhecivel perfil modernista, questionadas na contemporaneidade diversificada e

pluralista por suas caracteristicas preconcebidas e elitistas como:

1. o tratamento preferencial da edificagdo monumental isolada em detrimento do

entendimento dos conjuntos urbanos;

2. 0 privilégio da aparéncia com prejuizo dos usos, e



263

3. a valorizagcdo da producdo erudita e o desinteresse para com as
manifestacdes mais populares.

Essa desatualizacdo tedrica, metodoldgica e conceitual tornou-se mais evidente em
vista da maior disponibilidade de exemplos realizados, do acréscimo na producao
editorial acerca do tema e da ampliacdo de cursos de pdés-graduacdo em

preservacgao patrimonial.

Da respeitavel origem como instituicdo referencial da republica brasileira, a trajetoria
do IPHAN desaguou na melancolica situacdo das auséncias: de respeitabilidade, de
atualidade, de qualificacdo e de processos mais adequados as demandas
contemporaneas. Percebe-se o descompasso entre os procedimentos da instituicdo
e os clamores da realidade nacional, com caracteristicas sociais, politicas e culturais

bem mais complexas que as da época da sua criacao:
1. o pais se industrializou e a populacdo se tornou predominantemente urbana;

2. 0s estratos de renda média apareceram na cena nacional e passaram a

interferir nas decisdes politicas;

3. a representacdo da identidade e da memaria tornou-se uma questao politica

de ambito mais amplo que as agendas de governo, e

4. as alteridades da contemporaneidade reclamam por se fazer representar

através de realizacdes culturais consideradas irrelevantes anteriormente.

E evidente a necessidade de sistematicas abertas a diferentes percepcdes, que
estimulem a disseminacéo de instrumentos participativos e procedimentos decisorios
que ampliem as possibilidades de anélise, de julgamento e de fiscalizacédo'’’. Dai a
importancia de construir uma perspectiva mais de acordo com a conjuntura do
presente, permeavel e destituida de pré-concepcoes, referenciada no repertério de

178

experiéncias e teorias da contemporaneidade ', que estimule a preservacdo do

acervo conhecido e subsidie o reconhecimento de novos exemplares a preservar.

Uma atitude embasada no desenvolvimento de um corpus referencial tedrico e
pratico que se baseie na experiéncia ja acumulada durante 70 anos, e que se apoie

no tripé de referéncias de:

177 Como conselhos consultivos, ou normativos, que atuem como colegiados de composigao tripartite, com representantes
dos gestores governamentais, das parcelas interessadas da sociedade e de entidades representativas.
178 Como se pode observar no repertorio analisado no Estudo de Casos apresentado na Parte Dois.
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escritos teoricos, criticos e conceituais, que fundamentem, divulguem e

disseminem um “pensamento” da instituicao;

elaboracdo de projetos exemplares, que sirvam de referéncia para outras

intervencoes, e

realizacdo de obras criteriosas, que permitam a realizacdo de testes e

experimentos que subsidie a critica tedrica e oriente a elaboracéo de projetos.
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4. Exemplos locais

Lina e Lelé em Salvador: um olhar sobre duas poétic  as modernistas

N&o vamos mexer em nada, mas vamos mexer em tudo.
Lina Bo Bardi

A rigor, eu tento fazer com o edificio o que um designer faz com um
automovel.
Jodo Filgueiras Lima, Lelé

Durante os anos de 1986 a 1990, Lina Bo Bardi e Jodo Filgueiras Lima (Lelé)
trabalham para o mesmo cliente — a Prefeitura Municipal do Salvador —, e para o

mesmo usuario: 0 povo soteropolitano.

Nesse periodo, o discurso liberal nacional incorporara o tema da preservacdo do
patriménio cultural urbano, e sob o acobertamento retérico da afirmacdo da
soberania local e da importancia de se preservar a identidade e a meméria, abria, de
modo semelhante ao que ocorria nas sociedades de economias mais avancadas,
uma nova fronteira de investimentos imobiliarios: a requalificacdo de areas antigas e

decadentes das grandes cidades.

Ambos se contrapunham & natureza do que comecava a se propagar, com atraso,
no Brasil daquela época: o questionamento as teses modernistas, o culto ao
historicismo fachadista e a primazia do estético. As obras realizadas pelos dois
foram concebidas em consonéancia com os principios do ideario da novarquitetura do
Movimento Moderno, de acordo com a intrincada trama de rumos que 0s varios

modernismos tomaram em territdrio brasileiro.

As sua distintas poéticas sao atestadas pelos exemplos de intervencdo em
preexisténcias que realizam: enquanto a obra de Lina apdia-se na desenvoltura
expressiva decorrente da rigueza filolégica das referéncias da cultura popular
combinada as vanguardas histéricas européias’’®, as de Lelé primam pela harmonia
classica depurada, plantada na racionalidade técnica e nas possibilidades
econdmicas e funcionais da padronizacdo de componentes industrializados. Lelé se
caracteriza pela intensa nocdo de espacialidade, no que esta tem de escala, de
fluidez interno-externo, de funcionamento e de adequacdo ao contexto fisico-

ambiental; Lina desenvolve uma poética onde a espacialidade resulta da diversidade

179 A atitude projetual de Lina remete ao comentario de Renzo Piano (2005,p.44) acerca do seu projeto para o Centro
Cultural J. M. Tijabaou, erguido em Noumea, Nova Caledonia, entre 1991 e 1998, no qual ele afirma ter buscado “algo novo
que estivesse no limite entre arquitetura e antropologia”.
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das personalidades da matéria empregada na construcdo dos espacgos, uma

materialidade espacial na qual impera o aspecto tatil.

Dentre as varias obras realizadas no periodo, duas interessam a este trabalho por
provocar discussdes calorosas acerca da possibilidade das novidades por eles
produzidas serem absorvidas pelos seus contextos: o Projeto Piloto Ladeira da
Misericordia, de Lina e o Paldcio Thomé de Souza, de Lelé.

Ao utilizar um sistema de componentes pré-fabricados em um conjunto historico da
Ladeira da Misericordia e ao introduzir uma edificacdo contemporanea na
configuragcdo da Praca Municipal, Lina e Lelé, respectivamente, hibridizam a
arquitetura e o espaco publico com enxertos alheios a natureza dos edificios e da
praca. Estabelecem a tensédo assentada na arquitetura diferenciada provocada pela
adicao de dois elementos diferentes que, combinados, ddo origem a um terceiro, no
qual convivem a novidade e a preexisténcia: uma relacao dialogal de antagonismos

complementares.
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Projeto Piloto Ladeira da Misericordia: uma textura urbanistica

As maiores obras de todos os tempos sdo, no fundo, obras de tese:
inspiradas por uma espiritualidade completa e complexa, nutridas de
pensamento, moralidade, experiéncia e ideal, querem ‘ensinar’ alguma
coisa, comunicar uma mensagem de vida, contribuir para o aprimoramento
da humanidade.
Luigi Pareyson

O Projeto € um partido de intervencdo com o objetivo de ser o modelo referencial
para ser aplicado na area de preservacdo do Centro Historico de Salvador. Nesse
trabalho a arquiteta retoma a sintese paradigmatica do urbanismo e da arquitetura
modernista inaugural — a producdo industrial em série da habitacdo popular —,
combinando filologicamente as linguagens projetuais do modernismo com as da
arquitetura vernacular, possibilitando o didlogo entre contemporaneidade e tradicdo
e reafirmando os compromissos com o carater social e a invengdo formal da

arquitetura.

Fig.51: Desenhos originais do Projeto Piloto Ladeira da Misericérdia

Por sua localizagéo central e estado de arruinamento, a Ladeira da Misericérdia foi
selecionada para nela ser aplicada a experiéncia piloto da criacdo de 07 unidades de
habitacdo unifamiliar, 04 areas de comércio/servicos, 01 bar e 01 restaurante no
pequeno conjunto de imoveis — trés sobrados, uma ruina e um terreno baldio — em

diferentes estados de degradacao (Fig.51).

Esse trabalho evidencia a sensibilidade, a percepcédo e o entendimento de Lina no

trato com as permanéncias, ao elaborar as transformacdes utilizando um sistema de
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componentes estruturais pré-fabricados em série, especialmente concebido e
desenvolvido para ser aplicado na producdo em massa de habitagcbes populares, em

um projeto de recuperacao de centros antigos degradados.

Lina intervém na preexisténcia de forma peremptdria e constroi um espetaculo
potencializador de diferencas, utilizando-se das permanéncias como parte do novo,
a realgcar e a evidenciar as transformagtes a elas acrescidas, em um conjunto de
oposi¢cdes complementadoras e inter-relacionadas. Transforma iméveis degradados,
de arquitetura vernacular — a coisa —, em obra de arte, por neles agregar um atributo
novo e definitivo — 0 valor da coisa —, o valor artistico imantado ao suporte fisico da
matéria preexistente da paisagem urbanistica de Salvador. O simplorio casario
abandona a condicéo de simples artefato datado e adquire a perene atualidade das

criacoes artisticas (Fig.52).

Fig.52: O Projeto Piloto Ladeira da Misericérdia
Os elementos industrializados “costuram” o passado e presente, preservam a

historicidade do conjunto, evidenciam a percepcao das partes recuperadas, novas
ou adicionadas. O exterior das edificacbes € preservado e o trabalho realizado
internamente explicita-se radicalmente, quando os contrafortes pré-fabricados

atravessam as espessas empenas laterais dos sobrados.

Realiza-se uma arquitetura de interiores, nao no significado tradicional de decoracéo

acessoOria, mas na criacdo de espacos internos as cascas/caixas preexistentes e
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rigidas, das quais se conserva a relagcdo do exterior, claro e quente, com o0s

interiores mais escuros e frescos dos sobrados coloniais. Estabelece o convivio de

linguagens diferenciadas de planos e texturas que favorece a apreensdo de uma por

outra:

= a alisada alvura das fachadas antigas, a irregularidade aspera das

velhas alvenarias

de pedra e o acabamento corrugado das placas

industriais de argamassa armada;

= 0s volumes cubicos dos sobrados e a convexidade do restaurante com

as fenestrac6es amebdides;

= a natureza da mangueira preservada e a cultura industrial e tecnologica

contrafortes industrializados, e

= 0s inclinados telhados ceramicos e os terracos de lajes planas e

ajardinadas.

As diferencas potencializam a percepcao do presente histérico, realcam o valor de

novidade, tendo por suporte os valores historico e de antiguidade e questionam a

gqualidade estética atribuido ao singelo conjunto de arquitetura vernacular.

A percepcao da novidade
introduzida é realgada pela
pintura das fachadas,
branca, chapada e
mediterranea, combinada as
esquadrias externas em
madeira de lei protegidas
com verniz naval. O Bar dos
3 Arcos surge da
estabilizacdo da ruina, que
resgata o espaco interno

Fig.53: Sobrados, ruina e contrafortes

perdido, e cria um terraco voltado para o mar da baia, emoldurada pelos contrafortes

escalonados (Fig.53).
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A partir da dltima casa o
contraforte se contorce
para o interior do
alinhamento original, e
desenha um sélido
organico assentado em
um terrapleno  baldio,
conformando o edificio do
Restaurante do Quaty,

que envolve a mangueira

preexistente. No interior: a

Fig.54: Palquinho
predominéancia do cheio sobre o vazio, da sombra sobre a claridade, o espaco

invadido pela luz filtrada pelas trelicas das envasaduras irregulares e o vazio circular
excéntrico da laje de cobertura que se abre para iluminar o palquinho (Fig.54). No

exterior: o estranhamento da forma inusitada e a tecnologia utilizada.

Eventos circunstanciais,

acasos ocorridos no

desenrolar da obra - o
“‘incidente aceito” %"
conforme Lina (Bo '
Bardi,1993,p.102) —, séao
seletivamente assimilados
e incorporados ao projeto,
como o terrago sobre a
laje do restaurante e a
escada externa lateral que Fig.55: Escadaria lateral, abertura e deque

lhe d& acesso (Fig.55).

Lina realiza uma critica concreta as intervencées no Centro Histérico de Salvador no
final da década de 1980: num periodo em que tudo passa a ser encarado como
mercadoria cultural — cidade, patrimonio, tradigcdes e identidade —, a cultura é por ela
reafirmada como vivéncia cotidiana e popular, e ndo como um elenco de atividades

eruditas realizadas intermitentemente em espacos especiais a elas dedicados.
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Propbe o provimento de moradias populares, de localizagcdo central, por meio da
apropriacdo utilitaria do patrimonio privilegiado no seu valor de uso, para permitir a
elevacdo do padrédo de bem-estar das camadas mais pobres ali residentes. Realiza
uma intervencao plena de compromissos com a invencao formal e com a atenuacao
das desigualdades sociais, utilizando-se de uma “modernidade especifica” — para
usar uma expressdo de Montaner (1997b,p.9-24) —, promovendo a sintese entre

modernizacao tecnoldgica e preservacéo da tradicdo da cultura do lugar.

Apropriando-se das teses programaticas mais caracteristicas do rebatimento do
Movimento Moderno na arquitetura brasileira — a conservacao do patrimonio cultural
e a producao de moradias econdmicas —, Lina estabeleceu um referencial que

provocou alteracfes posteriores que podem ser verificadas:

= na adoc¢do do quarteirdo como unidade de projeto e intervencédo das

acOes empreendidas pelo Estado a partir de 1992;

= no rompimento com a tradicdo de agdes pontuais e no interesse em se
trabalhar de forma mais global, tanto na escala da area de intervencao,
como na adocdo de procedimentos metodologicos de apreensdo da

realidade, e

= no reconhecimento dos vinculos estruturais do centro antigo com a

oferta geral de infra-estrutura e servigos da cidade.

O Projeto Piloto da Misericérdia € uma obra-manifesto, um partido de intervencéo
paradigmatico, um teste das possibilidades de criacdo de uma poética original na
tentativa de estabelecer um modelo estético-tecnolégico, moral e ideolégico, uma
experiéncia inovadora de intervencéo em &reas degradadas de bairros antigos*.

Nove anos apOs a sua concluséo, reformas realizadas pelo Governo do Estado
abastardaram a limpeza e clareza da linguagem projetual original: os usos e a
destinagao foram alterados para abrigar uma ONG ambientalista que ocupa o bar, o
restaurante e o sobrado entre eles, enquanto os outros dois sao utilizadas pela

seguranca da sede da Prefeitura.

180 A utilizagdo de tecnologias contemporéneas na realizagdo de restauragbes arquitetdnicas ndo era novidade, nem na
Bahia, nem no Brasil, nem no mundo. O diferencial na proposta de Lina foi a escala, sem precedentes, do empreendimento
ambicionado: desenvolver um sistema de componentes industriais pré-fabricados para, com ele, realizar a recuperagdo em
massa do Centro Histérico de Salvador visando a oferta de moradias econémicas para a populagéo ocupante dos iméveis,
composta de ndo-proprietarios descapitalizados em sua quase totalidade.



272

A alvura suprematista das fachadas foi suprimida, as molduras em relevo pintadas
na cor bege e as esquadrias de madeira aparente foram recobertas com o
burocratico verde “IPHAN”. Transformado em galeria de arte, o Bar dos 3 Arcos
ganha portas internas de vidro temperado, ar condicionado e uma inconcebivel
cobertura em policarbonato azul no terrago. A altura da velha muralha de alvenaria
de pedras brutas é reduzida a quase a metade, e a pracinha do mirante em frente ao

conjunto foi executada conforme um projeto “tematico”.

Persiste, entretanto, um amplo desconhecimento e rejeicdo implicita ao Projeto, que
0 mantém ausente da discussdo académica, o afasta de uma divulgacdo mais ampla
e faz com que ele seja percebido como uma realizacdo exoética e dissonante da boa

pratica restaurativa e conservacionista.



273

Palacio Thomé de Souza: janela que para o mar se ab re

Se algum leitor for a Bahia de Todos os Santos, dé um pulo na praca
Municipal para ver um prédio de destino oficial construido ndo para chamar
a atencéo, ou diria, para se pavonear, mas para funcionar: uma retomada
do Racionalismo, o estilo que devia ser o do século XX e que, ao invés,
cede o0 passo ao pds-moderno, porta aberta ao Culturalismo.

Pietro Maria Bardi, em 1986

Uma vez que a obra entra no dominio publico, o problema da auto-
referéncia ndo existe. O que importa é como a obra altera um determinado
local, ndo a persona do autor. Uma vez que tenham sido erguidas em
espaco publico, as obras passam a fazer parte das preocupacgbes dos
outros. Mas néo existe local neutro. Todo lugar tem sua estrutura e suas
implicagdes ideoldgicas. E uma questio de grau.

Richard Serra

Em uma conferéncia

que profere na
Universidade de
Michigan, Moneo

(2002,p.16-23) comenta
0 projeto que realizou
,T_”vw e para a sede da
' Prefeitura de Mdrcia
(Fig.56), na Espanha,
concluido em 1998. Ao

propor a ocupacdo do

terreno  vazio, que

Fig.56: Prefeitura de Murcia

resultou da demolicao
de uma edificacdo barroca, e deixou um espaco livre que alterou a percepgéao de
clausura original, em nenhum momento desejou retirar o protagonismo das
edificacBes la existentes: a monumental fachada da catedral projetada por Jaime
Bort'® e o Palacio do Cardeal Beluga que empresta o nome & praca. Considerou
gue o seu edificio teria o carater de “espectador” do espaco publico, afirmando-se,
contudo, como a representacao da “autoridade dos cidaddos” no espaco urbano

mais importante da cidade.

Atitude semelhante foi adotada por Lelé ao projetar e construir, em 1986, a sede

temporéaria da Prefeitura da Cidade do Salvador, o “palacio” Thomé de Souza que

181 Jaime Bort y Melia, arquiteto e escultor, autor da fachada da catedral de Murcia, concluida um ano antes da sua morte,
em 1753, considerada uma das obras primas do barroco espanhol.
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conjuga na sua harmonia classica, o rigor e a elegancia “espartana™® da obra do
arquiteto, que nao se descuidou da consecucdo dessas qualidades mesmo

considerando o carater efémero e nao monumental do projeto.

Fig.57: Palacio Thomé de Souza visto do Elevador Lacerda
A inesperada dilatacdo da permanéncia da edificacdo proviséria, concebida para

acolher o gabinete do prefeito, seus assessores e secretarios mais proximos, para
marcar o retorno das decisbes do Poder Municipal para o centro da cidade,
estimulou a discussdo acerca da capacidade da obra de arquitetura atuar como
documento estético e histérico e, principalmente, da adequacdo de utilizar
linguagens projetuais e tecnologias contemporaneas em espagos de evidente

natureza histérica.

Lelé (2005) considera a implantacdo do Palacio “uma coisa delicada”, na qual
privilegiou a questdo da resolucao estética e tecnoldgica, apoiando-se na percepcao
da arquitetura da cidade, na integracao formal da edificagdo com o desenho urbano.
Adotou um enfoque contextualizado no momento presente, e ndo no contextualismo
da insercdo muda na figuracdo preexistente, de uma parcela da cidade entendida
apenas como aparéncia. Preocupou-se em responder ao problema, interpretando as

182 Essa certeira qualificagdo foi utilizada por Aloysio Campos da Paz (Lima,1999,p.7), cirurgido chefe da rede SARAH e
presidente da Associagao das Pioneiras Sociais.
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permanéncias, para nelas inserir a fisicidade arquitetdnica do novo, criado em

consonancia com a contemporaneidade do momento da sua idealizagdo. Ao

introduzir um novo elemento na espacialidade da Praca Municipal, o arquiteto adota

Fig.58: Casa Picture Window acima e Palacio Thomé de
Souza abaixo

a decisao projetual de inserir o
enxerto que hibridiza o espaco
anterior, e da origem a uma
relacdo com outra conotacéo

configurativa (Fig.57).

O objeto arquitetonico
concretiza a relagdo dialogal
ambivalente ao enquadrar-se na
praca segundo a estratégia de
criagao de uma nova
“plasticidade urbana”
(JEUDY,2005,p.118), e ao
enquadrar a visdo da paisagem
gue dela se tem. A utilizagao do
espaco pela populacdo local

como amplo mirante aberto para

o mar da Baia de Todos os Santos determinou a adocao do partido em pilotis, que

garante a visao liberada de qualquer obstrucdo, desde a plataforma sobre a qual se

assenta o edificio. A declaracdo de Shigeru Ban sobre a casa por ele projetada em

2001, conhecida como Picture Window House (Fig.58), poderia ser tomada como de

Lelé, acerca do projeto para o Palacio Thomé de Souza:

A primeira vez que pisei no lugar, a minha vontade imediata foi enquadrar a
fabulosa vista do horizontal do oceano. O préprio edificio torna-se
naturalmente uma picture window (moldura da paisagem). Todo o piso
superior trabalha ao longo de vinte metros, criando, no piso térreo, um
espaco completamente aberto. Foi criada uma janela com 20 metros por

. . 183
2,5 metros, com a vista desobstruida sobre o oceano.

183 Shigeru Ban. Casa Picture Window. Revista Arquitectura e Arte, ne 41, pp. 68-71. Lisboa: Futurmagazine,2007.
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Lelé (2005) advoga ter
e tido a intencdo de
| valorizar a paisagem e
preservar a leitura do
entorno imediato, com
0 cuidado de respeitar
a volumetria das
edificacoes da praca e
tentar estabelecer “um
didlogo” com o palacio

Rio Branco e a

Camara'®. O prédio foi

Fig.59: Escadaria principal de acesso voltada para a praca

cuidadosamente
locado, acompanhando o eixo definido pela rosacea desenhada pelos
paralelepipedos graniticos de duas cores que revestem 0 piso da praca, e a nova
estrutura metalica apoia-se sobre o0s pilares ja existentes no estacionamento
coberto.

A montagem da edificagdo durou 12 dias, a estrutura foi inteiramente realizada em
aco corten para facilitar a reducdo dos cuidados e dos custos de manutencéo®® e o
carater provisorio determinou a selecdo de elementos construtivos e materiais que
permitissem o facil desmonte. O piso foi inteiramente realizado com painéis wall,
posteriormente revestido por carpete cinza-azulado, e a distribuicdo interna utilizou

divisdrias revestidas com laminado de madeira aparente.

Aplicaram-se as cores identificadoras da nacionalidade, o verde e o amarelo na torre
de circulacdo vertical e no duto de ar condicionado, e nas fachadas longitudinais
utilizou-se as cores da bandeira do estado: vermelho e azul nas esquadrias e branco

nos brises.

184 O atual Palacio do Governo originalmente denominado Palacio dos Governadores, cuja primeira edificacéo data da
segunda metade do século XVI, esta situado na face sul da Praga Municipal no extremo oposto ao Palacio Thomé de
Souza. A Camara Municipal funciona no edificio implantado no limite oeste da praga que foi erguido para abrigar a fungdes
de Casas de Camara e Cadeia (1550) da capital do Brasil Colonia. Ambos os prédios de feicdo colonial original foram
submetidos a atualizages estilisticas no inicio do século passado. Em 1969 a Camara foi objeto de uma “restauragéo” que
lhe devolveu a feigdo colonial original enquanto o aspecto externo do Palacio do Governo continua a se reportar ao
ecletismo caracteristico do inicio da Republica.

185 A camada superficial que se forma com a oxidagao serve de protegdo natural contra a corrosdo e dispensa pintura
protetora.
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A escadaria que da acesso a fachada Sul, que se abre para praga no sentido do
Palacio do Governo, é generosamente ampla e versatil, e permite usos distintos a
depender do momento e do -

evento: como marquise
protetora para o0s veiculos,
como escadaria de acesso
cerimonial, e como palco
publico para manifestacdes

politicas e culturais (Fig.59).

Nos anos recentes o Palacio

passou por varios
procedimentos que »
descaracterizaram a sua Fig.60: Estrutura pintada e aparelhos instalados

originalidade interna e externa fora do projeto

como:
1. a substituicdo dos vidros transparentes das fachadas por espelhados;

2. a pintura da estrutura e do fundo do piso que uniformizou e impediu a

leitura diferenciada da utilizac&o racional e combinada dos materiais e,

3. a desativacdo do duto cilindrico horizontal que coroa o eixo longitudinal da

edificacdo.'®®
Humores e rumores: estranhamento, repulsa e reconhe cimento

A polémica deflagrada sobre a transferéncia da obra acirrou a discussao acerca da

propriedade da sua permanéncia no sitio.

Ainda que seja tecnicamente possivel desmontéa-la, e remonta-la em outro lugar, a
sua retirada do sitio original implicara no transporte da matéria que a constitui, ndo
transferindo a inteireza da obra de arte, privada que sera da organicidade intrinseca
a relacdo que estabelece com o entorno (RIEGL,1999,p.76). A inser¢cdo no contexto
circundante para o qual foi idealizada e construida, a sua “especificidade de

localizacdo” (CRIMP,2005,p.135), € constitutiva da idealizacdo primeira até a

18 O inusitado elemento alongado foi projetado para acondicionar os dutos de insuflagéo do sistema de ar condicionado
central e, ao ser desativado, ficou desprovido da sua destinagdo funcional, que foi substituida pela caética instalagao
aparente de aparelhos afixados sob o piso elevado em pilotis (fig.60).
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realidade da concretizagcdo. Concebida para o lugar, torna-se dele parte integrante, e

a sua remocao altera a natureza que lhe foi designada pelo projeto.

O lugar da obra de arte, o seu topos oikeion, é o lugar onde ela estd em casa, 0
lugar que é o seu local natural, “no qual o elemento é ela mesmo”
(CAUQUELIN,2005,p.66), dai a impossibilidade de se separar a experiéncia
temporal da obra do lugar em que ela habita, sendo esse lugar parte do seu
verdadeiro conteudo. Em suma: ao ser removida do seu lugar a obra “simplesmente
deixaria de existir” (CRIMP,2005,p.135).

Jeudy (2005,p.117) enfatiza a capacidade que possui o “territério de exposi¢cdo sem
fim” que € o espago publico urbano, “como representacdo j4 constituida do
universal”, de garantir, institucionalmente mais que visualmente, que qualquer obra
transcenda o seu carater particular original para atingir o reconhecimento universal.
Pelo estranhamento que causa a quem junto a ele circula, o Palacio Thomé de
Souza estimula o citadino a adotar, ainda que de forma ndo consciente ou
comprometida, a atitude critica com a re-significacdo introduzida pela novidade
arquitetbnica na ambiéncia urbanistica preexistente, territério e palco das suas
vivéncias didrias e rotineiras. Submetida a forca do “olhar citadino”
(JEUDY,2005,p.115), o edificio estimula questionamentos acerca:

1. das arquiteturas que configuram aquela parcela da cidade como

contexto urbanistico preexistente;
2. do que é historico e do que é artistico, e
3. do que é permanente e do que é transitério.

Embora a grande maioria da populacdo se mantenha alheia a questdo, o Pal4cio
provocou reacfes no ambito especializado de burocratas, juizes, arquitetos,
professores e alunos, respectivamente seus mais ferozes opositores, detratores e
defensores, que discutem acerca do conflito que a edificagdo provoca com o lugar -
sua escala, suas caracteristicas originais, sua historicidade —, com o entorno, e a sua

remocao e transferéncia.

A obra foi geralmente percebida e criticada como agressiva e egotista, por se
assentar em pressupostos estéticos acima do trivial patamar dos anseios e das
necessidades das pessoas que tinham que conviver com ela na sua rotina diaria.

Um argumento usual é o de que é uma obra de arte dificil, que necessita mais tempo
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gue o considerado normal para ser assimilada e cair nas gracas do publico, para ser
absorvida pelo senso comum e transformar o repudio do estranhamento inicial em

reconhecimento.

Segundo Crimp (2005,p.163) essa € uma reacdo esperada quando a obra de arte

se recusa a assumir o papel que lhe é prescrito de hipocritamente
acomodar as contradicdes, ela se torna objeto de escarnio. (...) E, quando
a obra de arte publica rejeita os termos da politica de consenso no préprio
ambito do aparelho estatal, a reacao inescapavel é a censura.

Em entrevista concedida ao jornal A Tarde, em 16.04.2005, Lelé (2005)
indiretamente registra 0 comportamento ndo cooperativo dos técnicos locais do
IPHAN responsaveis por analisar o projeto que, por ndo desejar assumir a
responsabilidade de julgar e decidir, passaram adiante a questdo para que fosse

resolvida junto & presidéncia da instituicéo.'®’ E declara:

o prédio ndo tem nada de errado. Se se chegar a uma conclusdo que esta
completamente errado, prejudicando todo o centro da cidade, ai tem que
tirar. Mas essa ndo pode ser uma avaliacao feita por um juiz. Ou vocé acha
que agora é um juiz que avalia toda a questdo de urbanismo? **

Crimp (2005,p.136) considera a falta de interesse de um publico mais amplo, como
um desinteresse intencional — “uma ignorancia imposta’ —, como estratégia
resultante do privilégio elitista de apenas uma pequena minoria ter acesso a
producéo cultural. Desconfia do discurso oficial que defende a democratizacdo da
arte, e afirma que “as instituicbes de arte e as for¢as as quais elas servem nao tém
interesse em produzir conhecimento a respeito das praticas radicais, nem mesmo

para o seu publico especializado”.

O mal-estar causado pela sede da Prefeitura ndo diz respeito, apenas, ao seu
aspecto material, formal, plastico ou funcional, mas a uma oposi¢cado provocada, e
promovida, por um tipo de publico mais conservador e reativo a qualquer tipo de
manifestacdo que destoe da concepcdo mais proxima da abracada pelo senso
comum sem maiores conflitos. Deve-se, sobretudo, a existéncia de um novo

comportamento politico-publico com caracteristicas muito menos permeaveis as

187 A omissé&o reativa da 72 Superintendéncia Regional do IPHAN na Bahia, recomendou que o problema fosse submetido
diretamente a aprovacdo do entdo secretdrio do IPHAN e presidente da Fundag&o Nacional Pr6-Meméria, o professor e
arquiteto Augusto Carlos da Silva Telles, o que efetivamente ocorreu.

188 Esse comentario reativo diz respeito a sentenga exarada por juiz federal, em 10.09.2004, que acompanha o0 mérito da
agdo proposta pelo Ministério Publico e determina a demoli¢do ou remogéo do edificio, em razdo da sua aprovacgao ter sido
condicionada ao seu carater provisorio.
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discussbes estéticas ou inovacdes formais’®®. Disfarcado de procedimento
democratico, estd em exercicio o poder coercitivo do estado, através da utilizacdo

das suas instituicdes a servico da manutencéo da preponderante ideologia vigente.

A obra de Lelé estimula a descoberta da impossivel neutralidade do local da obra de
arte, local da efetivacdo dos conflitos, dos choques de interesses, da disputa
ideolégica e, sobretudo, local da Iluta politica. Favorece a percepcdo da
especificidade do lugar, cujo desvelamento foi proporcionado pela discussdo
deflagrada pela existéncia nele da obra de arte que é, sempre, “uma especificidade
politica” (CRIMP,2005,p.165).

189 Esse comportamento ja foi antes abordado ao se comentar as avaliages de Santos (1998,p.56-57), Guattari
(2006,p.194), Freud (1986-b,p.301), Deleuze (1999;2000,p.179) e Trias (2001,p.128) acerca do assunto.
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5. Interfaces

O exercicio da critica é potencializado na fruicdo do uso que interroga a obra de
arquitetura a partir da vivéncia que dela se tem na leitura sensorial permitida pelo
contato com o objeto que complementa a racionalidade dos conceitos nos quais se
apoia. Deflagrada pela experiéncia estética a percep¢do amplia o conhecimento que
o observador possui de si, como individuo e espectador da obra, e do mundo, como
continente e resultado da obra. O exame critico ndo pode se ater ao que €
apreendido pela aparéncia visivel, mas deve revelar a estrutura encoberta que a
transcende, para subsidiar as decisdes de reconhecimento de valor e as avaliacdes
de projetos de intervencéo.

A experiéncia contemporanea da instabilidade dos paradigmas alimenta o
relativismo estético e antropolégico que povoa o0 vacuo dos sistemas “omni-
explicativos” (DELEUZE,2006) das utopias modernistas. O retorno as poéticas de
resgate da essencialidade da arquitetura defende uma estética especifica, que refuta
metaforas e interpretacdes a ela aposta, para que exista como obra na multiplicidade

das possibilidades formais.

Os resultados arquitetbnicos hibridos das intervencfes analisadas apdiam-se na
expressdo das plasticidades abstratas e utilizam o conhecimento técnico e as
possibilidades das tecnologias, adequando-as as demandas atuais e aos
entendimentos estéticos contemporaneos. Compatibilizam as preexisténcias aos
usos, utilizacdes e discursos estéticos que requalificam a condicao anterior, e iniciam
outras relagbes dialdgicas com o entorno contextual, conceitual, politico, cultural e

fisico-ambiental.

A reutilizacdo de estruturas existentes comprova a longevidade da plasticidade das
edificacoes e a capacidade delas de assimilar novos comportamentos funcionais.
Todo excesso funcionalista compromete a sobrevivéncia da edificagdo no tempo, e a
arquitetura tera maior viabilidade existencial quanto mais aberta for as possibilidades
de acomodar destinacdes diferentes da original. A definicdo de novos usos, ou a
reapropriacdo dos antigos, revela a importancia da relacdo entre conservacédo e
utiizacdo adequada, e atestam a relevancia do uso para atribuir significado a

arquitetura.
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Em todos os exemplos a alteracdo extrapola o ambito do edificio e reconfigura o
espaco circundante.

Ainda que difiram nas condi¢cdes especificas que 0s originaram no tempo e no
espaco, o Reichstag e o Palacio Thomé de Souza séo instrumentos de afirmacéo
politica. O primeiro sintetiza a reunificagdo e a soberania da capital e da nacao
alema; o outro, a decisdo de fazer retornar a sede do governo local ao centro antigo

da capital baiana.

Foster intervém em um objeto arquitetdnico monumental, cuja representacao
simbdlica foi adequada as condi¢des do presente. Dele retira o que interpreta como
nao relevante e ergue uma ode a capacidade tecnoldgica da atualidade, sem falsear
a historia imitando condicdes técnicas superadas. Ao reestruturar a identidade nos
niveis local, nacional e internacional, o Reichstag ressoa, e amplifica, a reverberacao
provocada pela clpula de Santa Maria Del Fiori*®® no ambito florentino e no territério
toscano. A potencialidade representacional transcende o entorno e redimensiona a

relacdo da cidade, dela com o pais e deste com o mundo.

O projeto de Lelé insere-se no contexto imaterial da preexisténcia memorialistica do
que um dia foi a praca desfigurada, e ergue-se em uma plataforma edificada onde
antes existiram edificacbes ecléticas que foram implodidas. Na sobriedade
despojada e contida da sua abstracao referenciada nos elementos cléassicos, instala-
se na paisagem caracterizada por edificagcbes com diferentes configuracdes formais.
Reestrutura as relacdes fisicas do espaco publico e enquadra a Baia de Todos os
Santos numa moldura que a retira da totalidade da paisagem e a torna mais
evidente para os passantes distraidos.

Como o Palacio Thomé de Souza, projetado para durar apenas seis meses, 0
Pavilhdo de Barcelona foi concebido para o evento efémero da Exposicao
Internacional, em flagrante contraste com a durabilidade pretendida pela
reconstru¢cao erguida com um relacionamento com as preexisténcias materiais e
imateriais distintas das do edificio original. A réplica ndo possui a historicidade
primitiva, nem foi convertida funcionalmente; serve como um comentario do valor
historico que possibilita o estudo da imagem concreta de como foi um dia a lendaria

obra que ja surgiu como monumento. O seu grau de autenticidade € o da traducéao,

190 Assunto abordado no Capitulo 3.
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da transposicdo criativa pela via da interpretacdo critica da documentacdo que
sobrou do edificio.

A possibilidade de reconstruir o Pavilhdo deve-se a extrema condi¢cdo abstrata que
equilibra poesia, rigor e dominio técnico nas suas materialidades e espacialidades
de obra de arquitetura pura, dura, que nao narra nada além dela propria, da qual ndo
se pode encontrar, ou extrair, qualquer adereco a ela aposto.

O espaco é o tema e a substancia principal da espacialidade topolégica do Pavilhdo
de Barcelona e da materialidade espacial da Tate Modern, que combina a forca do
vazio do edificio preexistente com o rigor da plasticidade depurada dos acréscimos
que Ihe sdo acoplados, como elementos intencionalmente distintos e perceptiveis,
que permitem gue NnoOvos us0os ocorram sem grandes alteracbes na edificacéo

original.

Para resolver o conflito entre o protagonismo da arquitetura e as obras expostas,
dilema conceitual préprio aos projetos de museus, o partido minimalista apoiou-se na
neutralidade dos espacos do conjunto de galerias superpostas em trés pavimentos
laterais, com areas de descanso que se abrem para a “rua coberta” da Turbine Hall

ou para a cidade de Londres.

A escada descendente no interior da Kollegienhaus da acesso ao edificio do Museu
Judaico, denota a coexisténcia das diversidades entre 0 novo e a preexisténcia e
funciona como um portal entre o0 antes e o depois, a afirmar que sé se atinge o futuro
pelo caminho do passado. Nos vinculos com o entorno e com a edificacdo barroca
vizinha, o museu constr6i um discurso visual pleno de tensbes de
complementariedade e oposi¢cao que é potencializado nas espacialidades internas e
nos exteriores mais proximos. O corpo da sua arquitetura € concebido como um
ambiente de vivéncias, um envoltério construido como sistema que estrutura a

fruicdo da obra e estimula percepcdes.

O Museu Judaico e o Reichstag utilizam a histéria como ferramenta de entendimento
da contemporaneidade, e induzem experiéncias de percurso que cruzam o umbral

do passado para atingir o presente e olhar o futuro.

O GasOmetro € uma interpretacdo que remete o observador as propostas pop do
Archigram e a Misericérdia aponta para a utilizacdo do vernacular como fonte da

criacdo arquitetonica. Ambas sao apropriacdes utilitarias de preexisténcias para
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produzir habitacdo complementada por espacos de comércio e servicos na
vizinhanca. A tensdo intencional provocada pelo edificio projetado por Coop
Himmelblau, potencializa o estranhamento do conjunto e remete a solu¢cdo adotada
por Lina Bo Bardi no prédio esportivo do SESC Pompéia®®?, afirmando-se como uma
arquitetura em tudo desligada das tipologias vernaculares encontradas no entorno

do bairro onde se implanta.

O Monumento aos Judeus Mortos € obra de dificil classificacdo quanto aos dominios
da criacdo artistica por ela abarcados, por enlacar varias escalas, conceitos e
solugbes em um Unico resultado: desenho urbano, arquitetura da paisagem,
arquitetura, memorial, escultura, arte conceitual. Ao se instalar nas preexisténcias do
contexto edificado das proximidades do Portdo de Brandemburgo, cria um lugar
publico que remonta a imensuravel amplitude das preexisténcias imateriais das

memorias do genocidio que perpassam a capital do Terceiro Reich.

A forma da arquitetura € o ambiente de ocorréncia dos eventos, e 0 uUso imanta a
matéria configurada com significados que acompanham as mudancas nela
operadas. Tal como a matéria € o suporte da obra de arte, a forma dos materiais
estruturados em obra de arquitetura € o suporte do uso que € o significado. O uso
atribuido ao espaco que foi submetido a intervencdo € que re-significa a forma: a
usina termo-elétrica tornou-se a Modern Tate e o Gasémetro de Viena um novo

bairro multifuncional.

191 Maiores detalhes em Bo Bardi (1998).
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A maneira como se imagina costuma ser mais instrutiva do que aquilo que se imagina.

Gaston Bachelard

Quando uma teoria nova ou uma nova idéia entra em cena, geralmente se apresenta logo
desarticulada, contém contradigbes, néo é clara a relagdo em que se coloca para com 0s
fatos, e sdo abundantes as ambiguidades. A teoria esta repleta de imperfei¢des. Pode, nao

obstante, ser trabalhada e aperfeigoar-se.

Paul Feyerabend
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Contemporaneidade: cidades, memadria € monumentos

O viver contemporaneo caracteriza-se pela acelerada sobrecarga informacional e
cultural, pela fugacidade e instabilidade do tempo-espaco, pela instantaneidade
imaterial das comunicacbes e pela obsolescéncia programada. A desejada
recordacdo total € um antidoto contra as angustias provocadas pela pluralidade
despersonalizada e insegurancas do presente, que induzem a valorizacdo do
passado como um refugio conhecido, que se materializa nos testemunhos fisicos

que dele perduram.

Entretanto, nem tudo que remanesce do passado é relevante para ser preservado e
transmitido as geracgdes futuras. Ser velho ou antigo ndo garante ao bem cultural o
reconhecimento de um valor que justifique prorrogar a sua existéncia, protegendo-o
do desgaste deletério da acdo dos elementos fisico-quimicos, dos seres humanos e

dos eventos sinistros. Portanto,

ha que se efetuar a selecéo rigorosa do que deve se r mantido, para que a cidade
nao se transforme em um depdsito incondicional de a rtefatos cristalizados no

tempo.

Os processos de mundializagdo da economia da atual etapa do capitalismo
evidenciam o choque entre cultura e civilizacdo, entre o local e o universal, e
interferem na reconfiguracéo fisica e funcional das ocupacdes urbanas. Além dos
modelos de expansado territorial que incorporam areas livres e periféricas, o
planejamento urbano passa a se voltar para o adensamento e a reutilizacdo da
ocupacdo existente; adota acdes de adequacdo de estruturas fisicas que se
encontram subutilizadas, abandonadas ou arruinadas, com procedimentos que

atualizem essa herancga para transferi-la para as geracgoes futuras

A requalificacdo das zonas antigas € justificada como politica de valorizagdo das
identidades locais, ainda que por meio de atracdes turisticas criadas pela construcao
de simulacros’®® de uma tradicdo falseada. Complementarmente, em décadas
recentes, a arquitetura tem sido utilizada como instrumento preferencial da

construcdo de novas narrativas identitarias de reterritorializagdo das cidades,

192 Simulacro entendido, conforme Jameson (1997,p.45), como a “copia idéntica de algo cujo original jamais existiu”.
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promovidas pela estratégica execucdo de intervengBes intencionalmente

monumentais.'®

As agendas das politicas de desenvolvimento das grandes cidades abracam o
objetivo de reinventar a apropriacdo dos espacos da representatividade histérica e
da exceléncia estética, que simbolizam a identidade afetiva e a autodeterminacéo
politico-cultural das comunidades que os ergueram. A conversdo do uso das formas
sobreviventes do passado tornou-se um problema candente, e o desafio que se

afigura é o de

reinventar a apropriacdo dos espacos construidos qu e se tornaram obsoletos e
gue possuem importancia capital de representar as p  articularidades de

identidade afetiva e de autodeterminacao politico-c  ultural das comunidades.

Na sociedade da induzida semelhanca construida e da desigualdade social
preservada, o poderoso antidoto aos inefaveis simulacros € a diferenca das

singularidades preservadas:

em um mundo onde tudo passa a ser monotonamente igu al, o grande valor

potencial € o especifico, o local, o particular.

A importancia do lugar é reforcada como elemento de afirmacéo de alteridades, e o
conceito de patrimdnio cultural extrapola a materialidade dos bens méveis e imoveis,

para abarcar a imaterialidade das tradi¢cdes, costumes e comportamentos.
A ambiéncia urbanistica: preexisténcias e adequa¢de s

Por muito tempo a paisagem das cidades foi mais estavel e duradoura que as vidas
humanas; geracdes se sucediam ocupando e utilizando espagos que perduravam
praticamente imutaveis por longos periodos. A revolugdo tecnoldgica da
industrializacdo e a disponibilidade de novos materiais, técnicas e tecnologias,
alterou radicalmente essa estabilidade e possibilitou outras relagdes com 0s espacos
preexistentes, dando origem & enorme diversidade de novos experimentos
construtivos. Em vista disso, e para responder as constantes variacbes de
demandas, a producdo material da cidade passa a ser frequentemente reajustada,
com a abertura de vias e pavimentacao, a implantacdo de redes de infra-estrutura, a

instalacdo de mobilidrio e equipamentos e, principalmente, com reformas,

193 Edificios extremamente valorizados pelos significados impregnados na forma-mercadoria, transformados em ‘“iscas
culturais” (Arantes,2000,p.46), verdadeiros agentes de atragdo de vorazes consumidores do turismo de massa, como o
conjunto de obras conhecido como Les Grand Travaux , erguido na cidade de Paris durante o governo Miterrand.
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ampliacdes ou substituices de tipologias edilicias por outras destinadas a novos

usos.

Nesse processo de alteracdo da paisagem urbana, trechos de logradouros,
edificacbes e parcelamentos fundiarios sobrevivem preservados sob variadas
condi¢cdes de conservacdo, como testemunhos da memoria dos tempos passados
que s&o vivenciados no presente como momentos da existéncia’® da cidade. No
territorio das cidades contemporaneas convivem relacbes urbanisticas e
arquitetbnicas proprias da dinamica urbana, materializadas na paisagem hibrida e
multitemporal, configurada por formas heterogéneas que se distinguem pelo porte,
pela época, pelas técnicas ou pelo estilo.

A continuidade do ambiente construido da cidade é percebida no processo de
acumulacdo seletiva das acdes de preservacao, ou de destruicdo, em parcelas
constituidas por antigas formas urbanas, com origens em distintos momentos
historicos, que perduraram no tempo como permanéncias que documentam a
diversidade das identidades que as ergueram. Nesses laboratérios de
experimentacdes sociais em permanente mudanca, as zonas mais centrais e
antigas concentram a representatividade e os valores que traduzem a trajetoria da

cultura local.

Palco da tensdo entre garantir a preservacao material da cidade antiga ou atender
as pressodes pela cidade futura, por forca das dindmicas inexistentes a época da sua

edificacdo, as permanéncias sao

vestigios de estruturas urbanas consolidadas em fra gmentos antigos, dindmicos
e heterogéneos como “rastros” de comportamentos téc nicos, estéticos e

funcionais de préticas sociais ja superadas no temp 0.

Além das que estdo corporificadas nas multiplas formas coexistentes da producéo
sécio-cultural do espaco — artefatos, monumentos, conjuntos arquiteténicos e sitios
historicos —, existem as manifestacdes imateriais da diversidade do saber-fazer
popular, sobretudo as efémeras praticas dos festejos, ritos e mitos que dao forma a
riqgueza simbdlica das sociedades. A compulsiva caracteristica contemporanea de

inventar herancas, apropria-se desses bens que presentificam o passado comum de

194 Expresséo utilizada por Rossi (1997, 61).
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grupos, comunidades e sociedades, e encarnam o sentido de continuidade da

existéncia.

Atravessada pela complexidade de enfoques, confltos de interesses e
entendimentos, essa selecdo realiza-se no presente, e reinterpreta o legado

disponivel em sintonia com o pensamento vigente:

a preservacdo dindmica da cidade antiga na paisagem urbana contemporanea,
valoriza ou obscurece, recupera ou destroi, a depen  der dos critérios do que, do

por que e do para quem se preserva.
Patrimonio e politica: cultura x meio-ambiente

Por serem elementos privilegiados de estratégias politico-econdmicas apoiadas em
evidenciar diferencas e afirmar a identidade dos lugares, as nocfes de cultura e
patrimonio sofreram profundas alteracées e valorizagcdes nos tempos recentes de
globalizacdo homogeneizadora de paisagens, modos e modas. No bojo do realce
das tradi¢cdes culturais, e da expansdo das questdes da conservacao patrimonial,
antigos conceitos e critérios foram reconfigurados estruturando-se um novo quadro
de referéncias legais, administrativas, técnicas, tecnologicas e estéticas, com a

valiosa contribuicdo de pesquisas e projetos inovadores.

As politicas de preservacdo dos bens culturais e, mais especificamente, do
patrimdénio arquitetdnico e urbanistico, ndo seduzem tantos adeptos como as que se
afinam com a consciéncia ecoldgica surgida no rastilho contestatorio de 1968, e que
se generalizaram nas agendas “verdes” dos movimentos sociais comprometidos com
a preservacdo ambiental e com o desenvolvimento sustentavel. Mais proximas e
concretas, as questdes de meio-ambiente dizem respeito ao bem-estar, a qualidade
de vida e a viabilidade do ecossistema do planeta, enquanto que as do patrimdnio
cultural reportam-se as necessidades espirituais dos seres humanos, e necessitam

maior esclarecimento e sensibilidade para serem percebidas.**®

No Brasil, as acbes de preservacao tradicionalmente priorizaram 0s monumentos

arquitetbnicos como acontecimentos Unicos, possuidores do valor de

195 Existe a convergéncia na atualidade de interesses conservacionistas ambientais e culturais, e sdo aplicados na
preservacao patrimonial paradigmas ecolégicos enriquecidos por teses que compatibilizam o desempenho energético com a
protecdo do ambiente. Adquirem relevancia as estratégias de poupanga de energia combinadas a melhora do conforto e a
ampliacdo da vida Util da edificagdo, conjugando a selegdo qualitativa dos novos usos com a especificagdo de materiais
reciclados, duraveis ou ndo poluentes.
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exemplaridade®®®

por condensar representacdes sociais que perduram no tempo,
mesmo que desvinculados da destinacdo primeira.'®’ Se a preocupacdo ambiental
foi absorvida nos curriculos escolares brasileiros, a protecdo dos bens culturais néo
logrou a mesma sorte, ndo se desvinculou do pecado original de resultar das
refinadas construcdes ideolégicas dos intelectuais eruditos a elas vinculados'®.
Essa mescla de autoritarismo com distanciamento elitista contribuiu para o descaso
e desinteresse com 0 tema, que permanece pouco conhecido e divorciado das
preocupacdes mais objetivas da populacdo em geral. Quadro esse que € agravado
por governantes que se voltam para a apropriagdo utilitarista das suas
potencialidades turisticas, e para utilizar a protecado do patriménio como um ardiloso

alibi para justificar acdes de veladas intencionalidades.**

Quando recusam reconhecer o valor da memoria edificada e permitem a destruicéo
do acervo remanescente, as sociedades realizam uma espécie de lobotomia

cultural,®®

0 apagamento mnemonico irrecuperavel dos percursos culturais
documentados nas formas construidas preservadas, cujo contato material favorece a

rememoracao do passado historico.
Permanéncia e transformagéo, contextualismo e alter  acéo

A cidade é uma obra aberta, de multiplos autores, que refaz a fisionomia urbanistica
em constantes alteracbes formais e funcionais para responder as reestruturacdes
sociais, culturais, politicas, econémicas e tecnoldgicas, gestadas na diversidade das
conjunturas histéricas. Nesse ambiente em permanente mudanca, € cabal a
impossibilidade de preservar, por longos periodos, os testemunhos das formas
adquiridas no passado; dai o perigo de se apostar na rigorosa abordagem
contextualista do tipo morfo-tipoldgico®®, assentada na insercdo muda nas
preexisténcias, sem distingbes ou conflitos entre alteridades aparentes. Mesmo as
cidades que se preservaram mais uniformes, possuem realizacdes contemporaneas

que atualizam a fisionomia e a destinacdo do seu tecido tradicional.

19 Express&o utilizada por Sola-Morales (2006,p.255).

197 A atencdo a preservagdo dos exemplos notaveis ndo é acompanhada de preocupacdo semelhante com as parcelas
urbanas e espagos publicos reconhecidos como conjuntos patrimoniais que agregam elementos de vérias escalas de
interveng&o urbanistico-arquitetdnica: tragado, infra-estruturas, mobiliério, paisagismo e utilizagao.

198 O Estado Novo getulista de inspiragdo nazi-fascista ja comentado na Parte Dois.

199 Ver Capitulo 4.

200 Expressao utilizada por Roth (2003,p.142).

201 A terminologia utilizada - morfo-tipoldgico - reporta-se a parcela do conjunto urbanistico configurado pela combinagao da
morfologia dos espagos abertos com as tipologias das edificagdes.
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Nem sempre a modificacdo esté afinada com a contemporaneidade, nem traz em si
o desejo de alterar o status quo. Tanto pode inserir-se na fisionomia preexistente de
maneira imperceptivel, como, ao contrario, pode impor-se afirmativamente, em claro

contraste e oposicéao.

Por sua imobilidade, o carater plastico da edificacdo ndo diz respeito apenas a si
propria, mas decorre da relacdo com o sitio onde se ergue, e a sua estabilidade
construtiva depende das caracteristicas ambientais do local no qual esta assentada.
Dai se concluir que, em principio, a obra é re-configurada

a cada nova configuracdo do entorno e, em sentido m  ais amplo, aos contextos

determinados por cada momento historico a que for s ubmetida.

Portanto, o conceito de contextualidade n&o pode limitar-se a aparéncia da
edificacdo, ou da sua ambiéncia urbanistica; mas deve, sobretudo, se caracterizar
pela adequacdo aos ambientes de pensamento, de acdo politica e de sistemas

produtivos.
Patrimonio: preservagao, uso e conservacao

Como construcdo historico-ideolégica, a selecdo do patriménio a proteger e
preservar atende as conjunturas dos conflitos no tempo e no espac¢o, como pactos
acordados em contextos submetidos a pressdes culturais e econémicas, que atuam
simultaneamente, em permanente tensdo dialética, contra os testemunhos do

passado e a favor da sua preservacao.

Enquanto a montagem da historia se deu pela sucessao de eventos extraordinarios,
o potencial passivo dos monumentos foi utilizado como suporte de discursos
baseados no carater de excepcionalidade. A historiografia mais recente privilegia
interpretacbes de longa duracdo, que identificam elementos estruturantes em
periodizacbes mais amplas, que imbricam interesses por assuntos de importancia
variada. Pela amplitude e completude da escala espaco-temporal dessas
abordagens, os conjuntos urbanos substituem as edificacdes isoladas notaveis na
representacdo da memoria e da identidade coletiva. Com a redefinicdo do
significado de patriménio artistico e historico para patrimbnio cultural, os
monumentos isolados sdo entendidos como elementos dos conjuntos da cidade
convertidos em patriménio fisico e cultural, areas que contextualizam objetos

materiais e interacdes sociais.
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Para ter a duracdo dilatada para o futuro, os conju  ntos urbanos necessitam ser
ajustados aos contextos vigentes, apropriando-se de materiais, tecnologias e
tipologias que ndo mascarem a diversidade intrinsec a a trajetéria das producodes
culturais na histéria, que € dinAmica e mutante, nu  nca se congela ou interrompe,

e s6 pode ser entendida a partir do presente.

O efeito juridico do ato de tombamento € o de evitar acdes que possam intervir
negativamente em um bem tombado, mas ndo deve ser entendido como sinénimo
de submissdo do bem a imutabilidade da sua condicdo material. Mesmo combinado
a restauracao, o tombamento ndo protege os bens culturais da inevitdvel mudanca a

gue estao sujeitos:

em razdo dos processos degenerativos a que estdo su  bmetidas todas as coisas
organicas e inorganicas, ndo se pode preservar inte  gralmente um objeto

arquiteténico ou um conjunto urbanistico.

O contetudo material e 0 contexto a que pertencem estdo em permanente mutacao,
por deterioragdo, por outros usos que nao os originais, ou por valores e significados
que lhes sdo agregados ou retirados ao longo do tempo. E impossivel adotar uma
visdo estatica e tentar preservar a plenitude constitutiva do momento inaugural da
obra, jA que os danos nela causados pela decadéncia ou pela ocorréncia de
acidentes, ndo permitem que readquira a integridade perdida, mesmo submetida a

operacoOes reparadoras bem sucedidas.

N&o se pode negar a contemporaneidade o seu direito a histéria, e 0 que se pode é
conservar o valor das edificacdes e conjuntos urbanos, substituindo a fracassada
reabilitacdo do passado pela preservacdo da continuidade historica dos tecidos
antigos. E isso se consegue com a preservacgao da historicidade dos bens culturais,
que pertencem as representacbes da memoria e da identidade coletiva, com
realizacbes assentadas na memoria das tradicbes e afinadas com o espirito
conceitual e tecnolégico do presente. Com acdes de conversao funcional e simbolica
gue reduzam os impactos agressivos das interferéncias ambientais e humanas na
materialidade das edificagbes e dos lugares degradados, alterando-lhes o

necessario para dilatar-lhes a existéncia.
Transformar para conservar: projeto e mudanca

O embate das forgas da invariancia e da variancia, da conservacao e transformacéo,

rege as trocas metabdlicas no planeta e perpassa a existéncia bioldgica, psicoldgica



294

e social dos seres humanos. Entretanto, no campo da prote¢ao patrimonial, persiste
o entendimento maniqueista do antagonismo das posturas que advogam a
estabilidade preservacionista e as que defendem a mudanca renovadora, que
representam o bem e o mal respectivamente. A opcdo pela preservacdo néo é
necessariamente positiva, assim como nao ha qualquer contetdo intrinseco negativo

nas intengdes de modificar uma situacéo julgada inadequada ou inconveniente.

A complexa imaterialidade conceitual, moral e social preexistente reage com maior
dificuldade que a ambiéncia fisica a assimilacdo da proposta de intervencdo. Os
partidarios da invariancia defendem o “congelamento” da aparéncia da obra
considerada como a que melhor traduz as suas qualidades, mas nao dispensam
atencdo e cuidado semelhantes a plasticidade, aos materiais e a selecdo de usos

mais adequados as espacialidades, para preservar a forma do edificio.

Nem toda mudanga implica em melhoria, nem modificar €, necessariamente,
sinbnimo de alteracdo radical. Nem sempre a intervencdo — a adequacédo, a
reconstrucdo, o restauro —, atua beneficamente; ela pode, ao contrario, funcionar
como elemento de tensdo e desestabilizacdo das estruturacdes preexistentes.
Mesmo com intencdo de implantar uma relagdo néao disruptora, as alteracbes nao
sdo condi¢cdo necessaria, nem suficiente, para elevar qualitativamente os atributos

do lugar.

Projetar é optar entre infinitas possibilidades para criar uma nova situacao partindo-
se da interpretacdo da conjuntura de preexisténcias — historicas, culturais, politicas,
econbmicas, conceituais, tecnolégicas e ambientais —, que estabelece o embate
entre o0 principio e a circunstancia, isto é: entre a aplicacdo do conceito e a

receptividade do momento no qual € submetido a avaliacdes, criticas e adequacdes.

7

Sendo cada contexto uma situacdo de abordagem do problema, é impossivel se
estruturar um modus operandi generalizavel, e os campos tedrico-conceituais e
pratico-projetuais serdo tdo mais eficientes quanto mais adaptaveis forem as

especificidades de cada caso a enfrentar.

A amplitude do termo intervencdo abarca modificagcdes em preexisténcias edilicias e
urbanisticas, com diversas compreensfes e procedimentos de conservacdo da
materialidade dos remanescentes do passado, ao adequa-los ao conforto, aos

materiais e a tecnologia dos usos contemporaneos. As propostas de intervencéo sao
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fruto de decisbes amparadas em julgamentos em conjunturas especificas, e, quase
sempre, resultam de comportamentos e entendimentos conflitantes com os

defendidos pelos 6rgéos de protecéao.
A intervencao

€ uma operacdo de traducédo , que identifica e compreende o0  sentido da obra para
transferi-lo para o futuro; € uma acdo de parceria entre o tradutor e o autor da

obra que se efetiva na compreensdo do  texto original.

Para nao falsear a historia, as intervenc¢des devem analisar criticamente o passado e
a tradicao, e utilizar a tecnologia disponivel para reduzir o desgaste e ampliar a
duracdo da permanéncia material da obra no porvir. Em vez de tentar reproduzir
condi¢cbes técnico-produtivas superadas, que aviltam a historicidade das estruturas
remanescentes, deve adotar mecanismos de adaptagcédo das materialidades afinados
as demandas plasticas, espaciais e funcionais das conjunturas sociais, econdmicas

e culturais do momento contemporaneo, com uma expressao de perfil moderno.?®
A preservacao do antigo deve se efetivar

de maneira absolutamente consciente, manifesta e co  ntemporanea, sem contudo
abandonar o respeito ao sentido de histéria e a integracdo aos elementos do

entorno.

Mais importante que a afirmacéo de posicionamentos ou teorias, as intervencdes

203

sdo respostas projetuais e arquitetbnicas , opcdes de enfrentamento do

problema, textos operacionais de estratégias de combate para garant ir a

continuidade da vida dos sitios e das edifica¢gfes d e valor cultural reconhecido.

A intervengcdo pode ser material ou imaterial, a primeira altera o significante da
arquitetura e a outra altera-lhe o significado. O enxerto da novidade arquiteténica
introduzido na preexisténcia é o a da différance®®, o elemento inserido no texto
significante que modifica a estrutura compositiva mas ndo o contetudo simboalico.Tal
como o0 uso altera o significado mantendo o significante, o enxerto altera o

significante mantendo o significado.

202 Arquitetura moderna entendida como a que é fruto das condigdes objetivas do seu momento histérico e ndo aquela
vinculada ao Movimento Moderno. Um entendimento coerente ao surgimento desse vocabulo, no século V, para diferenciar
a emergéncia contemporanea de um mundo cristdo numa conjuntura caracterizada pelas permanéncias greco-romanas.

203 Resposta projetual e resposta arquiteténica sao expressdes utilizadas por Siza (2000,p.39;2007,p.35).

204 \er Derrida (1968).
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As modificagbes feitas na matéria da edificacdo, entendida como suporte do
significado simbolico a ela atribuido, ndo alteram o valor cultural reconhecido no
valor simbodlico de diferentes conteddos: histérico, artistico, antropoldgico,

tecnoldgico, etnografico, natural, documental.

Analisados de forma menos preconceituosa, 0s projetos que interpretam o espirito
da contemporaneidade e aparentam travar um agressivo conflito expressivo com a
tradicdo, revelam-se fecundos em enaltecer a continuidade histérica de parcelas
urbanas imantadas de historicidade identitaria. Ainda que sejam flagrantes as
alteridades originadas na diversidade de objetivos e meios dos momentos que as
configuraram, a nova arquitetura assim comprometida estabelece uma relacédo de

convivio com as preexisténcias.

Para facilitar projetos de plasticidades e espacialidades circunstanciados as
contingéncias do presente historico, que utilizam elementos dissonantes das

linguagens encontradas, o arquiteto se respaldara

na analise da configuracdo do sitio e do lugar , no conhecimento referencial da
experiéncia historica e na contextualizacdo teodrico-filosofica , para subsidiar e
estimular a critica analitica e a conceituagdo inte  rventiva das suas indagacdes

formais.
Arquitetura preexistente e atualizacdo: uma questao de projeto

Num ensaio escrito em 1933, denominado In’ei Raisan / Em Louvor da Sombra,
Junichiro Tanizaki®®® discorre com resignada objetividade pratica e linguagem
poética, sobre as mudangcas em curso no Japao, provocadas pela introducdo das
tecnologias ocidentais que afetam a arte de viver e a percepcao tradicional do

mundo: do teatro, da gastronomia, do corpo feminino, e, sobretudo, da arquitetura.

Comenta a dificuldade de construir uma edificagcao “no mais puro estilo arquiteténico
japonés”, em vista da impossibilidade de “harmonizar certas instalacdes como rede
elétrica, de agua e de luz com a sobriedade dos aposentos japoneses”. Verifica que
as comodidades modernas, como aquecimento e aparelhos sanitarios, vai de
encontro a “impar capacidade” dos seus antepassados “de tudo transformar em
poema”, ai incluindo “o mais insalubre aposento da casa”, destinado a latrina,

tradicionalmente convertido em “ponto de extremo bom gosto”, integrado as

205 \/er detalhes em Tanizaki (2007,p.7-33).
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“manifesta¢des de incomparavel formosura da natureza — flores, passaros, brisa ou

luar — e a uma cadeia de concepc¢des poéticas repletas de nostalgia”.

Tanizaki reflete sobre como esses confortos facilitam a vida diaria, mas dela retiram
0s atributos estéticos ancestrais, o “ar de antiguidade” que advém da onipresente
contribuicdo da penumbra, da péatina e da gordura, a culinaria, a arquitetura e, ate,

as sutis nuances do sombreamento da pele feminina.

As reflexdes do poeta apontam para as especificidades da arquitetura cujos temas
combinam objetividade perceptiva com subjetividade sensitiva, como espacialidade,

territorialidade, habitabilidade, conforto, luz, cor, forma e significado. E arte que

sintetiza intencdo estética, dominio tecnolégico e destinacdo utilitaria, e nao
resulta da aplicacdo de protocolos, férmulas ou teo remas, mas da interacao

entre necessidade demandante, realidade objetiva e dominio criativo.

A decisao de intervir em uma obra de arquitetura implica situa¢des e condicionantes
gue ndo possuem relevancia nas demais expressdes artisticas. Como elementos
caracterizados pelo grande porte e imobilidade que integram o contexto ambiental
da cidade em permanente mutacdo, as edificacdes e 0s conjuntos urbanos né&o
podem ser isolados e protegidos com procedimentos de preservacdo e conservacao
semelhantes aos outros bens culturais, em ambientes adequados para dilatar a sua
sobrevivéncia no tempo. Garante-se a apropriacdo e a sobrevida das parcelas
urbanas decadentes, e das edificacdes deterioradas, adaptando-as as instalacdes e
equipamentos que atendam as necessidades de conforto, funcionalidade e

estabilidade de cada conjuntura.

Dessa forma, a cidade e a arquitetura séo inseridas no presente histdrico dos usos e
das tecnologias, possibilitando que o valor artistico e a representatividade histérica e
identitaria perdurem na historicidade dinamica da sua utilizagdo. Como néo dizem
respeito apenas ao atendimento funcional as demandas contemporaneas, 0s
procedimentos de adequacao necessitam ser permeaveis a adaptacdes que possam
alterar a aparéncia da obra, mas que preservem a integridade da sua estrutura,
entendida como a combinacédo de aparéncia formal, conteddo simbdélico e utilizacao
dindmica.

A aparéncia é subsidiaria dos dois elementos estruturais da arquitetura: a forma, que

perdura no tempo, € o uso que lhe concede significados a cada nova destinacao
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funcional. A forma dos edificios e das parcelas urbanas se consubstancia na
espacialidade e na materialidade que resultam das técnicas empregadas, e é mais
estavel e perene que as atividades que pode abrigar. Entretanto, é o uso a ela
atribuido que lhe confere substéancia simbdlica e significado, e contribui para alongar,

com maior ou menor propriedade, a duracdo da sua constitui¢ao fisica.

Preservada na sua fisicidade constitutiva, mas destituida de uso, uma edificacdo nédo
pode ser considerada arquitetura em sua inteireza, obra de arte especial cuja
utilizacao funcional Ihe confere a substancia variavel dos significados no tempo. A
sobrevida do edificio s6 é garantida com a adequacdo aos usos compativeis e as
demandas de conforto, funcionalidade e estabilidade do momento presente: € na

interacdo com o0 usuario que a obra se presentifica.

Os estreitos vinculos com as utiliza¢des funcionais determinam que a plenitude das
obras de arquitetura seja garantida pela atualizacdo da capacidade de atender a
novos usos. Diferente da escultura ou a pintura, que ndo necessitam de instalagbes
para garantir a sua apropriacdo no tempo®%®, deve atender aos requisitos técnicos,
tecnolégicos e de conforto contemporaneos a cada momento historico por conta da
sua longa duracdo. A atualizacdo da arquitetura preocupa-se em adequar a
funcionalidade e preservar o valor artistico, historico e identitario.

Comprometidas com espirito do presente, as estratégias de dilatacdo da
durabilidade da obra adaptando as suas condi¢des originais — formais, técnicas e
funcionais —, devem se apoiar na analise de potencialidades dos imdveis
fundamentada no valor de representacdo, no estado de conservagdo e nos usos
opcionais. A eficacia dessa acao atualizadora, que passa a constituir a materialidade
e a sensorialidade da composicéo formal e da espacialidade do objeto arquitetdnico
primitivo, parte da interpretacdo das utilizacbes mais adequadas, e € tdo importante
quanto a definicdo das técnicas e tecnologias a utilizar, ja que a qualidade da
conversado funcional e a conservacédo da edificacdo dependerdo da justeza dessa
avaliacao:
o grau de conservacao da edificacdo e a sua permané ncia futura vai depender do

conjunto combinado de decisGes projetuais de utiliz acao, espacialidades e

tecnologias.

206 Nao ha necessidade dessas obras serem dotadas de rede de agua, eletricidade, esgotamento sanitario, telefonia, logica,
isolamentos termo-acUsticos, aquecimento e ar condicionado central; nem equipamentos como cozinhas industriais,
elevadores, cameras de seguranca, torres de telecomunicagao, alto-falantes ou sistemas de informagao.
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Nem todas as edificacbes que servem de testemunho historico e politico séo
reconhecidas como obras de arte, e sdo tratadas de maneira equivocada na
avaliacdo dos procedimentos de preservacao a que sado submetidas: sdo protegidas
de usos e de utilizagbes mais intensas, para garantir melhor conservacéo, e dilatar a
permanéncia no tempo. A destituicdo das finalidades dos edificios, pela
subutilizacdo ou nédo-utilizagdo que lhes é imposta, termina por isola-los como que
congelados em um instante 6timo da existéncia, impossivel de ser alcancado por ter

sido superado pela sua historicidade.

Embora a teorizagcdo conservacionista privilegie os enfoques de restauro nas
preexisténcias, elas sao objeto de experimentacées multifacetadas de preservacao
gue constituem um conflituado corpo disciplinar ad hoc, que néo é apropriado como
referéncia as praticas administrativas, tedricas ou projetuais. As divergéncias da
multiplicidade de enfrentamentos alimentam o embate entre a observancia aos
critérios da restauracdo e a consideracdo do problema como um ramo do projeto

arquitetdnico, que advoga a incorporagao da sua liberdade criativa.

Os projetos de intervencdo em preexisténcias atendem as demandas do presente
para lanca-las para o futuro, e pertencem aos dominios da arte e da estética, mais
proximo das emocfes da sensibilidade e menos afeito aos rigores da razao
cientifica:
as intervencfes em preexisténcias patrimoniais mate riais para trazer para o
presente e tansferir para o futuro a estruturacdo espacial de edificagbes e/ou
areas abertas, deve ser abordado como um ramo de at uacdo20? especial da

atividade projetual dotada de condicionantes e limitacbes que lhe s&o

especificas.

Como projetos de arquitetura, sdo melhor avaliadas através de analises que
privilegiem o valor estético sobre os de representatividade histérica. Tanto a
preexisténcia como a intervencdo que nela se deseja realizar sdo obras de
arquitetura, e, como tal, devem ser objeto de avaliacdo critica e analitica
semelhante, ainda que referenciada nas especificidades dos momentos histéricos
que lhes deram origem. Por se produzir na insercdo no ambiente preexistente, sua
percepcdo depende de como é absorvida pelos contextos fisico-ambientais,

politicos, culturais, que se alteram no tempo.

207 Ramos como o dos tipos funcionais, o de estruturas de grande porte ou o de paisagem.
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A abordagem critica do problema n&do pode ser meramente instrumental, burocrética
e administrativa, e a avaliacdo deve extrapolar a manutencéo da aparéncia material
como sinbnimo da preservacao do valor artistico ou historico do bem protegido,
percebendo-os como estruturas mutantes e plenas de substancias imateriais. Para
atingir a continuidade historica dos tecidos antigos € necessario distanciar-se da
preservacao acritica da feicdo e da funcado original, cujo objetivo é a impossivel

reabilitacdo do passado.

Ressalve-se ser imprescindivel os procedimentos, técnicas e tecnologias especificas
de restauro para atender a preservacdo dos elementos da estrutura, dos
equipamentos e dos materiais utilizados no edificio, cabendo as decisdes acerca do

comportamento futuro da edificacdo as questées do projeto de arquitetura.

As limitacbes impostas pela disciplina do restauro sao restricbes
complementares a problemética projetual; ainda que se pretendam distantes das
implicacbes mais ordinarias, também estdo eivadas d e disputas teorico-
conceituais e sdo submetidas as naturais injuncdes politicas de maneira

semelhante a qualquer projeto.

N&o estdo isentas das condicionantes legais, institucionais, de uso, fisico-
ambientais, culturais, tecnologicas, financeiras e econémicas do quadro referencial

critico-analitico que subsidia as decisdes de atendimento as demandas.

Tal qual as preexisténcias materiais, o arcabouco legal que fundamenta a
preservagao dos bens culturais configura uma preexisténcia cujos procedimentos de
aplicacdo devem ser objeto de intervencfes para adequar as demandas da
contemporaneidade. Uma vez que se modifigue a regulamentacdo, e que se
ampliem as possibilidades de atuacdo, surge a necessidade de se pensar em
instrumentos que possibilitem garantir a qualidade, a adequacédo e a compatibilidade
das propostas.

Vale ressaltar que a baixa qualidade de projeto e de obras ndo é um problema que
diga respeito unicamente as intervencdes em patrimonios artisticos e/ou historicos; é
uma praga perversa que combina deseducacdo, auséncia de sensibilidade e
processos administrativos viciados, nutrida pela falta de concursos publicos para
pessoal qualificado, idéias e projetos, e por procedimentos licitatorios e

fiscalizatorios complacentes ou omissos.
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Contemporaneidade e regulamentacao: conflito e supe  racao

A dindmica de estruturacdo pluralista e multifacetada da paisagem construida da
cidade contemporanea, onde convivem representacdes formais erguidas em tempos
distintos, aproxima-se do processo de alteracdo permanente observado na

configuracéo organica das paisagens naturais.

Nesse cenario, o conflito acerca da preservacao assenta-se em trés pontos:
1. o arquiteto como sujeito realizador do projeto;
2. a edificacéo ou conjunto urbano como objeto, e

3. a instituicdo como responsavel por legitimar o valor dos bens e a acao dos

arquitetos sobre estes.

A atualidade é permeada pela irrestrita e conflituada abrangéncia conceitual, critica
e criativa, permitida pela auséncia de tracos unificadores e canones limitadores as
praticas projetivas no exercicio das mdultiplas alteridades, que conduz a um novo
estatuto da compreensédo da cidade, da arquitetura e, mais especificamente, da
preservacdo. Pela multiplicidade e variedade de opinides, pelos diferentes
posicionamentos e acepc¢des, pela dificuldade de estabelecer comportamentos
baseados em meta-narrativas universais, a condicdo atual contribui para
impossibilitar a organizacdo harmonica apolinea e estimula o retorno a desmesura

dionisiaca no convivio da arquitetura com as preexisténcias.

Para subsidiar as decisfes projetuais e as avaliacdes das propostas de intervencao,
0 empenho tedrico e critico deve se voltar para as potencialidades de superacéao de
conflitos entre forgcas antagbnicas, para que O convivio entre 0 novo e a
preexisténcia deixe de ser a insolUvel oposi¢do entre contrarios, através dos projetos
e obras dos realizadores e dos juizos de reconhecimento da critica. E fundamental
atualizar os entendimentos de historia e de estética das praticas dos projetistas,
analistas, construtores e fiscais vinculados as questfes da preservacao patrimonial,

para nao perder de vista 0 objetivo maior de proteger as arquiteturas patrimoniais.

Nas ultimas trés décadas, as no¢cdes de cultura, patrimdénio e preservacao sofreram
profundas alteracGes; novas demandas se configuraram, conceitos e critérios se
expandiram, desenvolveram-se pesquisas e projetos inovadores, surgiram

procedimentos legais, administrativos, técnicos e tecnoldgicos antes inexistentes.
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Entretanto, o quadro nacional ainda carece da teoria critica, objetiva e
desapaixonada, que contribua para que as acdes sobre as preexisténcias néo
ocorram sob a égide do vale-tudo que combina o descaso pelo valor do edificio, a
insensibilidade profissional e a caréncia de embasamento tedrico e pratico,
potencializado pelo desinteresse da populacdo, pelo corporativismo dos
especialistas, pelo antagonismo reativo das experiéncias e pela apropriagéo

oportunista da questdo da preservacao do patrimonio cultural.?%

Complementarmente, a legislacdo brasileira vigente de protecdo ao patriménio é
muito parcimoniosa na utilizagdo de instrumentos juridicos-administrativos
compensatorios, aplicados internacionalmente, como os institutos do solo criado ou
da transferéncia do direito de construir, que funcionem como contrapartida para as
perdas reais do valor imobiliario dos imodveis protegidos, como compensacao para 0s
altos custos de conservacdo e como estimulo aos investimentos em obras de

preservacéo. %%

Urge a necessidade de se implantar um modelo mais dindmico, menos autoritario e
centralizador, que contemplem a maior participagcdo das municipalidades e adote
procedimentos decisorios alternativos, como colegiados de composicdo tripartite,
formado por representantes do governos, da sociedade e de entidades. Esse
modelo melhor traduziria a configuracdo socio-cultural das realidades especificas
para ampliar as possibilidades de analise, de julgamento e de fiscalizacdo do
cumprimento das normas estabelecidas e dos entendimentos que transcendem a

mera especificidade dos ritos da burocracia administrativa.

* * *

Este trabalho investigou juizos criticos e formas de atuar em preexisténcias, para
favorecer a continuidade dos vestigios do passado no presente e romper com o falso
problema da oposicdo dicotdbmica entre a permanéncia conservacionista,
referenciada no ponto de vista estatico da histéria e da arte, e a modificacao

progressista, que defende alteragcbes nem sempre positivas.

208 Situagdo bastante semelhante é comentada por Choay (2000,p.186) no que diz respeito ao caso francés e por
Navascués (1993,p.22) quanto & Espanha .

209 Conhecida como Estatuto da Cidade, a lei n® 10.257, de 10 de julho 2001, regulamenta os artigos 182 e 183 da
Constituicdo Federal de 1988, e traz instrumentos indutores da protegao e preservagdo do patrimdnio arquitetdnico como a
transferéncia do direito de construir, o direito de preempgéo e o estudo de impacto de vizinhanga.
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Os percursos empreendidos tiveram o objetivo de refletir criticamente acerca de
como enfrentar uma situacao restritiva adversa, apoiada em superadas categorias
de valor estético e historico. Nas investigacoes da pesquisa identificou-se um

cenario que pode ser sintetizado em trés conclusdes:

1. o projeto € sempre realizado em uma preexisténcia , seja ela fisico-ambiental,

técnica, tecnoldgica, cultural, politica, socioecon O6mica ou tedrico-conceitual;

2. 0 obstaculo epistemoldgico  configurado na acdo dos 6rgdos de protecdo e
nas limitacbes impostas pela hegemonia dos entendim entos de restauro no

desenvolvimento da disciplina de projeto em preexis téncias patrimoniais, e

3. a necessidade de revisdo critica e adequacéo dos procedimentos valorativos,

analiticos e interventivos.

Conclui pela necessidade de estabelecer referéncias apoiadas na etimologia da
palavra theoria, a antiga procissdo dionisiaca, aberta e desregulamentada, que
carrega uma idéia que angaria adeptos ou desafetos ao longo das trajetérias do
cortejo, que a ela se juntam ou lhe viram as costas. Em vez de elementos de tenséo
dialética incontornaveis, deve-se buscar a possibilidade do desenlace acordado na

complementaridade dialdgica das diferencas.

E extrema a dificuldade de se estruturar normas para atividades de criacéo, tendo
em vista que elas ndo devem ser circunscritas com limitacdes ou censuras, além das

ja contidas nos procedimentos subjetivos para dar forma a uma realizacdo material.

As restricdes impostas pelos procedimentos de preservagao patrimonial,

ndo tipificam um territério de conhecimento iniciat ico, nao diferem dos
condicionamentos usuais que incidem nas decisdes da atividade de projetar e
representam um conjunto de aspectos adicionais para fundamentar o

enfrentamento do problema e satisfazer o desejo de arte.

O deslocamento do problema das intervencées do ambito dos procedimentos do
restauro para o universo dos projetos de arquitetura reduzira a dependéncia de
juizos de valor dos experts de praticas super-especializadas®’, e promovera uma

oxigenacdo renovadora, mas nao isenta de riscos potenciais, no processo de

210 Nisso aproxima-se daquela espécie de “esoterismo médico”, a que se refere Foucault (2006), no que esta designagéo
remete a um circulo de iniciados na linguagem especifica e intencionalmente restritiva de um saber ao qual nao se deseja
ampliar 0 acesso.
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transmissao da obra do presente para o futuro. Dai a necessidade de um referencial
teorico
que atue como um territério de convergéncia de conhecimento e experi éncias,
ao largo de preconceitos reativos, que permita ocor rer intervencdes conforme
diferentes codigos de expressivid ade, procedimentos e entendimentos , das

ilimitadas opc¢bes do universo da protecdo : conservacdo, estabilizacao,

completamento, reconstrugéo ou restauro.

As preexisténcias artisticas, historicas e antropolégicas ndo devem ser encaradas
como um elemento de impedimento, um estorvo dispensavel e desvantajoso para o
desenvolvimento, mas como vantagens competitivas valiosas e apropriaveis, com o
respeito que merecem por sua importancia representacional, evitando transforma-las
em lembrancas estaticas de um tempo “estrangeiro”, longinquo e para sempre
passado, um documento nostalgico das irrecuperaveis qualidades perdidas. A
preservacdo do legado da diversidade cultural deve ser tratada como uma variavel
privilegiada de estratégias de crescimento econémico, como objeto de politicas
publicas e privadas, adequadas as diversificadas conjunturas de gentes, de tempos

e de espacos®™.
Preservar preexisténcias para reduzir as inevitaveis perdas, e sobretudo para

possibilitar que as produgbes materiais da cultura sejam adaptadas ao
pensamento e as necessidades de cada momento histér  ico, através de ajustes

funcionais, técnicos e estéticos.
Em vez de limitar, preservar

redimensiona e redireciona estratégias politicas, a  dministrativas e econbmicas
ja que nao existe uma contradicdo especifica entre antigo e moderno , entre

preexisténcia e novidade , entre protecdo e desenvolvimento

Ha que se romper com o isolamento defensivo e 0s preconceitos sedimentados, e se
definir procedimentos adequados ao momento atual, que favoregcam acordos,
aliancas e cooperacbes, ja que, ndo € pelos caminhos da sacralizacédo
segregacionista que se pode defender o acervo documental da trajetoria cultural,

mas, ao contrario,

211 A esse respeito Jack Lang costumava afirmar quando ocupava a pasta de Ministro da Cultura da Franga: “Cultura é o
nosso petroleo”.
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ao se tensionar a critica desveladora até os limite s da fadiga das suas
formulacdes conceituais e filosdficas, é que se pod e atualizar e fortalecer os
entendimentos que permitirdo suportar a concepgao, a realizacdo e o convivio

com esses inevitaveis procedimentos.

Fadiga que induz a percepcéo da possibilidade de repensar os proprios conceitos
sobre os gquais se assentam os entendimentos e as decisdes atuais, para alterar-lhes

os significados para:
preservar , como langar para o futuro;
atualizar , como trazer para o presente, e

restaurar , como renovar o tonus.
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