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5.
Musica e Arquitetura ll: Continuums Autbnomos

Abordar o tema da autonomia a partir da producdo contemporanea da
musica e da arquitetura, implica na busca, através da andlise dos processos
internos de composi¢do artistica, um tipo de proximidade critica entre os dois
campos.

Todavia, mais do que estabelecer paralelos entre estes campos, buscamos
identificar o aspecto continuum autonomo desta produgdo, no sentido de levantar
novas questoes sobre a ideia de autonomia, evitando encerra-la enquanto conceito.

Se por um lado ndo devemos fechar uma definigdo a respeito do que viria a
ser um continuum auténomo; por outro, ndo devemos nos esquivar de determinar
o carater intrinseco que o constitui: o de uma temporalidade expandida, sem
comeco, meio e fim, que se manifesta entre o fendmeno fisico e a complexidade
da estrutura que a compdem. Isto €, uma temporalidade que incita a relativizacao
de questdes ontolégicas e nomoldgicas de uma obra. E nesta relativizagio que este
continuum nos fala das coisas ocultas, codificadas, que ndo sdo evidentes, e ¢ nela
que nos deteremos para uma compreensdo da sua relagdo com a musica e a
arquitetura.

Antes, numa reflexdo inicial sobre o cruzamento entre musica e arquitetura,
podemos ponderar a respeito desta relacdo a partir da critica da especificidade
fundamental que historicamente tem definido estes campos: da natureza visual da
arquitetura e do carater invisivel da musica.

O continuum autonomo do qual tratamos apresenta uma capacidade de
deslocamento e superposi¢do dos modos temporais internos da arte. Na musica
eletroactstica de Karlheinz Stockhausen, através da superposicdo de ruidos e
notas musicais de altura definida. Na arquitetura desconstrutivista de Peter
Eisenman, pelo modo como ¢ justaposto e articulado internamente signos de
temporalidades e naturezas distintas.

Quando relacionados a partir das obras de Stockhausen e Eisenman, aparece
algo que ao mesmo tempo os aproxima e os diferencia: o carater ndo-retiniano do
continuum autonomo. Ou seja, se diferenciam justamente pela natureza das suas

manifestagdes fisicas — a arquitetura sendo visual e a musica ndo-visual —, e se
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aproximam no que pode ser inferido da resultante sonora ou espacial, cuja
tendéncia ¢ ndo-retiniana.

Na musica, o carater ndo-retiniano ja ¢ uma condi¢do a priori da sua
manifestagdo fisica, entretanto, a percep¢do do continnum auténomo na musica
esta além desta condi¢do de nao-visibilidade. Ela se da, antes e sobretudo, no
modo de reformulacdo da sua temporalidade interna. Ou seja, ¢ mais no modo
como o compositor cria estruturas inusitadas, partindo tanto da critica interna dos
modos anteriores da forma musical como do experimentalismo e limites
proporcionados pelos novos meios de producdo sonora, que uma linguagem outra
se abre como um espectro estranho no qual os vestigios da tradi¢ao presentes, sao
mais do que invisiveis, se revelam através do que ha de inusitado em sua forma.
Seu sentido clama por ser descoberto como um segredo oculto entre a forma e o
conceito. A resultante sonora, mais do que ndo poder ser “vista”, ela ndo ¢
reconhecida de modo transparente e direto, mas se revela numa evidéncia singular
— ou seja, ha algo ali que vibra através da forma como uma presenga oculta que
ndo podemos perceber de imediato.

Assim, ¢ justamente neste algo que se desdobra da manifestacdo fisica, seja
tatil auditiva ou visual, que a musica de Stockhausen e a arquitetura de Eisenman
se relacionam.

Neste sentido, embora a arquitetura carregue um forte apelo visual em sua
manifestacdo imediata, ela pode também, a depender do modo pelo qual ela foi
concebida, nos dizer daquilo que ndo podemos ver, seja da epifania de uma forma
futura, estranha e inusitada, seja da auséncia de um modelo outro, passado —
todos, pulsando numa condicdo de presenca de alteridade continua. Isto ¢, numa
condi¢do cuja a forma presente ndo ¢ determinante das presencas imanentes a ela.
Tais presengas se insinuam numa indecidibilidade e incompletude que nunca se
estabelecem de modo absoluto através da forma dada.

Deste modo, ndo importa se na musica ou na arquitetura, o aspecto deste
continuum autonomo, que interliga estas areas de principio perceptivo tipico e
diverso, se da justo na clave de uma linguagem outra, insélita e indeterminada.
Em outras palavras, uma linguagem distinta daquelas que estdo historicamente
determinadas — embora carregue seus vestigios. Trata-se de uma condigdo
auténoma cuja estrutura se manifesta de modo codificado, oculto, impelindo o

ouvinte ou observador ir além da sua manifestagao fisica e fenomenoldgica.
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5.1.
Continuum 1: restos e ruidos

Como visto na primeira parte deste topico, musica e arquitetura I, o ruido,
segundo Stockhausen, é qualquer espectro sonoro, cujas vibragoes ndo sdo
regulares, ou seja, ndo mantém entre si uma altura [frequéncia] definida, embora
se encontrem saturadas num mesmo dmbito frequéncial.' Em outras palavras,
cada onda sonora num espectro sonoro tem altura e amplitude distintas entre si e
se tornam ruidosos pela proximidade frequéncial na qual se manifestam.’

Entretanto, na musica de Stockhausen o ruido nao ¢ trabalhado como um
elemento isolado. A producdo de ruidos em suas composi¢des dependerd, para
além do controle dos dispositivos eletronicos, das estratégias de deslocamento
interno da escrita serial. Stockhausen controla os ruidos através de inarmonias
geradas pela superposicdo de grupos sonoros. A superposicdo destes grupos
resulta num grupo maior chamado de Tongemische [mistura de tons ou sons
complexos]. Dentro dos sons complexos € possivel a identificacdo tanto de ruidos
[sons aperiodicos] como de sons periddicos [notas regulares da escala musical, de
altura definida]. O que estd em jogo nesse procedimento ¢ que a superposicao
destes sons gera um continuum temporal na resultante sonora.

De acordo com o musico, misturar sons periddicos com sons aperiddicos €
uma condi¢do para geracdo de uma estrutura nova, inusitada. O grau de
periodicidade e aperiodicidade das composi¢des de Stockhausen estavam
relacionadas entre si enquanto manipulagdo critica da autonomia das estruturas
tradicionais da musica. Isto é, a temporalidade do continuum da musica
eletroacustica ¢ critica ao tempo da musica de concerto — seja no modo como o
compositor alemao estende a duragdo do parametro de amplitude do som de forma
regular e continua, seja na superposicdo mesma de sons periddicos, da notacao
musical tradicional, com sons aperiddicos, criando um continuo entre estruturas
passadas, presentes e futuras, sem um ponto origem definido que se imponha e

domine na progressao musical.

'A definigdo de Stockhausen esta de acordo com a dada por Murray Campbell e Clive Greated no
livro The Musician’s Guide to Acustic: “Objects which vibrate in a non-periodic way, with no
definite and regular pattern of repetition, generate unpiched sounds: ‘noises’ rather than ‘tones’,”
p. 11.

*Sobre os ruidos Campbell e Greated afirmam: “Objects which vibrate in a non-periodic way, with
no definite and regular pattern of repetition, generate unpiched sounds: ‘noises’ rather than

‘tones’.” CAMPBELL, Murray; GREATED, Clive. The Musician’s Guide to Acustic, p. 11.
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Num sentido lato, esta ideia de superposi¢cdo de Stockhausen, como uma
estratégia de composi¢do que ordena o novo e a tradigdo dentro de uma nova
estrutura ¢, de modo semelhante, realizado por arquitetos desconstrutivistas tais
como Peter Eisenman, Bernard Tschumi e Daniel Libeskind — arquitetos que
exibiram seus trabalhos na exposi¢do Deconstructivist Architecture realizada no
MoMA em 1988.

No desconstrutivismo, elementos arquitetonicos intrinsecos — vigas,
colunas, janelas; de temporalidades distintas e imanentes — sdo fragmentados e
superpostos em camadas, criando uma temporalidade singular, interna e
autonoma.

Tal temporalidade ¢ diversa ao tempo cronologico ou evolutivo. Sua forma
resultante [desconstrutivista] tem um tempo autdbnomo continuum € um
significado inusitado. Isto é, os fragmentos de temporalidades descontinuas,
imanente na forma desconstruida, estabelecem uma relacdo paradoxal de
incompletude de sentidos que pode ser entendido como uma pulsdo critica
continua interna.

O tempo, nesta relacdo musica e arquitetura, foi historicamente dado pelas
relagdes abstratas da matematica, e sempre esteve ligada a uma vertente idealista
da construcdo de uma autonomia pura. Na producgdo artistica do pds-guerra,
elementos externos passam a ser considerados na producdo artistica,
contaminando e abrindo esta autonomia ora a uma critica interna, ora a sua
dissolugao.

Na producdo desconstrutivista da arquitetura, se por um lado, podemos
considerar a afirma¢do do critico americano Clement Greenberg [1909-1994], em
seu ensaio Rumo ao Novo Laocoonte’, de ser a musica, no contexto da arte da
primeira metade do século XX, a nova forma de arte dominante — em razdo de ser
uma arte abstrata. Por outro lado, nos temos, quase meio século depois, Mark
Wigley [1956-],° critico e tedrico do desconstrutivismo, nos alertando do perigo
de uma aculturagdo por meio de uma abstracdo radical na arquitetura, isto ¢, de
uma abstragdo drastica da forma dentro dos processos projetuais contemporaneos

— ainda que, na cabeca do arquiteto desconstrutivista, tais processos estejam

*Em: CLEMENT, G., The Collected Essays and Criticism. Volume I: Perceptions and Judgments
1939-1944, pp. 23-37.

4 WIGLEY, M., Deconstructivist Architecture. Em: PAPADAKIS, A.; COOKE, C.; BENJAMIN,
A., Deconstruction: Omnibus Volume, p. 134
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permeados de narrativas e vestigios historicos. A esse respeito Wigley coloca as

seguintes questdes:

Como, entdo, traduzir a desconstru¢do no discurso arquitetdnico? Talvez seja
muito tarde para colocar esta questdo preliminar. O que restou para traduzir? [...] O
que permanece da desconstrugdo para arquitetura? Quais sdo os restos que podem
ser  localizados apenas na arquitetura, o ultimo lugar de descanso da
desconstru¢io?’

As questoes levantadas por Wigley estdo relacionadas a possibilidade de
transferéncia dos conceitos da desconstru¢do derridiana para arquitetura. Embora
seja este um outro topico, ele estd relacionado diretamente com o problema da
abstragdo formal da desconstru¢do e da sua capacidade de transmissdo de
significado na arquitetura. Assim, face a abstracdo radical da arquitetura, e em
unissono a Wigley, colocamos: o que restou para traduzir?

Para Eisenman e Derrida, a arquitetura ¢ dominada pela presenca e pela
existéncia real de significado. Eisenman acredita que ¢ impossivel negar a
presenca metafisica da arquitetura. Mesmo em uma condicao fisica de realidade
virtual, a arquitetura ainda ¢ convencionalizada e pensada como um corpo fisico
na geracdo de sentidos. Partindo deste pressuposto, Eisenman vai estar atento a
questdo da auséncia e suas consequéncias semanticas para arquitetura. Neste
ponto, ¢ importante uma distingdo dada por Eisenman em uma carta resposta a
Derrida®, que o questionou relacionando a auséncia e a cultura do vidro na
arquitetura. O vidro, como Derrida coloca, traz o problema do segredo e da
luminosidade, do publico e do privado e também o jogo com a palavra glas — que
significa vidro em alemao, mas que em francés denota a badalada de luto do culto
funebre, da qual inferirmos a badalada da auséncia. Eisenman entende que o vidro
enquanto tal na arquitetura, ndo carrega a diversidade de sentidos que
encontramos na linguagem: enquanto material e acepgdes possiveis da palavra
glas. O vidro na arquitetura, ¢ precisamente o bindmio da sua presenca mais o
indice de sua auséncia. Nestes termos, Eisenman acredita que a arquitetura talvez
ndo realize a desconstru¢do derridiana, no sentido de ndo ser possivel aplicar

todos sentidos contingentes da lingua na arquitetura. Isto ¢, a diferen¢a reside na

> WIGLEY, M., The Translation of Architecture: the Product of Babel. Em: Deconstruction III:
Architectural Design Profile N° 87, 1990, p. 06. [tradugdo nossa]

6 EISENMAN, P,. Post /El Cards. A Reply to Jacques Derrida. Em: Written into the Void 1990 -
2004, pp. 1-5.
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multiplicidade de contextos linguisticos em relacdo a pouca diversidade da
linguagem arquitetonica — a arquitetura ndo muda tdo radicalmente conforme a
mudanga de nagdes como no caso da lingua falada e escrita. Nao obstante, ele
defende uma desconstrucdo abstraida dos signos arquitetdnicos tal qual eles sdo
compreendidos e representados dentro da propria historia da arquitetura.

Isto €, de certo modo, a resposta de Eisenman a Derrida responde também a
colocagdo de Wigley. O que afinal resta para traduzir sdo os modos anteriores de
estruturagdo e representagdo da forma arquitetonica. Assim, a questdo ndo seria o
que traduzir, mas como traduzir.

A arquitetura historicamente lida com signos fortes, isto &, signos cuja
relagdo entre significante e significado ¢ evidente e entendida em culturas de
linguas diferentes — por exemplo, uma coluna dérica ¢ tomada como tal, como
estrutura e como estilo fundamental, em qualquer parte do mundo. A
desconstru¢do deste signo deve proceder como abertura das relagdes que a
determinam historicamente. Devemos colocar entdo: como deslocar a relagao
instrumental entre o carater de funcdo estrutural e de fungdo estética de uma
coluna? Existe nesta questdo uma problematica entre a decomposi¢ao abstrata da
forma, de significado previamente determinado, e o que resta deste significado
anterior na resultante desconstruida.

Talvez devéssemos tomar a licdo musical de Stockhausen de buscar um
equilibrio na superposicdo de ruidos com sons periodicos de modo que a
resultante nunca exceda em ruidos, com o proposito de nunca perder sua
capacidade de comunicacdo. Ainda que Musica e arquitetura trabalhem com
procedimentos distintos, teoricamente, a maneira pela qual Stockhausen controla
abstratamente o tanto de ruidos que incide em sua musica tem algo haver com a
capacidade de comunicagdo de certas obras arquitetonicas.

No discurso contemporaneo da arquitetura, podemos dizer que o
desconstrutivismo, em termos de abstragdo, tendia a um wultra modernismo
arquitetonico. Paradoxalmente, Aldo Rossi e Robert Venturi — como arquitetos
relevantes no contexto da arquitetura mundial a partir da década de 1960 e cujas
teorias influenciaram os caminhos da geragdo desconstrutivista — ressaltaram o
aspecto autonomo de algumas caracteristicas histéricas dos modos prévios de

representacdo. A esse respeito Rossi diz:
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Desprezava as recordagdes e simultaneamente valia-me das impressdes urbanas,
procurava por detrds dos sentimentos leis imutaveis de uma tipologia sem tempo
[...] O tempo da arquitetura ndo estava ja na sua natureza de luz e sombra ou de
envelhecimentos das coisas, mas propunha-se como um tempo desastroso que
retoma as coisas.’

A forma com que Rossi interpreta as organizagdes espaciais urbanas
relatando que “os claustros e patios, as galerias, a morfologia urbana dispunham-
se na cidade com a pureza da mineralogia”®; nos leva a refletir sobre uma
atemporalidade dos tipos arquitetonicos através de uma transliteracao abstrata dos
modelos historicos da arquitetura. Estes dois modos num mesmo pensamento — da
pura abstracdo e dos tipos arquitetonicos — foram importantes para a arquitetura
desconstrutivista, se ndo para todos, a0 menos para alguns dos seus arquitetos,
tais como Libeskind e Eisenman.

Em termos gerais, ambos, reconhecerem a importancia e a perenidade de
certos tipos arquitetonicos e expandem a li¢do de Rossi, da leitura dos tipos, e de
Venturi, no que concerne ao potencial da comunicacdo da forma arquitetonica. A
questdo da autonomia da linguagem arquitetdnica em Venturi se encontra
elaborada no seu livro Complexidade e Contradi¢do, no qual defende a
legitimidade da construgdo linguistica da arquitetura como forma de ampliag¢ao do
sentido. Num outro posterior, Aprendendo com Las Vegas, uma andlise dos
modos de representacdo da arquitetura de Las Vegas demostrou que sua
comunicac¢do pode se dar também pela persuasdo propagandistica, numa sorte dos

signos imagéticos e simbolismos através da forma.

Compreender o conteudo das mensagens pop € o modo como ele é projetado ndo
significa que seja preciso concordar com esse conteudo, aprova-lo ou reproduzi-lo.
Se as persuasdes comerciais que piscam na Strip sdo uma manipulacdo materialista
e uma sub comunicagdo insipida, que apela astuciosamente a nossos impulsos mais
profundos, mas manda somente mensagens superficiais, isso ndo implica que nos,
arquitetos, que aprendemos com suas técnicas, devamos reproduzir o conteudo ou a
superficialidade de suas mensagens.’

Quando a arquitetura assim se propde a uma abordagem direta do
simbolismo arquitetonico, sua comunicagdo serve ora as especulacdes pos-

modernas para uma variedade de imagens meramente de cunho comercial e

! ROSSI, A. Autobiografia Cientifica, pp. 42-43.
¥ Ibid.
? VENTURI, R.; BROWN, D. S.; IZENOUR, S. Aprendendo com Las Vegas, p. 201.
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coorporativo, ora a um “pos-modernismo” de pastiche de estilos arquitetonicos.
Em outros casos, como em Libeskind e Eisenman, esta comunicagdo ¢ elevada a
um certo grau de complexidade cujo contetido ndo se revela de modo evidente na
forma arquitetonica. Isto significou que para arquitetura que sua forma pode
conter discursos de outras areas do conhecimento — embora, diferentemente de
Venturi, os discursos que incidem na forma desconstrutivista sofram
invariavelmente um processo de decomposi¢ao do seu sentido anterior tornando-

se um signo de presenca ausente — fragmentado e desmotivado.

5.2.
Continuum |l: presencgas e auséncias

Ao comtemplarmos a obra de Libeskind e Eisenman sob a otica do carater
continuum ¢ oculto da linguagem da forma arquitetdnica convergimos para duas
obras especificas localizadas em Berlim: o Museu Judaico de Libeskind e o
Memorial aos Judeus Assassinados da Europa [Memorial ao Holocausto de
Berlim] de Eisenman. A escolha destas obras se d4 justo na tematica historica que
compartilham, que exige uma abordagem cuja questdo do sentido ¢ ao mesmo
tempo fundamental e problematica.

Embora sejam estas obras com dezesseis anos de diferenca entre suas
inauguracdes, Museu Judaico [1989] e Memorial ao Holcausto [2005], elas fazem
parte de uma mesma iniciativa do governo alemdo de reconstrugdo tanto dos
vazios da regido onde se situava o muro de Berlim como de retratagdo com a
cultura dos judeus exterminados no Shoah.

Nos dois casos a questdo da auséncia se faz presente. Por um lado, o vazio
espacial deixado pela queda do muro em 1989 incentivou toda uma especulagdo
imobilidria eufdrica e ansiosa para realizar uma arquitetura que espelhasse a
prosperidade econdmica esperada da nova Alemanha unificada. Por outro, a
questdo ética e moral da representagdo nas construcdes destinadas & memoria do
holocausto trouxe para o contexto da reconstrug¢do berlinense como um todo a
possibilidade de uma articulagdo critica assumindo sobremaneira o peso € o

carater de transmissdo do significado da forma arquitetonica.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111891/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1111891/CA

MUSICA E ARQUITETURA Il: CONTINUUMS AUTONOMOS | 221

No que diz respeito a questdo do vazio e da auséncia na arquitetura, a
dindmica das cidades modernas apresenta um vasto campo de possibilidades. O
artista americano Robert Smithson, em seu ensaio, Um passeio pelos monumentos
de Passaic, fala sobre uma paisagem autodestrutiva, de uma imortalidade
fracassada e de uma grandeza opressiva. Uma ponte, uma draga de suc¢do em
meio ao Rio Passaic, posa para Instamatic de Smithson como um monumento, um
monumento ao subtrbio de Nova Jersey. Sob o olhar do artista, o cenario de
Paissac se conforma como um amontoado cadtico de equipamentos urbanos

abandonados a agdo entrépica do tempo:

A estrada de ago que passava sobre a agua era, em parte, um gradeado aberto,
ladeado de calgadas de madeira, segurado por uma armacdo pesada de raios,
. . . . 10

enquanto acima uma rede desconjuntada permanecia estendida no ar.

Os espagos vagos de Passaic, que Smithson contrasta com a solidez do
espaco urbano de Nova York, s@o vazios monumentais, s30 monumentos ao
panorama zero de Passaic. Estes vazios de Passaic sdo vazios sem historia, ¢ o
grau zero de um espaco urbano cujos monumentos, encarnados nos equipamentos
urbanos destituidos de significa¢do, se apresentam ja como ruinas, como retrato
da sua entropia e do seu vazio semantico.

Diferentemente de Passaic, Berlim, mais do que uma capital, ¢ um grande
centro cultural europeu devastado pelas duas guerras mundiais. Assim, em seus
anos de reconstrucdo, vazios repletos de vestigios e restos de acontecimentos
historicos se misturavam aos canteiros de obras espalhados por toda sua extensao.
Mais tarde, com a queda do muro, um rastro de escombros com trilhas e labirintos
compds um grande vazio urbano, heranga de uma memdria cultural estilhacada.
Neste sentido, os espagos vagos de Berlim, o grau zero da sua paisagem, ¢ um
palimpsesto, um bloco magico, onde estdo inscritos tragos sobrepostos de sua nao
historia. Isto ¢, o solo de Berlim, pelo que sofreu, traz em si uma carga semantica
impossivel de ser ignorada. A cidade teima em se reerguer doente do mal de

arquivo,'' procurando, em grau de urgéncia, restabelecer através da leitura de seus

10 SMITHSON, R. Um passeio pelos monumentos de Passaic. Tradugdo de Pedro Siissekind. O
N6 Gordio. N°1, 2001.

"0 termo Mal de Arquivo é em referéncia a problematizacdo ontoldgica e nomolégica, isto &,
fisica e conceitual, do arquivo, das coisas, dada por Jacques Derrida em seu livro Mal de Arquivo.
Nele, o autor trabalha a desconstrug¢do do Arkhé, menos em seu principio fisico, histérico e
ontolégico e mais em seu principio nomolédgico de ordem ética. Quanto ao principio nomologico
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vestigios fragmentados a sua historia apagada.

Em sua reflexdo sobre memoria e os vazios de Berlim, Andreas Huyssen'
ve a capital alemd como uma cidade texto, uma cidade que sempre reescreve sua
histéria num frenesi e numa obsessdo em busca da sua identidade perdida. Para
ele, Berlim herda tanto auséncias quanto presengas visiveis que se misturam com
todo o passado histérico do velho mundo no século XX. Império, democracia,
fascismo, stalinismo, nazismo, holocausto e guerra fria — estes sdo os fragmentos
da capital histérica do século passado. Muito pode ser dito sobre a memoria
descontinua berlinense, mas no que diz respeito ao povo judaico na Alemanha, a
necessidade de continuum entre a historia de Berlim e dos judeus berlinenses se
fazia [e se faz] presente. Havia nos anos de reconstru¢do da unificagdo uma
emergéncia por parte da sociedade de um continuum no qual auséncias e
fantasmas de duas culturas aporéticas coexistam em zonas obscuras e de
incertezas legitimando este passado literalmente enterrado no solo do Blut und
Boden."

Entretanto, muitos dos projetos, especialmente os enderecados a area do
Postdamer Platz, estavam mais comprometidos em transmitir uma imagem
coorporativa de sucesso da economia berlinense através da estética high-tech dos

seus edificios.

Como grande parte da Berlim central de meados dos anos 1990 é um imenso
canteiro de obras, um buraco no chdo, um vazio, ha, por certo, mais boas razdes

. . . . 14
para se enfatizar o vazio do que celebrar o estado atual do vir a ser de Berlim.

Esse vir a ser ¢ uma referéncia critica de Huyssen ao Berlin wird [Berlim
torna-se], uma propaganda governamental de 1996 das obras de inovacdo da

capital alema. Huyssen relaciona as incertezas por tras das decisdes politicas e

ou ordem do comando, Derrida vai toma-lo como anterior ao principio ontoldgico ou ordem do
“comeco”. Ele parte do sentido da palavra “arquivo”, do grego arkheion, que quer dizer casa,
domicilio, a residéncia dos arcontes. O arconte era aquele quem comandava, representava as leis e,
dada sua notoriedade ptblica, guardava em sua casa [casa de familia, residéncia] os documentos
oficiais. Derrida enfatiza que os arcontes foram os primeiros guardides. Eles ndo eram apenas
responsaveis pela “seguranga fisica do depdsito e do suporte””; também lhes eram dado o direito
de interpretar os arquivos. Os arquivos, entdo, necessitavam de um guardido e de um lugar e nio
podiam abrir mao do suporte, de uma localizagdo, de uma residéncia.

12 HUYSSEN, A., Seduzidos pela Memdria., p.94.

" Blut und Boden (Sangue e Solo) Foi um principio adotado por Adolf Hitler como base moral
para a expulsdo dos judeus e outros povos ndo germanicos. Richard Walther Darré popularizou a
frase na época da ascensdo da Alemanha Nazista.

1 HUYSSEN, A., op. cit., p.96. [grifo nosso]
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corporativas para os empreendimentos construtivos com o vazio verbal da frase
sem seu predicativo. O ponto € que no contexto da renovacao de Berlim, parte da
arquitetura produzida ali foi deixando, no decorrer da década de 1990, de ser
textual — tais como eram os projetos do IBA" dos anos 1980 — e passando a ser
mais visual. Sobre o futuro de Berlim face a estas mudancas, Huyssen coloca a

seguinte questdo: o que Berlim viria a tornar-se afinal?

A nocgido da cidade como signo ... permanece tdo pertinente quanto antes, mesmo
que agora talvez num sentido mais pictdrico e mais relacionado a imagem do que
num sentido textual. Mas essa mudanga da escrita para a imagem traz uma
significativa inversdo. Para ser bem claro: o discurso da cidade como texto, nos
anos 1970, era sobretudo um discurso que envolvia arquitetos, criticos literarios,
teoricos e filosofos determinados a explorar e criar novos vocabuldrios para o
espaco urbano depois do modernismo. O discurso atual da cidade como imagem ¢
o dos “pais da cidade”, empreendedores e politicos que tentam aumentar a receita
com turismo de massa, convengdes e aluguel de espagos comerciais.'®

Neste “contexto”, as estratégias para uma arquitetura de citagdo ao Shoah se
apresentavam como um grande desafio para os arquitetos. Como trazer para
arquitetura o continuo entre as narrativas de uma cultura local exterminada e a
historia das derrotas, destrui¢do e reconstru¢do do espago citadino da cultura
dominante?

O filésofo Andrew Benjamim, propds, para caso dos memoriais, um carater
de incabado da obra. A ideia ¢ que isto deixaria uma abertura para o trabalho de
memoria. Tal abertura poderia ser entendida como um modo de continuidade.
Seria justamente na reciprocidade da agdo e da continuidade, realizada pela
manuten¢do da presenga efetiva do inacabado, que uma ideia de memoria
presente poderia ser considerada. A memoria toma, assim, o presente como objeto
central no qual o sentido imcompleto da obra sustenta uma abertura continua a ela
mesma, atuando, assim, como um sistema autdonomo.

O memorial ou monumento comemorativo sempre procura incluir os
excluidos numa forma de reescrever a historia. Entretanto, mesmo escrevendo a

histéria daqueles que foram marginalizados, cria-se unidade com historia da

"0 1BA [Internationale Bauausstellung] Berlim de 1987 foi uma iniciativa do governo aleméo
para a reconstrugdo da cidade. Outras cidades da Alemanha foram comtempladas com a mesma
iniciativa. Em Berlim especialmente, o carater textual [semantico] da arquitetura enquanto
linguagem, era uma tonica predominante nos projetos arquitetonicos.

16 Huysen., loc. cit., p.91.
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cultura dominante local, uma vez que estes monumentos sdo inscritos dentro de
uma cultural nacional e de um local indiferenciado.

O problema desta unidade ¢ que ela ndo ¢ capaz de distinguir o que nela ¢ a
operacdo de dominio. Assim, a repeticio da tradicdo dominante precisa ser
identificada como tal. “O processo de naturalizacdo que ocorre na execucdo da

construgdo do memorial precisaria ser exposto,”!’

revelando que tal naturalizagao
do tempo foi estabelecido pela supremacia dominante.

Neste sentido, a desconstrugcdo corrobora para geracdo de estratégias de
distin¢do e ndo-resolucdo do sentido da forma arquitetonica. Isto €, estratégias que
permitem o isolamento do signo fragmentado na correlagcdo da continuidade e da
descontinuidade semantica entre a cultura dominante e a excluida. Assim, ocorre
uma suspensdo definida por Benjamin como uma condi¢do either/or [uma coisa
ou outra] que nunca se fecha. Neste caso, com a suspensao do either/or, entende-
se que a alteridade do inacabado ndo se da pela oposi¢do entre continuidade e

descontinuidade mas sim justo na cooexisténcia aporética entre os dois.

Alteridade, assim, nunca ¢ absoluta e fechada, ¢ sempre continua.

5.21.
Libeskind: Museu Judaico

O Museu Judaico de Libeskind foi um projeto ganhador de um concurso em
1989, as vésperas da queda do muro para a expansdo do Museu de Berlim com o
Museu Judaico — nome dado ao museu pela organizacao do evento.

Fundado em 1962, o Museu de Berlim — o antigo Collegienhaus, projetado
pelo arquiteto Philipp Gerlach em 1735'" — est4 situado na parte ocidental ao
antigo muro e funcionava como um lugar de memoria da histéria da parte da
cidade ocupada pelas forgas aliadas. Antes de ser transformado em museu, o
edificio historico do século XVIII, que acomodava o Supremo Tribunal do Reino
da Prussia, foi restaurado nos anos 1960 em meio ruinas em que se encontrava. O

edificio em questdo, ¢ uma constru¢do remanescente da destruicdo de boa parte da

17 BENJAMIN, A. Architectural Philosophy, p.187. [tradugdo nossa]

'8 “Este edificio foi originalmente erguido para acomodar os escritorios judiciais e administrativos
[...]1 Depois, o edificio se tornou o Kammergericht, ou suprema corte na qual o autor E.T.A.
Hoffmann serviu como juiz.” Foi destruido na segunda Guerra e reconstruido em 1960 para o
novo Museu de Berlim. Em: Schneider. Daniel Libeskind.: Jewish Museu Berlin, pp. 17-18.
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arquitetura da regido central de Berlim pelos bombardeios das forcas aliadas

durante a segunda guerra mundial.

S i o HOR RO o

Figure 15| Museu Judaico de Berlim

O anexo desenvolvido por Libeskind, numa visdo externa do complexo
Museu de Berlim/Museu Judaico, apresenta uma autonomia em relagdo ao
edificio existente. Isto €, ndo vemos de forma aparente qualquer ligagdo entre os
dois edificios. Esta distingdao se agrava com a diferenga tipologica de cada um —
Museu de Berlim enquanto uma arquitetura de tipologia barroca e o Museu
Judaico uma forma inusitada que ndo pode ser enquadrada em uma categoria de
tipos anteriores de museus, ou de outro uso qualquer.

No entanto, existe uma ligagdo fundamental entre os dois edificios.
Fundamental porque o acesso ao Museu Judaico ¢ unicamente e obrigatoriamente
realizado através do Museu de Berlim. Este acesso se da pelo agenciamento de
uma circulagdo interna subterranea entre os dois blocos arquitetonicos.

Dentro do edificio barroco, um bloco de concreto aparente, com angulos
agudos nos vértices de suas extremidades, define o lugar de entrada a circulagdo
subterranea que da acesso ao edificio desconstrutivista.

A forma inusitada da planta do Museu Judaico lembra um ziguezague.
Segundo Libeskind, esta forma foi desenvolvida através da desconstrugdo e
fragmentacdo dos vetores da estrela de Davi. Na decomposi¢do da forma da

estrela, duas linhas se entrelagam: uma em ziguezague marcando a forma de
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implantacdo do edificio; a outra linear que segue como um eixo invisivel através

da forma linha em ziguezigue.
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Figura 16 | desenhos de Libeskind de decomposicao da estrela de Davi

Linhas histéricas | judeus e alemis

@ Correspondéncias

Presenga invisivel dos judeus

Espagos vazios /

Espagos de exposigio

Combinagio

Elaboragio conceitual Mapeamento entre o espaco do
problema e da solucao

Figura 17 | Diagrama de decomposi¢@o da estrela de Davi.

Os diagramas acima demostram como a estrela se transforma nas duas
linhas que definem a forma do edificio. A linha em ziguezague sendo o corpo do
edificio, no qual se dao as exposicdes e a linha reta os vazios. Enquanto metafora
da auséncia da cultura judaica em Berlim esta linha reta s6 ¢ incorporada nos seis
pontos de intersec¢cao com o volume do edificio, dentro do qual se apresentam na
forma de seis colunas vazias — livres de divisdes entre os pavimentos —, embora
estes espagos possam ser comtemplados de qualquer dos trés niveis de exposicao,

seu acesso ¢ permitido apenas pela entrada subterranea.
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S

Figura 18 | Croquis de Libeskind para o Museu Judaico

Conceitualmente, estas colunas de vazios, fraturadas pela interrup¢do do
movimento ziguezagueante da forma do edificio, representam por um lado, a
descontinuidade, o corte, da histéria dos judeus em Berlim; por outro, a
possibilidade de um continuum, de uma reconciliacdo, enquanto ponto de

encontro, de intersec¢do, entre a cultura judaica e a alema.

... avida dos judeus na Alemanha foi profundamente alterada pelo Holocausto, mas
ndo acabou por ai. O vazio, entdo, transformou-se num espago que alimenta a
memoria e a reflexdo, tanto para os judeus quanto para os alemdes. Sua presenca
aponta para uma auséncia que nunca pdde ser dominada, uma ruptura que ndo
poderd ser curada, e que certamente ndo pode ser preenchida com objetos
museicos."”

De certo modo, Huyssen esta de acordo com Libeskind, que entende este
vazio como a “estrutura central no edificio”.?’ Este vazio, criado internamente no
edificio, estreito e verticalizado como ¢, dificulta ao observador uma visao
totalizante do seu volume interno, proporcionando apenas uma visdo parcial,
fragmentada, de um espaco que nunca poderd ser dominado. A fragmentacdo e a
descentralizacdo da visdo também pode ser experimentada na parte externa. O
jogo fragmentado do corpo edificado do museu quebra a monumentalidade que
poderiamos esperar de uma construcdo deste porte. A antimonumentalidade que

rejeita a cada trago uma visao total, seja do espago, seja das narrativas imanentes a

19 HUYSSEN, A. Os Vazios de Berlim. Em: Seduzidos pela Memoria, pp.111-112.
20 LIBESKIND, Daniel. Daniel Libeskind: The Space of Encounter, p. 224.
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ele, advém da incompletude da forma, que incita um deslocamento continuo e
[des]hierarquizante entre as narrativas germano-judaicas adotadas pelo arquiteto.

Assim, a forma do Museu Judaico fala sobretudo de presencas ausentes, do
que persiste € ndo pode ser dito, ndo por uma simples proibicdo, mas pela
impossibilidade mesma de retratar aquilo que ¢ entendido como um evento
historico absurdo. Historicamente, a arte do no século XVIII, embora nao tivesse
ainda lidado com o problema de representa¢do de algo como o Holocausto, teve
que se haver com o carater narrativo da literatura expresso numa obra visual. Isto
¢, no principio de sua reflexdo critica, a arte pds em xeque os limites da
capacidade de representacdo nas artes visuais justo no viés daquilo que esta oculto
na imagem, daquilo que nao foi dito, mas que pode ser de algum modo deduzido,
descodificado.

G. E. Lessing, em sua analise do Lacoonte, justificou a contencdo da
expressio da abertura da boca do sacerdote troiano®' — que diferia da narrativa
literaria em seu contexto — pela primazia da forma grega. Deste modo Lessing
marcou a supremacia da forma, na qual as propor¢des ideais, pontuava a
qualidade centralizadora do sujeito, do homem como medida para todas as coisas.
Um outro exemplo ¢ o de Sigmund Freud, que justificou a contengdo da ira do
Moisés de Michelangelo — identificada tanto no gestual das maos de Moisés,
como na representacdo do movimento de tombamento das tdbuas dos
mandamentos, que se deslocam entre seu tronco e brago direito — por uma suposta
questdo formal neoplatonica e renascentista. Freud, assim, também aponta uma
contradi¢do com a narrativa do contexto biblico, na qual Moises se deixa levar
pelas paixdes ao encontrar os judeus festejando em culto ao bezerro de ouro de
Aardo.”

Os exemplos de Lessing e Freud pontuam bem uma diferenga significativa
entre o que esta representado nestas duas obras de natureza visual, importantes na
historia da arte, e o conteudo das narrativas as quais estas esculturas estdo
apoiadas.

A polémica das interpretagdes do Lacoonte e do Moisés de Michelangelo,

de Lessing e Freud — também analisados, respectivamente, por Johann J.

2 LESSING, G.E.. Laocoonte: ou sobre as fronteiras da pintura de poesia, p. 85.
2 FREUD, S. O Moisés de Michelangelo. Em: Totem e Tabu e outros Trabalhos. Volume XIII
[1913-1914], pp. 147-165.
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Winckelmann e Heinrich Wolfflin —, j& problematizavam a questdo referente
aquilo que ndo estda dito de forma direta na representacdo da obra, do
presente/ausente das narrativas.

Esta problematizagdo da representacdo ¢ uma questdo chave no projeto de
Libeskind para a extensdo do museu de Berlim: o Museu Judaico. Todavia, o que
deve ser posto em perspectiva ¢ a complexidade das narrativas adotada por
Libeskind em contraste as narrativas épicas da guerra de Trdia e da contenda
biblica, cujos sentidos se estabeleceram enquanto eventos historicos da
humanidade — seja no desespero do Laocoonte, seja na ira de Moisés, as
ambiguidades entorno do que esta representado sdo nuances que dizem respeito
mais as intengdes do artista, do que ao sentido originario da narrativa.

O Holocausto, enquanto fato historico, nos fornece dados estatisticos sobre
o tamanho e a gravidade dos crimes cometidos e ndo deixa qualquer duvida sobre
o que realmente aconteceu. De outro modo, esta mesma gravidade, de um crime
em massa arquitetado e praticado de modo tdo consciente e deliberado, num
momento no qual o avango cientifico, na qualidade de expressio méxima da
capacidade racional do ser humano, havia se tornado um paradigma para outras
areas do conhecimento, nos faz duvidar, ndo do que ocorreu, mas do que somos
capazes enquanto seres racionais. Como explicar o que aconteceu? Isto ¢, como
representar a historia dos judeus, através de uma forma arquitetdnica, no coracao
de Berlim? Esta ¢ uma narrativa cuja complexidade e incompreensibilidade ¢ o

cerne de sua estrutura.

Figure 19| revestimento em zinco / aberturas . Museu Judaico de Berlim
Foto: Francisco Palmeira de Lucena
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Embora arquitetonicamente o Museu Judaico de Libeskind tenha uma
aparéncia de um bunker, reforgada pelo aspecto soturno do revestimento em zinco
e pela economia das formas insoélitas de suas aberturas, sua resultante espacial ¢
determinada como um todo por um processo de elaboragdo da forma no qual
incidem notagdes de narrativas da historia dos judeus na Alemanha — sdo estas
narrativas que definem a forma fragmentada do edificio.

E nesta superposicdo de narrativas, adotadas como notagdes para forma
arquitetonica, que reside a estratégia do arquiteto para falar daquilo que ndo pode
ser representado. Tais narrativas, sdo dadas por varias citacdes a varios

personagens da historia cultural de Berlim:

Grandes figuras do drama de Berlim que atuaram como emissarios de esperanga e
angustia imensas s@o tragados dentro delineamento deste museu: E.T.A. Hoffman,
Friedrich Schleiermacher, Arnold Schonberg, Paul Celan. Eles espiritualmente
afirmam a tensdo humana permanente polarizada entre a impossibilidade do
sistema e a impossibilidade de desistir da busca por uma ordem superior.
Premonicao tragica [Kleist], assimilacdo sublimada [Varnhagen], ideologia
inadequada [Benjamin], ciéncia louca [Hoffman], entendimento deslocado
[Schleiermacher], musica inaudivel [Schonberg], ultimas palavras [Celan]: estes,
constituem a dimensdo critica que este trabalho, enquanto discurso, procura
transgredir.”

Todavia, Libeskind pensou em quatro aspectos discursivos principais para o
projeto, dentro dos quais dois destes personagens supracitados sdo espelhados,

cada qual, através de uma obra sua:

O primeiro aspecto ¢ a estrela associada ao invisivel e a irracionalidade que brilha
com a luz ausente do discurso individual. O segundo ¢ o corte do Ato II de Moisés
e Aardo, que tem a ver com a execu¢do ndo-musical da palavra. O terceiro aspecto

4

¢ daqueles berlinenses deportados ou ausentes; o quarto aspecto € o apocalipse
urbano de Walter Benjamin ao longo da Rua de Mdao Unica.**

Ja fomos introduzidos até aqui no primeiro aspecto: a estrela de Davi. O
terceiro, a auséncia dos judeus desaparecidos, Libeskind se baseou nos dois
grandes volumes do chamado Gedenkbuch cujo contetido ¢ dado por “listas de

nomes, datas de nascimento, datas de deportacdo, e lugares presumiveis onde

23 LIBESKIND, D. Between the Lines: Extention to the Berlim Museum, with the Jewish Museum.
Assemblage, No 12. Cambridge: MIT Press, 1990, p. 48. [tradug@o e grifos nossos]

** LIBESKIND, Daniel. Berlin Museum Jéudische Abteilung. Em: FEIREISS, Kristin.
Erweiterung Des Berlin Museums Mit Abteilung Jéudisches Museum. Berlin: Ernst & Sohn, 1992,
p. 63. [traducdo e grifos nossos]
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essas pessoas foram assassinadas”?®

. Estes, estdo refletidos no edificio pelas
colunas internas de vazios arquitetonicos.

O segundo e o quarto se inserem no processo projetual do museu como
notagdes narrativas oriundas de obras de arte. Trata-se de dois trabalhos artisticos
que trazem em si uma complexidade especifica, propria das estruturas do
pensamento e da musica criados na primeira metade do século XX.

As referéncias a Einbahnstrafie [Rua de Mo Unica] de Walter Benjamin e
a opera inacabada Moses und Aron [Moisés e Aardo] de Arnold Schonberg
apontam para as incompletudes propostas pelo arquiteto para gerar um espago
textual de complexidade nio resoluta.

Isto pode ser entendido pelo carater fragmentado que as formas destas duas
obras apresentam. O texto de Benjamin, por exemplo, ndo tem seus contetidos
capitulares relacionados uns com outros, o que permite ao leitor uma leitura ndo
linear da obra, isto €, a ordem de leitura pode ser realizada de modo aleatorio, pois
os contetidos dos capitulos sao autobnomos. Por sua vez, a opera de Schonberg tem
seu segundo ato [ato final] propositadamente inacabado e tem na figura de Moisés
o problema da comunicag@o em razdo de ter a sua lingua travada. Todo conflito na
opera de Schonberg se desenvolve através da verdade que Moisés traz consigo,
mas nao pode revelar, dado a sua gagueira, e pela ma interpretagdo que seu porta-
voz Aardo desta verdade. O isolamento de Moisés com seu Deus e verdades
invisiveis e o apelo de Aardo pela representagdo de um mundo mais afortunado
para o povo judeu, através da materializagdo de um bezerro de ouro, conflagra o
conflito entre os irmdos biblicos, conflito este que Schonberg deixa irresoluto, em
aberto e inacabado.

A apropriacdo de Libeskind dessas narrativas também se dd de modo
fragmentado e inacabado. Os sessenta subtitulos do texto de Benjamin, tais como
Tankstelle [Posto de Gasolina)], Friihstiicksstube [Sala de Desjejum], Nr. 113,
Achtung verboten! [Aviso, Proibido!], Nr. 13, Optiker [Oculista] , Si Parla
Italiano [Vocé Fala Italiano] ... s6 para citar alguns, entram como notagdes das
intersec¢Oes dos vetores da forma ziguezague com os vazios. Entretanto, estas
notagdes, assim como acontece no texto de Benjamin, sdo tratadas como camadas

textuais cuja temporalidade ndo pode ser determinada. Como uma informacao

3 LIBESKIND, D., loc. cit., 2000, pp. 49.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111891/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1111891/CA

MUSICA E ARQUITETURA Il: CONTINUUMS AUTONOMOS | 232

encriptada nas duas acepcdes da palavra, sepultada e codificada, essas notagdes
ndo se revelam a ndo ser por um entendimento paralelo do processo projetual.
Libeskind abre assim a percep¢do daqueles que visitam o museu a uma
atemporalidade continua, isto ¢, pela sua incompletude fragmentada, pela carga
semantica que nunca se revela de modo evidente, acaba por atrair nossa atencao
para uma constante experiéncia aporética.

Outra notacdo aplicada no projeto, e aqui nos ¢ particularmente relevante, ¢
da relagdo que Libeskind estabelece entre a arquitetura do museu e a musica
inaudivel de Schonberg.

A referéncia a musica de Schonberg ¢ dada através da sua 6pera Moses und
Aron [Moisés e Aardo], cuja narrativa ¢ a mesma daquela discutida por Freud no
Moisés de Michelangelo. No entanto, a referéncia em si esta apoiada mais na
estrutura musical de Schonberg do que na literatura biblica — mesmo que seja
dificil descolar uma da outra, pois, especialmente neste caso, algo da narrativa
literaria ressoa na forma do museu naquela condi¢do do Moisés schonbergiano da
lingua presa, isto €, enquanto ecos daquilo que ndo ¢ dito e da musica inaudivel.

Neste sentido, a men¢ao de Libeskind a Schonberg, assim com a Benjamin,
ndo estd representada objetivamente ou figurativamente no corpo do edificio. Ela
se da de forma intuitiva, entre o visivel e o invisivel, na complexidade estrutural
da sobreposicdo vetorial da forma arquitetonica do museu, esta, baseada na
estrutura harmonica e no ritmo do Segundo Ato inacabado da 6pera Moses und

Aron. A esse respeito Libeskind expde:

Eu trabalhei muito de perto com a partitura Moses und Aron. Ela é também uma
peca muito interessante de arquitetura por conta da estrutura de Schoenberg, como
vocés sabem, foi projetada em torno da ramificagdo dos harmonicos, enquanto sdo
transformados dentro de outro sistema, por esgotar sua propria capacidade de
relagdes — assim, dissolvendo a antiga no¢do de harmonia e também alcangando os
aspectos ‘inaudiveis’ das relagdes. ‘Inaudivel’ no sentido que esta ¢ a voz da
consciéncia e graga na existéncia humana. Eu literalmente tentei fazer o espago no
museu proporcional ao ritmo da ndo-existéncia do Ato Trés [de Moses und Aron).
[...] quanto a musica e arquitetura, se deveria dizer que arquitetura ja é musica ...
mesmo quando a misica é inaudivel >’

Comentar este excerto de uma entrevista de Libeskind a Architectural

Design em 1995, implica em lembrar da revolugdo da musica atonal da virada do

26 LIBESKIND, D. Daniel Libeskind: An Architectural Interview. Em: PAPADAKIS, A. [Ed.].
Great Britain: Architectural Design Profile N° 87, 1995, p.18 [tradugdo nossa]
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século XIX para o XX, e como Schonberg buscou a partir dela uma estruturagdo
para esse novo caminho criando a musica dodecafonica. Em outras palavras,
enquanto a musica atonal abriu a estrutura musical para progressdes harmonicas
que nunca fechavam seu ciclo, ou seja, nunca retornavam a uma tonalidade
dominante, o dodecafonismo se dedicou a uma estruturagdo serial para este tipo
de progressao atonal — podemos dizer, ele criou uma norma na forma de uma série
de doze tons que nunca se repete. Isto €, nunca se completa, se resolve, ainda que
agora devidamente estruturada.

Esta ¢ uma estratégia que se relaciona diretamente, embora ndo de forma
transparente, com as criadas pelo arquiteto. O inaudivel de Schoenberg ¢ toda essa
progressdo musical inusitada que estimula em no6s a auséncia daquela estrutura
dominante que nao mais se resolve, ndo fecha, ndo se impdem. Assim ¢ também o
partido arquitetonico de Libeskind ao explorar vozes cuja comunicagdo sofre
inimeras interferéncias umas das outras, numa condi¢do na qual presencas de
forcas divergentes coexistem num mesmo espago arquitetonico e se relacionam de

modo continuum sem nunca se definirem.

5.2.2.
Eisenman: Memorial aos Judeus Mortos da Europa

No centro de Berlim, préximo ao Checkpoint Charlie e a poucos metros do
Palacio do Reichstag [Parlamento Alemao] o memorial esta implantado onde
antes era o Ministergdrten, uma enorme quadra situada na parte da antiga Berlim
oriental — a leste do Tiergarten, ao sul do Brandenburger Tor e ao norte do
Postdamer Platz.

Esta regido foi arrasada nos bombardeios a Berlim na segunda guerra
mundial. Posteriormente, a partir de 1961, a area entre o Tiergarten e o
Ministergdrten foi ocupada pelas instalagdes do muro que dividiu as duas
Alemanha(s], ocidental e oriental.

Com sua queda em 1989, o que restou foi uma grande quadra vazia, que
veio a ser ocupada, durante os anos de reconstru¢do da cidade, ao sul, por alguns

edificios administrativos e, ao norte, pelo memorial.
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O monumento foi inaugurado no dia 10 de maio de 2005, dois dias apds o
60° aniversario do V-E Day*’, dia comemorativo do fim da Segunda Guerra

Mundial na Europa.

E Ministerghrien
. 1943,

Figuras 20, 21 e 22| Ministergdrten: 1748, 1904, 1943,

Figura 23| Ministergdrten: ap6s a queda do muro.

O projeto consiste em uma estrutura reticular rigida composta de 2711
blocos de concreto — stelae [estelas] *® — cada um com 95 centimetros de largura,
tendo alturas que variam de zero a quatro metros. Os pilares estdo dispostos a

cada 95 centimetros ao longo dos seus 2,375 metros de comprimento, permitindo

70 Victory in Europe Day [V-E Day] aconteceu em 8 de maio de 1945, data em que os Aliados,
na II Guerra Mundial, aceitaram formalmente a rendi¢do incondicional das for¢as armadas da
Alemanha nazista e o fim do Terceiro Reich de Adolf Hitler.

20 termo estela vem do grego stela e significa pedra erguida. Na arquitetura a palavra é usada
para indicar um volume monolitico no qual é inscrito algum tipo de simbolo, em geral
memorativo, na forma de textos ou imagens. No memorial de Eisenman essas estelas sdo
desprovidas que qualquer simbologia. Isto €, nelas, o arquiteto se isenta da possibilidade de
qualquer representagdo. A configuragdo destas estelas no memorial seguem um mesmo padrdo de
volumes prismaticos e monoliticos com superficies em concreto aparente — so se diferem umas das
outras pelo modo que sdo implantadas na topologia do terreno e pelo desgaste entropico do
material de cada uma no decorrer do tempo.
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a passagem de uma pessoa por vez. Entre o nivel do piso e o nivel do topo dos
stelae temos a impressdo de um arranjo aleatorio e arbitrario. Na verdade, cada
plano de nivel foi determinado pela interseccdo dos vazios do reticulado com a
grade Mercato, que traga a area de toda Berlim. Os pilares se desdobram entre
duas reticulas ondulantes e distintas — uma ao nivel da topografia do terreno e a
outra ao nivel do plano suspenso que se conforma no topo do campo das estelas.
A interacdo entre os dois sistemas reticulares irregulares trabalha de tal forma a
produzir uma zona de instabilidade. O resultado ¢ uma divergéncia perceptiva e
sensivel entre a topografia do solo e o plano suspenso dos stelae. O arquiteto do
projeto, Peter Eisenman, diz que tal divergéncia ocorre tanto no plano perceptivo
quanto no conceitual. Realmente, ndo se pode fazer uma leitura do Memorial sem
questionarmos sua forma enquanto arquitetura e sua concep¢do enquanto
memorial; isto €, estd sempre nos forcando a uma leitura critica para além dos

limites da disciplina, da autonomia da arquitetura.

Figura 24| malha de stelae [estelas].
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O Memorial conta com uma area no subsolo, na parte sudeste do terreno,
destinada a exposicdes. Ali o visitante tem acesso as documentagdes da época —
imagens e registros, em um banco de dados que oferece a biografia de 700 vitimas

do Holocausto.
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Figura 25| trés cortes . memorial Eisenman
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Figura 26| subsolo a sudeste do memorial.
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A idealiza¢do do projeto foi uma iniciativa liderada pela jornalista alema
Lea Rosh em 1989, cujo propdsito foi pressionar o governo alemao a construir um
memorial aos judeus mortos na segunda guerra mundial. A partir de 1992, a agdo
ganha o apoio do governo federal Alemao liderado pelo chanceler Helmut Kohl e
se consolida num concurso cujo projeto vencedor foi idealizado por Eisenman em
parceria com Richard Serra. O artista, Serra, sai do processo projetual por nio
concordar conceitualmente com as modificacdes exigidas pelo governo na sua
fase pré-executiva. Inaugurado em maio de 2005, o Memorial se tornou a
materializagdo de um debate publico, portanto politico, envolvendo questdes
¢ticas e estéticas — isto €, tratava de uma problemadtica entre o conteudo a ser
representando e de como ser representado. Posterior ao Museu Judaico de
Libeskind, o memorial trouxe para esse debate exatamente a impossibilidade de
uma representacao do holocausto. Esta questdo ja havia sido colocada no projeto
de Libeskind. Nela a estratégia adotada foi a mesma da desconstrugdo
arquitetonica, uma sobreposicdo fragmentos narrativos que enxertavam a forma
dindmica da arquitetura do museu. No caso do memorial a estratégia de Eisenman
teve que lidar com a questdo colocada por Siobhan Kattago: O Memorial do
Holocausto: Monumento ou Memoria Critica?”’

Embora esta ndo tenha sido uma pergunta feita diretamente ao arquiteto,
uma resposta a esta pergunta pode ser dada por uma fala de Eisenman em uma
entrevista concedida a Eran Neuman do jornal israelita Haaretz: “Nosso
monumento ndo ¢ para os judeus, ¢ para os alemaes ... os alemdes foram muito
claros ... eles queriam fazer um monumento para o povo alemao. E nds queriamos
abordar o Holocausto fora das relagdes antinaturais entre alemies e judeus™.

Esté claro que a posi¢ao de Eisenman foi a de buscar uma memoria critica.
Sua estratégia para fugir das relagoes antinaturais entre alemdes e judeus foi a de
evitar para a obra tanto uma narrativa de afirmacdo monumental como uma
negacao anti-monumental.

Se por um lado, o lugar especifico no qual foi implantado o memorial ¢é
emblematico por conter as camadas historicas de uma nacdo derrotada e

segregada; por outro, nada na forma adotada pelo arquiteto refere-se diretamente a

» KATTAGO, Siobhan. Ambiguos Memory: The Nazy Past and German National Identy.
Westport, Connecticut: Fraeger Publisher, 2001., p.141.

Y EISENMAN, Peter. Em: NEUMAN, Eran. Loging for the Impossible. Haaretz, 12/05/2010.
Acessar: http://www.haaretz.com/culture/arts-leisure/longing-for-the-impossible-1.289816
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estas “historias” da cidade ou a cultura judaica, motivo da sua constru¢do. Exceto
pela exposicdo no espago subterrdneo em homenagem aos judeus mortos no
Holocausto, a forma externa do memorial ndo tem qualquer assinatura ou
simbolismo.

Embora o memorial de Eisenman a primeira vista lembre um cemitério, ndo
ha nele qualquer imagem que indique ou revele de imediato algo daquilo que
“supostamente” deveria representar, o Shoah, ou do lugar ao qual pertence,
Berlim. Neste sentido, a forma do memorial ¢ literal, de significacdo rasa, dada na
sua superficie deslizante de estelas que convida o visitante a ter sua propria
reflexdo sobre o que ndo ¢ logo desvelado em seu espago labirintico. Todavia, sé
o observador consciente, das camadas historicas de destrui¢do ¢ morte de duas
culturas em conflito, ¢ que pode “ver” no espago do memorial uma gravidade
critica por traz de uma conjun¢do de formas tdo simples. Por esta oOtica, o
argumento de Eisenman de que o memorial aos judeus mortos ndo foi realizado
unicamente para os judeus, mas, principalmente, para o povo alemdo, parece ter
um sentido especifico: o de excitar uma consciéncia critica e estabelecer um
continuo entre as temporalidades distintas da cultura dominante e da excluida.

Em termos estéticos, o memorial ndo tem arco nem coluna®', parede ou
placa com emblema honorifico; suas estela sdo destituidas de qualquer dado
semantico, sdo aquilo mesmo: um prisma de concreto. Se tem algo que fala na
forma do memorial, ¢ algo que emerge dos vazios e auséncias de camadas
historicas por entre o campo de estelas a mente do observador, ou seja, a

consciéncia.

: r . r ’ 32
Escrever poesia apds Auschwitz ¢ barbaro.
Theodor Adorno

Assim, o espago do memorial cria uma metafora através da experiéncia do
corpo dentro de uma condicdo espacial que busca calar os signos arquitetonicos,
gerando um espago arido induzindo a desorientagdo e a claustrofobia através dos

estreitos corredores delimitados pelas estelas: “Tenho ouvido as pessoas dizerem

*' AHR, Johan. Memory and Mourning in Berlin: On Peter Eisenman's Holocaust-Mahmal 2005.
http://mj.oxfordjournals.org. acesso: 11/2009.

32 ADORNO, T. Citado por Eisenman em: Silence of Excess. Holocaust Memorial Berlin.
[tradugd@o nossa] [o livro Holocaust Memorial Berlim ndo contém numeracao de paginas]
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que estavam com medo, com uma sensa¢do de mudez e suas maos ficaram
timidas. Estou satisfeito com esse tipo de reagdo”.”” Esta ndo seria uma metafora
gerada a partir da capacidade simbolica da forma do memorial, mas por todo des-
contexto que incide sobre ela. Este des-contexto, sdo as memorias fragmentas da
historia daquele lugar. Os restos, os ruidos, suas meias presencas, repletas de
auséncias. O des-contexto de Berlim ¢ a sua incompletude historica, que

determina a impossibilidade de sua representacao.

O trabalho ndo ¢é posto em um lugar, ele ¢ esse lugar.34
Michael Heizer

A natureza inacabada do memorial se dd menos pelas suas unidades
formais, as estelas, e mais pelo o que nelas ndo se definem: seus limites e sua
centralizacdo — isto €, a maneira pela qual o memorial invade e se desdobra
através do seu entorno, com suas estelas que vao gradativamente se equivalendo,
em cota, ao nivel das ruas que o cercam, ofuscam os limites dentro/fora da sua
projecdo no espaco e o seu ponto de convergéncia.

Por esse angulo, o continuum do memorial ¢ o modo como sua forma se
manifesta, nesse deslizamento que ao mesmo tempo envolve e ¢ tomado pelo
espago urbano. Porém, a forma, ndo pela sua redu¢do semantica, mas pela maneira
como se dispdem no espago, criando duas camadas topologicas distintas e
sobrepostas, induz a consciéncia critica da ordenacdo urbana e arquitetonica de
Berlim.

A condigdo descentralizada da obra — tal como podemos observar em obras
de sites specifics [lugares especificos] de artistas como, Richard Serra e Robert
Smithson — ¢ dada pela complexidade da percep¢do espacial do observador ao
deambular pelo labirinto de estelas, que deixa o individuo sem um ponto de
referéncia ou convergéncia, sem centro, a deriva no agenciamento multiplo de

SC€uUS acessos.

33 Eisenman falando sobre a reacdo dos visitantes no memorial em entrevista concedida a Johan
Ahr em 2006. Fonte: AHR, Johan. Memory and Mourning in Berlin: On Peter Eisenman's
Holocaust-Mahmal 2005. http://mj.oxfordjournals.org. acesso: 11/2009.

34 HEIZER, M. Discussoes com Heizer, Oppenheim, Smithson. Em: FERREIRA, G; COTRIM, C.
Escritos de Artistas Anos 60/70, p. 275.
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... artistas tais como Robert Smithson, Michael Heizer, Carl Andre e Richard Serra,
tentaram reorientar a experiéncia perceptiva do sujeito.*®

Neste tipo de estratégia das obras de sifes specifics encontramos aspectos da
experiéncia do memorial. A suspeita se torna mais forte se levarmos em conta a
participagdo de Serra, junto com o arquiteto, na elaboragdo inicial do projeto do
memorial até o periodo pré-executivo.

Mesmo que ndo possamos determinar até onde foi a contribuicdo de Serra
na definicdo do projeto, de certo, podemos dizer que Serra, em seus trabalhos,
apresenta estratégias semelhantes de descentraliza¢do da percep¢ao espacial.

Sua obra Shift ¢ um exemplo proéximo do que estamos falando. Ela consiste
em seis septos de prisma regular que interceptam a declive de um vale, cada um
medindo 1,5 metro de altura e 20 centimetros de espessura tem seus
comprimentos variados. Trés destas secgdes sdo dispostas em sequéncia,
acompanhando o movimento do terreno e quebrando a continuidade linear das
pecas. As outras trés fazem o mesmo na declive oposta. Um plato serve como um
ponto de convergéncia para as duas pecas mais baixas; cada se¢do ¢ fincada ao
solo até a superficie superior. Conforme a descida da cota do terreno, seu corpo
vai sendo revelado, até a aresta extrema emergir por completo a um metro € meio.
Estas pegas tanto imprimem a paisagem entrecortando-a com suas linhas austeras,
expandindo a linha do horizonte na cota em que brotam, quanto sdo impressas
pelas linhas organicas do solo. Seu ponto de convergéncia ndo opera
perceptivamente como um centro; sua relacdo espacial e tamanho ndo permitem
esta tomada de visdo em meio a tantas posi¢des possiveis em seus diversos niveis
e aproximacgdes. Serra chama a atengdo para o tempo cumulativo da experiéncia
neste tipo de obra. O que ocorre numa experiéncia como essa ¢ uma sucessao
temporal continua de percepcdes fragmentadas e singulares, que nunca se
repetem.

Robert Smithson também aborda o valor de uma temporalidade continua
dizendo que ao separar coisas, formas, figuras cuja gestalt possui comeco e fim, o
artista ¢ ludibriado por meras ficgdes convenientes, historicas e racionais,

alienadas e alienantes. Para Smithson, o artista deve permanecer perto da

33 EISENMAN, P. Silence of Excess. Holocaust Memorial Berlin, p. 2 [do texto de Eisenman,
livro sem numeracgao, tradugao nossa]
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superficie do tempo, no presente, explorando a mente pré e pos-histdrica, entrando
em lugares onde futuros remotos encontram passados remotos.

O trabalho de Smithson intitulado Spiral Jetty trata dessa experiéncia de
descentralizacdo espacial. Localizado em Salt Lake City, no estado de Utah,
Estados Unidos, o Spiral Jetty ¢ uma espiral construida em Rozelle Point, de 4,5
metros de largura e que avanca 45 metros em um lago de mar morto. Por se tratar
aqui de uma espiral, tem-se um centro geografico e, mais uma vez, como no Shift
de Serra, ndo se pode apreender o seu centro na experiéncia da obra. A imensidao
da paisagem sublima a forma da obra, ndo permitindo ao sujeito uma visdo ampla
e total da espiral e, portanto, do seu centro. A propria disposi¢do da espiral ao ser
percorrida esta, a cada instante da experiéncia, deslocando seu centro em relagao

ao observador, e tornando ...

. o espectador um ser erratico, refém de uma situacdo sem lugar, destinado a
seguir o rastro da reflexdo do artista por cada escrito, cada foto, cada monumento
.36
perdido.

Figura 27| Spiral Jetty . Robert Smithson.

A partir desta relacio devemos considerar uma afirmagio polémica®’ de
Eisenman na qual ele acusa os trabalhos de sites specifics de um desinteresse
quanto aos deslocamentos possiveis dos aspectos histoéricos e politicos do solo no

qual a obra ¢ implantada. A critica do arquiteto ¢ pontual e tem o proposito de

3 COTRIM, Cecilia. Monumento Contempordneo? O N6 Gérdio. N°1, 2001.
3T EISENMAN, P. loc. cit.
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validar o memorial, ndo apenas como um trabalho de site specific, mas acima de

tudo como obra arquitetdnica.

A arquitetura foi sempre lugar especifico ...”*

E apenas através de uma estreita definicio da arquitetura que se poderia atribuir
especificidade local e solo [ground], o simbolismo deste memorial, & escultura.
Ainda, a tentativa de redefinir os limites entre arquitetura, que ndo € mais
manifestada na imagem fixa de uma fachada ou numa forma figurativa, e escultura,
que tem atravessado uma redefini¢do interna radical nos Ultimos quarenta anos,
reside precisamente na reconcep¢do do solo. O solo tem sido tradicionalmente
um datum para arquitetura, diferente da escultura de site specific, onde
nenhum datum é pretendido.”

Eisenman entende que as obras de sites specifics “ndo tem memoria ou
programa politico.”* Esta declaragdo demanda uma aproximagio maior com as
obras de sites specifics para uma andlise critica mais apurada sobre a real
existéncia ou ndo, nelas, de memoria ou programa politico — porém isto fugiria da
objetivo deste trabalho. Se por um lado ¢ controversa a posi¢cdo de Eisenman em
relacdo aos sites specifics; de outro, ndo podemos refutar sua ideia de que o solo
para arquitetura ¢ realmente um datum. Assim, o problema que fica da
contestacdo de Eisenman é: o memorial ¢ um objeto arquitetonico?

Sua justificativa se da justo no trabalho de deslocamento semantico do solo
alemdo. E a possibilidade deste deslocamento que Eisenman esta chamando de

carater “arquitetonico” do memorial:

... ¢ arelagdo do memorial com a ideia de ground [solo], e ndo sua especificidade
local, que outorga este trabalho, necessariamente como arquitetura, seu importante
significado simbolico. Na verdade, a ressonancia simbolica do projeto reside no
deslocamento do solo como um datum [dado] em um modo que é proprio a
arquitetura, como oposto a outras formas de arte.”’

Assim, neste deslocamento semdntico, o sentido e o simbolismo que
ressoam no memorial ndo advém de um significado pré-existente e imanente a sua
forma, mas sobretudo da relagcdo desta com a memoria do solo [ground]. Trata-se

do deslocamento, por exemplo, da arquitetura monumental de Albert Speer que,

38Ibid., p- 1 [do texto de Eisenman, livro sem numeragao, tradug@o nossa]
39 1 ~ i
Ibid., p. 2. [tradug@o e grifos nossos]
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junto ao Partido Nacional Socialista Alemao na década de 1930, “estetizou a

politica™ através da monumentalidade classica de seus edificios.

. ¢ a obstinada falta de simbolismo evidente no memorial que faz seu publico
declarar o sentido de um tempo dual: um experimentado no presente; e outro, a
possivel memoria de uma outra experiéncia do passado no presente. E neste
sentido, de um tempo dual e o modo que isto ¢ experimentado que ¢
insistentemente arquitetonico no seu ser. Isto ¢ alcancado através da negagdo do
solo como um datum reference [referéncia origindria]. Em vez disto, existem duas
de superficies topologicas e ondulantes marcadas pela altura e a base dos pilares.
Estas definem uma zona de instabilidade no que diz respeito ao datum do contexto
das vias ao redor e da estatura do sujeito que entra no campo acima dos pilares e,
conforme o solo decresce, torna-se envolto dentro deles. Esta necessidade de
contencdo e delimitacdo, agora articulada de um modo diferente, pode apenas ser
entendido como arquiteténico.®

As estratégias descritas acima, das duas superficies ondulantes que
coexistem de modo sobreposto e que envolve cada vez mais o visitante conforme
ele adentra no memorial, indica 0 modo de experiéncia do individuo, que atraido

por uma teia de conexdes multiplas flana num espago de deslocamento continuo.

[...] o processo ndo opera entre organismo € maquinismo, mas entre
organismo/maquinismo, de um lado, e o caos, de outro. O caos ndo ¢ o que pode
ser visto como o processo final de um sistema. Realmente, o caos ¢ algo ja dado
em um sistema que é construido através do colapso.**

Figura 28| foto aérea . memorial Eisenman

Espaco labirintico, caos, presenga e auséncias - o Memorial de Eisenman

gera “lugares” de intersticios, lugares “entre”, em zonas de alteridade que

42 Ibid., p. 3 [do texto de Eisenman, livro sem numeragéo, tradugdo nossa]
43 . ~
Ibid. [tradugdo e nota nossas]
4 EISENMAN, Peter. Processes of the Interstital. Em: Written into the Void 1990 - 2004. Peter
Eisenman, p.70. [tradugdo nossa]
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deslocam a ideia de monumento arquitetdnico como uma questdo do espago, para
a ideia de espacializagdo de um tempo continuo.

Ha na estratégia formal do memorial uma estratégia politica que se da no
espacejamento das suas moOnadas arquitetonicas desprovidas de simbologia. Os
posicionamentos distintos entre destes elementos idénticos, vazios de carga
semantica, e o jogo diferencial que estabelecem com a memoria fragmentada do
solo do Ministergdrten, ¢ o deslocamento semantico do memorial.

Isto tem muito a ver com a noc¢do de interticialidade que Eisenman

desenvolveu em um dos seus ensaios:

Sistemas de esclarecimento e utilidade criam um excesso no espaco do poder. O
sistema politico do capital transnacional ja sugere uma organizacdo do espago e
tempo, cidade, edificio, etc., que demanda clareza e utilidade com o propédsito de
criar este excesso. A estandardizagdo e os processos tecnoldgicos sdo usados para
criar a possibilidade de um excesso que reside atualmente no capital. Sugerir a
possibilidade de um excesso no objeto, um que exija uma mudanca radical nos
modos existentes de produgdo e consumo, torna-se um ato politico. Produzir uma
condicdo de espacejamento, de intersticialidade, de algo que ndo pode ser
consumido porque ndo € mais legitimado pela utilidade e significacdo, ndo ¢
meramente um argumento estético, ¢ um argumento politico; ¢ falar de um tipo
diferente de excesso. Assim, processos que produzem diferencas podem ser vistos
como resistentes ao espago de poder existente. Na arquitetura, isto sugeriria que
nem o autor nem a maquina podem produzir, sem alguma intera¢cdo mutua,
qualquer condigdo do figurativa.*

»
1

Figure 29| memorial Eisenman
Foto: Francisco Palmeira de Lucena

3 Ibid, p.71. [tradug@o nossa]
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O intersticial gera um outro tipo de excesso, um excesso que nao se da pela
via estética e retiniana, pela comunicagdo direta da coisa com seu significado, mas
no espaco entre o espagamento da visdo fragmentada na experiéncia da forma
sublimada e os restos, tracos, da memoria despedacada do solo berlinense.

Segundo o arquiteto, o intersticial ndo pode ser produzido em um sistema
ligado a valores de juizo estético, critérios funcionais ou representacionais,
tampouco pode ser produzido por processos maquinicos ou matematicos. Ou seja,
intersticial ndo ¢ dado por estratégias estéticas elaboradas numa razdo direta por
recursos técnicos e abstragdes matematicas, mas pela desarticulacdo das relagdes
previamente determinadas entre estes dominios.

Desse modo, o intersticial implica sobretudo no deslocamento de um
aspecto dominante. E fruto de uma escolha, e de certa forma politica, pois incide
onde existe uma imposi¢do de valores — representacional, estético ou funcional.
Trata-se do movimento critico de uma heran¢a, demanda uma consciéncia critica
para geragdo de diferengas e de invencgdes de experiéncias. O intersticial, na
qualidade de lugar entre e interior, pode ser entendido também pelo que
Eisenman chama de being-only-once, como uma diferenca que se autogera
internamente, uma resisténcia. “A arquitetura apenas continua e se mantém
justamente por causa deste impulso subversivo para produzir seu being-only-
once”™.

Os dois termos podem ser entendidos como a propria singularidade que
caracteriza o continuum autonomo da arquitetura de Eisenman, situada entre a
teoria e a pratica, a matéria e ndo matéria, o lugar e ndo lugar. No caso do
memorial de Berlim, o espaco se propde como gerador destes continuums. O
cardter arquitetonico de uma obra aberta como o memorial, sem cobertura e de
acesso omnidirecional, ¢ dado por uma série de once-only[s], que desloca o
pensamento naturalizado de expectativa das condigdes normativas da arquitetura,
como o da triade vitruviana firmitas, utilitas e venustas.

Assim, o projeto do memorial langa a possibilidade de um continuum entre
o solo alemao e os judeus mortos e expatriados. Mais do que uma concepcao ou

narrativa, este continuum pode ser observado através de uma visdo panoramica do

46 EISENMAN, Peter. Presentness and the ‘being-only-once’ of architecture. In: Eisenman, Peter.
Written into the Void 1990 - 2004. New Haven and London: Yale University Press, 2007. p. 47.
[tradugd@o nossa]
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memorial. A reticula de estelas se sobrepdem ao terreno acidentado do
Ministergdrten como uma paginacao de concreto suspensa no solo. O novo abrigo
do solo alemdo ¢ agora um outro solo, poroso como uma pele, como uma camada
limitrofe de uma consciéncia critica num continuum de espagos intersticiais e de
zonas obscuras que se desdobram “na estrutura da grelha, fazendo com que
espagos indeterminados surjam na ordem aparentemente rigida do monumento”.*’

E neste tempo duplo de duas realidades, duas superficies topolégicas, uma
da descontinuidade historica da cultura dominante e outra da descontinuidade da
presencga dos excluidos, que reside a experiéncia arquitetonica e abertura critica,
do being-only-once, do intersticial, do continuum autonomo do memorial.

Ainda que antissimbolico, pois nele a experiéncia do observador nada ¢
previsivel — ndo ha centro, foco ou representacdo —, em certo sentido, esta
experiéncia também ¢é um ato de lembranca * . Todavia esta memoria é
fragmentada e ndo permite uma catarse, mas sim, uma tomada de consciéncia da
coexisténcia de temporalidades e culturas distintas. Eisenman vé o Memorial
como um lugar espiritual onde se medita, “porque isto aconteceu?” Isto pode levar
o0 sujeito a este continuum historico sem que esta informacdo tenha sido lhe dada

diretamente, diferente do que acontece nos circuitos de exposi¢cdo dos museus.

Figure 30 | memorial Eisenman
Foto: Francisco Palmeira de Lucena

47 EISENMAN, Peter. Memorial Holocaust Berlin. Baden/Switzerland: Lars Miiller Publishers,
2005.

*® Die Zeit Online. Erfahrung am eigenen Leib. http://www.zeit.de/1998/51/199851 .eisenman-
deutsch.xml Acesso: 04/08/2015
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A experiéncia da existéncia presente na presenca, da existéncia sem as marcas
convencionais da experiéncia, da existéncia potencialmente perdida no espago, de

7

uma materialidade ndo material: ¢ a incerteza do memorial. Quando um projeto
pode superar sua abstrata aparéncia diagramatica, no seu excesso, no excesso de
uma furiosa razdo perdida, entdo o trabalho torna-se uma adverténcia, a mahnmal
[memorial], ndo para ser julgado no seu significado ou sua estética, mas na
impossibilidade de seu proprio sucesso.

Existe nesta leitura que fazemos do memorial algo do que apontamos
anteriormente através das palavras de Andreas Huyssen a respeito da cidade como
um texto, e de como essa abordagem da arquitetura ¢ importante para cidades
como Berlim. Eisenman quando fala do excesso da razdo perdida da relagdo
antinatural estabelecida pelo Holocausto entre judeus e alemaes, esta se referindo
ao carater textual de uma existéncia perdida no espago, cujo horror e
incompreensibilidade suspendem qualquer possibilidade de representagao.

A natureza textual do memorial, cuja alteridade cadtica emerge por entre as
suas estelas e o vazio historico, podemos atrelar ao que Eisenman interpretou da

sobriedade semantica da arquitetura de Tadao Ando.

Para Ando pode haver uma ordem matematica, e portanto, visual ou geométrica,
mas estes signos sao mudos, eles ndo explicam nada. A obra de Ando, ao contrario,
lida com uma suspensdo de signos, uma suspensiao da projecao visual que nos
mantém a um passo do caos. Esta suspencdo, este vazio do signo, ndo ¢ uma
suspencdo formal; ¢ o que Ando chama de ‘natural’. Nao se trata do natural da
natureza, mas ao invés disso, como Barthes diz, ‘um evento breve que
imediatamente encontra sua propria forma’. Esta é a esséncia do que pode ser
chamado o niio formal ou o textual no trabalho de Ando.*

A observacdo de Eisenman sobre a obra de Ando traz uma ideia
desconcertante do aspecto textual da arquitetura que por um lado ndo é a
suspen¢do da forma; e por outro, ¢ o que ele chama de ndo formal. Embora
desconcertante, esta ndo ¢ uma ideia de todo incompreensivel, a forma nao ¢
suspensa pois ela atua diretamente na percep¢do do sujeito impelindo-o a um
distanciamento dela e a reflexdo de uma presenca que nio estd nela representada.
Trata-se tampouco de um indice, como em muitos outros projetos de Eisenman e

do museu de Daniel Libeskind. Ha na forma elementar do memorial e de alguns

* EISENMAN, op. cit.
%0 EISENMAN, P. The Story AND O. Em: DAL CO, F. Tadao Ando: Complete Works, p. 489.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111891/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1111891/CA

MUSICA E ARQUITETURA Il: CONTINUUMS AUTONOMOS | 248

projetos de Ando uma literalidade que rejeita o sujeito, que desumaniza a
experiéncia do corpo no espago — justo no sentido oposto ao humanismo, do
homem como medida para todas as coisas e do equilibrio espacial para acomoda-
lo —, como se o sujeito ali ndo pertencesse.

Este ¢ o momento da sublima¢@o continua do memorial, entre a presenga
muda das estelas e auséncia da profusdo de vozes historicas que brotam do des-

contexto do Mininstergdrten.
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