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Resumo

Nicolli, Silvana Castro. Rodrigues, Antonio Edmilson Martins.
Arquiteturas do Desaparecimento. Rio de Janeiro, 2019. 377 p. Tese de
Doutorado — Departamento de Historia, Pontificia Universidade Catolica do
Rio de Janeiro.

Este trabalho examina o fendbmeno de retomada da estética da transparéncia
na arquitetura a partir dos anos 1990, depois de anos de laténcia desde a
substituicdo da linguagem moderna, abstrata e etérea, das primeiras vanguardas
por outra que expressasse aspectos regionais e fenomenol6gicos. Tal retomada
estaria associada ao desenvolvimento das novas tecnologias digitais e a realidade
estruturada segundo a dindmica do capitalismo pos-industrial. Estas configurariam
uma estrutura urbana desmaterializada, instavel e independente da construgédo
fisica. Tais mudancas teriam tornado obsoletos os paradigmas da solidez,
funcionalidade e beleza, herdados da tradicdo classica. A tendéncia ao
desaparecimento das qualidades substanciais da arquitetura e a consequente perda
dos referenciais fenomenoldgicos nos recolocou a questdo do habitar. A estética
da transparéncia estaria inicialmente associada a concepcdo iluminista, que
pressupunha a clareza dos objetos e a emancipac¢do do sujeito, mas se desdobrara
no sentido da ambiguidade em funcdo da ruptura com o conceito de espaco
euclidiano, ocorrida em torno de 1910. Tal ruptura teria sido promovida tanto
pelas descobertas cientificas que unificavam as dimensfes de tempo e espaco,
quanto pela disseminacdo de imagens aéreas cinematograficas. As imagens
retratavam o espaco topoldgico e apresentavam a realidade sob a ordem da
fragmentacdo e da perda de perspectiva. A concepcao de espago topolégico foi
também associada aos sentimentos de angustia e desenraizamento,
experimentados pelo homem moderno. A expressdo dessa patologia nas artes de
vanguarda sera criticada por fomentar a desarticulacdo do engajamento politico
através de um método que promoveria a perda de visdo da totalidade do real. Tal
método teria sido desenvolvido por Wilhelm Worringer a partir da nocdo de
Vontade de Arte, expressa no impulso para abstracgao, este relativo ao conceito do
espaco topoldgico. Este trabalho verificou que tal mudanga na concepcdo de
espaco levara a reformulacdo do conceito de transparéncia de literal para

fenoménica, caracterizada nas artes pela representacdo de multiplos pontos de
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vista, da interpenetracdo espacial e da perda de profundidade. A transparéncia
fenoménica sera associada contemporaneamente ao espago paranoico, que viria
sendo desenvolvido com a contribuicdo da tecnologia digital em termos espaciais
e da mutacdo dos corpos segundo sua conexdo com a realidade virtual. A
tecnologia cibernética determinaria um novo tipo de expressdo da alienacdo e o
desdobramento da nocdo de transparéncia, que qualificamos como abjeta. A
transparéncia foi associada pelos primeiros modernos a expressdo de japonidade
na arquitetura, cuja esséncia o desenvolvimento da historia tratou de contrariar ao
evidenciar seu modo interativo. Verificamos neste trabalho algumas das
contribuicdes japonesas em funcdo de suas qualidades locais. Tomamos o edificio
para a Midiateca Sendai (2001) de Toyo Ito como objeto de estudo. A Midiateca
levaria ao extremo a nocdo de transparéncia ao estendé-la das fachadas as
estruturas vazadas, pensadas como expressdao do espaco puro na linguagem
abstrata moderna. Seu programa seria multifuncional e aberto a mudancas,
considerando a participacdo da comunidade e dos demais membros institucionais
desde o processo de projeto. Esta obra responderia tanto a questdo da autonomia
artistica quanto a da perda de funcdo social, associadas ao esteticismo das

vanguardas modernas.

Palavras-chave

Modernidade fraca; abstracdo e empatia; Unheimlich; transparéncia abjeta;

estética do desaparecimento; corpo digital; participacdo; Toyo Ito.
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Abstract

Nicolli, Silvana Castro. Rodrigues, Antonio Edmilson Martins.
Architectures of Disappearance. Rio de Janeiro, 2019. 377 p. Tese de
Doutorado — Departamento de Historia, Pontificia Universidade Catdlica
do Rio de Janeiro.

This dissertation examines the phenomenon of the revival of the aesthetics
of transparency in architecture since the 1990s, when the expression of regional
and phenomenological aspects has been replaced by a modern, abstract and
ethereal language. This revival has been associated with the development of new
digital technologies and with post-industrial capitalism, producing dematerialized
and unstable urban structures which are independent of their physical
construction. Such changes would have rendered the classical tradition paradigms
of solidity, functionality and beauty obsolete. The tendency towards the
disappearance of the substantial qualities of architecture and the consequent loss
of phenomenological references has brought us back to the question of dwelling.
The aesthetics of transparency has been associated with the Enlightenment and it
presupposes clarity of objects and emancipation of the subject. However, around
1910, it produced a sense of ambiguity due to the rupture with the concept of
Euclidean space. Such a rupture may have been promoted both by the scientific
discoveries that unified the dimensions of time and space, and by the
dissemination of cinematographic aerial images. These images portrayed the
topological space and presented a fragmented reality without perspective. The
conception of topological space has also been associated with the feelings of
anguish and uprooting of the modern human being. The expression of this
pathology in the avant-garde arts has been criticized for fomenting the
disarticulation of the political engagement through a method that would promote
the loss of a complete vision of reality. Wilhelm Worringer has allegedly
developed the method from the notion of the Will to Art expressed as an urge to
abstraction, which is related to the concept of topological space. The present
study verified that such a change in the conception of space leads to a literal and
phenomenal reformulation of the concept of transparency, which is characterized
in the arts by the representation of multiple points of view, spatial interpenetration

and loss of depth. Phenomenal transparency is nowadays associated with a
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paranoid space, which is developed with the contribution of digital technology in
spatial terms and the transformation of bodies according to their connection with
virtual reality. Cybernetic technology may be determining a new kind of
expression of alienation of the notion of transparency, which we consider to be
abject. The early moderns have associated transparency with the expression of
Japan-ness, which has been described as essentially interactive. Here we verify
some of the Japanese contributions due to their local qualities. Our object of study
is the Sendai Mediatheque (2001), by Toyo Ito. This building takes the notion of
transparency to the extreme by extending it from the facades to the hollow
structures, which is considered an expression of pure space in modern abstract
language. Its program is multifunctional and open to change, and the community
and other institutional members are involved with the project. Ito’s work brings
into question the artistic autonomy as well as the loss of social function, which is
associated with the aestheticism of modern avant-gardes.

Keywords
Weak modernity; abstraction and empathy; Unheimlich; abject

transparency; aesthetics of disappearance; digital body; participation; Toyo lto.
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Zusammenfassung

Nicolli, Silvana Castro. Rodrigues, Antonio Edmilson Martins.
Architekturen des Verschwindens. Rio de Janeiro, 2019. 377 p. Tese de
Doutorado — Departamento de Historia, Pontificia Universidade Catdlica
do Rio de Janeiro.

Die vorliegende Doktorarbeit untersucht das Phanomen der
Wiederaufnahme der Asthetik der Transparenz in der Architektur ab den 1990er
Jahren, nach einer Latenzzeit wéhrend eine moderne, abstrakte und &thetische
Spracheder ersten Avantgarde durch eine andere Sprache ersetzt wurde, die
regionale und phanomenologische Aspekte zum Ausdruck brachte. Diese
Wiederaufnahme soll mit der Entwicklung neuer digitaler Technologien und dem
Nachindustriellen  Kapitalismus  verbunden sein. Daraus folgt eine
entmaterialisierte, instabileStadtstruktur, die unabhdngig vom physischen
Gebaude ist. Solche Anderungen hatten die Paradigmen der klassischen Tradition
mit Soliditat, Funktionalitdt und Schonheit, obsolet gemacht. Die Tendenz der
wesentlichen Qualitdten der Architektur zum Verschwinden und der damit
einhergehende Verlust der phanomenologischen Beziige hat uns zur
Wohnungsfrage zuriickgefiinrt. Die Asthetik der Transparenz wurde zunachst mit
der Aufklarung verbunden, die die Klarheit der Objekte und die Emanzipation des
Subjekts voraussetzte. Um 1910, wird es wird aber zweideutig aufgrund des
Bruches mit dem Begriff des euklidischen Raums. Dieser Bruch wurde sowohl
durch die wissenschaftliche Entdeckungen der Vereinheitlichung der
Dimensionen von Zeit und Raum geférdert, , als auch durch die Verbreitung
kinematografischer Luftbilder. Diese Bilder portratierten den topologischen Raum
und prasentierten eine fragmentierte Realitdt mit Perspektivverlust. Die
Konzeption des topologischen Raums war auch mit den Gefiihlen der Angst und
Entwurzelung des modernen Menschen verbunden. Der Ausdruck dieser
Pathologie bei der kinstlerischen Avantgarde wird zur Férderung des Abbaus des
politischen Engagements durch ein Verfahren kritisiert werden, die den Verlust
des Sehvermdgens der Gesamtheit der Wirklichkeit férdern wirden. Diese
Methode soll von Wilhelm Worringer aus dem Begriff der Kunstwollen entwickelt
worden sein. Sie ist durch den Abstraktionsdrang ausgedrickt, und ist auf den

Begriff des topologischen Raumsbezogen. Diese Studie ergab, dass eine solche
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Anderung in der Gestaltung des Raumes auf die Neuformulierung des Konzepts
der Transparenz von wortliches zu phanomenale fihren wird, was in der Kunst
durch mehrere Gesichtspunkte, rdaumlichen Dringen und Verlust der Tiefe
gekennzeichnet ist. Phdnomenale Transparenz wird gleichzeitig mit paranoidem
Raum assoziiert, der mit dem Beitrag der digitalen Technologie in rdumlicher
Hinsicht und der Mutation von Korpern entsprechend ihrer Verbindung mit
virtueller Realitat entwickelt wird. Die kybernetische Technologie wiirde einen
neuen Ausdruck der Entfremdung und die Entfaltung des Begriffs der
Transparenz bestimmen, was wir als abjekt bezeichnen. Transparenz wurde in der
Modernitat mit Japan-heit verbunden. lhr interaktiven Modus wurde in der
Geschichte demonstriert. Wir Gberpriifen in dieser Arbeit einige der japanischen
Beitrdge mit ihren lokalen Qualitaten. Unser Untersuchungsobjekt ist das
Gebdude flr die Mediathek in Sendai (2001), von Toyo Ito. Die Mediathek nimmt
den Begriff der Transparenz zum Extrem, da ihre Fassaden sich an den hohlen
Strukturen erweitert. Diese Strukturen sind ein Ausdruck des reinen Raumes in
der modernen abstrakten Sprache. Die Mediathek ist multifunktional und
veranderungsfahig, und die Gemeinschaft ist am Projekt beteiligt. Das Werk von
Toyo Ito stellt in Frage die kiinstlerische Autonomie als Verlust der sozialen
Funktion entsprechen, die mit dem Asthetizismus der modernen Avantgarde

verbunden ist.

Schlisselworter
Schwache Moderne; Abstraktion und Empathie; Unheimlich; abjekte

Transparenz; Asthetik des Verschwindens; digitaler Korper; Teilnahme; Toyo lto.
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Lucrécio quer escrever 0 poema da matéria, mas nos
adverte, desde logo, que a verdadeira realidade dessa
matéria se compde de corpusculos invisiveis. E o poeta da
concrecao fisica, entendida em sua substancia permanente
e imutavel, mas a primeira coisa que nos diz é que 0 vacuo
¢ tdo concreto quanto os corpos solidos. A principal
preocupacdo de Lucrécio, pode-se dizer, é evitar que o
peso da matéria nos esmague. No momento de estabelecer
as rigorosas leis mecénicas que determinam todos os
acontecimentos, ele sente a necessidade de permitir que os
atomos se desviem imprevisivelmente da linha reta, de
modo a garantir tanto a liberdade da matéria quando a dos
seres humanos.

Seis propostas para o proximo milénio: licbes americanas,
Italo Calvino.
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1.
Introducéao

Os limites das cidades contemporaneas dificilmente correspondem a
fronteiras fisicas nitidamente demarcadas. Tal fendBmeno pode ser considerado
como efeito da existéncia de redes de tecnologia, servigos e informagdes que
atravessam tanto o espago arquitetonico quanto o urbano e que denominamos
como correspondente a Modernidade Fraca, tomando de empréstimo a
terminologia utilizada pelo arquiteto Andrea Branzi para descrever essa realidade
de limites turvos e estrutura instavel. Nesse trabalho, verificaremos o impacto
causado pela revolucdo tecnoldgica desencadeada pelas inovacGes eletrénicas
tanto sobre a arquitetura quanto sobre os corpos e as relacGes sociais. Entre outras
transformacdes, as novas tecnologias possibilitaram o estabelecimento de relagdes
sociais e econémicas flexiveis, reforcando a tendéncia instavel das configuracbes

espaciais.

Das transformacGes que podemos perceber sobre a forma arquitetdnica
contemporanea, podemos ressaltar a tendéncia a ser tratada como um objeto leve,
transparente, pouco estavel, um soélido desmaterializado. Tais qualidades
associadas a abstracdo e universalidade da linguagem, herdadas da primeira
modernidade, teriam permanecido em laténcia, ressurgindo a partir dos anos 1990
nos Grandes Projetos da Era Miterrand. A tendéncia a abstracdo contraria 0s
fundamentos tradicionais da arquitetura, que se baseiam na ideia do habitar
associada ao abrigo protegido, interiorizado, solido, opaco, tatil etc. Este trabalho
se pergunta, a partir da obra da Midiateca Sendai (1995-2000) do arquiteto Toyo
Ito, se essa aparente desmaterializacdo da arquitetura seria efeito de leis
onipresentes do mercado, se ela estaria oferecendo a mais nova embalagem da
arquitetura, ou se poderiamos considera-la uma expressdo autbnoma da
arquitetura, poética do habitar nesse novo real, onde nossos corpos se estenderiam

através de fluxos eletronicos invisiveis.

N&o s poeticamente, mas também, funcionalmente, os espagos estariam
sendo ocupados de modo desmaterializado. A presenga dos produtos industriais
mecanicos e eletrénicos teria permitido refuncionalizar antigas e modernas

construgdes numa rapidez antes inimaginavel. A tecnologia informacional, gerada
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pelo uso de tecnologias eletrdnicas, promoveria uma mutacdo silenciosa na l6gica
de funcionamento do mundo contemporaneo. A arquitetura precisou rever seus
limites disciplinares historicos. Ela ndo se fundamentaria mais como a “arte da
constru¢do”, j& que a funcdo de seus espacos poderia ser determinada pela
presenca dos equipamentos eletronicos e independeria da forma fisica da
arquitetura. Também a unidade de concepcao entre a arquitetura, o urbanismo e 0s
produtos industriais se comprovaria como inviavel, dada a possibilidade de
subversdo  promovida pelos produtos eletronicos. Os  fundamentos
epistemoldgicos tradicionais da arquitetura, Forma, Funcdo e Técnica (Solidez),
estariam caducos frente ao processo de desmaterializacdo da arquitetura.

Se, para 0s expressionistas, a transparéncia simbolizava a continuidade do
espaco social partilhado, hoje ela é interpretada como mais um espectro do
exibicionismo, tipico da sociedade do consumo e de sua exacerbagdo na sociedade
do espetaculo. O desaparecimento da solidez e da opacidade arquitetonica seriam
o resultado de uma estratégia ilusionista de manipulacéo de sua forma, expressao
do virtuosismo técnico dos arquitetos e resultado do alto investimento financeiro
para produzir mais uma forma-mercadoria. O significado da transparéncia teria se
mostrado ambivalente. A dimensdo sombria de tal arquitetura teria sido revelada
como a outra face da razdo e da clareza iluministas através da arquitetura
pandptica e da estética do sublime. A estética do sublime espelharia o sentimento
de desenraizamento do sujeito moderno, vivido como a experiéncia psicoldgica do
estranhamente familiar. Tal estranhamento espelharia também a morte do sujeito
como preambulo da condicdo do sujeito-ciborgue contemporaneo e sua alienagéo.
Assim, colocamos em questdo neste trabalho a persisténcia do referencial
antropomorfico, herdado da tradicdo classica, como medida da alienacdo do

sujeito.

A expressdo de transparéncia, que marcou a arquitetura da primeira
modernidade, estaria relacionada a incorporacdo de uma nova concepcao de
espaco. Os anos em torno de 1910 teriam correspondido ao desenvolvimento do
espaco topologico incorporado a partir de descobertas cientificas, que associavam
tempo e espaco, e da experiéncia da visdo em movimento, proporcionada pelos

meios mecanicos. O espaco se apresentaria como fragmentado, remetendo a perda
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de perspectiva que teria dominado a concepcdo do espago euclidiano desde o
Renascimento. A referéncia a fragmentacdo da realidade servira também para
expressar a condicdo patoldgica do sujeito metropolitano e se manifestara na arte
pela tendéncia a abstracdo. Tal tendéncia sera associada ao conceito do impulso
para a abstracdo, desenvolvido por Wilhelm Worringer, e associado as artes
primitiva e gética. O impulso para a abstracéo seria associado ao medo do espago
e seria criticado pelo filosofo Gyorgy Lukacs por fomentar a ideologia de fuga e
de intermediacdo que teriam promovido a desarticulacdo revolucionaria e
facilitado o estabelecimento do Fascismo. Tal critica é recuperada hoje e
associada a abstracdo da realidade proporcionada pelos meios digitais. Geoffrey
Waite e Anthony Vidler associam a abstracdo a perda das referencial do corpo
organico, da imagem do homem e da mobiliza¢do social. Retomaremos o debate
sobre o impulso para a abstracdo, iniciado nos anos 1930, para avaliar o impacto
que a abstracdo pode ter tido sobre o aparato sensério corporal e sobre a fungdo

social da arte.

A vontade de expressar a nova concep¢do de espaco levard ao
desenvolvimento de uma técnica, iniciada pela pintura cubista e traduzida na
nocdo de transparéncia. Tal técnica implicava em romper com a visada
naturalistica, associada a perspectiva; a percep¢ao da totalidade e da profundidade
espacial. Na arquitetura, ela teria implicado no desenvolvimento de um
dispositivo que implicava na percep¢do do espaco segundo as qualidades
topoldgicas da visdo aproximada e fragmentada, que representaria a visdo em
movimento e a apreensdo de multiplos pontos de vista simultdneos determinando
a interpenetracdo e ambiguidade espacial. Os arquitetos Colin Rowe e Robert
Slutzky distinguem tal nog&o de transparéncia ambigua e fenoménica no contraste
com a literal, que desenvolveremos neste trabalho a fim de recolocar a questéo da

alienacdo associada a transparéncia da Midiateca Sendai.

A arquitetura japonesa teria sido descrita e incorporada a arquitetura
mundial sob o signo da japonidade como transparente, leve e funcional. A
construcdo da japonidade teria dependido da relagdo dos arquitetos japoneses com
o olhar estrangeiro e teria sido contrariada diversas vezes em funcdo da mudanca

do contexto politico e mesmo da relacdo com esse olhar, que hoje ndo seria
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determinado pelo exotismo inicial. Examinamos a discussao sobre a japonidade a
fim de nos aproximarmos da arquitetura através da linguagem e dos conceitos
utilizados pelos arquitetos japoneses. Retomamos 0s ensaios e textos tedricos do
arquiteto Toyo Ito, assim como de seus criticos, e aqueles do arquiteto Arata
Isozaki por sua qualidade de historiador. A pesquisa contou ainda com uma
pesquisa de campo, correspondendo a visita da obra durante varios dias em que
foram feitos levantamentos fotograficos. Tentou-se através desse método
promover uma abertura para a obra e cuidar para que ela sobrevivesse ao olhar de

pesquisador.

A tese se estruturou em funcdo do problema colocado pelo significado
ambiguo da transparéncia e da necessidade de compreendé-lo para situar a obra de
Toyo Ito. Assim, temos uma histéria do conceito associado a arquitetura
ocidental, que foi projetado sobre a japonesa, e outra desenvolvida pelos
arquitetos japoneses. A andlise da Midiateca derivou dessas duas abordagens e o

capitulo final (6) corresponde a sintese desses dois momentos.

O capitulo inicial (2), Arquiteturas do desparecimento, apresenta a
problematica da arquitetura na Era Digital, sua relacdo com a cidade, o0 mercado,

com a politica e com as artes; colocando a questdo da possibilidade do habitar.

O capitulo seguinte (3), Abstracdo, representa um retorno a Querela dos
Universais estendida na tentativa de solucdo do dualismo entre concreto e abstrato
e entre corpo e espirito através do conceito de Vontade como coisa em si, definido
por Schopenhauer. Assim preparando o instrumental para verificar nos capitulos
seguintes se a abstracdo artistica corresponderia a alienagdo do corpo ou do

sujeito.

No capitulo (4), Real, partimos para o debate sobre o Expressionismo,
através do qual questBes importantes para o desenvolvimento do conceito de
transparéncia sdo apresentadas: o conceito do impulso para a abstracdo, a
fragmentacdo e abstracdo da realidade nas obras vanguardistas, a alegoria, o
fragmento critico, a crise do conceito de espaco euclidiano, a nocdo de
participacdo associada ao desejo e ndo a necessidade, a perda da fungéo social da
arte e a tendéncia ao esteticismo patoldgico.
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No capitulo (5), Transparéncia, recolocamos o problema da fragmentacdo da
realidade, associado as novas midias de comunicacéo, e da crise dos conceitos de
progresso, da metafisica da verdade e do sujeito transcendente. Apresentamos o
conceito da transparéncia abjeta como um desdobramento da transparéncia
sublime e fenoménica na arquitetura contemporanea. Discutimos o mito da

japonidade e apresentamos 0s conceitos da transparéncia fenoménica e literal.

E finalmente, no capitulo (6), fazemos um esforco de interpretacdo da Midiateca

Sendai.
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2.
Arquiteturas do Desaparecimento

2.1.
A Metrépole abstrata

O fendmeno da globalizacdo, seja ele entendido pelo recorte da integracao
econémica ou da cultural nos permite pensar que estamos ocupando um espaco
continuo, constituido por redes de tecnologia, servicos e informagdes que se
sobrepBem as fronteiras nacionais demarcadas. Tal conjuntura nos leva a pensar
a arquitetura contemporanea em termos de um anico fenémeno universal, cujo
ciclo se inicia no século XVIII com a Revolucdo Industrial e seu impacto sobre a
producdo arquitetonica. O desenvolvimento da arquitetura moderna pode ser
entendido como uma resposta a questdes da técnica, da linguagem e do
programa social trazidos pelo processo de industrializacdo. Assim, ao escolher
tratar de arquitetos japoneses contemporaneos, tentarei inicialmente evocar o
que suas obras nos trazem em termos de continuidade com o0 movimento
moderno como fendmeno mundial que se desenvolve até o periodo
contemporaneo, que denominarei de Modernidade Fracal, e que fora organizado
em torno da tematica da revolucdo tecnoldgica, da configuracdo espacial
decorrente das novas relacbes de trabalho e do desenvolvimento de um
instrumental de linguagem abstrata e universal. Desse modo, pretendo distinguir
duas dimensdes em minha analise sobre o tema da desaparicdo da arquitetura:
aquela que se constitui como fenbmeno da realidade contemporanea diante do
uso das novas tecnologias digitais, daquela que surge evocando significados
histdrico-culturais locais e de fertilizacdo por outras culturas, que aparecerdo

diante da analise aproximada das obras.

Se 0 paradigma da arquitetura moderna era primordialmente mecanico,
hoje tornou-se sobretudo, eletronico e ndo se esgota num sistema fechado, solido
e material. A realidade contemporanea pode ser descrita também como

Modernidade Liquida?, fluida, constituida por fluxos, que atravessam corpos

! Conforme descrita pelo arquiteto de tedrico Andrea Branzi. Weak and Diffuse Modernity: The
World of Projects at the beginning of the 21st Century. NY: Rizzoly, 2006.
2 BAUMAN, Zygmunt. Modernidade Liquida. SP: Zahar, 2001.
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interligados e ndo necessariamente homogéneos, tais como 0s corpos humanos e

o0s dos computadores, controles remotos, carros, avides etc.

A Modernidade Liquida é marcada pela transitoriedade e precariedade das
relages tanto no ambito individual quanto social e econébmico. Os mercados
livres e flexiveis sdo parte desse sistema que alimenta e é alimentado pelo desejo
de consumo e pela necessaria e crescente obsolescéncia dos produtos. Tal
sistema impede planejamentos a longo prazo e implica uma reestruturacdo da
disciplina arquitetdnica, entendida, desde o Renascimento, como aquela que
anteciparia, atraveés do desenho e seus designios, a realidade construida. A
producdo, de um modo geral, ocorre de maneira difusa na contemporaneidade.
Diferente da estrutura da sociedade industrial, ela independe das grandes
organizacbes que se concentravam em determinado limite geogréfico. A
necessidade de flexibilizacdo da economia promoveu um desmantelamento
dessas estruturas. As atuais estruturas sao provisorias e dispersas e se
interconectam  virtualmente, compostas por agentes terceirizados e
microempreendedores que precisam ser constantemente reinventados. A grande
massa de trabalhadores dispensados das grandes fabricas e escritérios tendem a
se recolocar no mercado atual informalmente. A tecnologia de rede possibilita a
entrada desses trabalhadores de forma independente, pela oferta de produtos e
servigos e-comercializados e, as vezes, de microinvengdes. Eles seguem um
modelo de autonomia antes comum somente entre os artistas, que deviam se
auto empreender. Desse modo, se relacionam com grandes empresas, que se
renovam através de uma estrutura descentralizada. No mundo da modernidade
neoliberal, hd pouca ou nenhuma estrutura econémica e social garantida pelo
Estado. O Estado tende a uma posicdo secundaria, garantindo as liberdades
individuais apenas pela observacdo da livre concorréncia no mercado. Tal
modernidade difusa choca todas as expectativas de ordem sonhada pelos
progressistas dos séculos XVIII e XIX, que imaginavam que as revolugdes
desencadeariam a propagacdo de um modelo distinto e racional, ancorado nos

valores lluministas.
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Para 0 arquiteto e tedrico, Andrea Branzi®, teriamos, do periodo da
Revolucdo Francesa até a Queda do Muro de Berlim, vivido o que ele chama de
Modernidade Forte, caracterizada pela internalizacdo humana da experiéncia de
movimento da maquina. A tecnologia mecanica pressupds ‘“a forte friccdo dos
corpos e a tensdo das engrenagens” e representou para 0s modernos, ao ser
internalizada, 0 modo de mudar a historia e transformar o mundo. Para Branzi, a
forca revolucionaria desses homens se pautava na crenca inabalavel de que
estavam desvelando a Verdade encoberta por um sistema hipocrita que deveria
ser destruido, a direita ou a esquerda. Vivemos hoje num mundo sem certezas
politicas e morais, mas dispomos da energia fraca e difusa que age sem
estrondos e que “cria for¢as similares aquelas criadas pelas estrelas, a lua, e 0s
planetas, capazes de se mover a cada noite e todos 0s oceanos sem produzir um

gnico som."*

A denominada Modernidade Fraca ndo deve ser vista apenas
negativamente. Para Branzi, ndo dispomos de soluc@es totalizantes e gigantescas
como a modernidade anterior, mas apenas daquelas fracas e abertas. Estas
solugbes requerem muita energia criativa porque ndo se elevam sobre
sedimentos cognitivos anteriores, podem ser exemplos tanto da riqueza do
improviso quanto da precariedade do sistema. O conhecimento ndo se
desenvolve por meio de sinteses modernistas e sim como matéria ductil e
transformavel. A tecnologia informacional, gerada pelo uso de tecnologias
eletronicas “volteicas”, se aproxima da fisiologia do cérebro humano e promove
uma mutacdo silenciosa na logica de funcionamento do mundo contemporaneo
imerso em redes. Ela estabelece um tipo de légica fraca que modifica a
configuracdo da arquitetura, que se determina agora como ndo-composicional e
anti-tipologica. A arquitetura contemporanea se caracteriza como uma ‘“‘enzima
capaz de transformar um vasto terreno de acordo com os critérios de
reversibilidade e navegabilidade, completamente novos a respeito dos limites

tipolégicos, fisicos e reforcados da modernidade cldssica. " .

3 Membro de 1966-74 do grupo italiano de arquitetura radical, Archizoom

4“4 Strong Century” em BRANZI, Andrea. Weak and Diffuse Modernity: The World of
Projects at the beginning of the 21st Century. NY: Rizzoly, 2006.

S Idem, ibidem.
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Seria, pois, um equivoco tomar a arquitetura contemporénea a partir de
paradigmas da modernidade cléssica, tais como o primado do ato de edificacéo,
“da construcdo de espacos visiveis”, e quando procura se atribuir a funcdo de
depositario de codigos figurativos e simbdélicos. A metropole contemporanea nao
seria observavel nem a partir do paradigma tectdnico, nem do formal® e sim a
partir de questdes fisiologicas internas do organismo urbano, que escapam ao
que se entendia como questBes espaco-funcionais. O mundo da arquitetura se
encontraria, portanto, cada vez mais desligado do mundo dos objetos e da
cidade. As tentativas dos primeiros modernos de unificar arquitetura, urbanismo
e objeto afinal ndo resistiram: essas trés entidades se tornaram autdnomas. Os
objetos e os instrumentos eletrdnicos alteraram por completo o funcionamento
das cidades; evidentemente, os principios classicos que regiam a arquitetura tém
que ser repensados. Inexiste a relacdo entre forma e funcéo: “o computador ndao
tem uma funcdo, mas fungbes tdo numerosas quanto as necessidades do
operador. NOs saimos da era do funcionalismo para a era dos funcionoides,
instrumentos que ndo possuem um funcdo Unica, mas tantas funcdes quanto as
necessidades do operador.””’

Branzi propde uma arquitetura N&o-Figurativa e ndo compositiva. Ela
seria enzimatica, capaz de modificar o territério urbano sem se restringir aos
limites edificados e aos codigos figurativos. Corresponderia a um sistema aberto
e ambiental, que penetraria transversalmente o territério, que ndo se identifica
mais com limites fisicos. O programa seria determinado sem ideologias ou
metafisicas, e sim pelo resultado de uma ‘“energia genética difusa”. Tal
arquitetura iria além de si propria com a contribuicdo da realidade imaterial das
redes de computadores “que criaram de fato uma metropole dindmica, invisivel
e abstrata, que esta progressivamente substituindo (ou movendo para o fundo) a

metropole fisica e figurativa. "

A determinacdo dos espacos contemporaneos pelos objetos industriais
subverte tanto a tradicional disputa pela hierarquia existente entre a arquitetura e

0 urbanismo sobre si e sobre 0s objetos quanto a unidade desses elementos

® Trataremos os dois paradigmas no item seguinte: Firmitas, Utilitas, Venustas.
" “For a Non-Figurative Architecture”. 1dem, ibidem.
8 1dem, Ibidem.
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pressuposta pelos arquitetos modernos ®. Tal unidade de concepgdo, que
englobava o design de produtos, a arquitetura e o urbanismo, chegou ao fim,
numa inevitavel crise disciplinar. Cada um desses elementos segue agora sua
propria logica e sdo os produtos industriais que assumem, muitas vezes, um
papel preponderante. Caducaram o0s fundamentos epistemologicos da
arquitetura, que se pautavam nos principios da Forma, Funcdo e Técnica
(Solidez). O design contemporaneo nao se desenvolve como algo subordinado a
construcado, tanto em termos de sua organizacdo na cadeia produtiva que coloca
o0s designers como autdbnomos, quanto pelo préprio modo de conceber por meio
da tecnologia digital que permite, por exemplo, a inversdo da ordem de
projetacdo pela ferramenta do zoom, que possibilita a antecipacdo do
detalhamento em relacdo as disposicdes gerais. Tal “estado esquizofrénico do
mundo do design” requalificaria a arquitetura como algo diferente da “arte da
construgdo”, podendo ser entendida como “processo de pensamento cognitivo
mutante” que Se refere “as energias fracas e difusas de transformagdo do relevo
e do espaco”. A relacdo entre o mundo virtual e a sélida realidade construida
se altera, dado que o espaco urbano cada vez mais é tomado pelos sistemas
virtuais de informac0es, servicos e redes relacionais de forma independente da
arquitetura enquanto sélido construido. Arquitetura seria agora um diafragma
transponivel que separa os servicos urbanos de rede e virtuais e 0s espacos
internos dos sistemas operativos, dos utensilios ambientais adaptaveis as
mutacdes continuas das funces sociais e produtivas. A arquitetura tende a
desempenhar um papel perimetral, operando como interface de dois processos
formativos da dindmica urbana: um filtro a ser pensado como liquido e como
realidade transponivel e reversivel. Ela ndo determinaria solugcdes definitivas e
teria, sim, um papel ativo aberto para disposi¢Oes futuras. Para tanto, ela se via

obrigada a ultrapassar seus limites disciplinares histéricos.

% Unidade prevista método da Bauhaus e defendida por Le Corbusier. Para Giulio Argan, o que
determinava tal unidade no sistema era a Func¢éo Social. O Racionalismo na arquitetura de Walter
Gropius se justificava pela fungdo social-urbana. ARGAN, Giulio C. Projeto e Destino. Séo
Paulo: Editora Atica, 2004.
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2.2.
Mercado e autonomia artistica

Disciplina, autonomia na arquitetura e mercadoria

O mais antigo tratado de arquitetura a que tivemos acesso € o vitruviano.
Foi dedicado ao imperador Otavio Cesar Augusto, para que 0 orientasse na
execucdo de obras a altura de sua grandeza, mas destinava-se também aos
eruditos e as pessoas comuns que desejassem se precaver frente a profissionais
despreparados ou mal-intencionados. Segundo Vitravio, seu tratado explicava
todos os preceitos da arquitetura, cuja disciplina consistia da obra de edificios
publicos e privados, bem como da gnomonica e da mecanica. Dentre as obras
publicas, estariam as fortificacdes, as obras de utilidade publica e as religiosas.
Soldado do exército romano, ele teria se ocupado da construgdo de pontes,
testemunhado a construcdo de aquedutos e a escolha de lugares apropriados para
futuras cidades imperiais. Efetivamente, seu tratado incluia todos os temas
depois tratados pelos arquitetos modernos e mais as obras de engenharia.
Excetuando as orientacfes astroldgicas, seu tratado até o inicio do movimento
moderno era considerado, guardadas as devidas proporcdes, relativamente atual.
A triade vitruviana, Firmitas, Utilitas e Venustas, constituia a base fundamental
da arquitetura. A Solidez estaria relacionada aos principios técnicos empregados
para manter o equilibrio estatico ou elastico do edificio, a funcionalidade diria
respeito a boa distribuicdo da planta-baixa e a beleza para muitos arquitetos
modernos manteria aquela qualidade agradavel da Eurritmia, obtida através do
respeito a légica das comensurabilidades: “Pois nenhum templo podera ter esse
sistema sem conveniente equilibrio e proporcédo e se ndo tiver uma rigorosa
disposicdo como os membros de um homem bem configurado.”'® O pé deste
homem bem configurado corresponderia a sexta parte de sua altura. O nimero
seis era considerado um numero perfeito para alguns matematicos gregos. Para
Platdo, contudo, seria 0 namero 10, que por perfeicdo da natureza também
corresponderia a altura da cabeca em relacdo ao corpo do tal homem bem
configurado. Ja os romanos concluiram que se 10 e 6 constituiam mddulos
perfeitos, perfeitissimo seria 0 nimero 16 e 0 mddulo do pé, que tem 16 dedos.

Esta nogéo arbitraria ou abstrata da escala humana somente seria questionada no

10 Vitruvius, Pollio. Tratado de Arquitetura/Vitravio. Traducdo M. Justino Manoel. SP: Martins,
2007.
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século XIX, quando Choisy recomenda tomar como parametro 0 uso e certa
consciéncia de ergonomia’l. No entanto, as relacdes de proporcdes, retiradas da
tradicdo classica, tais como a proporcdo aurea e os tracados reguladores nas
fachadas continuardo a ser usadas pelos arquitetos modernos, como Le
Corbusier, ainda que afirmasse, contraditoriamente, que “a planta é geradora”.
Do mesmo modo, a nogdo de Firmitas, ou o principio técnico, é repetida como
se estivessemos tratando do mesmo grau de consciéncia tecténica do mundo
greco-romano, quando a maior parte das solucfes estruturais eram determinadas
no canteiro de obras e as prescricdes de Vitravio eram relativas mais a
racionalizacdo do canteiro e a disponibilizacdo de materiais necessarios a obras.
Alguma nocao da resisténcia dos materiais estava presente, assim como nocdes
empiricas do comportamento estrutural de determinados materiais, nada
comparavel, entretanto, a autonomizacéo do projeto estrutural feita parcialmente
a partir do Renascimento e, mais integralmente, a partir do célculo estrutural ja
no século XVIII, gracas ao célculo diferencial. E justamente nessa época, a
partir do periodo da Revolucdo Industrial, que as bases naturalistas do tratado
vitruviano e seus descendentes comecam a ser desveladas. Tanto o calculo,
como 0 aparecimento dos materiais industrializados, modificam o modo de
construir e projetar. Mesmo a racionalidade objetiva da beleza ndo passa
incélume ao século das Luzes, sendo antagonizada aquela do saber construtivo.
A arquitetura passa a oscilar entre os campos da Engenharia e das Belas-Artes.
O foco do debate arquitetdnico se desvia gradativamente das qualidades e regras
formais para interpretacbes que contextualizavam o uso racional das formas
histdricas e técnicas construtivas, considerando sua interacdo com determinantes
da natureza. Alguns arquitetos no século XIX reivindicardo o campo da verdade
da racionalidade construtiva, tais como Viollet-Le-Duc (1814-1879) e August
Choisy (1841-1909), reconhecendo-a nas solugdes de canteiro goticas e abrindo
campo para reintegracdo com a engenharia. Viollet-Le-Duc identificava nas
obras goticas a existéncia de um esqueleto estrutural-formal que se estenderia
coerentemente aos detalhes, que caracterizava o estilo e que corresponderia
diretamente a dindmica das forcas em acdo na edificacdo. Esse enfoque

construtivo ainda teve desdobramentos mais radicais como a redefinicdo da

1 BANHAM, Reyner. Teoria e projeto na primeira era da maquina. Sdo Paulo: Perspectiva,
2003.
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prépria nocdo da arquitetura, conforme apresentada por Gottfried Semper (1803-
1879), a partir de elementos construtivos (aterramento, lareira, cobertura e
vedacdo) e mesmo a partir de uma nocdo de demarcacdo territorial, que
ultrapassava a nogdo de abrigo contra as intempéries e da necessidade de
socializagédo, presentes em Vitruvio. Para Semper, o0 modo de construir dos
povos expressava também seu sentido existencial. A fachada, enquanto pele e
simbolo aparente forneceria o significado do edificio e ndo sua disposicédo
interna, demanda do cliente, ou suas colunas. O passado téxtil da habitacédo
humana seria a base para essa redefinicdo que tomava a fachada como meio
expressivo subjetivo e coletivo, através da reinterpretacdo dos tipos retirados do

passado.

E claro que os estilos historicos, qualificados por seus ornamentos,
dominavam o cenério arquitetdnico da época. Mas comegava-se gradativamente
a colocar em questdo a arbitrariedade desses estilos frente a complexidade dos
novos programas apresentados pela sociedade industrializada e a necessidade de
resolvé-los a partir da planta-baixa 2. Nessa época, ndo somente as coletaneas
com tipos de ornamentos estdo a disposicdo dos arquitetos, como também
dicionéarios tipoldgicos relativos as plantas baixas de arquiteturas historicas
abstraidas, que poderiam ser adaptadas para novas fungdes. O termo “Forma”*?
substituird a nocdo de beleza da triade vitruviana, associada até entdo as
referéncias de tipo, carater e estilo. Técnica, Funcdo e Forma tomardo a pauta
moderna, ainda ancorada na relacdo com a estabilidade do abrigo, a

funcionalidade do espaco e a beleza, estética, ou plastica de suas formas.

Até a Revolucdo industrial, podemos inferir que a discussdo sobre a

Forma, ou beleza ', segue preponderante. Quando a industrializagdo da

12 Durand, Jean-Nicolas-Louis. Recueil et paralléle des edifices de tout genre ancien et
modernes. 1800. Durand (1760-1835)

18 “Choisy: racionalismo e técnica” em BANHAM, Reyner. Teoria e projeto na primeira era
da méaquina. S&o Paulo: Perspectiva, 2003.

141 PLATAO, Hipias Maior. Lisboa: edi¢cdes 70, 1989. O Belo em si platonico existiria apenas no
Mundo das Formas ou ldeias. As dimensbes manifestas do Belo seriam parciais, mas poderiam
promover a ascese, se: correspondessem ao ideal de racionalidade presente nas leis de
comensurabilidade, se fossem agradaveis aos sentidos (mais puros: ouvido e visdo) e se
promovessem o bem, se fossem (Uteis. Pode-se inferir, nesse caso, que o Belo é uma Forma (Ser,
esséncia e universal) passivel apenas de intuigdo, ndo reprodutivel. Nesse sentido, contradiz a
nocdo de Belo moderna, influenciada pela teoria aristotélica que distingue Forma e matéria, como
constituintes da Substéncia como um todo que define a esséncia das coisas. Um universal ndo
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construgdo e a disseminacdo das técnicas de concreto armado e ago se
mostraram um fato consumado e, aparentemente, irrevogavel no inicio do século
XX, o paradigma da Funcéo se torna preponderante e a énfase é dada ao espaco.
Para aqueles modernos que ndo se filiam a vertente estritamente produtivista,
como os arquitetos ligados ao grupo ABC, a discussdo é centrada numa
concepcdo pléstica do espaco, conforme definida pelos neoplasticistas:

A nova arquitetura é elementar, quer dizer, ela se desenvolve, a partir de
elementos do edificio no sentido amplo. Esses elementos - tais como funcéo,
massa, superficie, tempo, espago, luz, cor, material etc. — sdo plasticos. (...)

A nova arquitetura ndo tem forma, e ainda assim é claramente definida, quer
dizer, ndo é sujeita a qualquer tipo formal estético fixo. (...)

O espaco funcional é estritamente dividido em superficies retangulares ndo tendo
individualidade por si. Apesar de cada uma ser fixada na base das outras, elas
devem ser vistas como extensiveis infinitamente, pois formam um sistema
coordenado no qual todos os pontos correspondem ao mesmo nimero de pontos
no universo. Dai segue que as superficies tém uma conexao com 0 espacgo
infinito. 1°

Essa nogdo do espago universal entdo almejada estava ancorada num
desejo de democratizacdo da arquitetura, conforme vinha sendo sonhada pelos

expressionistas da Catedral de Vidro:

Vivemos na maior parte dentro de espacos fechados. Estes formam o ambiente do
gual nossa cultura cresce. Nossa cultura é em certo sentido um produto da nossa
arquitetura. Se quisermos elevar nossa cultura para um nivel superior, nds somos
forgados para o bem ou para 0 mal a transformar nossa arquitetura. E isso s6 sera
possivel se nds removermos a qualidade fechada dos espagos dentro dos quais
nos vivemos. Isso sé serd possivel através da introducdo da arquitetura de vidro
gue permite a luz do sol e a luz da lua e das estrelas nos nossos aposentos nao
meramente através de poucas janelas, mas simultaneamente através do maior
nimero possivel de paredes que sdo feitas inteiramente de vidro — vidro colorido.

seria uma substancia, ndo seria uma coisa. “A substdincia de cada coisa é aquela qual peculiar a
ela, que ndo pertence a nada mais, mas o universal € comum, j& que é chamado universal o que é
tal o que pertence a mais de uma coisa. ~’ Para Aristoteles as Formas seriam substanciais, os
universais ndo; a Forma da unidade a matéria; Forma é substancia. Matéria é potencialmente uma
forma. Contrariando Platdo, as Formas se atualizariam (realizariam) no Mundo Fenomenoldgico,
com excecdo de Deus, que é puro pensamento. ARISTOTELES em RUSSEL, B. History of
Western Philosophy. NY: Routledge, 2002. P.176.

2. Até a revolucdo industrial, a criacdo artistica é praticamente sinonimia da criacdo de Belas-
Formas (Gestalt, shape). J& no periodo moderno, Max Bill sugere que a beleza participa da
elaboracdo da “Boa Forma”, segundo a equacdo: “Forma, Fun¢do, Beleza=Gestalt”, (1958).
BILL, Max. Architecture Words. Form, Function, Beauty = Gestalt. London: AA Publications,
2010.

15 VAN DOESBURG, Theo. “Towards a Plastic architecture”. (1924) Tradugdo livre.
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O novo ambiente que deveremos criar através dele deverd trazer consigo uma
nova cultura.

A transparéncia, a interpenetracdo de espaco interiores e exteriores eram
sinais de uma arquitetura a ser compartilhada. Mesmo a economia e
racionalizacdo da construgdo que dominaram os discursos das variadas vertentes
modernas do periodo visavam tal democratizacao. Se, por um lado, 0s processos
de producéo industrial e de metropolizacdo levavam a alienagdo do homem, por
outro, a utilizacdo da tecnologia industrial poderia salva-lo, acreditavam o0s
arquitetos progressistas. E claro que muito do carater experimental dessas
primeiras modernidades se perdeu, principalmente no que tange as pesquisas
mais voltadas para questdes tectbnicas, conforme se via nas obras
Construtivistas. Tendeu-se a padronizacdo e simplificacdo construtivas a fim de
efetivamente atender a demanda da massa, tal como se via defendida pelo

arquiteto Hannes Meyer, substituto de Walter Gropius na direcdo da Bauhaus:

“a edificag@o é um processo biologico. edificacdo ndo ¢ um processo estético.

no seu design a nova habitacdo se torna ndo somente uma “maquina de morar”,
mas também um aparato bioldgico servindo as necessidades do corpo e da mente.

a nova era prové 0s novos materiais do edificio para o novo modo de construir
casas:(...)

nos organizamos esses materiais para a edificagdo num todo construtivo baseado
em principios econdmicos. Logo a forma individual, o corpo da estrutura, a cor
do material e a textura da superficie desenvolvem-se por elas mesmas e sdo
determinadas pela vida. (comodidade e prestigio ndo sdo motivos tematicos para
a construcdo habitacional) ( a primeira depende do coracdo humano e ndo das
paredes do espaco) (o segundo manifesta ele mesmo no modo do anfitrido e néo
por seu tapete persal)

a arquitetura como “um ato emocional do artista” ndo tem justificativa.

a arquitetura como “uma continuagdo das tradi¢des da edificacdo” significa ser
levada pela historia da arquitetura.

essa interpretacdo funcional, bioldgica, da arquitetura como dando forma as
funcdes da vida, logicamente leva a pura construgdo: o mundo das formas
construtivas ndo conhece paises nativos. E a expressio de uma atitude
internacional na arquitetura. Internacionalidade é um privilégio do periodo.

pura construgdo € a base e a caracteristica do novo mundo das formas.

1. vida sexual 5. higiene pessoal 9. cozinhar

16 SCHEERBART, PAUL. “Glass architecture”. (1914). CONRADS, ULRICH. Programs and
manifestoes on 20"-century architecture. Tradugéo livre.
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2. hébitos de dormir 6. protecdo climatica 10. aquecimento
3. animais de estimacdo 7. higiene na casa 11. exposicao ao sol
4. jardinagem 8. manuten¢do do carro 12. servigo (...)”.17

O Funcionalismo arquiteténico sera enormemente criticado a partir dos
anos 1950, exatamente apds sua aplicacdo em larga escala apds a Segunda
Guerra. No interior dos proprios Congressos Internacionais de Arquitetura
Moderna (CIAM), onde inicialmente dominaram os preceitos racionalistas e
funcionalistas, é que se levanta a critica sobre 0 mecanicismo resultante das
solugdes modernas. O grupo dissidente TEAM X (1953-1981) se forma em
torno dessa critica, entre os membros do grupo esta o casal Smithsons?®, que
aponta a baixa qualidade de vida desenvolvida em muitos dos conjuntos
habitacionais modernistas entdo construidos, defendendo o tratamento da
arquitetura e do urbanismo como um sistema unitario configurado em funcéo
das caracteristicas particulares dos lugares, das associagdes humanas, das
necessidades de mobilidade e de interagcdo com a natureza. O resultado dessas
consideracGes os leva a dar énfase aos espacos intermediarios como pontos
estratégicos de atuagdo, definidos por eles como “espacos vazios carregados”
(Charged Voids).

Robert Venturi e Denise Scott Brown também criticardo a énfase dos
modernos sobre as qualidades abstratas do espaco. Eles também vém o espaco
construido existente como base para o desenvolvimento do projeto,

considerando, como os Smithsons, as contribuicfes iconogréficas da cultura pop.

" MEYER, HANNES. Building. (1928). CONRADS, ULRICH. Programs and manifestoes on
20t™-century architecture. Traducéo livre.

180 casal pertencia ao grupo dissidente Team X, que se formou a partir de um movimento de
critica dos preceitos abstratos do urbanismo defendido nos CIAMs por uma geracdo de modernos
anteriores. Eles defendiam uma abordagem urbanistica que considerasse 0s lagos comunitarios,
contrariando o planejamento urbano para sociedade de massas de influéncia marxista. Eles
também criticam o academicismo formalista dos primeiros modernos, ainda que seguissem a
tendéncia corbusiana do concreto aparente. Utilizavam elementos da linguagem moderna despidos
do detalhamento, deixando instalagBes estruturas evidenciadas, o que definia a estética do feio do
chamado Novo Brutalismo. Eles estavam preocupados em desenvolver uma imagem que
comunicasse e nesse sentido tm pontos em comum com o chamado Populismo de Venturi (ainda
que sua estética ndo fosse popular), noutro sentido, inspiravam-se na Art Brut de Jean Dubuffet,
Jackson Pollock, Alberto Burri. Diferente do Brutalismo de Le Corbusier, ligado a um teor
primitivista-historicista e seu viés artistico, os Smithsons estavam preocupados com o Paralelo
Arte e Vida, com objeto em si da arquitetura e seu reflexo sobre as associa¢cdes humanas e ndo com
as qualidades abstratas da beleza, buscando coeréncia visual por meios ndo-formais e definindo
composicao de aparente casualidade, mas na verdade determinada por principios geométricos nao
euclidianos, topoldgicos, que incorporam a valorizacdo dos espacos de circulagdo e movimento
qgue dominariam o mundo contempordneo. BANHAM, R. The New Brutalism by Reyner
Banham. The Architectural Revew. (1955)
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Robert Venturi e Denise Scott Brown fizeram a critica da arquitetura enquanto
expressdo do génio criador (arquitetura como “o pato”). Eles defendem a
legitimidade do “Galpdo decorado”, arquitetura voltada para estrada (Strip),
desenvolvida espontaneamente pelos comerciantes americanos. A complexidade
e a contradicdo de meios construtivos e da expressédo formal seriam os modos
adequados de expressdo relativos ao mundo contemporaneo®®. Ainda seguindo a
critica do espaco abstrato moderno e do funcionalismo, podemos citar o
arquiteto italiano, Aldo Rossi (1931-1997), que criticard o “funcionalismo
ingénuo” dos modernos e defenderd uma arquitetura que expresse formalmente
aspectos racionais e irracionais do homem e da sociedade. A Forma nédo se
resumiria a suas premissas abstratas e sim enquanto Fato urbano?’, cujas
referéncias formais carregam consigo um conteddo histérico individual e

coletivo.

Os anos 1960 assinalam um questionamento acerca das instituicbes
envolvidas na producdo arquitetbnica: as instituicdes de Ensino, instituicbes de
Poder, instituicbes Econdmicas. Esse questionamento leva os arquitetos a
duvidar da propalada autonomia da arquitetura e a desenvolver diferentes
estratégias, inclusive seu abandono como instrumento de resisténcia. Os
integrantes do movimento Situacionista, antes de dissolver-se internamente,
propunha nos anos 1950/60 uma série de experiéncias de apreensdo do espago
urbano através de estratégias tais como a Deriva?- Queriam com isso oferecer
uma dimensdo diferente do espaco construido, apreendido de forma alienada
através do condicionamento imposto pela configuracdo setorizada da cidade
industrial moderna, que define o tragado da cidade opondo lazer, trabalho,
comercio etc. Tais experiéncias evocam a psicogeografia dos espacos, que seria
a revelacdo da “fungdo psicologica da ambiéncia” através do comportamento

“ludico-construtivo” de suas proposicoes.

Os trabalhos dos grupos italianos cunhados pela midia internacional como

Architettura Radicale, composto pelos escritorios Archizoom e Superstudio,

Em 1966, publica VENTURI, Robert. Complexidade e Contradi¢do em arquitetura. SP:
Martins Fontes, 1995.

20 pyblicado em 1966 : ROSSI, ALDO. Arquitetura da Cidade. SP: Martins Fontes, 1996.

21 BERENSTEIN, PAOLA, B. (org). Apologia da Deriva: escritos sobre a cidade. RJ: Casa da
Palavra, 2003.
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também expressava a busca de autonomia ao exacerbar em seus projetos a
condicdo de uniformizacdo da realidade imposta pelo desenvolvimento do
capitalismo tardio. Enquanto o Archizoom, nos anos 1960, pensava numa cidade
sem arquitetura, o Superstudio propunha a megaestrutura arquitetonica do
“Monumento Continuo”. Em ambas as propostas, o uso da alta tecnologia
determinaria 0 espaco arquitetdnico continuo e abstrato. Por outro lado, suas

instalaces propunham a revisdo critica de tais determinac6es arquitetonicas.

Para essa geracdo de arquitetos, radicais ou ndo, a arquitetura moderna
teria sido apropriada pelas economias capitalistas milagrosamente recuperadas
no pds-guerra e estaria associada a governos centralizadores e a imagem de um
tipo de arquiteto génio, agora desacreditado. A possibilidade de formulacdo de
novos paradigmas viria da consideracdo do ponto de vista do usuério, as
apropriacOes feitas pela populacdo que, para esses criticos do moderno, ndo
estavam sendo devidamente ponderadas naquela abordagem do espaco
universal, que se pretendia democratizavel. O espaco universal ndo é mais o
espaco coletivo dos expressionistas e sim aquele da economia pés-industrial
globalizada.

As propostas de resisténcia as determinantes econémicas remetiam a volta
dos paradigmas da Forma e da Técnica ou ao abandono da disciplina. Os
historicismos p6s-modernos refletem a tentativa de afirmacdo de autonomia pela
estratégia de autoreferéncia, pelo uso do instrumental tipoldgico retirado da
pratica de arquitetura tradicional, e refletem a continuidade do paradigma
formal. A rejeicdo pelo meio dos arquitetos nos anos 1970/80, mas ndo pelo
establishment, do tratamento quantitativo préprio da primeira modernidade,
levou-os a resignificarem o paradigma tectdnico. A questdo da técnica, ou
tectdnica, sera apreendida no seu sentido poético e ndo cientifico, progressista,
utopico, ou mesmo, meramente econdémico conforme tratado pelos modernos,
cogitando inclusive a volta a antigos modos artesanais de construir. A
valorizacdo de aspectos tateis e materiais da arquitetura funcionaria como um
antidoto a realidade do homem metropolitano, calcada em relagbes mercantis,
movimentada pela digitacdo nos teclados dos computadores, mercadorias

escolhidas através de telas, pixels, mundo marcado pela superficie e pelo sentido
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Optico das Formas-mercadorias. Robert Venturi, por sua vez, serd acusado de
fazer predominantemente uma arquitetura populista, que atuaria como um
“signo comunicativo ou instrumental, que sublimaria o desejo de uma
experiéncia imediata através da informacdo. % A arquitetura do Galpao
decorado se assemelharia as imagens publicitarias. Para os defensores da énfase
tectbnica, ela ndo seria capaz de estimular um senso critico do mundo
consumista, mesmo através de sua estratégica retorica da ironia. Segundo 0s
defensores do paradigma tectonico, a énfase na Forma arquitetdnica dificilmente

deixaria de servir as determinagdes do mercado:

Escolhi tratar do tema da tectonica por varios motivos, entre 0s quais a tendéncia
atual de reduzir a arquitetura a cenografia. Essa atitude nasce em resposta ao
triunfo generalizado do galpdo decorado de Robert Venturi, isto é, a sindrome
prevalente de empacotar o abrigo como uma mercadoria gigante. Entre as
vantagens da abordagem cenogréafica estd o fato de os resultados serem
inteiramente amortizaveis, com todas as consequéncias que isso traz para o futuro
do ambiente. Estou pensando, é claro, ndo na doce decadéncia do romantismo do
século XIX, mas na indigéncia total da cultura do consumo.

Portanto, dever-se-ia concentrar menos nas qualidades superficiais da
arquitetura e mais na qualidade do processo da producdo arquitetdnica, em sua
materialidade e materializagdo, que deveriam incorporar componentes locais e
universais. Dai, sim, resultaria uma arquitetura de resisténcia a massificacdo
cultural. O arquiteto teria um papel fundamental de destilador da qualidade dos
processos, de representante critico das culturas locais desejosas de uma
expressdo identitaria. O critico Kenneth Frampton argumenta que a expressao da
identidade local contaria com a presenca do profissional, ndo se resumindo a

uma expressao espontanea popular.

Frampton afirma que a arte e a arquitetura modernas teriam afinal matrizes
figurativas, tais como carros, avifes e navios. Tanto o tropo vanguardista da
busca de espa¢o, como um fim em si, quanto os pastiches historicos e 0s projetos
arquitetonicos escultdricos se baseariam numa dimensao arbitraria. Superficie,
planta e volume seriam dados abstratos-representativos. A esséncia irredutivel
da forma arquitetonica seria a unidade estrutural, pois o ato de construir ndo

seria representacional, ja que “a forma construida é antes uma presencga do que

22 FRAMPTON, KENNETH (1983). Perspectivas para um regionalismo critico.
2 FRAMPTON, KENNETH (1990). Rappel a ordre: argumentos em favor da tectonica.
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a representagdo de uma auséncia’”®* é mais coisa que signo. Frampton propde
pensar a arquitetura a partir dos quatro elementos propostos por Semper,
alegando que eles romperiam com o paradigma da triade vitruviana. Isto ndo se
comprova, pois mesmo Frampton mantém sua critica pautada na questdo do
espacgo, da forma e da estabilidade estrutural, que vence as forgas naturais da
gravidade e intempéries. A diferenca estaria no carater simbolico atribuido por
Semper a estrutura, indo além da interpretacdo da forma das fachadas. Frampton
defende uma interpretacdo mitica da natureza, que se baseia numa ontologia da
construcdo e na relagdo do habitar com a nocdo de preservacdo das forgas da
Terra e do Céu, segundo a proposicdo de Heidegger®. A verdade do Ser poderia
estar nos objetos organicos e inorganicos. Tal busca de Verdade soaria talvez um
tanto anacrdnica no mundo da pds-modernidade, ainda mais por sustentar tal
relacdo com a natureza. Talvez haja ai um desejo de manter a autonomia da arte
imaculada. Para as vanguardas modernas, a busca da verdade construtiva ndo
cultivava tal sentido escapista para uma natureza originaria. O anti-ilusionismo
construtivista, pelo contrario, procurava uma ruptura com qualquer modelo
formal, fosse ele a natureza ou a propria arquitetura, por querer introduzir o
tempo na concepcdo da obra, além disso, cultivava a relagdo com a nocao de

espaco continuo:

“Nos rejeitamos a circunferéncia espacial fechada como expressdo plastica da
modelacdo do espaco. Nds afirmamos que o espago sO pode ser modelado de
dentro para fora em sua profundidade, ndo sem o interior através de seu volume.
Para que mais é o0 espaco absoluto além de Unico, coerente, e de profundidade
ilimitada? (...)

NOs rejeitamos a massa fechada como elemento exclusivo para a construcao
tridimensional e de corpos arquitetdnicos no espaco. Em oposi¢do a isso, nos
colocamos que 0s corpos plasticos devem ser construidos estereometricamente.

(.)

No6s ndo estamos mais contentes com 0s elementos estaticos da forma na arte
plastica. N6s demandamos a inclusdo do tempo como novo elemento e afirmamos
que o movimento real tem que ser empregado na arte pléstica, a fim de

2 FRAMPTON, KENNETH (1990).

%5 HEIDEGGER, MARTIN. “Construir, habitar, pensar” (1954). “Os mortais habitam, ainda
que salvem a terra. Salvar (retten) ndo é s6 arrancar de um perigo, é propriamente liberar uma
coisa, deixa-la voltar a seu ser proprio. Salvar a terra é mais que tirar proveito dela e. com maior
razao, mais que esgota-la. Quem salva a terra ndo se torna seu dono, ndo a converte em sudita. ”’
CHOAY, F. O urbanismo: utopias e realidades, uma antologia. S&o Paulo: Perspectiva, 2013.
P.348.
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possibilitar 0 uso dos ritmos cinéticos num modo que ndo seja meramente

ilusionista. (...)"?

Na arquitetura contemporanea, o paradigma espacial foi retomado sob a
¢gide da “volta da questdo do urbanismo”, apontada por Rem Koolhaas em 1994
como uma necessidade frente ao inevitdvel processo de globalizagdo. O
agigantamento das edificacGes dentro da escala metropolitana é associado ao
tratamento formalista da arquitetura, tanto como tentativa de afirmacao da forma
arquiteténica frente a fragmentacdo da cidade, quanto a estratégias de marketing
e de especulacdo do mercado, j& que muitos dos enormes projetos sao
desenhados por stararchitects. A recuperacdo da disciplina do urbanismo,
abandonada pelos criticos do moderno por seu viés quantitativo, abstrato e
totalizante, é retomada a partir de uma revisdo desses preceitos. A cidade ndo
sera mais pensavel como configuracdo estavel. Koolhaas propde uma abordagem
anti-formalista, a enfatizar tanto o tratamento espacial quanto o tecnoldgico,

dado o imperativo de desenvolvimento de infraestruturas em grandes escalas.

(...)ndo mais interessada no arranjo de menos ou mais objetos permanentes, mas
sim com a irrigacdo de territérios com potencial; (...)ndo mais obcecada com a
cidade, mas com a manipulacdo de infraestrutura para interminaveis
intensificacdes e diversificacOes, atalhos e redistribuicbes — a reinvencdo do
espaco psicolégico. Ja que o urbano é agora pervasivo, 0 urbanismo nunca sera
novamente sobre o “novo”, apenas sobre o “mais” e o “modificado”. Nao sera
sobre o civilizado, mas sobre subdesenvolvimento. %

O historiador e critico de arte Hal Foster repotencializa a critica feita por
Kenneth Frampton a arquitetura sob influéncia da Arte Pop, como mercadoria
pronta para consumo. Ao retomar o paradigma tectdnico como determinante da
autonomia da arquitetura em relacdo ao mercado, ele ndo o faz sem ressalvas. A
integracdo da cultura local com a tecnologia contemporanea nao teria alcancado
aquela qualidade poética que Frampton acreditava ser possivel. Foster refuta a
exacerbacdo do carater high-tech na forma dos edificios de Richard Rogers,
Renzo Piano e Norman Foster. Tais edificios seriam tipicos exemplos de
marketing arquitetonico, fomentacdo de Imagens Pop, nunca a concretizacao de

uma poética do construir ou da evocagdo do “espirito do lugar”. A énfase no

tratamento superficial, o abuso dos acabamentos em vidro e o virtuosismo

% GABO, NAUM; PEVSNER, ANTOINE. Basic principles of Constructivism. (1920).
21 “What happened to urbanismo?”. KOOLHAAS, Rem; SIEGLER; MAU, Bruce. S, M, L, XL:
Office for Metropolitan Architecture. New York: Monacelli Press, 1995.
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técnico e formal seriam elementos arquitetdnicos incapazes de instigar uma
experimentacdo fenomenoldgica profunda, que escape ao condicionamento
determinado pelo sistema mercadoldgico vigente. Para Foster, a énfase no
tratamento das superficies dado pelos arquitetos do escritério Diller Scofidio +
Renfro repetiria 0 modelo do galpdo decorado, agora aprimorado pela utilizagéo
da tecnologia virtual. A exploragdo da transparéncia do vidro, tecnologia
cultuada pelos expressionistas e modernos, geraria efeitos similares aos
utilizados pela midia contemporanea que estimula 0 consumo apelando para as
neuroses exibicionistas e voyeristas da sociedade contemporanea, criando
“maquinas de olhar”. A interdisciplinaridade arte, arquitetura e engenharia (“que
expde a exposicdo”, “que conecta imagem ¢ engenharia”), assim como o
envolvimento do espectador serviriam apenas para escancarar O
comprometimento da cultura contemporanea com o pos-capitalismo; “economia
em que somos convidados (alias, compelidos) a conectar, colaborar, estar em
rede. 72 Os arquitetos que recuperam 0s experimentos suspensos da arte pos-
modernista reiteram o exercicio de criacdo de signos pop. Frank Gehry, por
exemplo, faria um hibrido do pato com o galpdo decorado gracgas ao auxilio da
tecnologia dos computadores. No Guggenheim de Bilbao, ele privilegia tanto a
forma quanto a pele do edificio, sua forma escultorica externa (superficial e
decorativa) ndo revela nenhuma verdade da funcéo interior (contendo espacos
mortos, cul-de-sacs), se resume a um envoltorio midiatico. O uso do programa
CATIA enseja a representacédo de suas formas rebuscadas de modo a que possam
ser levadas a execucdo. Do mesmo modo, tal programa serviu a arquiteta Zaha
Hadid e sua experimentacdo, misturando as formas abstratas suprematistas de
Malevich ao materialismo construtivista de Tatlin. A obra realizada, conclui Hal
Foster, ndo passa de “representagdes concretizadas em edificios”, e revela a
exploracdo de técnicas variadas de perspectiva e projecdes - tal como fizera
anteriormente Eisenman - como definidoras das distorcbes da forma e,
consequentemente, do espaco. O dinamismo formal, provocado pelas variacGes
de eixos e pelo desafio a verticalidade convencional da arquitetura, é traduzido
na obra de Zaha Hadid pela presenca de rampas, dobras e espirais, ou seja,

floreios estilisticos: “sintese da velocidade futurista congelada com a

2 FOSTER, H. O complexo arte-arquitetura. SP: Cosac & Naify, 2015.
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modelagem expressionista”, “que resultam numa imagem estatica”, “design
cenografico”, “perspectiva tornada literal”. Floreios tais que ndo instigam o
movimento do observador, nem conformam a experimentacdo tecténica. Nesse
caso, a tecnologia digital viria a minimizar as possiveis restricbes materiais e
estruturais, redundando seu impeto de critica da arquitetura como representacdo
(no caso, do projeto de arquitetura). Por fim, Foster defende que o
expressionismo-futurismo “serve” a economia neoliberal pelo viés da “exaltacdo
sexista de poder”. Somente a énfase ao peso da materialidade tectbnica, que
dependeria de uma experiéncia espacial corporea-tatil-profunda, facultaria a
arquitetura proporcionar uma experiéncia alheia a cooptagdo promovida pelo
sistema mercadologico. A busca de clareza estrutural, leveza e transparéncia
presentes na arquitetura moderna acabaram retraduzidas na estética
contemporanea pela transparéncia fenoménica, iluséria, que revelam um
movimento de abstracdo diferente da pintura, pois trata-se de uma abstracéo
arquitetonico-financeira, bem traduzido nas palavras do arquiteto da ampliacéo
do MOMA em Nova lorque, Yoshio Taniguchi citadas por Hall: ““ “Me arrumem
um monte de dinheiro que eu lhes darei uma boa arquiterura”, diz-se que
Taniguchi falou aos membros do conselho de administra¢do. “Me arrumem

ainda mais dinheiro que eu farei a arquitetura desaparecer”” *°

Ao que tudo indica, segundo as criticas de Koolhaas e Foster, o paradigma
formal vem de tal modo comprometido com as estratégias de mercado que
dificilmente estimulariam o desenvolvimento de estratégias projetuais para uma
disciplina que almeja algum grau de autonomia. Koolhaas defende uma
retomada do urbanismo a partir de estratégias que enfatizam o dinamismo
espacial metropolitano. A articulagéo entre as variadas tecnologias (elevador, ar-
condicionado, computadores), e ndo somente a tecnologia civil, constituem as
determinantes do espaco. As contraposi¢des entre natureza e artificio ndo fariam
sentido no mundo contemporaneo onde, de certo modo, vacila a prépria nocao
de estabilidade tectonica frente as possibilidades geradas pelos novos materiais.
Do mesmo modo, o conceito de escala humana é colocado em xeque em muitos
megaprojetos. No entanto, é dada énfase a percepcdo fenomenoldgica, a

possibilidade de estimular determinadas nuances psicolégicas a partir da

2 FOSTER, H. O complexo arte-arquitetura. SP: Cosac & Naify, 2015. P. 148.
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experiéncia da cidade. Para Foster, essas experiéncias fenomenologicas
determinadas pelas novas tecnologias virtuais e por outras formas de promover
distorc@es ilusorias abrigam referéncias formais e tectdnicas que desconsideram
a presenca material do corpo. Eis 0 que se verifica na maioria dos projetos

contemporaneos: atuam com as mesmas estratégias e fins do mercado.

2.3.
Estética do Desaparecimento

Segundo Andrea Branzi, o crescimento descontrolado da Metropole
desencadearia a condi¢do contemporanea das Cidades sem Arquitetura. Seu
surgimento seria efeito tanto do uso crescente da tecnologia eletrénica quanto da
impossibilidade, existente desde sempre, de planejar o0 espaco urbano. A
disciplina do urbanismo estivera ancorada numa utopia de controle da realidade.
Os urbanistas ignoravam o fato de que, para que o planejamento na escala urbana
se concretizasse, supunha-se uma unidade de interesse entre o0s cidad&os,
construtores, fabricantes e instituicdes governamentais de controle, que jamais foi
alcancada e que nenhum projeto poderia assegurar. As tentativas modernistas de
controlar o caos urbano com mais arquitetura fracassaram diante dos fluxos
dinamicos atuantes sobre tal espaco. E fécil constatar, a arquitetura da cidade
contemporanea ndo é o que parece: residéncias se tornaram local de trabalho,
antigas fabricas viraram universidade, museus, residéncias etc. Tal fenémeno
resulta do processo frenético de refuncionalizagdo dos espacos interiores, cada vez
mais frequente. A presenca dos sistemas eletronicos enseja as alteragcbes dos
interiores em tempo real. Uma vasta gama de atividades pode ser desenvolvida
internamente sem que se altere “o imovel contéiner da arquitetura”. AsSSiStimos
assim a um processo de internalizacdo do espago urbano, que modifica a atuagao
dos planejadores: “A cidade do futuro se realiza nos espacos interiores da cidade
contemporanea”. Tal processo de internalizagdo da cidade torna a nogdo de
tipologia anacrénica, demanda pensar a no¢do de Forma e Imagem da Cidade. As
decisbes sobre o espaco se desenvolvem hoje de modo difuso, descentralizado e
desarticulado. Cada gesto de design tem um alcance apenas local, um equilibrio
apenas provisorio que é a adequacao dos espacos interiores, resolvidos através do
“universo das microestruturas” dos computadores e mdveis. Cada um desses

gestos se comunica com a rede global das grandes instituicdes e suas logomarcas.
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O espaco da cidade remontaria a uma cidade medieval sem catedrais, onde cada
elemento isolado (“cultura secular, global e comercial”) estaria conectado,
configurando, no entanto, uma imagem provisOria para ser vista, mais que vivida:
“Essa é uma civilizagdo baseada em objetos, tecnologia da informacao, dispersa
e sem sintese. Poderiamos dizer, uma civilizagcdo sem outras metropoles tedricas
que ndo as das varias Disneylandias espalhadas pelo planeta, as quais, portanto,

coincidem completamente com a realidade. ">

Branzi entende que a sociedade contemporanea desacredita em
fundamentos, sistemas estaveis e cddigos compartilhados, entende-os como
cerceamento de sua liberdade. Seus valores seriam baseados na nocdo de
transitdrio, ndo necessariamente no sentido espiritual, mas da propria da l6gica de
liquidez do capital no mundo contemporaneo: “Quando falamos de uma
sociedade sem catedrais, nos referimos precisamente a recusa de eternidade na
terra. E quando falamos de arquitetura feita de marcas registradas, nos referimos

a eternidade relativa, proviséria e reversivel "3

Se as cidades ndo tém mais arquitetura, e a arquitetura ndo tem mais
cidade, haveria ainda espaco para discutir o cardter ontolégico, ou
representacional da arquitetura ou do ato de construir? Ainda poderiamos falar em
habitar e ser? Viveriamos vagando na metropole abstrata? Para Kenneth
Frampton, a arquitetura seria antes uma presenca do que representacdo de uma
auséncia. A autonomia disciplinar da arquitetura residiria exatamente neste carater
ontoldgico material-construtivo (a tectbnica). Segundo o arquiteto italiano
Massimo Cacciari, no entanto, seguindo a mesma linha de interpretacdo
heideggeriana, ¢ a forma da auséncia que possibilita pensar a arquitetura
ontologicamente. Para ele, o ambiente da metropole ndo seria necessariamente
estéril, pois o problema ndo estaria nas Formas arquiteténicas em si. Nao é a
forma construida que faria a Morada (Demora). Na metrépole, sdo os proprios
“moradores” que estdo ausentes e, portanto, seria impossivel projetar para quem
ndo habita. HA& um equivoco interpretativo ao pensar a morada a partir da

arquitetura, que reside na identificacdo propria ao pensamento ocidental entre Ser

80 “Urban Dismissal” em BRANZI, Andrea. Weak and Diffuse Modernity: The World of
Projects at the beginning of the 21st Century. NY: Rizzoly, 2006. P.65.
31 1dem, Ibidem.
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e presenca. “ No Ser concebido como presenca um desvelo fundamental é
forcado, o qual, no entanto, o pensamento Ocidental é incapaz de captar. O
pensamento Ocidental assume a equivaléncia do Ser e presenca como naturais, e
seus esforcos sdo concentrados na analise técnica dessa presenca, de seu
entendimento, e seu uso”*2. Entre 0 desejo de poder do sujeito (habil, potente e
produtivo) e o habitar existiria um abismo: “Habitar é ser o guardido invisivel de
leis invisiveis. ” Apenas através da poesia, que € invisivel em si, obteriamos as
pistas do habitar: “A poesia preserva (no ndo-ser de suas palavras) o elemento
tectbnico da arquitetura ao qual o edificio, na medida em que participa da
devastacdo da Terra, pode aludir apenas tragicomicamente. 3. Tal interpretacio
de Cacciari se baseia na leitura de Heidegger do poema, In leiblicher Blaue, de
Holderlin. Nessa leitura, a poesia seria construcdo por meio da qual “o homem
recebe a medida do tamanho de seu ser’**. A medida do Ser é a medida da
poesia: manifestacdo do divino pela auséncia. Sua relagdo com o0 homem se da na
medida do que esté oculto, do desconhecido. A poesia € a Forma que propicia ao
homem habitar, “forma que mede a diferenga”, reconciliando-o com o lugar e
com a cidade. O sujeito contemporaneo ¢ alienado, Puro Ser separado do Ser-no-
tempo: “O sujeito ocupa o tempo e ndo habita®“. Nesse contexto, a arquitetura
teria, para ele, um papel fundamental no sentido de representar tal separacdo: “A
Arquitetura seria valida como uma dessas forcas (que separam Ser do Ser-no-
tempo) — como o siléncio deve também ser vélido, a custddia silenciosa da forma

vazia do lar.”®®

Vimos anteriormente como, para Hal Foster, somente a experimentacdo
corporea, aproximada e tatil, forneceria o antidoto para as mazelas do mundo pos-
capitalista. A desmaterializacdo da arquitetura redundaria no ciclo consumista da
realidade contemporénea. O remédio para alienacdo do sujeito metropolitano
radicaria na experimentacdo da arquitetura, enquanto presenca material com
caracteristicas definidas: ndo-ilusionista, pesada, opaca. Ou seja, nada que
remetesse ao ilusionismo da tecnologia eletronica das telas de computadores, suas

imagens lusco-fusco, seus painéis de vidro, sua capacidade de, a partir de

32 CASSIARI, M. HAYS, “Eupalinos or Architecture” (verdo-1980) em K. Michael (org).
Architecture Theory since 1968. NY: MIT Press, 2000.P. 396.

33 1dem. Ibidem. P. 398.

34 Heidegger citado por Cacciari. Idem, Ibidem.

% 1dem, Ibidem. P.400.
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minimos transistores, produzir imagens ora gigantescas, ora minimas,
confundindo ambiente virtual e real. Tais ambientes hibridos prescindiriam da
participacdo ativa do observador. Nao se trataria de uma outra materialidade,
conforme define o tedrico de arquitetura, Robert Somol, ao identificar a
arquitetura tradicional com o principio do muro (“the wall”), interface vertical,
delimitando o espaco publico do privado, interior e exterior, figura e fundo; e a
arquitetura contemporanea com o principio da membrana, conforme distinguidos
por Gottfried Semper no século XI1X. Tal principio estaria associado as tendas dos
povos némades. Somol explica a importancia no mundo contemporéneo da
membrana por seu carater performativo, focado ‘“na troca entre ecologias
naturais e artificiais, internas e externas” ® e pelo aspecto leve de sua membrana
envoltoria que permite a passagem dos fluxos metropolitanos. Os limites da
arquitetura ndo sdo nitidos: ela se encontra diluida enquanto figura e fundo,
possibilitando mesmo a inversdo da hierarquia tradicional das fachadas sobre os
interiores, da arquitetura sobre a paisagem e sobre a infraestrutura (as redes de
esgoto, saneamento, circulacdo, eletrénicas etc.). A infraestrutura, tratada

tradicionalmente como elemento invisivel e secundario, é trazida a tona.

A imagem propagada da metropole contemporanea nos faculta, entéo,
remeter ora ao nomadismo dos povos primitivos, ora a planificacdo e
homogeneizacdo maximas proprias & modernidade. A arquitetura contemporanea
reflete esse carater de hibridez do passado com o presente, do organico com o
inorganico, da religido com a ciéncia, do primitivo com a alta tecnologia, do
provisorio e do altamente estabelecido (é um desastre, por exemplo, faltar energia
elétrica). Tal hibridismo faz parte do proprio enunciado do mundo
contemporaneo. Talvez a representacdo atdmica que fazemos da realidade

propicie tais aproximacdes e equivaléncias.

Para Branzi, por exemplo, a Metropole contemporanea da era da
informacdo nédo seria somente a capital da tecnologia eletronica: seria também a
capital dos homens, interligados ndo pelo limite do corpo e sim pela unidade
minima do DNA. Os sistemas biotecnoldgicos definem a Metropole da

Modernidade Fraca. A comunicacdo entre os seres se dd de modo muito mais

% SOMOL, R., E. “Urbanism without Architecture” em: ALLEN, Stan. Points + lines: diagrams
and projects for the city. NY: Princeton Architectural Press, 2012. First Edition Reformatted.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712874/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412231/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1412231/CA

44

efetivo, atravessando diferencas de classes, religifes e culturas. Através de tais
interconexdes se determinariam os estatutos governamentais e sociais do mundo
contemporaneo e ndo através de modelos ideoldgicos permanentes. A partir da
microescala genética os acontecimentos do mundo dos corpos sélidos vém a ser
definidos. A fragilidade do sistema é aparente, pois o efeito em cadeia dos
acontecimentos a partir da pequena escala genética alcanga a macro escala urbana.
A liquefacdo das antigas estruturas deu lugar a metrépole de espacos néo
segmentados: “A metrépole contempordnea é uma cama genética, um tipo de
aquério cheio de liquido amniotico do qual formas agregadoras da sociedade,
baseadas na troca e na informacdo, tomam corpo e sio dissolvidos’>" Esse
principio genético, para Branzi, nada teria a ver com a nocdo de raca e sim com
um modo de agir que nao se baseia em um modelo imposto. Significa também que
a forma construida da Metropole € irredutivel a uma sucessdo de Formas e
Espagos. A sociedade atual lembra cada vez mais as civilizagOes téxteis, que se
apresentam numa rede continua, um tecido flexivel e transparente capaz de resistir

aos atritos internos e chogues com o que ha de novo.

As civilizagdes téxteis, tais como os indianos, pressuporiam uma Visdo
ciclica e cosmica da vida e morte humanas que determina um tipo de pensamento
“anti-arquitetural, anti-légico e anti-construtivo”. Eles desenvolveram a ideia de
arquitetura como um agregado dos corpos humanos e relacBes erdticas que
correspondem a ldgica ndo-construtiva de sua cultura, que interage com
referéncias variadas da tecnologia aos animais sagrados, do bom e do mau, sem

enxergar nesse movimento uma contradicao:

“Mahatma Gandhi comegou sua revolucdo voltando ao ato primordial de tecer
algoddo como base da radical re-fundacdo da sociedade. Assim, fugindo de todos
0s processos de modernizacdo ligadas as fortes energias da mecénica, a India
decolou no mundo da web pelo caminho religioso, tornando-se em muito pouco
tempo o terceiro maior produtor de software do mundo, atras apenas dos Estados
Unidos e do Japdo. %

O proprio cenério da metropole indiana, ainda ligado a presenca dos
tecidos coloridos e estampados, coincide com o sistema movel dos corpos num

ambiente biotecnoldgico. Sua paisagem natural nédo é feita de arquiteturas e sim

3T “Genetic Metropolis” em BRANZI, Andrea. Weak and Diffuse Modernity: The World of
Projects at the beginning of the 21st Century. NY: Rizzoly, 2006.
3 1dem, Ihidem.
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do corpo das pessoas que criam um cendrio flutuante em aparéncia fragil, mas, na
realidade, resistente as mudancas sociais. A Metropole genética seria 0 modelo
tedrico proposto por Branzi para um lugar onde as energias vitais e
empreendedoras coincidem com a forma da cidade através de um aparato
construtivo, reversivel e transponivel. Ela se aproxima dos sistemas agricolas
ligados as estagdes climéaticas mais do que com os paradigmas do governo urbano,
que age através da arquitetura tradicional. A Metropole genética parece muito
mais uma favela high-tech do que com as grandes cidades americanas ou as
cidades histdricas europeias, rigidas, frageis e intocaveis. Tendo em vista o
adensamento populacional do planeta, tal referencial vem a se tornar bastante
relevante. Por um lado, a arquitetura contemporanea remonta ao paradigma téxtil
da arquitetura primitiva, por outro, esta diretamente ligada as novas tecnologias.
Ela evoca o corpo fisico do usuério interconectado e, simultaneamente, o
desaparecimento das formas fixas do objeto arquitetbnico. A ferramenta do
computador é potencialmente libertadora por sua configuracdo instavel e de

“materialidade fraca”, pela possibilidade de expressdo individual que inaugura.

Para o arquiteto japonés, Toyo lto, a realidade ndo esta necessariamente se
desmaterializando, ou seguindo o ritmo da liquidez dos produtos comercializados.
Evitando as andlises deterministas que condenam a arquitetura contemporanea ao
desaparecimento, por sua perda propdsito e autonomia, ele se propde pensar hum
“novo real”. Tanto em sua intervengdo na Nationalgalerie In Berlin, como no
projeto para a Midiateca em Sendai, Ito buscou reverter a ordem formal abstrata
da arquitetura através do uso da geometria pds-euclidiana e da injecdo de
materialidade através da forma construida. Os espacos fluidos, criados com a
ajuda da nova tecnologia de computadores, promoveriam o envolvimento fisico, a
sensagdo dos “fluxos de tensdo dinamica” que atravessam o lugar, definindo assim
“qualidades analogas a cavernas primitivas” (ITO, 2011: 163-171). A
complexidade do conhecimento de célculo estrutural e de tecnologia envolvida no
desenvolvimento desses projetos gera um tipo de solucdo altamente especifica, a
contradizer e superar a tendéncia moderna de neutralidade e reprodutibilidade. A
facilidade com que as formas fluidas se resolvem estruturalmente € surpreendente
e, com certeza, € um dos fatores para que proliferem na arquitetura

contemporanea. Outro motivo para justificar tal fenémeno é descrito por Ito.
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Ele analisa a relacdo estatica do homem com a abstracdo da geometria
presente no desenho de Leonardo Da Vinci do homem vitruviano: um corpo
parado, inserido com os bracos abertos dentro de um quadrado e uma
circunferéncia. O homem estaria em acordo com a verdade eterna das Formas
geométricas. A arquitetura se configurou tradicionalmente a partir desta figura
ideal e imutavel do corpo estatico: o corpo do homem moderno e contemporaneo
pode ser descrito da mesma forma? Ele sugere um homem contemporaneo dotado
de dois corpos, um corpo real e um corpo virtual®*. O corpo seria fluido e ndo
simétrico, j& que incorpora movimentos e transformagdes materiais. Visando a
materialidade de tal corpo, qual arquitetura Ihe corresponderia? A arquitetura de
vidro, no passado, integrou 0s espagos habitados com o exterior natural,
incorporando o verde e a insolacdo variada. O vidro agiu como um filtro minimo
de protecdo em relacdo aos fluidos naturais. Ele correspondia tanto a principios
higienistas-funcionalistas quanto aos ideais de integracdo coletiva dos
expressionistas. A arquitetura de vidro acabou associada a arquitetura corporativa

e a geometria euclidiana:

(...) continuos inorganicos indistintos de vidro e ago, ambientes completamente
artificiais que ndo estabelecem nenhuma relacdo com a natureza. Inumeraveis
pessoas trabalham ali, dirigidas pelos ditames da economia e da informagdo, suas
vidas gastas, parecendo distantes das coisas materiais reais quando elas
consomem seus dias em caixas abstratas mantidas pela maquinacdo abstrata do
dinheiro. %°
Para Toyo Ito, é claro que a proposta de abstracdo moderna (“menos é
mais”’) ndo pretendia submeter as pessoas ao “Vacuo Cartesiano”. Durante a obra
para Midiateca Sendai, a questdo do espago abstrato ressurgiu, e ele decidiu
“mostrar a for¢a de tais espagos abstratos e inorgdnicos. ~ Nessa obra, mistura
referéncias organicas e inorganicas, naturais e abstratas. A esséncia da arquitetura
residiria neste contraponto de “uma ordem formal independente que se origina do
mundo natural. O modernismo do século XX substituiu a ordem das colunas
redondas e frontdes por uma ordem de linhas simples, abstratas e

perpendiculares. ~** Na Midiateca Sendai, ele tenta inverter tal ordem histérica

39 “Ichiro-like Architects”, p.143, em: ITO, Toyo. Tarzans In The Media Forest. London: AA
Publications, 2011.

4 ITO, Toyo. “The New “Real”: Toward reclaiming materiality in contemporary Architecture”
(2006) in Tarzans In The Media Forest. London: AA Publications, 2011.p. 164.

41 Idem, lbidem.
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da arquitetura. La é a natureza que brota da forma construida, injetando
materialidade ao espaco abstrato. Tal seria 0 “novo real”, cuja materialidade vai
além do modernismo, sem se aprisionar pela nostalgia das aspiragdes regionalistas
em vigor nos anos 1980, e retomadas por Hal Foster. Também para Ito, os
elementos estruturais tectonicos tiveram um papel fundamental na defesa da
materialidade da obra, agora liberada da geometria estatica pensada para 0 homem
vitruviano. A tecnologia dos computadores liberta a arquitetura da geometria
euclidiana e permite a realizacdo da fluidez instavel do corpo em movimento e o
“equilibrio complexo da vida de uma planta em desenvolvimento no espaco
arquitetural. ”*. A equipe de engenheiros da Midiateca Sendai concebeu a
estrutura com base em elementos matematicos ndo lineares. A estrutura criada
considera a interacdo de forcas dinamicas, complexas, “arquiteturas de corpo
liguido”, que ndo precisam se encaixar em modelos estruturais pré-existentes. Ha
uma ruptura com o modo tradicional de conceber a estrutura, que da mais
liberdade ao arquiteto para incorporar as referéncias contemporaneas a
materialidade fluida. A mecénica estrutural foi incorporada ao processo de
projetacdo. O desenho de cascas de concreto, por exemplo, péde ser desenvolvido
tridimensionalmente, transferido para uma maquete fisica, retornando na forma de
medidas para serem digitalizadas e produzir uma simulacdo estrutural. “Como
resultado, podemos experimentar um espaco topoldgico altamente dindmico”.*?
O edificio da Tod’s, por exemplo, ¢ coberto por silhuetas de arvores com
ramificacOes envolventes, que agem como estrutura. Essa imagem foi digitalizada
para criar uma simulacdo. Cada parte da ramificacdo alterada no estudo, afeta o
equilibrio das outras, ainda que as possibilidades de mudanca sejam ilimitadas.
Cada elemento estrutural pdde ser dissecado de modo interligado, fato
inimaginavel sem a tecnologia dos computadores. O engenheiro estrutural, Cecil
Balmond, com quem Ito trabalhou no projeto para o Pavilhdo da galeria
Serpentine em Londres (2002), descreve tais elementos através do seu
comportamento molecular. Para Balmond, segundo Ito, o retangulo ndo seria uma

forma estavel, pois:

a geometria sempre consiste de trilhas de pontos em movimento: a aplicacdo de
certos parametros para a multiplicidade de incontaveis fluxos de pontos e rastros

42 |dem, Ibidem
43 |dem, Ibidem.
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em linha, que eles deixam, determinam dire¢cBes controladas e intersecgdes que
informam seu conceito de estrutura arquiteténica. O que, até agora, tem sido pura
forma — circulos, quadrados e cubos — ele (Balmond) reformulou completamente
como momentos congelados nos movimentos em andamento dos pontos.*

A superficie operaria como uma malha de circuitos méveis. O volume
instavel configurado deste modo ndo adquire limites definidos. Na galeria
Serpentine, a hierarquia das formas arquitetonicas, tais como janelas, portas, vigas
e colunas ndo sdo distinguiveis visualmente. A experiéncia do espaco é que se
torna preponderante, integrando interior e exterior, dando uma “curiosa sensagao
flutuante da continuidade espacial abstrata”. Na proposta de Ito e Branzi, para O
Forum de Mdasica, Danca e Cultura Visual em Ghent (2003-04), o recurso ao
sistema de espagos curvos tridimensionalmente é associado & utilizagdo da grelha
regular. Essa associacdo libera a criacdo de espagos labirinticos continuos, que se
desenvolvem em multiplas dire¢des, desvinculando a arquitetura da relagdo com
as estruturas de planos ortogonais e aproximando-a das configuracbes das
cavernas. Tais deformacdes da grelha sdo baseadas em principios que se tornaram

simples devido a utilizacdo dos computadores.

Essa tendéncia a arquitetura fluida e hibrida é efeito do uso da tecnologia,
mas também ¢é resultado da imagem da cidade contemporanea que Ito constroi:
“Um jardim de microchips”. A cidade se conformaria no processo de
sedimentacdo da passagem temporal nas camadas do solo. A camada mais
superficial seria produzida pela utilizacdo nanotecnolégica. Como as imagens
produzidas por microchips ndo séo constantes, ndo evocam a materialidade pesada
da imagem modernista da Era da maquina, mas sdo fenomenologicamente
apreensiveis. A cidade contemporanea ndo poderia assumir uma expressao
morfoldgica determinada, pois a ela se sobrepdem uma multiplicidade de camadas
de fluxos invisiveis de elétrons. Luzes, sons, imagens etc. constituem o estrato
sobreposto as camadas de relevo natural e de cidade construida, mas néo
configuram sua exclusiva materialidade. Para Toyo Ito, a escavagdo dessas
camadas constitui o esforco poético do arquiteto: escavar para revelar e
reconfigurar o espago fenomenologicamente, criando reciprocidade entre natureza

e tecnologia.

44 |dem, Ibidem.
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3.
Abstracao

3.1.
Formas e reflexos

Penso, logo existo

Etimologicamente definido em contraposi¢do ao termo ‘“‘concreto” como
“separado de”*°, desde sua introdugdo no vocabulario da filosofia latina no final
da Antiguidade Classica, teve, por razdo da ambiguidade de sua definicdo, gerado
debates inconclusos. A palavra traduzida por Boécio como abstracdo se referia a
dois termos diferentes, usados por Aristételes: Aphairesis e Chorismus. Os dois
remetiam ao processo de separacdo de um objeto de qualidades do mundo sensivel
para submeter ao processo de conhecimento. No entanto, as duas palavras
mantinham diferentes nuances de grau e tipo de abstracdo dos objetos; como, por

exemplo, do espago e do movimento, e de qualidades espaciais da geometria. 6 O

4 Abstrato (FIL): “considerado a parte de suas determinacGes empiricas ou acidentais (p. ex. A
brancura é uma ideia abstrata qundo concebida em separado dos objetos empiricos que
apresentam, ou podem apresentar, a cor branca)”

Abstracdo “ (ETIM lat.): “separacdo, arrebatamento”. HOUAISS, A., VILLAR, Mauro de S.
Dicionario Houaiss da lingua portuguesa. RJ: Objetiva, 2009.

46 Severino Boécio (Boethius — século V d.C.) teria introduzido em sua tradugdo o termo em latim
“abstractum” para se referir & expressdo grega “Aphairesis”, que queria dizer “retirar uma parte
escolhida”. Na Idade Média serviu para conotar a operacdo de “separar”, que no grego tinha outra
palavra de referéncia. Para Aristoteles, “dphairesis” remetia [1] ao processo pelo qual as
entidades matematicas sdo constituidas a partir da percepgéo sensivel. “O processo se constituia
em excluir através do pensamento a matéria, ja que ela atuava como principio de movimento.(ou
seja, ndo toda matéria envolvida deveria ser excluida, pois as entidades geométricas, por
exemplo, possuem matéria espacial também, que é denominada como matéria inteligivel)”.
Aristdteles nunca definiu a palavra “Aphairesis” propriamente, mas sabe-se que a traducdo de
Boethius teria usado o mesmo ““abstrato” para se referir a entidades matematicas e fisicas, mesmo
guando estas, para Aristoteles, ndo se referiam a auséncia de materialidade, prépria da
contraposi¢do ao termo “concreto” que ficou vulgar nas interpretagdes posteriores. “Enquanto
para Platdo a matematica tinha como objeto entidades inteligiveis incondicionadas, Aristoteles
tratava de entes fisicos, na medida em que somente estas entidades continham em si 0 momento da
espacialidade e da multiplicidade. A matematica diferia da fisica nisto, ja que ela nao
considerava os entes fisicos como fisicos, ou seja, abstraidos do movimento destes entes. O termo
[aphairesis] servia no campo da matematica para transpor do objeto geométrico para o
aritmético, que é “mais abstrato” que o primeiro. A Aphairesis consiste, portanto, nisto, de
excluir no pensamento, 0 que nao obstante ainda se sabe pertencente, na realidade, ao objeto em
questdo, como no exemplo citado do movimento e da situacdo do espaco. Trata-se aqui de forma
clara do que os escolésticos chamavam de (formal A) [abstratio formalis], ou seja um A, que
incide somente sobre a abordagem e ndo sobre um simples ou total A (abstratio simplex ou
totalis), que disto consistia, do sensivel extrair uma realidade inteligivel acidentalmente
misturada(por exemplo, a ideia ou o geral). Ou seja, para alcangar uma realidade inteligivel e
incondicionada, Aristdteles tinha um termo especial que era Chorismos, que significava “observar
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processo de abstracdo referido nd&o redundava na simples oposicdo
abstrato/imaterial e concreto/material desenvolvida posteriormente. Os termos
gregos, Aphairesis e Chorismus, utilizados por Aristoteles refletiam semelhancas
e diferencas em relacdo a filosofia platdnica, referentes aos conceitos de
ideia/universal e substancia/universal *’, que foram exatamente as fontes de

controvérsias.

Posteriormente, a Querela dos Universais, que marcou a filosofia
medieval escolastica, envolvendo os grupos de Realistas e Nominalistas, dependia
de uma definicdo da nogdo de abstracdo que eliminasse a contradicdo que
acompanhava as influéncias platbnica e aristotélica incorporadas na
fundamentacdo da doutrina cristd. Para os realistas, o universal era o real. Para
estes de maior influéncia platonica, como os realistas da proto-escolastica*®, o
particular refletiria uma dimensédo do Mundo das Formas (transcendente-ldeia
Universal), constituindo o particular por isso uma realidade incompleta®®. Neste
sentido, para estes platbnicos, abstrato € o mundo dos fenémenos. Para o

cristianismo, a terra > em contraposicido ao céu®l. Realistas da Idade Média,

em separado” e que ja conteria uma intengdo critica em relagdo ao platonismo. RITTER, J. (ed.)
Historisches Worterbuch der philosophie. Basel/Stuttgart: Schwabe & Co, 1971. P.42.

47 Substancia é esséncia necessaria e 0 que existe necessariamente para Aristoteles. ““se o que é
bem por esséncia ndo é o bem, entdo nem o0 que existe por esséncia existe, e 0 que € uno por
esséncia ndo é uno; e assim com todas as outras coisas (Met., VII, 6, 1031 b 6). Aristoteles aduz
esse argumento contra a separagdo que Platdo faz entre a idéia e as coisas, mas obviamente, esse
argumento significa que tudo é o que é em virtude da esséncia necessaria (que é sua causa
intrinseca ou extrinseca) e que, portanto, tudo o que ha de real ou de cognoscivel nas coisas faz
parte da esséncia necessaria e existe necessariamente. Assim, para Aristételes, a S. Constitui a
estrutura necessaria do ser em sua concatenagdo causal, porque todas as espécies de causas sdo
determinacgoes da substiancia.” ABBAGNANO, N. Dicionario de Filosofia. SP: Martins Fontes,
2007. P.1092.

48 Proto-escolastica: primeiro momento da Escolastica, marcado ainda pela influéncia de Santo
Agostinho e do platonismo. A preocupacdo em estabelecer uma doutrina que comprove a relagao
entre a fé e a racionalidade (grega) no caminho da Salvacéo e elimine conceitos pagdos agregados
resultard na Querela dos universais, marcada pela disputa entre os grupos Nominalista e Realista.
KLAUS, G., BUHR, M. Philosophisches Worterbuch. Westberlin: das europdische buch, 1975.
4«0 R. afirmava a realidade dos universais (géneros e espécies), entendendo contudo de
maneiras diferentes essa mesma realidade.” ABBAGNANO, N. Dicionario de Filosofia. SP:
Martins Fontes, 2007. P.979.

%0 “Na Cidade de Deus, Sto Agostinho interpreta a histéria da humanidade como conflito entre a
Cidade de Deus, inspirada no amor a Deus e nos valores cristdos, e a Cidade Humana, baseada
exclusivamente nos fins e interesses mundanos e imediatistas. Ao final do processo histérico, a
Cidade de Deus deveria triunfar.” JAPIASSU, H., MARCONDES, D. Dicionario bésico de
filosofia. RJ: Zahar, 1996.b

51 «Aristoteles distingue trés significados do termo: 1°. A substancia da circunferéncia externa do
mundo, isto é, o corpo natural que esta na extrema periferia do universo: nesse sentido, da-se o
nome de C. a regido que se acredita ser a sede da divindade; 2°. O corpo que ocupa o lugar mais
proximo da circunferéncia externa do universo e no qual se acham a Lua, o Sol e alguns astros,
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defendiam que as ideias é que seriam coisas reais. Para os nominalistas °2,

abstratos seriam 0s conceitos universais, portanto menos reais.

A nocdo de abstracdo terd influéncia em ainda outras dimensbes da
doutrina cristd, tal como na separacéo de corpo e alma®3. O cristianismo adotara a
oposicdo platdnica entre a realidade incorpérea e imortal da alma e do corpo
corruptivel. A tentativa conciliar o conceito de substancia aristotélico, que
determinava como inseparaveis forma e matéria, com distin¢cdo corpo e alma
platbnica constituiu um paradoxo para a doutrina cristd escolstica, que buscava
explicar tanto a imortalidade da alma quanto sua unidade. Segundo Aristoteles, a
alma ¢ substancia; “o ato final (entelechia) mais importante de um corpo que tem

’

a vida em poténcia”. Para ele, a alma ndo poderia existir sem um corpo. A
solugdo escoléstica foi justificar a realidade da imortalidade da alma pela fé (Duns
Scot, Ockham), ou pela concepcio de uma forma corporeitatis® independente da

forma da alma imortal (Santo Agostinho).

Deste modo, a capacidade intelectiva autbnoma é colocada em questdo no
periodo final da escolastica. O escolastico nominalista Ockham (séc. XIV)
considerava que a interferéncia das volicbes eram comuns ao corpo e a alma e

que, deste modo, ndo haveria garantia de conhecimento a ndo ser pela fé.

dos quais dizemos que “estdo no C.”(...) (De cael. I, 9, 278b 10)”. O céu seria incorruptivel, feito
de éter, diferente das coisas sublunares (agua, fogo, terra, ar) e fazia apenas um Unico tipo de
movimento, o circular, que seria ingeneravel. ABBAGNANO, N. Dicionéario de Filosofia. SP:
Martins Fontes, 2007. P.153.

52«0 N. admite que o universal ou conceito é um signo dotado da capacidade de ser predicado de
varias coisas . (...)”ABBAGNANO, N. Dicionario de Filosofia. SP: Martins Fontes, 2007. “sdo
nominalistas todos os que acreditam que além das substancias singulares, s6 existem nomes puros
e, portanto, eliminam a realidade das coisas abstratas e universais.” LEIBNIZ apud Id. 1b. P.836.
A percepcdo de semelhanca entre os objetos induziria & impressdo de unidade prépria dos
universais, conforme atestado pelos empiristas, tal como David Hume.

53 Agostinho transmite ao mundo cristdo elementos do neoplatonismo, conforme elaborado por
Plotino, que critica a nocdo de que alma é corpo: “Plotino ndo acha que a A. tenha liga¢do
alguma com o corpo, e sua Unica preocupacao € definir essa realidade exatamente nos termos de
sua independéncia em relagdo ao corpo e a todas as determinagdes corpdreas. Por conseguinte,
Plotino acentua os caracteres divinos da A.: unidade e indivisibilidade, donde a ingenerabilidade
e a incorruptibilidade, que sdo todos os caracteres negativos, assim como, alias, séo negativos o0s
caracteres que Plotino atribui a Deus. Mas qual é a via de acesso a realidade da A, assim
entendida? Plotino responde que, para examinar-se a natureza de uma coisa, é preciso considera-
la em sua pureza, pois tudo o que se Ihe acrescenta € um obstaculo a seu conhecimento. Dai para
examinar-se o0 que é A., é preciso retirar-lhe tudo o que é estranho, isto &, convém olhar para si
mesmo e recolher-se na propria interioridade.” ABBAGNANO, N. Dicionéario de Filosofia. SP:
Martins Fontes, 2007. P.30. Para o escolastico nominalista, Ockham, tal introspec¢do ndo seria
suficiente sem a fé, pois a experiéncia racional poderia ser corrompida pelas volicdes que
afetariam tanto corpo quanto o intelecto. Idem, Ibidem. P.31.

% ABBAGNANO, N. Dicionario de Filosofia. SP: Martins Fontes, 2007. P.30.
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Portanto, Ockham defendia que apenas era possivel o conhecimento d’alma
através de uma “experiéncia interna”, contraposta a experiéncia sensivel de
conhecimento do mundo. Este foi o primeiro passo na dire¢do do cogito ergo sum
cartesiano ®® (séc. XVII) no sentido de que seu ponto de partida € propria
substancia pensante, independente do corpo. Para Kant, esta posicdo cartesiana,
seguida pelos racionalistas, incorria num dogmatismo “matemdtico-cartesiano”
que néo resolvia a questdo da possibilidade conhecer. O Empirismo, representado
por Hume, também ndo, segundo Kant, pois recaia num ceticismo em relacdo as
representacdes dos fendmenos devido aos limites impostos por seu subjetivismo.
Kant propde entdo sua filosofia critica, que se desenvolveria a partir da
verificacdo dos limites de seus proprios fundamentos, dado o descompasso
mostrado historicamente entre o corpo e alma, entre as coisas em si e o fenbmeno
a que temos acesso através de representacOes abstratas que sofriam a interferéncia
da imaginacdo®. Ele se propunha recuperar, através da critica, o status perdido da

filosofia, como caminho para o saber metafisico.

Previamente a constituicdo de um sistema metafisico, conhecimento pela razdo
pura das coisas em si, dever-se-4 investigar — o que sera tarefa da Critica da
Razdo Pura — 0 que pode conhecer o entendimento e a razdo, independentemente
de toda experiéncia. Trata-se de criticar, de encontrar os limites de todo
conhecimento puro, a priori, isto é, independentemente de qualquer experiéncia.
Deste modo se abrird se abrird um caminho certo para a metafisica, que lhe
obtenha o consenso dos que se ocupam de filosofia, pois se encontram garantidas
a necessidade e universalidade desse saber; estaremos em face de uma ciéncia.
(KANT, MORUJAO. 2008, P. X)

Revolucao copernicana

Kant buscava para a metafisica o caminho seguro das ciéncias matematica
e fisica, que vinham se desenvolvendo aceleradamente devido ao estabelecimento
de parametros que garantiam o método da pesquisa cientifica. Diferente da logica,
que se ocupa de si propria e pressupde apenas fazer uso das “regras formais de
todo pensamento”, a razdo, afirma Kant, lida com objetos que estdo além dela,

gue estdo além do sujeito, seja na geometria ou na fisica.

55 1dem, Ibidem. P. 31.

5 “Assim, a prépria fisica tem de agradecer, tdo proveitosa, do seu modo de pensar, unicamente a
ideia de procurar na natureza (e ndo imaginar), de acordo com o que a razdo nela pés (...)”
(KANT. 2008, P. 18)
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Que a logica tenha sido tdo bem sucedida deve-se ao seu carater limitado, que a

autoriza e mesmo a obriga a abstrair (grifo meu) de todos os objetos de

conhecimento e suas diferencas, tendo nela o entendimento que se ocupar apenas

consigo proprio e com a sua forma. Seria muito mais dificil para a razo seguir a

via segura da ciéncia, tendo que tratar ndo somente de si, mas também dos

objetos; (...)(KANT. 2008, P. 16)

A grande questdo da primeira critica €, portanto, como sintetizar tais
conhecimentos, que se pautam tanto em dados sensiveis da natureza quanto na
juizo analitico promovido pela razdo. Ele verificou entdo que desde sempre a
geometria fazia tais juizos sintéticos através de um processo de abstracdo e
reconstrucdo mental dos objetos, a partir de conceitos a priori da razdo pura, para

que se fixassem os parametros a serem tratados analiticamente.

Aguele gue primeiro demonstrou o triangulo isdsceles (fosse ele Tales ou como
guer que se chamasse) teve uma iluminacédo; descobriu que ndo tinha que seguir
passo a passo o que via na figura, nem o simples conceito que dela possuia, para
conhecer, de certa maneira, as suas propriedades; que antes deveria produzi-la, ou
construi-la (grifo meu), mediante 0 que pensava e 0 que representava a priori
por conceitos e que para conhecer, com certeza, uma coisa a priori nada devia
atribuir-lhe sendo o que fosse consequéncia necessaria do que nela tinha posto, de
acordo com o conceito.

De modo similar a matematica, a Fisica evoluiu, embora de modo mais
lento porque pautada em principios empiricos, a partir de construcoes de situacoes
feitas com dados separados da realidade, o chamado método experimental:
“Quando Galileu fez rolar no plano inclinado as esferas, com uma aceleracéo
que ele proprio escolhera, quando Torricelli fez suportar pelo ar um peso, que
antecipadamente sabia idéntico ao peso conhecido de uma coluna de agua (...)
Compreenderam que a razdo s6 entende o que produz segundo seus proprios
planos; que ela tem que tomar a dianteira com principios, (...)”(KANT. 2008, P.
18) . A virada copernicana correspondeu a virada do sujeito que observa a
natureza, que se tornou ativo, “deve forcar a natureza a responder as suas
interrogacOes em vez de se deixar guiar por esta”. (KANT. 2008, P. 18). O sujeito
ndo representa a natureza conforme percebe, mas segundo elementos por ele
selecionados intencionalmente. Ele constroi a experiéncia mentalmente,
abstraindo o movimento dos objetos e substituindo-o0 por seu préprio movimento

de observador, para depois reconstruir laboratorialmente o que foi mentalizado.

Trata-se aqui de uma semelhanca com a primeira ideia de Copérnico; ndo
podendo prosseguir na explicacdo dos movimentos celestes enquanto admitia que
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toda a multiddo de estrelas se movia em torno do espectador, tentou se ndo daria
melhor resultado fazer antes girar o espectador e deixar os astros imoéveis.
(KANT. 2008, P. 18)

A metafisica deveria encontrar o tal parametro fixo, um elemento
incondicionado para a razdo especulativa. Determinando tempo e espaco como
categorias a priori da intuicdo, posso me limitar tratando apenas dos fenémenos,
conforme os representamos, ja que a coisa em si desconhecemos. Segundo Kant,
podemos pensar 0s objetos como coisas em si, mas ndo conhecé-los. O sujeito
seria a estrutura fixa que precede a experiéncia. Os juizos analiticos nao trariam
dificuldades para o pensamento, pois constituidos da mesma matéria pensante e
posto que se pautam em conceitos que ja temos das coisas. A dificuldade estaria
em fazer juizos sintéticos (pela faculdade do entendimento) a partir de dados
incorporados  (intuidos) pela experiéncia sensivel (pela faculdade da
sensibilidade). A forma como percebemos a matéria, segundo Kant, sdo o0 espaco
e o tempo, que seriam formas da sensibilidade, consideradas a partir da virada
copernicana, como introjetadas no sujeito. Vimos que para Aristoteles, o espaco
era uma dimensdo material do objeto que poderia ser abstraida em funcéo do que
se queria conhecer. Como consequéncia da inversdo kantiana, o espago sera
representado como uma grade geométrica e o tempo espacializado®’. Para Hegel,
neste isolamento do sujeito transcendental, Kant néo teria escapado da abstragéo
dogmatica do racionalismo cartesiano e nem do subjetivismo empirista, pois
hipostasiaria o0 conceito de verdade no de ideia transcendental, mantendo-o alheio
a experiéncia sensivel. Efetivamente, Kant toma o conceito de ideia da filosofia
platénica para definir as ideias transcendentais como “arquétipos das proprias
coisas e ndo apenas chaves de experiéncias possiveis.”® (KANT. 2008, P. 309) e

como “totalidade das condigOes relativamente a um condicionado dado” (KANT.

57 Verificar a nocdo de tempo e espaco descrita por Schiller logo abaixo, como condi¢des do
estado do ser (vir-a-ser) insepardveis da matéria sensivel. A partir somente destes limites, o
absoluto poderia ser pensado.

%8 As ideias ndo poderiam ser extraidas, portanto, da experiéncia que é imperfeita, ndo é plena do
sentido da ideia. Por exemplo, vejamos o desdobramento do conceito de liberdade, se ele pudesse
realizar-se for a “do cérebro de um pensador ocioso”: “Uma constituicdo, que tenha por
finalidade a maxima liberdade humana, segundo leis que permitam a liberdade de cada um
possa coexistir com a de todos os outros (ndo uma constituicdo da maior felicidade possivel, pois
estd serd a natural conseqliencia), é pelo menos uma ideia necessaria (grifo meu) , que deverd
servir de fundamento ndo s6 a todo o primeiro projecto de constituicdo politica, mas também a
todas as leis, e na qual, inicialmente, se deverad abstrair dos obstaculos presentes, que talvez
provenham menos da inelutavel natureza humana do que de terem sido descuradas as ideias
auténticas em material de legislagdo (KANT. 2008, P. 310)
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2008, P. 314), que é sempre “absolutamente incondicionada” e inadequadas para
uso “in concreto”. Elas, segundo Kant, ndo estariam no Mundo das Ideias, mas
“na cabeca do sujeito”, que “possui sempre o verdadeiro original com o qual

compara o pretenso modelo e pelo qual unicamente o julga” (KANT. 2008, P.

310).

E certo que Kant prosseguiu as suas investigacdes até o ponto de encontrar a
unidade naquilo a que chamou o intelecto intuitivo, mas, ainda aqui, ndo chegou a
ultrapassar a oposi¢ao entre o subjetivo e o objetivo; por isso, quando nos fala da
idéia, Kant transforma tal resolugdo ou conciliagdo num caso subjetivo, em vez
de a conceber em conformidade com a verdade e o real. Neste aspecto, a Critica
do juizo, que examina os juizos estético e teleoldgico, € uma obra notavel e muito
instrutiva. Ao referir-se aos objetos belos da natureza e da arte, aos produtos da
natureza que, pelo carater finalista, Ihe abrem o caminho para o conceito do
organismo e do ser vivo, Kant sé os considera do ponto de vista da reflexdo e do
juizo subjetivos. E certo que Kant define o juizo em geral como “a faculdade de
pensar o particular como participante do geral”, e diz que o juizo ¢ refletido

“quando esta perante s6 o particular que ira integrar no geral a achar”. (Hegel,

2009, P.76 e 77)

O juiz refletido poderia operar do particular para o geral, porque
pressupde, que 0 juizo do objeto da natureza ou da obra de arte, obedece ao
principio de finalidade, que por sua vez, faz pressupor serem estes objetos
racionais, mesmo que escapando a possibilidade de determinacdo ou
conceituacdo. “O homem, tal qual, é incapaz de formular um juizo sobre o belo,
um juizo que possua validade universal. O universal como tal é uma abstracao;
mas, por isso mesmo, tem o direito de aspirar a uma validade geral cuja
determinagdo geral traz em si.” (Hegel, 2009, P.78). A validade geral seria
determinada pelo sentimento necessario de prazer despertado pelo objeto, que é
independente da consciéncia que temos de um conceito integrado a ele. No
entanto, “Kant vé no belo artistico a realiza¢do de uma acordo mediante o qual o
particular aparece em conformidade com o conceito. (...) a matéria, em vez de
sujeita a uma determinacdo exterior do pensamento, possui liberdade prépria: o
natural, o sensivel, os movimentos da alma encontram em si a sua medida, o0 seu
fim, o seu acordo, e, se por um lado a intuicdo e o sentimento adquirem um
carater de generalidade que lhes permite participar no espirito, o pensamento,
por outro lado, ndo sé renuncia a hostilidade contra a natureza, mas nela se

expande e se abre”. (Hegel, 2009, P.76 e 80)


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712874/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412231/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1412231/CA

56

O Absoluto

Vimos que para Kant o absoluto se define como uma ideia transcendente,
“totalidade absoluta na sintese a condig¢oes” e “arquétipo, que poderia se fazer
real no uso préatico da razdo, quando se fizesse presente o juizo reflexionante. A
razdo, no entanto, permaneceria transcendental e abstrata: “Assim, poder-se-ia
dizer que a totalidade absoluta dos fendbmenos é uma ideia, pois como nao
podemos nunca realizar numa imagem algo semelhante, permanece um problema
sem solugdo. Em contrapartida, como uso pratico do entendimento se trata
unicamente de uma execucdo segundo regras, a ideia da razdo pratica pode

fazer-se real, embora dada s6 em parte in concreto (...)”(KANT. 2008, P. 317).

A grande contribuicdo da critica do juizo, segundo Hegel, teria sido
conciliacdo entre pensamento subjetivo e realidade objetiva, caso Kant tivesse
compreendido o absoluto racional através da apreciacgdo artistica do belo. Somente
através desta experiéncia com a arte, a filosofia teria transposto a oposicao entre
0s conceitos da filosofia e os da natureza, redefinindo o préprio entendimento do
que seria a investigacdo filosofica:

Para, logo de inicio, darmos uma definicdo muito geral, nés a diremos formada
pela concepgdo que vé na arte um meio em que se opera a conciliagdo do espirito
abstrato, descansado em si mesmo, com a natureza, quer nas manifestacGes
exteriores quer nas manifestacGes interiores, afetivas e psiquicas. Depois de 0s
conciliar, a arte realiza a unido, a fusdo dos dois termos. (KANT. 2008, P. 75)
Assim como a histéria e a religido, arte teria como fim altimo revelar a
verdade, “representar, de modo concreto e figurado, aquilo que agita a alma
humana”. A obra de arte ndo seria um meio, mas sim, encerraria em si o absoluto
de sua determinagdo. Sua determinagdo seria imanente: “em si e para si, segundo
sua natureza e conceito. A arte operaria na alta esfera da “conciliagdo de
contrarios”. A ideia do belo, que ¢é perseguida nas obras de arte, realizaria a
conciliagdo entre realidade sensivel e ideal abstrato, sendo, portanto, dotada de
individualidade concreta. Para Hegel, o artista partiria sempre de ideias
concebidas a partir de uma realidade determinada. Ele critica aqueles que supdem

que o artista se inspiraria em puros conceitos racionais:
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O artista que pretendesse inspirar-se em semelhantes abstracdes atuaria como o

pensador que fundasse o pensamento em representacfes indeterminadas e se

contentasse com conteddos também indeterminados. Esta cesura, porém, nédo

abrange aquilo a que nos, filésofos, chamamos de idéia, porque a idéia como tal é

concreta em si, € uma totalidade de determinacdes, e sé sera belo o que contiver

uma adequacao direta da idéia a representacdo objetiva. (Hegel, 2009, P.73)

A arte deveria, portanto, dar acesso a realidade, que para Hegel ndo se
distingue da verdade revelada na unidade realizada entre liberdade e necessidade,
entre universal e o particular, entre o racional e o sensivel. Schiller seria o
pensador responsavel por preencher “as lacunas da concepgdo kantiana”, seu
grande mérito seria ‘“ter ultrapassado a subjetividade e a abstragdo do
pensamento kantiano e tentado conceber pelo pensamento e realizar na arte a

unidade e a conciliagdo como unica expressao de verdade” (Hegel, 2009, P.80)

Conforme vimos, o belo para Hegel seria resultado da fusdo racional com
0 sensivel, constituindo nesta unidade a verdadeira realidade. O belo considerado
por ele, é o belo artistico, que considerado superior ao belo da natureza por ser um
produto do espirito de um homem, que por sua vez participa do espirito e da
verdade absolutos. Engendrariamos na natureza qualidades do espirito, por isso
achariamos bela a natureza. “O canto do rouxinol apraz-no naturalmente, porque
ouvimos um animal emitir, na sua inconsciéncia natural, sons que se assemelham
a expressao de sentimentos humanos. O que nos apraz é, portanto, a imitacao do
humano pela natureza” (Hegel, 2009, P.28). A natureza seria caracterizada pela
necessidade e pela regularidade (a natureza é racional para Hegel); a obra de arte
pela atividade livre da imaginacdo, reflexo da presenca do espirito. A natureza,
que é objeto de estudo dos cientistas, seria abstrata. Assim como seria abstrata a
mera imitacdo da natureza pelos artistas. As formas gerais e abstratas retiradas da
natureza, ainda que correspondessem a representacdes figurativas e naturalisticas
de entdo, seria preciso acrescentar um contetdo, “dar alma”: “No dia do Juizo
Final, essas imagens acusardo quem as fez.” (MUHAMMAD, Sunna, apud
HEGEL, 2009, P.30). A imitacdo da natureza pelos meios artisticos ndo levaria ao

artistico, mas apenas a demonstracdo de habilidade do executor.

A natureza, a realidade s@o fontes que a arte ndo pode dispensar; como ndo se
pode dispensar o ideal que ndo é algo de nebuloso, de geral, de abstrato. Mas o
fim da imitagcdo consiste em reproduzir os objetos da natureza tais como séo em
sua existéncia exterior e imediata, 0 que s6 é proprio para satisfazer a lembranca.
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Ora, 0 que nos esperamos e exigimos, no apelo a totalidade da vida, ndo € apenas

a satisfacdo da lembranca mas também a sua alma. (Hegel, 2009, P.32)

Toda obra de arte teria uma dupla dimenséo, segundo Hegel: como objeto
de contemplacéo e intuicdo direcionado a sensibilidade e como objeto do espirito.
Mesmo o aspecto sensivel da obra de arte s6 deve existir para o espirito, pois,
conforme ja definia Kant, o juizo de gosto do belo decorre da “complacéncia pura
e desinteressada” (KANT, 2008, P.50). O interesse entraria em contradicdo com a
obra que, dotada de alma, deveria subsistir aos desejos do homem. “O desejo
devora, pois, 0s objetos, caso em que ndo existe nada mais do que um interesse
isolado”. (Hegel, 2009, P.56). Hegel vincula a dimenséo natural concreta da obra
a necessidade, que seria oposta ao atributo maior do espirito, que € a liberdade.
N&o serd através da necessidade ou desejo que o homem se relacionard com a obra
de arte, pois dominado pelo desejo ele ndo é livre em si; “pois que ndo se
determina pela universalidade e racionalidade essencial da vontade, nem € livre
em relacdo ao mundo exterior, pois que o desejo € essencialmente determinado
pelas coisas que o ocupam” (Hegel, 2009, P. 56). A dimensdo sensivel que
interessa no objeto de arte € sua aparéncia sensivel e individual abstraida da

materialidade, o que néo € redutivel ao universal.

Trata-se da aparéncia puramente sensivel ou, com maior exatiddo, da forma.
Dirige-se a ela, por uma lado, a vista e ao ouvido: simples aspectos e tonalidade
das coisas. S80 estes 0s aspectos em que o sensivel aparece na arte. O reino da
arte € o reino das sombras do belo. As obras de arte sdo sombras sensiveis. Ja
assim, vemos de mais perto que género de sensivel pode ser objeto da arte: é
somente o sensivel que se dirige aos nossos sentidos sublimados. O olfato, o
paladar e o tato apenas se referem as coisas materialmente sensiveis: o tato é
sensivel ao frio, ao calor etc.; o olfato a evaporacdo de particulas materiais, o
paladar a dissociacdo de particulas materiais. O agradavel ndo participa do belo
mas liga-se a sensibilidade tal como existe para o espirito. A matéria sobre a qual
a arte se exerce é o sensivel espiritualizado. O sensivel s6 entra na arte no estado
de idealidade, de sensivel abstrato (grifo meu). (Hegel, 2009, P.59)

A atividade artistica €, portanto, uma atividade simultaneamente sensivel e
espiritual que produz imagens para conteudo absoluto do espirito. A fantasia € o
seu modo da expressao, que imprime formas sensiveis imaginificas. A imaginagéo
criadora, por sua vez, depende do talento artistico que seria um dom natural e
corresponderia a dimensao sensivel do homem que nasce génio, e que, diferente
da habilidade técnica, ndo pode ser ensinada. O artista, para Hegel, criaria de

modo quase instintivo, exercendo algo entre uma atividade
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natural/animal/necesséria e a atividade livre espiritual do pensamento que abstrai
a naturalidade. J& o talento cientifico ndo dependeria de um dom natural, pois
envolveria apenas ‘“uma aptidao de pensar por generalizagoes” (Hegel, 2009,
P.60), sendo, portanto, uma atividade puramente espiritual para ele, mas que nao

representa o absoluto como a filosofia, a religido e a arte.

No sentido desta fusdo entre sensivel e racional, Schiller apontaria a
importancia da educacéo estética do homem como um acelerador deste processo
de fusdo, porque ela visa conferir as inclinagdes, tendéncias e sentimentos
humanos “uma formagdo que os leve a participar da razdo, de tal modo que a
razdo e a espiritualidade ficam despojadas do carater abstrato para se unirem a
natureza como tal, e da sua carne e do seu sangue se enriquecem” (Hegel, 2009,
82) . Todo homem poderia participar da razdo, pois Hegel pressupde, como
Schiller, que contenha “0 germe do homem ideal”. A representacdo do homem
verdadeiro seria o Estado, que é a forma da unificacdo dos sujeitos individual e
ideal com a moral, segundo o ponto de vista absoluto defendido por Hegel. O

Estado realiza uma ideia e €, portanto verdade e real simultaneamente.

Ora, a unidade entre 0 homem no tempo e 0 homem na idéia pode se realizar de
dois modos: de um lado, o Estado, como representacdo genérica do que é moral,
conforme ao direito e a inteligéncia, pode suprimir todas as encarnagdes
individuais; de outro lado, o individuo pode elevar-se ao genérico, e 0 homem no
tempo adquire titulos de nobreza, tornando-se o homem na idéia. (Hegel, 2009,
P.81)

O Estado, no entanto, ndo realiza a ideia absoluta, que Hegel define como

verdade.

Para darmos da idéia uma definicdo mais rigorosa , diremos que, enquanto
existente em si, € 0 que participa do espirito de um modo geral, o que é o espirito
universal, o espirito absoluto. O espirito absoluto € o espirito enquanto universal
e ndo enquanto particular e finito. Determina-se como o que recebe a verdade de
uma verdade universal. (Hegel, 2009, P.120)
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3.2.
A Forma Viva

O Homem artificial e a Forma viva
A Educacao estética da vontade
O Homem artificial e a Forma viva

A Educacdo estética da vontade. O Estado estético.

As reflexdes presentes no livro de Schiller, citado por Hegel, A educacéo
estética do homem foram influenciadas pelo clima europeu de decepcdo em
relacdo a concretizacdo dos ideais da Revolugcdo Francesa. Um clima de barbérie
teria dominado os Estados subsequentes que remetia paradoxalmente a selvageria
de povos considerados primitivos culturalmente. Schiller concorda apenas
parcialmente com seus contemporaneos nostalgicos que acusam a cultura como
responsavel pela ambiguidade e dissimulacdo do comportamento humano, cuja
educacdo ndo teria evitado o egoismo e a violéncia dos animos revolucionarios,
que se acreditava serem propriedades humanas em seu estado natureza; a cultura
teria apenas disfarcado tal violéncia com uma bela aparéncia. Para ele, a arte,
através da experiéncia estética do belo, teria o potencial de recuperar 0 homem
moderno de seu estado de fragmentacdo e reconduzi-lo a liberdade e ao absoluto.
Schiller acredita que somente uma mente adulta, ja devidamente afastada da ardua
experiéncia, descreveria a infancia em seu estado natureza como idilio, dando-lhe
um sentido exterior jA em funcdo da forma final da maturidade. Ele propde uma
revisdo das nocdes sobre a natureza humana para explicar as contradicdes que a
cultura vinha deixando transparecer. Donde se verificaria que 0 homem em
tempos primitivos se impunha pela forgca. O homem natural seria movido apenas
pelas necessidades fisicas e ndo pela ideia de liberdade, agiria em funcdo de sua
propria satisfagdo, usando da violéncia. Do mesmo modo, Schiller infere que o
Estado natural seria 0 modo “como podemos denominar todo corpo politico que
tenha sua instalagdo originalmente derivada de for¢as e nao leis” (SCHILLER,
1990, 28). O Estado moral, que se queria impor por outro lado, seria movido pela
mera abstragdo que ignora a subjetividade individual. Este ndo conseguiria se
estabelecer, seja porque 0s homens ndo o respeitariam ou porque ele perderia sua

razdo moral de ser ao tiranizar. “Se queremos, portanto, contar com a conduta
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ética do homem como seus efeitos naturais, ela tem de ser natureza, e 0 homem ja
tem de ser levado por seus impulsos a um comportamento que sO pode ser
resultado de um cardter ético.” (SCHILLER, 1990, 31) Somente o Estado
estético propiciado pela arte levaria a esta conduta ética, pois unificaria os
impulsos humanos, unindo sua dimensao fisica a espiritual, fazendo-o capaz de
fruir como individuo e como espécie, dando-lhe um “carater social”
(SCHILLER, 1990, 144) e realizando o Ideal da igualdade. Esta igualdade
dependeria do desenvolvimento do gosto propiciado pela educacdo estética do
homem, que o libertaria de uma viséo instrumentalizada do mundo, que é cega
para as belas aparéncias. O gosto tornaria 0 homem sensivel & aparéncia das
formas de modo independente de seu conteldo ou da esséncia real de suas formas,
segundo a fruicdo desinteressada, conforme definido por Kant. A forma se
comunicaria diretamente ao espirito; e por isso favoreceria o desenvolvimento no
homem da sensibilidade a contemplacdo de ideias da razdo. O amadurecimento do
gosto e da ética caminhariam juntos, pois o gosto fomentaria a alegria da
percepcdo das formas racionais, entre elas a ideia de liberdade, substituindo o
estatuto moral, definido antes pela combinacdo de lei e dever, pela vontade. A
educacao estética refina, portanto o desejo, tornando-o independente dos instintos
da animalidade individual. “So a beleza faz feliz a todo mundo; e todos 0s seres
experimentam sua magia e todos esquecem a limitagdo propria” (SCHILLER,
1990, 145). O gosto despertado tanto no belo agradavel como no sublime
despertaria o0 espirito para a sensacdo de liberdade do homem como individuo e
como espécie, pois ele apaga tal distincdo por possuir a dupla dimenséo subjetiva

e universal.

O gosto conduz o conhecimento para fora dos mistérios da ciéncia e o traz para o
céu aberto do senso comum, transformando a propriedade das escolas em bem
comum de toda a sociedade humana. Em seu dominio, mesmo o génio poderoso
tem de abrir mdo de sua majestade e descer, com gesto familiar, até o senso
infantil. A forca deixa-se prender pelas deusas das dadivas, o ledo altivo obedece
as rédeas do Amor. Em troca, 0 gosto recobre com seu véu suavizante a caréncia
fisica, ofensiva em sua nudez a dignidade de espiritos livres, ocultando na amavel
ilusdo da liberdade o parentesco desonroso com a matéria. Em suas asas, mesmo
a arte degradada pelo ganho escapa ao p0, as correntes da serviddo partem-se ao
contato de sua vara magica, liberando tanto o vivo como o inerte. No Estado
estético, todos - mesmo o que é instrumento servil — sdo cidaddos livres que tém
0s mesmos direitos que o mais nobre, e o entendimento, que submete
violentamente a massa docil a seus fins, tem aqui de pedir-lhe o assentimento.
(SCHILLER, 1990, 145)
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Schiller estava muito impressionado com a leitura que fizera de Kant,
principalmente no tocante as criticas da raz&o préatica e do juizo, a partir das quais
pensard a possibilidade de um caminho de desenvolvimento para a ética através
das artes, que tanto impressionard Hegel. Para tanto, precisara revisar a concepgao
de sujeito kantiana, elaborada como virada copernicana, ou mesmo aquela do
sujeito reflexivo®®. O sujeito em Schiller também seria determinado pela vontade,
guiada pela exercicio livre das faculdades da razdo e da imaginagdo, conforme
encontramos em Kant. No entanto, Schiller propGe tratar o objeto do juizo moral
como estético, ou seja: que o objeto seja visto de modo espiritualizado e ajuizado
como interesse comum da espécie humana e ndo individual. Deste ponto, a
vontade do homem moral ndo corresponderia ao cumprimento de um dever,
estipulado por uma razdo abstrata soberana, e acompanhado do sentimento de
sacrificio que resultaria num engrandecimento pessoal, conforme se define o
comportamento moral sublime proposto por Kant. Schiller acreditava ser possivel
gue o sujeito tivesse uma conduta moral de modo mais fluido, e ndo através de
autoimposicoes, 0 que seria possivel desde tal sujeito fosse dotado de sentimentos
nobres. A educacdo estética do homem permitiria tal mudanca de paradigma do
sujeito, que se daria tanto no plano sensivel quanto no intelectual. A experiéncia
estética enobreceria 0s sentimentos humanos, ndo somente porque a aponta para o
mundo espiritual das formas, como também porque permite a vivéncia do sujeito
como além de si, na identificacdo com os objetos e com os outros, conforme

verificaremos adiante.

A cultura estética permitiria o enobrecimento dos desejos e,
consequentemente, o apuramento das escolhas humanas. Através da cultura
estética, 0 homem poderia experimentar efetivamente a liberdade que é ndo ter a
vontade determinada por necessidades fisicas ou pela moral do sacrificio. A

liberdade estética, proporcionada pela prazerosa experiéncia do belo, refinaria a

% “Na Carta XXV, Schiller dird que “a contemplagdo (reflexdo) é a primeira relagdo liberal do
homem com o mundo que o circunda”. O tema da reflexdo nos estudos estéticos de Schiller tem
duas fontes. Para Rousseau, 0 homem que reflete j& deixou, por assim dizer, sua maneira
“simples, uniforme e solitaria de viver prescrita pela natureza ” Discurso sobre a Origem e 0s
Fundamentos da Desigualdade, ed. cit., p.247). Assim, a reflexdo ndo é atributo do homem
natural, mas sup@e ja o convivio social. Por outro lado, a reflexo é, segundo a Critica do Juizo
de Kant, a condicdo de todo juizo estético: para encontrar beleza numa coisa, diz Kant, “nada
mais/é requerido/do que mera reflexdo (sem nenhum conceito) sobre uma representacao
dada.”(Primeira Introdugdo a Critica do Juizo, ed. Cit, p.188). Nota 83, SUZUKI, M. In
SCHILLER. A Educacao Estética do homem. SP: Iluminuras, 1990. P. 160
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autoconsciéncia do sujeito, interferindo assim no resultado de suas escolhas. A
vontade seria entendida pela nogdo de livre-arbitrio® entre dever e inclinagdo. O
exercicio da vontade dependeria de certo grau de liberdade espiritual alcancado
pelo homem somente ap6s sua evolugdo do estado fisico para o estado estético. A
vontade ndo seria, portanto, uma determinacdo puramente racional, mas o efeito
de um estado de plenitude humana que envolveria razéo e sensibilidade. No
inicial estado fisico, 0 homem estaria submetido as leis da natureza material e
desconheceria a vontade, que envolve certo grau de espiritualizacdo. A liberdade
no plano moral dependeria, portanto, deste processo de passagem de estados: do
fisico ao estetico, e deste ao moral finalmente. Tal fendbmeno seria reconhecivel
tanto no plano individual quanto da humanidade, tomada como espécie. A
passagem direta do estado fisico/natureza para o moral, seria praticamente
impossivel, pois somente no estado estético seria suscitada a vontade® e a
capacidade humana de emitir juizos universais, atributos que permitem ao
homem isolar-se das determinacdes naturais. A passagem do estético ao moral

seria, portanto, bem menos ardua que do fisico ao estetico.

Para conduzir o homem estético ao conhecimento e as grandes intencGes, basta
dar-lhe boas oportunidades; para obter 0 mesmo do homem sensivel é preciso
modificar-lhe a prépria natureza. Naquele, por vezes, é suficiente o desafio de
uma situacdo sublime (que atua do modo mais imediato sobre a faculdade
volitiva), para transforma-lo em her6i e sbio; este precisa ser posto, antes, sob
outro céu. (SCHILLER, 1990, 119)

80 “Quanto ao conceito de vontade, pode-se afirmar que muitas vezes ele é usado em seu sentido
kantiano, enquanto vontade universalmente legisladora identificada a raz&o préatica (veja-se nota
13). Ha passagens, por outro lado, em que o termo Wille (vontade) ou freier Wille (vontade livre)
pode exprimir a “faculdade de escolha”, vale dizer, o livre arbitrio, como é o caso aqui.

A partir dessa defini¢do da vontade humana (ndo confundir com ‘“vontade santa”) como
plenamente livre entre dever e inclinagdo, passa-se a concep¢do de que 0 que caracteriza o
homem é justamente a vontade.” Nota 64, SUZUKI, M. In SCHILLER. A Educac¢do Estética do
homem. SP: lluminuras, 1990. P.158
“Compare-se, a titulo de exemplo, (...) com a definicdo da vontade estabelecida por Kant na
Fundamentacéo da Metafisica dos Costumes (436/37): “S6 um ser racional possui uma vontade
ou a faculdade de agir segundo a representagdo das leis, isto €, segundo principios. Uma vez que
para a deducdo das acdes a partir das leis exige-se razdo, a vontade ndo € nada mais sendo razao
pratica. Se a razdo determina incontornavelmente a vontade, as ac¢des de um tal ser, que sdo
reconhecidas como objetivamente necessarias, sdo também subjetivamente necessarias, isto €, a
vontade é uma faculdade de escolher apenas aquilo que a razdo, independentemente da
inclinagdo, reconhece como necessdrio, isto é, como bom.” Nota 13. ldem ibidem. P. 150.
81 “(..), o passo da matéria crua para a beleza, através do qual uma atividade totalmente nova
nele deve iniciar-se, tem de ser-lhe facilitado pela natureza, e sua vontade em nada pode
comandar uma disposi¢do que da existéncia a prépria vontade.” SCHILLER. A Educagéo
Estética do homem. SP: lluminuras, 1990. P.118
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Os estados do homem, descritos acima, corresponderiam ao
desdobramento da existéncia humana e da humanidade, consideradas segundo seu
sentido evolutivo, que rumaria do materialismo ao racionalismo/espiritualismo da
moral. A novidade introduzida por Schiller estaria na valorizacdo do estado
estético, no qual o homem se tornaria sensivel as aparéncias, percebidas tanto
como ideia quanto matéria, e na interpretacdo da moral como algo além do dever:
este entendido como algo limitado a realizacdo de uma finalidade pratica
estabelecida pela razdo; como o cumprimento de acdes ja moralmente
preestabelecidas como fim. Schiller defende a possibilidade de um alargamento
destes fins pela “transgressdo estética do dever”, que significaria buscar o supra-
sensivel e agir com nobreza de alma, renunciando aos apelos materiais individuais
e do entendimento (reducdo do sujeito) para ser capaz da livre contemplacdo e
mesmo da espiritualizagdo dos objetos. A razdo moral, resultante da vontade, ndo
resultaria, portanto, no sacrificio sublime definido por Kant, mas sim num
enobrecimento do modo de sentir, proporcionado pela experiéncia do prazer
estético como juizo compartilhavel e desinteressado que iguala os homens, e que
faz a condico de sujeito copernicano oscilar. Raz&o e sentimento refinam-se e se

encontram em harmonia no belo.

Deve ser dita nobre a mente que tenha o dom de tornar infinitos, pelo modo de
tratamento, mesmo o objeto mais mesquinho e a mais limitada empresa. E nobre
toda a forma que imprime o selo da autonomia aquilo que, por natureza, apenas
serve (& mero meio). Um espirito nobre ndo se basta como ser livre; precisa por
em liberdade todo o mais a sua volta, mesmo o inerte. Beleza, entretanto, é a
Unica expressdo possivel da liberdade do fendmeno. A expressdo predominante
do entendimento numa face ou numa obra de arte nunca pode ser nobre, como
ndo pode também ser bela, pois acentua a dependéncia (que é inseparavel da
finalidade) em lugar de oculta-la. (SCHILLER, 1990, p. 120)

Impulsos sensivel, formal e ludico

Unificacéo do real pelo belo

O Homem seria afetado pelas duas tendéncias de realizar e de formar. Elas
corresponderiam aos impulsos sensivel e formal, que agem nele como forgas
opostas. O primeiro leva a realizar no mundo sensivel “o que é necessdrio em
nos; o segundo, a submeter a realidade “fora de nos” a leis formais. Quando
impulso sensivel vigora, homem nédo é; “pois sua personalidade é suprimida

enquanto é dominado pela sensibilidade e arrastado pelo tempo” (SCHILLER,
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1990, p. 68). Este corresponde ao estar fora de si, fora do estado de consciéncia:
“embora esse modo de dizer s6 ocorra quando a sensacdo se torna afeto e esse
estado seja mais perceptivel por sua maior duracéo, no entanto qualquer um esta
fora de si enquanto apenas sente ” (SCHILLER, 1990, p. 68). O impulso racional,
ou formal parte da existéncia absoluta do homem e move o homem a afirmar sua
liberdade e a garantir a conservacgéo do estado de sua pessoa. Suprime o tempo e a
modificagdo: “quer que o real seja necessario e eterno e que o necessario e o real
sejam eternos; em outras palavras exige verdade e justica.” Ele fornece leis pela
determinacéo de realidades arrancadas do tempo, que sdo as afirmacdes universais
sobre objetos eternizados num conceito. Estes impulsos demonstrariam a
possibilidade de se definir o sujeito abstratamente a partir de dois limites
extremos: aquele que define a pessoa em sua liberdade, que é sujeito no absoluto
e que ndo muda; e aquele que determina sua existéncia no tempo, seu vir a ser,
que ele chamard de estado. Estas duas dimensdes humanas justificariam a
autonomia do espirito e da sensibilidade como irredutiveis ao cogito cartesiano.
“Nos somos ndo porque pensamos, queremos, Sentimos: e pensamos, queremos
ou sentimos ndo porque somos. NOs somos porque somos. NOs sentimos,
pensamos ou queremos porque além de nos existe algo diverso.” (SCHILLER,
1990, 64)

Espaco e tempo seriam condi¢des externas a pessoa através das quais se
percebe a matéria. O exercicio de percepc¢ao da matéria demanda a atividade do eu
gue ndo se altera, mas que existe no espaco e no tempo. O espirito existiria sem
jamais tornar-se matéria, mas sem a sensibilidade a pessoa seria ou “pura forma”;
ou “mundo”, “mero conteuido informe do tempo”. Por seu potencial pessoal
infinito para formar e por sua necessidade de realizacdo, de criacdo de mundos, o
homem tenderia para o divino. Somente a sensibilidade o encaminharia neste
sentido, pois somente ela seria capaz de transformar o espirito/personalidade
(pura forma espiritual) em matéria (mundo), que é ainda o conteudo informe

do tempo; e somente a personalidade delimitaria o tempo:

Conqguanto apenas a sensibilidade faca de sua capacidade uma forca real, é
apenas sua personalidade que faz de sua atuacdo algo que Ihe seja préprio. Para
ndo ser apenas mundo, portanto, é preciso que ele dé forma a matéria; para nao
ser apenas forma é preciso que dé realidade a disposi¢ao que traz em si. Realiza a
forma quando cria o tempo (grifo meu) e contrapfe a modificacdo ao que
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perdura e a multiplicidade do mundo a eterna unidade de seu eu; forma a matéria,
guando suprime de novo o tempo (grifo meu), quando afirma a alternancia no
gue perdura e submete a multiplicidade do mundo a unidade de seu eu.
(SCHILLER, 1990, 65)

O homem seria determinado, portanto, por sua dupla natureza sensivel-
racional. Por seu impulso racional/formal, exige forma (coeréncia, unidade); por
seu impulso sensivel, exige tornar realidade a demanda de suas disposicdes
interiores que vislumbram o absoluto: ele “deve exteriorizar todo o seu interior e
formar todo o exterior” (SCHILLER, 1990, 65). O primeiro impulso torna a
manifestacdo da existéncia fisica possivel, submetendo o homem aos limites do
tempo e “tornando-o matéria”. E 0 estado da sensacdo, quando a personalidade é
suprimida. Através do impulso sensivel, o homem ¢é “dominado pela
sensibilidade e arrastado pelo tempo”, levado “fora de si” (SCHILLER, 1990,
68). O impulso sensivel da contetdo ao tempo.

Com ligas indestrutiveis, (o impulso sensivel) acorrenta a0 mundo sensivel o
espirito que se empenha pelo mais alto, e faz voltar aos limites do presente a
abstracdo que marcha livremente para o infinito. O pensamento, entretanto, pode
fugir-lhe por momentos, e uma vontade firme opOe-se, vitoriosa, & suas
exigéncias; cedo, porém, a natureza subjugada retorna a seus direitos exigindo
realidade para existéncia, um contelido para nossos conhecimentos e um fim para
nosso agir. (SCHILLER, 1990, 68)

O impulso formal parte da razdo do homem (sua existéncia absoluta) e
“estda empenhado em po-lo em liberdade, levar harmonia a multiplicidade dos
fendbmenos e afirmar sua pessoa em detrimento de toda alterndncia de estado”
(SCHILLER, 1990, 68). Ele fornece leis para 0s conhecimentos e vontades,
arrancando 0s objetos da jurisdi¢do do tempo, dando-lhe “realidade para todos os
homens e todos os tempos, isto €, universalidade e necessidade. (SCHILLER,
1990, 69)

Os impulsos de sensivel e formal ndo poderiam ser sentidos
simultaneamente, exceto através da experiéncia do absoluto, que € alcangada
através de um terceiro impulso no homem, o impulso ludico. Através dele, o
homem experimentaria a ldeia de sua humanidade, ndo como uma mera
abstracdo, mas como sensacdo da ideia: “Deve sentir por ser consciente e ser
consciente por sentir” (SCHILLER, 1990, 77). O impulso ludico liberaria o

homem das contingéncias impostas pelas leis da natureza, que regem o impulso
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sensivel, e que determinam seus desejos e modos de satisfacdo; e das leis morais,
que regem o impulso formal, e que determinariam sua perfeicdo moral e
liberdade. Atraves desta jungdo de dois impulsos opostos com o ladico, os efeitos
coercitivos se neutralizariam, provocando a suspencao das imposicdes fisicas e
morais determinadas pelos impulsos sensivel e formal respectivamente e a

compatibilizag&o das ideias da razéo com os interesses dos sentidos.

As leis naturais imporiam passividade, as morais, atividade. O ludico seria
ativo e passivo: “O impulso sensivel quer ser determinado, quer acolher seu
objeto; o impulso formal quer ele proprio determinar, quer engendrar seu objeto;
o impulso ludico, entdo, estard empenhado em acolher de modo tal como se ele
proprio tivesse engendrado e assim engendrar, como o sentido almeja acolher. "2
(SCHILLER, 1949, 287). O impulso ludico unifica os impulsos sensivel e formal
e permite que a forma seja experimentada como realidade e que a matéria seja
percebida como forma, pois ele leva a “suprimir o tempo no tempo, a ligar o
devir ao ser absoluto, a modificacdo a identidade” (SCHILLER, 1990, 78). Seu
objeto seria a forma viva: “um conceito que serve para designar todas as
qualidades estéticas dos fendmenos, tudo o que em resumo entendemos no sentido
mais amplo por beleza”. (SCHILLER, 1990, 81). A beleza, portanto, ndo se
encerraria no mundo da vida, seja num ser vivo ou objeto inerte qualquer; e ela

também ndo seria mera forma abstrata.

Enquanto apenas meditamos sobre a forma, ela € inerte, mera abstragdo; enquanto

apenas sentimos a vida, esta € informe, mera impressao. Somente quando sua

forma viva em nossa sensibilidade e sua vida se forma em nosso entendimento o

homem é forma viva, e este sera sempre o caso quando o julgamos belo.

(SCHILLER, 1990, 82)

A génese da beleza se explicaria por uma exigéncia da razdo frente a
“infinitude vazia” (SCHILLER, 1990, 99), “amplo reino do possivel” que se abre
em decorréncia da alternancia dos impulsos contrarios de forma e sensivel, donde
surge uma representacdo que se afirma como realidade. Através da beleza se

conciliaria matéria e espirito e se realizaria a humanidade em seu sentido pleno.

62 “Der sinnliche Trieb will bestimmt werden, er will sein Objekt empfangen; der Formtrieb will
selbst bestimmen, er will sein Objekt hervorbringen; der Spieltrieb wird also bestrebt sein, so zu
empfangen, wie er selbst hervorgebracht hatte und so hervorzubringen, wie der Sinn zu
empfangen trachtet.” SCHILLER, F. Ausgewahlte Werke. Stuttgart: W. Kohlhammer, 1949.
 Asthetische Erziehung des Menschen P. 287
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Através da beleza, o0 homem sensivel é conduzido ao pensamento e; 0 homem

espiritual, chamado de volta para 0 mundo sensivel.

A razdo, entretanto, diz: o belo ndo deve ser mera vida ou mera forma, mas forma
viva, isto é, deve ser beleza a medida que dita ao homem a dupla lei da
formalidade e realidade absolutas. Com isso, ela afirma também: o homem deve
somente jogar com a beleza, e somente com a beleza deve jogar.

Pois, para dizer tudo de vez, 0 homem joga somente quando é homem no sentido

da palavra, e somente é homem pleno quando joga. (SCHILLER, 1990, 84)

O ideal do impulso ludico ¢ estabelecido pela razdo que determina a busca
do belo ideal: “com o agraddvel, com o bem, com a perfei¢cdo, o homem é apenas
sério: com a beleza, no entanto, ele joga”. (SCHILLER, 1990, 82) A seriedade
imposta pela necessidade e moral é abandonada diante da experiéncia do belo,
tornando o real pequeno em sua aproximacao com a ideia, inspirando no homem a
sensacdo de liberdade que € marcada pelo desaparecimento do desejo e da vontade

(legisladora) e numa posterior religacdo na dimensao da fruicdo desinteressada.

(Sobre a escultura de Juno Ludovisi:) Toda a figura repousa e habita em si

mesma, criacdo inteiramente fechada que ndo cede nem resiste, como se estivesse

além do espagco; ali ndo ha forga que lute contra forgas, nem ponto fraco em que
pudesse irromper a temporalidade. Irresistivelmente seduzidos por um, mantidos

a distancia por outro, encontramo-nos simultaneamente no estado de repouso e

movimento maximos, surgindo aquela maravilhosa comog¢do para a qual o

entendimento ndo tem conceito e a linguagem ndo tem nome. (SCHILLER, 1990,

85)

A fruicdo do belo liberaria no homem seu Estado Estético, que seria o
estado de méaxima realidade por ele alcancado. N&o corresponderia a um
esvaziamento nem de seu impulso sensivel, nem do racional. Este estado
corresponderia ao equilibrio de uma “balanca vazia” (anulagdo), estado do ser
livre de toda determinacdo. O homem n&o passa do sentir ao pensar
imediatamente. Ele volta a um estado equivalente ao estado anterior a impressao,
sO que agora ligada ao méximo de conteudo e determinagdo. Ele deve ter
realidade e determinacéo ilimitada. Esta seria uma disposicéo intermediaria, onde
sensibilidade e razdo sdo simultaneamente ativas e a mente ndo € constrangida
nem fisica nem moralmente. Antes da frui¢do, que envolve a impressdo sensivel,
0 espirito humano vagaria numa infinitude vazia. A manifestacdo deste espirito no
tempo e no espaco €é limitada pelo contetdo finito. E na passagem da

indeterminacdo para determinacdo por limites que se adquire realidade. Antes
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forga ilimitada, agora limitada. A realidade surge entdo de uma excluséo,
simultaneamente acompanhada daquilo de que se exclui e que corresponde a acao

da mente, o pensamento imediato.

A beleza ativa os impulsos passivos e ativos, materiais e espirituais
respectivamente; e 0 pensamento é exatamente a resposta do espirito a impressdo
sensivel. O pensamento ou juizo seriam o resultado do “estado-de-acdo” % do
animo em oposicdo a impressao sensivel. A impressao sensivel da contetdo real
ao espirito; d& o instante no tempo e um lugar no espaco. O pensamento é,
portanto, a acio imediata do espirito “materializado”®*; e 0 belo proporciona a ele
a liberdade de exteriorizar-se por suas proprias leis (leis formais). O juizo do belo
infere a parte no todo e vice-versa, desperta no homem a autoconsciéncia que
unifica as atividades do &nimo, superando a divisdo entre o exercicio de abstracéo
e a experiéncia sensivel. O belo permite a experiéncia do supra-sensivel nos
limites existenciais do homem, conduzindo-o “da matéria a forma, das sensacbes
a leis, de uma existéncia limitada a absoluta” (SCHILLER, 1990, 100). Ele
permite que o homem alcance a liberdade, realizando-se em plenitude, como ser
individual. O belo faz convergir os impulsos contrarios sensivel e formal que
agem no homem, neutralizando suas demandas, oferecendo a possibilidade de
liberdade segundo a dupla natureza humana racional e sensivel, que é liberdade
estética e ndo puramente intelectual. Neste espaco pleno do embate entre o0s
impulsos, a vontade se afirma como liberdade de poder, como um fundamento de

realidade: “Nado existe no homem nenhum outro poder além de sua vontade, e

83 “Depois de fazer uso de diversos conceitos fichteanos (determinabilidade, negacdo, posigéo,
oposicao etc.), Schiller apropria-se agora do conceito de “estado-de-a¢do ”(Tathandlung). Este
¢, para Fichte, o primeiro principio absolutamente incondicionado de todo saber, “que ndo
aparece nem pode aparecer entre as determinacfes empiricas de nossa consciéncia, mas que,
muito pelo contrério, esta no fundamento de toda consciéncia, mas que, muito pelo contrario, esta
no fundamento de toda consciéncia e é o unico que a torna possivel’(A Doutrina-da-Ciéncia de
1794, ed. cit., p. 43. Para a tradugéo de Tathandlung, vocabulo forjado por Fichte, por “estado-
de-agdo”, veja-se a nota de Rubens Rodrigues Torres Fillho). Nota 62 da traducdo de Schwarz e
Suzuki. (SCHILLER, 1990, p. 157)

64 O espirito materializado pode ser entendido como alma, anima. “Mas de uma mera exclusdo
nada se tornaria real na eternidade e de uma mera impressao sensivel na eternidade, nenhuma
representacéo surgiria; quando ndo houvesse algo ja dado, do que se pudesse excluir; quando a
negacao ndo estivesse relacionada, através de um estado de acdo do espirito absoluto (absolute
Tathandlung des Geistes), a algo positivo, e quando da ndo-colocacdo uma contraposi¢cdo ndo
surgisse; este manejo da alma/animo (Handlhung des Gemits) se chama julgar ou pensar, e 0
resultado do mesmo é o pensamento.” Tradugdo da carta XIX de SCHILLER, F. Ausgewéhlte
Werke. Stuttgart: W. Kohlhammer, 1949. , Asthetische Erziehung des Menschen* , P. 302.
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somente o que suprime 0 homem, como a morte ou qualquer roubo de sua
consciéncia, pode suprimir a liberdade interior” (SCHILLER, 1990, 102).

A experiéncia com o belo comprova para Schiller que a liberdade moral
ndo se afirma de modo independente da impressdo sensivel, e que ela deve se
pautar na liberdade estética, compreendendo as determinaces tanto materiais
quanto espirituais do homem, conforme sua natureza mista. A desconsideracéao
destas forcas agindo sobre o temperamento humano é que justificariam a aparente
contradicdo em que se encontrava a sociedade entdo. A acdo das forgas sensiveis
afetam o estado do homem de modo alheio a sua vontade, interferindo na
determinacdo das personalidades humanas. Somente pelo enobrecimento da
vontade pelo belo suavizante ou enérgico 0 homem se tornaria mais justo. A
contemplacdo estética demandaria certa renincia do mundo sensivel, das
inclinacBes egoistas, orientando 0 homem para o mundo das Ideias. A vontade
que depende do balanco entre os dois impulsos opostos também seria
redirecionada, aproximando-se das formas da razdo, que correspondem ao

absoluto do bem, do belo, do tempo.

O bem sensivel faz feliz a um, j& que esta fundado numa apropriacéo que implica

exclusdo; e ndao o fard mais que parcialmente feliz, pois a personalidade nédo

estard participando. O bem absoluto s6 pode trazer felicidade sob condi¢fes que

ndo podem ser pressupostas em geral; pois a verdade é o prémio da rendncia, e

somente um coragdo puro acredita na pura vontade. SO a beleza faz feliz a todo

mundo; e todos o0s seres experimentam sua magia e todos esquecem a limitacao

propria.” (SCHILLER, 1990, 144).

O mero conhecimento das leis, conforme verificamos, ndo tornaria o
homem mais justo. E preciso que sua inclinacio esteja de acordo, pois a
autoconsciéncia humana esta submetida a impressdes sensiveis que permanecem
inconscientes e que alteram a determinacdo racional e, consequentemente as
escolhas humanas segundo sua vontade: “semsibilidade e autoconsciéncia
originam-se sem nenhuma participacdo do sujeito” (SCHILLER, 1990, 102). A
racionalidade pressupde certa universalidade da consciéncia que o homem viria
adquirindo com a vivéncia, onde ele poderia ter a experiéncia de “sua existéncia
absoluta mediante a autoconsciéncia” e de “uma existéncia determinada

mediante a sensibilidade ”. Os impulsos da razéo e da sensibilidade sdo reais e a

autoconsciéncia ndo poderia ser realizada pela mera via da abstracdo metafisica
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ou do conhecimento, eles precisam ser sentidos: o impulso racional surge da

experiéncia da lei e o sensivel da experiéncia da vida.

O impulso sensivel no homem seria anterior ao racional, pois a experiéncia
sensivel precede a consciéncia: “Sabemos que ele comeg¢a da mera vida para
terminar na forma; que é primeiramente individuo e depois pessoa; que caminha
das limitagoes a infinitude” (SCHILLER, 1990, p. 101). A maturidade humana,
conforme descrita por Schiller, se fundamentaria na evolucdo para o estado
estético. Na beleza, o homem é livre e experimenta a elevacéo ao absoluto, como
deve ser também no exercicio da liberdade moral. Sua liberdade implica em
realizar-se dignamente como personalidade e em termos de felicidade. A
maturidade moral implica na busca da socializacdo destes bens. A cultura deve,
portanto, contribuir no sentido de educar esteticamente para equilibrar a natureza
humana segundo sua dignidade e felicidade, sabendo que na no belo a limitagdo
prépria que da dignidade se realiza no anseio pela razdo (que exige o absoluto) e

que a felicidade absoluta se encontra no bem comum.

“Numa palavra, ndo se pode mais perguntar como ele passa da beleza a
verdade, pois esta ja estd em poténcia na primeira, mas sim como ele abre
caminho de uma realidade comum a uma realidade estética, dos meros
sentimentos vitais a sentimentos de beleza” (SCHILLER, 1990, 132).

A resposta sera: pela “alegria com a aparéncia, a inclinagdo para o
enfeite e para o jogo.” (SCHILLER, 1990, 134). Enfim movido pelo impulso
ludico, que s6 sera despertado no homem que se distanciou do trabalho para
sobrevivéncia e que ndo mais estaria submetido as mazelas impostas pela
natureza; quando ela se torna seu objeto. Ele d& forma a ela, retirando dela
qualquer vestigio de seu passado amedrontador. “O monstro divino dos orientais,
que governa 0 mundo com a cega energia do animal de rapina, toma, na fantasia
grega, o contorno améavel da humanidade, o reino dos titas é derrotado e a forca
infinita é domada pela forma infinita” (SCHILLER, 1990, 130).

Antes do advento do impulso ludico, 0 homem viveria como um animal;
ndo veria a natureza e nem outros em si, seja como objeto ou existéncias paralelas,
mas apenas como parte inseparavel de sua vida que ele consome conforme sua
necessidade. Ele seria voraz e viveria limitado a sua individualidade “até que,

pela reflexdo, ele proprio se distinga das coisas, e 0s objetos finalmente se
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mostrem no reflexo da consciéncia” (SCHILLER, 1990, 124). O despertar para a
razdo o torna independente da realidade sensivel, mas conforme vimos a liberdade
chega primeiro por meio da aparéncia estética. O mundo ideal se torna entdo a
realidade necessaria para ele, e sua imaginacdo se abre para o infinito. O
desenvolvimento da capacidade reflexiva é a condicdo para a apreciacdo do belo,

mas ndo encerra sua experiéncia. No belo parecemos sentir a forma:

A beleza, portanto é objeto para nos, porgue a reflexdo é a condicdo sob a qual
temos uma sensacdo dela, mas é, a0 mesmo tempo, estado de nosso sujeito, pois
0 sentimento é a condicdo sob a qual temos uma representacdo dela. Ela é,
portanto, forma, pois que a contemplamos, mas é, a0 mesmo tempo, vida, pois a
sentimos. Numa palavra: €, simultaneamente, nosso estado e nossa acao.
(SCHILLER, 1990, 131).

O interesse pelo belo exigiria o desenvolvimento da sensibilidade pelas
aparéncias. Tanto o homem sensivel, movido pela necessidade, quanto o do puro
entendimento, que coloca 0s objetos em repouso para submeter a conceitos,
desprezam a aparéncia em prol da realidade. Somente quando se supera a caréncia
pela abundancia material € que o homem desprenderia a imaginacdo do real,
provando sua liberdade exterior e interior: “A realidade das coisas é obra das
coisas; a aparéncia das coisas € obra do homem, e uma mente que aprecia a
aparéncia jda ndo se compraz com o que recebe, mas com o que faz.” A aparéncia
estética é o jogo de livre movimento com as formas, jogo da liberdade no homem.
Os diversos sentidos humanos permitem o conhecimento do real, mas somente a
visdo e a audicdo propiciariam o desenvolvimento da sensibilidade estética. Ela,
por sua vez, depende do desprendimento da realidade e do impulso para jogar com
as formas aparentes do mundo. A visdo e a audigdo seriam os sentidos
privilegiados no desenvolvimento da sensibilidade estética, porque através deles
exercitamos 0 engendramento dos objetos pelo entendimento e ndo na passividade
da mera sensibilidade tatil. O impulso ludico seria , portanto, o resultado do
desenvolvimento da sensibilidade para a aparéncia visual, pois a aparéncia
sensivel tatil estaria relacionada a relacdo de apropriacdo que o homem selvagem
tinha com a natureza. A visdo permitiria que o homem se mantivesse afastado do
objeto material, que € percebido através de imagens. A distancia do objeto
propiciaria pensa-lo como auténomo, o que sera seguido do impulso mimetico de
criacdo e posteriormente para a forma, com a qual poderd jogar. “Tdo logo

comece a fruir com o olho e o ver alcance para ele um valor autbnomo, ele é ja
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também esteticamente livre, e o impulso lidico se desenvolveu” (SCHILLER,

1990, 135).

O homem retiraria a aparéncia da esséncia, dispondo dela segundo suas
leis formais. Arte seria arte da aparéncia, que no seu jogo é capaz de ampliar as
nogdes de beleza e de verdade. Ndo se deveria confundir a aparéncia com a
dissimulacao da realidade, falta de solidez e verdade, cuja acusacdo sofria a arte

desde os tempos de Schiller.

Nada mais comum na boca de certos criticos triviais de nossa época do que a
queixa de que toda a solidez desapareceu do mundo, e de que a esséncia é
preferida em favor da aparéncia. (...) Ndo atacam apenas 0 verniz enganoso que
oculta a verdade e pretende substituir a realidade; desprezam também a aparéncia
benfazeja que preenche os vazios e recobre a indigéncia — a aparéncia ideal que
enobrece a realidade comum. A falsidade dos costumes ofende-lhes com razéo o
severo senso da verdade; pena, contudo, contar entre a falsidade também a
cortesia.(...) Sentem nostalgia da cordialidade, da autenticidade e da solidez dos
tempos passados, mas querem recuperar também o rude e 0 grosseiro dos
primeiros costumes, o tosco das velhas formas, e excesso goético de outrora.
Através de juizos desta espécie revelam um respeito pela matéria em si mesma
que ndo € digna da humanidade, que deve apenas estima-la na medida em que
toma forma e é capaz e é capaz de ampliar o reino das ldéias. (SCHILLER, 1990,
138).

Sombras do belo: belo suavizante e enérgico

O belo ideal corresponderia ao absoluto indivisivel, que seria inalcangavel
por ser uma ‘“ideia da razdo”. Ao ser colocado nos limites do tempo, ele se
desdobraria nas duplas manifestacdes do belo enérgico e do suavizante. “A beleza
na ldéia, portanto, € eternamente una e indivisivel, pois pode existir somente um
unico equilibrio; a beleza na experiéncia, contudo, sera eternamente dupla, pois
na variacdo o equilibrio podera ser transgredido por uma dupla maneira, para
aquém e para além. (SCHILLER, 1990, 87) O belo sera, portanto, de natureza
enérgica (sublime-monumental ou grotesco), quando age fortalecendo o

temperamento/animo (das Gemdit)®> humano nos planos fisico e moral; ou

8 “Die energische Schonheit kann den Menschen ebensowenig vor einem gewissen Uberrest von
Wildheit und Harte bewahren, als ihn die schmelzende vor einem gewissen Grade der
Weichlichkeit und Entnervung schitzt. Denn, da die Wirkung der ersten ist, das Gemiit (grifo
meu) sowohl im Physischen als Moralischen anzuspannen und seine Schnellkraft zu vermehren,
(..) ,, SCHILLER, F. Ausgewahlte Werke. Stuttgart: W. Kohlhammer, 1949. , Asthetische
Erziehung des Menschen* P. 294 , A beleza enérgica pode tampouco prevenir os homens de certo
residuo de selvageria e dureza, assim como a beleza suavizante (schmelzende Schénheit- beleza
que funde, derrete) o protege de certo nivel de amolecimento e esmorecimento. Pois o efeito do
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suavizante (harmonioso-gracioso ou superficial-frivolo), quando seu efeito é de
dissolver o temperamento/animo, também em dois planos, e aumentar sua
receptividade as impressdes. Dependendo do momento histérico da humanidade,
uma ou outra se faria necessaria, reequilibrando a energia harmonizante das
forgas espirituais e sensiveis que levam o homem a agir e refletir com perfeicéo.
Em determinadas épocas de cultura refinada, 0 homem estaria mais propenso a
“indulgéncia do gosto”, carecendo, portanto, do encorajamento da beleza
enérgica. Em outras épocas, 0 homem estaria enrijecido pela forca de seu caréater e
temperamento guerreiro, tendendo a natureza bruta e necessitando abrandar-se
através da beleza suavizante. “A beleza enérgica ndo pode guardar o homem de
certos residuos de selvageria e dureza, assim como a beleza suavizante ndo o

protege de certo grau de lassiddo e esmorecimento.” (SCHILLER, 1990, 88).

A beleza suavizante atuard sensibilizando a percepc¢do da forma abstrata,
para aqueles homens tensos sob coercdo das sensacbes; ou da sensacdo da
matéria, para aqueles sob coercdo dos conceitos. A beleza teria a funcao
educadora de dar harmonia aos impulsos contrarios humanos, expandir as mentes
limitadas e dar energia a mentes acomodadas. Para Schiller, a prépria razédo
conclui pela demanda de uma lei moral: “deve haver beleza”. A beleza permite
passagem da sensacdo ao pensamento ao liberar a exteriorizacdo da faculdade de
pensar de modo auténomo e sensivel a0 mesmo tempo. A fruicdo do belo une as
duas naturezas do pensamento e da sensibilidade, promovendo a unificacéo real
(SCHILLER, 1990, 132), que é a realizacdo do infinito (o belo) no finito da obra

bela.
O homem artificial e o belo enérgico ou sublime

O homem dos tempos modernos, o homem artificial, teria a caracteristica
de ser dominado pela cultura, pela espirito de reflex@o critica que o afastaria da
dimensdo sensivel do “entendimento vivo”, que o homem natural possuia. O
espirito de abstracdo dominante levaria o0 homem artificial a fragmentacdo de seu

Ser, que somente se recomporia através da beleza enérgica ou sublime.

primeiro é tensionar o dnimo (Gemiit) no plano fisico e moral e aumentar sua rapidez (...)".
Traducéo de trecho da Carta XVI.

Na traducdo de Schwarz e Suzuki, a palavra das Gemit foi traduzida por mente. (SCHILLER,
1990, p. 88)
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A beleza suavizante, afirmou-se, estd para uma mente tensa assim como a
enérgica para uma mente distendida. Tenso, contudo, chamo o homem que esta
tanto sob coercdo das sensa¢Bes quanto sob a coercdo dos conceitos. Qualquer
dominacdo exclusiva de um de seus dois impulsos fundamentais é para ele um
estado de coercdo e violéncia; a liberdade estd somente na atuagdo conjunta de
duas naturezas. O homem dominado unilateralmente por sentimentos ou
sensivelmente tenso é dissolvido e posto em liberdade pela forma; o homem
dominado unilateralmente por leis e espiritualmente tenso é dissolvido e posto em
liberdade pela matéria. A beleza suavizante, para satisfazer a essa dupla tarefa,
mostrar-se-a sob dois aspectos. Em primeiro lugar, como forma calma, ela
amenizara a vida selvagem e abrird o caminho das sensa¢des para 0 pensamento;
em segundo lugar, como imagem viva, ela armara de forca sensivel a forma
abstrata, reconduzird o conceito a intuicdo e a lei ao sentimento. O primeiro
servico ela presta ao homem natural, o segundo ao homem artificial.
(SCHILLER, 1990, 92)

Os hébitos impostos pela mundanidade das atividades humanas néo
submeteriam a mente enobrecida, que conseguiria exercer a atividade interna
espiritual segundo sua liberdade infinita. Para esta mente livre, o belo artistico
ultrapassa os limites da recreacdo (Erholung), conciliando-se com a faculdade da
razdo. A beleza teria o poder de mobilizar todas as faculdades humanas, exigindo
do homem a reunificagdo perdida entre espirito e sensibilidade. Esta integridade
funcionaria como um antidoto contra alienacdo, na medida em que prepara o
homem para a fruicdo artistica mais elevada do sublime estético. A ética nos
prepara para apreciacdo do sublime nas artes. Conforme verificamos, o
refinamento do gosto para o belo oferecido pelas artes resulta num enobrecimento
moral. Estariamos acorrentados a fruicdo passiva da beleza, “nossa guardia na
infancia’®®, enquanto ndo tivéssemos a ética cultivada segundo os principios
espirituais da razao®” no estado estético. A superacdo do estado natural, fisico,
infantil se daria através da cultura do belo. A cultura transformaria 0 homem
natural em estético através da exposicdo as formas.®® Até entdo, o homem estaria
limitado pelas contingéncias estabelecidas pela natureza fisica, que &
condicionada; sendo, portanto, desprovido de vontade e liberdade. O gosto
cultivado amadurece e conforme amadurece, expande os limites da capacidade da

imaginacdo e do pensar. A apreciacdo do sublime requer do homem ja certa

66 “(SCHILLER, 2011, p.64)

7°A raz&o, sabemos, da-se a conhecer no homem pela exigéncia do absoluto (do que é fundado
em si mesmo e necessario), exigéncia que, ndo podendo ser satisfeita em nenhum estado isolado
de sua vida fisica, constrange a abamdonar totalmente o fisico e a passar de uma realidade
limitada a Idéias”.(SCHILLER, 1990, P.125)

68 “E das tarefas mais importantes da cultura, pois, submeter o homem a forma ainda em sua vida
meramente fisica e torna-lo estético até onde possa alcancar o reino da beleza, pois o estado
moral pode nascer apenas do estético, e nunca do fisico.” (SCHILLER, 1990, P.119)
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“riqueza de conceitos na cabeca e de um tesouro de principios no peito para que
se desenvolva a partir da razdo a capacidade de sentir voltada para o grande e 0
sublime” (SCHILLER, 2011, p.65). Até entdo a experiéncia do sublime nao
poderia ser apreciada, pois remeteria apenas as limitacfes fisicas ou intelectuais
do homem imaturo, correspondentes ao temor a natureza; ou a incapacidade de
representa-la seja por sua grandeza além da imaginacdo ou por ser inapreensivel
pelas leis do entendimento, respectivamente. O sublime requereria certa coragem
para a livre contemplacdo dos objetos por um lado e, por outro, a capacidade de
elevar o animo ao incondicionado mundo das ideias, obrigando o homem
entregar-se corporalmente para experimentar a liberdade do espirito. “Sorte dele,
portanto, se aprendeu a suportar o que ndo pode mudar e a abandonar com
dignidade o qgue ndo pode salvar!” (SCHILLER, 2011, p.70). O sublime artistico
por ser artificial prepararia o sujeito para enfrentar o sofrimento real como uma
emocdo sublime, dando a fatalidade do destino (o sofrimento e a morte
inevitaveis) um sentido espiritual (formal) que na natureza em si nao existe. “O
belo tem o mérito apenas no que diz respeito ao homem, o sublime, no que diz
respeito ao puro demoénio qgue o habita.” (SCHILLER, 2011, p.72). Belo e
sublime se complementariam no sentido de preparar 0 homem para realizacdo de

sua plena humanidade e livre espiritualidade respectivamente.

No caso do belo, a razdo e a sensibilidade se harmonizam, de modo que apenas
em funcdo dessa harmonia ele tem seu atrativo para nés. Portanto, apenas por
meio da beleza nunca experimentamos que estamos destinados a nos mostrar
como puras inteligéncias, e que somos capazes disso. No caso do sublime, em
contrapartida, a razdo e a sensibilidade ndo se harmonizam, e justamente nessa
contradi¢do entre as duas reside a magia com que ele toma nosso animo. Aqui, 0
homem fisico e 0 moral séo separados um do outro do modo mais contundente,
pois é exatamente no caso dos objetos nos quais 0 primeiro sente apenas suas
limitagbes que o outro faz a experiéncia de sua forca, sendo elevado
infinitamente por aquilo mesmo que pressiona 0 outro contra o solo.
(SCHILLER, 2011, p.61)

Se o sentimento sublime movia os her6is da Antiguidade submetidos aos
confrontos guerreiros e cataclismicos, agora deve arrancar o homem tanto do
alneamento promovido pela rotina tensa de trabalho quanto daquele
proporcionado pelo prazer recreativo do belo vulgar. Dai a atualidade do belo
energico ou sublime nos tempos modernos: este nos arrancaria do deleite
relaxado do belo e, ao contrariar o impulso sensivel para tal deleite e triunfar

sobre a faculdade de imaginagdo, obriga o homem a colocar sua atividade
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espiritual em plena atividade acima do sentimento de prazer corporal passivo,
correspondendo, portanto, a maturidade e ao enobrecimento do gosto para
Schiller.

Além disso, € preciso ter os sentidos abertos, um vasto coracdo, um espirito jovial
e ndo enfraquecido; é preciso ter toda a natureza unida, e este ndo é de modo
algum o caso daqueles que se cindiram de si mesmos pelo pensar abstrato,
estreitaram-se pelas formulas mesquinhas do oficio, extenuaram-se pelo esforgo
de atencdo. Estes certamente ndo desejam uma matéria sensivel para dar
prosseguimento ao jogo das faculdades de pensamento, mas para interrompé-lo.
Querem ser livres, mas apenas de um fardo que lhes cansava a inércia, ndo de um
limite que lhes obstruia a atividade.

Pode-se ainda admirar o éxito da mediocridade e do vazio em questdes estéticas,
e a vinganga dos espiritos fracos contra o belo verdadeiro e enérgico? Deste, tais
espiritos esperavam uma recreacdo segundo sua necessidade e seu pobre
conceito, e descobrem que aqui primeiramente se exige uma demonstracdo de
forca da qual poderiam ndo ser capazes mesmo em seu melhor momento.
(Schiller, 1991, p. 98)

Espiritualizacio e Desmaterializacdo/Imaginacao

A inferioridade do artista plastico na sociedade cultivada

O homem natural viveria em harmonia com a natureza, no sentido de que
suas sensacOes seriam reacdes necessarias e imediatas a ela e que suas
representacdes estariam condicionadas pela realidade do mundo exterior. Seus
sentidos e raz&o atuariam como unidade em sincronia com a realidade vivida. O
homem de cultura é um sujeito cindido. Vive oscilando entre os dois polos da
sensibilidade material e da abstracdo. Conforme verificamos, somente o belo é
capaz de devolver-lhe a unidade através da imersdo do sujeito no estado estético,
aproximando-o do Ideal. “Se o homem entrou no estado de cultura e a arte nele
pousou a mao, suprime-se a harmonia sensivel, e ele ainda pode se manifestar
apenas como unidade moral, ou seja, empenhando-se pela wunidade”
(SCHILLER, 1991, p.60). O homem de cultura fez da natureza e de si proprio
objetos de reflexdo e jogo. Na busca moral por realizar-se idealmente, precisa
reencontrar a natureza perdida, retornar a unidade. O homem moderno vive num
mundo criado por ele proprio, onde todas as demandas impostas pela natureza sao
contornadas por meio de artificios por ele inventados: a luz elétrica prolonga o
dia, os meios de transporte encurtam a distancia. O homem moderno teria

liberdade para se reinventar conforme lhes desse asas a imaginacdo, mas esta


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712874/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412231/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1412231/CA

78

condigdo de liberdade somente prolongaria a experiéncia abstrata e cindida da
vida. Neste caso, seu espirito estaria tensionado e em plena atividade, conforme
Schiller descreve o impulso racional/formal. Para que o homem se reequilibrasse,
precisaria sofrer, voltando a natureza. A poesia ingénua, por seu carregado teor
sensivel, seria 0 meio privilegiado para distender tal espirito. Se, no entanto, se
tratasse de uma mente alienada pelo trabalho repetitivo, ou amolecida pelas
comodidades da vida moderna; a poesia sentimental o energizaria. Esta teria seria
carregada de teor metafisico, demandando do homem e o esforco do impulso
espiritual no sentido de arranca-lo para além da rotina mundana do mundo
sensivel. O universo poético para Schiller consistiria, portanto, aos mundos
sensivel e das ideias, habitados pelo poeta ingénuo e pelo sentimental

respectivamente.

A poesia ingénua corresponderia aos primérdios da arte, quando o homem
ainda estaria descobrindo o0 mundo das aparéncias, comecando a se desvencilhar
da rudeza real do mundo material. No mundo moderno, tal poesia, cujo contetdo
estd centrado na realidade natural como objeto e suas variadas impressdes
sensiveis, seria reprovada pelo gosto da critica pela crueza vil de seus
personagens. Schiller confessa ter compreendido Homero tardiamente: apenas
guando percebeu gque 0s poetas antigos seriam, assim como as crian¢as, mais
livres que os modernos e os adultos para expressarem a verdade de seus afetos
com simplicidade. Neste sentido, entendeu como ambos embaragavam o homem
de cultura; este estaria ora perdido em suas extravagantes fantasias, ora amarrado
pelas convencdes sociais. O poeta ingénuo, por sua verdade transparente, seria um
estranho para a sociedade moderna. Para o gosto moderno, a poesia deveria
evidenciar o carater reflexivo do poeta. Ela deveria ter um conteudo moral-
metafisico que, nos poemas dos antigos, ndo encontramos. Neles,
reconheceriamos apenas a pueril sinceridade de intencdo, prdpria da poesia
ingénua. Estariam tdo proximos da natureza, que seu impulso artistico os
instigaria a animar a natureza, atribuindo-lhe vontade de tal forma que acabavam
retirando sua pressuposta dimensdo condicionada e necessaria. Nesta equiparagao
homem e natureza, eles se deteriam na descricdo de objetos deificados ou
personalizados, que enfatizam a vivacidade e a liberdade experimentadas em

grandes feitos e destinos, que dispensam a inquietante descricdo de conflitos
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interiores, resultantes da “razdo meditabunda, como a fé eclesidstica das nagoes
modernas” (SCHILLER, 1991, p.56). Eles tratariam seus objetos com tanta
verdade que pareceriam insensiveis em sua crueza, o que de fato seria apenas o
resultado da identificacdo direta do poeta com a obra, que formava uma indivisa
unidade sensivel na qual o coracdo do poeta parecia diluir-se, ou mesmo

desaparecer:

E assim que se mostram, por exemplo, Homero entre os antigos e Shakespeare

entre 0s modernos: duas naturezas sumamente distintas e separadas pela

imensuravel distancia entre as épocas, mas de todo iguais nesse trago de carater.

Quando pela primeira vez, ainda em muito tenra idade, travei contato com este

Gltimo poeta, indignou-me sua frieza, sua insensibilidade, que lhe permitia

gracejar em meio ao pathos mais elevado, interrompendo as cenas lacerantes do

Hamlet, do Rei Lear, do Macbeth etc. Mediante um buféo, e que ora o detinha, ali

onde minha sensagao se apressava, ora 0 arrastava friamente, ali onde o coracéo,

a refletir junto com ele sobre seu objeto, em suma, a intuir o objeto no sujeito,

era-me insuportavel que, ali, o poeta ndo se deixasse apreender em parte alguma

e, em parte alguma, quisesse prestar-me contas (SCHILLER, 1991, p.58).

O homem artificial ndo se deixaria levar pelas sensacOes imediatas
despertadas pela natureza, colocando sempre sua faculdade reflexiva de forma
ativa como uma intermediaria entre a experiéncia e suas sensacOes, onde se
experimenta a representacdo da ideia do natural: ““ Eles sentiam naturalmente, nés
sentimos o natural.(...) A medida que a natureza foi, pouco a pouco,
desaparecendo da vida humana como experiéncia e como sujeito (agente e
paciente), nés a vemos assomar no mundo poético como Idéia e como objeto.”
(SCHILLER, 1991, p.56) Ainda assim, o poeta sempre teria que se voltar a
natureza, de onde retiraria a carga poética da obra. Conforme verificamos, o
homem artificial seria um homem cindido da natureza como realidade
experimentada e de si mesmo como natureza sensivel. Vivendo de modo
abstraido, ter4 que buscar a natureza sensivel nos reflexos desmaterializados da
realidade que ele pode internalizar de modo livre, segundo o jogo de sua
faculdade de imaginacdo e representacdo. Suas sensacOes ndo estariam
condicionadas pela necessidade de subsisténcia, por isso também suas
representacdes nao estariam subordinadas a um contetdo funcional da realidade a
ser incorporada. Movido pela vontade de realizar o conceito de poesia, que é
definido por Schiller como o de “dar a humanidade a sua expressio mais
completa possivel/” (SCHILLER, 1991, p.61), o poeta sentimental, que

corresponde génio poético da sociedade moderna cultivada, ndo podera efetua-lo
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por meio da imitacdo do real, posto que redundaria numa representacdo da
natureza cindida. A harmonia entre o sentir e 0 pensar se dara apenas idealmente,
segundo o empenho moral do poeta em alcanca-la. O poeta sentimental atuaria,
portanto, num jogo de concordancia e/ou contradicdo entre a realidade
representada e a exposicdo ao ideal. Uma vez que o ideal tem um conteudo
infinito, jamais esta nova unidade seria alcangada chegaria a perfei¢cdo. O poeta
ingénuo jogaria com um conteudo finito da realidade que lhe permitia chegar a
perfeicdo absoluta (ao infinito da forma)® da exposicio do seu objeto , que depois
de alcangada ndo seria ultrapassada. O progresso do conceito de humanidade se
estagnaria nesse caso. Ja o contetdo do poeta sentimental é ilimitado e parece ser
vazio, pois ultrapassa a realidade rumo ao Mundo das Ideias, e é levado pelo
impeto da extravagancia, que a principio ndo teria fronteiras. Ou seja, a poesia

sempre possui um teor infinito.

Pode ser um infinito segundo a forma, se expde seu objeto com todos o0s seus

limites, se o individualiza; ou pode ser um infinito segundo a matéria, se afasta

todos os limites de seu objeto, se o idealiza; portanto, ou mediante uma exposi¢éo

absoluta ou mediante a exposicdo de um absoluto. O peta ingénuo trilha o

primeiro caminho; o poeta sentimental, o segundo. (SCHILLER, 1991, p.85)

O sentimental apresentaria um absoluto, ou faria uma apresentacao
absoluta, porque idealizaria a matéria; ou, no segundo caso, porque ndo poderia
representa-la devido seu material de conteudo infinito, tal como encontramos no
sublime, podendo apenas compara-lo com o Ideal. Alguns artistas
desenvolveriam, portanto, a arte do finito e outros a arte do infinito; o que se
estenderia aos outros campos artisticos, que, neste momento, experimentavam
uma delimitacdo de fronteiras’®. O livro Laoconte de Gotthold Ephraim Lessing,
definia os limites entre a poesia e a pintura a partir das esséncias temporal e
espacial nelas predominantes. As artes espaciais, arquitetura, escultura e a pintura

seriam consideradas limitadas por seu teor imitativo realista. As artes temporais,

8 Schiller utiliza o termo Form e ndo Gestalt, por isso o contetido limitado da poesia ingénua seria
infinito como a forma no Mundo das Ideias: “pois, aos ingénuos, nao pode nunca faltar conteido,
ja que ele ja esta contido na propria forma.” SCHILLER, F. Ausgewahlte Werke. Stuttgart: W.
Kohlhammer, 1949. ,, Naive und sentimentalische Dichtung“, p.425: ,,denn der naiven kann es nie
an Gehalt fehlen, da er hier in der Form selbst schon erhalten ist. *

0 “Lessing observa no Laoconte que, diferentemente da pintura, que expde simultaneamente
objetos no espaco, a poesia se caracteriza por sons articulados em sucessdo. Em suas proprias
palavras: a imitagdo poética progride no tempo. Estavam assim demarcados os limites entre a
poesia e a pintura.” Apresentacdo de Marcio Suzuki em SCHILLER, F. Poesia Ingénua e
Sentimental. SP: lluminuras, 1991. P.13.
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masica, teatro e a parte da poesia, seriam ilimitadas devido seu conteudo
incorporeo, desmaterializado. O conteudo poético oscilaria entre musical e a
pictorico. Estas delimitagdes impulsionaram um movimento de purificacdo das
artes no sentido de suas especificidades. A poesia seria, ndo so a arte moderna por
exceléncia, mas também a arte que realizaria a humanidade em seu conceito
pleno, que seria a espiritualidade. * A poesia ingénua teria um teor
predominantemente plastico-espacial, onde predominariam ainda os elementos
corporeos, figurativos e pictoricos; enquanto a sentimental tenderia para arte
sonora, onde vigorariam os elementos abstrato-ideais. A segunda seria superior no
sentido da plenitude do seu desenvolvimento. Do mesmo jeito, as artes plasticas
modernas seriam inferiores as das Antiguidade, pois ndo teriam progredido tal
qual a humanidade no sentido da espiritualizacdo; a poesia moderna pelo mesmo
motivo teria uma posigdo privilegiada. A indefinigdo dos objetos tratados na
poesia moderna, seu contetdo informe, era sua vantagem. Muitos dos poetas da
época margeavam um exercicio abstrato de filosofia metafisica, como o
sentimental Klopstock, “que sempre nos leva apenas para fora da vida, convoca
apenas o espirito as armas, sem reconfortar o sentido com a presenca tranquila
de um objeto. Sua musa poética é casta, celestial incorpérea, sagrada
(...)”(SCHILLER, 1991, p.76). Para Schiller, as artes predominantemente
plasticas ndo poderiam mesmo progredir, pois sua qualidade corporea-espacial
delimitada, condicionada e necessaria consistiria um obstaculo para a
aproximacdo com o ldeal. Tais obras obedeceriam as leis naturais, no caso da
arquitetura e escultura; ou, no caso da pintura da época, as representariam.
Dependiam essencialmente da apreensdo sensivel direta propiciada pelo olho,

deixando pouco espaco livre para a¢do da imaginacéo.

A grande vantagem que as artes plasticas da Antiguidade afirmam sobre as dos
tempos modernos e, acima de tudo, a relacdo desigual de valor em que estdo a
poesia e as artes plasticas modernas em face desses dois géneros artisticos na
Antiguidade explicam-se justamente pelo fato de a forga do artista antigo residir
na limitacdo (e o que foi dito aqui do poeta pode, sob as restri¢cfes que se impdem
por si, ser estendido ao artista em geral). Uma obra para o olho (grifo meu) sé
encontra sua perfei¢cdo na limitacdo; uma obra para a imaginacgéo (grifo meu)
pode alcanca-la também pelo ilimitado. Por isso, a superioridade do moderno em
Idéias pouco o ajuda em obras plasticas; aqui, ele é constrangido a determinar
com a maior precisdo no espaco a imagem de sua imaginacao e, por conseguinte,

L A humanidade chegaria de tal forma a plenitude espiritual que as artes se tornariam chegariam a
seu fim em duplo sentido, conforme verificamos em Hegel.
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a medir-se com o artista antigo exatamente naquela qualidade em que este tem

sua incontestavel vantagem. Em obras poéticas, isso € diferente, e se aqui 0s

poetas antigos vencem na simplicidade das formas, naquilo que se pode expor
sensivelmente e é corpdreo, o moderno, por sua vez, pode deixa-los para tras na
rigueza da matéria , naquilo que ndo se pode expor e é inefavel, em suma, naquilo

que nas obras de arte se chama espirito.”?(SCHILLER, 1991, p.63)

A matéria de que Schiller trata aqui ndo poderia ter um corpo ou forma
delimitada, ela é apenas a substancia sensivel infinita de que se constitui o
universo. Talvez possamos inferir que se trate de um material atdbmico ou
molecular que tudo constitui, mas que é invisivel, ou, como no sublime, o
infinitamente grande ou ameacador. Estas trés dimensdes ultrapassariam a Vvisao
naturalistica como referencial das percepg¢des, demandando num dos casos um
microscopio, e, para todos eles, a atividade do espirito para interpretar as imagens
percebidas. A matéria da realidade ndo seria interessante para a poesia
sentimental, pois ela ndo deve constituir um afeto direto: “Esse pathos impuro e
material, ademais, sempre se revelard por uma preponderancia da paixao e por
um constrangimento penoso da mente, ao passo que o pathos verdadeiramente
poético € reconhecivel por uma preponderancia da espontaneidade e por uma
liberdade da mente que subsiste mesmo durante o afeto.” (SCHILLER, 1991,
p.65). Para o juizo de gosto de gosto, o valor da obra de arte estd na forma e nao
na matéria. No belo, a forma é uma extensdo da matéria natural, como no belo

carater. No sublime, o sujeito deve se elevar acima da matéria.

Na tragédia, muita coisa ja ocorre por meio do objeto; na comédia, porém, tudo
ocorre por meio do poeta, e nada mediante o objeto. Ora, uma vez gque nos juizos
de gosto jamais se leva em conta a matéria, o valor estético desses dois géneros
artisticos, naturalmente, tem de estar numa relagdo inversa a sua importancia
material. (SCHILLER, 1991, p.67)

A mente enobrecida ou espiritualizada perceberia a forma dos objetos, que
para ela se torna preponderante em relagdo ao contetido material das obras de arte
e das acBes humanas nas obras representadas; pois a forma, diferente da matéria,
se comunicaria diretamente ao espirito e ndo ao corpo. Mesmo a imaginacao

precisaria enobrecer-se através do estado estético, na busca da forma livre de

2 A palavra utilizada por Schiller é Stoff, que poderia ser traduzida por substancia em vez de
matéria. Importante lembrar que é matéria sem contornos apreensiveis, é ilimitada. “so kann der
neuere sie wieder im Reichtum des Stoffes (hinter sich lassen), in dem, was undarstellbar und
unaussprechlich ist, (...)”, literalmente: “o novo (poeta) pode novamente deixar (0 poeta antigo)
para tras de si na riqueza da substancia material, no que ela é inapresentdavel e inexprimivel”
Op. Cit. P. 397.
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matéria; pois a Imaginacdo determinada pela coercdo da matéria levaria ao
grotesco, ao opulento, ao extravagante e ao patético, ja que determinada pelo
efeito primario do excesso. Embora a imaginacao ja contenha, desde seu rustico
inicio, vestigios da liberdade de fins que sdo proprios do jogo estético, seus
excessos ainda remeteriam a realidade material condicionada. A plena liberdade
da forma é, portanto, resultado de um jogo livre da matéria e ndo de seu trabalho.
Em uGltima instancia € a imaginacdo que deve dar um salto rumo ao mundo
espiritual e desmaterializado, donde ela estard submetida a forca do espirito
legislador: “o espirito legislador intervém pela primeira vez nas ag¢oes do cego
instinto; submete o procedimento arbitrario da imaginacao a sua unidade eterna
e imutavel, coloca a espontaneidade no que é mutavel e sua infinitude no que é
sensivel”. (SCHILLER, 1990, p. 141)

3.3.
Vontade e representacéao

3.3.1.
Nietzsche: a superagcdo da abstragdo da vontade na valorizag&o da
vida

Tanto para Schiller quanto Hegel, a arte seria 0 meio propicio para a
experiéncia do absoluto. A arte permitiria a plena realizacdo da humanidade
conciliando suas dimensdes material e espiritual. Mantinha-se ai, no entanto, o
dualismo hierarquico entre a forma e o contetdo material. A matéria artistica
mantinha uma conotacdo de peso que era relacionada ao carater pouco artistico da
obra, correspondentes aos aspectos condicionados humanos tais como a selvageria
de seus impulsos. Como consequéncia, a chamada arte simbdlica era entdo
desvalorizada, por corresponder ao estado pouco espiritualizado do homem,
submetido a natureza. Hegel apontava nesta arte uma desproporcao do contetdo
material em relacdo ao formal. A arte do mundo grego corresponderia ao estagio
de equilibrio da evolucédo do espirito humano em seu processo dialético, sintese da
dimensdao material e espiritual em equilibrio. As artes plasticas romantico-
modernas, por sua vez, ocupariam uma escala inferior por ndo acompanharem
materialmente a liberdade etérea do espirito moderno. Os desdobramentos da
teologia cristd, como a valoriza¢do da vida ap6s a morte ou a desvalorizacdo da

dimensdo corporea em prol da espiritualizacdo contemplativa, eram
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compreendidos como um passo adiante na evolugcdo da humanidade em
contraposicdo a animalidade atribuida aos primitivos até entdo. Ainda que o teor
religioso desta desvalorizacdo da dimensdo material humana tenha se restringido
com a disseminacdo de ideias iluministas que procuravam separar tais ambitos,
esta tendéncia de valorizar o espiritual em detrimento do material ainda se
manteve num crescendo alimentado pela fé na razdo, associada a liberdade
espiritual. A sintese do mundo sensivel e espiritual neste contexto do movimento
de fé na razdo e na Revolucdo Industrial tendeu a realizar-se neste periodo atraves
das descobertas cientificas. As consequéncias, no entanto, revelaram-se ambiguas.
Através delas, comeca-se a pensar a liberdade humana tanto como superagdo
guanto como intensificacdo da dimensdo corporal e da submissdo a natureza,
conquistadas atraveés da aceleracdo mecanica e da mudanca dos ciclos de luz.
Quanto ao trabalho associado a maquina, acrescenta-se a equipara¢cdo do homem
com o artificio e seu processo de alienacdo. Tais questionamentos enfatizam a
dimensdo material-corporal, bem como a vida vivida, e forcam uma reavaliacdo

da questdo do progresso ocidental, conforme propostos até o romantismo.

A dimensdo material da arte e a valorizagdo da vida terrena como fim em
si vieram sendo reabilitados pelo pensamento ocidental desde entdo. Para tanto,
foi preciso que se desenvolvesse uma filosofia baseada em valores imanentes a
existéncia. Para o socidlogo Georg Simmel, Nietzche teria dado o passo decisivo
de superacdo da teleologia cristd, valorizando a vida enquanto um fim em si.
Nietzche subverteria a moral religiosa ao considerar a existéncia individual como
o0 grande dever a ser cumprido, livrando a humanidade da mediocridade dos ideais
socializantes de igualdade que dominavam sua época. Simmel o considerava um
aristocrata da filosofia por isso. Conforme verificamos, Schiller ja havia apontado
a importancia do sentido da individuacdo, da personalidade na forma viva.
Nietzsche radicalizard esta dimensdo ao transcender o ideal substancialmente

racional imputado ao homem e a natureza em Schiller.

Nietzsche estaria ancorado na metafisica schopenhaueriana da vontade,
pela qual se supde a superagéo da descrigdo do homem, como um Ser da razdo.
Historicamente, o desejo humano e a irracionalidade correspondente estariam

associados a um resquicio de animalidade primitiva. Segundo Simmel, a
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pressuposicdo de racionalidade no homem extrapolava os limites do campo
epistemoldgico, contaminando as escalas dos valores morais e determinando as
caracteristicas do par sujeito e objeto, conforme se verificaria na filosofia
kantiana. Schopenhauer teria demolido “o dogma de que a razao constitui a mais
profunda esséncia do homem.” (SIMMEL, 2010: p. 45). Para Schopenhauer, a
l6gica racional corresponderia a uma dimensdo muito limitada da possibilidade de
conhecer correspondente aos fendmenos do mundo, conforme ensinado por Kant.
Diferente do kantismo, no entanto, o conhecimento puro da coisa em si seria
possivel apenas através da eliminagdo da distin¢do sujeito e objeto por meio da
entrega contemplativa e da renuncia da vontade subjetiva. Esta Ultima se
caracterizaria pela determinacdo de relacbes ldgicas de finalidade responsaveis
pela constru¢cdo de um mundo ilusério de expectativas a serem continuamente
frustradas, determinando a falta de sentido da vida em si e, consequentemente, 0
pessimismo schopenhaueriano. A verdade a ser conhecida seria a coisa em si da
vontade absoluta e seu acesso nao seria possivel pela instrumentalizacdo da
racionalidade. A vontade absoluta seria 0 elemento incondicionado, que nao

caberia nos limites da razdo subjetiva.

Queremos, ndo porque nossa razao tenha estabelecido fins e valores; ao contrario,

porque queremos, estabelecemos fins; e queremos continuamente, sem propdsito,

desde o mais fundo do nosso Ser. Os fins sdo a expressao ou a organizagao logica

dos processos da vontade. Assim, a racionalidade da nossa existéncia perde o

ultimo apoio no conceito de fim, que se sustentava enquanto parecia que 0 querer

era 0 caminho em direcdo a objetivos previamente designados pela razéo.

(SIMML, 2010: p. 49)

O pessimismo da filosofia de Schopenhauer seria, para Simmel, reflexo
do estado intimo do homem moderno, que se caracterizaria pelo afastamento cada
vez mais radical das possibilidades de realizacdo direta de suas vontades. Simmel
defende que para o homem moderno, definido pelo estado avangado de cultura, a
clareza do que é desejado se perde no meio do processo de realizagdo. Isto se
acentuaria por ele viver apartado de seus fins através de uma cadeia de meios
técnicos disponiveis.  “Imagine-se, por exemplo, a simplicidade dos
procedimentos usados na busca de alimentos — muitas vezes, sem éxito — nas
culturas primitivas e compare-se isso com a multiplicacdo de tdo inumeraveis
operacdes, aparatos e meios de transporte para que o homem moderno encontre

o pdo a mesa.” (SIMMEL, 2010: p. 14).
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No mundo moderno, a rede burocratica dos servi¢cos disponiveis tomariam
0 homem de tal modo que ele acaba perdendo de vista e esquecendo o valor da
realizacdo de sua vontade; vive a espera da satisfacdo parcelada até se dar conta
da falta de significado que sua vida apresenta. Nem mesmo 0s prazeres sensuais
momentaneos preencheriam o vazio que vinha sendo cavado pela cultura humana.
O apelo para religides importadas e a inclinagdo para supersticbes crescentes
demonstraria desde tempos antigos este estado de crise do homem de cultura
frente a crescente falta de clareza do mundo que ele mesmo vem construindo. A
promessa de salvacdo da alma e de uma vida no além representariam a Ultima
tentativa, oferecida pela doutrina cristd, de dar sentido absoluto a vida, que seria a
definicdo do destino humano como um unitério e claro caminho apontado para o

céu.

Nietzche partilharia do mesmo schopenhaueriano descredito num fim
absoluto para o destino humano, mas ndo de seu ideal de ascese pela nega¢édo da
existéncia. Ele deixa de legado para o0 homem moderno uma filosofia que valoriza
a vida, cujo fim estaria no seu préprio desenrolar e nos significados associados a
dor e prazer experimentados. A vida seria “intensificagdo, aumento, concentra¢do
cada vez maior das forcas ambientes no sujeito. Por meio deste impulso- pelo
qual se eleva e se enriquece- a vida pode chegar a ser seu proprio fim.”
(SIMMEL, 2010: p. 17). Deste modo, Nietzche dispensaria uma justificagéo
transcendente e superaria, através da justificacdo pelo conteudo vivido (processo
vital) em si e por sua valorizacdo, o dualismo entre o espiritual e o corporal; e
entre a coisa em si e a representacdo. Determinadas existéncias humanas teriam
valor em si, valor absoluto, tal como determinadas obras de arte tém significado
“evolutivo” para a histéria da cultura humana. Ao valorizar o absoluto da
existéncia, e ndo somente das obras primas da arte como Schopenhauer, Simmel
aponta como Nietzche superaria a abstragdo do primeiro, que nega a realidade da
existéncia no tempo e no espaco. Para Schopenhauer, o real é o absoluto da
vontade metafisica; a vida, pura ilusdo. A evolucdo da vida, almejada por
Nietzche, ndo seria abstrata porque ndo seria definida por um fim Gltimo, mas
como o0 processo existencial de auto-superagdo da alma humana que, segundo
Simmel, define sua ética e determina 0 seu absoluto. Nietzche teria tido “a

genialidade psicologica de fazer ressoar na propria alma a vida psiquica dos
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tipos mais heterogéneos de homens e a paixdo ética pelo tipo humano em geral”.
(SIMMEL, 2010: p.25). Schopenhauer subtraia qualquer nocéao de individuo, pois
este contradiria o dualismo I6gico da metafisica da vontade, incluindo um terceiro
termo que € a hibrida nocdo de individualidade. Além disso, Simmel aponta sua
tendéncia psicologica ao pessimismo, que para equilibrar-se, necessitava de
explicagOes totalizantes: “As categorias “fenémeno” e “coisa em si”, que
permitem compreender a pluralidade dos primeiros na unidade da segunda, eram
para Schopenhauer a maneira de transformar o seu mais importante sentimento
vital em uma imagem do mundo”. (SIMMEL, 2010: p.31)

Para Schopenhauer, a razéo criaria as representacdes, que corresponderiam
apenas ao conhecimento parcial e relativo dos objetos e ndo ao absoluto que é a
coisa em si. Ele negaria com isto o valor da existéncia, que ndo passaria de iluséo

encobrindo realidade real do absoluto da vontade metafisica.

Para manter a integridade de sua nocdo Ser, que é a vontade
incondicionada e absoluta a unidade do absoluto como vontade. Schopenhauer,
segundo Simmel, ndo teria conseguido superar a rigidez do dualismo de seu
sistema, que mantinha a oposi¢do kantiana entre a coisa em si e o fendmeno,

como sindnimos da oposic¢do entre a unidade e o mdltiplo.

3.3.2.
A importancia da Estética de Schopenhauer: a matéria como
representacao da vontade

A matéria como representacao da coisa em si

Vimos como a contemplacdo da obra de arte, para Schiller, promove o
desprendimento das impressdes sensiveis determinadas pelas qualidades materiais
da obra em prol da percepc¢édo da forma, no caso do belo; e no sentido das ideias
da razédo, no caso do belo energizante ou sublime. O belo ou o sublime levam,
portanto, o homem ao Mundo das Ideias. Tal elevagdo ao espiritual, no entanto,
ndo incorre numa negacgdo da dimensdo sensivel-corporea, ndo se confunde com
um exercicio de abstracdo do pensamento. Ela implica os impulsos humanos em
sua totalidade sensivel e formal. Deste modo, a arte possibilita a realizagdo

maxima do sentido de humanidade; pois promove o exercicio da vontade,
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considerada em sua dimensdo sensivel, em direcdo ao espiritual. A vontade ética
devera ser também estética. Diferente de Kant, Schiller acredita que a vontade
estética, e ndo a vontade sublime, determinaria a humanidade plena, pois nédo
contrariaria sua dimensdo sensivel. A vontade estéetica, estimulada através do
desenvolvimento da apreciacdo artistica, prepararia 0 homem para ter um
comportamento heroico-sublime na vida; pois o sublime artistico o tornaria
consciente de sua superioridade espiritual em relacdo a natureza. Portanto,
prepararia 0 homem para sua maior derrota, que seria a morte. Ndo tendo medo da
morte, este ainda seria capaz de aceitar com naturalidade, dado que seu proprio
carater se tornara belo e nobre, o sacrificio real de suas inclinagfes/necessidades
fisicas e individuais em prol de uma vontade estética coletiva, correspondente a

humanidade.

Schopenhauer amplifica a importdncia de tal vontade estendida a
humanidade, definindo uma existente vontade absoluta como a coisa em si do
mundo; diante da qual tudo seria fendmeno, diferentes graus de representacdo da
mesma. Deste modo, ele procura resolver os impasses deixados pelas filosofias de
Platdo e Kant, que colocaram a ideia e a coisa em si como as invisiveis realidades
verdadeiras, formas abstraidas de tempo e de espaco, as quais 0 homem nao teria
acesso; pois ora estaria limitado pela teoria das reminiscéncias no caso platénico,
ora pelo dogmatismo racionalista na teoria kantiana. Schopenhauer aproxima,
através da vontade originaria, 0s polos historicamente contrapostos da abstragdo e
da concretude, que correspondem aos conceitos de ideia e da coisa em si. Propde a
superacdo do racionalismo dominante na histéria da filosofia através da metafisica
da vontade, segundo a qual a realidade poderia vir a ser intuida através do
conhecimento da vontade; como a coisa em si que se quer conhecer; como sendo a
realidade absoluta. Subvertendo a proposta platdnica, coloca a ideia num segundo
plano que seria correspondente ao dominio das representagdes’®, ainda que como

ideia n&o estivessem disponiveis como um fendmeno qualquer.

3 Pura representacdo € objeto para um sujeito. O mundo é objetificacdo da vontade
(representacdo) em graus variados: “Reconheciamos as idéias de Platdo em tais gradacdes, na
medida em que estas sdo as espécies determinadas, ou as formas e propriedades invariaveis
originarias de todos 0s corpos naturais, organicos ou inorganicos, como também as forgas
genéricas se manifestando conforme leis naturais.” (SCHOPENHAUER, 1974: 11)
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Espero ter sido bem sucedido no livro precedente no formar a conviccdo de que
aquilo que € denominado coisa em si na filosofia de Kant, apresentado em
doutrina sobremodo importante, porém obscura e paradoxa, sobretudo devido a
maneira pela qual Kant a introduziu, concluindo do efeito para a causa, era
encarado como ponto conflitante, e até mesmo como o lado débil de sua
filosofica, que isto, assim pretendo, quando atingido pelo caminho bem diverso
por nos percorrido, nada mais é que a vontade, na esfera deste conceito ampliada
e determinada do modo indicado. Espero, além disto, que ndo se hesite em
reconhecer, feita a exposi¢cdo precedente, nos graus determinados da objetivacéo
desta vontade, que é o em-si do mundo, aquilo que Platdo denominou idéias
eternas, ou as formas imutéaveis (eidé) que, reconhecidamente o dogma principal,
mas simultaneamente mais obscuro e paradoxo de sua doutrina, constitui-se em
objeto de meditacdo, de discussdo, de escarnio e de admiracdo por parte de
espiritos numerosos e diversos durante séculos. (SCHOPENHAUER, 1974: 12)

N&o somente a humanidade seria determinada pela vontade, mas também o
mundo seria representacdo da vontade absoluta, originaria. Tal vontade seria a
coisa em si, para a qual as ideias seriam sua objetificacdo imediata e pura. A
vontade seria 0 em-si ndo somente da ideia, mas também do préprio sujeito e das
coisas individuais. Além do mundo como vontade, nada restaria além do mundo
como representacdo. Como a vontade é absoluta, ela depende das representagdes
humanas para que se faca visivel, tornando-se objeto. Caso contrario, permanece
como “vontade cega”. As ideias, independentes da vontade individuada, seriam a
objetificacdo da vontade, invisiveis para a percepcdo comum. A percepcdo
comum, aprisionada pela razdo abstrata, reconheceria apenas aspectos inferiores
das manifestacBes das ideias, sua realidade aparente e inessencial, nos variados
objetos do mundo orgénico e inorganico. A viva materialidade da realidade
organica e inorgénica da arte ou da natureza constituiriam, para Schopenhauer,
facetas expressivas da ideia, por conseguinte, diferentes graus de representacdo

da vontade.

Quando passam as nuvens, ndo Ihes sdo essenciais as figuras que elas formam,
Ihes sdo indiferentes: mas sim que como névoa elastica, sdo comprimidas pelo
impacto do vento, levadas adiante, dispersas e rompidas; esta é sua natureza, a
esséncia das forcas que nelas se objetivam, € a idéia: as figuras ocasionais sdo
somente para o observador individual. Ao corrego rolando sobre pedras, os
redemoinhos, as ondas, as formagdes de espuma que ele mostra, séo indiferentes
e inessenciais; que obedeca ao peso, se comporte como liquido inelastico,
completamente sem rigidez, sem forma e transparente; esta é sua esséncia, esta €,
quando intuitivamente conhecida, a idéia; apenas para nés, enquanto conhecendo
como individuos, ha aquelas configuragdes. O gelo na janela se assenta conforme
a lei das cristalizagoes, (...) . O que aparece nas nuvens, no corrego e nos cristais,
é 0 mais débil eco daquela vontade, que se mostra de modo mais perfeito no
vegetal, mais perfeito ainda no animal, do modo mais perfeito no homem.
(SCHOPENHAUER, 1974: 21)
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Tal como em Platdo, as ideias ndo estariam submetidas ao principio da
causalidade, ou ao tempo e ao espago, seriam eternas e determinariam oS
fendmenos deste mundo. Para Schopenhauer, as ideias escapariam a razéo
humana, pois esta seria seria uma faculdade limitada aos aspectos relativos da
existéncia. A razdo apreenderia as ideias segundo a multiplicidade de seus
fendmenos, quando as ideias deveriam ser apreendidas em sua esséncia, segundo
seu teor metafisico. As ideias ndo poderiam ser, portanto, submetidas a razéo,
como os demais fendmenos apreendidos pelos sujeitos. Elas seriam inacessiveis
ao sujeito individual; introduzido no tempo, nas mudancas, ndo-sendo. Elas
demandariam uma suspensdo da existéncia em favor da contemplacdo do absoluto
da ideia, do ser. O tempo’® e 0 espaco, para Schopenhauer, ndo teriam substancia,
seriam formas do conhecimento racional”, assim como a nogdo de causalidade.
“por isto o fenomeno no tempo também ndo é: pois o que separa seu comego de
seu fim é justamente apenas o tempo, algo essencialmente passageiro, desprovido
de substdncia e relativo, aqui denominado dura¢ao” (SCHOPENHAUER, 1974:
17). Ele propora resolver o impasse das filosofias platénica e kantiana quanto ao
acesso a realidade redefinindo a ideia platonica’® como um organismo vivo,
sujeito a apercepcao intuitiva, conforme verificaremos. Deste modo, a ideia ndo
estaria sujeita as deformac6es das estruturas formais subjetivas como em Kant e
também ndo estaria limitada ao mundo das ideias, pois teria materialidade
sensivel. A ideia definida como um organismo vivo se assemelha a forma viva de
Schiller, apenas a matéria em si ndo seria considerada como um fendémeno proprio
da ideia nesta Gltima. Schopenhauer, conforme verificaremos, elabora sua estética

baseada nas qualidades matéria, presumindo sua idealidade.

As ideias seriam passiveis de conhecimento apenas Sse 0 Sujeito
conseguisse libertar-se da vontade, dos sentimentos de dor e da temporalidade,

gue correspondem a sua existéncia individual, tornando-se sujeito puro do

" “O tempo, porém, é a forma mais geral de todos os objetos do conhecimento a servi¢o da
vontade e o prototipo das demais formas do mesmo.” (SCHOPENHAUER, 1974: 17)

5 “Com efeito, o que Kant diz é essencialmente o seguinte: “Tempo, espaco e causalidade n&o
sdo determinacdes da coisa em si, mas pertencem unicamente a seu fenémeno, na medida em que
ndo passam de formas de nosso conhecimento.” (SCHOPENHAUER, 1974: 12)

6 “Aproximando ainda mais o enunciado kantiano do platénico, diriamos: tempo, espaco e
causalidade sdo aqueles dispositivos de nosso intelecto gracas a que o ser Gnico de qualquer
espécie, propriamente existente, se nos apresenta como uma multiplicidade de seres de mesma
espécie, num nascer e perecer incessantemente renovado, numa sucessdo infinita.”
(SCHOPENHAUER, 1974: 14)
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conhecimento, e podendo se entregar a contemplacdo: “de tal modo que tudo se
passasse, cComo se existisse unicamente o objeto, sem alguém que o percebesse,
ndo podendo mais distinguir portanto a intuicdo do seu sujeito, mas ambos se
tornaram um, o objeto abandonou toda relagdo com algo externo a ele, e 0
sujeito toda relagdo com a vontade” (SCHOPENHAUER, 1974: 19). Neste
momento, o objeto observado é percebido como ideia, como a totalidade absoluta
das ideias referentes ao objeto. Sujeito e objeto se tornam indiscerniveis: O
“mundo aparece como representacdo, e ocorre a objetificacdo perfeita da
vontade, ja que unicamente a idéia é sua objetividade adequada. Esta encerra em
si  sujeito e objeto por igual uma vez que sdo sua unica forma”
(SCHOPENHAUER, 1974: 19). Somente 0s génios teriam a intuicdo imediata da
ideia; as demais pessoas precisariam da mediacdo das obras de arte, através das
quais cada um poderia perceber em conformidade com a prépria limitacdo

intelectual.
Nao sdo ideias da razdo

A ideia se distingue do conceito. Este seria objeto do pensar racional,
utilizado pelas ciéncias. “O conceito € abstrato, discursivo, inteiramente
indeterminado no interior de sua esfera, determinado somente em seus limites
acessivel e apreensivel por qualquer um, apenas dotado de razdo, comunicavel
através de palavras, sem ulterior mediacdo, completamente esgotavel por sua
defini¢do.” (SCHOPENHAUER, 1974: 61). A ideia seria comparavel a um
organismo vivo ", também sendo, portanto, intuivel. Ela representaria uma
infinidade de coisas individuais, sendo ainda assim determinada. As ciéncias
partiriam do exercicio de abstracdo do mudltiplo; recolhido como conceito e
passivel apenas de juizos analiticos, que seriam limitados aos dados
representados. A ideia representada nas obras de arte, quando alcangadas pelo
estado de contemplacdo do observador, permitiriam a intuicdo de sua unidade
(unitas ante rem) anterior ao fendmeno da obra, por isso infinita em seus
desdobramentos contemplativos, tal como um organismo vivo que se reproduz

gerando NOVOS Seres.

" Verificar a similaridade com o conceito, ja tratado, de forma viva em Schiller.
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A idéia € a unidade decomposta na multiplicidade em virtude da forma espacial e
temporal de nossa apreensdo intuitiva; por sua vez, o conceito ¢ a unidade
reconstituida a partir da multiplicidade, mediante a abstracdo da nossa razao; esta
pode ser denominada unitas post rem, aquela unitas ante rem.’ Por fim, é
possivel exprimir a diferenca entre conceito e idéia igualmente, dizendo: o
conceito se assemelha a um recipiente inanimado em que tudo o que é ali
depositado realmente se encontra lado a lado, mas do qual também ndo podemos
extrair mais (por juizos analiticos) do que nele depositamos (por reflexdo
sintética); a idéia, porém, desenvolve naquele que a apreendeu representagdes
novas no que diz respeito a seus conceitos homoénimos: assemelha-se a um
organismo vivo (grifo meu), que se desenvolve, dotado de forca reprodutiva, a
engendrar o que nele ndo se encontrava guardado. (SCHOPENHAUER, 1974:
61, 62)

A ideia é original e viva, por isso é fonte para a arte que almeja duracdo. O
artista ndo seria guiado por uma intencdo ou fim definidos, mas pela ideia
conforme por ele sensivelmente intuida, “uma idéia que mantém frente aos olhos;
por isso ndo pode justificar a sua atividade. Ele opera, como no dizer popular,
unicamente mediante o sentir, e inconscientemente, instintivamente mesmo.”’
(SCHOPENHAUER, 1974: 62) Para Schopenhauer, apenas imitadores,
conscientes ou ndo, seguiriam conceitos, “movidos por astuta intencionalidade.
Quais plantas parasitas, absorvem seu sustento de obras alheias, portanto, como
os polipos, a cor do seu alimento.” (SCHOPENHAUER, 1974: 62). Eles nédo
seriam capazes de digerir o que absorvem, porque apreendem por conceitos,
usualmente conceitos dominantes marcados pelo espirito da época, e ndo se
tornam aptos a “dotar uma obra de vida interna”. Por isso as grandes obras nao
seriam compreendidas por contemporaneos, que se mantém na maioria
engessados por conhecimentos cristalizados. Nesse sentido, a obra ndo pertenceria

a determinada época, mas a historia da humanidade como um todo.

Que se leiam os lamentos de grandes espiritos de todos os séculos a respeito de
seus contemporaneos, sempre soam atuais, porque a humanidade permanece a
mesma. Em todas as épocas e em todas as artes, 0 medo substitui o espirito,
sempre apenas propriedade de uns poucos: 0 modo, contudo, nada mais € do que
a roupa velha e usada da Gltima manifestacdo do espirito que esteve presente e foi
reconhecida. Assim via de regra a aprovacdo da posterioridade se consegue as
custas da aprovacdo dos contemporaneos; e vice-versa. (SCHOPENHAUER,
1974: 63)

8 unidade antes da coisa, aquela unidade depois da coisa.
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A obra de arte como expressdo da vontade de (auto)conhecer da vontade
O sujeito puro do conhecimento

O verdadeiro contetdo de todos os fendmenos, as ideias, € examinado pela
arte. A arte reproduz ideias eternas nos materiais; e seu objetivo € a comunicacao
deste conteddo essencial. As ideias sdo captadas pela intuicdo, na entrega a
contemplacdo, por isso dependem da perfeita objetividade do espirito em
contraste com subjetividade voltada para a vontade fenoménica. A perfeita
objetividade requer uma ampliacdo da visdo do artista. A fantasia amplia seu
horizonte para além do referencial da realidade vivida, “situando-0 numa posi¢ao
tal a construir, a partir do pouco introduzido em sua apercep¢ao, todo o restante,
desfilando por si assim quase todos o0s quadros possiveis da
vida.”(SCHOPENHAUER, 1974: 25).

As ciéncias em geral obedeceriam ao principio da razéo, limitando-se ao
estudo dos fendmenos, constituindo saberes relativos. O homem comum estaria,
portanto, mais proximo do conhecimento abstrato-cientifico, percebendo apenas
aquilo que esta relacionado com a sua vontade, aquilo que lhe util segundo o
atalho da razdo. Uma obra de arte requer a presenca do génio (artista e filésofo),
que se caracteriza pela busca do conhecimento puro, que € um exercicio
dissociado do querer. Ele seria alguém dotado de olhar desinteressado, capaz de se
demorar nos objetos e de se entregar a calma contemplacdo e a pura intuicdo, que
é 0 oposto da apreensdo do objeto segundo um conceito abstrato, proprio de um
pensamento utilitario; ou mesmo segundo da agitacdo promovida pelos
pensamentos fantasiosos. Tais pensamentos seriam fruto do capricho préprio e do
egoismo, levando o homem a ilusdes e ndo a arte. O Génio reproduz as ideias
eternas encontradas nos diferentes materiais das artes plasticas, da poesia e da
mausica e os transforma num representante do todo, arrancando-lhe toda condicao

relativa e temporal. O artista’® compartilha sua visdo ampliada com o observador,

" Para Schopenhauer, os génios teriam aversdo pela matematica, pois esta se restringiria a
fendmenos no tempo e no espaco segundo as configuracBes abstratas da razdo. Eles seriam
arrastados pela paixdo através da experiéncia de conhecimento intuitivo. Sentidos e entendimento
neles predominam sobre o conhecimento abstrato, levando-os & beira da irracionalidade e da
loucura. Loucos e séos ndo seriam facilmente distinguiveis pela presenca da razdo: “Nem razdo,
nem entendimento podem ser negados aos loucos. (...) Visdes, assim como os delirios febris nédo
sdo um sintoma usual da loucura. O delirio falsifica a intui¢do; a loucura, os pensamentos.”
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que pode, ou ndo, através de um exercicio de empatia compreender o significado
da vontade objetificada pela ideia; que é a serenidade trazida pelo conhecimento

desinteressado:

Assim podemos designa-la (a arte) como o modo de encarar as coisas
independentemente do principio de razdo, em oposicdo aquele que a este
obedece, que é a via da experiéncia e da ciéncia. Este Gltimo modo é comparavel

a uma linha infinita, horizontal; o primeiro, contudo, a vertical que a corta em

qualquer ponto desejado. O que se da conforme o principio de razdo, é o

procedimento racional, Gnico valido e Gtil na vida pratica, bem como na ciéncia;

0 que abstrai do contetdo daquele principio, é o procedimento genial, Unico

valido e Gtil na arte. O primeiro € o procedimento de Aristételes; o segundo €, em

seu conjunto, o de Platdo. O primeiro é igual a tempestade, propagando-se sem
origem nem meta, tudo arqueando, agitando e arrastando; o segundo, ao sereno
raio de sol, cortando o caminho desta tempestade, sem ser por esta afetado.

(SCHOPENHAUER, 1974: 24)

A faculdade de conhecimento puro seria inerente a todo ser humano,
apenas 0 génio seria dotado de um grau maior, por isso tendo a capacidade de
comunicar seu conhecimento. De todo modo, os sentimentos de belo e sublime
ndo seriam exclusivos da arte: “o prazer estético é essencialmente unico, seja
originado por uma obra de arte, ou de forma imediata pela intuicdo da natureza e
da vida. A obra de arte é somente um meio de facilitar este conhecimento em que
consiste aquele prazer. (...) O artista nos permite contemplar o mundo por seus
olhos.” (SCHOPENHAUER, 1974: 31) O artista teria 0 dom inato de ver o
essencial das coisas e dominaria a técnica, atraves de exercicio, de ceder este dom

através da obra.

Para se alcancar o estado contemplativo € preciso se afastar dos fluxos de
desejo que perturbam a consciéncia humana e alcangcar uma disposi¢éo interior
que permita a ideia elevar-se. “Entdo torna-se indiferente contemplar o poente do
interior de uma prisdo ou de um paldacio” (SCHOPENHAUER, 1974: 33). A obra
seria acessivel a todos a principio, pois 0 que é determinante é transladar-se ao
estado de conhecimento puro que é totalmente independente do saber formal. O
estado contemplativo alcancado pelo sujeito corresponde ao estado de liberdade
do proprio querer e por conseguinte da propria individualidade, que continua

(SCHOPENHAUER, 1974: 29). A loucura seria um recurso ficcional utilizado pelo espirito
humano para preencher uma meméria existencialmente insuportavel: “o espirito tao atormentado
rompe o fio de sua memoria, preenche as lacunas com ficgoes e se refugia do espiritual que
ultrapassa suas forgas na loucura, assim como se amputa um membro gangrenado, substituindo-o
por um artificial.” (SCHOPENHAUER, 1974: 30)
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existindo somente como “a vista Unica do mundo” de modo que ‘“se torna
indiferente o pertencer a vista observadora a um poderoso monarca ou a um
atormentado mendigo” (SCHOPENHAUER, 1974: 33). A disposi¢do do génio
contribui para fomentar a experiéncia artistica da obra na medida em que ele
compartilha seu olhar ampliado com o observador. Assim como para a poeta
sentimental de Schiller, o objeto pode ser experimentado de forma mediada pelo
artista, que é capaz de intuir diretamente as ideias. O contraste entre o estado de
animo do artista e do observador poderiam inclusive amplificar a experiéncia,
como no caso das naturezas mortas e paisagens flamengas. A banalidade do
objetos retratados nestas pinturas e a placidez do pintor entregue a contemplacédo
se fariam evidentes na obra, despertando a comocdo no observador: a obra
revelaria a consciéncia de que os desejos individuais despertados pela vida nédo
teriam significado real para aquele que, como o artista, elevou-se pela
contemplagdo das ideias e percebeu a insignificancia da existéncia. Neste
exercicio de empatia com o artista, 0o observador seria arrancado de sua
subjetividade, ainda que por instantes, “e ao solicitar também o quadro a sua
participacdo num tal estado, sua emocdo sera multiplicada pelo contraste da
disposicdo propria, inquieta, turvada por intenso querer, em que se encontra no
momento” (SCHOPENHAUER, 1974: 33).

Belo na arte ou na natureza: prazer estético é Unico
Teoria da Empatia com os materiais
O corpo humano como representacao da vontade

A vontade nos materiais

Conforme verificamos, os fenbmenos correspondem a vontade tornada
visivel. A materialidade da realidade orgénica e inorgéanica seriam representacdes
de ideias e constituiriam, por conseguinte, facetas expressivas de diferentes graus
da vontade. Schopenhauer desenvolve uma filosofia estética baseada no
conhecimento da expressividade material e na relagdo de empatia que 0 homem
estabelece com 0s mesmos, segundo sua apreensao corporal: associando, portanto,
sol, luz, clareza, calor ao prazer; e, logo, a noite, escuridao, vazio, frio ao medo e

ao desprazer. O corpo, ele mesmo, é entendido como objetificacdo da vontade,
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tendo papel determinante no ajuizamento do gosto. A visdo seria 0 6rgdo mais
puro, pois o mais aproximado do conhecimento intuitivo. A luz e a transparéncia
seriam as matérias correlatas ao conhecimento puro, portanto, o prazer estético
subjetivo que proporcionariam relativas a alegria de conhecer. Os outros sentidos
seriam 0s mais distantes do conhecimento puro e mais proéximos da vontade

individual®®.

A luz é a mais contentadora das coisas: constitui-se em simbolo de tudo que é
bom e consolador. (...) A auséncia de luz nos torna imediatamente tristes; seu
retorno alegra: as cores suscitam em encantamento vivo, atingindo seu grau mais
elevado, se sdo transparentes. Isto tudo provém unicamente do ser a luz o
correlato do modo de conhecimento intuitivo mais completo, Unico a afetar em
nada a vontade. Pois a visdo ndo é, como afeccdo dos outros sentidos, em si,
imediatamente, e por meio de seu efeito sensorial, capaz de um bem ou mal-estar
da sensacdo no 6rgao® (grifo meu), i.e., ndo possui relagdo imediata com a
vontade; mas apenas a intui¢do originada no entendimento é capaz de possui-la,
localizando-se entdo na relagcdo do objeto com a vontade. JA com a audigdo, a
situacdo é diferente: sons podem causar dor de modo imediato, e ser agradaveis
aos sentidos de modo imediato, sem referéncia a harmonia ou melodia. O tato,
uno com o sentir de todo o corpo, esta subordinado ainda mais a esta influéncia
imediata sobre a vontade: contudo, existe ainda um tatear privado de dor e de
prazer. Odores, porém, sdo sempre agradaveis ou desagradaveis; sabores ainda
mais. Os dois Ultimos sentidos portanto sdo os mais inquinados pela vontade: séo
0s menos nobres, e denominados por Kant de sentidos subjetivos.
(SCHOPENHAUER, 1974: 35)

A hierarquia tradicional dos sentidos auditivo e visual sobre o tatil como
receptores sensiveis das obras de arte é redistribuida através da polarizacdo dos
Orgdos cerebral e genital, que, podemos inferir, relativos a manifestacdo dos
impulsos formal/espiritual e sensivel/material, se fizermos um paralelo com a

terminologia apresentada por Schiller. Os dois impulsos complementares

80 “depois deve ele compreender que a beleza em qualquer corpo é irma da que estd em qualquer
outro, e que, se se deve procurar o belo na forma, muita tolice seria ndo considerar uma s6 e a
mesma beleza em todos o0s corpos: e, depois de entender isso, deve ele fazer-se amante de todos 0s
belos corpos e largar esse amor violento de um s6, apés despreza-lo e considera-lo mesquinho:
depois disso a beleza que esta nas almas deve ele considerar mais preciosa que a do corpo,
(...)depois dos oficios é para as ciéncias que é preciso transporta-lo, a fim de que veja também a
beleza das ciéncias (...) em inesgotavel amor a sabedoria, até que ai robustecido e crescido
contemple ele uma certa ciéncia, Unica, tal que o seu objeto belo é o seguinte. (...) aparecer-lhe-a
ele (o belo) mesmo, por si mesmo, consigo mesmo, sendo sempre uniforme, (...) belo, nitido, puro,
simples, e ndo repleto de carnes humanas, de cores e outras muitas ninharias mortais (...)”
PLATAO. O banquete, ou, Do amor. 2%d., Rio de Janeiro: DIFEL, 2003.

81 A lampada elétrica incandescente foi inventada no final do século XI1X por Thomas Edison e
comercializada a partir de 1879. Eram muito mais poderosas que aquelas a gas ou querosene
utilizadas na virada do século XVIII, que Schopenhauer conheceu. Portanto, ele ndo poderia
imaginar qudo pavorosa poderia ser a sensacdo de ofuscamento. O excesso de luz leva ao seu
extremo oposto que é a sensacdo de cegueira. Também ndo poderia imaginar os efeitos da
fotografia, do cinema e do desenho animado, que sdo bastante sensoriais e imediatos.
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corresponderiam a vontade expressa em ideias, que poderiam estar representadas
em qualquer ser organico ou ndo. Logo, o proprio impulso poderia ser organico ou
inorganico, de tal modo que Schopenhauer contrapde uma vontade da luz a uma
vontade da pedra, por exemplo. A luz, quando refletida n’agua por exemplo,

)

sendo: “O mais leve, rapido e sutili modo de interagcdo de corpos.’
(SCHOPENHAUER, 1974: 35), correspondendo ao impulso espiritual/formal
superior e ao prazer do conhecimento. A vontade da pedra correspondendo ao seu
grau mais baixo, associaveis ao impulso sensivel/material e a ideia de rigidez,

peso e coeséo.

Schopenhauer apresenta a musica como a mais pura das artes, pois
independeria da mediacdo de conceitos da razdo e mesmo da ideia, sendo
objetificacdo imediata da vontade. Em contraposicdo, estaria a arquitetura num
status oposto de inferioridade por seu carater racional/utilitarista e, neste sentido,
de pouco conteudo artistico. O conteudo artistico é, portanto, definido pela carga
de expressdo da vontade presente na obra e pela possibilidade dela despertar a
vontade do conhecimento puro, considerado uma elevacao em relagdo a ilusdo da
existéncia fenoménica. Num primeiro momento, a vontade de conhecer seria
dependente da empatia do sujeito com o objeto, ou seja, da identificacdo do
sujeito com a dimensdo material do mundo como representacdo; como submetido
ao tempo, espaco e as relacdes de causalidade. Ela seria seguida da elevacdo do
sujeito que se identifica posteriormente com a vontade absoluta.

A vontade absoluta também se manifestaria no mundo inorganico segundo
a aproximacdo de aspectos, que podem ser interpretados como sensiveis e
espirituais. Esta associacdo do sensivel ao espiritual estendida ao inorganico €
possivel na medida em que todos os multiplos fendmenos, sejam eles a existéncia
individual, uma obra de arte ou a natureza, s&o sombras das mesmas ideias e nao
constituiriam um acontecimento verdadeiro, seriam apenas representagdes. Entre
0 homem e a natureza existiria apenas um decréscimo do contetdo objetivado da
verdade. O individuo em si é considerado um fendmeno como outro qualquer,
apenas sua qualidade como representante da ideia de humanidade sendo

significativa como acontecimento.
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Mas o espirito do mundo se tomaria de um sorriso e diria: “A fonte de que jorram
os individuos e suas forgas é inesgotavel e infinita como o tempo e 0 espaco; pois
aqueles sdo, justamente como forcas de todo fen6meno, também somente
fendmeno, visibilidade da vontade. Medida finita alguma pode esgotar aquela
fonte infinita; e por isto a todo evento, ou obra, sufocada em germe, ainda se
apresenta em aberto para o retorno a infinidade intata. Neste mundo do fenémeno

ha tdo pouco prejuizo verdadeiro possivel, quanto verdadeiro lucro. Unicamente a

vontade €: ela, a coisa em si, a fonte daqueles fenémenos. Seu autoconhecimento,

e a afirmacdo ou negacdo decidida a partir deste, € 0 Unico acontecimento em si.

(SCHOPENHAUER, 1974: 23)

Os fenbmenos se apresentariam, portanto, segundo uma hierarquia em
relacdo a proximidade de expressao da vontade. O homem seria sua representacao
superior. Nada de novo surgiria em funcdo do decorrer do tempo, pois 0s seres em
si habitariam apenas o mundo das ideias. A objetificacdo ou representacdo da
ideia de querer-viver humano no mundo fenoménico seriam as paixdes humanas:
odio, amor, temor, estupidez, humor, génio etc. O espirito dos acontecimentos, no
entanto seria sempre 0 mesmo. A existéncia nao definiria o sentido do ser, assim
como a realizagdo ou ndo de destinos heroicos ndo alteraria o sentido da
humanidade. Os individuos atuariam apenas como representacdes de personagens
determinados pela vontade absoluta do espirito do mundo, eles seriam
substituiveis. Do mesmo modo, 0 tempo e 0 espaco seriam representacdes da

vontade.

A razdo humana estaria submetida a um grau bastante inferior da vontade
objetificada, pois conforme verificamos limitada a percepcdo ilusoria, relativista
do mundo. Ela fundamentaria uma percepcdo utilitarista, uma viséao teleoldgica do
mundo fundamentada nas relacBes da causa e efeito, que estaria presente na
relacdo do sujeito com o proprio corpo. A razdo serviria ao sujeito para ordenar
suas percepgdes do mundo com o corpo segundo os interesses estabelecidos pela
vontade. O corpo humano ndo ultrapassaria 0os demais objetos existentes em
termos de grau de representacdo da vontade. O corpo seria compreendido pelo
sujeito segundo os principios da razdo; conforme as relacbes espago-temporais e
de causalidade. A vontade humana determina os alvos de interesse que a razao
representa segundo seus critérios para consciéncia. Neste sentido, a razdo nao
teria estatuto de verdade, mas apenas valor instrumental. A vontade estaria mais

préxima das paix0es e da loucura, ainda que o desvelamento de tal verdade pelo
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conhecimento puro implicasse na sensagdo de suspensdo das mesmas. O corpo

humano seria a representacao superior desta dimensdo da vontade, que é a paixao.

Pois o individuo encontra seu corpo como um objeto entre objetos, com todos
eles mantendo variadas relacBes e proporc¢des conforme o principio de razéo, cuja
observacdo, portanto, por vias mais ou menos extensas, sempre reconduz ao
corpo, logo a sua vontade. Como é o principio de razdo que situa 0s objetos nesta
relagdo com o corpo, e por isto com a vontade, o conhecimento servidor desta
também se empenhara unicamente em conhecer dos objetos justamente as
proporc¢des estabelecidas pela razdo, portanto em seguir suas diversas relacdes no
espaco, tempo e causalidade. Pois é somente gracas a estas que o objeto é
interessante ao individuo, i. e., possui uma relagdo com a vontade.
(SCHOPENHAUER, 1974: 17)

O belo e o0 sublime

Os sentimentos do belo e do sublime seriam, para Schopenhauer,
representacdes das respectivas ideias no corpo humano, ultrapassando, no entanto,
os limites da fisiologia (Sinnenempfindungen) dos juizos respectivos, conforme na
exposicdo de Edmund Burke (1729-1797), que associava 0 sublime a sensagao
corporal de calafrio complacente, calma e terror; enquanto o deleite do belo
provocaria um amolecimento progressivo do corpo até seu desfalecimento®?.
Verificamos acima a como Schopenhauer descreveu o juizo do belo e do sublime,
enguanto objetificacdes da vontade relacionadas aos membros corporais. A beleza
ou o sublime seriam representacdes da vontade objetificada, constituiriam o
organismo vivo das ideias que deveriam ser intuidos a partir de quaisquer
representacdes; seja um artefato, a natureza, ou a obra de arte. Para cada objeto,
haveria uma ideia de beleza correspondente. Para Schopenhauer, o juizo do belo
ndo poderia ser dado totalmente a priori, porque, conforme verificaremos
dependeria da intui¢do da ideia, como organismo vivo, que se realiza a partir da
contemplacdo do objeto material. A ideia seria relativa tanto a forma quanto a

matéria.

82 ¢(...) o fundamento do sublime fundamenta-se sobre o instinto de autoconservacéo e sobre o
medo, isto é, sobre uma dor que, pelo fato de ela ndo chegar ao efetivo desmantelamento das
partes do corpo, produz movimentos que, pelo fato de purificarem os vasos mais finos ou mais
grossos de obstrucdes perigosas e incOmodas, sdo capazes de provocar sensacdes agradaveis, na
verdade ndo um prazer, mas uma espécie de calafrio complacente (grifo meu), uma certa calma
que é mesclada com terror.” Ele (Burke) remete o belo, que ele finda sobre o amor ( e do qual ele
contudo quer ver distinguidos os desejos), “ao relaxamento, a distensdo e ao adormecimento das
fibras do corpo, por conseguinte a um amolecimento (grifo meu), desagregamento,
esmorecimento, desfalecimento, a uma morte, um desaparecimento progressivo por deleite.”
(BURKE apud KANT, 2008: 123)
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A condicao formal subjetiva do juizo de gosto em Kant

Kant havia apontado como o fisiologismo de Burke incorria no relato
subjetivista da experiéncia pessoal, inviabilizando o ajuizamento do gosto. Este
dependeria de sua qualificagdo como um universal passivel de ser expressado e
comunicado. O sentimento de prazer por si ndo explicaria 0s juizos de belo e
sublime, conforme ele os distingue do agradavel e do bom. Sendo estes Ultimos
determinados em funcdo do prazer da satisfacdo de um interesse determinavel, o

gozo e a moral, sendo, portanto, alvos de outro tipo de ajuizamento.

Belo é o que apraz no simples ajuizamento (logo ndo mediante a sensacdo
sensorial segundo um conceito do entendimento). Disso resulta espontaneamente
gue ele tem de comprazer sem nenhum interesse.

Sublime é o que apraz imediatamente por sua resisténcia contra o interesse dos
sentidos.

Ambas, como explicagdes do ajuizamento estético universalmente valido,
referem-se a fundamentos subjetivos, a saber, por um lado da sensibilidade, do
modo como eles em favor do entendimento contemplativo, por outro lado como
eles, contra a sensibilidade para os fins da razdo prética, e ndo obstante unidos no
mesmo sujeito, sdo conformes a fins em referéncia ao sentimento moral. O belo
prepara-nos para amar sem interesse algo, mesmo a natureza; o sublime, para
estima-lo, mesmo contra nosso interesse (sensivel).

Pode-se descrever o sublime da seguinte maneira: ele € um objeto (da natureza),
cuja representacdo determina o &nimo a imaginar a inacessibilidade da natureza
como apresentacdo de idéias. (KANT, 2008: 114)

Qualquer outra determinacdo utilitaria do agradavel também
desqualificaria o objeto do juizo de gosto, assim Kant distingue as belas-artes das
artes mecanicas, apesar do carater intencional no feitio de ambas, considerando-a
como parte da natureza: “pelo fato de que na verdade foi encontrada toda a
exatiddo no acordo com regras segundo as quais, unicamente, o produto pode
tornar-se aquilo que ele deve ser, mas sem esforco, sem que transpareca a forma
académica, isto €, sem mostrar um vestigio de que a regra tenha estado diante
dos olhos do artista e tenha algemado as faculdades de seu dnimo.” A apreciacdo
dependeria do gosto, mas a producdo da obra de arte requereria 0 génio bem
dotado nas faculdades da imaginacgéo (que livre associa materiais), entendimento,
espirito (que vivifica o material e apresenta ideia estética) e gosto. Kant redefine o
belo e o sublime, tentando superar os limites do empirismo de Burke, segundo
uma exposicdo transcendental que aproxima as dimensdes sensiveis da estética do

gosto da moral.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712874/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412231/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1412231/CA

101

Esta redefinicdo dependia do estabelecimento de um critério a priori dos
juizos de gosto que desse validade universal, portanto, a este outro tipo de juizo
considerado por Kant sintético. O a priori para 0s juizos de gosto ndo poderia ser
fundado em conceitos da razdo ou em juizos de conhecimento; pois estes 0s
igualariam aos juizos l6gicos, desprezando as condicGes imediatas e sensiveis de
prazer e desprazer vividas pelo sujeito no ajuizamento do gosto. “O gosto
reivindica simplesmente autonomia. Fazer de juizos estranhos fundamentos de
determinacdo do seu seria heteronomia” (KANT, 2008: 129). Nado poderiam
também, portanto, ser explicados por regras da estéticas. Por fim, a universalidade
e a necessidade presentes também no juizo de gosto se explicariam somente por
ele ser fundado na “condic¢do formal subjetiva de juizo em geral” (KANT, 2008:
133), que Kant supBe ser igual em todos os seres humanos, caso contrério,
argumenta ele, os homens ndo conseguiriam comunicar suas representacoes e
conhecimento. Tal condicdo formal subjetiva comum funcionaria no ajuizamento
das representacGes humanas implicaria a concordancia de duas outras faculdades,
que seriam a da imaginacdo e do entendimento, correspondentes a intuicdo do
maltiplo e a conceituacdo da unidade compreendida respectivamente. Como 0
juizo de gosto ndo se pode basear em conceitos conhecidos ou da razao, ele deve
emergir diretamente da subsuncdo da faculdade da imaginacdo. Ele seria singular,
no sentido de que independe de conceitos e liga o predicado da complacéncia

direto a sua representacao.

Portanto, ndo é o prazer, mas a validade universal deste prazer (grifo meu), que

é percebida como ligada no animo ao simples ajuizamento de um objeto, e que é

representada a priori em um juizo de gosto como regra universal para a faculdade

do juizo e valida para qualquer um. E um juizo empirico o fato de que eu perceba

e ajuize um objeto com prazer. E porém um juizo a priori que eu o considere

belo (grifo meu), isto é, que eu deva imputar aquela complacéncia a qualquer um

como necessaria. (KANT, 2008: 133)

Schopenhauer reinterpreta a critica do juizo kantiana também, retomando a
ideia de belo platdnica como objeto da intuicdo imediata e ndo como condicéao
formal subjetiva. O ajuizamento do belo ndo dependeria de um juizo a priori,
como propunha Kant, mas, pelo contrério, da elevacdo do sujeito acima de suas
contingéncias subjetivo-individuais. Tais contingéncias incluiam a estrutura
racional do sujeito. Para Schopenhauer, o juizo do belo seria desinteressado

somente na medida em que se dissociava da racionalidade humana. No sentido
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pleno, o belo seria uma objetificagdo da vontade absoluta, portanto, determinado
em fungdo dela e interessado. O que seria antecipado ao artista em relagdo a
realizacdo seria a ideia de si mesmo: que é vontade tal e qual a vocacdo do
material para o belo que define sua obra. O artista poderia dizer ao pedaco de
marmore esculpido; “Eis o que tu querias dizer!” (SCHOPENHAUER, 1974:

52), porque intui a ideia do belo que é a vontade objetificada.

Que todos nos conhecemos a beleza humana, tdo logo a percebemos, mas que isto
se da no verdadeiro artista com uma distincdo tal, que este a revela de um modo
como nunca a Vviu, superando a natureza em sua apresentacdo, isto é possivel
unicamente porque a vontade, cuja objetivacdo adequada em seu mais alto grau
deve ser julgada e apreciada aqui, somos nés mesmos. (SCHOPENHAUER,
1974: 52)

Belo

Segundo Schopenhauer, tanto o belo quanto o sublime convidariam a
contemplacdo pura, sendo a diferencga entre eles relativa a recepcao corporal. A
beleza seria uma representacdo da ideia do belo que poderia ser encontrada na
natureza ou na arte. Ela despertaria prazer estético através da clareza formal e de
significacdo que livram o homem do conhecimento relativo e dependente da
vontade individual. As formas individualizadas do belo suscitariam no sujeito um
prazer estético sem resisténcia, pois ndo representariam ideias que se traduzem
numa ameaca a vontade humana, esta objetificada no corpo humano. O
conhecimento puro seria despertado sem luta, pois a beleza facilitaria o
esquecimento da vontade e o despertar do puro sujeito do conhecimento. A
natureza bela teria o poder de for¢ar mesmo pessoas insensiveis a entrega, quando
a consciéncia individual é deixada, e & contemplacédo estética. O sentido objetivo
da beleza é a revelacédo da ideia, que € possivel apenas fora das condicionantes do
tempo e do espaco. A visdo objetiva exigida pela para a contemplacdo do belo,
pressupde ndo submeter o objeto ao principio da razdo. Pois, conforme
verificamos, para Schopenhauer, as formas do pensamento racional, tempo e
espaco, determinariam o objeto como condicionado; que seria incompativel com a

noc¢éo de ideia.

Por isto, ao contemplar, p. Ex., uma &rvore esteticamente, isto €, duma vista
artistica, conhecendo néo a ela, mas a sua idéia, ndo possuia menor importancia o
se tratar desta arvore ou sua antecessora de ha mil anos, e também o ser
observador este individuo, ou outro existido num lugar qualquer, numa época
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qualquer;(...) E ndo s6 ao tempo, mas também ao espaco se furta a idéia: ndo é a

configuracdo espacial aos meus olhos, mas a expressdo, o significado puro da

mesma, sua esséncia mais intima, que se revela e me provoca, constitui
propriamente a idéia, podendo permanecer idéntica apesar da grande diversidade

das condicdes espaciais de sua conformacdo. (SCHOPENHAUER, 1974: 43)

J& no sublime, o conhecimento puro seria alcangado através de violenta
ruptura da relagdo do objeto desfavoravel com a vontade. Tal ruptura é
constantemente ameacada pela recordacdo do objeto desfavoravel, provocando
continuamente o movimento de despertar da vontade (sentida como resisténcia ao
objeto). O despertar da vontade renovaria o sofrimento, o sentimento da
insignificancia de nossa existéncia; “como corpo animado, como fenémeno
transitorio da vontade, como gota no oceano, sumindo e se perdendo no
nada”(SCHOPENHAUER, 1974: 39). Contra tal pensamento nos elevariamos
através da consciéncia de que o0 mundo existe apenas em nossa representacao, que
tal sofrimento que nos causa terror depende de nos. Sentiriamo-nos elevados nessa
unidade com o mundo. O despertar da vontade/sofrimento e a elevagéo se repetem
continuamente através da recordacdo diante do sublime, operando como
“principio vivificador” genérico. A lembranca do frio, do vazio, da aridez, por

exemplo, refrescariam a sensagéo corporal

Esta elevagdo ndo deve somente conscientemente ser conquistada, mas também
mantida, sendo assim acompanhada de uma constante recordacéo da vontade, nao
de um querer isolado, individual, como o temor ou o desejo, mas do querer
humano em geral, enquanto expresso de um modo geral por sua objetividade, o
corpo humano. (SCHOPENHAUER, 1974: 37)

O observador diante de representacdes do sublime, abstém-se do
sentimento de ameaca proporcionado por determinados tipos de objetos, eleva-se
acima de suas vontades e relagdes individuais e entrega-se a contemplacéo
prazerosa do mesmo. Este processo de elevacdo e distanciamento conscientes
diante do objeto ameacador despertam um sentimento de engrandecimento, um
estado de exaltacdo (Erhebung). Assim, belo e sublime seriam idénticos quanto a
determinacéo principal do conhecer puro e abandono da vontade em prol da

contemplacgéo.

O belo e o sublime se distinguiriam de fato pelo grau de empatia
provocada no sujeito pelo sujeito. O objeto sublime ressoa as caréncias, conforme

representadas no corpo humano, enquanto o belo faz esquecé-las. Para cada parte
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do corpo haveria uma ideia de sofrimento correspondente. Em cada 6rgdo
corporal, a ideia do belo e do sublime seriam representadas de maneira propria;
sendo possivel estabelecer a gradacdo de um sentimento ao outro, ou de um
sublime fraco ao forte. A luta entre a vontade, o prazer e 0 desprazer

determinariam o jogo estético:

Do mesmo modo que o homem é simultaneamente impulso impetuoso e sinistro
da vontade (designado pelo pélo dos 6rgdos genitais como seu foco) e sujeito
eterno, livre e sereno do conhecimento puro (designado pelo p6lo do cérebro),
também, em correspondéncia a esta oposi¢do, o sol é ao mesmo tempo fonte da
luz, a condicdo para o conhecimento perfeito, e portanto da mais agradavel das
coisas, e fonte de calor, a primeira condigdo da vida, i.e., de todo fenémeno da
vontade em seus graus mais elevados. Assim, 0 que é para a vontade o calor, é
para o conhecimento a luz. (SCHOPENHAUER, 1974: 37)

Entdo se o corpo procura o calor, o sublime é determinado pelo frio. Se a
mente busca a clareza das formas, a luz reforca o belo. Uma paisagem vazia pode
ser um convite para a contemplacdo serena, mas também uma fonte de angustia
por remeter a suspensao do desejo de algo que nos sirva e ocupe. Uma paisagem
arida tem um teor sublime maior que uma paisagem coberta de vegetacdo. O
sentimento sublime é ainda maior se a natureza se torna atuante (vontade adversa

da natureza), como numa tempestade.

Tal como apresentado por Kant em sua definicdo do sublime, este
sentimento estaria associado a dupla consciéncia do sujeito; a do sentimento de
fragilidade diante da natureza hostil e da inaptiddo a de nossa faculdade da
imaginacgdo para representar a relatividade dos fenémenos naturais vividos que
envolvam uma enorme medida de grandeza, “que ultrapassa todo padrdo de
medida dos sentidos”, apontando para o infinito (sublime-matematico); ou nos
parecem ameacadores (sublime-dindmico), tanto no sentido da integridade fisica,
diante de uma paisagem, quanto moral, diante de Deus. O sublime seria, para
Kant, alvo de um prazer negativo, isto &, sentido como uma violéncia contra nossa
faculdade de imaginacdo perante o objeto que ndo pode ser percebido como uma
forma em sua totalidade. N&o &, no entanto, a ameaca real o agente determinante
de tal sentimento, mas a necessidade de evocacdo de ideias da razdo pelo objeto
ameacador ou incomensuravel, visto que nenhuma forma sensivel se mostra
adequada a representacdo de tais objetos. O prazer corresponderia ao

reconhecimento de superioridade de nossa faculdade espiritual em relacdo a
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natureza hostil (interna ou externa ao homem). A sublimidade estaria diretamente
relacionada com a ideia de liberdade em Kant, por isso sua dimensdo moral. O
exercicio da liberdade entendido como a superacdo das determinagfes naturais,
tais com os desejos humanos. A guerra, portanto, teria algo da qualidade sublime
naquilo que move as pessoas a renunciarem a suas vontades individuais,
enfrentando o medo e arriscando a vida por um ideal de bem coletivo. O sublime
estaria, deste modo, relacionado com um sentimento de grandeza moral (razéo

pratica) em relacdo ao sujeito consigo e com seu entorno.

Tudo o que suscita este sentimento em nés, a que pertence o poder da natureza

gue desafia nossas forcas, chama-se entdo (conquanto impropriamente) sublime;

e somente sob a pressuposicdo desta idéia em nds e em referéncia a ela somos

capazes de chegar a idéia da sublimidade daquele ente, que provoca respeito

interno em nds ndo simplesmente através de seu poder, que ele demonstra na
natureza, mas ainda através da faculdade, que se situa em nds, de ajuizar sem
medo esse poder e pensar nossa destinacdo como sublime além dele. (KANT,

2008: 110)

Schopenhauer rejeita o teor moral (e conformista?) da definicdo kantiana
de tais juizos reflexionantes. Para ele, o sublime se expressaria no contraste entre
a vontade humana e sua capacidade de se colocar acima da natureza ndo pela
razdo, mas através da contemplacdo e do conhecimento puro de ideias tais como o
ilimitado e o ameacador. Entretanto, 0 conhecimento puro, entendido por
Schopenhauer como intuicdo imediata do absoluto, que levaria o sujeito a
perceber a insignificancia e auséncia de sentido de sua existéncia enquanto ser
individual, opde-se diametralmente a definicdo kantiana do sublime relacionada
com ideias da razao e com o consequente sentimento moral de grandeza d’alma. O
prazer do sublime em Schopenhauer decorreria da suspensdo dos prazeres e dores
individuais atraves da entrega na contemplagdo, donde ha uma identificacdo do
individuo com “sujeito eterno do conhecimento puro”, que fora da experiéncia do
belo e do sublime estaria acima do mundo das meras representacfes das vontades.
No sublime, o sujeito se identificaria com a incomensurabilidade do mundo,
formando com ele uma unidade acima de si proprio. “E exaltacdo,
engrandecimento acima do préprio individuo, sentimento do sublime”

(SCHOPENHAUER, 1974: 38). O sujeito resistiria no sublime a pressdes

contraditérias, despertando nele tanto a consciéncia do medo diante de

8 Schopenhauer cita um Upanichade dos Vedas.
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determinadas situacOes da vida como a consciéncia da falta de sentido de tal

medo:

Entdo a duplicidade da consciéncia do espectador impassivel desta apresentacéo
atinge sua maior clareza: ele se sente simultaneamente como individuo, fragil
fendbmeno da vontade, passivel de destruicdo pelo mais débil daqueles golpes,
impotente frente a poderosa natureza, dependente, abandonado ao acaso, um nada
incomensuravelmente pequeno, frente a poderes colossais; e a0 mesmo tempo

como eterno e sereno sujeito do conhecimento, que, como condi¢cdo do objeto, é

precisamente o portador de todo este mundo, e a terrivel luta da natureza somente

sua representacao, ele proprio na percepcao tranquila das idéias, livre e alheio a

todo querer e a todas necessidades. E a sensacdo total do sublime. Aqui

produzido pela visdo de um poder que ameaca de destruicdo o individuo,

incomparavelmente superior que lhe é. (SCHOPENHAUER, 1974: 39)

O belo e o sublime seriam em esséncia, portanto, indistintos, pois o objeto
da contemplacéo estética é ideia a ser revelada. O principio da razdo é que estaria
relacionado com o conhecimento do objeto individual, que se define por manter
relacionado com a vontade individual e exterior a ele. A ideia é autbnoma,

portanto, ndo esta submetida as condi¢des do espaco e do tempo.

As representac6es humanas como mais alto grau de objetificacdo da vontade

Dimens0es espacgo-atemporal e temporal: Figura/ espaco e tempo/movimento

O objetivo da arte seria a comunicacdo da ideia apreendida. O artista
compartilharia a ideia de modo purificado, tornando-a mais acessivel ao
observador, que consegue intui-la apenas desta forma mediada. A obra de arte
permite que o observador partilhe da condi¢do de sujeito do conhecimento puro,
que se identifica com o mundo. A contemplacdo de ideias configuraria uma
experiéncia estética, que fosse feita através da arte ou da observacdo da natureza
envolveria o exercicio da empatia. O objeto de empatia pode ser mais ou menos
artistico, conforme objetividade da ideia nele presente. O homem sente empatia
pelo objeto de contemplacdo estética seja natureza ou arte, porque sua esséncia e
a vontade. A vontade, por sua vez, teria seu grau mais alto de objetificagédo na

ideia de humanidade.

Todas as coisas possuiriam algum grau de beleza na medida em que
permitem sua contemplacdo pura, isto €; a contemplagdo objetiva e exterior a

todas as relagdes. Elas representariam uma ideia, sejam elas do mundo orgénico
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ou inorganico. “Porém, uma coisa é mais bela do que outra, por facilitar esta
pura observagéo objetiva, Ihe vir ao encontro, forgando-a mesmo, quando entéo a
denominaremos muito bela”. (SCHOPENHAUER, 1974: 43) A beleza poderia
seria apreendida de modo mais objetivo, por impelir 0 sujeito de modo imediato a
intuicdo estética da ideia; ou subjetivo, por levar o sujeito a fazer correlacdes
desta concepgéo, arrancando-o do modo individual e racional de conhecimento,
possibilitando o conhecimento puro de modo indireto. A beleza objetiva &,
portanto, superior e se realizaria de modo pleno na escultura e na pintura histérica;
enquanto a pintura de paisagem e natureza morta implicariam também a

experiéncia do belo/prazer subjetivo:

(na natureza morta e pintura de arquitetura), nosso prazer nao consiste
principalmente na apreensdo imediata das idéias apresentadas, mas muito mais na
correlacdo subjetiva desta concep¢do, no conhecimento independente da vontade,
ja que, ao mostrar o pintor as coisas através de seus olhos, adquirimos uma
sensacao postuma e partilhamos de um sentimento de profunda paz espiritual e de
completo siléncio da vontade, indispensaveis para mergulhar o conhecimento
inteiramente nestes objetos sem vida e apreendé-los com tal dedicacéo, i. e., com
tal grau de objetividade. (...).”(SCHOPENHAUER, 1974: 49)

A vontade subjetiva seria apenas um grau mais baixo da representacdo da
vontade que a ideia da beleza humana. A perfeita objetificacdo da vontade em seu
mais alto grau é a beleza humana: “Beleza humana é uma expressdo objetiva,
gue designa a mais perfeita objetivacdo da vontade no mais alto grau de sua
cognoscibilidade, a idéia do homem em geral, expressa inteiramente na forma
intuida”. As belas representacdes humanas nos impelem “tdo subitamente a pura
intui¢do estética”, que “um prazer indescritivel se apropria de nos, elevando-nos
acima de nos mesmos e tudo que nos oprime”. (SCHOPENHAUER, 1974: 51). A
beleza humana seria superior a dos demais seres por expressar a ideia de

humanidade, sendo esta a ideia mais proxima da coisa em si que € a vontade.

Nas representacfes de seres vivos, 0 carater genérico é sindbnimo de toda
ideia de beleza: “o ledo, lobo, cavalo, carneiro, touro mais caracteristico sempre
também foi o mais belo.” (SCHOPENHAUER, 1974: 51). Nas representagdes
humanas, entretanto, a expressdo da individualidade acrescenta uma dimensao
subjetiva e particular & beleza que corresponderiam a plenitude da manifestacdo
da ideia de humanidade. As representacdes artisticas humanas devem conseguir

expressar a ideia de humanidade, que se realiza quando correspondem tanto ao
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belo genérico quanto a ideia de individualidade, que ndo deve ser confundida com
uma qualidade acidental, “fotalmente peculiar ao individuo em sua
individualidade, porém, como uma face da idéia da humanidade justamente
aparente de modo particular neste individuo, cuja apresentacdo, portanto é de
utilidade para a revelagdo daquela idéia.”(SCHOPENHAUER, 1974: 54). O
ideal de individuo deve ser apreendido através destas representacdes, sendo ele a

face particular da ideia de humanidade.

Nas representa¢des humanas, corpo e fisionomia expressariam a dimensao
espacgo-atemporal do homem, seu cardter genérico; movimento e expressao
facial, a dimensdo temporal dos sentimentos passageiros das paixdes e afeicdes
e as mudancas do querer e conhecer humanos, seu carater individual ao longo dos
tempos. O monopdlio das caracteristicas genéricas (a beleza, por exemplo) pode
resultar numa representagdo insignificante; por outro lado, o exagero das
caracteristicas individuais em detrimento da beleza, em caricatura®. Do mesmo
modo, a graca dos movimentos deve equilibrar-se com a forma corporal, para
evitar a caricatura dos movimentos que geram distor¢des e contor¢des estranhas a

pintura, escultura e mesmo ao teatro.

Na escultura, a beleza e a graga permanecem o principal. O carater do espirito
propriamente, que se mostra na afei¢do, na paix&o, na alternancia do conhecer e
do querer por meio da expressdao da face e dos gestos unicamente, é de
preferéncia propriedade da pintura. Pois embora os olhos e a cor, situados fora do
ambito da escultura, muito contribuam para a beleza, sdo ainda muito mais
essenciais para o carater. Além disto, a beleza melhor se desdobra a observacao a
partir de varios pontos de vista; mas a expressao, o carater permite ser apreendido
perfeitamente a partir de um ponto. (SCHOPENHAUER, 1974: 55)

8 «por ser a beleza, aparentemente, o objetivo principal da escultura, Lessing procurou
explicar o fato de que Laoconte ndo grita, dizendo que o grito ndo se concilia com a
beleza.” Para Schopenhauer, as respresentagdes do grito na expressao facial tornariam a
escultura ridicula, pois mostrariam um esforgo fisico em vao, ndo resultando obviamente em
som. (SCHOPENHAUER, 1974: 55)
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Desmembramento da beleza humana
O belo ideal como modelo e ndo as formas da natureza

O belo ideal como objeto de interesse da vontade

Nas representacfes humanas, a diversidade de formas que as compdem
despertariam interesse particular em si por possuirem “vita propria”, tais como
méaos, cabecas e pés; diferente das representacdes vegetais cujas suas partes
apenas compde o agregado que resulta na forma natural. A beleza ndo poderia
derivar do processo de imitacdo da natureza, pois “alguma vez a natureza
produziu um homem de beleza perfeita quanto a todas as suas partes?”
(SCHOPENHAUER, 1974: 52). A escolha daquelas partes da natureza que
fossem as mais belas para elaborar uma composicédo artistica como somatorio,
pressuporiam saber de antemdo o que é a beleza. Porém, para Schopenhauer o
belo ndo € passivel de conhecimento racional, pois ¢ ideia “como organismo
vivo”. A beleza humana é a vontade objetivada em seu mais alto grau e somente
pode ser conhecida através do dominio do conhecimento puro, que é

autoconhecimento e descoberta.

Este é sempre, ao menos parcialmente, a priori, muito embora de modo
inteiramente diferente, do que das formagdes do principio da razdo, que também
nos sao conscientes a priori. Estas se referem a forma geral do fenémeno como
tal, como esta fundamenta a possibilidade do conhecimento, o como geral, sem
exce¢do, do fendmeno, conhecimento que produz a matematica e ciéncias
naturais puras; aquele outro modo de conhecimento, a priori, porém, que
possibilita a apresentacdo do belo, atinge o conteldo e ndo a forma dos
fendmenos, o que e ndo o como do fendmeno. Que todos nds conhecemos a
beleza humana, tdo logo a percebemos, mas que isto se da no verdadeiro artista
com uma distingdo tal, que este a revela de um modo como nunca a viu,
superando a natureza em sua apresentacao, isto é possivel unicamente porque a
vontade, cuja objetivacdo adequada em seu mais alto grau deve ser julgada e
apreciada aqui, somos n6s mesmos. (SCHOPENHAUER, 1974: 52)

A beleza na natureza ou na obra de arte pode ser antecipada pelo artista
génio porque a esséncia do belo conforma o artista e o observador, enquanto
vontade objetificada: “apenas a natureza pode entender a si mesma, apenas a

natureza pode se aprofundar em si mesma, mas também somente pelo espirito, o
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espirito pode ser aprofundado.”® (SCHOPENHAUER, 1974: 53) O artista
imprime a beleza na forma, porque reconhece a ideia nas coisas individuais:
“compreende a natureza em meia palavra, proferindo claramente o que ela
apenas balbucia. (...), lhe diz ao mesmo tempo: “Eis o que querias dizer!”, e
retruca o conhecedor: “Sim, era isto!”” (SCHOPENHAUER, 1974: 52). A ideia
antecipada € o ideal, que ja é parte da obra que se completa na execucao préatica da

arte, onde a ideia atinge sua maior clareza.

As representagdes do mundo vegetal estariam limitadas a beleza ou
auséncia dela, que se exprimem através de formas no espagco. Homens e animais,
dependeriam ainda de um outro modo de expressdo que revelasse toda sua
esséncia, que seria expressa tanto pela forma guanto pelo movimento. Assim, o
fendmeno da vontade manifestado nos homens e animais incluiria, além da
dimensdo espacial da forma, também uma dimensdo temporal correspondente as

suas aces. A perfeicdo da forma atribui-se beleza, & dos movimentos corporais,

graca.

A graca pressupfe uma proporcionalidade de todos os membros, um corpo
regular e harmonioso; pois somente assim é possivel a leveza perfeita e a
conveniéncia transparente em todas as posi¢des e movimentos; portanto a graca
nunca existe sem um certo grau de beleza do corpo. Ambas perfeitas e reunidas
constituem o fendmeno mais nitido da vontade no grau mais elevado de sua
objetificacdo. (SCHOPENHAUER, 1974: 54)
Beleza e graca seriam as caracteristicas principais da escultura, enquanto
na pintura, na histérica sobretudo, a ideia de humanidade possui maior

importancia, principalmente no que tange as suas acoes.

Como a forma do belo e a graca, que € movimento relacionado ao belo,
sdo as qualidades essenciais da escultura; ela procura a nudez, a evidéncia de suas
formas sem interferéncias, excessos, ou artificios que a encubram, obscurecendo
seu significado real que é a ideia. Se aparecem vestimentas, devem ser abreviadas
e insinuar a forma causal de suas pregas, como aparece no drapejado de tais
vestimentas. O drapejado seria, portanto, apenas uma apresentagdo mediada da

forma, que ndo impede a intuicdo da mesma.

8 Schopenhauer deixa uma nota referindo sua citagdo a Helvétius (il n’y a que lespirit qui sent
I’espirit), reforcando que ndo se trata da oposicdo entre Espirito e Natureza propagada pela
“influéncia da daninha sabedoria sedal hegeliana”. (SCHOPENHAUER, 1974: 53)
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Significado real e nominal

Quanto as pinturas historicas, Schopenhauer considera fundamental a
distingdo entre o significado nomimal e o real nelas, muitas vezes, presentes
simultaneamente, ainda que sejam independentes. E o significado real que define
a qualidade da obra de arte, pois somente ele se refere as significacBes internas

das acdes representadas.

A significacdo externa é a importancia de uma acdo em relagdo as consequéncias
da mesma para o e dentro do mundo real; portanto conforme o principio de razéo.
A significagdo interna é o alcance da visdo na ideia da humanidade, que revela
apresentando facetas mais raras de sua idéia, ao permitir o desdobramento das
peculiaridade de individualidades que se mostram de modo claro e decidido
mediante circunstancias convenientemente dispostas. Somente a significacdo
interna tem valor na arte: a externa vale na histéria. (SCHOPENHAUER, 1974:
58)

A importancia exagerada as grandes narrativas (biblicas ou da histéria
universal) teriam levado & incompreensao da pintura da escola flamenga, por elas
relatarem aspectos apenas da vida comum. Valorizava-se unicamente os aspectos
da destreza técnica. A arte ndo diz respeito aos acontecimentos acidentais da vida
de alguns individuos, mas pode falar desses acontecimentos, se eles se elevam a
multipla ideia da humanidade, conforme na pintura de genre. Sua qualidade
residiria no significado real que o quadro traria através da intuicdo imediata da
idéia revelada pela pintura. A significacdo nominal ou histérica do mesmo

dependeria das relagdes com o contexto temporal e espacial, inferidas pela razéo.

Até a rapidez do momento fixada pela arte num tal quadro (atualmente
denominado quadro de genre), possui um contato leve, peculiar: 0 mundo
fugidio, transformando-se constantemente em acontecimentos individuais,
representativos do todo, requer, para ser captado num quadro permanente, duma
realizacdo da pintura, pela qual esta parece parar o proprio tempo, elevando o
individual a idéia de seu género. Por fim, os propésitos histéricos e de
significagdo externa da pintura trazem frequentemente o inconveniente de que
justamente o que neles € significativo ndo permite apresentagdo intuitiva mas
deve ser acrescentado pelo pensamento. Neste sentido deve se distinguir entre a
significacdo nominal de um quadro e a real: aquela é a externa, que se constitui
apenas como conceito; esta é a parte da idéia da humanidade, que se revela a
intuicdo mediante o quadro. (SCHOPENHAUER, 1974: 58)

No sentido desta distingdo entre o conteudo artistico e o historico presentes
na pintura, é importante verificar os fundamentos adotados por Schopenhauer para

afirmar ser o conteudo artistico aquele que corresponde a realidade e o mais
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proximo da verdade. O conteudo historico teria um fundamento teleoldgico,
relativo e conceitual, quando o artistico é a ideia tomada como um organismo

vivo, autbnomo e intuivel.

A distingdo entre os significados real e nominal contraria a estética
hegeliana que, primeiro, contrapde forma e contetido, sendo o contetudo da obra
de arte interpretado relativamente a histéria do espirito. Também a dimenséo
material da obra estaria subordinada a tal leitura historica. A arte simbolica seria
inferior, para Hegel, a arte grega, porque ndo haveria nela um equilibrio entre o
contelido material e o espiritual da obra. As obras seriam grandes demais para o
espirito de uma civilizacdo pouco desenvolvida: a forma aparente seria

inadequada ao conteudo historico-espiritual.

Para Schopenhauer, ndo haveria contradicdo entre forma aparente e
conteddo espiritual na obra de arte, porque ambos seriam representacGes da
vontade, representada no organismo vivo da ideia. No entanto, a arte simbdlica
seria inferior devido a carga de conteldo conceitual nela presente, que seria
inversamente proporcional & carga artistica, que deve ser estética e intuida e ndo
decifrada. Os simbolos ndo teriam valor artistico, sendo comparaveis a
hierdglifos, ideogramas e emblemas; dotados de carater informativo-utilitario. As
producdes artisticas primitivas, chamadas simbdlicas, ndo alcancariam o status de
arte propriamente: “A escultura grega se dirige a intui¢do, por isto ela é estética,
a hindu se dirige ao conceito, por isto é apenas simbdlica.” (SCHOPENHAUER,
1974: 65)

A arte simbdlica carregaria 0 mesmo entrave que a alegoria. O problema
da alegoria, para Schopenhauer residiria, no fato dela também exprimir um
conceito, pois remete a algo que estaria fora da obra apresentada a intuicdo: “a
alegoria pretende designar um conceito e consequentemente dirigir o espirito do
observador da representacdo intuitiva apresentada para outra, abstrata, nao
intuitiva, localizada inteiramente fora da obra de arte; aqui portanto quadro ou
estatua devem realizar o mesmo que, de modo mais perfeito, é realizado pela
escrita” (SCHOPENHAUER, 1974: 63). A alegoria opera, muitas vezes, como

simbolo, quando a relagéo entre o objeto apresentado intuitivamente e 0 conceito
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abstrato referido € uma mera convencao de sinais, que ocorre de modo acidental e

sem o contetido de associacdo de ideias subsumido.

Algumas obras, conforme verificamos anteriormente, algumas pinturas,
como determinadas pinturas histéricas, possuiam significado nominal e
significado real. A qualidade artistica seria relativa apenas ao contetdo real, que é
a ideia. Para Schopenhauer, a alegoria na pintura remeteria ao significado
nominal, conceitual e representaria “uma queda’ na apreensdo. “Este significado
nominal, este intuito alegérico pode perturbar o significado real, a verdade
intuida” (SCHOPENHAUER, 1974: 64). A alegoria como parte da obra,
funcionaria, para ele, como “uma jocosidade divertida”, que torna “um quadro
apto a servir de inscri¢cdo, como hieroglifo, inventado para deleite dos que séo
inacessiveis a verdadeira esséncia da arte. Tudo se passa como se a obra de arte

fosse simultaneamente um instrumento utilitario, quando serve a dois fins”.

(SCHOPENHAUER, 1974: 64).

A palavra como material abstrato da poesia
A poesia como meio mais propicio que a histdria para expressédo da verdade

A poesia como apresentacdo da ideia humanidade. A ideia de humanidade
como histéria das paixdes em batalha, alegria e sofrimento, das lutas entre

tombar e se levantar.

Quanto mais elevado for o grau da vontade objetificada, maior a clareza
da ideia e a beleza do objeto. O homem seria a mais bela das coisas, cuja natureza
se desvelaria na poesia e nas artes plasticas. As artes plasticas descreveriam sua
figura espago-temporalmente, conforme verificamos; enquanto a poesia trataria
das atividades humanas, entendidas como objetivacOes da ideia de homem. Por
seu teor humano, corresponderiam ao grau mais alto da vontade. As artes visam 0
conhecimento puro, o esclarecimento e o desdobramento da ideia: no grau mais
alto, tem como objeto o homem; e no mais baixo, 0 mundo inorgénico. “O que o
artista hidraulico realiza com a matéria liquida, o arquiteto realiza com a
matéria rigida, e justamente isto o0 poeta épico ou dramatico faz com a idéia da
humanidade.” (SCHOPENHAUER, 1974: 76)
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A vida do homem, como com frequéncia maior se revela na realidade, se
assemelha a agua como esta se apresenta no lago ou em fluxo; mas na epopeia, no
romance ou na tragédia, caracteres eleitos sdo dispostos em situac@es tais, em que
todas as suas peculiaridades se desdobram, as profundezas do espirito humano se
revelam e se apresentam em agdes extraordinarias e significativas. Assim, a
poesia objetiva a idéia do homem, a quem € peculiar a apresentacdo por
caracteres altamente individuais. (SCHOPENHAUER, 1974: 76)

A poesia segue 0 caminho oposto ao das artes plasticas, pois ndo partiria
do intuitivo dado, mas de conceitos que, via metaforas, pardbolas e alegorias
estimulam a fantasia do ouvinte a apresentar os dados a intuicdo. “Na poesia, o
conceito € o material, 0 dado imediato, que pode muito bem ser abandonado,

’

dando lugar a um intuitivo inteiramente diferente, em que o objetivo é atingido.’
(SCHOPENHAUER, 1974: 66). Também a poesia se guiaria pela verdade da
ideia, apesar de partir da generalidade abstrata da palavra e dos conceitos. Ela
seria mais adequada para a expressdo dos graus superiores de expressdao da
vontade objetivada por ser capaz de relatar todos os afetos e pensamentos e feitos
humanos. Tanto a poesia quanto a narrativa historica descreveriam as atividades
do homem, no entanto, a poesia seria 0 meio mais adequado para a expressao da
verdade, pois somente 0 poeta apreenderia a ideia “fora de toda relagdo, de todo
tempo, a objetividade adequada da coisa em si em seu grau mais elevado”
(SCHOPENHAUER, 1974: 70). O historiador, obedecendo ao principio da razéo,
buscaria apenas a verdade fendmenos; verdade que é individual e relativa as
relacbes aparentes dos acontecimentos e das pessoas, conforme aparecem
encadeados com os fatos de seus proprio tempo. “Assim, ndo fard pouco caso de
uma acdo pouco significativa, em si ordinaria, de um rei; pois ela possui
consequéncia e influéncia. Mas a¢6es em si altamente significativas de individuos
singulares destacados, quando permanecem sem consequéncias, sem influéncia,
ndo serdo por ele mencionadas.” (SCHOPENHAUER, 1974: 69). No entanto, é
impossivel que o historiador tenha acesso a todos 0s dados necessarios e que estes
tenham sido totalmente esclarecidos, de modo que se pode supor que, na histdria,
“o falso seja mais presente que o verdadeiro”. J& 0 poeta apreendeu a ideia da
humanidade, que é tambeém objetivacdo de seu préprio eu e pode ser alvo de
conhecimento a priori e que é, portanto, dotada de verdade interior e
incondicionada. O poeta teria, por isso, a possibilidade de antever a ideia de
humanidade que o fendbmeno representa, enquanto o historiador colecionaria

dados acidentais que ele tenta reunir racionalmente:
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A relagdo entre ambos a este respeito também pode ser elucidada pela
comparacao seguinte: o historiador estrito, puro, a trabalhar somente conforme os
dados, se assemelha a alguém que, desprovido de todo conhecimento matematico,
busca por meio de mediacGes obter as relacbes de figuras encontradas
acidentalmente, cujos resultados empiricos estdo portanto dotados de todos 0s
erros da figura desenhada; o poeta, ao contrario, se assemelha ao matematico a
construir a priori aquelas relagcdes, mediante pura intuicdo, expressando-as nédo
como a figura desenhada realmente as possui, mas como se encontram na idéia,
gue o desenho pretende tornar possivel. Por isto Schiller afirma:

“Was sich nie und nirgends hat begeben,

Das allein veraltet nie”®. (SCHOPENHAUER, 1974: 71)

A ideia de humanidade importa na medida em que representa a vontade
em grau superior. Entdo, as autobiografias teriam vantagem sobre os relatos
historicos, pois elas considerariam a relagdo das acdes humanas com seu
significado interno. Delas seria possivel uma visdo mais aproximada e nitida do
homem que da historia, pois esta Ultima trata de nacfes e exércitos. O significado
de ambas vem da relagdo dos fatos descritos com a vontade. “Assim como uma
circunferéncia de uma polegada de diametro e uma de quarenta milhdes de
milhas de diametro gozam totalmente das mesmas propriedades geométricas, 0s
processos e a histéria de uma aldeia e de um império sdo essencialmente os

mesmos, € num ou noutro pode-se estudar e conhecer a humanidade.’
(SCHOPENHAUER, 1974: 72)

A poesia lirica, apesar de seu teor subjetivo, também apresentaria a ideia
de humanidade. A ideia, neste caso, se confundiria com a do préprio poeta, que
intui e descreve seu proprio estado, desaparecendo como individuo
simultaneamente. O poeta seria 0 espelho da humanidade: “na poesia lirica de
poetas verdadeiros se reproduz o interior de toda a humanidade, e tudo o que
milhdes de homens passados, presentes e futuros sentiram ou sentirdo em
situacOes idénticas, em constante retorno, ali encontra a expressao
correspondente.” (SCHOPENHAUER, 1974: 73). Para Schopenhauer, sendo o
poeta o espelho da humanidade que reflete todos os sentimentos humanos, nao se
poderia cobrar dele um comportamento moral. “Pois o poeta é propriamente o
homem geral; tudo que agitou o coracdo dum homem qualquer e que é produzido

pela natureza humana em qualquer situacdo, que habita e fervilha num peito

8 “O que nunca e em lugar algum aconteceu, /Somente isto jamais envelhece. (N. do T.)
(SCHOPENHAUER, 1974: 71)
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humano, constitui seu tema e sua matéria, como a seu lado também a totalidade
da natureza. (SCHOPENHAUER, 1974: 73). A poesia se constituiria, portanto,
de certo conteddo subjetivo, assim como ambiental, que seriam intuidos. O
contraste entre as intui¢cGes do espirito humano, da ideia de natureza e o impulso

do querer individual é que definiria o estado lirico, conforme se verifica no cantor:

E o sujeito da vontade, i. e., 0 proprio querer, que preenche a consciéncia do
cantante, muitas vezes como um querer liberto, satisfeito (alegria), com
frequéncia provavelmente e maior ainda como um querer impedido (luto), e
sempre com afeicdo, paixdo, disposicdo espiritual agitada. Ao lado disto,
contudo, e simultaneamente, mediante a visdo da natureza em torno (grifo
meu), 0 cantante se torna consciente de si como sujeito do conhecimento puro,
independente da vontade, cuja inabalavel paz espiritual se situa agora em
contraste com o impulso do querer (grifo meu), sempre limitado, sempre

carente: a sensacao deste contraste, deste jogo de alternativas é propriamente o

que se exprime no todo da cancdo e que constitui o estado lirico.

(SCHOPENHAUER, 1974: 74)

No estado lirico, o sujeito do conhecimento puro e do querer se misturam,
alternam-se. O efeito poético resulta dessa mistura de ambiente e sujeito, de
contemplacéo e querer, conhecimento objetivo e impresséo subjetiva. Esta mistura
de estados afetivos seriam aprimorados pela vivéncia: a crianca ndo se distinguiria
do ambiente; 0 jovem se entregaria aos seus proprios sentimentos e sensacoes; € 0
homem maduro, dotado de maior discernimento e menor impeto, poderia voltar-se
com mais facilidade para a introspec¢do. “Precisamente por isto o jovem se
prende tanto ao lado exterior das coisas, justamente por isto se presta somente a
poesia lirica, e apenas o adulto a dramatica. O ancido, no maximo podemos
pensa-lo como épico, como Ossian, Homero, pois relatar pertence ao carater da

velhice. (SCHOPENHAUER, 1974: 75).

O mais alto grau da realizacdo poética seria, portanto, a tragedia, pois ela
revelaria o terror da vontade em conflito consigo mesma, na perfeicdo de sua
objetivacdo. A tragedia revelaria a constituicdo do mundo e da existéncia: “o
sofrimento inominavel, a miséria da humanidade, o triunfo da maldade, o cinico
dominio do acaso, a queda sem salvacio do justo e inocente.”
(SCHOPENHAUER, 1974: 76). O desfecho da tragedia revelaria sempre a iluséo
de sentido da vida. Apos o cumprimento do destino de sofrimento provocado por
erros e maldades individuais, ou pela casualidade de um destino cego e

desgracado, o individuo alcanca a consciéncia da propria impoténcia e percebe a
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forma do fendmeno e conhece finalmente a esséncia do mundo, que funciona
como um calmante da vontade (Quietiv des Willens), conduzindo a resignacao e
renuncia da vontade de viver. A logica da tragédia ndo residiria numa expiacao de
culpa particular relativa ao herdi, mas a culpa de existir da propria humanidade,

que carrega consigo o peso do pecado original.

As acbes humanas corresponderiam ao desdobramento da ideia de
humanidade que as expressdes fisiondmicas apresentam. Elas corresponderiam a
um grau mais alto da objetificacdo da vontade. Tanto a inércia como 0 movimento
humano sdo representacGes da vontade, mas o movimento corresponderia as
paix6es do homem despertadas pela ideia de querer viver. A inércia humana
poderia estar associada ao reconhecimento da falta de sentido da vida, tanto num
sentido da bela serenidade quanto da resignacao sublime frente a falta de sentido
do sofrimento. De qualquer modo a presenca humana se traduziria melhor pela
acao e pelo sentido tragico, ou, ao menos, pela relevacdo do mesmo. Também as
matérias inorganicas revelam-se plenamente quando colocadas em movimento,
pois ai melhor se observaria as ideias que nelas confluem. Com relagéo as Ideias
presentes em um material tal como a agua, por exemplo, “ndo é suficiente
observa-la no lago tranquilo ou no curso uniforme, porém, estas idéias se
desdobram por inteiro, quando a agua aparece sob todas as circunstancias e
obstaculos, que agindo sobre ela, a induzem a expressao total de todas as suas
propriedades. Por isto achamos bonito sua queda, seu estrondo, seu espumar, seu
arremessar ao alto e tornar em forma de vapor, (...)” (SCHOPENHAUER, 1974:
75).

A ideia de humanidade se objetiva na vida em muitos graus conforme a
variacdo do fluxo de eventos da vida, mas o artista devera eleger determinados
caracteres em sua obra que possuem tanto tracos genéricos da ideia como aqueles
altamente individuais que melhor representem as ideias. Tal essencialismo
também encontraremos em relacdo ao material inorganico da arquitetura, que para
ele deveria descartar o que ndo fosse definitivo para sua estabilidade estrutural,

expressos na relagédo entre rigidez e gravidade.
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Nos géneros literdrios, portanto, determinadas situagbes vividas pelo
homem e determinados aspectos do seu carater humanos seriam propicios para

apresentar a ideia de humanidade de maneira desdobrada e significativa.

A significacdo continua das situagdes deve distinguir o romance, a epopéia, 0
drama da vida real, do mesmo modo como a conjugacdo e escolha de caracteres
significativos; em ambos os casos, porém, a veracidade rigorosa é condicdo
indispenséavel de sua atuacdo, e a caréncia de unidade nos caracteres, a 0posi¢ao
dos mesmos contra si mesmo ou contra a esséncia da humanidade em geral, como
a impossibilidade, ou inverossimilhanca préxima a esta, nos eventos, mesmo que
em circunstancias secundarias, chocam a poesia, do mesmo modo como figuras
mal tracadas, perspectiva falsa ou iluminacdo errada na pintura, pois ali como
aqui exigimos o espelho fiel da vida, da humanidade, do mundo tornado claro
unicamente  pela apresentacdo, e significativo pela  combinag&o.
(SCHOPENHAUER, 1974: 75)

Teoria da empatia com 0s materiais
A bela matéria

A Demonizacdo dos materiais.

Todas as coisas sdo representacGes da vontade, logo ideia. Todas elas, se
permitirem o estagio de contemplacdo pura, sdo belas. Apenas umas sdo mais
belas que outras, apresentando de modo mais claro a vontade objetivada. A escala
da representacdo da vontade apresenta 0 homem no topo e vai descendo até a
natureza inorgéanica e vegetal. Na contemplacéo dos graus inferiores, o prazer do
conhecimento independe da vontade, contendo pouca amplitude de significacdo e
contetddo. Na contemplacéo da beleza humana e animal, o prazer do conhecimento
estd na concep¢do das ideias, revelando de modo mais nitido a esséncia da
vontade como violéncia, horripilancia, satisfacdo e rompimento. Tal esséncia
afetiva da vontade teria uma correlata inorganica que se expressariam “na
afinagdo pelos contrabaixos” da natureza, que representariam as ideias de

gravidade, rigidez etc., propria da arquitetura.

Contudo, toda coisa possui sua beleza especifica: ndo apenas tudo o que é
organico e se apresenta na unidade de uma individualidade, mas também tudo
que é inorganico, disforme, inclusive todo artefato. Pois tudo isto revela as idéias,
pelas quais a vontade se objetiva nos graus mais inferiores, constituindo a
afinacdo pelos contrabaixos mais retumbantes da natureza. Gravidade, rigidez,
luz, etc., sdo as idéias que se exprimem em rochas, edificios, correntes de agua.
(SCHOPENHAUER, 1974: 43)
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As ideias corresponderiam tanto a forma quanto a matéria dos objetos
existentes. Os artefatos criados pelos homens seriam distinguidos das obras de
arte por derivarem de um conceito humano (forma accidentalis) e ndo da
objetivacdo da vontade (forma substantialis)®’. A forma artificial dos artefatos
encobriria a ideia do material ainda reconhecivel neles. Para Schopenhauer, no
entanto, as representacdo artisticas estariam mais proximas da ideia do que para
Platdo, que colocava os elementos naturais acima das obras de arte em termos
desta proximidade®® e condenava as artes plasticas e a poesia por desviarem 0s
homens da busca da verdade, reduzindo-as a imitacdo da ideia no seu grau mais
baixo, pois intermediadas pela representacdo de artefatos. “Seja mencionado
ainda nesta oportunidade um outro ponto, em que nossa doutrina das idéias
diverge da de Platdo: Ensina este (De Rep., X., p.288) que o0 objeto que a arte
pretende produzir, constitui o0 modelo da pintura e da poesia, ndo a idéia, mas a
coisa individual” (SCHOPENHAUER, 1974: 44)

A matéria em si ndo apresentaria uma idéia, pois “seu ser é agir”, seria,
portanto, principio de causalidade e substrato para o fenémeno individual. Neste
sentido de incompletude, a matéria seria abstrata: “Mas isto se confirma a
posteriori por ndo ser possivel da matéria como tal representacdo intuitiva
alguma, mas somente um conceito abstrato; nela se apresentam apenas as formas
e as qualidades, cuja portadora é a matéria, e em cujo interior se revelam as
idéias.” (SCHOPENHAUER, 1974: 45). A matéria seria principium

individuationis®®, principio da razéo, distinta da forma e de seu fendémeno.

87 Schopenhauer faz referéncias a terminologia escolastica de forma accidentalis e forma
substantialis.

8 Schopenhauer alega que Platdo consideraria apenas os seres naturais como reflexos da idéia,
citando Aristoteles (Metafisica XI, cap.3): “ho Platon éphe, hoti eide estin hoposa
physei ”.(SCHOPENHAUER, 1974: 44)

8 O problema da individualidade teria sido posto como dependente da material desde Aristdteles,
passando por Avicena e o0s escolasticos. “Tomds de Aquino apresentou uma variante dessa
solugdo ao afirmar que o principio de I. ndo é matéria comum (ja que todos os homens tém carne
e rosto e portanto ndo se diversificam nisso), mas a matéria signata ou, como ele diz, “a matéria
considerada sob determinadas dimensoes ”(De ente et essential,2). Em outros termos, um homem é
diferente de outro porque unido a determinado corpo, diferente pelas dimensdes, ou seja, por sua
situacdo no espaco e no tempo, dos corpos dos demais homens (S. Th., Ill, gq. 77, a.2). Esse
mesmo tipo de solucdo € reproduzido na modernidade por Schopenhauer, que, considerando a
vontade como a substéncia Unica comum de todos os seres, viu 0 principio da I. no espago e no
tempo: “De fato, por meio do espago e do tempo, aquilo que é uno na esséncia e no conceito
mostra-se diversificado, como pluralidade justaposta e sucessiva”(Die Welt, I, S 23)”
ABBAGNANO, N. Dicionario de Filosofia. 5% ed. SP: Martins Fontes, 2007.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712874/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412231/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1412231/CA

120

O individuo, como fenbmeno de uma idéia, € sempre matéria. E também toda
gualidade da matéria é sempre fenémeno de uma idéia, e como tal também apto a
uma contemplacdo estética, i.e., conhecimento da idéia nela apresentada. Isto tem
validade mesmo para as qualidades mais gerais da matéria, sem as quais nao
existe, e cujas idéias sdo a objetividade mais débil da vontade. Tais séo:
gravidade, coesdo, rigidez, liquidez, reacdo contra a luz, etc.
(SCHOPENHAUER, 1974: 46)

A batalha das paixfes na arquitetura: gravidade versus rigidez
A vontade da pedra e o impulso espiritual

O impulso material-sensivel massudo e opaco

A dimensdo utilitaria da arquitetura ndo seria uma representacdo da
vontade absoluta, logo ndo seria objeto do conhecimento puro. A dimensao
artistica da arquitetura corresponderia apenas aos graus mais baixos da vontade
objetificada em ideias tais como: gravidade, coesdo, rigidez, dureza e luz. Elas
estariam relacionadas com os materiais utilizados de modo que a intuigéo de tais
idéias descreveriam a estética presente na obra de arquitetura. Portanto, o jogo
descrito pelos elementos com funcdes estruturais arquitetdnicas constituiriam sua

esséncia artistica.

Mesmo neste grau inferior da objetivagdo da vontade, vemos sua esséncia se
revelar em ambiguidade, pois em verdade a luta entre a gravidade e a rigidez é a
Unica matéria estética da arquitetura. Fazer com que ressalte com inteira clareza
de maneira diversificada é sua tarefa. Ela a resolve, privando estas forcas
indestrutiveis no caminho mais curto de sua satisfacdo, retendo-as por meio de
um desvio, pelo qual a luta é prolongada e o esforco inesgotavel de ambas as
forgas se torna visivel de maneiras variadas. (SCHOPENHAUER, 1974: 46)
A forca estética da arquitetura estaria manifesta nos esforgos de resisténcia
a forca da gravidade, conforme se verificaria na rigidez com que a massa
arquitetonica se assentaria no solo, com que as vigas suportam a tendéncia a cair
mediatizadas por pilares. Os desvios promovidos pela mediacdo de elementos de
estruturais de resisténcia a forgca da gravidade constituem o dispositivo que faz
com que o material constituinte destes elementos revele sua poténcia efetiva, que
é a vontade enquanto manifesta no seu grau inferior (vontade do material). Tal
vontade do material é autbnoma em relagdo a vontade humana, disto resulta sua

dimensdo estética passivel de contemplacdo e busca do absoluto. A beleza

Conforme verificamos, Schiller também considerava o tempo e o espago como principios da
individualizacéo.
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funcionalista da arquitetura, que se traduz na “finalidade visivel de toda parte” €
auséncia de ornamentos, é restrita ao reconhecimento da esséncia estrutural do
edificio. Ela ndo se estende as caracteristicas de interacdo utilitaria do homem
com ele. As funcgdes utilitarias ndo seriam artisticas. Somente as funcdes estaticas
seriam estéticas e passiveis de intuicdo. Tal fungdo estatica seria expressdo da
vontade da pedra, sua resisténcia a forca da gravidade corresponderia a
objetificacdo mais baixa da vontade e, portanto, relativa aos impulsos material-

sensiveis:

Em consequéncia a beleza de uma edificagdo consiste na finalidade visivel de
toda parte, ndo em relacéo ao fim exterior casual do homem (nesta medida a obra
pertence a arquitetura utilitaria); porém imediato a constituicdo do todo, em
relacdo a que a posicdo, dimenséo e forma de toda parte deve manter uma relacéo
tdo necessaria, que, no possivel, retirada uma parte, ruiria o todo. Pois apenas
enguanto cada parte sustenta tanto quanto pode, e cada parte é escorada hum
lugar e dum modo tal, como é necessario, se desdobra aquele antagonismo,
aquela luta, entre rigidez e a gravidade, que perfazem a vida, as exteriorizagdes
da vontade da pedra, para sua completa visibilidade, e se revelam com clareza
estes graus mais inferiores da objetividade da vontade. Igualmente as formas de
frisos, vigas, arcos, cupulas séo inteiramente determinadas por seu fim imediato e
destarte esclarecem a si mesmas. Os ornamentos dos capiteis, etc., pertencem a
escultura e ndo a arquitetura, que somente admite como ornamentagdo
suplementar, podendo ser suprimidos. Conforme o que foi dito é indispensavel a
compreensdo e ao prazer estético de uma obra da arquitetura, possuir um
conhecimento intuitivo, imediato de sua matéria, quanto a peso, rigidez e coesao,
e nosso prazer em uma tal obra seria repentinamente mui reduzido pelo
esclarecimento de que o material de construcédo é pedra-pones, pois nos pareceria
entdo uma edificacdo imaginaria. (SCHOPENHAUER, 1974: 47)

Os impulsos material-sensiveis ndo seriam 0s Unicos determinantes do
contetdo estético da obra de arquitetura. Os impulsos espirituais, representados
pela materialidade da luz, permitiriam o desdobramento da ideia estética presente
na obra. Esta deveria ser avaliada por seus elementos sem ornamentos de modo
que ficasse clara as relagdes dinamicas entre os impulsos, ultrapassando a tradi¢do
disciplinar baseada na analise das proporcOes estaticas, na nocdo de forma e
simetria. A relagdo entre a parte e o todo deveria ser funcional, a fim de favorecer
a percepcdo visual e do espago. Os jogos de luz desempenhariam o importante
papel de embelezar a arquitetura, desdobrando a aparéncia de sua estrutura,
operando num sentido oposto ao da gravidade e rigidez e estendo o processo de
visdo através dos efeitos de reflexdo e absor¢cdo da mesma sobre as diferentes
superficies. Seria “correlato objetivo do modo de conhecimento intuitivo mais
perfeito” (SCHOPENHAUER, 1974: 48). Diferente de outras artes plasticas e da
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poesia, a arquitetura ndo seria uma copia da ideia, mas a construcdo de um objeto
real que é apresentado ao observador. Nestas outras artes, a apreciacdo geraria
uma “sensagdo postuma” (SCHOPENHAUER, 1974: 49), onde se partilha do olhar
subjetivo do artista e ndo propriamente da apreensdo imediata das ideias

apresentadas.

A arquitetura possui em relacdo as artes plasticas e a poesia o distintivo de néo

formar uma cdpia, mas a coisa mesma; ndo reproduz, como aquelas, a idéia

conhecida, com o que o artista empresta seus olhos ao observador, mas aqui o

artista apenas apresenta o objeto ao observador, facilitando-lhe a apreensdo da

idéia, ao tornar o objeto individual real na expressdo clara e perfeita de sua

esséncia. (SCHOPENHAUER, 1974: 48)

A esséncia da arquitetura seria a expressdo das vontades de gravidade e
rigidez pertinentes ao material por ela apresentado, que Schopenhauer reduz a
pedra necessariamente, que se caracteriza pela massa e opacidade. Outros
materiais, como a madeira, ndo desempenhariam o potencial arquitetdénico pleno
no sentido estético “da luta ente rigidez e gravidade” (SCHOPENHAUER, 1974:
47). O material deveria contribuir com a ideia de peso e consisténcia que seriam
pertinentes a arquitetura, reforcando o ideal de clareza e beleza que lhes sdo
préprios. A clareza proporcionada pela simetria, apesar de facilitar a leitura do
edificio, teria muito menos importancia que a coeréncia material para revelacao
da ideia de beleza arquitetonica. A esséncia da beleza néo estaria na regularidade
da forma, mas na expressdo da vontade, “pois até as ruinas sdo belas.”

(SCHOPENHAUER, 1974: 47)

J& os chafarizes, espelhos d’4agua, que apesar de complementarem o espaco
arquitetobnico, definiriam-se pela fluidez, auséncia de forma, mobilidade e
transparéncia da dgua em sua luta com a forca da gravidade, constituindo o que

ele chama de arte hidraulica. Representariam, portanto, um outro grau da vontade.

A leveza e a transparéncia da vontade na musica. A arte abstrata.
A Musica faz mundo
A objetificagdo imediata da vontade

A mdasica ocuparia, para Schopenhauer, um status diferenciado entre as,

assim por ele chamadas, belas-artes. A tragédia corresponderia a representacéo
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visivel da ideia em seu mais alto grau, a arquitetura, em seu mais baixo. A musica
ndo apresentaria nenhuma ideia, por isso também ndo configuraria uma
representacdo, pois ndo imita ou repete ideias, mas apresenta sempre a esséncia do
mundo e dos homens, que é a vontade. A musica comunicaria a todos os homens
com tamanha clareza, causando um impacto maior no interior do homem que as
obras de arte intuiveis, que muitas vezes tentou-se explica-la comparando a
precisdo aritmética. “Também sua relagdo reprodutora com o mundo deve ser
muito intima, infinitamente verdadeira, precisamente correta, porque €
compreendida instantaneamente por qualquer um dando a conhecer uma certa
infalibilidade, por permitir remeter sua forma a regras bem determinadas, de
expressao numeérica, de que ndo se pode desviar sem deixar de ser misica.”
(SCHOPENHAUER, 1974: 79). A precisdo da musica decorre do fato dela ocupar
0 mesmo grau de distancia em relacdo a vontade que a ideia. Nas outras artes, a
ideia € 0 meio de expressdo da vontade apresentada através dos fendémenos
artisticos. O mundo fenoménico e o mundo das ideias seriam o resultado de
objetivacdes da vontade, sendo os fenbmenos dependente da ideia e a ideia, da
vontade. A mdsica expressa a vontade de modo imediato e independente do

mundo fenoménico, tal como as ideias, constituindo um lugar proprio:

A musica é de fato uma objetivacdo e um reflexo tdo imediatos de toda vontade,
como 0 mundo mesmo é e, sim, como as ideias também sdo, das quais a apari¢do
multipla determina 0 mundo das coisas individuais. A masica ndo é de modo
algum, igual as outras artes, o reflexo das ideias, mas sim o reflexo da vontade
mesma, cuja objetidade (die Objektitat)®® também séo as ideias, por isso mesmo
o efeito da musica é tdo mais poderoso e penetrante que o das outras artes: ja que
elas falam somente das sombras, ela, porém, do ser. Aqui entrementes, a mesma
vontade é objetivada, tanto nas ideias quanto na musica, apenas de modo
totalmente diferente; assim € necessario que, certamente ndo haja nenhuma
semelhanca imediata, mas sim um paralelismo, e que exista uma analogia entre a
masica e as ideias, cuja aparicdo na multiplicidade e imperfeicdo constituem o
mundo visivel. A demonstracdo desta analogia facilitara o esclarecimento desta
dificil explicacdo devido a obscuridade do assunto. ®* (SCHOPENHAUER, ????:

1))

% Mantive a diferenciacdo existente nas duas palavras objetivacdo (Objektivation) e objetidade
(Objktitat), presentes no texto original em aleméo.

% “Die Musik ist namlich eine so unmittelbare Objektivation und Abbild des ganzen Willens, wie
die Welt selbst es ist, ja wie die Ideen es sind, deren vervielfaltigte Erscheinung die Welt der
einzelnen Dinge ausmacht. Die Musik ist also keineswegs, gleich den andern Kiinsten, das Abbild
der Ideen, sondern Abbild des Willens selbst, dessen Objektitat auch die Ideen sind: deshalb eben
ist die Wirkung der Musik so sehr viel machtiger und eindringlicher, als die der andern Kiinste:
denn diese reden nur vom Schatten, sie aber vom Wesen. Da es inzwischen der selbe Wille ist, der
sich sowohl in den Ideen, als in der Musik, nur in jedem von Beiden auf ganz verschiedene Weise,
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A mdasica seria objetivacdo da vontade como a ideia. A ideia para
Schopenhauer incluia seus multiplos desdobramentos no tempo e no espago, seu
movimento. A musica também poderia ser descrita segundo seu vir a ser,
apresentando graus da vontade superiores e inferiores, correspondentes aos sons

agudos e graves respectivamente.

Reconhego nos tons mais graves da harmonia, no baixo fundamental, os graus
mais inferiores da objetivacdo da vontade, a natureza inorganica, a massa do
planeta. Todos os tons mais agudos, de grande mobilidade e rapido ocaso, como é
sabido, devem ser considerados como originados por vibra¢Ges concomitantes do
baixo fundamental, cuja emissdo sempre acompanharam suavemente, e constitui
lei da harmonia, que devem acompanhar uma nota grave somente aqueles tons
agudos que efetivamente ressoam simultaneamente com aquela (seus sons

harmoniques) por meio de vibra¢fes concomitantes. Isto forma analogia com o

fato de que o conjunto dos corpos e organizacbes da natureza devem ser

considerados como originados pelo desenvolvimento gradual a partir da massa do
planeta; esta, como é seu portador, também é sua fonte, e a mesma relacgéo
possuem os tons mais agudos com o baixo fundamental. (SCHOPENHAUER,

1974: 80)

O tons graves corresponderiam, portanto a massa informe e de pouca
sugestdo de movimento, comparavel a arquitetura (movimento sublimado na luta
interna entre rigidez e gravidade) e também ao mundo vegetal. Tons
intermediarios corresponderiam ao mundo animal, que ja se moveriam lentamente
e ainda um tanto sem forma. “O movimento desconexo e a determina¢do regular
de todas as vozes intermediarias é andlogo com o fato de, em todo o mundo
irracional, do cristal ao animal mais perfeito, nenhum ser possui propriamente
uma consciéncia conexa, capaz de tornar sua vida um todo significativo, nenhum
ser experimenta uma sucessdo de  desenvolvimentos  espirituais,
(...)"(SCHOPENHAUER, 1974: 81) Os tons muito graves seriam praticamente
inaudiveis e, tanto eles como os intermediarios, dependeriam de um agudo, Unico
dotado de forga e vontade, que Ihe desse forma e qualidade. A melodia seria este
tom agudo que da sentido e conecta o inicio ao fim, correspondendo ao mais alto
grau de objetivacdo da vontade que é pensamento e aspiragfes humanas sobre a

vida.

objektivirt; so mul3, zwar durchaus keine unmittelbare Aehnlichkeit, aber doch ein Parallelismus,
eine Analogie seyn zwischen der Musik und zwischen den Ideen, deren Erscheinung in der Vielheit
und Unvollkommenheit die sichtbare Welt ist. Die Nachweisung dieser Analogie wird als
Erlauterung das Verstandni dieser durch die Dunkelheit des Gegenstandes schwierigen
Erkldrung erleichtern. “ K.52
http://www.zeno.org/Philosophie/M/Schopenhauer,+Arthur/Die+Welt+als+Wille+und+Vorstellu
ng/Erster+Band/Drittes+Buch.
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Ela relata, em consequéncia, a historia da vontade iluminada pela reflexdo, cuja
impressdo na realidade efetiva constitui a série de seus atos; ela diz mais, porém,
relata sua histéria mais secreta, descreve toda a agitacdo, todo impulso, todo
movimento da vontade, tudo o que a razdo retne sob 0 amplo e negativo conceito
de sentimento, e que ndo pode continuar recebendo em suas abstragdes (grifo
meu). E também por isto que sempre se afirmou ser a musica a linguagem do
sentimento e da paixdo, assim como as palavras sdo a lingua da razdo;

(... (SCHOPENHAUER, 1974: 82)

A melodia corresponde ao eterno vagar dos desejos humanos insatisfeitos,
renovados, frustrados e alimentados, que se desdobram numa “ansiedade vazia”.
O génio ao inventar a melodia, revelaria os segredos do querer e do sentir
humanos. Sua obra ndo nem de reflexdo e nem de intengdo. “O conceito aqui,
como em toda parte na arte, € infrutifero; o compositor revela a esséncia mais
intima do mundo assim como sonambulo magnético fornece informacdes sobre as
coisas, de que em vigilia ndo possui no¢dao alguma.” A melodia pode conduzir a
felicidade imediata, se € ligeira e direta, como a vontade rapidamente satisfeita,
traz alegria. “O retardamento do novo movimento da vontade, o languor, nédo
permitiria expressao outra sendo o prolongado tom fundamental, cujo efeito em
breve se tornaria insuportavel; desde ja se aproximam de melodias vazias, muito
monotonas. Os motivos curtos e palpaveis da rapida musica de danca parecem se
referir apenas a felicidade facil e comum”. (SCHOPENHAUER, 1974: 82)
Apesar da semelhanca dom os efeitos dos fendmenos que trazem tristeza e alegria,
jamais a musica se teria outra referencia além da vontade, que é a coisa em si de
todos os fendBmenos do mundo. A mausica se corporifica na fantasia humana, sem
corresponder verdadeiramente a nenhum sentimento individual. E ela deve
manter esta dimensao genérica e abstrata mesmo num meio hibrido de expressdo
musical como a Opera. Na Opera, a parte falada seria por demais relacionada aos
acontecimentos, que seriam estranhos a musica, ndo devendo sobressair-se.
Somente a execugdo instrumental expressaria de modo puro a mausica,

correspondendo a sua esséncia abstrata.

Por isto, ela ndo exprime esta ou aquela alegria individual e determinada, esta ou
aquela aflicdo, ou dor, ou espanto, ou jubilo, ou humor, ou serenidade, mas a
alegria, a aflicdo, a dor, o espanto, ou jubilo, o humor, a serenidade ela prépria,
por assim dizer in abstracto, o que neles ha de essencial, sem qualquer acessorio,
portanto também sem os seus motivos. (SCHOPENHAUER, 1974: 83)

A linguagem da musica seria dotada de tdo alto grau de generalidade

quanto os conceitos. Enquanto estes, no entanto, referem-se a uma genérica
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abstracdo vazia, relativa a representacdo de objetos individuais; a musica possuiria
a nitidez das figuras geométricas, que poderiam ser representadas a priori como
formas abstratas e, a0 mesmo tempo, serem aplicaveis e intuiveis como objetos da
experiéncia. A musica seria cOpia imediata da vontade em todas as suas
manifestacOes e aspiracdes, entendidas pela razdo pelo conceito de sentimento:
“poréem sempre na generalidade da simples forma, sem a matéria, sempre apenas
conforme o em-si, e ndo conforme o fendmeno, assim como a alma mais intima da
mesma, sem corpo”. (SCHOPENHAUER, 1974: 84) A musica ndo seria como as
outras artes, representacdo da ideia, objetidade adequada da vontade, mas a
representacdo imediata da propria vontade®?, que é a coisa em si e a esséncia
metafisica do mundo; por isso a musica é paradoxal: possui tanto uma dimensao
abstrato-genérica quanto a dimensdo vivida pulsante de cora¢do do mundo. O
coracdo do mundo é a vontade inconsciente. Nenhuma determinacdo intencional
levaria a criagdo musical de fato, mas apenas a um tipo de mdsica imitativa,
desenvolvida a partir da reproducdo de um fendmeno do mundo visivel, tal como
na composi¢ao ““As quatro estagoes do ano” de Haydn”. (SCHOPENHAUER,
1974: 85) A mdsica seria por sua generalidade de forma e vazio de sentimento,
abstrata; e por ser expressdo do conteddo mais intimo do homem (e que ndo é a

representacdo ilusoria de sofrimento), coisa em si.

Pois as melodias s&o, de certo modo, assim como 0s conceitos gerais, uma
abstragdo da realidade, esta, 0 mundo das coisas individuais, fornece o intuitivo, o
particular e o individual, o caso isolado, tanto para a generalidade dos conceitos,
como para a generalidade das melodias, generalidades, porém, que sdo
reciprocamente opostas numa certa medida, na medida em que o0s conceitos
contém apenas as formas abstraidas principalmente da intuigdo, a casca exterior
das coisas, sendo portanto propriamente abstraces; a musica contudo fornece a
semente interna anterior a todas as formacGes, ou o coracdo das coisas. Esta
correspondéncia permitiria expressdo bem apropriada na linguagem dos
escolasticos, que afirmavam: 0s conceitos sdo 0s universais post rem, a musica
porém constitui as universaliza ante rem, e a realidade a universaliza in re.
(SCHOPENHAUER, 1974: 85)

%2 “Denn die Musik ist, wie gesagt, darin von allen andern Kiinsten verschieden, daf3 sie
nicht Abbild der Erscheinung, oder richtiger, der adédquaten Objektitat des Willens, sondern
unmittelbar Abbild des Willens selbst ist und also zu allem Physischen der Welt das
Metaphysische, zu aller Erscheinung das Ding an sich darstellt. Man kénnte demnach die
Welt eben so wohl verkdrperte Musik, als verkdrperten Willen nennen: daraus also ist es
erklarlich, warum Musik jedes Gemalde, ja jede Scene des wirklichen Lebens und der Welt,
sogleich in erhéhter Bedeutsamkeit hervortreten 1&03t; freilich um so mehr, je analoger ihre
Melodie dem innern Geiste der gegebenen Erscheinung ist.” K. 52
http://www.zeno.org/Philosophie/M/Schopenhauer,+Arthur/Die+Welt+als+Wille+und+Vor
stellung/Erster+Band/Drittes+Buch.
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Assim, a vontade expressada pela musica é abstrata na medida em que é
destituida de realidade e sofrimento. Estas corresponderiam ndo corresponderiam
a dimensdes verdadeiras da existéncia humana, seriam ilusbes acima das quais 0
sujeito deveria elevar-se. A musica propiciaria esta experiéncia da elevacéo de
forma ainda mais pura que as artes visivelmente sensiveis. Schopenhauer
aproxima a defini¢Bes conceituais de musica e filosofia, pois ambas revelariam a
verdade: “a filosofia nada mais é do que uma perfeita e correta repeticdo e
expressao da esséncia do mundo, mediante conceitos muito gerais”
(SCHOPENHAUER, 1974: 85) e a musica, citando Leibniz, seria “um exercicio
oculto de metafisica, sem que o espirito saiba que esta filosofando” (N. do T.,
SCHOPENHAUER, 1974: 86). Tanto pelas relacbes numéricas apontado por
Pitagoras e Leibniz, quanto pelo sentido ético-socratico, musicar seria filosofar.
Nas relagdes entre harmonia e melodia (fisica e metafisica para Schopenhauer),
poderia se determinar um procedimento ético: ‘“‘consideraremos uma pura
filosofia moral sem explicacdo da natureza, como almejava introduzir Sécrates,

>

inteiramente  andloga a uma melodia destituida de  harmonia.’
(SCHOPENHAUER, 1974: 86). A musica objetiva a vontade pela harmonia, que
equivaleria as manifestacbes da ideia em graus inferiores e superiores. A
harmonia perfeita seria a expressdo da vontade Unica e extratemporal, mas esta
ndo pode realizar-se de fato, como se verifica no mundo que é “arena constante
de todos aqueles fenbmenos de uma vontade Unica, revelando assim sua
contradi¢do interna consigo mesma.(...) Os proprios nimeros, pelos quais o0s tons
permitem expressdo, ostentam irracionalidades insoluveis”. (SCHOPENHAUER,

1974 87).

A masica seria percebida de forma totalmente independente do entendimento,
pois a impressdo estética do som ndo depende de uma manifestacdo sensivel no
espaco que demande buscar sua origem. O tempo seria seu Unico meio de
expressdo: “pois os tons criam a impressdo estética como simples efeitos, e sem
retorno a causa, como no caso da intui¢do. ”(SCHOPENHAUER, 1974: 87)
Para Schopenhauer, a arte ndo muda o mundo, ela o torna mais visivel e
nitido, porque representa a vontade de modo concentrado na obra, e 0 torna mais
agradavel por alguns instantes aquele que for capaz de contemplacéo, oferecendo

a este um consolo na beleza e um momento de esquecimento das mazelas da vida.
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A arte seria a representacdo do mundo, uma repeticdo do que o mundo ja €%, que
nos torna conscientes da vontade, permitindo-nos libertar do querer individual
buscar redencdo: “Se o mundo todo, como representacdo, é apenas a visibilidade
da vontade, a arte é o esclarecimento desta visibilidade, a Camara obscura, a
mostrar os objetos com mais pureza, e permitir uma melhor viséo do conjunto e
combinagdo dos mesmos, o teatro no teatro, o palco sobre o palco no Hamlet.”
(SCHOPENHAUER, 1974: 88)

3.3.3.
Abstragcdo e Empatia

A Linha abstrata

Vimos até aqui discutindo a relacdo da abstracdo com a filosofia, com as
ciéncias e com as artes. Em todos os seus espectros, a abstracdo esteve ligada a
separacdo de determinadas qualidades formais, seja no caso da forma tomada

como ideia ou conceito, representacdo ou mesmo como forma viva.

Para Wilhem Worringer, a abstracdo tomara um sentido diverso daquele
adotado anteriormente. Worringer trata o significado da abstracdo, tomando como
referéncia o espaco existencial do homem e sua VVontade de Forma (Kunstwollen).
O conceito de Vontade de Arte teria contribuido para o desenvolvimento do
psicologismo da arte do qual ele se declara participante, tendo sido elaborado por
Alois Riegl nos seguinte termos: “Por “absoluta voli¢do artistica” é para ser
entendida aquela latente demanda interior, a qual existe per se, inteiramente
independente do objeto e do modo de criacdo, e comporta-se como Vontade de
Forma.”. (WORRINGER, 2014: 9) Da relagéo entre Kunstwollen e a psicologia

do espaco resulta o desenvolvimento de dois impulsos artisticos, que ele distingue

93 “Este aspecto puro de reconhecimento do mundo e a repeticdo do mesmo em toda obra
de arte é o elemento do artista.” K. 52

“Diese rein erkennbare Seite der Welt und die Wiederholung derselben in irgend einer
Kunst ist das Element des Kiinstlers.” K. 52
http://www.zeno.org/Philosophie/M/Schopenhauer,+Arthur/Die+Welt+als+Wille+und+Vor
stellung/Erster+Band/Drittes+Buch.
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como: o de Empatia, ja anteriormente definido por Theodor Lipps®, e o de
Abstracgéo, que ele desenvolve.

Para Worringer, as teorias estéticas vinham historicamente relegando boa
parte da producdo artistica da humanidade, pois consideravam apenas as
producdes resultantes do impulso de Empatia. No entanto, o belo empético ndo
daria conta de grande parte das obras de arte, pois descreve “somente um polo do
sentimento humano artistico” (WORRINGER, 2014: 4). O outro polo seria o

impulso para a abstragéo.

Os impulsos antitéticos de Abstracdo e Empatia funcionariam como
estimuladores psicologicos para o homem no sentido da busca de auto-satisfacdo
na experiéncia estética, que seguiria em duas diregdes representativas; uma
dominada pela linha vivida e organica, e a outra abstrata, inorganica e neutra. Esta

ultima significando “negagdo-da-vida”.

Assim como o impulso para a empatia como um pressuposto da experiéncia
estética encontra gratificacdo na beleza do organico, o impulso para a abstragdo
encontra sua beleza na negacdo-da-vida inorgénica, na cristalina ou, em termos
gerais, em toda lei abstrata e necessidade. (WORRINGER, 2014: 4)

A Empatia é determinada pelo prazer estético proporcionado pela obra,
entendido como autocontentamento objetificado. “Fruir esteticamente significa
me contentar de modo sensual com um objeto diferente de mim mesmo,
empatizar-me com ele. ” (WORRINGER, 2014: 4). Identifico minha energia vital
neste objeto, que é atividade interior, minha vontade em acdo. Tal conceito da
sensacdo de empatia vai além das no¢bes de prazer, envolvendo uma dimenséo
aperceptiva: o objeto sensual desperta em mim uma atividade a qual posso ou ndo
resistir. Somos sempre levados a nos contrapor interiormente com o0 objeto. Se
correspondo ao objeto, sinto liberdade e prazer. Se preciso me defender dele, sinto

inibicdo e desprazer, e considero o objeto como feio (Empatia Negativa).

Para Worringer, a teoria da empatia se limita a Arte Greco-Romana e a
Arte Moderna Ocidental. A Arte desenvolvida antes do florescimento classico e a

Arte Oriental seriam explicadas pelo processo psiquico da abstragdo. As teorias

% Theodor Lipps (1851-1914) foi dos mais importantes representantes do Psicologismo na
Alemanha. Naquela época, Psicologia era estudada no curso de Filosofia, sendo entdo
complementada com disciplinas das Ciéncias Naturais.
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materialistas vigentes no século XIX, que tentaram explicar 0s movimentos
artisticos a partir da disponibilidade dos recursos técnicos e da habilidade das
civilizagcdes, fomentaram um tipo de determinismo historico que ignorou as
complexas dimensdes psicoldgicas do processo de criacdo artistica e contribuiram
para a disseminacdo de uma perspectiva narrativa progressista e eurocéntrica,
conforme verificamos em relacdo as artes greco-romanas. Este privilégio do
naturalismo significou um rebaixamento da expressdo geométrico-abstrata,
associada ao nivel mais baixo do desenvolvimento cultural, mesmo quando

alcancado o mais alto grau de aperfeicoamento da forma pura regular.

Para os defensores da pertinéncia do conceito de Vontade de Arte, a
destreza técnica é considerada uma consequéncia do querer e ndo a razao de ser de
um fendmeno artistico. Propositos utilitarios, matéria-prima e técnica apenas
modificariam a o principio da VVontade de Arte ao longo dos tempos. Para eles, a
Histdria da arte é a histdria das volicOes artisticas. E para Worringer, ainda assim
excluiu-se a arte produzida anteriormente ao florescimento greco-romano da
narrativa historica das voli¢des. Isso se deveu pela ignorancia da Vontade de
Abstracdo e por uma série de interpretagdes distorcidas que surgiram em
consequéncia da valorizacdo da arte naturalista e empatica greco-romana. A
reducdo do principio geral da volicdo a empatia e esta ultima ao conceito de
mimese, interpretado de forma duplamente equivocada como busca de realismo
imitativo e propdsito Unico da arte, determinou a incorporacdo de um critério de

juizo predominante, que seria o naturalismo.

O critério de julgamento ao qual nos apegamos como algo axiomatico, €, como

eu disse, aproximacdo da vida organica em si. Nossos conceitos de estilo e beleza

estética, 0s quais, em teoria, declaram ser o naturalismo um elemento
subordinado na obra de arte, sdo na realidade inseparaveis do referido critério de

valor. (WORRINGER, 2014: 10)

A determinacédo do conceito de belo na arte a partir da aproximagao com o
modelo natural, incorre no vicio da determinacdo de estilo como “uma influéncia
reguladora, modificadora da reproducdo das verdades da vida
organica.”.(WORRINGER, 2014: 11). No entanto, para Worringer, estilo
corresponde ao impulso de abstracdo, assim como o conceito de naturalismo ao
impulso de empatia e nada tem a ver com o impulso da imitagdo. A imitacdo da

natureza em si ndo é arte. Seria preciso distinguir o naturalismo, como um tipo de
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arte, do mero impulso de imitacdo. O impulso artistico serve para satisfazer a
necessidade psiquica de encontrar felicidade. Nesse sentido, a histdria da arte
encontra paralelos com a historia da religido. Elas expressam a relacdo do homem
com o mundo exterior, com 0 cOsSMo. “Assim, as varias gradaces do sentimento
de mundo podem ser aferidas pela evolugdo estilistica da arte, bem como da
teogonia dos povos. ” (WORRINGER, 2014: 13). As expressdes artisticas de
outros tempos, que podem nos causar um enorme estranhamento, corresponderam
ao fundamento de belo e a vontade de arte da época de sua criacdo. Para
compreendé-los, precisamos nos desvincular da heranca classica da Antiguidade e

do Renascimento, onde predominou o impulso pela empatia.

Para Worringer, o impulso para a abstracdo dominou todo o inicio das
histérias da arte ®, bem como determinadas culturas orientais. Na cultura
ocidental, a tendéncia abstrata retraiu-se com o florescimento da cultura greco-
romana, sendo revitalizada pela arte moderna do século XIX e XX, quando se
alicercou em parametros psiquicos modificados, que discutiremos adiante.
Conforme verificamos, entre os gregos dominava o impulso para empatia, que era
ativado pela relacéo alegre de confianga que 0 homem demonstrava em relagéo ao
mundo. O sentimento de mundo dos egipcios e bizantinos era movido pelo medo,

que, para Worringer, estaria na origem de todas as criagdes artisticas e religides.

(...), o impulso de abstragdo € o resultado de uma grande inquietude interior

inspirada no homem pelo fendmeno do mundo exterior; num dominio religioso,

ele corresponde a um forte matiz transcendental para todas as nocdes. Noés
podemos descrever este estado como um imenso medo do espago (grifo meu).

”(WORRINGER, 2014: 15)

Tal medo de espacos abertos presente no processo de criagdo seria um
residuo traumatico arquetipico da época em que o homem se tornou finalmente
bipede, mas ndo sentia confianca para caminhar baseado nas informacdes que
captava visualmente, ansiando ainda tatear como um quadrupede. “No curso de
sua evolucdo posterior, todavia, 0 homem se livrou deste medo primitivo do
espaco expandido através do habito e da reflexdo intelectual. ” (WORRINGER,

2014: 15). O mesmo medo do espago estende-se ao mundo desconexo e arbitrério

% Worringer considera as representacdes naturalistas encontradas nas cavernas como meramente
imitativas. Tal instinto de imitacdo permearia toda a histéria da arte, mas deveria ser descrito a
partir de uma historia da destreza manual.(Worringer, 2014: 11)
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dos fendbmenos. O desenvolvimento racionalista do homem ocidental e suas
invencdes, tais como o telescopio, 0s meios de transportes e de comunicagéo,
progressivamente promoveram a impressdo de apeguenamento do mundo e
fizeram com que este medo drasticamente se retraisse. O conhecimento racional é
inversamente proporcional a sensibilidade para as coisas em si, que movia 0
homem em tempos primevos. De tal modo, que o impulso abstrato ficou restrito a
determinadas culturas, que resistiram a homogeneizacdo da percep¢do promovida
pela visdo cientificista racionalista. A visdo distanciada e a objetificacdo do

mundo promoveram a condicdo alienada do homem moderno.

Os povos civilizados do Leste mantiveram um sentimento de mundo que
se opunha a tendéncia racionalista ocidental. Para os povos orientais, é aceitavel
que os fendmenos do mundo permanecam relativamente desconhecidos. “Seu
profundamente-enraizado conhecimento instintivo da problemética natureza do
fenémeno e da insondabilidade da existéncia evita o surgimento de uma crenca
ingénua nos valores do mundo fisico.” A apreensdo intelectual racionalista
propagada pelo Ocidente ndo afetou profundamente sua esfera cultural, que

mantém o espirito transcendentalista.

“Aqui nenhum conhecimento foi capaz de abafar a consciéncia da limitacao
humana e sua indefesa situa¢éo perdida no universo. Aqui nenhum conhecimento
foi capaz de matar sua angustia inata no mundo. Pois esta angustia nédo
permaneceu como no homem primitivo, frente a cognigdo, mas acima dela. Ha
um ultimo grande critério para a relacdo da humanidade com o cosmo: sua
necessidade de salvacdo. A forma tomada por esta necessidade ¢ um guia
infalivel para as qualitativas variacfes nas predisposi¢des psiquicas das pessoas
individuais e racas. Onde as nocOes religiosas assumiram um matiz
transcendental, este € um sinal seguro da forte necessidade de salvacdo
determinada pelo mais profundo instinto de mundo. Entdo, um lento
arrefecimento da necessidade de redencdo corre paralelamente com o caminho do
rigido transcendentalismo para a concepcdo de Deus como imanente. (...). Ao
transcendentalismo da religido sempre corresponde um transcendentalismo da
arte, para o qual ndo temos o 6rgdo de compreensdao somente, porque nés
obstinadamente insistimos em apreciar a vasta massa de material de fato no
campo de arte total a partir do estreito angulo de visdo de nossa concepcdo
classico-europeia. ” (WORRINGER, 2014: 131, 132).

Os povos orientais eram dominados pela busca de tranquilidade que
compensasse a aguda sensibilidade que tinham para o fluxo dos fendmenos do
mundo exterior. A felicidade, portanto, ndo poderia ser alcangada na identificacdo

com o mundo externo, na empatia com as coisas ali encontradas. A felicidade,
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para eles, consistia em retirar a coisa individual do mundo da multiplicidade
fortuita fenoménica, eternizando-a através da aproximagdo com as formas
abstratas. Worringer atesta que, neste processo, 0s orientais experimentavam a
mesma felicidade que os povos ocidentais sentem com a beleza da forma

organico-vital.

“Seu impulso mais poderoso era, por assim dizer, tirar 0 objeto do mundo externo

para fora de seu contexto natural, para fora do fluxo continuo da existéncia,

purifica-lo de toda dependéncia da vida, i.e. de tudo sobre ele que era arbitrario,

torna-lo necessario e irrefutdvel, aproxima-lo do seu valor absoluto. ”

(WORRINGER, 2014: 17).

Em comum com 0s povos orientais, 0s povos primitivos de uma maneira
geral buscaram a expressdo geométrica regular como forma de encontrar a
felicidade frente a obscuridade do mundo. Eles tinham o impulso de abstracéo
como condicdo inata, uma predisposicdo psicologica para lidar com a aparente
hostilidade do mundo que ndo compreendiam. A linha abstrata inorganica nédo se
referia & observacdo da realidade, como se poderia supor ao associa-las as formas
minerais. Segundo a interpretacdo psicolégica de Worringer, eles estariam

buscando uma forma absoluta e transcendental.

Para a cultura Ocidental, no entanto, a conquista do mundo pela razéo e o
conhecimento significaram progresso e um afastamento desse estado instintivo
para 0 mundo das coisas, além do estabelecimento de uma relacdo de paridade
com o divino. Deus é imanente para 0 homem moderno e a obra de arte também.
Entdo, qual seria o significado da arte abstrata para ele? Qual o sentido de busca

de transcendéncia? Ha busca de transcendéncia?

“Somente depois que o espirito humano passou, em milhares de anos de sua
evolugdo, ao longo de todo curso do conhecimento racionalista, ressuscitou o
sentimento para a “coisa em si”’ nele como a resignacdo final do conhecimento.
Aquilo que era anteriormente instinto é agora o produto final do conhecimento.
Tendo decaido do orgulho do conhecimento, 0 homem esté agora tdo perdido e
indefeso vis-a-vis a visdo de mundo como homem primitivo, uma vez que
reconheceu que “este mundo visivel no qual estamos é a obra de Maya, trazida
por mégica, um semblante transitorio e insubstancial em si, compardvel com a
ilusdo e o sonho, do qual é igualmente falso e igualmente verdadeiro dizer que é,
assim como que ndo ¢” (Schopenhauer, Kritik der Kantischen Philosophie). ”
(WORRINGER, 2014: 18).

Para Worringer, no entanto, o retorno ao impulso de abstracdo seria
impossivel nas condigdes modernas. Além de afastado do mundo das coisas em si
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através da apreensdo racional do mundo, o homem moderno vive desgarrado do
grupo. Somente a massa do conjunto dos homens teria forga para criar formas
abstratas a partir do instinto comum. “O homem por si s6 era muito fraco para tal
abstragdo”. A abstracdo artistica nada tem a ver com uma busca intelectual por
regularidade, mas com a criagao instintiva. Portanto, entre 0 homem moderno e o
homem primitivo que se expressam através da linguagem geométrico-abstrata
reside “a mesma diferenca essencial que verificamos existir entre o sentimento

>

pela “coisa em si” e a especulagdo filosofica relativa a “coisa em si”.

Os povos movidos pelo impulso de abstracdo ndo se enxergavam como
individuos distintos por uma suposta interioridade de seu ser. Segundo Worringer,
eles se viam como individualidades de diferentes tamanhos aplastradas numa
vertiginosa unidade indivisivel do real. Como consequéncia buscavam na arte
uma ordem formal que isolasse as coisas do entorno ambiental, criando certa
distingdo visual que ndo remetesse a profundidade do espaco. A linha abstrata, por
eles desenvolvida, pode ser entendida como que este gesto de retirada da coisa do
fluxo natural, tornando-a absoluta. A forma absoluta era alcancada através da
clara individualidade de suas entidades abstratas, tais como o plano e a forma pura
isolada. “Uma consequéncia crucial desta voli¢do artistica era, por um lado, a
aproximacédo da representacdo ao plano, e por outro lado, estrita supressdo da
representacdo do espaco e a execucdo da forma isolada (grifos meus) .
(WORRINGER, 2014: 21).

A representacdo tridimensional era evitada pelos povos primitivos por
comprometer a percepcdo do objeto individualizado ao exigir a percepgdo em
sucessivas dimensdes, remetendo a temporalidade do mundo natural. Além disso,
a profundidade criada através de sombras e projecdes sobre o plano envolveria a
contraposicdo da percepcdo subjetiva relativa com o fato objetivo, remetendo a
indistingdo individual que os angustiava. A representacdo do espago devolvia a
condicdo relativa do objeto representado, dissolvendo sua individualidade
material. “Supressao da representacdo de espaco era ditada pela necessidade de
abstracdo pelo simples fato que é precisamente 0 espaco que liga as coisas uma a

outra, 0 que transmite a elas sua relatividade na representacdo de mundo, e
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porque espaco é uma coisa impossivel de individualizar.” (WORRINGER, 2014:
22).

A esséncia derradeira da experiéncia estética seria satisfazer a necessidade
humana de auto-alienacdo. Na arte abstrata, o ego cerceia a possibilidade de
felicidade; na arte empatica, é a unido do ego com a obra que traz felicidade. Em
ambos 0s casos, a experiéncia artistica € descrita por Worringer como auto-
alienacdo. No processo de empatia, a obra é alienacdo da existéncia individual e

auto-afirmacao simultaneamente.

“Ao empatizar esta vontade de atividade em outro objeto, entretanto, nds estamos
no outro objeto. Nés somos enviados de nosso ser individual desde que nés
somos absorvidos num objeto externo, uma forma externa, com nosso impulso
interno para a experiéncia. Sentimos, como se fosse, nossa individualidade fluir
dentro de limites fixos, em contraste com a falta de diferenciacdo de limites da
consciéncia individual. Nesta auto-objetificacdo estd a auto-alienagdo. ”
(WORRINGER, 2014: 24).
Se na abstracdo o sujeito se aliena da vida orgénica, na empatia 0 sujeito
“se perde”(se aliena) na contemplagdo da obra de arte. Ou seja, a experiéncia
estética, bem como a sensacdo geral de felicidade, seria essencialmente uma auto-

alienacdo.

Arquitetura e Escultura em fungao dos impulsos de Abstracdo e Empatia

O principio absoluto da volicdo artistica de um povo, conforme descreve
Worringer, é fruto de sua disposicdo psiquica, o que explica as tendéncias
artisticas como naturalistas ou abstratas, seja no tratamento do ornamento, da
escultura, pintura ou arquitetura. No principio de todas as artes estava a abstrag&o.
No entanto, alguns povos tém uma maior ou menor disposicao para desenvolver
uma ou outra tendéncia, dando um carater peculiar para os impulsos de abstracao
e empatia, conforme a cultura local. Assim, a arte abstrata teria sido colocada em
segundo plano rapidamente entre os gregos, que preferiam, devido ao seu carater
alegre, fruir o orgénico. A suplantacdo gradativa da arquitetura dorica pela jénica

revela como a tendéncia naturalista predominou entre os gregos.

“O templo dorico representa o produto de uma volicao artistica ainda direcionada
pelo abstrato. Sua constituicdo interna, se podemos assim chamar, é ainda
baseada numa pura regularidade inexpressiva geométrica, ou melhor,
estereotdmica, acima de cujos limites claros ela ndo desejaria ir. As leis de sua
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construcdo sdo ainda nenhuma outra que as leis da matéria (grifo meu). Esta
constituicdo interna da a ele aquele peso sincero, aquela compacidade, falta de
vida, aquela sujeicdo imutavel ao feitico da matéria, a qual vai constituir sua
solenidade sem paralelo. ” (WORRINGER, 2014: 79)

No templo dodrico, apenas alguns detalhes individuais anunciavam a
tendéncia naturalista que os gregos viriam a desenvolver, tais como “a
alternancia de linhas retas e sinuosas, as curvas, as ligeiras dilatac6es nas vigas
e as dilatacdes e afunilamento das colunas (éntase), a leve inclinagéo para dentro
das colunas externas, o estreitamento das vigas de canto e a irregularidade na
disposi¢cdo dos triglifos”. (WORRINGER, 2014: 80) No templo jénico, a matéria
se torna subserviente a Vontade de Arte, que ¢ movida pelo sentimento do
organico, pela empatia. Apesar da monumentalidade do templo jonico, ele é mais
proximo do homem, tanto em suas propor¢des quanto em seu significado mais

mundano.

“As colunas ficaram mais altas e mais esbeltas, parecem levantar pela propria
forca e nas extremidades mais altas voluntariamente permitirem-se serem
apaziguadas pela construgdo do frontdo. Enquanto no templo dérico, a grandiosa,
inexpressiva lei da matéria em sua exclusividade afugentava toda empatia
humana, no templo jonico, todas as sensagdes da vida fluem nele sem inibicdes, e

a alegria destas pedras irradiadas com vida se tornam nossa propria alegria. ”
(WORRINGER, 2014: 80)

Para Worringer, seus contemporaneos se equivocavam ao ignorar o
fundamento primordial psicolégico nas artes e também na arquitetura, ao
ressaltarem dimensdes técnicas que supostamente estariam colocadas
anteriormente a Vontade de Arte. Para ele ornamento, as diversas concepcdes
utilitarias do espaco, bem como as concepg¢des tectdnicas envolvem muito mais

gue o conhecimento técnico e cientifico de cada época.

Mencionamos anteriormente, que a abstracdo correspondia ao medo do
espago, que as primitivas representacdes artisticas tendiam ao plano, por este
manter 0 nexo da apreensdo da matéria individual isolada de modo imediato e
tatil. As representagdes superficiais dominam, portanto, na arte egipcia, seja pela
presenca da sisuda materia ou pelos relevos. O relevo grego primitivo ndo tem a
mesma rigidez abstrata do egipcio, tendo incorporado a representacéo do espaco e
da perspectiva na época apdés o Cristianismo, quando a vocagdo naturalista é

assumida. A escultura e arquitetura abstratas pressupfem, portanto, uma
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contradicdo de principios, pois dependem da experiéncia no espaco e da
incorporacdo da dimensdo temporal que eram incompativeis com a voli¢do
abstrata. Uma das consequéncias dessa incompatibilidade serd a estilizacdo, o
surgimento da ideia de estilo escultural. O impulso abstrato se realiza na
individualidade material do objeto separado do mundo fenoménico e na busca
pela forma absoluta eternizada. A arquitetura e a escultura misturam-se facilmente
ao mundo natural e foi preciso inventar um novo modo de dar impressdo unidade
e nexo tatil que nao fosse atraves do plano, o que foi alcancado na escultura pela

“compacidade cubica”:

“Esta lei fundamental da escultura permaneceu inalterada das mais antigas
estatuas arcaicas até Michelangelo, Rodin e Hildebrandt. Pois ndo ha, em
principio, nenhuma diferenca entre uma estatua arcaica e uma das figuras de
tumulo de Michelangelo. Na anterior, a figura parece crescer laboriosamente a
partir da coluna, os bracos aderidos firmemente ao corpo, o quanto possivel toda
divisdo da superficie é evitada e divisdes que sdo inevitaveis sdo ou sugeridas
somente num modo geral ou ainda meramente pintadas, a fim de alcangar a
maxima impressdo de compacidade material (grifo meu). Em contraposi¢do a
isto, com Michelangelo a compacidade da matéria é tornada perceptivel ndo de
fora, mas de dentro. Neste caso, os limites estritamente terminais da matéria ndo
sdo reais mas imaginarios, ainda que ndo sejamos, entretanto, o claramente
conscientes deles. Nds ndo podemos toca-los mas o0s sentimos em sua
compacidade cubica. (...). Dentro do espago cubico fechado, um méaximo de
movimento; aqui temos uma das férmulas da arte de Michelangelo.”
(WORRINGER, 2014: 85)

Muitas vezes, tal compacidade foi interpretada como inabilidade do artista
para vazar os membros do corpo esculpido, ou como limite de resisténcia da
matéria. Posteriormente, os gregos abandonardo esta acomodacéo forcada a forma
cubica e em prol do ritmo organico, ainda assim restara o pedestal geométrico das
estatuas para distingui-las do mundo da vida. Para Worringer, a escultura so
alcanca o grau de arte através do processo de abstracdo que da a forma criada a
impressdo de plano, ainda que seja cubica. Isto seria alcancado pelo que ele
chama de estilizacdo. “As duas leis do estilo escultural” seriam, para ele, a
maxima compacidade do material e a compressdo forcada do objeto na
regularidade geomeétrica ou cubica: “porque escultura, conforme ja afirmado, é,
através de sua tridimensionalidade, menos capaz de dispensar a estilizacéo e é
consequentemente, entre todas as artes, aquela que carrega as mais distintas
marcas da necessidade de abstra¢do”. (WORRINGER, 2014: 89)
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As pirdmides do Egito sdo o exemplo paradigmético do impulso de
abstracdo arquitetbnica para Worringer. A questdo da tridimensionalidade
novamente se coloca. Sua forma d& a perfeita impressdao de individualidade
material e unidade fechada. A funcdo de fornecer espaco para as camaras
mortudrias, investem-nas daquela qualidade de “espagco ameagador”, que 0S
egipcios conseguiram subtrair: dos quatro lados, somente se vé& os planos
uniformes do tridngulo retangulo, cujos limites afiados de suas arestas limitam de
forma que ndo se percebe a profundidade volumétrica. “Até o ponto em que o
cubo pode ser transmutado em abstracéo, isto foi feito aqui. A transformacéo da
individualidade material, severa regularidade geométrica, transposicdo da
superficie cubica em impressdes de superficie (grifo meu): todos os ditados de

um extremo impulso para a abstragdo sdo preenchidos aqui. ” (WORRINGER,

2014: 91)

O tratamento decorativo em representacdes verossimilhantes tais como
estatuas, através de padrbes geométricos nos cabelos e nos drapeados das
vestimentas ou mesmo nos hierdglifos, eram uma forma criar superficies planas
através da linha abstrata. A arte bizantina seria, segundo Worringer, a maior
herdeira dessa tendéncia de estilizaces, que vieram da Antiguidade e da Arte dos

cristdos primitivos.
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4.
Real

4.1.
Vontade

O Expressionismo nas artes plasticas
Realismo, evaséo e utopia- Arte de evasao e engajada

Né&o somente a ascensdo do Nazismo na Alemanha, onde se encontrava um
dos bercos do movimento expressionista com o grupo Die Briicke, contribui para
o seu fim. Também a critica no interior do préprio meio artistico e a condenacao
do seu legado cultural fomentaram sua dispersdo. A perseguicdo politica teve
COMO marco a exposi¢do “Arte degenerada”, montada em 1937 com a combinagao
de obras modernas de variadas correntes que foram desapropriadas dos museus e,
depois da exposicdo, condenadas a destruicdo ou comercializadas fora do pais. A
exposicdo incluia obras de outros movimentos além do expressionista, tais como
obras cubistas e das Vanguardas Russas. Tal perseguicdo ndo impediu que o
Expressionismo fosse associado a propaganda nazista pela exaltacdo do seu teor
nordico e anticlassico, tendo tido efetivamente a participacdo de artistas que ao
regime aderiram. Assim como também foi associado ao capitalismo imperialista e
retratado como obra da burguesia boémia e alienada, que servia de massa de
manobra dos poderes instituidos contrarrevolucionarios. Para esses criticos, o
subjetivismo exacerbado nas obras através da expressao do sentimento de angustia
e vazio refletiriam a alienacdo pequeno-burguesa e sua falta de propdsito e
comprometimento com a realidade revolucionaria que animava o humanismo do
movimento socialista. O subjetivismo era considerado ora um desvio da luta por
justica social, ora um reflexo da realidade brutal que se estaria experimentando,
devendo ser considerado como uma revelacdo legitima do sentimento de crise,
conforme atestavam o0s defensores das vanguardas modernas. Este era o
argumento favoravel do filésofo marxista Ernst Bloch no debate que se
desenvolveu na revista literaria internacional e antifascista Das Wort®® de 1937 a
1940, quando é interrompido pela guerra. O debate sobre o expressionismo foi

travado na forma de artigos para a revista, envolvendo ainda Bertold Brecht e

% Revista alema de exilados de literatura, publicada de 1936 a 1939, inicialmente em Moscoul.
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Lukécs. Este defendia uma arte engajada que se baseasse no principio de realismo,
centrado na questdo da luta de classes, como alternativa ao “pseudorrealismo”
gue mimetizava a desordem do entreguerras e a alienacdo dos vanguardistas.
Lukécs ¢ acusado por Brecht e Bloch de defender, sob o signo da “totalidade da
forma”, um tipo de formalismo classicista como unico meio de exprimir
(“refletir”) a realidade do momento. O realismo de Lukacs implicava renegar todo
modo de expressdo associado a vanguarda sob a égide da abstracdo associada a
fragmentacdo formal. O debate seria retomado nos anos 1950 atraves da querela
entre Adorno e Lukécs®’, recaindo novamente sobre a questdo da legitimidade da
obra abstrata de vanguarda, enquanto expressdo da realidade decadente e da
soliddo humana na sociedade individualista. Para Adorno, Luk&cs ndo teria
percebido o contetdo social das obras de vanguarda por se equivocar quanto ao
conceito de arte, quanto a especificidade da arte enquanto realidade da aparéncia

estética.

A arte encontra-se na realidade, possui sua funcdo nela, & também em si
multilateralmente mediada pela realidade. Porém, enquanto arte, segundo o seu
préprio conceito, contrapde-se também antiteticamente em relagéo a este, como é

o caso. A filosofia fez disso objeto de reflexdo com o nome de aparéncia estética.

Lukacs também ndo poderia passar por cima do fato de que o conteldo das obras

de arte ndo é real no mesmo sentido da sociedade real. Se esta distin¢do fosse

eliminada, logo todo esforco em estética perderia seu substrato. (ADORNO,

MACHADO, 2016: 328)

Para Adorno, o conteudo subjetivo das obras vanguardistas seria historico,
mas, ao ser mediado esteticamente, cristalizaria-se na aparéncia da forma
fragmentéria. O que Lukéacs entendia como subjetivismo e alienagdo da realidade
corresponderia, na verdade, a qualidade do processo artistico da producdo de
imagens. Esta producdo suporia conciliacdo e irreconciliacdo entre sujeito e
mundo, a partir dos quais a obra artistica resultante se manteria como objeto
diferenciado esteticamente; ndo podendo ser igualado nem as coisas usuais nem

ao sujeito.

% Para Jorddo Machado, o debate entre Lukacs e Adorno sobre as vanguardas historicas teria
como base o debate sobre o expressionismo, incluindo na retomada dos conceitos artisticos
retomados, tais como a abstracdo, a montagem e o conceito de decadéncia e autonomia na arte.
“(...) o debate sobre o expressionismo marcou toda reflexdo estética posterior, principalmente de
Lukéacs e Adorno, - como se este fosse a “proto-histéria” do debate realizado vinte anos depois”.
Em MACHADO, Carlos E. J., Um capitulo da histéria da modernidade estética: debate sobre
0 expressionismo. SP: Unesp, 2016.
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Certamente que a arte mesma possui diante do mero existente, na medida em que

ndo se limita simplesmente a duplica-lo de modo estranho a arte, esséncia e

imagem. (...) Apenas na cristalizacdo da propria lei formal, ndo no passivo

recolher dos objetos, a arte converge com o real. (...) Como imagem o objeto é

acolhido no sujeito ao invés de petrificar-se reificadamente contra, obedecendo

ao comando do mundo alienado. Por forca da contradicdo entre objeto
reconciliado na imagem, isto €, espontaneamente acolhido no sujeito, e aquele

externo irreconciliado, a obra de arte critica a realidade. E decorrente disso o

conhecimento negativo. Segundo a analogia ao discurso filoséfico corrente hoje

em dia, poderia se fala da diferenca estética do existente: apenas gragas a esta

diferenca, e ndo negando-a, torna-se a obra de arte ambas as coisas, obra de arte e

consciéncia justa. (ADORNO, MACHADO, 2016: 329)

Lukacs estaria excessivamente amarrado ao conteudo “narrado” em vez de
focar-se na ldgica da técnica artistica, que para Adorno definiria 0 modo ser da
obra tanto na producdo quanto na recepg¢do da obra. Lukéacs ndo compreenderia “o
gesto do ndo reconhecimento do mundo” que envolve o processo artistico das
vanguardas, que resulta numa perda de perspectiva e na tendéncia ao
subjetivismo; solipsismo; alienacdo; individualismo do mondlogo interior. Tal
perda de perspectiva envolveria também a recepgdo das obras. A experiéncia das
obras vanguardistas demandaria um tipo de apreensdo monadoldgica, que se
contraporia ao estado de contemplacdo apropriado a experimentacdo da obra
classica. Lukacs entenderia que a imersdo na obra envolveria um processo de
apreensdo solipsista, que supde a alienagdo do contexto espaco-
temporal/socioeconémico. Dai decorreria o fato de Lukéacs ndo perceber o
substrato social e estético de tais obras imanente a aparéncia informe das obras

vanguardistas.

Para Adorno, a deformacdo vanguardista estaria associada a angustia
existencial do homem moderno e a sua consciéncia do tempo despertada, refletida
numa nostalgia em relagdo a tempos primordiais. As obras expressionistas
refletiriam o questionamento da divisdo do tempo relacionada ao mundo do
trabalho mecanico, reveladas como deformadoras e alienantes do sujeito. O
tempo como dimensdo da realidade existencial passa a ser interpretado como
tempo vivido em contraste com o0 tempo instrumentalizado pela ciéncia e pelo
trabalho. Tal dimensdo do tempo permaneceria relegada por Lukacs, porque este
estaria preso a um idealismo-objetivista hegeliano cristalizado, que determinava

sua rejeicdo desta dimenséo subjetiva e singular da realidade.
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(Na comparagdo das obras de Joyce e Thomas Mann) A controvérsia deflagrada

por Bergson sobre o tempo é tratada como 0 nd Gorgio. Uma vez que Lukacs é

um bom objetivista, o tempo objetivo precisa partout ter razdo, pois o tempo

subjetivo é meramente distorcdo da decadéncia. O que induziu Bergson a

formular a sua teoria do tempo vivido ndo foi o espirito subjetivista da subverséo,

como a mente burocratica embrutecida tende a acreditar, independentemente de
suas convicgdes politicas, mas a simples incapacidade de suportar a passagem
vazia de sentido do tempo reificado alienado, que o jovem Lukacs descreveu uma
vez de modo tdo penetrante para a Education sentimentale. (ADORNO,

MACHADO, 2016: 341)

Para Georg Lukéacs, conforme veremos em sua resposta na revista, o
subjetivismo se refletiria na tendéncia que ele considera abstrata e alienada do
movimento expressionista. Sua militancia é decisiva para chegar a tal concluséo.
Ele acredita que a expressdo da tematica existencial nas artes seria indissociavel
da social, portanto, a dimensdo existencial, entendida como uma abstracdo desta,
desviaria o foco da luta revolucionaria para um combate espiritual-subjetivo. Na
medida em que a revolucdo social a favor dos operarios somente poderia ser feita
através do combate fisico e da violéncia da guerra, a tendéncia democratico-
pacifista defendida pela intelectualidade burguesa representava um atraso e um
enfraguecimento do movimento que estaria beneficiando a burguesia ligada ao
imperialismo. Somente a ditadura do proletariado representaria 0 progresso e a
aceleracdo do tempo objetificado que interessava a Lukacs. Nada escaparia a
realidade homogénea determinada pelo sistema socioecondmico, portanto, ndo
existiria nem a especificidade da obra de arte tal como descrita por Adorno e nem
a especificidade existencial da vivéncia humana. Um sociedade dominada pela
exploragdo capitalista determinaria a qualidade das obras e da existéncia como
patoldgicas, retroalimentando o sistema capitalista ao representar a realidade
exterior como reflexo da impressdo subjetiva imediata e fragmentada. A obra
revoluciondria, para Lukacs, seria realista na medida em que distinguisse a partir
da elaboracgéo da realidade apreendida pelo sujeito, segundo o contexto de causa e
efeito das relagbes socioecondmicas. Isso se refletiria na forma clara e fechada da
obra, em sua totalidade. Lukéacs relegava a dimensao inconsciente tanto no plano
individual quanto no da estrutura social conforme construida pelos homens.
Desse modo, ele chega a conclusdo contraditéria de que as relagdes
socioecondmicas constituem a realidade determinante, mas que por outro lado as

determinagGes do singular-individual canalizadas nas obras expressionistas
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serviram para a manipulacdo das forcas revolucionarias e enfraquecimento do

movimento social.

Para Ernst Bloch e Brecht, Lukacs ndo escapa de um rigido formalismo em
sua defesa do realismo e na acusacdo de esvaziamento de conteldo das obras
expressionistas. Essas obras se relacionariam com o conteldo da nova realidade
social demandando uma diferente forma de representacdo. Para Brecht, a
fragmentacdo expressionista seria reflexo na nova realidade social experimentada
pelo homem. Na literatura isso se manifestaria tanto pela fragmentacdo e
heterogeneidade, pela colagem da escrita que configuram inicialmente falta de
sentido, propria da linguagem inconsciente revelada por Freud e que serviram de
heranga para o Surrealismo. “Num grande romance satirico, o Ulisses de Joyce,
havia, além da utilizacdo de varios modos de escrita e de outras coisas insolitas,
0 chamado mondlogo interior. Uma pequena-burguesa meditava, de manha, na
cama. Os seus pensamentos foram representados em desordem, entrecruzados e
confundindo-se. Sem Freud, o capitulo dificilmente poderia ser
escrito. "(BRECHT, MACHADO, 2016: 297)

Certamente, a disseminacdo da psicandlise posteriormente fez com que o
subjetivismo  patologico, associado as  “poéticas metropolitanas”  do
expressionismo, tivesse sua dimensdo psicolégica explicada como parte
inseparavel da experiéncia com o real. Nesse sentido, o texto de Luké&cs teria
perdido sua atualidade. O préprio homem nédo podendo mais ser descrito segundo
uma relacdo de transcendéncia em relacdo a realidade, ou mesmo, uma distincao
interior e exterior. Nao apenas o relativismo proporcionado pelas infinitas
possibilidades de reflex&o sobre as formas percebidas, conforme propunham o0s
Romanticos, como a descoberta daquilo que escapa & representacdo®® e, que
movimentaria a estrutura do inconsciente, se oferece como tema da pesquisa

estética dos artistas expressionistas. Para Bloch, a arte do expressionismo teria

% Nesse sentido, as alusdes ao desenvolvimento da psicologia, da sociologia e da antropologia sdo
recorrentes nos textos criticos de arte da época, influenciando também na incorporacgdo de outros
critérios novos trazidos pela “descoberta” de artes de outras partes do mundo, que ndo a ocidental,
bem como dimensBes humanas comuns tais como 0s impulsos worringerianos. “O préprio texto
de Worringer aponta sua génese no contexto artistico bem diferente do Expressionismo. Esse
contexto se sugere bem poderosamente na introducdo que Worringer forneceu para a edi¢do de
1948 de Empatia e Abstracdo. Ele relata aqui como as primeiras ideias para sua dissertacéo
surgiram durante uma visita a Paris. Estando no Musée de Trocadéro, ele viu o grande sociélogo
alemdo Georg Simmel entrar no museu.”(DONAUE ed., JENNINGS, 1995, p.90)
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contribuido para nos revelar tal realidade invisivel do homem, deixando o
caminho aberto para o desenvolvimento de movimentos tdo divergentes como o
Surrealista e o Abstracionista. Tal realidade se revelaria através do esvaziamento
de conteudo da obra, inicialmente sem sentido devido seus “tracos maus, vazios e
estagnados”, que chocavam e permitiam o desdobramento de significados tanto
do pavor quanto da revolta expressos através da extravasdao do EU. O teor de
desespero proprio a0 movimento ndo seria apenas expressao da percepcdo da
decadéncia do mundo, mas também da esperanca ambigua de um futuro utopico

pacifico e de um passado mitico.

E a forga que fazia a guerra era o puro sujeito, a necessidade e a selvageria
emocionais do sujeito, que, com sua lanterna magica, se projetava num mundo
aparentemente sem objeto. Numa mescla s6 possivel na Alemanha — Alemanha
de Ossian, do romantismo, e depois também do Jugendstil, com suas flores de
pantano e os seus sonhos de liberdade -, os préprios quadros foram precisamente
buscar, recuperar algo a0 mesmo tempo arcaico e utopico, sem tivesse sido
possivel dizer exatamente onde acabava o sonho originario, onde comecava a luz

do futuro. (BLOCH, MACHADO, 2016: 233)

Apesar da imagem onirica, elas ressoariam como sinais reais, promessas
de uma existéncia futura, na “integra¢ao do nao-mais-consciente (Nicht-mehr-
Bewussten) no ainda-n&o-consciente (Nochnicht-Bewussten), do passado distante
no ainda néo revelado sob forma alguma, do enclausuramento no arcaico numa
liberacdo pela utopia, que é finalmente a sua forma de expressdo mais
adequada.” (BLOCH, MACHADO, 2016:p. 235). A aparéncia de montagem a
partir de fragmentos ®® de figuras e transplantadas, tais como nas colagens
vanguardistas, operariam como objetos “desreificados e trazidos para a
fabula¢ao”. Os objetos espelham o movimento do homem, ganham aspecto
fisiondmico. A selvageria das pinturas, a expressao do irracionalismo, o informe,
0 animismo dos objetos, a deformacgéo das figuras seriam as marcas do humano
que envolvem o observador e o arrastam para dentro do quadro. “A coisa torna-se
mascara, conceito, férmula completamente deformada, desnaturalizada, do

secreto prazer no objetivo a atingir, o interior do homem no interior do mundo se

% O processo de fragmentagdo, no entanto, ndo era propriedade das vanguardas artisticas
modernas, conforme verificaremos. Pressupdem a quebra do paradigma da forma pléstica pelo de
signo e levam a no¢do de construcdo/montagem. O realismo impressionista € construgdo no
sentido também da técnica empregada, a estrutura de cores e seu sistema de valores. O problema
colocado pelo Impressionismo era o do realismo integral: “liberar a sensagdo visual de qualquer
experiéncia ou nogdo adquirida”. Ver o capitulo “4 Realidade e a Consciéncia” em ARGAN,
Giulio C. Arte Moderna. S8o Paulo: Cia das Letras. 1992.
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aproximam”. (BLOCH, MACHADO, 2016: p. 233). O Expressionismo
corresponderia a um desvio do classicismo, que Bloch associa ao conceito de
realidade “fechado-objetivista”, que Lukacs evocaria com nostalgia romantica
“por causa da regularidade e do belo acabado” (BLOCH, MACHADO, 2016:
225). A realidade decadente seria explorada pelos expressionistas que
aproveitariam seus espacos vazios de sentido, sua decomposicdo, para revelar
alguma nova dimensdo do homem. “No lugar da eterna “andlise formal” do
objet d’art, ele voltou-se ao homem e a seu contetdo que se esforca por encontrar
sua expressdo mais auténtica possivel”. (BLOCH, MACHADO, 2016: 227). O
expressionismo teria se voltado para situagbes da vida do homem comum,
revelando seu humanismo revolucionario e pacifista na relacdo com o oprimido
através de releituras das artes populares, dos desenhos infantis, dos doentes

mentais e da arte primitiva.

(...) a vanguarda de entdo também no selvagem se referia ao Homem, sem ddvida
ao Homem oculto ou que apenas se anunciava; em resumo, explorava os segredos
do humanismo. Ampliava o0 mundo no Homem e o Homem no mundo muito
além da expressdo até ai conhecida, procurava o grito, que ndo passava primeiro
através de uma harpa das classes dominantes e das suas euforias desonestas e
devastadoras. (BLOCH, MACHADO, 2016: 236)

Uma vertente contemporénea retoma o texto de Lukacs para apontar a
alienacdo promovida pelos meios digitais ao disseminarem imagens abstraidas da
realidade do mundo. A presenca pervasiva da nova tecnologia alteraria inclusive a
sociabilidade dos homens ao substituir a presenca fisica corporal nas relacdes pela
comunicacdo digital. Tal abstracdo remeteria a alienacdo do homem e ndo a
tomada de consciéncia de sua propria estrutura na relacdo com a realidade do
mundo. As midias ainda promoveriam certa desmobilizacdo da dimens&o politica
ao alterar a relagdo do homem com o espago publico, que antes seria marcada
pelas experiéncias da presenca corporal e do olhar ndo intermediadas pelas
imagens fragmentadas das telas. A perda da visdo da totalidade do real implicaria

numa perda de perspectiva e tomada de posicao politica.
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Lukacs: O Expressionismo como “ideologia de intermediacdo” preparatoria

para a manutencdo do Imperialismo

Lukacs descreve 0 movimento expressionista como tendo surgido num
circulo de intelectuais radicais anticapitalistas e pacifistas no final da Primeira
Guerra que acabou se tornando a expresséo literaria da ideologia do USP (Partido
independente da socialdemocracia alemd, que se separou do SPD/ MSPD no final
da Primeira Guerra em funcdo do pacifismo), quando este se tornou entdo, apesar
da presenca inicial da esquerda intelectual, uma asa da direita no caminho para
estabilizacdo do capitalismo. Os proletarios e a esquerda radical do partido USP
teriam migrado pro partido comunista emergente, quando o periodo de tentativas
revolucionarias terminou frustrado. Os métodos expressionistas, no entanto,
teriam sido mantidos pelos partidarios remanescentes no USP, coincidindo com
uma estratégia de disseminacdo da “ideologia de intermediacdo” que Se
disseminou no contexto dividido da burguesia ! intelectual alemd e que

favoreceria o desenvolvimento do imperialismo alemao.

O Expressionismo teria disponibilizado métodos desviantes de
esvaziamento de conteddo da realidade através da abstracdo do contexto historico
social, que permitiram a disseminacdo da tal ideologia da intermediacéo.
Worringer seria um dos precursores e fundadores do movimento expressionista
através de sua contribuicéo tedrica acerca do conceito de abstracdo. Lukacs acusa
Worringer de manter uma visdo alienada e elitista ao diagnosticar o
desmoronamento das aspiragdes do movimento expressionista como uma mera
crise da visdo de mundo entdo experimentada pelo homem em geral e refletida na
arte e ndo reconhecer que o colapso do Expressionismo refletiria um crise mais
geral da arte quanto a possibilidade de enfrentamento da nova realidade do
“Imperialismo, da Guerra Mundial e da Revolu¢do Mundial” (LUKACS, 1971:
p. 109) do ponto de vista conceitual e artistico.

Segundo Lukacs, através da abstracdo, as relacbes de causa e efeito

relativas ao conceito da revolucédo socialista, por exemplo, permaneceriam ocultas

100 segundo Lukacs, tal divisdo seria reflexo da contradicdo social mantida desde a transformagéo
da Alemanha dos grandes proprietarios nobres capitalistas agrarios burgueses, unidos pelo capital
financeiro, que passaram a ter influéncia sobre o Estado, transformado numa monarquia
parlamentar que aproximava esquerda e direita a favor dos interesses burgueses.
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de modo a poderem ser usadas tanto pelos oportunistas politicos de direita quanto
de esquerda. Assim, foi possivel que se canalizasse o impeto revolucionério para
fins menores que ndo alteravam a estrutura do todo, tal como a revolta familiar.
Do mesmo modo, o discurso pacifista teria sido apresentado como uma ideia
abstrata, desvinculada de suas implicagfes com o sistema imperialista, ofuscando
as razdes para a legitimidade da luta. O retrato da guerra se reduzia a dendincia da
violéncia das mortes em massa e da falta de esperanca nas trincheiras sem
relaciona-las com os interesses de classe envolvidos na guerra. Com isso, o USP
pretenderia apenas desviar as massas da revolucdo, mobilizando as massas através
de um discurso radical pacifista que levaria para um chauvinismo social. Tal
discurso de oposicdo acabou servindo a politica guerra e, por conseguinte, ao
estabelecimento da direita. O fundamento real, o ser verdadeiro do fendmeno da
guerra permaneceria ofuscado desviando as massas da possibilidade de reflex&o
espontanea e da praxis correta. Somente a forma superficial abstraida e superficial

da guerra se revelava.

O meétodo expressionista na literatura como formalismo vazio e ideologia

moral
A ditadura do proletariado X utopia democratico-pacifista
Forcas de acdo X alienacao

Luta de classes X luta moral subjetiva

Embora a critica ao Expressionismo lukacsiana se estenda ao movimento
como um todo, em “”Ascensdo e Queda” do Expressionismo” (1934), Lukacs
toma como base para a condenacdo exemplos literarios'®. O titulo do texto se
refere ao ensaio de Worringer “Kiinstlerische Zeitfrage” (1921) sobre o panorama
das artes naquele momento e é descrito por Lukacs como o tributo fanebre do
movimento expressionista. Retomarei Lukacs, ainda que vise as artes plasticas,
porque seus argumentos se conectardo com a leitura benjaminiana do

Expressionismo e ao conceito de abstragao.

101 Somente nos textos posteriores, tais como “Trata-se de realismo”’(1938) mencionara questdes
das artes plasticas, talvez porque suscitadas pelo debate expressionista.
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Para Lukacs, a literatura expressionista promoveria o desvio do campo de batalha
da luta de classes para o campo privado da moral, onde a batalha é restrita aos
efeitos deformantes promovidos no homem. Tal desvio resultaria na mudanca do
foco sobre as coisas para a relacdo entre as coisas. O idealismo-subjetivo dos
expressionistas propagaria o afastamento do foco sobre as coisas reais através do
discurso abstrato que situa as determinantes do real na cabeca dos homens. Os
préprios homens seriam os responsaveis pelas catastrofes sociais, de tal modo que
o0 problema central da revolugédo dependeria de sua educacdo no sentido de formar
0 “novo homem” e nd uma mudanca do sistema econdmico. Dai se daria,
segundo Lukécs, o parentesco entre 0 USP e 0s Expressionistas em termos de
forma e conteddo. A contraposicdo de forca e espirito serviriam a falta de
compromisso revolucionario, conforme se verificaria nos discursos pacifistas de
ambos. A defesa de uma democracia de proletarios no lugar de sua ditadura
encobriria a necessaria forca do movimento de tomada de poder, indiretamente
clamando a rejeicdo a violéncia abstraida de suas causas na guerra e ignorando a
violéncia corriqueira das relacdes de exploracdo. O discurso utdpico dos
expressionistas seria de um radicalismo aparente e reacionario, que santificaria o
sofrimento da forca do capital, levando a resignacdo. O USP usaria a poética
pacifista do Expressionismo para manipular o pequeno burgués atraves de seu
medo do caos revolucionario, assegurando o dominio da burguesia. A manobra
consistia, portanto, num esvaziamento dos fendmenos da violéncia, da guerra e
da revolucao, tratando-os de um ponto de vista meramente formal e abstraido da
realidade social e econbmica. Deste modo, restringindo o campo de acdo ao
campo espiritual individual, segundo uma ideologia do espirito moral. De um
lado, o proletario era manipulado pelo medo da violéncia da guerra identificando-
se com o USP, de outro, o pequeno burgués pelo medo do caos revolucionario
resignava ao apoio moral a “democracia proletaria”. O conceito de revolucao
substituiria a realidade do movimento, que pressupde a violéncia pela causa
socialista. Lukéacs conclui que a revolta expressionista nunca se objetivava por
desconsiderar as dimensdes socioecondmicas, permanecendo limitadas a forma do

manifesto.
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A fragmentacdo como método de esvaziamento da totalidade (da realidade)

Tal efeito se estenderia nas tecnicas de linguagem, onde o0s escritores
vinham valorizando a palavra isolada em detrimento da frase. A palavra escolhida
espelharia 0 contexto da realidade segundo a &rbitro pessoal do escritor e
dominaria a obra que é fragmentaria. O método expressionista levaria a uma
contradicdo insuperavel entre forma e conteudo. Por um lado, o escritor parte de
um subjetivismo solipsista e pressupde que 0 conceito abstraido poderia se tornar
apreensivel sensivelmente. A forma “refinada” em sua esséncia, no entanto, fica
aberta a arbitrariedade e a falta de conteudo objetivo. A totalidade de movimentos
aparentes e fragmentarios acumulados terminaria por determinar um resultado
meramente superficial, que é formal e vazio. O Simultaneismo seria um desses
meios formais utilizados pelos expressionistas que levam a justaposicdo de
elementos que determinariam uma totalidade vazia. O vazio de contetdo foi
encoberto pela expressdo do patético de pavor da guerra, pela histeria. A
expressao do conflito de classes é mencionada desligada de seu contexto social,
como mera expressdo do desolamento humano. A revolugdo é eternizada como
movimento eterno (“revolucdo eterna da Humanidade’) do homem, no entanto,
desligado da luta de classes. O movimento torna-se, portanto, um elemento vazio
do artista pequeno-burgués, ndo correspondendo ao movimento revolucionario ou
a qualquer compromisso com resultados historicos reais. A revolucdo se dissocia
da luta de classes, torna-se uma propriedade do homem moderno, definido como
temporalmente em eterno movimento. A histeria se estabelece com a interrupcéao
do estimulo real exterior, determinando a estabilizacdo do artista no caminho
vazio da “Nova Objetividade” da inteligéncia burguesa que se afasta do

operariado.

O homem blasé metropolitano e o histérico expressionista: dois modos de

reacdo abstrata?
O conteudo de verdade da luta
Lukéacs acusa o misticismo, o irracionalismo e a falta de comprometimento

com a realizagdo, como fatores determinantes da inconsisténcia expressionista.

Ele propde uma abordagem realista em seu lugar, que considerasse o contexto


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712874/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412231/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1412231/CA

150

especifico da Alemanha no desenvolvimento do capitalismo imperialista. Os
métodos expressionistas incorriam em relativismo e resignacdo, sabotando o
impeto revolucionario emergente naqueles anos. Lukacs associa 0 utopismo
expressionista a filosofia pds-kantiana do “como se” que estava em voga ¢ “que
se propunha a experimentar o absoluto a partir do singular e nunca chegava 14"
Os filésofos do “como se” tenderiam ao ilusionismo por conservarem oS
fundamentos agnosticos, que, segundo ele, deveriam ter sido superados no
processo historico de transformacdo almejado do Idealismo subjetivo para o
objetivo. O agnosticismo seria uma heranca da filosofia kantiana, representada
pela distin¢do entre fenbmeno e coisa em si como limites para o conhecimento.
Esses filosofos teriam ignorado a critica hegeliana. “Visto que Hegel, um século
antes, concluia que a passagem do subjetivo para o objetivo, pressupunha uma
ruptura radical com todo tipo de agnosticismo como base de conhecimento
tedrico dessa passagem (critica da concep¢do kantiana de coisa em si)”
(LUKACS, 1971: p.112). Dado que, para 0s agnosticos, 0 acesso & coisa em Si
estava limitado, eles teriam se resignado no irracionalismo mistico do “como se”.
Este seria caracterizado pelo posicionamento ético-formalista, sendo
desnecessario o enfrentamento revolucionario real. O tal retrato do
comprometimento social compunha a visdo de mundo que funcionava como uma
aparente critica do presente, mas que, de fato, se afastava dos concretos problemas

econdmicos; encobrindo a relagdo entre economia, sociedade e ideologia.

A filosofia do Romantismo vivenciou uma renovacdo. Simultaneamente, Goethe
¢ trazido como fildsofo, como criador da visdo de mundo de uma “filosofia da
vida”, ao lado de Kant como ponto central da Heranga. A filosofia extremamente
relativista se desenvolve sempre de modo mais forte num irracionalismo mistico,
sobretudo também pela conservacdo das bases agndstico-relativistas (Simmel,
com influéncia de Bergson). Vaihinger ligado ao chdo de um extremo, mas
“mitico-formativo”, relativismo de Kant com Nietzsche ( “Philosophie des “Als
ob””, surgida em 1911). (LUKACS, 1971: p.114)

A “poesia da metrépole” expressionista corresponderia a superficial
critica capitalista romantica atribuida aos intelectuais boémios dos cafés. Estes
burgueses intelectuais teriam se afastado dos movimentos operarios, limitando
suas questdes ao ambito do idealismo subjetivo ou do idealismo objetivo mistico.
A oposicéo expressionista contra a burguesia havia se tornado abstrata, totalmente

afastada da relacdo de classes. Esta fragilidade no escopo tedrico da critica a
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burguesia teria permitido sua apropriacdo pela direita e pelo fascismo traduzida
numa critica demagdgica contra o capitalismo. Luk&cs alerta como muitos
escritores expressionistas teriam se tornado fascistas, demonstrando o papel de
ideologia preparatoria (tais como a pseudo-critica, distor¢cdo abstrata, o modo
mistico) para o reacionarismo. O reflexo dessa abstragdo ideoldgica se refletiria na
linguagem da arte expressionista como um problema de contradicdo entre a
pobreza do seu conteido o pathos subjetivo sobressaltado de sua apresentacdo. A
visdo de mundo subjetiva-idealista seria compartilhada com a filosofia do
Imperialismo. A estratégia expressionista de distor¢do e negacdo da realidade seja
pela ironia, pelo grotesco, pela expressdo labirintica teria significado uma

“ideologia de fuga” mascarada de revolta e distor¢do da realidade.
A auto-elevacao fausto-gética expressionista

O Expressionismo esvaziado do conteudo revolucionario teria se tornado
conveniente para a expressdo do fascismo apds os anos 1920, tendo sido usado
por Goebbels para propaganda fascista. Sua apropriacdo teria sido facilitada pelo
viés idealista mistificante da abstracdo, que no expressionismo inicial se traduzia
na estilizacdo da apreensdo da realidade. Goebbels estende o conceito para a
descri¢do da realidade como deformada em si, “realidade expressionista em si”.
Ele tentaria ressuscitar o0 movimento ja morto para fins de propaganda, recaindo
num ecletismo estilistico grandiloquente da auto-elevacédo (sich erheben) “gética-
faustica”, que mascarava a realidade obscura. O Expressionismo teria se tornado
um patriménio do fascismo através da cristalizacdo desse teor romantico
transformado na “nova objetividade” da realidade distorcida. Artistas como
Nolde, Barlach, Stefan George teriam se perdido na procura por uma expressao
plastica germanica no gético, desviando-se da figuragdo da realidade atual. Tal
desvio satisfazia os propositos fascistas apoiados na determinacéo de obscuridade.
Goebbel teria apoiado as aspiragdes mitico-irracionalistas associadas ao gotico-
faustico para manter o expressionismo afastado das ideologias realistas marxistas.
A suposta nova objetividade do expressionismo seria, portanto, ainda mais
descolada da reproducdo da realidade socioeconémica, permanecendo como
expressdo da superficie do periodo Imperialista. O esvaziamento de contetdo e

afastamento da realidade permitiam que o expressionismo fosse incorporado a
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ordenacdo e alinhamento necessarios para o funcionamento do sistema totalitarista

do fascismo.

Para Lukacs o embasamento psicologizante dos impulsos de empatia e
abstracdo, fornecido por Worringer, culminaria com a tendéncia decadente de um
impressionismo psicoldgico que vinha assolando as artes e que as estava
desviando da busca revolucionaria. O principio desta teoria seria a experiéncia de
medo que o homem sente pelo espaco. No homem primitivo seria maior e teria
diminuido com o desenvolvimento do conhecimento do mundo pelo homem.
Aqueles anos de guerra, revolucdes e vida metropolitana, no entanto, implicariam
uma regressdo, despertando o0 mesmo medo do espago, a mesma sensibilidade
para a coisa em si no homem moderno que o homem primitivo teria
experimentado e que, portanto, segundo a logica de Worringer, despertariam seus
impulsos para a abstracdo. Tal associacdo ja havia sido feita por Simmel, ao
associar a reacdo blasé do sujeito ao estresse metropolitano. Na verdade,
conforme veremos, a abstracdo dos primeiros expressionistas (Die Bricke)
corresponde mais a histeria do homem gotico que ao blasé simmeliano. Ambos
reagiriam a experiéncia metropolitana com o choque, que danificaria o aparato
cognitivo humano. Ao sujeito blasé, no entanto, estd implicito o siléncio de
desdém; aos primeiros expressionistas, o grito. A tendéncia gotica ao
transcendentalismo pode ser associada ao utopismo expressionista. O
transcendentalismo expressionista poderia implicar, além do subjetivismo, numa
abnegacdo do individuo. Esta abnegacdo, que tanto foi cultivada na tendéncia
totalizante e homogeneizante do fascismo como também no humanismo utopista
do expressionismo, pode ser associada a heranca da mistica na religiosidade do
gotico, conforme descrita por Worringer. Este aponta como a mistura da
escolastica a mistica no medievo levou o gético a internalizacdo da agorafobia,
revertida numa sintese do medo de espaco primitivo associado a angustia pelo
processo de individuacdo em andamento, a refletir-se na necessidade do éxtase. A
cultura nordica manteria tal diferenca em relacdo as culturas classicas, onde o

individuo encontrard amparo no proprio eu personalizado.

O homem nérdico sente também o negativo desse processo de individualizacao,
quer dizer ndo se torna consciente de seu desamparo individual imediatamente; j&
que através da negacdo desse eu, ao qual ele pertence, ele procura se salvar de um
abandono individual. O movimento da Renascenca sulista com sua crescente
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consciéncia de personalidade leva a autoafirmacdo, para auto aceitacéo,

autoglorificacdo, o processo de individuacdo do ndrdico em contraposicdo leva a

negacdo de si, ao desprezo de si. O ser individual é aqui sentido como algo

negativo, sim, como algo diretamente pecaminoso. O individualismo da mistica
prega: negue sua individualidade. Ou como na linguagem mistica proclama: “Sua
esséncia comprimida. Quem insiste em si, ndo pode reconhecer Deus”. ESsa €
justamente a ambivaléncia da mistica: nascida do individualismo, ela direciona
sua pregacdo justo contra a propria origem. Engquanto o homem renascentista
reflete sobre seu eu e torna-se consciente de sua personalidade para tornar-se

totalmente livre interiormente, independente e em clara autoafirmacdo tomar o

mundo como proprio; considera 0 homem nérdico somente sobre o0 seu eu, para

novamente de imediato renuncia-lo na avida busca por Deus. Ele é justamente

apenas um individuo, ndo se tornou nenhuma personalidade. Assim permanece a

mistica transcendental como a escolastica e o elemento da embriaguez, a

necessidade de redencdo desempenha em ambos 0 mesmo papel; 0 processo de

individuagdo ndo deixa desaparecer a dilaceragdo dualista, apenas ela toma outras

formas através dele. (WORRINGER, 1912: 125)

Nesse sentido, a referéncia de Lukacs ao primeiro livro de Worringer ndo é
suficiente para explicar a abstracdo segundo a vertente mais sensualista e
subjetivista do expressionista histérico, ligado ao grupo Die Briicke, que mais se
aproxima do gotico ou do subjetivismo barroco, descrito por Benjamin. Para
Lukécs, as referéncias ao gético ndo passardo de estilizacbes (abstracdes) da
“realidade descrita como expressionista em si . Ele rejeita qualquer dualismo do
sujeito em relacdo ao mundo, como ceticismo para a coisa em si que €, para ele, a

realidade socioecondmica.

Para Lukécs, a legitimacdo da relacdo dualista de medo do espaco
determinaria a representacao da realidade como caos e labirinto, como fenémenos
inapreensiveis. O impulso para a abstracdo nas artes legitimaria a representacdo
mistificada da realidade, levando o homem a resignacdo e alienagdo. O gesto
superficial de revolta expressionista apenas encobriria a resignagdo, a fuga do
confronto com as forgas do Imperialismo e a fuga frente & escolha entre o
proletariado e a burguesia. Nesse sentido, o expressionismo somente poderia estar
dando prosseguimento a arte burguesa do Impressionismo, estando limitado a
representacdo de uma visdo de mundo subjetiva e fragmentaria, a forma
superficial do relativismo; estando afastado tanto do conflito de classes quanto de
sua solucdo. Os Impressionistas teriam dado inicio a tal processo de alienacdo nas
artes ao tomarem a impressdo sensoéria pelo todo do mundo exterior. O reflexo

subjetivo superficial da vivéncia seria considerado como a esséncia da realidade
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poética, que excluiria, segundo Luk&cs, o contexto espago-temporal que o

provocou.

A contribuicéo de Worringer no método criativo do Expressionismo

A realidade como caos, a imersdo na realidade e a abstracao

A contribuicdo tedrica de Worringer refletiria em trés aspectos
probleméaticos do método de criagdo do movimento: a realidade seria descrita
como caos incompreensivel e degradante; o unico modo de se relacionar com ela
seria através de uma imersdo patoldgica, irracional, impulsiva, apaixonada; a
coisa capturada deveria ser isolada de suas relacbes que reconduzem ao caos
através da abstracdo, tipificacdo. A abstracdo implicada no método resultaria
numa expressao da revolta vazia do pequeno-burgués desmoralizado, perdido e

esmagado pelas engrenagens capitalistas.

A conexd0 como o conceito worringeriano de “abstragdo” é imediatamente
visivel. Na conexdo com ele é, porém, notavel de trés formas: primeiro, que a
realidade € interpretada de antemdo como caos, assim como algo nao
reconhecivel, sem lei existente; segundo, que o método para compreensdo da
esséncia (aqui chamado de “coisa”) precisa ser o isolamento, o recorte, a
destruicdo das conexdes, cujo emaranhado sem lei determina justamente o
“caos”; terceiro, que o “6rgdo” para essa compreensdo da esséncia, a paixao, aqui
algo de antemdo irracional, é contraposto rigido e exclusivamente ao intelectivo.

Quando nds observamos agora esses trés momentos do método criativo um pouco
mais de perto, entdo fica claro neste momento, por que a realidade tinha que
parecer como “Caos” para os Expressionistas. Eles estavam numa oposigdo
romantica ao capitalismo, embora a partir de um lado ideoldgico puro, a visdo em
sua legalidade econ6mica nunca procurados. A realidade lhes parece de tal modo
“sem sentido”, “desalmada”, que ndo compensa penetra-la, como também é
degradante.( LUKACS, 1971: p. 138)

Gestos vazios

Tal como o Naturalismo, Impressionismo e Simbolismo, o Expressionismo
teria se limitado aos “fendmenos de superficie”, acrescido de uma elevagdo no
sentimento de estranhamento, desenraizamento, vazio e desespero mundano-
boémio. Para esses artistas, o reflexo subjetivo da vivéncia é tomado como a
esséncia da realidade poética, que exclui o contexto espago-temporal que o
provocou. O embate das forgcas dominantes do mundo descrita em obras realistas é
reduzido ao embate entre sujeito e realidade. No processo criativo expressionista,

0 gesto soberano do poeta para forma”(p.141) refletiria um medo abstrato e
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resignacdo diante do confronto com o mundo. A prépria incapacidade de
ordenacdo e combate traduzidas no subjetivismo ocupam o centro da cena
expressionista. Tenta-se apreender a realidade por viés subjetivista,
taquigraficamente. Os gestos de um elevado subjetivismo sdo vazios de
objetividade. A abstracdo de Worringer significaria um empobrecimento de

contetido de formag&o da realidade.

A Vontades de Arte e os dois modos de percep¢do do mundo segundo Riegl
Do Tatil ao Optico
Do Tatil a abstracéo

Ao considerar a abstracdo como um impulso artistico legitimo, Worringer
reabilita periodos, tais como o gotico e o barroco e as artes africana e oriental, que
ndo correspondiam aos seus critérios estéticos classicistas dominantes, sendo
descritos como periodos de decadéncia, ou de primitivo desenvolvimento
espiritual respectivamente. Worringer vinha seguindo um caminho de abertura
promovido pelos romanticos na valorizacdo do gotico e pelo tedrico e arquiteto-
restaurador, Viollet Le Duc (1814/1879), que passava pelo elogio da “selvageria”
do artesio medieval através do critico de arte John Ruskin (1819/1900) %2 e
chegava na psicologia dos estilos de Alois Riegl (1858/1905), onde este
reconhecia o estado psiquico-perceptivo diferenciado das diferentes épocas, e nao
a inabilidade artistica ou a disposicdo de materiais, como explicacdo para 0s

resultados formais variados.

Para Riegl'®, “4 histéria da arte desde o Egito antigo até a antiguidade
tardia é a historia da mudanca do tatil (Riegl diz haptico) ao modo de percepcéo

102 John Ruskin foi critico da arte e da estrutura da sociedade industrial emergente. Ele era um
critico da maquina, das imitagfes baratas por ele produzida, de sua interacdo com o homem. A
beleza ou se pareceria com as formas naturais organicas ou viria através do reconhecimento das
marcas imperfeitas do trabalho e do cuidado humano. “Afinal, ele mesmo enalteceu a
“selvageria” dos artesdos goticos medievais e assim chegou a relutante conclusdo que o dom
decorativo que ele chama de “tipo mais baixo” é inseparavel da crueldade e que aquela
civilizacdo tem um efeito adverso nessa forma de talento artistico. A restricdo da agressividade
(nds podemos acrescentar de toda repressdo) tem que ser paga com uma perda de espontaneidade
e prazer sensual.” GOMBRICH, E.,H., The sense of order. A sudy in the psychology of
decorative art, London: Phaidon Press, 1984.

103 Riegl (1858-1905) desenvolveu suas ideias tedricas no periodo entre 1897 e 1898, quando
esteve licenciado do Museu de Arte e Industria de Viena. Suas notas foram produzidas para um
curso proferido no ano seguinte. Depois de revisdo, elas deveriam se compor o livro Historische
Grammatik der bildenden Kiinste, que foi publicado postumamente por seus alunos somente em
1966.
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visual ou “optico”” (GOMBRICH, 1984: p. 196). As artes dominadas pela
sensibilidade Optica corresponderiam aos periodos mais desenvolvidos da arte e
aos homens antigos. Para Riegl, foi a passagem para a percep¢do Optica, que
envolveria uma apreensdo dos objetos de forma distanciada e totalizante, que
possibilitou o desenvolvimento da representagdo do espaco e da atmosfera,
culminando com o advento da perspectiva renascentista. A apreensdo tatil
envolveria uma apreensdo aproximada que iria das partes da superficie tatil ao
todo, dando impressdo aos olhos do homem moderno de falta de coesdo, de uma
colagem, conforme prevalece na representacdo planar e na arte os egipcia. A
supressdo da tridimensionalidade representava para aqueles artistas um modo de
ordenamento da imagem, baseado na sensibilidade que tinham mais desenvolvida
e no apaziguamento proporcionado pela clareza de tal ordem a partir da
observacdo que também deveria ser aproximada. “O artista Egipcio acreditava
que ele estava reproduzindo as figuras como elas eram, ndo como elas pareciam
aos olhos através das ilusées espaciais.” (RIEGL, 2004: 403) . A representacdo
da profundidade seria possivel apenas porque temos a memoéria da sensibilidade
tatil que é a Unica a fornecer a terceira dimensdo no tato. Na representacdo
bidimensional, ela corresponderia a um efeito ilusério. A sensibilidade haptica,
gue Worringer associara a abstracdo, determinaria uma arte mais “realista” que
aquela correspondente ao ilusionismo éptico, este dependente da meméria. Tal
efeito ilusorio, no entanto, ndo nos provoca a vertigem que deveria provocar nos

antigos.

Ao observar 0 mundo a sua volta, o0 homem primitivo se encontrava confrontado
pelo caos. Aquele caos, ele procurava trazer ordem. O primeiro passo era trazer
para a frente as coisas que detinham atracdo especial, de tal modo que, no lugar
de uma massa confusa e cadtica, ele tinha diante dele entidades individuais.(...) A
abordagem Optica lhe mostrava o caos; a tatil Ihe oferecia uma suficiente
conviccdo da integridade individual das coisas. As artes visuais,
consequentemente, tinham que comecar com a superficie tatil. Deste ponto,
podemos reconstruir todo o desenvolvimento a priori. O mais antigo periodo era
governado pela percepcao tatil na visdo aproximada. Hoje, como todos sabemos,
a percepcdo Optica na visdo distanciada prevalece. Estes representam extremos
opostos. A percepcao da visdo normal tem que, portanto, residir no meio, durante
os periodos de equilibrio. De fato, nés encontramos a visdo normal mais
prontamente na arte grega classica e na Alta Renascenca italiana. (RIEGL, 2004:
401)

As tendéncias a percepcdo planar (mesmo numa arquitetura escultural

como a piramide egipcia), a bidimensionalidade e ao tratamento individualizante
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(através da busca de qualidades geométricas absolutas nas coisas); que Riegl
aponta como qualidades da arte egipcia corresponderiam a Vontade de arte
marcada pela percepcao tatil, inerente a relagdo dualista do homem com o mundo,
comuns também ao homem primitivo e no gotico. Worringer associard a arte
produzida sob o predominio da percepcdo tatil ao impulso para a abstragdo e
aquela associada a percepcdo em equilibrio do Optico-tétil, atribuida ao grego
classico, ao impulso para a empatia. O impulso para a abstracdo, no entanto,

implicaria um acréscimo de contetido conceitual ao sentido riegliano®4,

As vontades e o direito do mais forte

Riegl parte do pressuposto de que o homem compete com a natureza
através da arte. A criacdo artistica corresponderia & versdo melhorada da natureza
gue o homem lhe impde. Tal concepcdo teria se desenvolvido na Antiguidade e
corresponderia a vontade de fazer valer o direito do mais forte. “Assim, o povo
antigo passa a esperar regularidade, o estabelecimento de harmonia por meio do
mais forte — o triunfo do mais forte. A lei natural da Antiguidade, como suas leis
morais, era fundamentada no direito do mais forte — mais especificamente, o
tangivelmente e materialmente mais forte.” (RIEGL, 2004: 57). Esta concep¢ao
ndo seria a Unica, embora tenha prevalecido, determinando o sentido conhecido da
histéria da arte na direcdo do classico: “somente a forma humana poderia
aparecer digna de uma forca superior aos seres humanos. Assim nasceu 0
politeismo antropomorfico, que os gregos iriam levar a sua plena perfei¢do”
(RIEGL, 2004: 58). A outra tendéncia descrita por Riegl corresponderia ao
conceito de forma mais rudimentar por ndo se determinar pelo direito do mais

forte e pelo sentimento humano de superioridade em relagdo a natureza. Ela

104 “Ngo se parece demais sublinhar que as consideragdes de Riegl estdo muito modificadas — €
ndo para melhor — na obra de Worringer. Quando Riegl diz, “toda arte deseja representar o
mundo”, Worringer diz, “Arte (como arte “orgdnica’) ou quer representar o mundo ou (como
“abstrata”) ndo quer representd-lo”. Riegl destina assim um conceito de “simples natureza” no
qual ou a arte imita ou ndo imita e tem, deste modo, tentado reivindicar para toda arte sua
propria visdo de mundo ou seu proprio mundo de visdes. Ou seja, ele desarraigou a antiga
antitese entre arte natural, e arte que deforma a natureza. Worringer, essencialmente, eterniza
esta antiga antitese, com a exce¢do que deriva da “inaturaleza” de certos estilos ndo do Nicht-
kéonnen [“ser inapto”] mas do Nicht-Wollen [“ndo desejar que’] e entdo chega a mistura da
ténica de valores [Werkakzente]. E precisamente no sentido de Riegl que ndo podemos dizer com
Worringer, “este estilo abstrai da realidade natural”; mais propriamente, teriamos que dizer, “a
realidade deste estilo néo corresponde ao nosso conceito da esséncia do natural”.” (WOLLFLIN
apud PANOFSKY:: 1912, 463).
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estaria associada ao “politeismo infinito” que teria sobrevivido em algumas
culturas. “Tudo na natureza era, portanto, um deus;(...) Se é possivel, a luz da
atitude temerosa do homem em relacdo a natureza, falar de qualquer tipo de
competi¢do com aquela for¢a é no minimo problemdtico.” (RIEGL, 2004: 57). O
povo germanico seria um deles e a tendéncia a espiritualizar os motivos naturais
vegetais e animais no gotico teriam fundamento nesse panteismo mais radical que

0 grego, este refletido no antropomorfismo.

As obras de arte seriam uma manifestacdo do desejo humano de um
sentido de ordem. O reconhecimento da ordem no mundo proporcionaria prazer
ao homem, portanto a obra de arte teria uma funcdo de aperfeicoamento do seu
habitat, descrito como natureza. As obras primitivas ou as classicas, portanto,
seriam representacfes do mundo como ele deve ser em sua versdo melhorada,
desenvolvida a partir da sensibilidade que Ihe fosse contemporanea; tatil ou dptica
respectivamente. Worringer, por outro lado, pressupfe no impulso para a
abstracdo do homem primitivo a necessidade de negacdo da dimensdo vivida-
organica da realidade, pois esta Ihe parecia amedrontadora em sua arbitrariedade.
A expressdo abstrata refletiria uma atitude negativa, um gesto que vai além das
limitacGes impostas pela percepcdo tatil e que nos permite questionar o carater

representativo apontado por Riegl na arte primitiva.

VVontade de Arte, industrializagéo e ornamento

Vontade de arte

A descoberta da arte “desviada”, feita por Riegl, deveu-se em parte ao uso
de outras fontes de pesquisa, que ndo as grandes artes da pintura, escultura e
arquitetura. Riegl foi curador de 1886 a 1896 do Museu Austro-hingaro de Arte e
Industria, sendo responsavel do departamento téxtil. Além disso, fora
contemporaneo das descobertas arqueoldgicas pré-historicas da cultura de
Hallstatt, feitas a partir de meados do século XIX. A organizacdo do acervo do
museu dependia da atencéo sobre a ornamentagdo nas variadas épocas, que ndo se
justificavam por uma explicacdo materialista, tal como apresentava o historiador

G. Semper, mas de uma predisposicdo da vontade que se manifestava nos
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variados estilos de forma reconhecivel, mesmo nas civilizages mais antigas,

primordialmente na ornamentacéo.

O reconhecimento do impulso “desviado” como abstragao por Worringer,
torna o critério da habilidade técnica, que era considerado um dos fundamentos
para avaliacdo das artes mimeticas, obsoleto. A valorizagdo crescente das artes
chamadas primitivas no inicio do século XIX foi o resultado desta mudanca de
paradigma e da busca de novos critérios que se verificava nos movimentos de
vanguarda artistica. Por outro lado, a exposi¢cdo “Arte degenerada”, montada em
1937 na Alemanha nazista, € um exemplo do movimento de retaguarda e de que a
questdo da habilidade artistica retorna ciclicamente. No caso, ela estava associada

2

ao mote de “retorno a ordem”, cujo carater investigaremos adiante. A exposi¢do
ridicularizava as obras dos artistas expressionistas, € de outros associados a esses,
ao equiparé-las aos trabalhos de doentes mentais através de comentérios ou dos

desenhos paralelamente expostos.

A manutencdo do critério de habilidade comprovava o lastro deixado pelo
predominio da cultura artistica greco-romana, associada a representacdo
mimético-naturalistica e ao impulso de empatia. Além disso, a valorizacdo do
realismo imitativo implicava numa diminuicdo do valor artistico abstrato
associado a ornamentacao, como algo que requereria menor desenvolvimento de
capacidades manuais e intelectuais e que nao estaria associado a esséncia da obra
de arte. Com o desenvolvimento do processo de industrializacdo da arquitetura, a
questdo da ornamentacdo € recolocada, associando-se a ela a velha questdo da
perda de qualidade artistica/manual, bem como de expressdo. Primeiramente se
manteve a linguagem classica nos elementos ornamentais, para entdo colocar em
pauta a adequacdo a producdo mecanizadal®. A mecanizagio dos processos,

certamente, abre espago para o caminho alternativo da abstracao.

195 Sobre a questdo do ornamento, lembro 3 pontos desenvolvidos por Gombrich sobre o
ornamento: 1. A questdo do ornamento volta & tona com o desenvolvimento dos produtos
industriais no inicio do século XIX. Lembrando que o ornamento carrega consigo a pecha moral
de opor-se ao elemento metafisico essencial e racional, acrescenta-se agora a falta de critério da
producéo seriada.

2. No século XIX, o desenho de padronagem torna-se uma disciplina artistica emancipada da
decoracdo. (GOMBRICH, 1984: p.59)

3. Os estilos gotico e barroco eram considerados como excessivamente ornamentados, assim como
os templos hindus. O periodo neoclassico mostra uma preocupacao purista, uma busca da esséncia
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Enquanto as academias de arte ensinavam aos pintores a imitar a realidade até o
ponto da ilusdo, as escolas de design preveniam seus estudantes para nunca imitar
a arte dos periodos ilusionistas, mas preferivelmente escolher como seus
modelos as decorag¢fes dos periodos da arte europeia 0s quais ainda nao tinham
“ultrapassado o encantador balbucio infantil da representacdo estilizada.
(GOMBRICH, 1984: p.195).

A superacdo do critério de habilidade associado a imitacdo e a valorizacdo
das representacdes estilizadas'®. como expressdes adequadas aos ornamentos e,
posteriormente, como elementos artisticos em si implicaram no interesse por
culturas ndo-eurocéntricas como fontes de pesquisa, traduzindo-se na admiracéo
crescente pelas artes orientais, africanas e da Oceania. As gravuras japonesas sao
um exemplo do interesse dos pintores impressionistas e simbolistas desde o final
do século XI1X por um tipo de representacdo que se assemelha a ornamentagdo em
seu carater de figuracdo estilizada. As esculturas africanas e da Oceania fazem
parte da pesquisa cubista, assim como a arte asteca para os surrealistas. Em
comum, estas artes tém o fato de poderem ser consideradas como resultantes do

impulso para a abstragéo.

4.2.
A linha abstrata gotica

Do pathos histérico da linha abstrata gética ao Expressionismo

O conceito de abstracdo worringeriano oferecia um escopo tedrico
alternativo aos artistas do inicio do século XX , tornando-o extremamente
popular. Além de serem, os livros de Worringer, inimeras vezes reeditados, sua
teoria da abstracé@o se alarga no livro, Formprobleme der Gothik, publicado, pela
primeira vez, em 1910. Este segundo livro coloca em pauta a controversa questéo
da germanidade, apresentada como Vontade de arte do povo nérdico. Worringer
ndo apresenta esta vontade como a esséncia fechada de um povo, mas como um
corpo que manteve elementos comuns da humanidade primitiva e que foi sofrendo
mutagdes e incorporando elementos de outros povos ao longo do caminho. O

periodo do Entreguerras tencionard a interpretagdo do conceito de abstragdo

classica. Riegl descobre o carater evolutivo do ornamento estudando o precioso acervo de
tapecaria do museu austro-hingaro e reavalia este critério do purismo.
106 A representacéo estilizada é associada ao desenho de ornamentacédo aplicada a arquitetura ou
inerente a ela; distinguindo-se da pintura e da estrutura arquitetonica .
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nordica tanto para um pacifismo humanista, na tradi¢do do romantismo, quanto

para o nacionalismo fascista e a alienacédo capitalista.

Seus livros, Abstracdo e Empatia e Formprobleme der Gothik, serdo
associados imediatamente a0 movimento expressionista, e Worringer seré tratado
como seu apologista. O segundo livro verifica as raizes do gotico na
ornamentacdo nordica primitiva. Em contraposicdo a busca de simetria e
harmonia da ornamentacdo desenvolvida no mediterraneo, esta seria caracterizada
pela repeticdo de elementos fantasmagoricos que ndo buscam alcancar equilibrio,
mas sim uma movimentacdo crescente, que nunca termina e que leva a sensa¢do
de embriaguez. “O homem nordico tem em vista a melodia infinita da linha na
sua ornamentacéo; essa linha infinita, que ndo alegra, mas atordoa e nos obriga
a abnegacdo involuntaria. Quando nds, na consideracdo da ornamentacao
nordica, fechamos os olhos, permanece apenas a impressao reverberante de uma
movimentagdo infinita incorporea.” (WORRINGER, 1912: 36). O tom eloquente
e labirintico, que ele aponta existir tanto na poesia como na arquitetura e
ornamentagdo gotica futuras, teria germinado nos primoérdios da arte noérdica,
como fenbmeno da mesma Vontade de Arte marcada por uma patologia histérica,
que ele denomina sublime histeria. Tal patologia, no passado nordico, seria o
sintoma de uma cultura ainda em processo de espiritualizacdo, que mantinha uma
relacdo dualista com o mundo, prépria dos homens primitivos, embora menos
fatalista que eles. O primitivo, conforme explicado em seu primeiro livro, ndo
teria a mediacdo da cultura com o mundo. A cultura atenuaria a sensa¢do de medo
do desconhecido, intermediando a relacdo com a realidade através de
representacdes estaveis e tranquilizadores. Ele confrontava-se com 0 caos.
Conforme demonstrado por Riegl, este estado psiquico agorafobico implicava na
busca de felicidade através da aproximacdo dos objetos, tornando-os discerniveis
na visdo aproximada, tatil. Para Worringer, estaria ai implicado o impulso para a
abstracdo, ou negacdo da vida, que corresponderia a uma vontade de arte com teor
transcendentalista. Tal vontade de arte se caracterizaria pela linha geometrica
inexpressiva, que em seu valor absoluto representaria o oposto da arbitrariedade
da vida. O carater transcendental da arte primitiva residiria, portanto, nessa
necessidade de redencdo pela arte que nega a existéncia do mundo organico

através da linha abstrata inorganica.
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Dos primitivos até os modernos, dois caminhos foram seguidos com o
desenvolvimento da espiritualizacdo: a arte abstrata oriental e a arte empatica dos
povos mediterraneos. A abstracdo dos orientais estaria relacionada com o
transcendentalismo metafisico de sua religiosidade, que é colocado acima do
conhecimento. Ja seu sofrimento com o mundo é convertido em resignagédo
fatalista e veneracdo. A linha abstrata oriental é, portanto, morta como a primitiva
e reflete um tipo de resignacdo contemplativa, que Worringer associa ao
quietismo do idoso. Em contraposicdo, a linha abstrata gotica mostra vitalidade
expressiva, conforme se verifica no entrelagamento de linhas e animais fantésticos
de sua ornamentacdo. Worringer associa tal vitalidade ao estado patoldgico da
histeria adolescente. O pathos da linha gética seria expressdo de um dualismo
agorafébico suavizado pelo conhecimento, cuja necessidade de redencéo
transcendental ndo se caracteriza mais pelo siléncio da linha abstrata primitiva e
orientais. “Sua esséncia singular (da vontade de forma na linha gética) parece, na
verdade, um impulso para inquietacdo, que em sua procura por apaziguamento,
em sua busca de redencdo, nenhuma outra satisfagdo pode encontrar, que aquela

do anestesiamento, que aquela da embriaguez.” (WORRINGER, 1912: 49)

O povo nérdico ocuparia uma posicao intermediaria entre a necessidade de
negacdo da vida do primitivo e o sentimento de harmonia com o mundo dos
mediterraneos. Ele ainda ndo teria a autoconfianca destes Gltimos, que através do
conhecimento foram capazes de superar o dualismo e o transcendentalismo
absolutos, valorizando a imanéncia da vida. O nordico experimentaria uma
existéncia angustiada e que somente era aliviada na sensacdo de embriaguez e
éxtase, promovida nos cultos e na arte. Ele manteria vestigios da religiosidade
panteista que ndo permitiria purificar sua angulstia em veneracdo. Tenta superar
seu sentimento interno de desarmonia com o mundo pelo acionamento do
transcendental, através de inebriante e assustadora fantasmagoria. Tal sentimento
de desarmonia seria 0 oposto do que sentem os homens classicos, que
experimentariam uma relacdo de coesdo organica e harmoniosa com o mundo,
descritas em formas artisticas felizes e harmoniosas, espelhando a segurancga que o
conhecimento do mundo lhes proporcionava. Assim, resta ao nordico evocar o

sobrenatural.
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Ele resiste a fatalidade dualista e tenta supera-la através da elevacdo artificial das
sensagOes. Isso ndo é superado nem através do conhecimento racional sensivel no
sentido classico, nem é suavizado através da profunda visdo metafisica do
oriental, e o sentimento transfigurado do conflito dualista o faz inquieto e
atormentado. Sente-se como 0 escravo de um poder superior, que ele somente
pode temer e ndo venerar. Entre a devocdo ao mundo do grego elevada a partir
do racionalismo e da sensibilidade ingénua orgénica e a nega¢do do mundo dos
orientais refinada no religioso, ele se situa com seu infeliz temor do mundo, um
produto da falta de paz terrena e da angustia metafisica. E aqui privado de
tranquilidade e clareza, resta-lhe nada mais, que elevar sua inquietacdo e
confusdo até o ponto, onde elas o anestesiam, onde elas lhe trazem a redencéo.
(WORRINGER, 1912: 53)

A expressdo geométrico-abstrata da arte nordica refletiria este carater
hibrido de uma geometria vivificada através de elementos que apontam para o
sobrenatural, para a vida espiritual. Suas linhas torcidas, curvadas, espiraladas, em
zigue-zague ou em forma de “s” foram trancadas, trelicadas, grampeadas e depois
aleatoriamente cortadas e amarradas de modo a amplificar a turbulenta
movimentacdo sem fim, deram origem a emaranhados padrdes fantasticos. Seriam
um exemplo da “geometria tornada vivida”, que, no entanto, desafia a apreenséo
sensivel na medida em que parecem romper tanto com a movimentacdo organica
guanto com a nossa percepcdo do que seriam as formas naturais. Mesmo 0s
ornamentos animais perdem ai a clareza de sua estrutura organica no

entrelacamento de suas linhas torcidas.

O essencial da expressdo singular dessa linha é que ndo é representada com o
valor sensual-organico, mas como valor ndo sensual, quer dizer, de modo
espiritual. Nao é a atividade da vontade organica que se manifesta nela, mas sim
uma atividade da vontade psico-espiritual que esta longe de toda ligacdo e
reconciliagdo com os complexos sentimentais. (WORRINGER, 1912: 34)

Realidade X Natureza

Para Worringer, o primitivo ndo reconheceria na realidade uma forma
estavel, que lhe permitisse descrevé-la segundo uma natureza. Vimos como sua
experiéncia com o mundo era dualista, baseando-se numa relacdo de medo do
desconhecido. Dado que nédo tinha uma percepc¢do abrandada e distanciada pelo
conhecimento, ele se confrontava diretamente com o caos da realidade. Este
fendbmeno se prolongaria nos povos nordicos, contemporaneos aos gregos

classicos, chegando ao Gético.
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Conforme se verificaria no processo de desenvolvimento dos cultos de religido da
natureza, que era proprio aos primeiros nordicos, a relacdo de medo foi se
restringindo com o tempo a alguns elementos do real, mas ndo se dissipou. Na
verdade, como real e irreal eram indistintos na medida em que os ndrdicos ndo
tinham uma visdo do cosmo constituida, a fantasmagoria podia ser compreendida
como elemento do real. A tendéncia ao panteismo evocaria tragos da maior
sensibilidade para a realidade, implicada no predominio da percepcdo tatil,
conforme verificamos no primitivo, e que se relacionaria com o impulso para a
abstracdo. Nos cultos nérdicos, os deuses surgiam segundo figuras informes,
impalpaveis, impessoais, fugidias, assustadoras, vindas das florestas escuras.
Nenhum vestigio da simetria organica ou da regularidade ritmica apareciam em
suas representacbes. O nordico ainda ndo teria introjetado um conceito de
natureza, pois este envolveria certo grau de racionalizagdo que ele ainda nao
possuia. O mundo, para ele, ndo configuraria um cosmo, uma ordem em si, pois
seria dominado pela arbitrariedade dos espiritos que o dominam. Portanto, mesmo
0S motivos organicos encontrados em sua ornamentacdo ndo estariam
relacionados com uma atividade mimética de representacdo da natureza, mas sim
com uma atividade construtiva, que se dava a partir de elementos genéricos e
pedacos de corpos, imagens retiradas de reminiscéncias da realidade, e
entrelacados segundo uma configuracdo linear plastica. “Originalmente, estas
construcGes sdo apenas monstruosidades de uma fantasia linear, fora deste
fantastico linear ndo possuem existéncia, também ndo existem na vida
imaginativa do homem nérdico”. (WORRINGER, 1912: 40) No go6tico, com o
desenvolvimento do naturalismo O&ptico, destes pedacos de corpos reunidos
surgirdo animais fabulosos. No momento inicial, no entanto, domina o impulso
abstrato. O processo de representacdo da natureza ndo seria possivel; tanto por
pressupor como ponto de partida um ponto de partida pessoal, “um olhar ativo,
reconhecedor”, como por pressupor no mundo uma relacdo de ordem com a qual
este olhar poderia se relacionar. Isto somente seria alcangado no periodo cléssico,

onde este duplo reconhecimento se da pelo impulso da empatia.

Nos diziamos, que, com estas fabulosas construgcfes animais, incluem lembrancas
da natureza no jogo abstrato da linha. Isto ndo foi disto de maneira precisa. Ja que
ndo trata aqui de lembrancgas da natureza, mas de lembrancas da realidade. Esta
diferenca tem para todo o problema do goético um significado decisivo. Pois a
realidade ndo € idéntica & natureza de forma alguma. Pode-se registrar a natureza
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de modo nitido, sem assim se aproximar da natureza. Na verdade, antes de tudo
reconhecemos a natureza dentro do real, quando a representacdo do organico se
tornou vivida em nds e com isto nés nos tornamos aptos para o olhar ativo,
reconhecedor. Entdo somente se dissolve para nos o caos da realidade no cosmo
da natureza. A representacdo da lei organica, porém, pode somente aqui se tornar
vivida, onde ¢é alcancada uma relacdo de identidade ideal entre 0 homem e o
mundo, como foi alcancada nas épocas classicas. Desta relacdo resulta a
purificacdo da visdo de mundo de si, pois a empatia, este resultado da consciéncia
da identidade, ela €, aquela que fixa para nos todas os chamados desarticulados
da realidade e que forma uma estrutura organica clara. (WORRINGER, 1912: 41)

A prépria linguagem utilizada por Worringer no texto sobre o gético
reforca a vitalidade eloguente noérdica, pois faz uso dos mesmos elementos
descritos como atributos desta vontade de arte e que, concluimos, poderiam
evidenciar uma associagdo extensiva a literatura e arte expressionistas emergentes,

que ele ndo faz claramente nestes dois livros. Tal associacdo extensiva com o

expressionismo, atribuida & Worringer, nio é univoca'®’.

Também em outros campos 0 patético se permitia comprovar como elemento
fundamental da VVontade de Forma nordica. O cruzamento totalmente singular da
palavra com a frase na poesia nordica antiga, 0 caos ornamental de suas
representacdes reciprocamente tortuosas, que através da aliteracdo de
determinada ritmica expressiva com a tortuosa repeticdo do som inicial (da
repeticdo dos motivos na ornamentagdo compreendida e igual a ele produzindo o
carater de uma melodia desordenada, interminavel) tudo isso analogo
inconfundivel da ornamentacdo noérdica A poesia alema ndo conhece a expressao
de tranquilidade e equilibrio, tudo gira em torno do movimento. (WORRINGER,
1912: 51)

Lukécs e a critica do impulso de abstracdo no Expressionismo
Lukécs defendia um tipo de realismo'® que confrontasse as relagdes de

producdo consideradas como a totalidade que define o mundo capitalista. As

estratégias abstratas vanguardistas se pautavam no fragmento e na montagem

1070 autor associa a teoria worringeriana da abstracdo ao Cubismo. JENNINGS, Michael W.,
“Against Expressionism: Materialism and Social Theory in Worringer’s Abstraction and
Empathy” in DONAHUE, Neil H. (ed.) , Invisible cathedrals: the expressionist art history of
Wilhelm Worringer, EUA: Pennsylvannia State University, 1995.

108 A afirmacdo da negatividade, prépria da abstracdo como vontade de arte autdnoma, serd
criticada por Luk&cs como uma atitude de esvaziamento e alienagao do préprio conteldo artistico,
relacionada com tendéncias utopistas, que ele aponta existir na teoria do jogo como fundamento
estético em Schiller; na substituicdo do trabalho pelo jogo em Fourier'® e nas estratégias abstratas
expressionistas relacionadas a arte Vanguardista e associadas & Worringer. Lukacs considera que
estas teorias subavaliam o papel do trabalho nas relagfes humanas e na teoria estética. A reacao
de isolamento da arte para garantir sua autonomia em relacdo a alienacdo promovida pela divisao
do trabalho, defendida por estas teorias, levaria ao esvaziamento de conteddo da mesma.
LUKACS, G. Die Eigenart Des Asthetischen. Werke, 1. Halbband. LUCHTERHAND, 1965,
1971. P. 354,
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como meio de expressdo da negatividade e de um transcendentalismo de
tendéncias utdpicas, dado o pacifismo em tempos de guerras, confrontando apenas
uma dimensao parcial e aparente da realidade. Elas se baseavam numa apreensao
espontanea, imediatista, evocando a simultaneidade dos acontecimentos de modo
tal que apenas uma impressdo caotica da realidade seria fixada. Tais estratégias
estariam, portanto, restritas a expressdao da sensacdo patoldgica do homem
moderno e a expressao abstrata da realidade. Sua abstracdo seria comparavel a

fetichizacdo capitalista.

Segundo Lukécs, nas teorias vanguardistas, a tentativa de autonomizacgéo
artistica pela via da abstracdo implicaria num desligamento das relac@es sociais do
trabalho. Essas relagdes sociais deveriam fornecer o conteddo para a relacéo
dialética com a arte no capitalismo. Tal dialética expressaria a esséncia da
realidade como um todo. A fragmentacdo corresponderia ao movimento
incompleto da relacdo do artista com a realidade, seria resultado do seu processo
de abstracdo que deveria ser superado no momento da composicdo da obra,
deixando transparecer a esséncia realista e artistica através da coesdo interna de
seus elementos. Montagem e fragmentagcdo corresponderiam a uma tendéncia
moderna de intensificar a unilateralidade na arte explicita através acomodacéo de

elementos dispares na obra.

Esta monotonia é a consequéncia necessaria do abandono do reflexo objetivo da
realidade, do abandono do esforco artistico de configurar a rica e entrelagada
diversidade e unidade das mediagdes e da superagdo nas personagens. Ja que este
modo de sentir o mundo ndo admite nenhuma composi¢do, nenhum crescendo e
decrescendo, nenhuma estruturagdo a partir de dentro, da natureza real da matéria
viva configurada. (LUKACS, JORDAO: 2016, p. 279)
Assim, a abstracdo, conforme exigida por Lukacs, configuraria apenas
parte do processo de representagdo mimética da natureza, que determina o
realismo na arte. “Pois nossa andlise das chamadas formas abstratas jd
mostraram que mesmo estas sdo modos de reflexo da realidade objetiva”
(LUKACS, 1965, 1971: 352). Ela seria propria do processo intelectivo de
percepcao da realidade, que ndo poderia ser apreendida como totalidade imediata,

mas apenas como concluséo do jogo dialético hegeliano que d& primazia “ao
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universal substancial”**® (ADORNO, JORDAO, 2016: 340). Ainda que afirme
um equilibrio no processo de composi¢do da obra, o processo de composicdo
demandaria uma tomada de consciéncia que se confunde com a determinacdo do
sentido de totalidade: “Sobretudo precisa ser dito, que aparéncia e ser sdo
igualmente momentos da realidade objetiva; que assim sendo, todas as
consideragdes do conhecimento tedrico erram ao tentarem gerar uma hierarquia
entre eles do ponto de vista da realidade e da irrealidade respectivamente”.
(LUKACS, 1965, 1971: 361). Podemos concluir que o universal substancial seria
0 elemento metafisico que da sentido de coesdo e continuidade a evolugdo
historica e que aponta os caminhos de seu suposto progresso a partir de elementos
retirados da realidade como exemplos de conteddos essenciais. “Mas a histéria é
a unidade dialética viva da continuidade e da descontinuidade, da revolucéo e
da evolucéo. (...) Neste ponto, como em todas as coisas, tudo depende da correta
apreensdo do contetido” (LUKACS, JORDAO: 278). Tais contetidos devem ser
acessiveis ao povo. Os elementos retirados da heranca cultural, seja da arte
popular ou burguesa, deveriam ser apresentados de modo a clarificar as vivéncias
do observador e a alargar “o seu horizonte humano e social” de modo a

sensibiliza-lo para o humanismo politico, democratico e progressista.

E, enquanto no caso do grande realismo 0 acesso mais facil propicia também uma
grande riqueza de conteudos humanos, com a literatura “vanguardista” as grandes
massas do povo ndo podem apreender nada.(..) A compreensdo da arte de
“vanguarda”, s6 ¢ alcangavel a custa de um grande esfor¢o, proporciona, pelo
contrario, reminiscéencias tdo subjetivas, deturpadas e deformadas da realidade,
que o homem do povo jamais as podera traduzir para a linguagem das suas
proprias experiéncias. (LUKACS, JORDAO: 278).

109 “4 convicgdo Ilukacsiana empregada & maneira de Hegel, total e viril, da primazia do
universal substancial sobre a aparente, deteriorada “mad existéncia’ da mera individuagdo,
lembra aqueles procuradores de estado, que exigem o exterminio daqueles inaptos para viver ou
que se desviam da norma.” ADORNO, Theodor W., Reconciliagdo extorquida. A propésito da
Significacdo atual do realismo critico de Georg Lukéacs. Der Monat: novembro, 1958. Em
MACHADO, Carlos E. J., Um capitulo da histéria da modernidade estética: debate sobre o
expressionismo. SP: Unesp, 2016. P.340.
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Neste caso, a producdo artistica se confunde com outras formas de
conhecimento, que estariam limitadas a um predominio da atividade da

110

racionalidade e da consciéncia,**" e despreza parte das conclusdes benjaminianas,

retiradas da teoria dos primeiros romanticos, entre eles Schlegel e Novalis.

Ainda que o jovem Lukécs tivesse um entendimento mais aberto da obra
de arte que teria em sua maturidade, verificaremos que, em ambos 0s casos, estava
condicionado a determinada concepcao de forma, que mais facilmente se associa
ao romantismo de Goethe e Schiller. Em fun¢éo da radicaliza¢do de sua adesdo ao
marxismo a partir dos anos 1930, Lukacs fard uma revisdo autocritica a partir da
qual afirmara sua defesa do realismo e rejeicdo do formalismo de suas obras dos

’

anos 1910, tal como “Die Seele und die Formen”. Para o critico literario, Luiz
Costa Lima, o Lukacs maduro teria atrofiado o conceito de mimese, apenas
implicito em sua obra inicial, relacionando-a com o0 “dogma do reflexo” e
desarticulando com isso do poder transformador da forma: “no Lukdcs das
primeiras obras, a forma terd uma identificacdo especifica e determinante da
forma, ao passo que, em suas obras marxistas, ela se confundird com o0s
conteudos derivados da realidade social” (LIMA, 2017: 95). Luké&cs associou a
fragmentacdo a abstracdo vanguardista em sua defesa do Realismo. Aqui cabe
verificar, se o conceito de mimese, associado ao conceito de forma, ainda
descreveria tais processos de fragmentacdo dos primeiros roméanticos e da arte

moderna.
O fragmento nao serve para Lukacs

A abstracdo como vontade de arte, aquela oposta & mimese, é associada
por Lukacs a decadéncia e ao esteticismo burgueses, denotando um sentido de
desorientacdo ou mera vontade de perda-de-perspectiva. (LUKACS, 1965, 1971:
366). O impulso para a abstracdo implicaria, para Lukacs, num ato de abstencéo

10 “De maneira extremamente adialética, o dialético oficializado condenou aqui todas as

tendéncias irracionalistas da filosofia moderna, varrendo-as todas para o campo da reacdo e do
fascismo, sem perdoar o fato de que nessas correntes o pensamento, diante do idealismo
académico de rebelava contra si mesmo e, sobretudo, contra aquela reificacdo de ser e
pensamento, cuja critica constituia a causa especifica de Lukécs. Nietzsche e Freud tornam-se
para ele simplesmente fascistas (...)”. ADORNO, Theodor W., Reconciliagdo extorquida. A
propdsito da Significacdo atual do realismo critico de Georg Lukacs. Der Monat: novembro,
1958. Em MACHADO, Carlos E. J., Um capitulo da historia da modernidade estética: debate
sobre o expressionismo. SP: Unesp, 2016.
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diante da realidade e ndo numa outra predisposi¢do psicoldgica, conforme sugeria
Worringer. A defesa de tal vontade de arte corresponderia, para Lukacs, a um
culto do patologico, proprio do artista burgués. Sua melancolia ndo passaria de
uma atitude regressiva, que este ndo se esforcaria em transpor, acomodando-se
com a aparéncia imediata da realidade: “com base na imediaticidade, sé pode
surgir um pensamento abstrato” (LUKACS, 1965, 1971: 259). O trabalho do
artista envolveria o trabalho de reconhecimento da realidade, que seria tanto
artistico como filosofico, e também o de “recobrimento artistico” das “conexdes
de realidade a que se chegou por meio da abstrac@o — a supera¢do da abstra¢ido”
(LUKACS, 1965, 1971: 260). Somente através da dialética artistica da esséncia e
da aparéncia, apresentada na “unidade viva da contradi¢do de riqueza e unidade
das determinagoes sociais” se chegaria a obra realista, escapando do subjetivismo
do “sujeito cindido” expressionista e da “imediaticidade abstrata” do
naturalismo e do impressionismo. Ainda que a arte expressionista em seu aspecto
disforme tivesse a conotacdo de dendncia da ordem social e econémica, ele ndo

levaria a Aufhebung, apenas imitando o mundo em decomposicéo e vazio.

O que significa, em oposigdo a isso, a “via de abstra¢do para fora da realidade”?
A superficie opaca, refletida em estado de desagregacdo, de aparéncia caotica,
incompreendida, vivida apenas imediatamente, é fixada como tal, num processo
gue elimina mais ou menos conscientemente e ndo contempla as mediacdes
objetivas, sem qualquer tentativa de se elevar intelectualmente acima deste nivel
(LUKACS, 1965, 1971: 260).

4.3.
A alegoria como abstracao

Arguétipo e Ideia

As experiéncias romanticas permitiram o questionamento da mimese como
mera imitagdo!!! da realidade ao levarem a reavaliacdo do conceito de forma
artistica a partir do procedimento de reflexdo. Para os romanticos, 0 homem

moderno ¢ qualificado como sujeito reflexivo. Enquanto imerso na cultura e

N “4 psicandlise, podemos dizer, nasce do horizonte da experiéncia aberto pelos romanticos.
Experiéncia decisiva no sentido de mostrar que a razdo, tal como concebida pelo pensamento e
pela poética classicas, ndo servia como critério de explicacdo da arte. A razdo erige modelos
conscientes a serem direta ou sublimadamente internalizados. Por isso mesmo ela os confunde
com o real a ser imitado. Substituindo o modelo da imitatio consciente pela reflexdo ante as cenas
experimentadas da vida, os roméanticos implicitamente revelaram que a realidade néo se torna um
Da pelo simples fato de ser formada por objetos que se pdem a minha frente — Gegenstande. ”
(LIMA, 1989: 65)


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712874/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412231/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1412231/CA

170

distanciado das formas da natureza, estaria como condenado a experimenté-la de
modo apenas indireto através da reflexdo. Ao lado deste sentimento de
desenraizamento e de perda da percepcdo forma organica do mundo promovida
pela reflexdo, o sujeito moderno romantico descobriria a liberdade infinita do
espirito em contato com as ideias da razdo. A reflexdo, que até Kant!!?, estaria
condicionada a uma estatuto logico e racional e ligada ao juizo do belo, encontra
nos primeiros romanticos uma abertura infinita e ambigua no absoluto, tendo por
meio 0 Eu e a arte. Estes Eu e arte configurariam os meios para se pensar a ideia
originaria destas formas, segundo certo vestigio platdnico que identifica a
realidade com o Mundo das Ideias. Schlegel, no entanto, subverte o sentido
platdnico ao defender de modo paradoxal a afirmacdo da individualidade da
unidade da arte (formas em devir) como parte do continuum que constitui a forma
de arte absoluta que ¢ a Ideia de Arte. A Ideia de arte “ndo seria uma abstracéo
das obras de arte empiricamente dadas” (BENJAMIN, 1993, p. 96), mas sim o
resultado de um processo de realizacdo infinita da reflexdo e que constitui a
unidade organica da Ideia. “O principio deles (do filosofo e do artista), a ideia
gue 0s une, é um germe organico, que se desenvolve livremente, toma uma forma
que contém individuos indeterminados e que constitui uma figura infinitamente
individual, omniconformadora — uma Idéia prodiga em Idéias”. O “medium
absoluto” para a elaboragdo das Ideias seria 0 caos. “Mas a beleza suprema,
sim, a suprema ordem, é portanto, decerto, apenas a do caos que espera apenas o
toque do amor para desdobrar-se num mundo harménico...” (SCHLEGEL,
BENJAMIN, 1993, p. 98).

Para Walter Benjamin, a mudanca do estatuto da reflexdo através dos
primeiros romanticos implicou tanto na mudanga do conceito de forma, como do
préprio conceito de obra de arte. A obra de arte passa a ser tomada como um
centro de reflexdo, livre do racionalismo das regras que mediam a producdo

imitativa e de um ideal de conformacao.

Os romanticos ndo compreendiam, como a Aufklarung, a forma como uma regra
de beleza da arte e sua observancia como uma precondi¢cdo necessaria para 0

12 “Neste contexto pode-se indicar sem dificuldade uma diferenca entre o conceito kantiano de
juizo e o romantico de reflexdo: a reflexdo ndo é, como o juizo, um procedimento subjetivo
reflexivo, mas antes, ela estd compreendida na forma de exposi¢do da obra, desdobra-se na
critica, para finalmente realizar-se no regular continuum das formas.” (BENJAMIN,1993: p. 94)
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efeito agradavel e edificante da obra. A forma mesma nédo valia para eles nem
como regra nem como dependente de regras. (BENJAMIN, 1993, p. 84)

A reflexdo é um processo infinito, portanto, a obra de arte ndo pode ser
entendida como meio de expressdao de conteldo determinado e nem de um

percurso vaziol®3

. A reflexdo, definida como “pensar do pensar do pensar”
(BENJAMIN, 1993, p. 36), envolveria um processo infinito de conexdes que se
abrem do objeto observado ao absoluto das ideias. Num primeiro grau, a forma
seria 0 pensar de algo (pensar material); a reflex&o, o pensar do pensar (pensar a
forma). A forma pensada é contetdo da reflexdo. Refletir é conhecer o pensar,
compreender 0os modos de conexdo das formas. No Gltimo estagio da reflexdo, a
forma deve dissolver-se diante da totalidade do absoluto. A forma estética
constituiria um meio para a reflexdo absoluta. A arte é o meio absoluto da
reflexdo. “A critica de arte é o conhecimento do objeto neste médium-de-
reflexao” (BENJAMIN, 1993, p. 71). A critica eleva 0 pensamento acima das
conexdes. “Abstragdo, e particularmente abstra¢do pratica, no fim, ndo é
realmente nada sendo critica” (BENJAMIN, 1993, p. 59). O procedimento
reflexivo se confundiria com o critico e este com a abstracdo e a fragmentacéo:
“qualquer fragmento é critico” (BENJAMIN, 1993, p. 59). O fragmento seria,
como a obra de arte, um “médium-de —reflexdo”, que concilia condicionado e
incondicionado. “4 obra de arte ndo pode ser torso, deve ser um momento em
movimento e transitdrio na forma transcendental vivente. Na medida em que ela
se limita em sua forma, se faz transitoria numa configuracdo casual, numa
configuracdo passageira torna-se, no entanto, eterna, via critica.” (BENJAMIN,
1993, p. 119). A critica de arte é tanto parte do processo reflexivo que produz a
obra e o conhecimento da obra. A critica d& acabamento a obra, distingue-se do
ajuizamento, pois este pressupde a obra completa para o desfrute. A critica deve
ser imanente e, portanto, prolongar o préprio conteudo estético da obra. “Toda

obra é necessariamente incompleta diante do absoluto da arte, ou — 0 que

113 Friedrich Schlegel daria continuidade & filosofia de Fichte, apropriando-se do aspecto da
infinitude reflexiva, o pensar do pensar. Fichte entende a consciéncia como uma acdo do Eu-
duplicado na representagdo de um objeto, como ndo-Eu, segundo um processo de derivacdo
infinita da reflexdo. O pensar, como consciéncia de si, interromperia a reflexdo. Ele seria imediato,
fazendo coincidir sujeito e objeto. Para Fichte, a derivacdo da consciéncia seria resultado de um
modo de representar livre e inconsciente: “fodo produzir consciente é determinado por motivos e,
por isso, pressupde sempre novamente um conteldo particular de representacdo. O produzir
originario pelo qual, de inicio, o0 Ndo-Eu é obtido no Eu, ndo pode ser consciente, mas somente
néo-consciente”. (BENJAMIN, 1993, p. 34)
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significa 0 mesmo — ela é incompleta diante de sua propria Idéia absoluta.’
(BENJAMIN, 1993, p. 78).

Segundo Walter Benjamin, os primeiros romanticos, Schlegel e Novalis,
teriam colocado em questdo o conceito de obra de arte, definido na tradi¢do
formalista a partir de um ideal de conformacgGes que se traduziria em beleza e
apreciacdo. “As obras de arte superiores sdo pura e simplesmente desagradadveis,
sdo ldeais, que podem e devem agradar apenas aproximando, imperativos
estéticos” (BENJAMIN,1993: p. 111). A obra de arte é fragmento e critica
imanente. Sua forma (médium-de-reflexdo) representaria o dado a priori que
possibilita o exercicio de reflexdo infinito realizado no Eu-absoluto!'4, que é a
“esséncia da reflexdo infinitamente realizada” (BENJAMIN,1993: p. 44). Além
de proporem um tipo de formalismo livre e ndo dogmatico, que configuraria a
tradicdo formalista da arte, contraporiam-se ao Ideal de arte goetheano, a Ideia da
forma. “A forma é, entdo, a expressdao objetiva da reflexdo propria a obra, que
forma sua esséncia. Ela é a possibilidade da reflexdo na obra, ela serve, entéo, a
priori, de fundamento dela mesma como um principio de existéncia: atraves de
sua forma a obra de arte é um centro vivo de reflexdo.” (BENJAMIN,1993: p.
81). A forma-de-exposicdo da obra singular € o um limite casual e momentaneo
da reflexdo que deve supera-la. A obra de arte elevada ao absoluto,
transcendental, é arte da arte e forma simbolica: “aquela forma que dura no
absoluto apos a destruicdao das formas profanas” (BENJAMIN,1993: p. 102). A
forma da obra de arte é simbdlica pela qualidade da ironia e da reflexdo que
dissolvem a materialidade da forma-de-exposicdo, colocando-a em contato com a
verdade do eterno que revela seu significado superior na ligacdo com a Ideia da
arte: “ela indica, primeiramente, a ligagdo cOm 0S varios conceitos que recobrem
0 absoluto poético, sobretudo com a mitologia. (...) ela é a expressdo do puro
absoluto poético na forma” (BENJAMIN,1993: p. 102)

Para os primeiros romanticos, a poesia moderna romantica seria Ideal,
enquanto a grega seria Real. A moderna seria ideal-transcendental na medida em

gue implica um pensamento sobre si que também ¢ arte, arte elevada ao absoluto,

1140 pensamento do Eu se confunde com o conceito do mundo, conforme a citacdo de
Schleiermacher: “Auto-intuicdo e intruicdo do universo sdo conceitos intercambiaveis; dai por
que cada reflexdo é infinita” (BENJAMIN,1993: p. 44)
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arte da arte. “Como ja dissemos, através da reflexdo na obra de arte mesma sua
rigorosa coesdo formal (tipo grego), que permanece relativa, torna-se, por um
lado, formada, e por outro, no entanto, livre de sua relatividade e elevada ao
absoluto da arte através da critica e da ironia (tipo moderno)”
(BENJAMIN,1993: p. 101). O romance como “poesia desleixada e dependente de
objetos” seria sua expressdao maior, pois sua forma prosaica possibilitaria a
fluidez, a coexisténcia da pluralidade de formas e a destruicdo da matéria pela
ironia, permitindo a elevacdo ao transcendental. Além disso, a forma prosaica
seria marcada pela sobriedade que favorece a clareza de exposicdo em
contraposicdo as exacerbagOes extaticas e ornamentais. Para Schlegel e Novalis a
arte se definiria por ser Ideia, expressa na relagdo dialética entre infinidade!®® e
unidade proporcionada pela forma. “Pois a unidade romantica é uma infinidade.
Tudo o que os roméanticos declararam acerca da esséncia da arte é determinacao
de sua ldéia, assim como a forma, que conduz a expressdo da dialética da
unidade e da infinidade na Idéia, através daquela da autolimitacdo e auto-
elevagdo” (BENJAMIN,1993: p. 115).

Os primeiros romanticos teriam valorizado a forma em detrimento do
conteldo na teoria da arte, enquanto Goethe seguiria o caminho inverso. Os
primeiros romanticos teriam dado mais valor a critica que a obra. Para o0s
primeiros romanticos, a obra de arte delimitaria uma forma critica, cujo conteudo
seria a possibilidade de reflexdo. E tal conteudo seria infinito, por isso a obra,
“momento em movimento e transitorio”, poderia ser definida apenas no
fragmento a ser completado e eternizado pela via critica. “Na medida em que ela
(a obra de arte) se limita em sua forma, se faz transitoria numa configuracdo

passageira torna-se, no entanto, eterna, via critica.” (BENJAMIN,1993: p. 119).

Goethe teria canonizado as obras da Antiguidade grega''®, tomando-as

modelo do Ideal e do conteudo da natureza verdadeira e arquetipica. Para Goethe,

15 “Os romdnticos determinam a relacdo das obras de arte com a arte como uma infinidade na
totalidade — ou seja: na totalidade das obras realiza-se a infinidade da arte; Goethe a determina
como unidade na pluralidade — ou seja: na pluralidade das obras sempre novamente se encontra
a unidade da arte. Aquela infinidade é a da forma pura, esta unidade é a do puro conteudo”.
(BENJAMIN,1993: p. 121)

118 “Eles ndo podiam reconhecer modelos, obras auténomas fechadas em si, configuragées
cunhadas de modo definitivo e subtraidas a progressdo eterna. Novalis foi quem se revoltou
contra Goethe do modo mais atrevido e espirituoso: “Natureza e intelec¢do da natureza surgem
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a Ideia da natureza seria o arquétipo dado a priori, que a arte torna visivel. A
natureza verdadeira, ndo uma natureza visivel, corresponderia, portanto, ao

contetdo da obra de arte.

De um tal a priori parte a filosofia da arte de Goethe. Seu motivo central é a
questdo do Ideal da arte. Também o Ideal constitui uma unidade altamente
conceitual, a do conteudo. Sua funcdo é, portanto, totalmente distinta da Idéia.
N&o é um médium que abriga em si a conexdo das formas, conformando-as a
partir de si, mas, antes, uma unidade de outro tipo. S6 é abarcavel dentro de uma
multiplicidade limitada de conteldos puros nos quais se decompde. Nesta
concepgao, Goethe encontra-se com os gregos. (...) A soma dos conteidos puros,
o Ideal da arte, deixa-se portanto designar por musal. (...) Os puros contetdos
como tais ndo podem ser encontrados em obra alguma. Goethe denomina-os
arquétipos. As obras ndo podem atingir aqueles arquétipos invisiveis — mas
intuiveis - cujos guardides os gregos conheciam sob 0 nome de musas, elas
podem apenas em maior ou menor grau assemelhar-se a eles. Ndo pode, em
principio, conduzir a similitude, e ndo pode ser atingido via imitag&o.
(BENJAMIN,1993: p. 116)

Assim, para Walter Benjamin, a relacdo entre forma e conteido da arte
ndo teria sido resolvida por nenhum deles. Ele conclui que faltou até entdo um

pensamento sistematico da filosofia da arte acerca da relacéo entre Ideia e Ideal da

arte, entre forma e contetdo.

Pois forma e contetudo ndo sdo substratos da conformagdo empirica, mas, antes
diferenciacbes relativas, encontradas em razdo de diferenciacbes puras e
necessarias da filosofia da arte. A Idéia da arte é a Idéia de sua forma, assim
como seu ldeal é o Ideal de seu contetido. A questdo sistematica fundamental da
filosofia deixa-se portanto formular também como a questdo acerca da relagdo
entre Idéia e o Ideal da arte. (BENJAMIN,1993: p. 121).

Alegoria e forma simbdlica

Podemos encontrar o sentido filosofico para a relacdo entre forma e
contetdo na arte moderna atraves do conceito de alegoria de Walter Benjamin e
inferir que a alegoria opera como o fragmento critico dos roméanticos. Este teria
permitido a ruptura com o conceito de forma (mimética-empatica), pois a alegoria
pressupunha o reconhecimento do impulso para abstracdo como Vontade de Arte
associada aos periodos de decadéncia, tais como a Antiguidade Romana tardia, 0

Barroco, o Gotico e o Expressionismo.

ao mesmo tempo, assim como a Antiguidade e o conhecimento da Antiguidade; pois erra-se muito
quando se acredita que existe a Antiguidade. Apenas agora a Antiguidade comeca a surgir [...].
Com a literatura classica se passa como com a Antiguidade; ela nédo é propriamente dada a nds —
ela ndo é existente -, mas, antes, ela deve ser produzida apenas por nés”. (BENJAMIN,1993: p.
119).
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Verificamos com os romanticos a ruptura do conceito de forma artistica
associado aos paradigmas classicos, definidos pela triade “imitagdo, perfeicio e
Ideal” em contraposicdo ao significado superior simbdlico da triade proposta por
Schlegel como ‘“necessidade, infinidade e Idéia” (BENJAMIN,1993: p. 118).
Cabe notar que mesmo na teoria goetheana, associada ao cléssico, a imitagdo nao
redundaria numa copia, mas sim na producdo de diferenca tanto em relagdo ao
visivel quanto em relacéo ao conteudo Ideal. Examinaremos a seguir a relacdo da
forma com o conteddo presente nas no¢des benjaminianas de forma simbdlica e
alegoria, conforme apresentado em sua obra sobre 0 “decadente” Drama Barroco

alemao.

Walter Benjamin defende que a experiéncia estética do Expressionismo
teria permitido a abertura para as obras das épocas de decadéncia de modo
imanente, ao menos € o que lhe teria permitido a releitura tanto do Barroco quanto
da obra de Baudelaire. No caso do Barroco, pela ressonancia do sentimento
comum para O exagero; a pompa patética que revestiria a impressdo de
esvaziamento de sentido das coisas e do mundo. A forma artistica encontrada pelo
Barroco ndo seria pléstico-expressiva como a classica. Ela determinaria a
mudanca de foco da forma acabada para os processo de construcdo!'’ e de
“apreensdo” (reflexdo) infinita de seus signos fragmentarios; para suas molduras

reduplicadas e desdobramentos meditativos e ndo para o objeto.

De fato, o Barroco, como o Expressionismo, € menos uma época do genuino
fazer artistico do que um obstinado voluntarismo artistico. E o que sempre
acontece com as chamadas épocas de decadéncia. A realidade suprema da arte é a
obra isolada e completa. Por vezes, no entanto, a obra acabada sé é acessivel aos
epigonos. Sdo as épocas da “decadéncia” das artes, da afirmagdo do seu
“voluntarismo”. Isto explica que Riegl tenha cunhado este termo com referencia a
arte da ultima fase do império romano. Este voluntarismo consegue chegar
apenas a forma como tal, mas ndo a obra singular e bem construida.
(BENJAMIN, 2013: p. 194)

A apropriagdo das obras barrocas tornava-as objeto de critica filosofica.

Elas seriam alvo de um subjetivismo vazio relacionado a melancolia mundana do

U7 <O que a Antiguidade lhes legou sdo os elementos com os quais, um a um, amassam a nova
totalidade. Melhor: a constroem. Pois a visdo acabada do “novo” era a ruina.” (BENJAMIN,
2013: p. 190). “Mas a eles ela (a natureza) ndo se mostra no botdo e na flor, mas na extrema
maturidade e na decadéncia de suas criagdes. O seu sonho é o de uma natureza como eterna
caducidade, na qual apenas o olhar saturnino daquela gera¢do reconheceu os sinais da historia”
(BENJAMIN, 2013: p. 191)
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barroco, da linguagem meramente especulativa e abstrata. “No mal absoluto, a
subjetividade apropria-se do seu real e vé-o como mero reflexo de si mesma em
Deus” (BENJAMIN, 2013: p. 252). Critica ndo no exato sentido da elevacdo
romantica da forma viva, mas no sentido da determinacdo de um emblema
esvaziado e arruinado, a alegoria, cujo significado mutével é preenchido por
aquele que se apropria. “A beleza que perdura é um objeto de saber”
(BENJAMIN, 2013: p. 194). A beleza barroca dura na busca do saber destituido
de fim (a verdade), dura na mera curiosidade, segundo promessas satanico-
espirituais de redencdo da teologia barrocal'®: “Aquilo que atrai é a ilusdo de
liberdade — na busca do proibido; a ilusdo de autonomia — na secessdo em
relacdo a comunidade dos crentes; a ilusdo do infinito — no abismo vazio do
mal.” (BENJAMIN, 2013: p. 248).

Segundo o critico literario Michael W. Jennings, o livro “Origem do
Drama tragico alemdo” sintetizaria influéncia de Riegl e Worringer ao voltar-se
para arte de um periodo considerado degenerado, ou seja ao qual ndo
corresponderia a coeréncia entre forma e contetdo da obra simbdlica. A alegoria
maior do Barroco, seria o cadaver, um corpo esvaziado de vida, reificado,
correspondendo a condicdo existencial melancélica do periodo e também a
abstracdo das referéncias organicas contemporaneas ao desenvolvimento do
capitalismo. Para Benjamin, o luteranismo se traduziu na ética do trabalho dos
pequenos e no desprezo pelo cotidiano em prol da entrega a fé sem transcendente
nos grandes, que se transformou numa desolacdo contemplativa da banalidade da
vida de onde emergia o sentimento de luto e a alienagcdo melancdlica: “fuga cega
para uma natureza desprovida de Graga” (BENJAMIN, 2013: p. 78). A alegoria,

enquanto emblema enigmatico, servia a necessidade de contemplacéo do barroco.

O estado de apatia melancolica ndo seria exclusividade barroca,
ressurgindo como falha do aparato sensorio do homem moderno, provocado pela
experiéncia de choque devido a superestimulacdo da vida urbana e a pervasdo da

abstrata I6gica monetéria e produtiva. A poesia de Baudelaire ecoaria tal estado de

Y18 “O importante para o drama trdagico foi o fato de a Idade Média cristalizar na figura de
Satanas a ligacdo entre o elemento material e 0o demoniaco. Foi sobretudo possivel, com a
concentracao das diversas instancias pagas num Unico Anticristo teologicamente bem definido,
atribuir a matéria, de forma mais clara do que através de muitos demdnios, essa aparéncia
sombria e dominadora.”|(BENJAMIN, 2013: p. 245)
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tédio e melancolia. “Produgdo mecdnica, a divisao do trabalho, e acima de tudo
a ascendéncia do commodity trouxe um “esvaziamento da vida interior” idéntico

aquele analisado no livro Trauerspiel. A alegoria representa, entdo, 0 modo

2

poético mais adequado para revelar o funcionamento do capitalismo
(JENNINGS, DONAUE, 1995: p. 98). A alegoria corresponderia a necessidade
meditativa de ultrapassar os limites da coisa percebida e estaria relacionada ao
desprezo pelo mundo das aparéncias, comum ao principe barroco e ao sujeito
metropolitano. Nas duas experiéncias, ela operaria como um fragmento critico,
““un pessimisme debordant”- que rompe com a aparéncia fetichizada da
mercadoria” (JENNINGS, DONAUE, 1995: p. 99). A alegoria enquanto
abstracdo se presta ao exercicio meditativo do sujeito melancolico e
despersonalizado, cuja satisfacdo reside tentar desvendar seus hierdglifos. Em
contraposicdo a ela, estaria a forma simbdlica ligada a beleza classica e empatica.
A alegoria e a forma simbolica estariam relacionadas aos impulsos worringerianos

de abstracdo e empatia respectivamente.

Em vez de opor o par geminado abstrato/empatico, Benjamin opde épocas
culturais que produzem obras simbélicas e alegdricas. Certas qualidades formais
das obras simbolicas seguem a defini¢do do simbolo em si. Em varios pontos de
sua carreira Benjamin refere-se a esse tipo de obra como simbdlica, classica,
autbnoma, ou finalmente, auratica. Baseado em suas pretensGes a uma
referencialidade privilegiada, a obra de arte classica clama tais atributos como
totalidade, completude, organicismo e integridade. Como tal, perpetua falsas
nocBes da estrutura da historia e sobre a natureza da experiéncia humana.
Benjamin opBe a obra simbdlica outra forma, a qual ele geralmente denomina
alegdrica, embora a palavra moderno apareca crescentemente como um sinénimo.
Alegoria tem para Benjamin pouco a ver com a compreensdo tradicional do
conceito, (...) Em vez disso, Benjamin vé a alegoria como forma particular de
escrita, séries de significantes rigorosamente codificados que ndo tém
necessariamente relacdo com uma série de significados. Na alegoria, a producao
de significado se rompe, somente para ser substituida pela “historia natural do
significado™: alegoria é a concreta e¢ precisa representagdo da decadéncia da
linguagem. A caracteristica fundamental da alegoria é seu quebrantado e, assim,
sua resisténcia a representacdo mimética das coisas como elas parecem ser. (...)
Em vez da relacdo integral entre significante e significado requerida pela obra
simbdlica, arbitrariedade e frequentemente, caos marcam o texto alegoérico. A
imagem alegorica como “fragmento amorfo” permanece em forte contraste com o
simbolo pléstico. (DONAUE ed., JENNINGS, 1995: p. 96)

Segundo Jennings, as obras de Worringer e Riegl teriam servido de
substrato para a determinacdo do conceito de alegoria benjaminiano em dois
sentidos: Riegl teria contribuido com a democratizacdo da historia cultural,

regenerando a valoriza¢do das artes anticlassicas, associadas a decadéncia e a
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barbéarie; Worringer, ao incorporar a moderna teoria social simmeliana, teria
conseguido descrever as complexas determinagdes sociais associadas a Vontade
de Arte riegliana, que justificariam as tendéncias empaticas e abstratas no mundo
contemporaneo. A atualizacdo de tais tendéncias pela sensibilidade moderna
permitiram a releitura do Barroco e a definicdo do conceito de alegoria como
desdobramento do conceito do fragmento critico romantico, que serviu de chave
para sua historiografia benjaminiana. Ele tomara os momentos de decadéncia
como momento superiores para a reflexdo da historia por ndo falsearem numa
ideia de totalidade e progresso. “Somente arte como tal (da decadéncia) nos da
uma percepcdo privilegiada da condicdo verdadeira da historia. Seu
guebrantado, sua rejeicdo de consolo, e, especialmente, seu fervor retérico, o
Trauerspiel é wuma “reflexdo responsdvel” de sua época.” (JENNINGS,
DONAUE, 1995: p. 101). A alegoria, como emblema que demanda contemplacéo
e reflexdo, é paradoxalmente esvaziado de verdade e meio para o desvelamento da
historia por meio da apropriacdo. Assim transformando os tais conteudos
historicos em conteddos de verdade filosoficos. Assim, nas “formas-escombro da
obra de arte” (BENJAMIN, 2013: p. 260) se encontraria a possibilidade de no

fenecer da beleza efémera fazer surgir a ruina do passado que esclarece e salva.

Somente se 0 passado pode ser reconstelado com o presente, pode ele alcangar
uma “progressiva concentracao (integracdo) da realidade na qual tudo no passado
pode alcancar um mais alto grau de relevancia contemporanea — Aktualitat — do
gue tinha no momento de sua existéncia. No conhecimento do passado esta
contido os meios de julgar — e talvez de mudar - qualquer presente dado.
(JENNINGS, DONAUE, 1995: p. 101)
E qual seria a alegoria da era digital? Qual seria a relacdo da impressao de
desmaterializagdo com o luto barroco? Haveria uma ligacdo entre o lixo

produzido pela modernidade e 0s corpos desencarnados goéticos ou barrocos?

4.4.
Do Expressionismo a realidade virtual

A materialidade da realidade virtual
Guerra intersubjetiva na internet

Em “Depois da realidade virtual worringeriana: Videodromos e Cinema
3, MassCult e guerra Cyber”, 0 literato Geoffrey Waite compara dois momentos

da recepcdo de Wilhelm Worringer: a época da querela sobre o Expressionismo e
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quando se inicia a popularizagdo do Ciberespaco!®. A ponte entre os dois
momentos j& viria sendo construida pelos filosofos pds-estruturalistas, resgatando
Worringer do ostracismo ao qual fora relegado junto do movimento
expressionista. A associacdo de Worringer ao movimento havia sido feita por
Georg Lukécs, tomando como ponto em comum a teoria da abstragdo, que Waite
associara, contemporaneamente, as tecnocultura e tecnofilia da era digital, estas
conforme interpretadas por Paul Virilio e Gilles Deleuze. A mudanca da recepgéo
de Worringer decorreria em parte devido a assimilacéo acritica e inconsciente da
teoria da abstracdo worringeriana. Para Waite, Worringer teria valorizado os
movimentos artisticos abstratos em detrimento dos empaticos e, deste modo, sua
influéncia teria restringido o desenvolvimento de expressdes alternativas, que nao
estivessem subjugadas a tecnocultura como dimensdo determinante da realidade.
A assimilagdo acritica propiciara o fato estarmos vivendo efetivamente numa
“realidade abstrata worringeriana”. No mundo contemporaneo, o impulso para
abstracdo, descrito por Worringer, como uma reacdo ao medo do espaco no
primitivo, seria o resultado do processo de comodificacdo da realidade e de
alienacdo das relacdes de corporais devido ao uso da tecnologia cibernética. A
abstracdo dos objetos reduzidos ao valor de mercadoria e a mudanca da percepgao
do mundo no sentido da abstracdo dos sentidos operariam de modo determinante
na concretizacdo do proprio espaco real como se fosse virtual, tornando
indiscerniveis as fronteiras entre vida cotidiana, arquitetura, cinema e guerras.

Uma realidade estaria retroalimentando a outra. A estética informando a politica;

19 “Redes das Redes, baseando-se na coopera¢do “anarquista” de milhares de centros
informatizados no mundo, a Internet tornou-se hoje o simbolo do grande meio heterogéneo e
transfronteirico que aqui designamos como ciberespaco. A cada més, o nimero de pessoas com
“endereco eletronico” no mundo aumenta em 5%. Em 1994, mais de 20 milhoes de pessoas,
essencialmente jovens, estavam “conectados””. (LEVY, 1999: 12) Em 2018 chegam a mais de 3
bilhdes de usuérios.

“A palavra “ciberespago” foi inventada em 1984 por William Gibson em seu romance de ficcio
cientifica Neuromancer. No livro, esse termo designa o universo das redes digitais, descrito como
campo de batalha entre multinacionais, palco de conflitos mundiais, nova fronteira econdmica e
cultural.(...) O termo foi imediatamente retomado pelos usuarios e criadores de redes digitais.
Existe hoje no mundo uma profusdo de correntes literarias, musicais, artisticas e talvez até
politicas que se dizem parte da “cibercultura’.

Eu defino o ciberespaco como o espa¢o de comunicacao aberto pela interconexao mundial dos
computadores e das memdrias dos computadores. Essa defini¢cdo inclui o conjunto dos sistemas
de comunicacao eletronicos (ai incluidos os conjuntos de redes herzianas e telefonicas classicas),
na medida em que transmitem informacfes provenientes de fontes digitais ou destinadas a
digitalizacdo. Insisto na codificagdo digital, pois ela condiciona o carater pléastico, fluido,
calculavel com precisao e tratavel em tempo real, hipertextual, interativo e, resumido, virtual da
informagdo que é a marca distintiva do ciberespago.” (LEVY, 2010: 94)
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a economia, a estética. Para Waite, na experiéncia da realidade virtual, o corpo
estaria alienado pelos equipamentos, impossibilitando o exercicio da empatia com
o Outro. Dai a propagacdo de um nivel de violéncia encoberta na pasteurizacao
(“eufemizagdo ) das imagens que dominam a realidade subjugada pela realidade
virtual (VR).

Waite associa a estética “tecno-sublime ” de filmes e da literatura de ficgédo
cientifica distopicos do Cyberpunk e do emergente fenémeno de culto a cultura de
massa sob 0 nome de Masscult a linha abstrata gético-worrigeriana. O sublime do
Goético e do Egipcio se aproximariam esteticamente dos ambientes dominados
pela realidade virtual através do carater comum da indeterminacdo de conteldo,
devido a impossibilidade de apresentacdo da Ideia (de algo absolutamente
grande). A abstracdo seria o resultado da impossibilidade de expressdo do
sentimento do sublime, cujo esvaziamento permitiria a variacdo de seus contelidos
ideologicos ao longo do tempo. O expressionismo abstrato de Kandinsky, ligado
ao movimento do Blaue Reiter, também ¢ associado a distopia sublime por Waite.
Tais producdes estéticas teriam em comum o fato de promoverem o0 espaco
abstrato, um tipo de espago reprimido ou suprimido em representacdes
geométrico-abstratas planificadas. A falta de espaco tridimensional corresponderia
uma falta de empatia entre os homens e também seu siléncio. O ponto geométrico
corresponderia ao ser imaterial do signo abreviado da linguagem humana para
Kandinsky. “Assim, a forma geométrica (do ponto geométrico) encontra sua
forma material em primeira instancia — ela pertence ao discurso e significa
siléncio.” (WAITE, DONAHUE, 1995: 183). Para Waite, no entanto, o ponto
geométrico da arte abstrata corresponderia ao olho enucleado, ao
desmembramento humano, reimplantado nas estruturas de poder. “Conforme
vemos de Blade Runner e do Masscult em geral, todas as lentes séo pontos intra-
oculados (e ocultados), agéncias encarnadas e desencarnadas, implantes (proto)
cyberpunk em matrizes de poder (de classe). E, portanto, de luta (de classe).”
(WAITE, DONAHUE, 1995: 184)

A teoria worringeriana seria, portanto, uma proto-teoria da realidade
virtual e, por configurar uma teoria do espaco abstrato, também seria proto-teoria

da Ciberguerra que dominaria a realidade de desigualdades sociais e econémicas
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pos-capitalistas. Para Waite, a realidade virtual disseminada pelo uso da
tecnologia levaria 0 homem ao abandono do espaco publico, a perda de empatia,
ao isolamento e a perda de forca politica: “Mas “meu” ponto aqui é que quando
nos estamos sozinhos “nds” somos “todos” incapazes. Coletivamente, acao
comunal — ao lado da ac¢éo individual, singular — € necessaria para combater o
que jA é a coletividade deformada da VR, a alucinacdo consensual do
ciberespago.” (WAITE, DONAHUE, 1995: 188). O texto de Waite, escrito em
1992, estava limitado a influéncia da TV, cinema, da internet e das redes
incipientes (anos 1990 nos EUA), dos computadores pessoais e portateis (anos
1970 e 1980). Ele ndo poderia estimar a onipresenca dos smartphones (anos 1990)
iOS e androids (anos 2000). Ele também ndo poderia prever que, contra suas
expectativas, dali a apenas alguns anos (1999), aconteceria 0 movimento de volta
as manifestacdo nas ruas contra o encontro da OMC (Organizagdo Mundial do
Comércio), organizado por ONGs, sindicatos, estudantes, religiosos e anarquistas
com ajuda do uso da tecnologia digital. A insatisfacdo desse grupo heterogéneo
com a divulgacdo da manifestacdo levou ao desenvolvimento da midia alternativa
através da internet como forma de organizacéo coletiva voltada para politica. O
espaco cibernético também veio a ser ocupado de modo permanente e prolifero
com as midias independentes e baratas que serviram para a divulgacdo de
informacdes e ideias que ndo eram bem-vindas nos meios estabelecidos ligados as
grandes corporacdes. O efeito da manipulagdo de contetudos alternativos e de
informacdo dos usuérios, por outro lado, operara como efeito de rebote.

A disseminacdo das tecnologias digitais capitalizadas reforcariam um
processo de abstracdo da realidade material, seja no sentido da alteracdo da
percepcdo do proprio corpo como da experiéncia com 0 espaco, inserindo o
sujeito contemporaneo num estado de alienacdo profunda. Tal abstracdo levaria a
percepcdo da realidade como representacGes geométricas pontual-fragmentadas,
que comprometeriam a formacdo de uma perspectiva histérica e de um

posicionamento politico.

A recepcgédo deleuziana de Worringer ndo contribuiria para a tomada de
consciéncia politica por reproduzir a defesa do espaco abstrato worringeriano, ndo

empatico, da realidade virtual; por informar a cultura de massa, a teoria estética e
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a arquitetonica, apresentando Worringer como “guerreiro cyberpunk” (DONAUE
ed., 1995, p. 161); por reforgar, com a contribuicdo de Paul Virilio, a indistingéo
entre a Guerra cibernética e o0 Masscult, ambos apresentados no espaco abstrato da
realidade virtual, arenas de Videodromes; por rejeitar o paradigma humanistico
organico corpo-mente-subjetividade e estar defendendo certo tipo de tecnofilia
sublime, que seria consequéncia da adocdo do paradigma mecanicista da linha

abstrata gotica worringeriana.

Waite sugere que uma Vvisdo critico-historica das determinagdes
econdmicas demandaria um tipo de experiéncia empética da qual o sujeito
contemporaneo estad alijado por ndo buscar confrontar-se diretamente com o
espaco material real situado fora do espaco cibernético e por ter se tornado
dependente de “cérebros biomecanicos”, dos quais estard livre somente se eles
falharem. Estes retroalimentariam o estado de alienagdo implicadas na percepgéo
do mundo como uma grande pista de corrida de imagens televisivas de violéncia e
pornografia e no Masscult. A Guerra tendo se tornado mais um espetaculo
televisivo a ser consumido entre outros produtos da cultura de massa. A mais
profunda influéncia de Worringer ndo teria sido sobre a arte, conforme Lukacs ja
apontava, mas sobre a perda do espaco publico e politico. De fato, as novas
tecnologias deslocaram parte do palco de combate, determinando um espaco
publico ambivalente definido pelo equipamento eletrénico usado tanto na praca
quanto na ambiente doméstico. Verificaremos a seguir se esses meios sdo
meramente reprodutores do sistema de poderes politicos e econdbmicos existentes,
ou se poderiam operar como a maquina abstrata que recorta fragmentos criticos,

ruinas, alegorias produtores de novos espacos e novas realidades.
A midia polifénica e polisemantica

As fronteiras entre o virtual e o real sdo constantemente testadas no
ciberespaco. O meios de comunicacdo por computadores em rede amplificam a
tendéncia a virtualizacdo da realidade'?’; tanto no sentido da antecipagdo de

realidades acordadas por esses meios, quanto no sentido da configuracdo de um

120 “Contudo, a rigor, em filosofia o virtual ndo se opde ao real mas sim ao atual: virtualidade e

atualidade sdo apenas dois modos diferentes da realidade. Se a produgdo da arvore estd na
esséncia do grdo, entdo a virtualidade da arvore é bastante real (sem que seja, ainda, atual).”
(LEVY, 2010: 49)
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mundo imaterial paralelo ao real. Para o filosofo Pierre Levy, eles abririam um
espaco desterritorializado, independente de lugar e tempo, através da

universalizacdo da cibercultura!?

, que tanto poderia se manter virtual como
atualizar-se no real. As redes criariam um universo de expectativas com as quais
as pessoas tomam decisdes sobre a realidade politica e econbémica que tém
influéncia sobre a realidade material. Se as transacfes financeiras tinham caréater

abstrato, este foi amplificado com a virtualizacéo.

O que nos conduz diretamente a virtualizagdo das organizacgdes que, com a ajuda

das ferramentas da cibercultura, tornam-se cada vez menos dependentes de

lugares determinados, de horarios de trabalhos fixos e de planejamentos a longo

prazo. Da mesma forma, ao continuar no ciberespaco, as transagdes econémicas e

financeiras acentuam ainda mais o carater virtual que possuem desde a invencéo

da moeda e dos bancos. (LEVY, 2010: 51)

As redes construidas pelas midias eletrénicas definiriam um espaco
universal'?? que ndo se fecha numa totalidade abstrata. As midias eletrénicas
possibilitariam desatar a qualidade totalizadora da comunicacdo universal
existente, conforme promovida pelo principio de ‘‘fechamento semdntico” com
que a informacéo é transmitida na midia tradicional do radio ou da TV: seja ele a
racionalidade ou a espetacularizacdo. O efeito dinamizador do tempo real das
transmissGes (como a linguagem oral) e sua interconexdo permitiriam tornar o
hipertexto mdvel, interativo, vivo. O universal ndo se confundiria com a
massificacdo, mas com a participacdo de muitos homens. “O principal evento
cultural anunciado pela emergéncia do ciberespaco é a desconexdo desses dois
operadores sociais ou maquinas abstratas (muito mais que conceitos!) que sdo a

universalidade e a totalizagdo.” (LEVY, 2010: 120).

121 “O ciberespago se constréi em sistema de sistemas, mas, por esse mesmo fato, é também o
sistema do caos. Encarnagcdo maxima da transparéncia técnica, acolhe, por seu crescimento
incontido, todas as opacidades do sentido. Desenha e redesenha vérias vezes a figura de uma
labirinto movel, em expansao, sem plano possivel, universal, um labirinto com o qual o proprio
Dédalo nao teria sonhado.

Essa universalizacdo desprovida de significado central, esse sistema da desordem, essa
transparéncia labirintica, chamo-a de “universal sem totalidade”. Constitui a esséncia paradoxal
da cibercultura.” (LEVY, 2010: 113)

122 A escrita teria dado inicio a comunicacéo universalizada permitindo a disseminagdo do texto no
espaco e no tempo, fora do contexto limitado da emissao oral. “Grande parte das formas culturais
derivadas da escrita tem vocac¢do para a universalidade, mas cada uma totaliza sobre um atrator
diferente: as religiGes universais sobre o sentido, a filosofia (incluindo a filosofia politica) sobre a
razdo, a ciéncia sobre a exatidao reprodutivel (os fatos), as midias sobre uma captagdo em um
espetaculo siderante, batizado de “comunica¢dao. Em todos os casos, a totalizagdo ocorre sobre a
identidade da significa¢do. ”. (LEVY, 2010: 119)
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As redes sociais deram espago para um tipo de guerra que, muitas vezes,
se desenvolve no plano intersubjetivo com o posicionamento direto que elas
permitem, conforme  manifestado nas  expressbes:  “Somos  todos
CharlieHebdo ”(2015); “Somos todos Marielle”(2018); “Ele ndo” (2018). A
violéncia no espaco da vida corresponderam também ameacas nas redes,
desdobrando-se numa encenacdo de guerra da qual participaram os internautas.
Refiro-me a um posicionamento direto e pontual, que cada uma dessas
declarac6es pode representar e que difere do posicionamento ideoldgico como um
todo. Posicionamentos ideoldgicos convivem com 0s enunciados coletivos na
rede, ordenando-os segundo palavras de ordem que servem a polarizagdo politica

e a0 emudecimento de vozes multiplas*?3.
A fabrica de subjetividades e o labirinto branco

No inicio do anos 1990, o filésofo Pierre Levy acreditava que o
ciberespaco poderia constituir uma agora virtual, o lugar de uma nova forma de
democracia direta em grande escala e em tempo real, que permitisse a cada um
contribuir continuamente para a colocagdo de problemas comuns, formulagéo de
argumentos e adocdo de posicionamentos independentes de modo a construir
“uma paisagem politica qualitativamente tdo variada quanto quisessem” (LEVY,
1999: 65) sem a amarracdo partidaria ou de palavras de ordem. “A manifestacao,
como o voto, s6 possibilita aos individuos construir para si uma subjetividade
politica pela perten¢a a uma categoria (“‘os que retomam as mesmas palavras de
ordem” ou os que se reconhecem em tal partido” etc.).” (LEVY, 1999: 66). O
Ciberespaco permitiria a formacdo de sujeitos de enunciacdo que ndo ecoariam
em unissono como no caso do voto e da manifestagdo, mas como um “coral
polifénico improvisado”. “O ciberespaco poderia abrigar agenciamentos de
enunciacdo produtores de sintomas politicos vivos que permitiriam aos coletivos
humanos inventar e exprimir de modo continuo enunciados complexos, abrir 0
leque das singularidades e das divergéncias, sem por isso inscrever-se em formas
fixadas de antemdo.” (LEVY, 1999: 67). O Ciberespaco configurou entdo a
esperanca de um espaco democratico, livre do controle do Estado e das

demarcacdes territoriais, um espaco comunitario que permitiria a disponibilizacéo

123 No Brasil, operando num sentido de suposto apagamento de ideologias contrapostas, num
movimento propalado como desideologizador, anti etc.
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do conhecimento e a interacdo entre as pessoas através do laco social pelo
saber?*, Ele promoveria o oposto do que Waite afirmou quanto a alienagio
politica e empética. Hoje, no entanto, o ciberespaco mostrou-se menos

transparente e pacifico do que se acreditava possivel ser.

O projeto da inteligéncia coletiva supde o abandono da perspectiva do poder. Ele

quer abrir o vazio central, 0 poco de clareza que permite 0 jogo com a alteridade,

a quimerizacdo e a complexidade labirintica. Ora, o palacio de luz, labirinto

branco, traco arquitetonico de uma alegria de viver, de uma beleza, de uma leveza

soberana, torna-se aos olhos da polémica, que s6 sabe reconhecer-se em toda
parte, o labirinto negro, armadilha mortal que abriga um monstro devorador de
homens. A lenda do labirinto manifesta a incapacidade de encontrar saida

pacifica. (...) Em vez de tornar mais espessas as fortalezas do poder, refinemos a

arquitetura do ciberespaco, o ultimo labirinto. Sobre cada circuito integrado,

sobre cada chip, vé-se e ndo se sabe ler a cifra secreta, 0 emblema complicado da

inteligéncia coletiva, mensagem irénica dispersa a todos os ventos. (LEVY, 1999:

212)

Para o filosofo Pierre Levy, as novas tecnologias permitiram a
reorganizacdo do mundo do trabalho segundo uma estrutura mével e cooperativa
que permitiria compartilhar o que Levy chama de “inteligéncia coletiva”. Elas
teriam promovido a “industrializacdo” do setor tercidrio desta nova fase do
capitalismo, desenvolvida a partir dos anos 1960. O capitalismo teria entrado na
era do conhecimento!?, tendo como infraestrutura o software. O regime de trocas
se daria segundo a transversalidade de sua distribuicdo molecular. Os governos
comunistas totalitarios ndo teriam conseguido acompanhar o novo processo de
industrializagdo, a demanda de atualizacdo constante das identidades
profissionais, das técnicas e da dindmica de producdo e teriam ruido. “O puro
econdmico ou a mera eficacia perdem em eficiéncia.” (LEVY, 1999: 21). O

engajamento subjetivo?®, incluido nas dimensdes cultural, de lazer e social, se

124 “£ da mais alta necessidade trilhar outros caminhos quando a producdo de comunidade por
pertenga étnica, nacional, ou religiosa conduz aos sangrentos impasses que conhecemos. Basear 0
laco social na relacdo com o saber consiste em encorajar a extensdo de uma civilidade
desterritorializada, que coincide com a fonte contemporénea da for¢a, a0 mesmo tempo em que
passa pelo mais intimo das subjetividades.” (LEVY, 1999: 27)

125 “E' como se ja navegdssemos no quarto espago, em meio ds ondas e correntes da inteligéncia
coletiva. Na Terra, 0 homem é um micro cosmos; no Territério, € uma micro polis; no Espaco
mercantil eis que ele se torna um micro oikos, uma pequena casa; no Espago do saber, 0 humano
se restringe ainda mais: ndo é mais do que um cérebro. Mesmo seu corpo se torna um sistema
cognitivo. Ora, 0 cérebro entra em contato e compde-se com outros cérebros, sistemas de signos,
(...) criam mundos maltiplos (...). No espago do saber, o ser humano volta a tornar-se némade,
pluraliza sua identidade, explora mundos heterogéneos, é ele préprio heterogéneo e multiplo, em
devir, pensante.” (LEVY, 1999: 135)

126 “De que graos serdo compostas as imagens de seres vivos e criadores de sentido? Existe uma
guantica da liberdade? Como medir a subjetividade? Desde ja, sabemos que esses quanta de


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712874/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412231/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1412231/CA

186

torna peca fundamental para a atualizacdo da rede, apagando a fronteira entre o
social e o profissional. A produgdo continua de subjetividades é considerada “a
principal atividade econémica” (LEVY, 1999: 21).

Além disso, as novas condi¢des da vida econdmica conferiram uma vantagem
competitiva a organizacdes em que 0s membros eram capazes de adotar
individualmente iniciativas de coordenacdo em lugar de se submeter a uma
planificacdo vinda de cima. Ora, essa mobilizagdo constante das capacidades
cognitivas e sociais supde necessariamente uma forte implicagdo subjetiva.
Doravante, ndo basta mais identificar-se passivamente com uma categoria, uma
profissdo, uma comunidade de trabalho; € necessario ainda engajar a
singularidade, a propria identidade pessoal na vida profissional. E precisamente
essa dupla mobilizacdo subjetiva, bastante individual, de um lado, mas ética e
cooperativa, de outro, que o universo burocratico e totalitario era incapaz de
suscitar. (LEVY, 1999: 21)

Luta de classes, ideologia de fuga e Maquina de Guerra

Subjetivismo alienante em Lukacs e Presentismo e espaco topoldgico

alienantes

Waite situa seu texto, tomando como referéncia a queda do Muro de
Berlim, periodo que qualifica como aquele da derrota do socialismo e vitoria do
neoliberalismo. “No nosso caso aqui — neste livro e neste ensaio — o topico é
Wilhelm Worringer no centro do neocapitalismo global, no momento de seu altivo
autoproclamado triunfo sobre todas as possibilidades — um mundo neocapitalista
caracterizado pela tecnologia de informacdo transicional e por um
anticomunismo pdés-industrial, pés-fordista, pés-sindical” (WAITE, DONAHUE,
1995: 160). Para elaborar sua critica ao neocapitalismo dessa era da revolugdo
Cibernética, Waite retoma a critica de Lukacs feita ao Expressionismo de que este
seria um movimento da classe burguesa que promoveria em seu discurso literario

e teorico uma “ideologia de fuga” através da teoria da abstracdo worringeriana,

subjetividade ndo serdo jamais modulos funcionais ou “partes” de sistemas ( por mais
“complexos” que sejam concebidos esses sistemas), pois isso seria o mesmo que reificar e, em
Ultima instancia, aniquilar as subjetividades que se pretende exaltar. Os quanta de qualidades
humanas serdo signos, e apenas isso. (...) Imaginemos os sujeitos, em vez disso, como
concentracles cadticas de quanta, zonas ardentes suscetiveis de engendrar novos signos. (...) Os
quanta de subjetividade sdo como passos, cujos tragos desenham a imagem trémula e inacabada
de uma danca. (...) A engenharia do lago social possibilita o surgimento de outro tipo de
subjetividade. Ela pulveriza os signos do saber ou da identidade, mas para permitir-lhes fluir,
mesclar-se, reencontrar-se, valorizar-se , delatar-se e trocar-se...Ela ndo implode as identidades,
mas as libera: entrega a cada um o poder de forjar suas imagens.” (LEVY, 1999: 137)
Subjetividades por quanta (Identidades quanticas) se contrapde a subjetividades por pertenga, que
sdo territorializadas e cristalizadas em raizes, ragas, religides etc. As ldentidades quanticas
nasceriam em quatro espacos simultaneos: familia, do territorio, da Terra e do cosmo.
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que teria contribuido para desarticular o movimento operério revolucionario e
facilitado o funcionamento da engrenagem fascista rumo ao Poder. Lukéacs aponta
que a abstracdo da realidade socioecondmica nas obras expressionistas limitava-as
a um mero subjetivismo alienado. A critica de Lukacs teria importancia no mundo
contemporaneo devido a repeticdo desse processo de esquecimento, que Waite
associa ao senso de tempo e espaco exercitado na teoria pos-moderna como

7121 “Esqueca a pré-historia socioecondmica, a historia

“presente perpétuo
atual, toda a historia. Nada além de sonhos. E tudo nostalgia p6s-moderna n&o
pela historia social vivida mas pelo momento quando primeiro se decidiu
embrenhar na matriz de midia” (WAITE,1995:187). A teoria pds-moderna estaria
permitindo a instrumentalizacdo de métodos abstrato-alienantes pelos poderes

econdmicos e politicos da era pos-fordista do capitalismo globalizado.

Ha, por exemplo, uma 6bvia “negligéncia” das determina¢fes, condicionantes e
pressdes econdmicas sobre todo desenvolvimento cultural em Worringer (como
apontado por ninguém melhor ou mais obsessivamente que Georg Lukacs). Tal
“negligéncia” existe ndo somente na obra de Worringer, contudo, mas também na
maior parte de sua recepcdo subsequente. Ela tende a reduzir tanto os escritos de

Worringer e aqueles de seus criticos ao status de objeto transicional irrefletido.

(...) Mais propriamente, é, em seus proprios termos, uma faceta bem racional da

hegemonia capitalista (no sentido gramsciano ou althusseriano de “coer¢do nao-

coercitiva”) (WAITE, 1995: 169)

As dimens0es da realidade socioecondmica estariam sendo negligenciadas,
permitindo o desenvolvimento de uma pratica politica desarticulada, que
desconsideraria a presenca e a importancia da classe trabalhadora, que ainda
operaria segundo os moldes do capitalismo industrial. “E todos esses seres
humanos podem todos ainda fazer greve, incluindo greves gerais que poderiam
fazer qualquer governo se curvar téo rapido quanto qualquer hacker cyberpunk
esoterrorista de HD” (WAITE, 1995: 180). As teorias abstratas que estariam
configurando a onipresenca da realidade virtual contribuiriam também para a
desarticulagdo politica dos trabalhadores ao subverterem a representacdo do
espaco de luta para um espaco desmaterializado. Waite desacredita que a

estratégia da “mdquina de guerra”, conforme definida por Virilio e Deleuze,

127 “Frederic Jameson desenvolveu uma linha conceitual no Capitalismo e Esquizofrenia de
Deleuze e Guattari para sugerir que este tipo de fascinio com o ‘“presente perpétuo” é uma
terrivel indiciamento do capitalismo de consumo em si” e “no minimo, um alarmante e patologico
sintoma da sociedade que se tornou incapaz de lidar com o tempo e com a histéria”. (WAITE,
1995: 169)
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substituiria a luta de classes no sentido de alcancar a justica social. Deste modo, 0
movimento revolucionario teria perdido sua forca. Para Waite, a méaquina de
guerra redundaria na chamada realidade virtual, pois ndo operaria no horizonte
tracado pela perspectiva histérica, segundo as determinacbes do espaco
geométrico e dimensionavel que configuraria o cenério revolucionario. A
revolucdo pela méquina de guerra ndo encontraria mais esse cenario fixo,
operando como um vetor em perpétuo movimento arbitrario. A percepcdo do
espaco seria agora associada a geometria pos-euclidiana, topologica, que as
tecnologias de guerra e cinema ajudaram a disseminar. Para Waite, no entanto, 0s
novos parametros teriam se desenvolvido a partir da apropriagcdo indevida da

i3]

nogdo leninista de “pontos estratégicos onde se aplica for¢a”, incorrendo numa
perda de discernibilidade da realidade devido sua fragmentacdo e na

impossibilidade efetiva de transformagéo social.

Ent&o, tudo isso comeca a soar como Worringer no final; a0 menos parece para
Deleuze e Guattari citando Virilio citando Lenin — Lenin contra quem todas
realidades virtuais parecem ser contrapostas.(...) Lenin é retratado aqui e pela
realidade virtual worringeriana como seu — somente - Outro radical; sua — Unica —
possibilidade alternativa. Como realidade virtual worrringeriana, a politica pos-
moderna torna-se ndo somente outra politica nbmade ou abstrata e teoria da
guerra, mas especificamente uma politica p6s-leninista a priori. (WAITE, 1995:
179).

Sobre a maquina de guerra pos-estruturalista

Voltemos a maquina de guerra pdés-estruturalista. Deleuze e Guattari
retiraram o termo da analise, apresentada pelo filélogo Georges Dumézil (1898-
1986), das estruturas de Poder e da religido dos povos indo-europeus. A estrutura
de Poder desta sociedade seria composta pelos polos opostos do déspota e do
legislador, conformando o aparelno do Estado separadamente do exeército a
principio. A noc¢do de ‘“mdquina de guerra”, que interessou aos pos-
estruturalistas, descreveria, portanto, um elemento exterior ao aparelho de Estado.
Esta separacdo se devia pela natureza de sua constituicdo e modo de agir. O
Estado agiria “por captura mdgica imediata, “agarra” e “liga”, impedindo
qualquer combate” (DELEUZE, GUATTARI, 1997, Vol. 5: 12). O aparelho do
Estado definiria “sujeitos de enunciagdo” que propagam a estrutura de Poder em
contraposi¢do aos elementos indefinidos da maquina de guerra, que poderiam ser

“um homem, uma mulher, uma pulga ou um elefante” € que operariam de modo
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n&o institucionalizado, regrado e codificado. “Estado é soberania. No entanto, a
soberania sé reina sobre aquilo que ela é capaz de interiorizar, de apropriar-se
localmente” (DELEUZE, GUATTARI, 1997: 23). A guerra, ndao sendo
apropriada pelo Estado, ndo se desenvolveria conforme o teatro do jogo de Xadrez
com seus papéis pré-determinados, mas como pecas do jogo de Go. “Os pedes do
go sdo os elementos de um agenciamento maquinico ndo subjetivado, sem
propriedades intrinsecas, porém apenas de situa¢do.” (DELEUZE, GUATTARI,
1997, Vol. 5: 13). Do mesmo modo, o espaco de combate se desenvolveria
segundo um movimento perpétuo no espago aberto, “liso ”, que é territorializado e
desterritorializado, sem destino definido. A maquina de guerra é pensada,
portanto, como um agente desestabilizador do Estado. “Faz valer um furor contra
a medida, uma celeridade contra a gravidade, um segredo contra o publico, uma
poténcia contra a soberania, uma maquina contra o aparelho. Testemunha de
uma justica, as vezes de uma crueldade incompreensivel (...)”(DELEUZE,
GUATTARI, 1997, Vol. 5: 13). Ela pode ser apropriada pelo Estado e perder sua
qualidade de forca transformadora e de afirmacdo de segmentos sociais nédo
controlados. O interesse de Deleuze e Guattari é pela no¢do de maquina de guerra
enquanto mecanismo que se mantém exterior ao Estado, como nas sociedades
barbaras indo-germanicas, como agente de desestabilizador de poderes. As novas
tecnologias da era digital poderiam se configurar como tal ou ndo, dependendo do

modo como se da tal interagdo.

Mas a forma de exterioridade da maquina de guerra faz com que esta sé exista
nas suas proprias metamorfoses; ela existe tanto numa inovagdo industrial como
numa invencgdo tecnoldgica, num circuito comercial, numa criacdo religiosa, em
todos esses fluxos e correntes que ndo se deixam apropriar pelos Estados sendo
secundariamente. Ndo é em termos de independéncia, mas de coexisténcia e de
concorréncia, num campo perpétuo de interacdo, que € preciso pensar a
exterioridade e a interioridade, as maquinas de guerra de metamorfose e se 0s
aparelhos identitarios de Estado, os bandos e 0s reinos, as megamaquinas e 0s
impérios. Um mesmo campo circunscreve sua interioridade em Estados, mas
descreve sua exterioridade naquilo que escapa aos Estados ou se erige contra 0s
Estados. (DELEUZE, GUATTARI, 1997, Vol. 5: 24)

O culto da cultura de massa
A recepcdo pos-estruturalista, segundo Waite, teria permitido que a teoria

da abstracdo fosse também usada como politica cultural alienante do sistema

vigente. Para ele, tanto a cultura popular quanto a cultura de massa ndo se
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refeririam a expressdo popular de fato, mas ao modo de manipulacdo de sua
produgdo e consumo pelas elites. No meio académico, tal fendmeno de massa
estaria se desenvolvendo como objeto de culto, traduzido na producéo de livros de

ficcdo cientifica e cyberpunk, bem como filmes.

Finalmente, MassCult é preferivel a “indastria de cultura” na medida em que
designa o objeto contra o qual a cultura é direcionada: especificamente, aquelas
“massas” cuja possibilidade de alguma ver obter algo como o momento empatico
uma vez conhecido como “consciéncia de classe” é precisamente o0 que é
eliminado preventivamente de antemdo da sua formagdo potencial pelos
mecanismos de comodificacdo e abstracdo de ambas as “alta” e “baixa” cultura
igualmente. (WAITE, 1995: 171)

Confirmando o impacto das tecnologias modernas no modo de percepcao
do homem, os filésofos pos-estruturalistas, Virilio e Deleuze, teriam mostrado sua
interferéncia tanto no modo de sentir corporalmente quanto na nova concepgéo de
mundo a partir das extensfes fornecidas pelos aparatos técnicos da modernidade.
A tecnologia teria amplificado a hibridizacdo de realidades provocando uma
mudanca no proprio sistema perceptivo e sensério humano. As tecnologias do
cinema e da guerra seriam um exemplo desse desenvolvimento integrado que teria
um fim de uso documental e estratégico inicialmente, mas que acabaram
determinado as referéncias dos filme de guerra para entretenimento e mesmo de
arte. No sentido inverso também, pois as imagens cinematograficas passaram a
servir de referéncia para soldados em tanques e pilotos. As imagens tanto da
guerra quanto do cinema acabaram por definir um modo de perceber, comunicar e
existir do homem moderno. Haveria, portanto, uma inversdo do aparato
perceptivo, que antes valorizaria a dimensdo racional, em prol da dimensao
sensivel. Para Waite, a estética teria se estendido do campo das artes e da cultura
para tornar-se a determinante maior do campo da percep¢do humana. A estética
controlaria as interfaces entre 0 organismo e o ambiente no mundo dominado pela
realidade virtual. Desse modo, os limites entre realidade e ficcdo estariam sendo
redefinidos através de computadores. Efetivamente, podemos verificar a presenca
pervasiva dos computadores seja para experimentar projetos arquitetonicos
antecipadamente ou definir determinados aspectos de fato no modo interativo,

seja no treinamento médico ou para o entretenimento.

Cirurgides cerebrais fazem operacbes simuladas pelo computador sentindo o
calor da glandula pineal, o peso do bisturi a laser. A Luva Poderosa da Mattel
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Corp. de Brinquedos: uma protese para transmitir movimentos da mao em sinais
eletronicos que “controlam” os jogos Nintendo. Fones de ouvido, luvas Ciber ,
capacetes Ciber, vestimentas Ciber. Ter sexo teledilddnico (sexo bom, sexo ruim,
gualquer sexo) com 0 “pequeno objeto a” lacaniano de sua escolha: “pele

inteligente”, “tecnologia abrangente”, “fucksuits com pele ciber”. E ainda assim
relativamente facil de lavar. (WAITE, 1995: 163).

Assim a ciéncia, as artes e a guerra configurariam, segundo Waite, o
cenario contemporaneo da vida identificada com uma Unica Videodromo. Para
Waite, tais aparatos tecnoldgicos representariam uma forma de alienacdo do
humano no homem e ndo um modo de extensdo de suas possibilidades. Este

estaria se afastando de seu corpo, do corpo dos outros, do espaco real e, assim, da

dimensao publica e politica.

E a estética alcangou o ponto de designar a protese cyberpunk: uma extensdo do
corpo material e da mente impulsionados para a morte, uma extensdo potencial,
todavia, de todos os sentidos e 6rgéos. (...) Nos termos de Haraway'?®: “No final
do século XX..somos todos quimeras, hibridos teorizados e fabricados de
maquina e organismo; resumindo, nds somos ciborgues. O ciborgue é nossa
ontologia; ele determina nossa politica.” Metafisica e estética estdo ambos se
tornando formas de psicoplasma e vice versa. Psicoplasma refere-se a
(teoricamente sendo realmente) operagdo psicanalitica transferencial envolvendo
a auto-replicacdo (inclusive pdstuma) de projecdes sem corpo dos medos
subconscientes e conscientes, 0dios, e desejos em corpora¢cdes materializadas,
incorporadas de seres gerados transexualmente ou assexuadamente ou
“incubados” — com certos beneficios saudaveis para o individuo projetado e com
consequéncias imediatas desastrosas para as vitimas dos ultimos e potencialmente
para a sociedade como um todo. (WAITE, 1995: 166)

Sabemos que a critica aos efeitos da interagio do homem com o0s
equipamentos tecnoldgicos é contemporanea ao seu nascimento, mas as mutacdes
promovidas pela disseminacdo das tecnologias da realidade virtual precisam ser
constantemente atualizadas. Vimos como, para Pierre Levy, a tecnologia se
definiria de modo ambivalente: homem ndo interagiria apenas de modo passivo

com as tecnologias.

Cinema

Tal predominio da estética sobre a razdo determina a necessidade de

avaliar de que modo essa estetizacdo da realidade viria se atualizando nesse

128 Donna Haraway é filosofa e autora de “Um manifesto ciborgue” , ensaio escrito em 1985. A
autora colocava em questdo os limites do corpo e da identidade de géneros através da
demonstragdo das relages humanas hibridizadas com animais e maquinas ja ocorridas
historicamente.
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contexto interativo da modernidade. Waite aponta como a valorizagdo da
dimensdo estética, paradoxalmente, resultaria na alienacdo da prépria dimensdo
corporal, que passa a ser percebida de modo desmembrado, sem a hierarquia
tradicional organica. Tal desmembramento resultaria também numa perda de
perspectiva historica e de classe, que ele associa a estética surrealista e que remete
a enucleacdo ocular e a cegueira da abstracdo. Para Bataille, no entanto, o
significado da enucleacdo tinha relacdo com retirar o privilégio da razéo
relacionada ao olho e colocar em pauta a questdo do erotismo, invertendo o

sentido tradicionalmente valorizado.

Mas é esse ato (de tomar o olho como cosmo) virtualmente violento esgotavel

com a enucleagdo obscenamente eufemizada (o termo suave de Bataille para a

auto-infligida exfoliacdo do olho humano para fora do seu soquete, seu

desincorporamento) que foi sugerido por cowboys de farmacia ciberpunks como

Worringer, nos seus impulsos compensatorios para se “livrarem” dos reais

horrores da histéria, parar de pensar sobre qualquer coisa que nao seja o proprio

espaco, a propria classe — mesmo quando negando que esse era um espaco, que

essa era uma perspectiva de classe? (WAITE, 1995: 183)

Para Waite, o cinema e a teoria sobre o cinema, conforme tratados pelos
filésofos Gilles Deleuze, Guattari e Virilio, naturalizaria a perda de perspectiva e
clareza sobre a realidade. A perda de clareza estaria relacionada com a
interpretacdo deleuziana do impulso para a abstragdo que passou a dominar a
producdo de cinema contemporaneo. Tal critica de Waite é contraditoria com a
tese de Worringer que afirma que a abstracdo se refere a busca de clareza na
realidade confusa no primitivo, podendo, talvez ser relacionada ao éxtase religioso

no gotico. Nesse caso, uma busca de dissolucao do eu subjetivo.

Deleuze teria relacionado o neorrealismo*?® de Fellini e Antonioni aos
conceitos worringerianos de empatia e abstracdo. O neorrealismo seria descrito
por ele como “cinema do tempo” em contraposi¢ao ao “cinema movimento”, que

0 antecedia cronologicamente no realismo. O cinema do tempo seria descrito

129 “O que define o neorrealismo é essa ascensdo de situagdes puramente opticas (e sonoras,

embora ndo houvesse som sincronizado no comeco do neorrealismo), que se distinguem
essencialmente das situacdes sensdrio-motoras da imagem-acao no antigo realismo. Talvez isso
seja tdo importante quanto a conquista de um espago puramente optico na pintura, ocorrida com
o impressionismo.” (DELEUZE, 2018: 13) Para Deleuze, além disso, as imagens da realidade
passariam a estar relacionadas ao pensamento e ndo mais a agao, necessitando entdo de novos
signos. “Trata-se, para ele, de uma nova forma de realidade, supostamente dispersiva, eliptica,
errante ou oscilante, operando por blocos, com ligac6es deliberadamente fracas e acontecimentos
Sflutuantes. O real jd ndo era representado ou reproduzido, mas “visado”” (DELEUZE, 2018:
11).
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segundo dois tipos fundamentais de signos visuais produzidos, segundo a
proximidade ou distancia dos opsignos e sonsignos $3°, que tenderiam aos
impulsos de empatia ou abstracdo. O sistema de signos visuais substituiria a
imagem-acdo motora, relacionada as fung¢bes do corpo, resultando num novo tipo
de imagem, onde a distin¢do sujeito e objeto perde a importancia, porque real e
imaginario, fisico e mental se tornaram indiscerniveis. Para Waite, tal abstragdo
do corpo, ndo mais concebido como estrutura funcional-organica, experimentada
no cinema tempo teria se tornado pervasiva no mundo contemporaneo devido a
disseminacdo das tecnologias cibernéticas. Tal como nos filmes Videodrome e
Total Recall, a tela teria se tornado uma protese corporal real, bem como uma
maquina de guerra real, tornando sujeito e objeto indiscerniveis. Nessa
indiscernibilidade, a guerra de fato estaria sendo apresentada como um programa
de TV transmitido em tempo real para o espectador doméstico e também para 0s
soldados que 14 lutavam e recebiam as imagens do local. Devo ressaltar , no
entanto, que para Deleuze ndo se trata de uma abstracdo do corpo no caso do
cinema tempo, como Waite interpreta, mas numa desorganizacdo deste que
experimenta as sensagdes Opticas, sonoras e tateis. A oscilacdo entre sujeito e
objeto inaugurada com a participacdo do espectador no filme determinaria a
desorganizacdo das sensacOes. O espectador teria iniciado sua participacdo ao se
identificar com os personagens e teria evoluido no sentido de ser assistido. “Mas
sO agora a identificacdo é subvertida efetivamente: a personagem tornou-se uma
espécie de espectador.” (DELEUZE, 2018: 13). A participacdo do espectador
definiu a indiscernibilidade entre sujeito e objeto, real e imaginario. Tal
indiscernibilidade tanto poderia levar para a empatia quanto para a abstracao,
distintas apenas pelo grau de proximidade do olhar que pertence tanto aos objetos

guanto aos personagens.

No antigo realismo ou de acordo com a imagem-acdo, 0s objetos e 0s meios ja
tinham uma realidade propria, mas se tratava de uma realidade funcional,
estreitamente determinada pelas exigéncias da situacéo, (...) Ao contrario, desde
Obsessdo j& aparece 0 que nunca mais deixara de se desenvolver em Visconti: 0s
objetos e 0s meios conquistam uma realidade material autbnoma que os faz
valerem por si mesmos. E preciso, portanto, que no somente o espectador, mas
também os protagonistas, invistam os meios e 0s objetos pelo olhar, que vejam e

180 “Néo sendo mais induzida por uma agdo, nem se prolongando em agdo, a situagdo dptica e

sonora ndo &, portanto, um indice, nem um synsigno. Falaremos de uma nova raga de signos, 0s
opsignos e os sonsignos.” (DELEUZE, 2018: 18)
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oucam as coisas e as pessoas, para que a acdo ou a paixdo nasgam, irrompendo
em uma vida cotidiana preexistente. (DELEUZE, 2018: 15)

CYBERWAR : A Guerra

As Guerras constituiriam um cenario da realidade virtual a ser consumido
como espetaculo na Videodromo, que corresponde tanto ao espaco real onde se
desenvolve o evento quanto ao espaco do inconsciente no mundo contemporaneo.
Ambos se fundiram segundo suas respectivas dimensfes abstratas, conforme
descreveriam seus sobreviventes. O termo Videodromo, retirado do titulo de um

filme de David Cronenberg de 1983, é assim definido:

Em comparagdo como o “velodromo” das classes trabalhadoras modernistas de
corridas de bicicletas concretas em multiplos dias , “Videodrome” € muito mais
abstrata, a arena propriamente p6s-moderna do combate com as interfaces e
metamorfoses mente-corpo do ciborgue, dentro e por meio do qual a luta pela
hegemonia total capitalista é sadomasoquisticamente desenvolvidas em — e como

— acesso-publico a TV e outras praticas “estéticas”. (...) E assim estética vem

referir-se a prétese cyberpunk: uma extensdo do corpo material e mende

propulsionada para a morte, extensdo, todavia, de todos os sentido e Orgaos.

(WAITE, 1995: 166)

Para Waite, as guerras corresponderiam ao melhor exemplo relativo as
teorias politicas pds-modernas, estas descritas por Deleuze e Guattari em Mil
Platds e Paul Virilio. Waite se apropria da analise que Virilio faz do
desenvolvimento interdependente das tecnologias de guerra e do cinema e da
conclusdo de que tal interacdo determinaria uma mudanca no modo de percepcéo
do homem. Isso teria sido possivel porque, segundo Virilio, tanto o cinema quanto
a guerra tém em comum a dimens&o espetaculo e da magia. Estes relacionados aos
rituais das antigas religides e reunides tribais.**! Waite, no entanto, despreza tal
dimensdo antropoldgica para acusar “a recepgdo acritica do teoria da abstra¢do”

praticada pelo pos-estruturalismo.

A propaganda, a encenacdo dos proprios ataques, a competicdo
armamentista sdo descritas por Virilio como dimensdes do teatro da guerra que
criam torpor psicologico, éxtase, agonia e medo. Virilio aponta como 0s gastos
envolvidos na corrida armamentista ndo justificariam o seu pouco uso e nem a

necessidade de inovacdo tecnoldgica, mas apenas a encenacdo de Poder. O

131 Bataille ja apontava a relacdo entre a religido, a guerra e o erotismo, como formas de canalizar
o impulso de morte humano, de organiza-lo nas sociedades que se civilizam.
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proprio vocabuldrio militar usado para descrever as estratégias de combate
remetem & encenacdo implicada. O termo “featro de operagdes”, por exemplo,

remete ao espaco fisico onde ocorrem as batalhas.

Ou seja, a guerra consiste menos em obter vitérias materiais (territoriais,

econdmicas...) do que em apropriar-se da imaterialidade dos campos de

percepcdo. A medida que os modernos combatentes estdo decididos a invadir a

totalidade destes campos, impde-se a idéia de que o verdadeiro filme de guerra

ndo deve necessariamente mostrar cenas de guerra em si ou de batalhas. O

cinema entra para a categoria das armas a partir do momento em que esté apto a

criar a surpresa técnica ou psicoldgica. (VIRILIO, 1993: p. 15)

Virilio teria apontado a mudanca das estratégia de campo para as de
concepcao como relacionadas a automacao e abstracdo no campo de percepcao
relativo a guerra. Waite associa a abstracdo ao decréscimo de empatia entre 0s
soldados. Ela levaria a equivocos inesperados, dado a crenga na alta-tecnologia
investida, que se verificaria desde o treinamento dos soldados em simuladores que
representam a situacdo da guerra de modo teoricamente idéntico ao que sera
experimentado nas telas dos avides posteriormente. Nos simuladores, no entanto,
todo “alvo mole”, em contraposicdo aos “alvos duros” correspondentes aos
edificios, tanques e misseis, é representado como possivel inimigo a ser destruido.
Tal representacdo abstrata dos alvos teria precitado a morte de compatriotas ao
tornar a imagem do inimigo indistinta. Além disso, o proprio jargdo utilizado
revela a falta de empatia e a patologia de um olhar reificado e comodificado ao ser
modelado pela cultura de consumo e ‘“ciborgueificado” ao ser alterado pelas

tecnologias.

O resultado da Guerra do Golfo foi que alguns dos Gltimos (compatriotas) foram
ocasionalmente “desligados” por “fogo amigo”. “Esta Bud ¢ para vocé!” gritava
um artilheiro de tanque confuso, cego pela poeira no Kuwait como ele
relutantemente obedecia a ordem técnica de lancar um projétil opticamente
guiado num alvo mole que revelou, como ele temia, ser seu proprio companheiro.
Confrontado pelos seus superiores (com intencdo de tomé-lo como bode
expiatorio), o jovem artilheiro replicou: “Ninguém sabe o quio abstrato (the fuck
how fucking abstract) ¢ 14 fora” — tomando por “la fora” ndo somente nas areias
em redemoinhos das Tempestades do Deserto mas também “l4 dentro” fundo na
matriz, no cérebro do ciborgue da Guerra Cyber worringeriana. (WAITE, 1995:
177)

O olhar perverso do soldado, “literalmente comodificado, reificado,
ciborgueificado”, que se esconde para espiar e que toma o projétil por uma
cerveja, estaria associado ao voyeurismo desenvolvido pela necessidade de
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organizar caos visual promovido pela sintese entre a arquitetura e a tela de
cinema. Cinema e aviacdo surgem simultaneamente e, a partir da Primeira Guerra,
0s voos de observacdo fazem parte da estratégia militar contribuindo para
determinar um “rnovo modo de ver” (VIRILIO, 1993: 33). O novo olhar mecanico
explode a continuidade espacial das imagens através do movimento ininterrupto
que as aproxima e afasta numa rapidez tamanha que faz romper a nocao de escala,
fornecendo apenas fragmentos. A visdo em movimento rompe com Visdo
homogénea e engendra ‘“a heterogeneidade dos campos de percepgdo”
(VIRILIO, 1993: 37). Com a aproximacdo dos poderes industriais e comerciais
dos meios de comunicagdo nos anos 1920, imagens de atrizes figuram
equipamentos de guerra. Estas imagens corresponderiam ao olhar obsceno
proporcionado pelo olhar mecéanico aéreo, aquele que aproxima, fragmenta e

coloca em evidéncia o invisivel da realidade penetrada.

A publicidade do cinema industrial ndo se equivocarad: se a estrela pode ser
chamada de “corpo” e sua imagem é pintada sobre as bombas e os avides de
caca, este corpo desprovido de dimensdes estaveis logo sera oferecido “em
pedagos” aos espectadores, repetindo ainda mais uma vez a percep¢do
heterogénea do Vouyer militar. De Jean Harlow a Betty Grable, a atencéo sera
dirigida a um detalhe exageradamente ampliado: as pernas, o olhar, as ancas etc.

A exposicdo cinematica — reveladora de formas exteriores a percepcdo imediata —

renova a dissecacao da anatomia antiga. (VIRLIO, 1993: 47)

A mudanc¢a nos modos de percepc¢do, promovido pelas novas tecnologias,
incorreriam na mudanca da percepcdo do espago, que era outrora dimensional-
euclidiano e corresponde agora a geometria topoldgica. Virilio descreve como no
final da Primeira Guerra ha uma mudanca radical no modo de combate, que nédo é
mais corpo a corpo. O soldados passam a ficar imdveis e escondidos, de onde
recebem imagens do inimigo que lhes sdo transmitidas de modo indireto e
fragmentario. Através do uso de telescopios e das fotografias aéreas, atira-se num
alvo abstrato. Os voos para o reconhecimento do lugar, que eram inicialmente
pilotados, passam a ter controle remoto. “A partir de entdo, N&40 mais existe a
visdo direta: em um espaco de 150 anos, o campo de tiro transformou-se em
campo de filmagem, o campo de batalha tornou-se uma locacéo de cinema fora
do alcance dos civis.” (VIRILIO, 1993: 24). A aviacdo determina um novo modo
de ver, através de “loopings”, ‘‘folha-seca”, grande-oito”, que determinam a

perda das referéncias polares homogéneas do continuum espacial antes utilizadas.
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A partir de entdo a visdo aérea escapa a visdo euclidiana tdo fortemente
experimentada pelos combatentes nas trincheiras. A aviacdo abre tlneis
endoscopios, é 0 acesso mais surpreendente possivel a visdo topoldgica, ao
“ponto cego” antevisto nas atragOes dos parques de diversdes do século anterior,
nas rodas-gigantes e mais tarde nas montanhas-russas e em outras diversdes
presentes, por exemplo, na Berlim do po6s-guerra. (VIRILIO, 1995: 35)

Waite associa tal mudanca da percepcdo a uma politica econémica do
espacgo: “ndo somente do espago em abstrato mas virtualmente do espaco real”
(WAITE, 1995: 178). Citando Henri Lefebvre, ele associa a visdo topoldgica,
descrita por Virilio, ao espaco abstrato, 0 que constituiria um equivoco que vale

esclarecer.

Para Lefebvre, o espaco abstrato estaria efetivamente relacionado as
politicas institucionais e teria sido estabelecido historicamente as custas de
violéncia e guerra. Ele ndo seria homogéneo em si, mas provocaria um
esvaziamento ilusorio na heterogeneidade e na multiplicidade da matéria
multiforme que constitui o espaco social. Para Lefebvre, o espaco social viria
sendo tratado de modo reducionista pelos diversos campos do conhecimento, que
privilegiariam ora o aspecto mental, ora o fisico, reforcando a qualidade abstrata.
A énfase no mental e no fisico levaria a ilusbes; seja da transparéncia da verdade
ou da realidade (substancialidade/naturalidade) do espaco, sendo esta Ultima assim
definida: “De acordo com os filésofos da boa velha escola idealista, a
credulidade peculiar no senso comum leva a crenga equivocada de que “coisas”
tem mais existéncia que o “sujeito”, seus pensamentos e desejos.” (LEFEBVRE,
1991: 27). Para ele, a producdo do espago pleno dependeria tanto do aspecto
perceptivo, quanto do conceptivo e do vivido. O ponto de partida para a
necessidade da determinacgdo desta triade (percebido-concebido-vivido) teria sido
despertado pela investigacdo de trés momentos da filosofia. O primeiro marcado
pelo dualismo cartesiano (pela oposicdo entre substancia pensante e extensa) e 0s
outros, pelas duas tentativas de superagdo de tal dualismo, que configuravam o
privilégio do mental, através das dialéticas hegeliana e marxista. O hegelianismo
teria recaido no ilusionismo da transparéncia, determinado pela racionalidade de

seu sistema.

Tal sistema nio pode nem ter fins materiais ¢ nem fins perdidos, ¢ um “perfeito”
sistema cuja racionalidade é suposta, quando sujeitada ao escrutinio mental, para
ser auto-evidente. Este paradigma aparentemente tem o poder magico de
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transformar obscuridade em transparéncia e de tirar o “objeto” das sombras para
a luz meramente por articulad-lo. Resumindo, tem o poder de decifrar. Assim
conhecimento (savoir), com notavel auséncia de consciéncia, coloca-se
aprisionado ao poder, suprimindo toda resisténcia, toda obscuridade, no seu
préprio ser. (LEFEBVRE, 1991: 40)

O momento marxista, por sua vez, teria se desvirtuado ao confundir-se
com uma ideologia do crescimento que tambem resultou em alienacdo e ndo na
producdo do espaco social diferenciado, aberto a experiéncia da vida. Para
Lefebvre, se a luta de classes ainda permanece latente e pode ganhar feicéo
revolucionaria, esta seria bem diferente daquela do “marxismo empobrecido”,
centrado na derrubada do Estado e na tomada de posse dos meios de producéo,
conforme sugerido por Waite. “De todos os eventos, tudo sugere no presente que
os trabalhadores nos paises industrializados ndo estdo optando nem pelo
crescimento indefinido nem pela revolucdo violenta, levando ao desaparecimento
do Estado, mas antes pela atrofia do trabalho em si” (LEFEBVRE, 1991: 24).

Verificaremos que Waite se restringe ao aspecto representacional (em
termos lefebvrianos) do espaco, a politica que determinava a concepc¢do de tal
espaco, por isso insiste no movimento revolucionario das lutas de classe como
Unica saida contra a exploracdo e alienacdo do homem. Ele ignora a dimensao
apropriativa do espaco, proposta por Lefebvre. Além disso, Waite se equivoca
guanto ao carater abstrato worringeriano do suposto ciberespaco. Ainda que
descreva-o corretamente segundo a geometria topoldgica, em contraposicao a
pressuposta relacdo de hierarquia entre as partes e a totalidade do espaco
euclidiano e empatico. O equivoco é gerado pela diferenca da referéncia do
conceito de abstracdo que serve de fundamento para Deleuze e Guattari, cujo
carater € worringeriano; e aquele que serve a Lefebvre e que se aproximaria da
empatia worringeriana; e, por fim, o conceito de abstracéo, utilizado por Waite,
gue retoma a critica de Lukacs e é worringeriano. Entdo, ao tomar como
referéncia Lukacs e Lefebvre, Waite cai em contradi¢do. Vimos como o realismo
lukécsiano pressupunha a determinacdo da totalidade da forma, em contraposicao
a fragmentacdo abstrata das vanguardas que ele criticava. Por outro lado, para
Lefebvre, 0 espaco abstrato é explicado preponderantemente como fendmeno
socioldgico, que, no entanto, também inclui dimensdes do inconsciente, conforme

refletido no corpo social. Entretanto, permanece antagbnica em relacdo a
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Worringer e 0s pos-estruturalistas a nocdo de abstracdo. Para Lefebvre, a
abstracdo reduziria a dimensdo corporal, seria mais mental e visual, e, assim,
terminaria por se parecer com a visdo distanciada associada ao classico e a
empatia worringeriana, que ele, porém, ndo menciona. O espaco abstrato,
definido por Lefebvre, deve ser compreendido segundo uma triade afetiva, para

que ndo se recaia no equivoco de Waite, conforme podemos acompanhar a seguir.

A triade percebido-concebido-vivido se traduziria em termos espaciais em
“praticas espaciais, representagoes do espaco e espagos representacionais’,
respectivamente. A pratica espacial se refere as relaces desempenhadas pelos
individuos no espaco, conforme seu dominio e apropria¢do. “Ela incorpora uma
associacao intima, dentro do espaco percebido, entre a realidade diaria (rotina
diaria) e realidade urbana (as rotas e redes que ligam os lugares colocados em
separado para o trabalho, vida “privada” e lazer)” (LEFEBVRE, 1991: 3). A
pratica pressupde que a fragmentacdo do espaco abstrato, préprio da disciplina de
zoneamento urbano moderno, poderia ser superada através da apropriacdo dos
usuarios. A apropriacdo do espaco corresponderia a liberacdo das
predeterminacbes que o dominavam, tornando espaco e tempo
instrumentalizaveis. A experiéncia do tempo ficaria reduzida a quantificacdes
relacionadas as necessidades estruturadas segundo funcionamento urbano,
segundo l6gicas itinerarias e dos modos de transportacdo. Na cidade moderna, a
separagdo entre o espaco e o horério do prazer daquele do trabalho implica na
divisdo e no esvaziamento do préprio sujeito em cada momento. O espaco seria
um meio ambiguo capaz de alienar ou despertar o sujeito em sua integridade
mental e erotica. O desejo despertado é o efeito da reversdo do espaco abstrato em
espaco diferencial, reavivando a heterogeneidade propria do processo de
sedimentagdo do espago que as determinacdes funcionais abstraem. “Espaco é
suscetivel de ser erotizado e restaurado em sua ambiguidade, como local de
nascimento de necessidades e desejos, por meio da musica, por meio de sistemas
diferenciais e valorizacdes que ultrapassam a estrita localizagdo de necessidades
e desejos no espaco especializado, seja psicologicamente (sexualmente) ou
socialmente” (LEFEBVRE, 1991: 391). As necessidades sdo, portanto, a
abstracdo do desejo humano. O desejo precede as necessidades e vai além delas ao

ndo permitir a estagnacao das determinacgdes de necessidade. O desejo impulsiona
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as mudancas e é ambiguo. As necessidades resultam de desejos objetivados, por
isso sdo determinadas. “Conforme aplicada a realidade anterior a emergéncia de
necessidades, “desejo” se refere as energias disponiveis para o ser vivo, energias
que tendem a ser descarregadas explosivamente, sem objeto definido, de modos
violentos, destrutivos ou autodestrutivos.” (LEFEBVRE, 1991: 394).

O espaco social se desenvolveria, portanto, a partir de trés dimensdes da
experiéncia corporal no espaco, determinando trés momentos no desenvolvimento
do espaco: As representacdes do espaco estdo relacionadas com a ordem que a
producdo do espaco impde como desdobramento de conhecimento, signos,
codigos e “relagaes frontais” (de fachada); que sdo predominantemente abstratos.

Seria 0 espaco dos técnicos, cientistas e arquitetos.

O espaco representacional incorporaria associacfes simbolicas, muitas
vezes, relacionadas a vivencia dos “subterraneos” do espago social, do qual a
imaginacdo quer apropriar-se: “memdrias infantis, sonhos, ou imagens uterinas e
simbolos (buracos, passagens, labirintos)” (LEFEBVRE, 1991: 42). E 0 espaco
de usuarios, mas também dos artistas, antropdlogos e psicanalistas que fazem o
exercicio de ir além de descrever objetivamente o espaco apesar de referirem-se a
historia. “(Tal espaco) Tem um ndcleo afetivo ou centro: Ego, cama, banheiro,
habitacdo, casa; ou: praga, igreja, cemitério. Abarca o local da paixdo, da acéo
e das situagbes vividas, e assim imediatamente implica o tempo.
Consequentemente deve ser qualificado em muitos modos: deve ser direcional,
situacional ou relacional, porque € essencialmente qualitativo, fluido e
dinamico.” (LEFEBVRE, 1991: 42).

Lefebvre define o ato conceptivo da abstracdo como predominantemente
mental e visual, determina a abstracdo das outras instancias do percebido e do
vivido e a subordinacdo do espaco representacional a figuras simbolicas
esvaziadas, as referéncias originalmente religiosas (céu, inferno, anjos etc.). O
periodo da Renascenca corresponderia a tal momento de subordinagdo e
abstracdo, facilitada pelo estabelecimento da representacdo pela perspectiva linear
como um cddigo da logica de percepcéo que privilegia a visao. “A linha de fuga,
o ponto de fuga e o encontro das linhas paralelas “no infinito” eram

determinantes da representacéo, a0 mesmo tempo mental e visual, que promoveu
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a primazia do olhar num tipo de “logica da visualizagdo” (LEFEBVRE, 1991:
43). Vale ressaltar aqui, que para Worringer a tendéncia geométrica hierarquizante
do renascimento corresponderia ao impulso de empatia, que envolve uma visdo de
mundo subjetiva autocentrada, e ndo o de abstracdo. Para Worringer, tanto o
gotico como o primitivo ndo partilhariam de tal condi¢do existencial do sujeito,
mesmo no Gotico ainda bastante referendado no coletivo.

Tal privilégio da abstracdo teria se perpetuado na préatica de arquitetos e
urbanistas, determinando uma tendéncia na pratica social que trata de modo
reducionista a multidimensionalidade do corpo; sejam as relagfes do sujeito com
seu proprio corpo, como do corpo com o0 espaco e com a sociedade. “Considerada
na totalidade, a pratica social pressupde o uso do corpo: o uso das maos ,
membros e 6rgdos sensorios, e os gestos do trabalho como atividade néo
relacionada ao trabalho.” (LEFEBVRE, 1991: 40) As representacdes do corpo,
no entanto, derivam da introjecdo de conhecimento, ideologia e de modos de
relacdo com o ambiente que ndo correspondem a experiéncia do corpo vivido.
Este seria tratado de modo inconsciente devido a repressdo de sua dimenséao

erética que a heranca da cultura judaico-cristd promove.

A experiéncia do corpo vivido, por sua parte, talvez tanto altamente complexa e

bastante peculiar, porque “a cultura” interfere aqui, com imediac¢do iluséria,

através de simbolismos e através da longa tradicao judaico-crista, certos aspectos
da qual das desvelados pela psicandlise. O “coragdo” como Vvivido €

estranhamente diferente do coragdo como pensado e percebido. O mesmo é

valido a fortiori para os 6rgdos sexuais. Localizagdes ndo podem absolutamente

ser tomadas como certas quando se trata da experiéncia vivida do corpo: sob a

pressdo da moralidade, é mesmo possivel se chegar ao estranho resultado de um

corpo sem 6rgdos — um corpo castigado, como se estivesse, no ponto de ser

castrado. (LEFEBVRE, 1991: 40)

E neste ponto que a teoria da abstracdo de Lefebvre levaria & uma
contradicdo com a teoria da abstracdo de Worringer e dos pds-estruturalistas.
Verificaremos que a teoria da diferenca proposta por Lefebvre coincide com a
teoria da abstragcdo dos supracitados. “A teoria formal da diferenca abre a partir
de si para o desconhecido e mal entendido: para ritmos, para circulagdes de
energia, para a vida do corpo (onde repeticdes e diferengas ddo origem uma a
outra, harmonizando e desarmonizando por sua vez)” (LEFEBVRE, 1991: 373).
A contradicdo reside, portanto, na contraposicdo logos-erotica proposta por

Lefebvre, pois esta determinaria 0 logos como extensdo do estado mental, que
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excluiu a principio a dimensdo erética, e é associado ao espago abstrato. A
tendéncia dos arquitetos a projetarem 0s espagos segundo as necessidades
funcionais e ndo segundo uma abertura para o desejo refletiria a preponderancia

do logos em detrimento do erotico.

Para Worringer, no entanto, o impulso para a abstracdo seria uma resposta
corporal que derivaria da sensibilidade extremada para as coisas em si no homem
primitivo e goético. Tal sensibilidade seria mais tatil que visual. Este impulso
corporal corresponderia ao impulso psiquico do medo e demostraria a falta de

controle da consciéncia sobre a vontade.

Quando nds somos tomados por uma forte agitagdo interna, que nés ndo podemos
mais que externar no papel, entdo irdo as garatujas sair de modo totalmente
diferente. A vontade da nossa articulagdo da mdo ndo é de modo algum
questionada, mas o lapis dirige-se selvagem e veemente sobre o papel e em vez
das bonitas curvas redondas organicamente temperadas, surge uma linha rigida,
angulosa, constantemente interrompida, pontiagudo de forte impeto expressivo.

Ndo é a articulagdo da mdo que automaticamente cria, mas nossa rigorosa

vontade de expressdo, que dominantemente prescreve seu movimento. O impulso

de movimento uma vez estabelecido ndo pode, como se encontra na tendéncia
natural expirar em si, mas € abafado continuamente por um novo impulso de

movimento. (WORRINGER, 1912: 33)

Tal sensibilidade seria expressdo da condicdo coletiva e de uma visdo de
mundo ndo determinada pelo conhecimento racional. O impulso para a abstragao
worringeriano corresponde a uma atividade volitiva relativa a necessidade
psiquica especifica de alienar-se do fluxo da vida por medo do espaco no caso do
primitivo e por tormento interior no caso do gético. A geometrizacdo e a
estilizacdo primitivas refletiriam uma busca de contentamento psiquico através da
expressao de formas tornadas unitarias, cristalinas (inorganicas) e absolutas pela
supressdo de qualidades espaciais. No gotico, a linha abstrata geométrica ganha
vitalidade com a introducdo de elementos da realidade, tais como animais e
vegetais, e valor expressivo “inorganico”, uma vez que seria tomada por uma
movimentacdo que excede a dire¢do dada pelos sentimentos subjetivos. Ela teria
expressdo propria: “ndo representa com o valor sensual-organico, mas com valor
n&o sensual, quer dizer, de modo espiritual. Ndo manifesta a atividade da vontade
organica que se manifesta nela, mas sim uma atividade da vontade
psicoespiritual que esta longe de toda ligacéo e reconciliagdo com os complexos

sentimentais.” (WORRINGER, 1912: 34)
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Worringer acentua ao apontar a sensibilidade para a coisa em si, conforme
vimos anteriormente, a diferenca entre o impulso abstrato primitivo e a atitude
blasé ou cientificista do homem moderno. A sensibilidade moderna ressurgiria a
partir da consciéncia, despertada pela filosofia e pela ciéncia, de que o0s
fendmenos seriam apenas a aparéncia transitéria e insubstancial daquilo a que néo
se tem acesso e que € a coisa em si, conforme apresentavam Kant e Schopenhauer.
Para este Ultimo, a coisa em si entendida como vontade. “Apenas depois que 0
espirito humano passou, por milhares de anos de sua evolugédo, ao longo de todo
curso de conhecimento racionalista, o sentimento para a coisa em si ressuscitou
como a resigna¢do final do conhecimento.” (WORRINGER, 1953: 18) A
sensibilidade para a coisa em si do homem moderno é, portanto, relacionada a
uma visdo distanciada e totalizante proporcionada pelo conhecimento; enquanto,
para o primitivo, ela implicaria na necessidade de estabelecer um nexo tatil e
fragmentdrio a ser recomposto na imaginacdo e ndo visualmente:
“proporcionando ao espectador a consciéncia tranquilizante de aprecia¢cdo do
objeto na necessidade irrefutavel de sua individualidade material fechada
“(WORRINGER, 1953: 41).

No homem da modernidade, no entanto, a vontade de arte ndo seria mais
expressao do coletivo que da origem ao impulso abstrato (na modernidade digital,
conforme propde Levy existiria a possibilidade da configuracdo de uma sujeito
coletivo polifonico). As expressdes geométricas e a busca de regularidade do
sujeito moderno, enquanto distinto da massa, seriam reflexo de calculo e
intelectualismo, que nada conteriam da religiosidade transcendentalista do

primitivo, do oriental e do gético.

Seria uma interpretacdo equivocada das precondicGes psicoldgicas para a génese
dessa forma abstrata de arte, dizer que uma ansia por regularidade levou o
homem a buscar a regularidade geométrica, pois isso pressuporia uma penetracao
espirito-intelectual da forma abstrata, faria parecer produto de reflexdo e célculo.
NOs temos mais motivos para assumir que 0 que vemos aqui é uma criacao
puramente instintiva, com necessidade elementar e sem a intervengdo do
intelecto. Precisamente porque o intelecto ainda néo tinha ofuscado o instinto, a
disposicdo para a regularidade, a qual depois de tudo j& esta presente na célula
germinal, foi capaz de encontrar expressdo abstrata apropriada. (WORRINGER,
1953: 19)

O impulso para a abstracdo contrapde-se ao hedonismo e ao sentimento

imanente implicitos no impulso para a empatia e representa um desejo de
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alienacdo da arbitrariedade do mundo organico no primitivo e, no gotico, a
anulacdo de si no éxtase religioso. Ele pressupbe uma relagdo dualista com o
mundo e uma busca de transcendéncia em relacéo a realidade existente. A empatia
pressupde a alienacdo do sujeito na identificacdo com o objeto, pressupbe a
identificacdo com a forma e a apreciacao estética dela decorrente. Para 0 homem
classico, 0 mundo é “o complemento vivido de seu proprio eu”; “assimilado em

sua pequena humanidade”. (WORRINGER, 1953: 24)

Pois isto implica que o processo de empatia representa uma autoafirmacdo, uma
afirmacdo da vontade geral de atividade que estd em nds. (..) Somos
transportados de nosso ser individual desde gque sejamos absorvidos num objeto
externo, uma forma externa, com nosso impeto de experiéncia. (...) Nessa auto-
objetificacdo estd uma autoalienacéo. (...) “Na empatia, portanto, eu nao sou o eu
real, mas estou intimamente liberado do Ultimo, ou seja, estou liberado de tudo o
gue eu sou fora da contemplagdo da forma. Sou apenas este ideal, este eu
contemplador” (Lipps, Aesthetik, 247). (WORRINGER, 1953: 24)

A abstracdo goética pressuporia portanto, segundo Worringer, um outro
modo de abordagem da obra de arte que ndo passaria pela apreciacdo estética da
forma, pois o Gotico ndo atende aos critérios do juizo do belo, mas de contetdo
expressivo. Sua psicologia dos estilos pretenderia considerar este outro querer,

capaz de justificar momentos relegados pela incompreensdo da vontade de arte
abstrata.

A esséncia da arte Cis-Alpina consiste precisamente no fato de que ela é incapaz
de expressar o que tem a dizer apenas pelos meios formais, mas que ela degrada
esses meios em suportes de um contetdo literario que se encontra fora do efeito
estético e assim os despoja da propria qualidade especifica. (...) Uma obra de arte
desse tipo ndo pode mais, portanto, ser aproximada esteticamente, mas apenas
individualmente; assim seu efeito ndo é comunicavel, e consequentemente nao
pode ser tratada com a ciéncia estética. 1sso tem que ser dito com toda admiracéo.
Pois ndo é menosprezo dizer de uma obra de arte que ela é inacessivel. Pois seu
valor humano e pessoal deve residir na propria inacessibilidade, enquanto o
estético é sob todas as circunstancias o ndo-individual. (WORRINGER, 1953: 24)

A Qualidade corporal-erotica da abstragdo
Para Worringer as representacdes naturalisticas pre-histéricas ndo seriam

movidas pela vontade de arte e, portanto, ndo passariam de meras imitacoes,

distintas da mimese naturalistica empatica ou da abstragio-ornamental'®2, Bataille

182 “4 tese de que o estilo geométrico da arte foi o mais remoto é, portanto, é abalado por estes

vestigios. Pois onde quer que mais sucedamos em ter um lampejo dos principios artisticos desses
povos que possam mostrar um desenvolvimento artistico, nés encontramos o pressuposto
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discorda de tal veredicto sobre a arte pré-historica ao reconhecer, num sentido de
prolongamento ao levantado por Worringer, uma tendéncia artistica que nédo se
confunde com a tradicdo classica do belo e racional, e que teria sido silenciada em
funcdo de um processo de repressao erotico-religiosa inerente ao desenvolvimento
da humanidade. Bataille reconhece nas representacdes pré-historicas o derradeiro
momento de nascimento da arte. Nas cavernas de Lascaux, ele reconhece um
espaco sagrado cujas pinturas ja expressariam uma definida vontade de arte
marcada pelo contraste entre as figuracBes naturalisticas dos animais e a
deformacéo quase abstrata do humano. Tal contraste expressaria o sentimento de
culpa do cacador, despertado pela transgressdo do interdito da morte entéo

instaurado.

As imagens das cavernas teriam tido por finalidade figurar o momento em que, o
animal aparecendo, 0 assassino necessario, a0 mesmo tempo condenavel,
revelava a ambiguidade religiosa da vida: da vida que o homem angustiado
recusa, que, no entanto, ele consuma na superacdo maravilhosa de sua recusa .
Essa hipdtese repousa sobre o fato de que a expiagdo consecutiva ao assassinato
do animal é de regra entre 0s povos cuja vida se assemelha sem davida aquela
dos pintores das cavernas. E tem 0 mérito de propor uma interpretacdo coerente
da pintura do poco de Lascaux, em que um bisdo moribundo encara 0 homem que
talvez o tenha matado, a que o pintor deu o aspecto de um morto. O tema dessa
celebre pintura, que suscitou explicacGes contraditorias, numerosas e frageis,
seria 0 assassinato e a expiagao.

A0 menos, essa maneira de ver tem o mérito de substituir a interpretacdo magica
(utilitaria), evidentemente pobre, das imagens das cavernas, por uma
interpretacdo religiosa, mais condizente com um carater de jogo supremo, que
geralmente é préprio a arte e ao qual corresponde o0 aspecto dessas pinturas
prodigiosas que nos chegaram do fundo das eras. (BATAILLE, 2013: 59)

Para Bataille, a arte, o erotismo, as religifes e a guerra seriam resultantes
do processo de organizacdo e retardamento dos violentos instintos humanos
demandados pela experiéncia do trabalho. O trabalho implicaria uma contencdo
do dispéndio de excessos proprios a natureza em funcdo da racionalizacdo dos
resultados almejados; implicando, portanto, num adiamento da realizagdo dos

instintos.

Desde os tempos mais remotos, o trabalho introduziu um intervalo, gracas ao qual
0 homem cessava de responder ao impulso imediato comandado pela violéncia do
desejo. E arbitréario, sem divida, sempre opor o desligamento, que estd na base do

corroborado que a arte ndo comeca com constructos naturalisticos, mas como aqueles
ornamental-abstratos.” (WORRINGER, 1953: 55). Talvez Worringer tenha se equivocado sobre a
precedéncia das representacdes abstratas primitivas sobre as naturalisticas porque seu livro
antecederia a descoberta das pinturas de Lascaux.
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trabalho, a movimentos tumultuosos cuja necessidade ndo é constante. O trabalho
comecgado cria, entretanto, uma impossibilidade de corresponder a essas
solicitacBes imediatas que podem nos tornar indiferentes a resultados desejaveis,
mas cujo interesse diz respeito tdo somente ao tempo ulterior. (BATAILLE,
2013: 64)

O rituais sagrados e o erotismo seriam também o resultado da estruturacéo
social promovida pela influéncia do trabalho. Para Bataille, o erotismo seria 0
resultado “do um jogo de equilibrio do interdito e da transgressdo” (BATAILLE,
2013: 59), que se institui quando o homem se distingue dos outros animais pelo
desenvolvimento da atividade do trabalho. O ser que trabalha é um descontinuo,
que se diferencia dos outros e da natureza, constituindo-se como individuo. Ele é
devolvido a continuidade e ao ciclo natural pela violéncia da morte. O erotismo
refletiria a nostalgia dessa continuidade perdida, que se desdobra nas trés formas
de superacdo do isolamento: “erotismo dos corpos, erotismo dos coragoes e,
enfim, o erotismo sagrado”. (BATAILLE, 2013: 39) As trés formas seriam
indissociaveis, unindo ‘“desejo e o pavor, o prazer intenso e a angustia”
(BATAILLE, 2013: 62). Elas correspondem a interiorizacdo do desejo que
determinara a escolha de seu objeto de modo néo objetivo, porque complicadas na
vida interior do homem: “O erotismo, ja o disse, é a meus olhos o desequilibrio
em que o proprio ser se coloca em questdo, conscientemente. Em certo sentido, o
ser se perde objetivamente, mas entdo o sujeito se identifica com o objeto que se
perde.” (BATAILLE, 2013: 55). As obras de arte também revelariam a
ambiguidade da vida interior humana despertadas pelo erotismo, refletindo os
sentimentos de nostalgia da continuidade, o0 medo da morte e desejo de supera-la
na duracdo artistica. “A poesia conduz ao mesmo ponto que cada forma do
erotismo, a indistingdo, a confusdo dos objetos distintos. Ela nos conduz a
eternidade, nos conduz a morte e, pela morte, a continuidade: a poesia é a
eternidade.” (BATAILLE, 2013: 48)

Assim, para Bataille, as deformagbes nos desenhos de criangas e
primitivos refletiriam o instinto reprimido do homem, que seria primordialmente
destrutivo, e ndo um estagio subdesenvolvido. O impulso destrutivo seria de tal
forma reprimido pela cultura, que teria relegado movimentos artisticos nao
identificados com a representacdo naturalistica e com a empatia & momentos de

decadéncia na historia da arte. A representacdo da violéncia como inerente a
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humanidade nas artes tenderam a ser silenciadas, permanecendo como um ponto
obscuro ou inconsciente. A vida civilizada teria se fundado sobre uma mentira que
a contrapde a violéncia explicita daquela dos barbaros. “Com efeito, os civilizados
falam, os barbaros se calam, e aquele que fala é sempre civilizado. Ou, mais
exatamente, a violéncia é silenciosa, ja que a linguagem é, por definicdo, a
expressdo do homem civilizado.” (BATAILLE, 2013: 214). Sade teria tido o
mérito de tornar o homem consciente da ligacdo do erotismo com a violéncia,
ainda que se mantenha o afastamento das religies outrora sacrificiais: “ninguém
poderia negar hoje que existem impulsos que ligam a sexualidade a necessidade
de fazer o mal e de matar” (BATAILLE, 2013: 210). A linguagem humana teria
evoluido no sentido de abafar a relacdo da cultura com a violéncia sublimada. As
artes teriam acompanhado esta busca de ascese, tornando-se cada vez mais
abstrata, incorpdrea e desnecessaria em contraposicdo aos excessos da natureza
animal. No entanto, se ela mantém algo do teor erético-sagrado, ele se manifesta

como violéncia corporea.

As marcacfes das criangas nas paredes, seus rabiscos no papel, tudo procederia
de um desejo de destruir mutilar o suporte. Em cada estagio subsequente do
desenvolvimento tracado por Luquet!®, Bataille vé a encenacdo de um novo
desejo de alterar e deformar o que estd diante do sujeito: “Arte, desde que é
incontestavelmente arte, procede desse modo por sucessivas destrui¢es. Assim,
na medida em que ela libera instintos, esses sdo sadicos.” (KRAUSS, 1985: p.54)
O impulso humano para destruicdo determinaria uma tendéncia “ndo
naturalista”, que seria precedente a representacdo mimético-naturalista, como
primeiro impulso artistico. Isso aconteceria tanto na crianga como no homem
primitivo, pois, para ele, o realismo naturalistico (visual) ndo dependeria da
evolugéo intelectual ou das habilidades humanas, mas de uma mudanca de
comportamento promovida pela experiéncia do trabalho e, consequentemente, da
sociedade. Atraves do trabalho, a intencdo sadica dos humanos seria retardada em
funcdo da busca de resultados do mesmo, segundo 0 processo de concepgdo e
execucao (das ferramentas a caca; do plantio e colheita da agricultura). A razdo

deve cada vez mais prevalecer sobre a violéncia, coibindo excessos em funcéo da

133 para o etndgrafo George-Henri Luquet (1876-1965), estudioso dos desenhos infantis, as
criangas evoluiriam de um realismo intelectual , caracterizado pela interpretacdo de rabiscos
aleatérios aos quais daria um sentido conceptivo, para um realismo visual de reconhecimento das
semelhancas entre o representado e o visto, justificando sua evolucéo para o desenho intencional e
mimético. Bataille discorda dessa evolugdo rumo a intengdo mimética. (KRAUSS, 1985: p.53)
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eficécia produtiva, do calculo de esforgo investido na acdo em contraposi¢do aos
movimentos tumultuosos dos momentos agora delimitados de festa e jogo. O
erotismo, cuja alma € a violéncia, também € reprimido. O homem consciente de

sua constante transgressao, encontra-se divido.

De modo que a vida humana é feita de duas partes heterogéneas que nunca se
unem. Uma sensata, cujo sentido é dado pelos fins Uteis, consequentemente
subordinados: essa é a parte que aparece a consciéncia. A outra é soberana:
guando a ocasido se apresenta, ela se forma gracas a um desregramento da
primeira, é obscura, ou antes, se ela é clara, cega; furta-se, assim, de toda maneira

a consciéncia. Consequentemente, o problema é duplo. A consciéncia quer

estender seu dominio a violéncia (quer que uma parte tdo consideravel do homem

cesse de escapar). Do outro lado, a violéncia, para além de si mesma, busca a

consciéncia (a fim de que o gozo que atinge seja refletido, e assim mais intenso e

mais decisivo, mais profundo). Mas, sendo violentos, nos afastamos da

consciéncia e, do mesmo modo, esfor¢cando-nos por apreender distintamente o

sentido de nossos movimentos de violéncia, nos afastamos desses desgarres e

desses arrebatamentos soberanos que ela comanda. (BATAILLE, 2013: 220)

A producdo e a reproducdo do espaco abstrato constituiriam um
instrumento politico de perpetuacdo do poder das classes hegemoénicas. A
estratégia de abstracdo no sentido de Lefebvre se desenvolveria em trés vertentes
formantes; a geométrica, a visual e a falica. Estas vertentes formantes de abstracdo
do espaco teriam iniciado sua implementacdo no final da Idade Média, quando as
cidades se definiram a partir de um centro mercadoldgico e local de trabalho
coletivo sustentados pela producdo excedente do campo. O espaco absoluto da
vida monastica desaparecia e surgia 0 espaco da vida secular e, posteriormente, o
das nacdes. A verticalizacdo das catedrais, que marcavam a paisagem urbana
aérea, proclamariam a autonomizacdo da razdo. A ldgica visual arquitetbnica
evidenciaria o proeminéncia da razdo. Ela ficava evidenciada na forma mais leve
das estruturas nervuradas que eram iluminadas pelos vitrais, frisando suas fungdes
estruturais segundo a clareza da légica visual. “Em contraste com a maléfica
utopia do mundo subterraneo, proclamava uma utopia benevolente e luminosa
onde o conhecimento seria independente, e em vez de servir ao poder opressor
contribuiria para o fortalecimento de uma autoridade baseada na razdo.”
(LEFEBVRE, 1991: 256). Corpos, animais e plantas sdo trazidos para a superficie
aparente na arquitetura medieval. A tendéncia a visualizacdo se juntara a

abstracdo geometrica do espaco homogéneo euclidiano e da légica, determinando
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a espetacularizacdo de uma arquitetura falica, segundo Lefebvre, que serve as

autoridades que querem se impor.

A verticalidade e a arrogancia politica das torres, seu feudalismo, ja aprofundava
a alianca vindoura entre Ego e Phallus. (...)

O Phallus é visto. O 6rgdo genital feminino, representando o mundo, permanece
escondido. O prestigiado Phallus, simbolo do poder e da fecundidade, forca
caminho para se tornar ereto. No espaco por vir, onde o olho usurparia tantos
privilégios, calhou do Phallus recebé-los ou produzi-los. O olho em questéo seria
aquele de Deus, aquele do Pai, ou aquele do Lider. Um espago no qual o olho
lanca médo do que quer que sirva aos seus propdsitos seria assim um espaco de
forca, de violéncia, do poder contido por nada além das limitacOes de seus meios.

Esse era para ser 0 espaco do Deus trinitario, o espaco dos reis, ndo mais o espago

dos signos cripticos mas antes 0 espaco do mundo escrito e o regime da historia.

O espaco, também, da violéncia militar — e consequentemente um espago

masculino. (LEFEBVRE, 1991: 262)

Para Lefebvre, portanto, o final da Idade Média marcaria o inicio da
disseminacdo do espaco abstrato, porque seria 0 periodo em que sua estrutura de
reproducdo se estabeleceria. Esta seria marcada pela centralizacdo do Poder, do
mercado e do sujeito, este identificado com a figura de Poder vigente (masculino,
racional, violento e autocentrado). A autonomizacdo da razdo promovida pelo
cristianismo favoreceria o estabelecimento da légica abstrata do capitalismo
monetario, que também operaria de modo desencarnado segundo o valor de troca
e ndo de uso. A reproducdo de tal espaco se da pela violéncia, pela hierarquizacéo
e homogeneizacdo das qualidades encontradas, agora disponibilizadas pela ldgica
da quantificacdo e da visualidade. Em contraposicdo ao espaco abstrato estaria o
espaco a ser produzido com o corpo tomado em sua plenitude sensoria. Vimos
que para Worringer, a abstracdo corresponderia a preponderancia da sensibilidade
tatil, da visdo aproximada e da imaginacdo capaz de recompor a fragmentariedade
decorrente de tal modo de apreensdo da realidade. Para ele, o gotico
corresponderia a0 momento de passagem da cultura, que era marcada pela
sensibilidade para a coisa em si dos povos ndérdicos, a tendéncia do vitalismo
empatico, trazido pela escolastica. Tal momento n&o corresponderia ao
autocentramento do sujeito, conforme se verificaria no Renascimento, mas ao
momento de individuagdo sem centro que se traduzia na angustia e no medo de
separacdo do coletivo. Nesse sentido, temos uma diferenga em relacdo a angustia
do primitivo que era limitada ao espaco e vivida coletivamente. A arquitetura

gotica apresentaria, portanto, um equilibrio entre sensibilidade e razdo, decorrente
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da expresséo do cristianismo sob influéncia da mistica e da escoléstica que lhe foi
caracteristica. Para o ensaista Otavio Paz, tal equilibrio entre razéo e sensibilidade
corresponderiam também a rara situacao de equilibrio entre o corporal e espiritual,
corpo e nao-corpo. Somente a arte budista do primeiro seculo depois de Cristo
teria compartilhado um momento de equilibrio equivalente, s6 que invertido. As
duas religides postulariam a relacdo da realidade ontoldgica com o vazio, mas em
direcdes opostas. O corpo e espirito sdo tomados como graus de realidade, signos
que aparecerdao na fantasmagoria de monstros e santos das duas religides que

acompanha a gradag&o.

Na primeira (budista indiana) acentua-se o corporeo, por oposi¢do complementar
ao intelectualismo critico e ao rigor ascético do budismo: frente ao catolicismo
medieval — mais corporal e menos radical em sua critica do mundo e da
existéncia — as figuras das virgens e dos santos, pela mesma lei da oposigdo
complementar, afirmam o elemento espiritual e incorpéreo.(...) Entre o infra
mundo e o mundo superior hd uma gradacdo de modos de ser — ou de modos da
vacuidade. Nos dois casos, 0 equilibrio consiste, como ja disse, hum leve
desequilibrio: corporeidade e sensualidade do budismo e, no catolicismo
medieval, transfiguracdo espiritual dos corpos. Uma religido que nega realidade
ao corpo, o exalta em sua forma mais plena: o erotismo; outra, que fez da
encarnacdo seu dogma central, espiritualiza e transfigura a carne. (PAZ, 2018: 49
abl)

Assim, podemos afirmar que existe um momento especial que
corresponderia ao medievo. Esse ndo seria qualificado como aquele momento da
primazia do intelecto e da autonomizacéo da razdo de fato, mas de equilibrio entre
corpo e mente. Segundo Worringer, a arquitetura Goética evidenciaria aspectos
estruturais tornados expressivos de um movimento para o alto, e daria também a
impressdo de desmaterializagdo, ou “espiritualizagdo da matéria”. Ela uniria a
I6gica a extatica, que corresponderiam as influéncias da Escoléstica (no exterior) e

a Mistica (no espago interior) respectivamente. (WORRINGER, 1912: 69)
O espaco gotico, o expressionista e o ciberespaco seriam equiparaveis?

O equivoco de Waite reside na apreensdo unidimensional das qualidades
do espaco apresentadas por Lefebvre. O que, de inicio, seria uma divergéncia de
nomenclatura, torna-se um erro de sentido. Lefebvre estd criticando a
homogeneidade do espaco abstrato, que ele associa a geometrizacéo euclidiana, ao
falocentrismo inerente ao verticalismo (das torres, dos edificios altos, das pracas

de poderes), a fragmentacdo do espago propria da divisdo dos espagos de trabalho
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e lazer e da consequente deterioracdo da vida cotidiana assim determinada. Tal
espaco, chamado de abstrato por Lefebvre, ja estaria se dissolvendo desde o inicio
do século XX, ainda que no pensamento epistemoldgico continuasse dominante,

conforme se verificava na conduta dos arquitetos modernos.

O fato € que por volta de 1910 um certo espaco se estilhagou. Esse era 0 espaco

do senso comum, do conhecimento (savoir), da pratica social, do poder politico,

um espaco até agora consagrado no discurso cotidiano, como no pensamento
abstrato, como ambiente de e canal para comunicagdes; o espaco, também, da
perspectiva cléssica e geometria, desenvolvida da renascenca em diante com base

na tradicdo grega (Euclides, l6gica) e incorporada adiante pela arte Ocidental e

filosofia, como na forma da cidade (KRAUSS, 1985: p.54)e cidadela. (...) Espago

euclidiano e perspectivista desapareceram como sistemas de referéncia, junto

com outros antigos “lugares comuns” tais como a cidade, historia, paternidade, 0

sistema tonal na musica, moralidade tradicional e assim por diante. (KRAUSS,

1985: p.25)

Para Virilio, Deleuze e Guattari, o espaco determinado pelo impulso
abstrato (espaco liso para Gltimos) corresponderia a geometria pos-euclidiana e,
efetivamente, ndo suporia um corpo que percebe segundo sua estrutura natural
organica. Nesse sentido, a tentativa de mudanca da primazia logocéntrica para o
erotismo é comum a Lefebvre, Bataille e os pos-estruturalistas. A essa mudanca
corresponde a deformacdo do corpo nas narrativas iniciadas com o
Expressionismo, como efeito do pathos histérico do homem moderno, e que
culminardo no Surrealismo. Virilio associa a dissemina¢do na modernidade de
imagens corporais fragmentadas e deformadas & experiéncia de velocidade do
avido nas guerras, compartilhada no cinema e por ele mesmo apropriado
esteticamente. Waite permanece preso a estética do realismo de Lukéacs. O espaco
que surge a partir de 1910 € associado a transparéncia, que é o tema do préximo

capitulo.
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5.
Transparéncia

5.1.
O mito da sociedade transparente

O ideal de uma sociedade transparente ndo se realizou a partir da boa
educacdo, do progresso cientifico e tecnoldgico, conforme previam pensadores
iluministas e modernos. Nem mesmo a democratizacdo dos meios de
comunicacdo, tais como jornais, televisdo e, contemporaneamente, das redes de
alcance mundial que transmitem informagdes em tempo real levaram o homem a
“autoconsciéncia de toda a humanidade, a coincidéncia entre aquilo que
acontece, a historia e a consciéncia do homem.” (VATTIMO, 1992: 12). Para o
filésofo Gianni Vattimo, o efeito da multiplicacdo das midias de massa levaram
ao efeito contrario aquele da transparéncia, promovendo o atrito e a contaminacgao
entre as imagens, interpretacfes e reconstrucdes da realidade apreendida. De tal
modo, que a propria ideia de transparéncia teria perdido seu fundamento estavel e
levado a nocdo de que a busca de clareza e distingdo evidentes que a
acompanhavam néo passaria de fabulacdo. Mesmo as ciéncias ndo deteriam mais
0 estatuto da objetividade do conhecimento em relacdo a exterioridade de um
“real ja& constituido e ordenado” da natureza. Elas participariam, através do
desenvolvimento tecnoldgico, ndo sé com a manipulacdo e tentativa de dominio
dessa realidade como com a producéo e transmissao de imagens do mundo. Nesse
sentido, constituindo-se também como as demais ciéncias humanas em estreita
ligagdo com a sociedade da comunicacdo: “esta sociedade em que a tecnologia
tem o seu apogeu na “informa¢do” é também, essencialmente, a sociedade das
ciéncias humanas — no duplo sentido, objetivo e subjetivo, do genitivo: aquela
que é conhecida e construida, com seu objeto adequado, pelas ciéncias humanas;

e aquela que se exprime (...) nestas ciéncias” (VATTIMO, 1992: 23).

A amplificacdo dos meios de comunicagdo, sejam eles as expedicdes
cientificas, a imprensa de Gutenberg ou a rede mundial de internet, teriam
contribuido para o surgimento de novos campos de experiéncia e conhecimento,
que determinariam o surgimento de novas institui¢ces, formas simbolicas e
culturas e novos campos das ciéncias humanas tais como a sociologia, a

antropologia e a psicologia. Tais novos campos ndo deixaram, no entanto, de
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serem movidos por uma utopia de transparéncia e emancipacdo do real
(pressupondo o sujeito central contraposto) herdada do Iluminismo por serem

alimentadas pela metafisica que dominou historicamente o pensamento ocidental.

(...) a metafisica é ainda uma forma violenta de reagir a uma situagdo de perigo e
de violéncia; procura, de facto, apoderar-se da realidade com um “golpe de mao”,
alcancando (ou imaginando alcancar) o principio primeiro de que tudo depende (e
assegurando-se assim ilusoriamente o dominio dos acontecimentos). Heidegger,
prosseguindo nesta linha de Nietzsche, mostrou que pensar 0 Ser como
fundamento, e a realidade como sistema racional de causas e efeitos, é apenas
uma forma de alargar a todo o ser o modelo da objetividade “cientifica”, da
mentalidade que, para poder dominar e organizar rigorosamente todas as coisas,
as deve reduzir ao nivel de puras presencas mensurdveis, manipulaveis,
substituiveis — reduzindo por fim a este nivel também o préprio homem, a sua

interioridade, a sua historicidade. (VATTIMO, 1992: 14)

O iluminismo teria estendido a busca do conhecimento das novas
realidades humanas a um projeto de emancipacdo e transformacdo das mesmas
segundo um ideal de liberdade e transparéncia proporcionada pelo ““cientismo”
positivista” que 0 acompanhava: “sociedade livre é aquela em que o homem se
pode tornar consciente de si numa “esfera publica”, a da opinido publica, da
livre discussdo, etc., ndo ofuscada por dogmas, preconceitos, supersti¢oes’.
(VATTIMO, 1992: 25). Tal ideal de transparéncia de comunicacgdo persistiria na
teoria social contemporénea através da pressuposicdo de uma ‘“‘comunidade
ilimitada da comunicagdo”, que corresponderia a idealizacdo da sociedade de

comunicagdo como sujeito transcendental da ciéncia.

A sociedade da comunicagéo ilimitada, aquela em que se realiza a comunidade do

socialismo ldgico, é uma sociedade transparente, que precisamente na liquidagdo

dos obstaculos e das opacidades, mediante um procedimento que se forma

largamente a partir de uma certa ideia de psicanalise, chega a também reduzir

radicalmente os motivos de conflito. (VATTIMO, 1992: 27)

A intensificacdo da troca de informagdes na modernidade ndo teria tornado
0 homem mais plenamente autoconsciente ou livre de manipulagdes ideologicas,
mas apenas evidenciado a impossibilidade de uma hipotese unificante para
descrever a realidade que néo correspondesse a fabulacdo da mesma, do sujeito de
enunciagdo transcendental (seja ele relacionado as ciéncias humanas ou a algum
dominio de politico ou econdmico) e da transparéncia da linguagem. A pos-
modernidade seria marcada, portanto, pela ruptura com a perspectiva unitaria da

realidade e da historia e pela tentativa de enfrentamento da mesma segundo
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perspectivas fragmentérias, oscilantes e plurais. Como decorréncia de tal fato, a
crenga nos projetos de emancipacao e progresso também teriam ruido. A possivel
desmobilizacdo social, nesse sentido, ndo decorreria necessariamente dos efeitos
de alienacdo e manipulacdo dos desejos, promovidos pelas midias de massa ou
pela fragmentacéo da visdo de mundo, conforme apontavam hegelianos tais como
Adorno e Lukéacs respectivamente. Para Vattimo, pelo contrario, o efeito de
fragmentacdo da realidade poderia abrir caminho para a experiéncia “de
“confusdo” dos dialetos” (VATTIMO, 1992: 16) e para o Outro: outros mundos e
outras formas de vida. A consciéncia da fabulagdo do mundo despertada pela
fragmentacdo e multiplicacdo de perspectivas levaria a transparéncias e
liberdades oscilantes, a um tipo de verdade fraca. As narrativas pos-colonialistas,
ndo-eurocéntricas e as subculturas seriam exemplos de abertura da experiéncia

com impacto sobre a vida politica na era da comunicagdo disseminada.

Mas em que consiste, mais especificamente, a possivel capacidade de
emancipagéo, de libertagdo, da perda do sentido da realidade, do verdadeiro
desgaste do principio de realidade no mundo dos mass media? Aqui a
emancipagdo consiste mais no desenraizamento, que é também, e a0 mesmo
tempo, libertacdo das diferencas, dos elementos locais, daquilo que poderiamos
chamar, globalmente, o dialecto. Derrubada a ideia de uma realidade central da
histéria, o mundo da comunicacdo generalizada explode como uma
multiplicidade de racionalidades “locais” — minorias étnicas, sexuais, religiosas,
culturais ou estéticas — que tomam a palavra, finalmente ja ndo silenciadas e
reprimidas pela ideia de que s6 exista uma Unica forma de verdadeira humanidade

a realizar, com prejuizo de todas as peculiaridades, de todas as caracterizagdes

limitadas, efémeras, contingentes. (VATTIMO, 1992: 15)

Para Vattimo, o periodo p6s-moderno corresponderia a0 momento de
desmistificacdo da desmistificacdo deflagrada por Nietzche através do
guestionamento da metafisica e desenvolvida ao longo da modernidade. O
primeiro momento de desmistificacdo teria levado a uma legitimacdo dos mitos
como saber primitivo e se identifica ainda com 0s processos emancipatorios
promovidos pela razéo iluminista. Nesta acep¢do, o mito era concebido como
saber anterior ao cientifico relacionado a narrativas fantasticas e emocionais que
encobriria a realidade fenoménica, que estaria relacionado a religido, arte, rito e
magia e que seria desvelado pela ciéncia. O segundo momento corresponderia a
desmistificacdo da raz&o associada ao pensamento metafisico. A caréncia de uma
concepgdo filoséfica da historia desvinculada da nogdo unitaria de origem e

progresso, no entanto, entravaria tais processos de desmistificacdo da metafisica,


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712874/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412231/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1412231/CA

215

incorrendo em tendéncias a distopia ou a utopia. Vattimo descreve o predominio
de trés tendéncias delas: arcaismo, relativismo cultural e irracionalismo mitigado.
A primeira resvalaria numa atitude nostalgica e escapista de recusa da cultura
tecno-cientifica e de volta aquelas primitivas e ndo-ocidentais. Ela estaria
relacionada as vanguardas artisticas do Surrealismo e do Expressionismo, bem
como as preocupacdes ecologicas atuais, para ela: “o mito ndo é uma fase
primitiva e superada da nossa histdria cultural, mas antes uma forma de saber
mais, ndo devastada pelo fanatismo puramente quantitativo e pela mentalidade
objetivamente propria da ciéncia moderna, da tecnologia e do capitalismo.”
(VATTIMO, 1992: 39). A segunda tendéncia do relativismo equipararia mito e
ciéncia, considerando que a base de tais saberes escaparia igualmente do saber
racional e da demonstracdo, posto que seria a representacdo da experiéncia vivida
incorporada na forma de crengas. A hermenéutica heideggeriana e a antropologia
deslizariam nesse sentido problematico da impossibilidade de isolar objetos de

estudo, mundos culturais, que elas proprias enunciam.

O estudo das “outras” culturas acontece ja sempre num contexto que torna

impossivel, e artificialmente falsa, a pretensdo de as representar como objetos

separados; elas sdo, pelo contrério, interlocutoras de um didlogo que, no entanto,
uma vez reconhecido, coloca o problema do horizonte comum em que de facto
acontece, tornando inutil a separagdo pressuposta pelo relativismo. (VATTIMO,

1992: 45)

E a terceira tendéncia seria o irracionalismo mitigado, que identificaria o
mito com o sentido etimoldgico da estrutura de narracdo e que se contraporia ao
carater descritivo, demonstrativo e objetivo da ciéncia. Ela se encontraria na
psicanalise, nas teorias da historiografia que aceitam a pluralidade da
narratividade historica e na analise socioldgica dos produtos das midias de massa
segundo uma mitologia de contedos. Tal tendéncia, no entanto, pressuporia uma
distingdo de campos entre as ciéncias naturais e do espirito que ndo se poderia
mais comprovar, pois “também a ciéncia exata é uma empresa social: (...) 0S
métodos objectivantes das ciéncias da natureza s&o um momento no interior de
um contexto que, como tal, entraria de pleno direito no campo das ciéncias

historico-sociais.” (VATTIMO, 1992: 45)

A filosofia historiografica proposta por Vattimo dependeria das trés

tendéncias no sentido de definir um contexto narrativo entre a pluralidade
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existente, que ndo busca uma origem e nem presume um sentido determinado de
progresso. Aceita-se certo grau de arbitrariedade associado aos mitos da razdo e
do progresso das ideias por parte do narrador, entendendo a verdade como
provisoria. A interpretacdo histérica promoveria, portanto, tanto o esvaziamento
quanto a distor¢do de sentido do que é tomado como fato historico, num sentido
que Vattimo associa a secularizacdo das narrativas. Tal movimento de
secularizacdo permitiria vislumbrar tanto o sentido de continuidade quanto de
transformacéo dos fatos descritos, porque nao seria dissociado da consciéncia do

mito e de sua desmistificacdo enquanto verdade enfraquecida.

O espaco que se abriria para o suposto desvelamento e transparéncia
nebulosa do ser ndo seria 0 do passado originario e nem o do futuro utdpico ou
distépico, mas aquele heterotdpico aberto pela experiéncia da arte. A arte na era
da sociedade da cultura de massa seria modificada pelas novas formas de
producdo e fruicdo. Tal modificacdo teria implicado numa tendéncia a encara-la
como em processo de decadéncia, conforme ja apontava a critica de Lukacs ao
Expressionismo, sendo rejeitada. Para Vattimo, a tendéncia a aceitacdo de tais
obras, que seriam expressdes do sujeito metropolitano e da cultura de massa,
representada por Adorno e Ernst Bloch, também néo teria conseguido dissociar-se

de um ideal de conciliacdo e perfeicdo utopico associado a metafisica ocidental.

Quando Adorno nega que a arte possa realmente (ou deva) perder sua aura que a
isola da quotidianidade, defende certamente o poder critico da obra em relacdo a
realidade existente; mas adopta também, e mantém, a concepcdo da arte como
lugar de conciliacéo e de perfeicdo que se exprime em toda a tradi¢cdo metafisica
ocidental, de Aristoteles a Hegel. (VATTIMO, 1992: 52)

Para Vattimo, a grandeza da obra de arte na sociedade de comunicacéao
residiria no seu poder de desenraizamento e oscilagéo e ndo de conciliagdo. Para
ele, a nocdo de conciliacdo seria dependente de uma definicdo metafisica de
interioridade e exterioridade humanas associadas a ideia do belo, a catarse e ao
sentimento de protecdo, seguranca e abrigo. “Desde a doutrina de Aristoteles da
catarse ao livre exercicio das faculdades de Kant, ao belo como perfeita
correspondéncia entre interior e exterior em Hegel, a experiéncia estética parece
ter sido sempre descrita em termos de Geborgenheit — de seguranca, de

“enraizamento” ou ‘“reenraizamento”. (VATTIMO, 1992: 58).
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A conciliagdo ndo definiria a experiéncia estética no pés-moderno porque
pressupde um critério estético tal que seria comum a toda humanidade e que, na
verdade, estivera historicamente restrito a comunidade estética europeia. O
eurocentrismo de tais concepcOes teria sido colocado em questdo com 0s
processos de desmistificacdo e multiplicacdo de narrativas promovidos pela critica
ao pensamento metafisico, dando espago e voz para outras comunidades culturais.
A multiplicacdo de comunidades na sociedade de comunicacdo se caracterizaria
pela pluralizacédo de critérios de beleza e formais. O belo teria perdido seu lastro
metafisico e se definiria entdo como ornamental devido seu carater existencial,
superficial e aberto. “O belo nao é o lugar de manifestagcdo de uma verdade que
nela encontra expressdo sensivel, provisoria, antecipadora, educativa, como
muitas vezes pretendeu a estética metafisica da tradi¢ao”. (VATTIMO, 1992:
76). A tentativa de tomar como cénone a teoria estética da conciliagdo com o belo
na identificacdo com um objeto ou estrutura de objeto esbarraria na experiéncia do
Kitsch e ndo numa experiéncia estética. “Kitsch é, (...), apenas aquilo que, na
época do ornamento plural, pretende ainda valer como monumento mais perene
que o bronze, reivindica ainda a estabilidade, o “cardter definitivo”, a perfei¢do
da forma “classica” da arte” (VATTIMO, 1992: 77). O belo pés-moderno ndo
estaria aderido as relacdes de composicdo da obra traduzidas em sua forma.
Também o sujeito tardo-moderno ndo se configuraria como sujeito centrado,
capaz de experimentar a obra contemplativamente, segundo a conciliagdo de
mundo interior e exterior; mas sim, conforme apontaria Benjamin, distraidamente
e superficialmente. A propria experiéncia de excesso de estimulos metropolitana
teria alterado sua sensibilidade para a experiéncia, marcando-o pela alienacao,

pelo espirito blasé e calculista etc.

Segundo Vattimo, o ideal de conciliagdo do homem e com o ambiente, da
felicidade e de recuperagdo da esséncia do homem pela arte teria sido conservado
nas utopias de salvacdo pela aproximacdo da experiéncia estética do quotidiano,
gue marcaram 0s movimentos artisticos das primeiras vanguardas até a dos anos
1950. A suposta ruptura das vanguardas com o esteticismo em fungdo de um
projeto social néo teria sido, portanto, integral. O que se poderia verificar tanto na
ideologia do design relacionada a Bauhaus, passando pelo Surrealismo e

chegando no Situacionismo. Além disso, tal ideal de conciliacdo incorria no
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ajuizamento da obra em relacdo ao que seria a esséncia da arte. Tal esséncia se
definiria a partir do horizonte utopico das diferentes correntes e em funcdo da

definicdo de um curso historico unitario a ser seguido.

Vattimo retoma o ensaio de Walter Benjamin de 1936, A Obra de Arte na
Epoca da sua Reprodutibilidade Técnica para reintroduzir o conceito de Choque
comparativamente ao conceito heideggeriano de Stoss, apresentado no ensaio A
Origem da Obra de Arte de 1936, e através dessa comparacao colocar a questao
do ser no mundo contemporaneo transformado pela presenca das midias de massa,
da ubiquidade do mercado, da instrumentalidade técnica e da institucionalizagdo
da arte. Segundo a leitura que Vattimo faz de Heidegger, a experiéncia estética
abriria um tipo de espaco favoravel para colocar a questdo do ser diante do sujeito
fragmentado e desenraizado da modernidade e po6s-modernidade, assim
considerado tanto na identificacdo com os primeiros metropolitanos como com
aquele da era da comunicacdo mundial em rede. Embora Heidegger fosse um
critico dos efeitos da razdo instrumentadora disseminada pela técnica, assim como
Adorno e Benjamin, também ndo teria a priori uma concepcao da obra de arte
associada a forma orgéanica. Benjamin e Heidegger identificariam a possibilidade
de libertacdo das imposicbes das logicas de mercado e da técnica numa
impossibilidade de conciliacdo com a obra que ndo pressuporia sua autonomia dos
valores de uso e troca, conforme defendia Adorno®*. Para eles, o valor da obra na
era da reprodutibilidade técnica se dava no plano dos efeitos de desenraizamento
promovidos pela obra através do choque. Para Benjamin, os meios técnicos de
producdo da arte, tal como é o cinema, provocariam o afeto do medo da morte,
necessario para despertar o espectador alienado pela rotina enervante daquele que
se defronta com o trafego e com a multiddo nas grandes cidades. “O cinema é
feito, também ele, de projécteis, de projec¢des: logo que uma imagem é formada,
ja é substituida por outra, a qual o olho e a mente do espectador se devem
readaptar”. (VATTIMO, 1992: 55)

134 “Ouando Adorno nega que a arte possa realmente (ou deva) perder a aura que a isola da
quotidianidade, defende certamente o poder critico da obra em relacao a realidade existente; mas
adopta também, e mantém, a concepgéo da arte como lugar de conciliacdo e de perfeicdo que se
exprime em toda tradi¢do metafisica ocidental, de Aristoteles a Hegel.” (VATTIMO, 1992: 52)
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Os meios técnicos de reproducdo também ndo constituiriam um empecilho
para a experiéncia estética conforme entendida por Heidegger, pois a técnica
compreendida por sua nocdo de Ge-Stell, aponta Vattimo, é simultaneamente uma
“im-posi¢do” € uma provocacdo para 0 homem pensar o ser: “a esséncia da
técnica moderna assim definida ndo é apenas o ponto de chegada supremo do
esquecimento metafisico do ser: para Heidegger, o Ge-Stell ¢ também “um
primeiro e premente brilhar do Ereignis”, isto é, do evento do ser, para além do
seu esquecimento metafisico.”. (VATTIMO, 1992: 61). A provocacdo do Ge-
Stell possibilitaria repensar as contraposi¢cdes engessadas pela metafisica, tais
como os pares natureza e artificio; liberdade e necessidade; homem e Cyborg.
Afinal o mundo da técnica ndo tornou 0 homem necessariamente escravo ou mais
livre das determinacBes naturais, sociais ou mesmo técnicas. Tais dominios
estariam intrinsecamente misturados e seu isolamento recairia naquelas tendéncias
escapistas alimentadas por vestigios metafisicos da ideia de homem, natureza e da
prépria técnica, apontadas por Vattimo em sua analise sobre arcaismo,
relativismo e irracionalismo mitigado. A liberdade deveria ser pensada ndo a
partir do paradigma maior da falta de liberdade possivel, que é a morte, mas do
medo desta demonstrado no sentimento de angustia e desenraizamento.
Estariamos novamente diante do pathos histérico: a provocacdo de éxtase que
Worringer associava ao gotico (individuado, mas ainda ndo um sujeito centrado

conforme vimos) e ao impulso para a abstragao?

Assim o Ge-stell e a obra de arte seriam fendmenos do mundo
contempordneo que “realizariam a verdade”, porque seriam acontecimentos
(Ereignissen) do ser processados na “exposi¢do do mundo e produgio da terra”. O
desenraizamento ndo espelharia apenas a crise do homem moderno nas grandes
cidades, mas o fato de o homem ter desaprendido a habitar, morar. Para
Heidegger, a técnica de construir constituiria 0 meio de habitar do homem, porque
prefiguraria “sob um mesmo teto a marca de sua passagem através do tempo. Um
negocio, também nascido do “habitar” e que ainda usa suas ferramentas e
andaimes como coisas, construiu a morada” (CHOAY, HEIDEGGER, 2013:
348). O sentido da construgdo teria caido no esquecimento, bem como o ser do
homem no habitar. Morar seria tanto cuidar e proteger, como livrar: devolver

alguma coisa a seu proprio ser.
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Os mortais habitam, ainda que salvem a terra. Salvar (retten) ndo é so arrancar de
um perigo, é propriamente liberar uma coisa, deixa-la voltar a seu ser préprio.
Salvar a terra € mais que tirar proveito dela e, com maior razdo, mais que esgota-
la. Quem salva a terra ndo se torna seu dono, ndo a converte em sudita. (CHOAY,
HEIDEGGER, 2013: 348)

Para Heidegger, 0 pensamento e o construir constituem o habitar. O
habitar das grandes cidades refletiria 0 modo de pensar do homem moderno. Se
pensar e habitar ndo significam aderir ao mundo estabelecido, devolver o homem
a seu proéprio ser denotaria mais do que libera-lo das intempéries da terra ou dos
efeitos da estrutura do mundo de mercado e da técnica. Pensar levaria ao
reconhecimento da crise do saber habitar como desenraizamento. “Assim que o
homem, entretanto, passa a considerar o desenraizamento, este ja deixa de ser
uma miséria (Elend). Justamente considerado e mantido, ele € o Unico apelo que
convida os mortais a habitar” (CHOAY, HEIDEGGER, 2013: 349).

A origem técnica da obra, portanto, comporia o acontecimento da obra de
arte no mundo moderno. A técnica determinaria tanto a dimensdo do
acontecimento quanto a da submissdo ao consumo. O desenraizamento que
convida a pensar seria provocado pelo efeito do choque que as grandes obras de
arte sempre provocariam. O Stoss ndo implicaria em abstrair o mundo de consumo
na obra, mas pelo contrério, através do choque, revelar a insignificancia dessa
I6gica estabelecida (remontando a Schopenhauer). O Stoss da arte seria vivido
como a angustia descrita por Heidegger em O Ser e 0 Tempo, como experiéncia
de nédo se sentir em casa: “a anguistia registra esta insignificancia, a gratuidade
total do facto do mundo existir. A experiéncia da angustia é uma experiéncia de
“desenraizamento” (de Un-heimlichkeit, de Un-zu-Hause-sein)” (VATTIMO,
1992: 56). E nessa atmosfera de crise, ansiedade e medo provocado pelo choque
que a obra provocaria espanto e fundaria mundo, “dado que se apresenta como
uma nova “abertura” historico-eventual do ser” (VATTIMO, 1992: 56).

(O significado do Stoss) &, essencialmente, 0 mesmo: colocar em estado de
suspensdo a evidéncia do mundo, suscitar um espanto preocupado pelo facto, em
si insignificante (em sentido rigoroso, que ndo remete para nada: ou que remete
para o nada), do mundo existir. (VATTIMO, 1992: 57)

A experiéncia estética corresponderia, nesse caso ao oposto da conciliagéo,

corresponderia ao estranhamento sem retorno. O desenraizamento provocado pelo
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estranhamento da obra de arte € mantido em contraposi¢do a familiaridade e
seguranga proporcionadas pelos objetos de uso. A obra de arte seria mais

“desfundante” de mundo que fundante.

Fundagdo e “desfundamento” sdo o sentido dos dois aspectos que Heidegger

indica como constitutivos da obra de arte, isto €, exposicdo (Auf-stellung) do

mundo e pro-ducdo (Her-stellung) da “terra”. O mundo exposto pela obra é o

sistema de significados que ela inaugura; a terra é produzida pela obra quando €é

apresentada, mostrada como o fim obscuro, nunca totalmente consumavel em

enunciados explicitos, sobre a qual o0 mundo da obra se radica. Se, como se viu, 0

desenraizamento é o elemento essencial e ndo provisorio da experiéncia estética,

deste desenraizamento é responsavel muito mais a terra que o mundo: s6 porque

0 mundo de significados alargado a obra surge como obscuramente radicado

(portanto, logicamente, ndo “fundado”) na terra, a obra produz um efeito de

desenraizamento: a terra ndo ¢ o mundo, nao é sistema de relacdes significativas,

é 0 outro, 0 nada, a geral gratuidade e insignificancia. A obra s6 é fundagéo

enquanto produz um continuo efeito de desenraizamento, nunca recomponivel

numa Geborgenheit final. A obra de arte nunca ¢ tranquilizante, “bela” no sentido
da perfeita conciliagdo de interior e exterior, esséncia e existéncia etc.

(VATTIMO, 1992: 59)

A obra produz o outro, 0 nada, a insignificancia e, assim, produz a terra. O
espaco que a obra abre também reflete tal insignificancia, por isso ndo poderia ser
identificado com aquele da utopia atrelada a narrativa historiografica como curso
unitario e universal. Segundo Vattimo, o mundo da cultura de massa favoreceria
estranhamente a realizacdo de utopias estéticas sonhadas desde o lluminismo,
como a espiritualizacdo da vontade humana em Schiller ou do cotidiano na
Bauhaus. A difusdo comunicativa multicultural promoveria a dissolucdo da
concepcao metafisica da obra de arte que teria dominado a cultura Ocidental,
demandando um novo modo de experimentacdo que é baseado no sentimento de
desenraizamento. As obras se realizariam como a acima citada abertura obscura
na terra, como o espago “Outro”, insignificante e nao apaziguador, da heterotopia.
A experiéncia estética se desenvolveria como acontecimento indissociavel da vida
e da perspectiva de morte, mas nao abarcavel segundo valores estéticos (humanos)
presumidamente universais. A experiéncia estética se daria na multiplicidade dos

mundos heterotopicos que podem surgir nas diversas comunidades de fruidores.
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5.2.
Transparéncia abjeta

A obscenidade do real

A experiéncia do desenraizamento, associada & obra de arte e a arquitetura
desenvolvidas posteriormente & revolugdo industrial e tecnoldgica e ao
desenvolvimento da sociedade de comunicacdo em massa, ndo € comumente,
contrariamente a leitura de Vattimo, associada a abertura para a experiéncia do
habitar e para realizacio da verdade. Conforme verificamos no debate
Expressionista e nas outras leituras embasadas no pensamento simmeliano, o
desenraizamento experimentado pelo sujeito fragmentado moderno é comumente
associado a alienacdo e a diversos sintomas neuroticos e psicéticos. O apice de tal
desenraizamento seria simbolizado pela ameaca representada pelos robos e
ciborgues, manifestado primeiramente na literatura de ficcdo cientifica e no
cinema, e pela disseminacéo da realidade virtual na era digital. A experiéncia do
desenraizamento seria levada assim da relacdo com o ambiente para o presumido
limite do corpo sadio ou ndo, natural ou protético. Os sintomas neurasténicos
corresponderiam ao lado reverso da busca de transparéncia iniciada pelos
Iluministas sob a égide da razéo, clareza e distingdo; e da identificacdo destas com
uma percepcdo visual imediata. Eles demonstrariam tanto o lado sombrio do
homem quanto do espaco produzido por ele na sociedade de comunicacdo. A

busca de transparéncia seria assim revertida em opacidade e numa distopia.

A arte p6s-1960 hiper-realista, descrita por Hal Foster no livro O retorno
do real é descrita como um fendmeno do sintoma traumatico de repeticdo, que
reelabora experiéncias relacionadas as primeiras vanguardas, tais como a
desmistificacdo da desmistificacdo do sujeito de criagdo e da obra de arte ja
levantadas pela arte Pop (de tendéncia representativo-ilusionista esvaziada ou com
referencial engajado) e pelo Minimalismo (de tendéncia abstrata). No lugar do
sujeito vazio, a obra hiper-realista se referiria ao sujeito traumatizado pelo
choque. A obra estaria relacionada ao realismo traumatico, que seria definido por
Lacan como encontro faltoso como o real, aquele que ndo podendo ser
representado, geraria 0 impulso para a repeticdo que encobre um choque

traumatico primario. O sujeito do trauma estaria destituido do anteparo que o
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separa do mundo através do jogo entre percep¢do e consciéncia, experimentaria
assim a confusdo entre o dentro e o fora, de si com o mundo. A teoria da arte
elaborada por Foster, derivada de principios psicanaliticos, também evidencia o
papel da visualidade e do olhar ao relaciona-las a questao da repeticdo traumatica,
ndo mais estritamente relacionados a transparéncia do conhecimento ou a
contemplacdo estética, mas segundo a tese apresentada no seminario de Lacan
sobre o olhar. Lacan, retomaria a fenomenologia de Merleau-Ponty, ao considerar
o0 olhar como preexistente ao sujeito, mas iria além ao considera-lo uma ameaca
vinda de todos os lados: “de acordo com Lacan, esse “olhar, enquanto objeto a,
pode vir a simbolizar a falta central expressa no fenémeno da castragao”
(FOSTER, 2014: 132). O dominio do sujeito da visdo autoconsciente seria
sobreposto pelo olhar que emana do objeto, sentido como sendo “visto vendo”. A
contemplacdo estética implicada na arte operaria como uma protecdo contra tal
troca de olhares entre sujeito e objeto. O universo simbolico disponibilizado pela
arte serviria como anteparo de mediagcdo com o real, transformando-o em imagens
e fornecendo imagens. A arte contemporanea hiper-realista recusaria esta
domesticacdo do olhar através da mediacdo do anteparo, evocando o olhar
ameacador do real que leva a experiéncia ao sublime, obsceno e grotesco,
conforme se verificaria na tendéncia desenraizante da arte abjeta. Abjeto, definido
por Julia Kristeva como ndo-ser, seria relacionado ao corpo antes da separacdo da

mde e do cadaver e traduziria a condicao do sujeito contemporaneo.

(...) o abjeto é aquilo de que devo me livrar para me tornar um eu (mas o que é
esse eu primordial que primeiro lugar expulsa?). E uma substancia fantasmatica
ndo soO estranha ao sujeito, mas também intima dele — intima demais, até, e esse
excesso de proximidade produz panico no sujeito. Nesse sentido, o abjeto afeta a
fragilidade de nossas fronteiras, a fragilidade da distingdo espacial entre nosso
interior e nosso exterior bem como a da passagem temporal entre o corpo
materno (mais uma vez, o dominio privilegiado do abjeto) e a lei paterna.
(FOSTER, 2014: 132)

A obra da artista Cindy Sherman operaria tanto no sentido do desprezo
pelo anteparo quanto no foco dado ao olhar-objeto. Suas fotografias aparecem
como que capturadas pelo olhar, vindo de outro sujeito, do mundo
espetacularizado da propaganda e do cinema ou de dentro do proprio sujeito

desenraizado.
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Aqui Sherman mostra seus sujeitos femininos como auto-observados, ndo na
imanéncia fenomenoldgica (vejo-me vendo-me), mas no estranhamento
psicolégico (ndo sou 0 que imaginava ser). Logo, na distancia entre a jovem
maquiada e seu rosto refletido no espelho em Sem titulo #2 (1977), Sherman
captura a lacuna entre as imagens do corpo, imaginado e real, que se abre em
cada um de nos, a lacuna do (ir)reconhecimento em que as inddstrias da moda e
do espetdculo operam dia e noite. (FOSTER, 2014: 142)

Ela retrataria o estranhamento psicolégico provocado pela comparagdo
entre a autoimagem e a imagem produzida pela industria cultural, entre o corpo
imaginado e o corpo real através de um processo de des-idealizacdo e des-
sublimac&o que levariam ao terror e a repulsdo proprios da arte abjeta, com cenas
de decadéncia, morte e “corpos virados pelo avesso”. Imagens de corpos que
aparecem fraturados, informes, e do sujeito que aparece dissolvido no espaco
remeteriam ao estado de indistin¢do e descentramento esquizofrénico, descrito por
Roger Callois: “O corpo, entdo, se separa do pensamento, o individuo rompe a
fronteira de sua pele e habita do outro lado dos seus sentidos. Ele procura se ver
de um ponto qualquer do espaco. Ele mesmo se sente virar espaco, espago negro
onde ndo se podem por coisas” (CALLOIS, FOSTER, 2014: 155). Tal dissolucédo
de figura e fundo, sujeito e o outro apontariam o obsceno do real evocado pelo
olhar-objeto sem nenhum anteparo, sem uma “moldura da representa¢do para
conté-lo” (FOSTER, 2014: 144).

O espaco paranoico

Para o critico de arquitetura, Anthony Vidler, o renascimento da busca por
transparéncia na arquitetura seria um indicio tanto da mudanca de seu significado
quanto da patologia esquizoide do sujeito contemporéaneo. O desenvolvimento dos
Grands Projets desenvolvidos durante os governos Francois Miterrand a partir
dos anos 1980 dariam o testemunho de um fendmeno de retorno da transparéncia
que se distanciaria do paradigma moderno da maquina. Além disso, apesar desses
projetos responderem a programas simbdlicos associados a historia de Paris e seus
monumentos e a representacdo do Estado francés, tais como a piramide no museu
do Louvre e a Biblioteca Nacional nos arredores da Torre Eiffel, os projetos em
sua massa vitrea almejavam desaparecer no contexto. O desaparecimento da
arquitetura no contexto da cidade corresponderia a0 movimento oposto aquele do

sujeito universal, metafisicamente concebido, ao qual correspondeu a arquitetura


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712874/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412231/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1412231/CA

225

transparente, monumental e disciplinar associada ao periodo do lluminismo e
também, em certo sentido, a0 modernismo em sua vertente funcionalista. A
tendéncia ao desaparecimento dos novos edificios contradiria sua fungdo de

monumento urbano.

Para Vidler, a arquitetura do desaparecimento dos novos edificios de Paris
espelhariam a condicdo do sujeito metropolitano pds-moderno. O sujeito
contemporaneo viveria a sensacdo de perda da unidade organica do corpo e a
fetichizacdo desse corpo-cadaver perdido. As bio-tecnologias e a cibernética
teriam contribuido para confundir os limites entre 0s corpos organicos e
inorganicos que determinariam a perversdo contemporanea. O Surrealismo ja
operaria uma estética da fetichizacdo biotecnoldgica, que teria sido antecipada
pelos Frankenstein e outros monstros do romantismo até chegar nos ciborgues

contemporaneos®®,

Agora, os limites entre organico e inorganico, borrados pela cibernética e bio-
tecnologias, parecem menos acentuados; o corpo em si invadido e reconfigurado
pela tecnologia invade e permeia 0 espago exterior, mesmo se este espago assume
dimensdes que em si confundem o interior e o exterior, visualmente, mentalmente

e fisicamente. “L’homme-type”, o modulor musculoso, apareceu através de uma

combinagdo de aparatos protéticos, drogas, e escultura corporal despontada como

ciborgue, um mutante potencialmente sem género, e seu lar ndo é mais uma casa.

(VIDLER, 1992: 147)

A arquitetura contemporanea desenvolveria um desdobramento da
transparéncia fenoménica inaugurada pelas pintura e arte abstratas no inicio do
século XX, conforme definido por Colin Rowe e Robert Slutzky (ver item
adiante). Para Vidler, a arquitetura da transparéncia contemporanea, no seu
esforgo em romper com o paradigma antropomorfico herdado da tradigdo classica,
viria desenvolvendo uma arquitetura Unheimlich, que incitaria o sentimento do
desenraizamento levado a extremo tal que o sujeito extatico experimentaria o
proprio desmembramento corpéreo e a diluicdo de sua consciéncia no espaco. Tal
como na arte abjeta descrita por Hal Foster, a transparéncia opaca da arquitetura
contemporanea refletiria como um olhar que alcanca o sujeito sem a protecédo do

anteparo das representacdes. O projeto do arquiteto Rem Koolhaas (Fig. 21, 22 e

185 “proponho o conceito de cyborg, um ser que desconhece a nostalgia associada ao nascimento,
mas que apresenta todos os efeitos espectrais do duplo, como manifestacdo tipica do

estranhamente familiar que continua a assombrar a cultura contempordnea.” (VIDLER, 2006:
620).
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23), que integrou a competicdo para a Biblioteca Nacional Francesa em 1989,
ilustraria a nogdo de espaco paranoico desenvolvida por Vidler. Podemos
comparar tal projeto, conforme a interpretacdo vidleriana, a arte abjeta por
reconhecer em ambas as narrativas 0s seguintes pontos em comum: 0 pressuposto
pathos alienado/desenraizado do sujeito moderno  metropolitano, a
espetacularizacdo promovida pelos meios de comunicagdo e a explicagédo

psicanalitica lacaniana traduzida na introducédo do objeto a.

Koolhaas descreve seu projeto como uma estratégia de vazios que substitui
0 procedimento da construcdo, “abortando” 0s procedimentos usuais de projeto
gue visam a determinacdo de uma forma a priori. O edificio se configuraria como
residuo de um processo de eliminacdo. Sua transparéncia, ora tornada transluzente
ou opaca € assim interpretada: “misteriosa, reveladora, ou muda...Quase natural
— como um céu nublado a noite, como um eclipse...” (KOOLHAAS; MAU, 1995:
654)

A propria Grande Biblioteca ¢ interpretada como um solido bloco de informacéo,
um repositério de todas as formas de memoria — livros, discos laser, microfilmes,
computadores, banco de dados. Nesse bloco, a maior parte dos espacos publicos é
definida como “auséncias de edifica¢do”, vazios escavados no sélido na
informacdo. Flutuando na memoria, eles sdo embrides multiplos, cada qual com
sua propria placenta tecnoldgica.

J& que sdo vazios- eles ndo precisam ser “construidos” — bibliotecas individuais
podem ser configuradas estritamente de acordo com sua propria ldgica,
independente uma da outra, do envelope externo, das dificuldades usuais da
arquitetura, até mesmo das leis da gravidade. (KOOLHAAS; MAU, 1995: 616)
A gigantesca biblioteca (250.000) ndo abrigaria apenas impressos em
papéis, mas incluiria todas as imagens além das palavras produzidas desde 1945,
gue poderiam ser acessadas em tablets ou na salas de cinema. O programa ja
pressupunha o sistema eletrénico de comunicagdo integrada que, para o arquiteto,
contradiria a necessidade colecionadora materializada num espago de tamanha
grandeza, exceto pela possibilidade de acomodar o0 “persistente desejo de

coletividade” num espaco simbolico.

Anthony Vidler descreve o projeto de Koolhaas para a biblioteca como um
bloco cubico de vidro com 6rgdos internos flutuantes escavados ‘“tal como um
modelo anatomico” (VIDLER, 1992: 221). Sua transparéncia seria configurada a

partir de um volume vitreo solido escavado e ndo como a forma usual da
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membrana transparente encobrindo um espaco vazio interior. Os vazios escavados
se sobreporiam e apareceriam como densidades flutuantes planificadas na
fachada, reduzindo a transparéncia a uma translucidez sombria que encobriria o

interior num simulacro.

A inerente qualidade da transparéncia absoluta de se transformar no oposto,
refletividade, é lancada em dlvida; o sujeito ndo pode mais se perder em [’espace
indicible da razdo infinita ou encontrar-se no narcisismo de sua propria reflexao.
Em vez disso, é suspenso num momento dificil entre o conhecimento e o
blogueio, empurrado para uma experiéncia de densidade e amorfismo, mesmo se
é deixado diante de uma superficie que €, para todos 0s propésitos e objetivos,
nada mais que um simulacro bidimensional do espaco interior. (VIDLER, 1992:
221)

Para Vidler, o estranhamento despertado pela transparéncia sombria da
fachada remeteria ao sentimento do Unheimlich, o sentimento do estranhamente
familiar ou do “desenraizamento” (para Vattimo e Heidegger), comum a
“experiéncia de espelhamento e apari¢cdo de um invisivel outro”, conforme
descrita na literatura fantastica do romantismo e estudada por Freud. Anthony
Vidler reconhece o Unheimlich, como a qualidade que viria assolando a
arquitetura contemporanea em sua tendéncia a fragmentacao, que ele associa a
mutilacdo e ao biotecno-morfismo, manifestado na tendéncia animista de
““paredes que véem” e devolvem o olhar passivo de cyborgs domésticos, seus
espacos vigiados por olhos em constante movimento e que simulam
transparéncia” (VIDLER, 2006: 619). O reconhecimento de dimensdes
agorafobicas associada a nocao psicanalitica do Unheimlich permitiram que ele
elaborasse uma fenomenologia espacial arquitetonica, que conta ainda com a
leitura da sociologia urbana*®. Para ele, o sujeito contemporaneo, considerado no
desenvolvimento dessa arquitetura, seria tomado como hibrido de corpo e artificio
tecnologico, sendo definido como um ser destituido da experiéncia intrauterina e
de nascimento, tal como os ciborgues. Tal sujeito hibrido seria metralhado por
imagens eletronicas fornecidas pelos meios de comunicagdo, tendo se tornado
incapaz da experiéncia corporal plena devido a “eliminagdo da profundidade
fenomenologica” (VIDLER, 2006: 620) que tais meios imp&em, determinando

assim o estado de alienagdo do homem moderno.

186 “Selecionando algumas das intimeras ‘“casas mal assombradas” do periodo romantico,
elaboro uma fenomenologia do uncanny espacial, que estendo para a cidade como um locus de
medo do espago a partir de uma leitura de varios sociolégos e patologistas urbanos, de Legrand
du Saule a Georg Simmel, Siegfried Kracauer e Walter Benjamin.” (VIDLER, 2006: 620)
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O Unheimlich da transparéncia na arquitetura estaria associado a uma
determinada fase do processo de desenvolvimento do Eu no Estadio do espelho
da teoria lacaniana. A teoria lacaniana pressupde a formacdo do Eu a partir do
reconhecimento de si no olhar do outro, que funcionaria como um espelho. A fase
do estranhamento corresponderia a um periodo intermediério do processo sadio
que deverd fornecer uma imagem da totalidade corporal do sujeito e que servird
de base para o seu desenvolvimento posterior socialmente. Essa fase
intermediaria, seria definida pela sobreposicdo de imagens corporais vistas e
refletidas no jogo entre sujeito e objeto-olhar-do-outro, que informariam ao
sujeito aquilo que ele é e ndo € na reducdo da projecdo bidimensional da imagem
rebatida no espelho/olhar do outro. Tal situacdo de ambiguidade, que é vivenciada
em associacdo com a suspeita de se possuir na realidade um corpo despedacado
(aparece e ndo aparece, € a visao ou o olhar), seria deflagradora de angustia; tal
como no estranhamento provocado pelas fotografias que Cindy Sherman tira de
si, contrapondo a idealizacdo glamorosa das fotos de propaganda a imagem do
que seria real (sem anteparo), com o abjeto incluido. A arquitetura de Koolhaas
cristalizaria tal momento de angustia, provocada pelo estranhamento no
reconhecimento de si, através imagem ambigua produzida pela transparéncia que
ndo espelha, que seria absorvida pela imagem dos vazios e na reflexdo exterior,
gerando um estado de suspense e ansiedade paranoica relacionada ao Unheimlich.
“O arquiteto ndo permite nem parar na superficie nem penetrar nela,
capturando-nos num estado de ansiedade” (VIDLER, 1992: 222). O sujeito
contemporaneo identificado com tal estado de fragmentacdo experimentaria nessa
ansiedade o suspense com a chegada daquilo que Ihe € estranhamente familiar, o
“seu interior biologico”, e que, ndo fosse por seu regresso paranoico, teria

permanecido oculto e protegido pelo anteparo da representacao.

A ansiedade do sujeito confrontado com o espaco “liso” das superficies de
Koolhaas é entdo a manifestacdo de um estranho baseado nas recém-formuladas
condicBes de interioridade e exterioridade, onde as “aparicdes” do ““interior”
funcionalista no exterior espelha ndo a aparéncia exterior do sujeito mas seu
préprio, agora-transparente interior bioldgico. O espaco paranoico é transformado
entdo em espaco do panico, onde todos os limites se tornaram borrados numa
substancia espessa, quase palpavel, que substituiu ela mesmo, quase
imperceptivelmente, a arquitetura tradicional. (VIDLER, 1992: 225)
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5.3.
Transparéncia sublime

O lado sombrio da transparéncia

Na metafisica ocidental, a escuriddo € associada ao fim e & morte, por isso
assombrada com toda fantasmagoria que decora o cenario do maior atentado
contra a vontade do homem. A morte ndo tem razdo, ndo faz sentido do ponto de
vista da vontade humana. A angustia provocada pelo medo do fim, pelo
sentimento de desenraizamento forcado, pode ser interpretada, conforme
acompanhamos na exposicdo de Vattimo, como instigadora da revelacdo da
verdade. Tal verdade seria libertadora. Num caminho oposto ao de Vattimo estaria
a leitura do Unheimlich feita por Vidler. Este interpreta a ansiedade despertada
pelo Unheimlich como sintoma da condi¢do alienada do homem moderno. O
Unheimlich teria se tornado a condicdo disseminada do espagco moderno ao ser
instrumentalizado pelos arquitetos através da estética do sublime para representar
o Poder. A arquitetura da transparéncia sublime, herdada do lluminismo, levada
ao extremo se converteria num opacidade sombria e numa estética do

desaparecimento.

No ensaio “Transparency and Utopia: Constructing the Void from Pascal
to Foucault”, Anthony Vidler revela o triunfo das sombras, produzidas pela
interacdo de luz e escuriddo, deixado como legado reverso da utopia de
transparéncia no lluminismo. A metafora da transparéncia teria se desenvolvido
em funcdo da presuncdo de superpoderes visionarios de seus pensadores que
queriam dar conta do mundo através da “colecdo e organiza¢do taxonémica de
seus elementos num espaco organizado racionalmente segundo a verdade
matemdtica”. Tamanha evidéncia tornaria a natureza disponivel ao espirito

iluminista.

(...) “O espago iluminista” parece simples o suficiente para ser descrito: ele é
geométrico, racional, reticulado e, acima de tudo, transparente, universal e
continuo. Igualmente iluminado e iluminador. Os objetos permanecem nesse
espago como tantas entidades claramente definidas, separadas uma da outra,
taxonomicamente organizados em séries e hierarquias, tdo conhecido e
reconhecivel quanto o espago que as cerca. (VIDLER, 2011: 131)
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N&o somente os enciclopedistas, mas também os arquitetos teriam buscado
realizar tal espaco, adotando como arquétipo da clareza o Pandptico, o modelo de
arquitetura penitenciaria desenvolvido pelo filésofo e jurista Bentham. Tal ideal
de clareza e transparéncia espacial teria dominado a teoria da arquitetura do
modernismo em pleno século XX até Michel Foucalt apontar o lado sombrio
dessa arquitetura desenvolvida para ‘“‘fabricar virtudes” e detonar uma serie de
pesquisas que evidenciavam a politica implicada nos espacos institucionais. O
Panoptico associaria a clareza geometrica do espaco iluminista ao obscuro terror
provocado pelo estado permanente de vigilancia e controle. Foucault revelaria
como a utopia da transparéncia teria se desenvolvido desde sempre cercada por

um espaco de certezas sombrias.

Segundo Vidler, desde o principio, a utopia de construir uma sociedade
transparente teria se desdobrado na revelacdo de obscuridade e perversoes

>

viabilizadas por “superpoderes visiondrios”, tais como 0 Vvoyeurismo e a
libertinagem. Assim, enquanto as visdes negras de Goya revelavam 0s monstros
da razédo; Sade “utilizava os poderes do espago hermético em nome da “liberdade
ao infinito”” (VIDLER, 2011: 132). Os superpoderes visionarios seriam,
portanto, bifocais; revelando lado a lado as possibilidades de uso da razao técnica

em prol do desenvolvimento social e a escuriddo escondida no interior do homem.

Em termos espaciais nds podemos caracterizar essa escuriddo como relacionada
as similares evocagdes sadicas e aterrorizantes — a natureza fundamentalmente
intrusiva da vis&o iluminista, sua relagdo com a versao do progresso tecnoldgica e
anti-humanista todo-determinante, assim como também as mais profundas
implicagdes psicoldgicas das indagacBes rousseauescas sobre a personalidade e
suas forcas escondidas. Nesses termos, o sonho da transparéncia iluminista é
revelada como uma falsa promessa de redencéo, dialeticamente situada entre a
verdade absoluta e o terror absoluto, e dedicada a instalagdo da maquina em
conformidade com a producdo e suas leis sociais. O olhar poderoso do
lluminismo foi fundado desse modo (VIDLER, 2011: 132)

Foucault teria revelado o lado escuro da politica espacial implicada na
arquitetura iluminista como aparato disciplinar. Vidler considera, no entanto, que
ele caiu num formalismo reducionista que se tornou deveras influente nas geragéo
de historiadores ligados & geracdo de 1968, criticos da institucionalizacdo do
espaco, tais como Henri Léfebvre. A determinacdo do espa¢o como instrumento
poderoso, capaz de definir de modo imediato e transparente a vida das pessoas e

da sociedade, seria o efeito da simplificacdo reducionista a que o pensamento de
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Foucault teria chegado, traduzido na equagédo: “Pandptico = circular, espag¢o
centralizado = vigilancia” (VIDLER, 2011: 134). Tal equagéo refletiria uma
caricatura da propria teoria da arquitetura moderna resumida na formula, “a forma
segue a fungdo”, que redundaria na propria férmula e excluiria a percep¢do da
instrumentalizagdo da estética sublime como instigadora do horror. Esta
instrumentalizagdo do sublime sombrearia as dimensdes disciplinar e de uso,

revelando o modo ambiguo do mecanismo de Poder.

O teatro do Poder

A obra do arquiteto Claude-Nicolas Ledoux para uma fabrica de sal
construida em Arc-et-Senans entre 1774 e 1779 seria uma das obras visitadas por
Foucault, das quais a pronta identificacdo com a estrutura do Panoptico incorreria
na desconsideracdo da experiéncia estética do sublime. Tal desconsideracdo o
teria levado a interpretacdo do espaco como extensdo do objeto arquiteténico,
como estruturas que homologariam as institui¢ces politicas de modo disciplinar.
Para Vidler, esta interpretacdo, que alimentou a critica ao funcionalismo da
arquitetura modernista, ignoraria o sentido aberto pela arquitetura iluminista para
a representacdo do espaco infinito, através da estética do sublime, como
instrumento instigador de medo e angustia utilizado por parte do Poder. “Ledoux
estava, entdo, como a maioria dos arquitetos de sua geracgdo, tdo fortemente
investido na representacdo do Poder através de formas simbdlicas e efeitos
sublimes, como ele estava na real, empirica distribuicdo e implementacdo do
controle gerencial ”(VIDLER, 2011: 137). Foucault teria enxergado nessa fabrica
apenas o aparato disciplinar pré-panoptico, relacionado a planta centralizada e
semicircular. Vidler associa a planta semicircular da fabrica de Ledoux aos
anfiteatros antigos e a busca por efeitos sublimes apropriados a representacdo do
Poder.

O sentimento de espaco aberto por essas obras promoveria o efeito
sublime através da dissolucdo da arquitetura no contexto do territério. O efeito de
desaparecimento da arquitetura pela énfase no sentimento de espaco teria sido
ignorado pelos criticos da arquitetura panoptica, que permaneceriam aderidos a
critica do monumento arquiteténico em detrimento da identificacdo de outras

estratégias da politica espacial utilizada pelo Poder. No projeto de Ledoux, por
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exemplo, a forma semicircular da fabrica de sal ficaria disposta no centro da
configuracdo oval do complexo industrial, que se integraria futuramente ao

projeto da cidade ideal de Chaux*¥’

, cujo desenho em perspectiva olho de passaro
¢ assim descrito: “(é sublime) na contemplacédo das imensas distancias reunidas
pela expansdo econdmica e comercial das salinas e sua prevista transformacéo
em um centro de negdcios do mundo, ligando os polos e atravessando as
latitudes, (...) com seus eixos se estendendo — como aqueles de Versalhes
similarmente representados - até o infinito”(VIDLER, 2011: 141). Em outros
projetos de Ledoux, no entanto, o sublime do espaco infinito ndo estaria
representado pelo prolongamento de retas que ameagam se encontrar no infinito,
mas através da representacdo do vazio pela luz e escuriddo absolutas. “O espaco
ndo é mais uma verdade universal construida pela geometria, mas ¢é
transformada numa projecdo continua e introjecdo de luz” (VIDLER, 2011:
142). Segundo Vidler, tal estética do desaparecimento da arquitetura, associada ao
sublime espacial, sera utilizada na politica espacial das cidades modernas como
instrumento de alienacdo do sujeito associado aos ambientes unheimlich, que as
grandes cidades nos oferecem: “estacionamentos vazios abandonados a volta,
Centros comerciais decadentes, no espago simulado trompe [’oeil exibido, no, que
é, as margens desperdicadas e aparéncias superficiais da cultura p8s-industrial”
(VIDLER, 1992: 3).

O sublime na arquitetura

A voga do sublime teria dominado a cena de atuacdo dos arquitetos
iluministas, tendo sido herdada da poesia. O sublime seria traduzido como efeito
das formas nos sentidos que provoca um tipo de elevacdo sentimental comparavel
a poesia. O filésofo empirista Edmund Burke teria contribuido com a dissociagdo
entre o sublime e os efeitos de retorica, associados a poesia, ao relacionar o
sublime a sensacdo; como “principio da percep¢do estética fundado na

psicologia da sensagdo” (VIDLER, 2011: 138). A arquitetura da sublimidade

137 Ledoux desenvolveu uma tipologia de edificios limitada que deveriam compor a cidade ideal.
A cidade contava com o primeiro complexo industrial j& desenvolvido, que incluia alojamentos
para os operarios além dos galpdes de trabalho. A tipologia de edificios desenvolvida para a cidade
deveria expressar sua funcdo social segundo a utopia de equilibrio social almejada. Assim, um
edificio da cidade, a Oikema, dedicado a estimular “a virtude por meio da saciedade sexual”,
tinha como planta-baixa a forma de um pénis. (FRAMPTON, 2003: 8)
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seria recomendada pela tratadistica iluminista como adequada as obras
monumentais que precisassem expressar grandes propésitos e surpreender o
observador, tais como templos, edificios publicos e tumbas. Burke teria
acrescentado o fator medo ao sublime grandioso e listado detalhadamente todos os
elementos da arquitetura capazes de instiga-lo. O sublime na arquitetura
equivaleria ao da natureza no sentido de estar relacionado a evocag@o do “horror
ao medo do sofrimento ” que a lembranca de um fendmeno natural pode provocar.
Ele seria o resultado de uma interagdo do objeto percebido com a mente que
produz ou acrescenta imagens ameacadoras, que também podem ser lembrancas e
que despertam o medo. “Jd que uma cadeia continua de associagéo trabalhou do
sofrimento real ao sofrimento e horror e medo antecipados ou imaginados; de
algum modo a “apreensdo do sofrimento e morte” trabalhou na mente
analogamente ao ferimento fisico real” (VIDLER, 2011: 138). Paredes e
penhascos; a noite e a escuriddo poderiam se equivaler. Do mesmo modo que
imagens ou relacionadas a ela poderiam evocar o sublime, também poderiam as
ideias religiosas, as abstratas ideias da razdo e estados psicoemocionais. Burke
teria especificado a técnica do sublime detalhadamente, disponibilizando uma
cartilha para os arquitetos.

Escuriddo, confusdo, incerteza; tudo adicionado ao senso de sublime como
necessariamente conectado a pratica do dominio religioso. Similarmente, a
experiéncia imaginativa do infinito, eternidade, do supremo e ilimitado poder, tal
como deve ser atribuido a uma divindade, levaram inevitavelmente ao sentimento

do sublime. Assim, impressfes ou experiéncias de vacuidade, escuriddo, soliddo e

siléncio, todas conectadas com um sentimento geral de privacdo: vastiddo em

todas as dimens@es, altura, largura, comprimento, e profundidade; magnitude e

esplendor; todas sdo causas do sublime e devem igualmente ser estimuladas pela

natureza ou arquitetura (VIDLER, 2011: 138)

O efeito sublime deveria ser criado através de artificios tais como a
repeticdo de colunas iguais e uniformemente distribuidas levariam a imagem do
infinito; a magnificéncia associada aos efeitos de grandeza e ao esforgo executivo
requisitado; o dramaético no contraste de sombras; 0 absoluto na absoluta clareza
ou escuriddo; e o vazio associado a experiéncia meditativa do espaco infinito,

também representado pela luz e escuriddo absolutas.

O projeto de Ledoux para o cemitério de Chaux de 1785 metaforizaria o flagelo

da alma perambulando pelo universo infinito depois da morte. As almas rumariam
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através de vias dispostas radialmente na planta circular do edificio subterréneo,
que corresponde a cidade dos mortos, até a grande esfera semienterrada: “caverna
dos mortos...viaja-se no vazio do terror, nunca se chega” ”"(LEDOUX, VIDLER,
2011: 142)

Unheimlich- o estranhamente familiar da arquitetura do desaparecimento

Um dos efeitos da estética do sublime, associados ao vazio e ao espago
infinito na arquitetura, seria o efeito reverso de dissolugdo do monumento
arquiteténico. A técnica utilizada para tal dissolucdo seria o jogo de luzes e
sombras ao longo do dia e da época do ano. “O edificio é tanto constituido para
revelar esse jogo (o solido objeto sobre o qual a luz incide como modo de revelar
a luz) como constituido por esse jogo (em si uma coisa de gradacfes de sombras,
um fenoémeno puramente visual)” (VIDLER, 2011: 142). Outro aspecto do
sublime promovido pelo jogo de luzes seria o surgimento de uma arquitetura da
negatividade, que se apresentaria pelo espaco negativo da arquitetura que surgiu
na escuridido. O arquiteto Etienne-Louis Boullé (1728-1799) se declarava o
inventor de tal arquitetura feita de sombras, que Vidler associa ao sentimento
estranhamente familiar, o Unheimlich da psicandlise. Boullé queria desenvolver
uma arquitetura que falasse da morte e do luto; da melancolia experimentada na
visdo de sua propria sombra projetada, surgida num passeio a luz da lua. A
arquitetura do Templo da Morte deveria ser enterrada, “absorvida pela terra’; e
destituida de ornamentos, “mostrando o esqueleto da arquitetura por meio de
uma parede absolutamente nua” (BOULLE, VIDLER, 2011: 143). Sua fachada
deveria parecer ter espessura infima e sem substancia, definida em funcdo da
variagdo na posicdo das sombras projetadas. As sombras projetadas
representariam espagos criados com vazios escuros que funcionam como um
“agente da dissolu¢do monumental”. A arquitetura de sombras de Boullée seria,

portanto, uma arquitetura do desaparecimento.

Boullee criou a imagem de uma arquitetura ndo apenas sem profundidade real,
mas uma que deliberadamente joga com as ambiguidades entre a planaridade
absoluta e profundidade infinita, entre sua propria sombra e o vazio. O edificio
como o duplo da morte do sujeito traduz esse desaparecimento em experiéncia
da incerteza espacial. (VIDLER, 2011: 145)
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Tal arquitetura romperia com o paradigma classico de imitacdo baseado na
imagem do homem vitruviano, para tomar como referéncia a “‘‘forma morta” do
corpo, sombreado no chao” (VIDLER, 2011: 144), o fantasma da morte que é
interpretado freudianamente como sendo o duplo estranhamente familiar
(Unheimlich ou Uncanny) que retorna para mostrar que 0 sujeito ndo é o que
pensa ser segundo seu ideal narcisico. O Unheimlich revelaria “essa
transformacéo do signo algébrico do duplo, sua ligacdo com o narcisismo e a
morte como punicdo por ter procurado imortalidade (...) duplo ndo duplica uma
presenca mas a suplementa, permitindo que se leia, como num espelho, a

origindria “difference”, castra¢do, morte, e ao mesmo tempo a necessidade de

apaga-las” (VIDLER, 2011: 145).

A arquitetura da negatividade, que metaforiza o desaparecimento do
sujeito através da dissolucdo do monumento no espaco infinito pelo jogo de luz e
sombras, visaria operar como um instrumento dos Poderes instituidos no sentido
de desestabilizar o sujeito e controla-lo socialmente. Para Vidler, a vasta literatura
sobre a fobia do espaco, que foi associada a figura mitica e melancélica do
“tedrico do vazio” Blaise Pascal'®®, refletiria o estado de &nimo que vinha sendo
instalado pela arquitetura das grandes cidades. A patologia instalada e
identificada por psicélogos e socidlogos teria um carater espacial e revelaria o
sentimento do estranhamento e assombramento do homem que ndo se sentiria

mais em casa nem no mundo e nem em Ssi.

(A arquitetura das sombras) nos permite estender nossa compreensdo do espago
no periodo moderno, e preparar para a profunda revolugdo em nosso olhar que
iria seguir a conclusdo aforistica de Freud, alcangada no final de sua vida, de que
“o espaco pode ser a proje¢do da extensdo do aparato fisico. Nenhuma outra
derivagdo é provavel. Em vez das determinantes a priori de Kant do nosso
aparato fisico. A Psique é estendida; ndo sabe nada sobre isso”. (VIDLER, 2011:
146)

A angustia e o sentimento de desenraizamento despertados pelo sublime espacial,
para Vidler, ndo implicariam numa ‘“verdade posta em a¢do” no sentido
heideggeriano; mas apenas na fragmentacdo do sujeito e na producdo que, no
mundo contemporaneo, se traduziu numa arquitetura de transparéncia sombria e
abjeta. A ansiedade vivida no contemporéneo espelharia, para ele, esse
sentimento de estranhamento e teria remetido o sujeito para a busca ou retorno a
lugares no passado e no futuro, “dilema da temporalidade, ligado ao contexto

138 “Em qualquer evento, Pascal era vinculado a imagem do tedrico ideal e exemplar dos efeitos

do sublime especial, teérico do vazio, do “I’horreur du vide”, do “Uinfini”, “I’'néant””.
(VIDLER, 2011: 141).
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indspito do aqui-e-agora ao mesmo tempo que o la-e-entao” (VIDLER, 1992: 5);
segundo uma patologia traumatica que se reflete numa repeticdo assombrosa dos
eventos vividos. Vidler supde existir uma ordem no tempo que separaria 0
passado e o futuro e que viria sendo desrespeitada pela instrumentalizacdo técnica
de um lado e pelo poder do outro. A sombra da morte, que seria prendncio do
futuro e do fim dos tempos, teria se tornado a marca subjetiva do ser as raias da
hibrizacdo “homem-ciborgue”. Escuriddo, fim, vazio, natureza e o homem
seriam os elementos da metafisica ocidental aos quais Vidler se manteve
vinculado em sua interpretacdo do sublime espacial.

A ansiedade do tempo, conforme exprimidas nas tentativas intelectuais de
imaginar futuros impossiveis ou retornar aos igualmente impossiveis passados,
foi acompanhada pela fascinacdo com as consequéncias dos erros do tempo — 0s
efeitos distopicos da interferéncia insélita no desenvolvimento natural das coisas,
por um lado, e os efeitos psicologicos de choque do passado e do futuro por
outro.” (VIDLER, 1992: 5).

5.4.
O mito da japonidade

5.4.1.
A moda da Japonnerie

A abertura forcada para o mercado ocidental

Desde a expulsdo dos negociantes portugueses e missionarios jesuitas no
século XVII até a chegada do Comodoro Perry e sua ostensiva frota em meados
do século XX, o Japdo vivia em relativa paz**° e quase completamente isolado
do mundo através da politica de relagdes internacionais denominada Sakoku®*:.
Alguns poucos paises mantinham relagdes comerciais com o Japdo, tais como a
Holanda, China e Coréia*?. Nenhum estrangeiro entrava no pais, nenhum japonés

saia.

139 Em 1853 chegaram os “navios negros” do comandante americano Matthew Perry, ostentando
poderio militar e bélico-tecnoldgico, obrigando os japoneses a reabrir o comércio com o Ocidente
e a aceitar acordos desiguais.

140 Conceito de paz no Japan, heiwa, foi influenciado pelo conceito chinés Ho P’ing e relaciona-se
com a ideia de ordem politica (e cdsmica), harmonia, estado mental tranquilo. As batalhas entre os
Samurais poderiam fazer parte do contexto de paz, jA que 0 que estaria em jogo seria a morte
heroica e ndo a violéncia contra o inimigo. ISHIDA, Takeshi. Japanese Political Culture. New
Jersey: Library of Congress, 1989. p. 124, 125.

141 Era Sakoku (pafs fechado), durou de 1640 a 1853, entre os ocidentais, apenas os holandeses
puderam manter negécios com o Japdo. GOODMAN, Grant K. Japan: The Dutch Experience.
London: The Athlone Press, 1986. P. 5.

142 Os estrangeiros foram restritos a cidade de Nagasaki, ficando aquartelados, depois de 1641, na
ilha artificial de Deshima, construida nas imediacGes para os portugueses. Eles tinham a circulacéo
controlada e pagavam uma taxa de aluguel pela terra. Os japoneses temiam 0s métodos da
Inquisicdo cristd, sua influéncia sobre o povo, bem como desaprovavam as praticas escravocratas
dos ocidentais. GOODMAN, Grant K. Japan: The Dutch Experience. London: The Athlone
Press, 1986. P. 18 a 24.
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A superioridade militar do Comodoro americano imp0s uma reviséo das
estruturas do Xogunato Tokugawa (1542-1868), que eram até entdo baseadas
numa politica ditatorial e militar de senhores feudais (Bankufu). A politica do
Bankufu, exercida pelo Xo6gum, se baseava na presenca de subordinados Senhores
da terra, Daimyoo, e no enorme contingente de Samurais e seus Ultimos
subordinados que garantiam a guarda armada. Tal estrutura altamente
hierarquizada destinava-se a manter a ordem politica que se estabelecia tanto pela

forca quanto pela educacdo.

O evento da chegada do Comodoro Perry, no final do periodo feudal, €
interpretado como momento da imposicdo de modernizacdo ao pais e de
integracdo ao sistema capitalista. No entanto, do ponto de vista da estrutura
politica interna, os processos de “Modernizacdo Japonesa” estdo também
associados ao fendmeno da chamada ‘“Restauracdo Meiji” (1868)*3, que foi
paradoxalmente o momento de recuperacao de poder pelo imperador, tomado com
0 apoio de classes descontentes!*4, marcando o fim do Xogunato. A antiga
estrutura Imperial reinstaurada se comprometeu com os processos de reforma,
tentando recolocar o Japdo em igualdade de forgcas em relacéo a outras nagdes*.
O periodo Meiji (1868-1912) é caracterizado pela acelerada incorporacdo de
elementos ocidentais, que inicialmente fora imposta através de transacdes
comerciais desiguais, instaurando um sentimento xen6fobo que teria permanecido
latente no Japédo. No entanto, a novidade da tecnologia industrial destes produtos,
fabricados pelos “bdrbaros” (ban), terminou por ser identificada como simbolo
de progresso e Poder que poderiam vir a ser apropriados e quica superados. Uma
“oligarquia Meiji”, oriunda das antigas elites de samurais e senhores, sera
responsavel por promover as reformas institucionais necessarias para 0 processo
de modernizacdo do pais. Esses lideres dardo inicio aos processos de
transformacdo através da presenga de consultores e empresas estrangeiras
selecionadas criteriosamente segundo a logica de reconhecimento do melhor que
cada pais tem a oferecer. A influéncia de culturas estrangeiras nunca foi um tabu

para a cultura japonesa, com a exce¢do da disseminagdo do cristianismo pelos

143 BEASLEY, W. G. The Meiji Restoration. California: Stanford University Press, 1972.

144 samurais de mais baixo escaldo e comerciantes emergentes.

145 WESTNEY. D. Eleanor. Imitation and Innovation: The transfer of Western
Organizational Patterns to Meiji Japan. Massachusetts: Harvard University Press, 1987.
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missionarios jesuitas, expulsos no século XV, O Japdo se desenvolveu em

grande parte pela assimilacdo do que vinha da China e através dela.
A busca por uma expressao de transparéncia nas artes

Se nos séculos XVII e, principalmente, XVIII, a porcelana japonesa
chegara no mercado europeu na onda orientalista a esteio das Chinoiseries, no
final do século XIX, a chegada dos produtos japoneses despertam uma febre
colecionadora na Europa.

Na Inglaterra do século XIX, a moda dos produtos japoneses levou ao
desenvolvimento de um novo estilo de mobiliario, o “Anglo-japonés”, que foi
distribuido em versbes comerciais lado a lado com estilos historicos como o
Chippendale. Versdes de melhor qualidade também circularam, como aquelas
desenvolvidas pelo arquiteto Edward Godwin, que antecipavam a linguagem do
Art Nouveau e que caminhavam para a ruptura do referencial classico. No
contexto do Arts and Crafts, foi a simplicidade e a leveza do mobiliario japonés
gue encantou os artistas. Tais qualidades coincidiam com o movimento em prol da
recuperacdo do status e da ética do trabalho artesanal medieval, promovido por
William Morris e Ruskin, que levou muitos arquitetos e artistas a se voltarem para
a producdo de mobiliario. O préprio termo Art Furniture, que passa a ser utilizado
nas revistas de decoracdo, reflete a voga da reaproximacao entre a arte e artesania.
Alguns arquitetos e artistas tomaram como referéncia os pré-rafaelistas (Pugin,
Carlyle) ou a vertente medievalista (Ruskin e Morris), que sdo escolhidas na
busca por expressdao de simplicidade, rusticidade e leveza em contraposicdo ao
rebuscamento do periodo vitoriano. Essas duas Ultimas vertentes espelham o viés
nostalgico e moral, do qual outros artistas tentardo escapar através da arte

japonesa.4’

146 () a Igreja Catdlica tinha até o seu proprio Estado, o Vaticano, com papas que se
envolviam frequentemente em politica. Tudo isto dava a entender que a Igreja Catodlica ndo era
apenas espiritual(...) a Cristandade acabou por simbolizar a presenga e a ameaga do Ocidente ao
poder e a autoridade do xogunato.(...) Esta ac¢do ndo tinha por objeto apenas os ocidentais, mas
também os Japoneses que se tinham convertido ao cristianismo.”(HENSHALL, 2004:85)

147 “Whistler manteve com os pré-rafaeleistas tardios uma relacdo de oposicdo tdo aguda que
culminou numa acao judicial contra o critico Ruskin. Motivo do litigio: o carater social dos pré-
refaelitas, com sua honesta técnica artesanal, e o suposto arbitrio de Whistler, para quem a arte
consistia na intui¢do instantanea de um inefavel instante de harmonia entre o individuo e o
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A primeira onda da Japonnerie se deu através descoberta das gravuras
japonesas em madeira, que foi feita em 1856 pelo também gravador Bracquemond
em Paris**®. Ele e um grupo de artistas envolvidos na pesquisa da sensag&o visual
pura se surpreenderam com as cores claras e luminosas de tais gravuras. Alguns
anos depois, lojas e armazéns foram abertos com produtos orientais japoneses e
chineses, tanto na Inglaterra como em Paris. Os produtos eram embrulhados em
gravuras baratas, desconsideradas no proprio Japdo por sua tematica marginal.
Elas também podiam ser compradas em lojas de chd por um preco modico e
passaram a ser avidamente colecionadas por artistas do movimento Impressionista
ou ligados a ele!®®, tais como Degas, que “Foi dos primeiros a estudar as
estampas japonesas, ndo por gosto ao exotismo, e sim pela novidade desse
sistema de figuracdo que, eliminando a corporeidade do volume e da cor, fundia

No mesmo gesto-signo o movimento dos corpos e do espaco. ~**°

Whistler pintou a “Princesse du Pays de la Porcelaine” em 1864. Sua
casa, White House, foi desenhada pelo arquiteto Edward Godwin, que havia
desenvolvido uma linha de sébrios moéveis anglo-japoneses, em 1877. Whistler
complementa a decoracdo de sua casa pintando suas paredes com uma delicadeza
de cores até entdo desconhecidas: amarelo limdo, branco e rosa. Assim como 0s
pintores do grupo Impressionista e Simbolista, Whistler frequenta a casa do poeta
Mallarmé®®. Sua teoria da poesia pura, baseada na valorizacdo dos sons das
palavras e sua capacidade de evocar imagens, influenciou a busca impressionista
da pintura pura. Para Mallarmé, os significados ndo estariam aderidos as
palavras, que seriam signos vazios: “O som adquire valor a partir das pausas e

da auséncia de um significado dado das palavras; dai uma necessaria

mundo. Foi também através do estudo da arte japonesa que Whistler chegou a esta idéia da
continuidade do todo.” ARGAN, Giulio C. Arte moderna na Europa: do lluminismo aos
movimentos contemporaneos. SP: Cia das Letras, 1992. P.152.

148 pPEVSNER, N. Estudios sobre Arte, Arquitetura y Disefio: del maneirismo al romantismo,
era Victoriana y siglo XX. Barcelona: Gustavo Gili, 1983.

149 GOMBRICH, E. H. The History of Art. London: Phaidon Press Limited, 1995.

1% ARGAN, Giulio C. Arte moderna na Europa: do lHuminismo aos movimentos
contemporaneos. SP: Cia das Letras, 1992. P.106.

151 “Mallarmé gostava de se definir como “poeta impressionista e simbolista”, e assim 0s neo-
impressionistas como Gauguin ndo excluem uma sintese das duas tendéncias, pelo contrario,
aspiravam a ela. (...) A pintura, de fato, perdendo sua fungdo social tradicional, torna-se um
instrumento de pesquisa da mente humana, se seus conteldos e processos, da qual a sensacao
visual é decerto um segmento, e exatamente o consciente, aquém e além do qual, porém, existe um
subconsciente e um sobreconsciente. ” ARGAN, Giulio C. Arte moderna na Europa: do
lHluminismo aos movimentos contemporéaneos. SP: Cia das Letras, 1992. P.84.
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ambiguidade, pela qual as palavras adquirem um significado novo. " Whistler se
utiliza da gama de cores dos japoneses e pinta “ “sinfonias” em prateado, azul,
cinza”, que “ndo depende de impressdes visuais, nasce da palavra poética %2,
Ele ndo estava preocupado com o conteudo em si representado, mas com as

relagdes de cores e formas.

Manet também partilhou do interesse pelas gravuras japonesas, tendo
pintado o escritor Zola em 1868, sobre um fundo com gravuras e um painel
japoneses. Seu propdsito era pintar apenas 0 que via, desconsiderando conteldos
narrativos e tratando os objetos apenas como material compositivo. Esse propdsito
o afastava da pintura realista, dando margem para composicdes inverossimeis, que
ndo utilizavam o chiaroescuro, mas zonas de cores lisas. Para ele, a pintura é
sensacdo visual, portanto ndo distingue as coisas do espaco, a luz é a propria cor.
A sensacdo visual se distingue da nocéo intelectual, refletida e convencionada, e €
nesse sentido que as gravuras japonesas parecem tao instigantes para os artistas
dessa epoca. Também elas se baseiam na valorizacdo da sensacdo visual e ndo em
regras compositivas intelectuais. A sensacdo visual independe do realismo da
representacdo de profundidade e da impressdo de massa a ele associado. As
gravuras japonesas apresentavam uma interpretacdo do espaco que valorizava a
relagdo entre os tons das cores transparentes e vaporosas e ndo o efeito de massa
dado pelo efeito sombreado. Assim como para 0s impressionistas, eles estariam
atentos aos jogos das formas e da luz sobre a realidade cambiante do mundo.

Para o historiador Henri Focillon (1881-1943), os gravuristas japoneses
pintariam a vida das formas, sem imobilizd-las e sem sobrecarrega-las de
simbolos ou pensamentos. “Deve-se chama-los pintores dos fendmenos terrestres.
Porque é na variedade dos fendmenos que eles aplicam todos 0s recursos de uma
arte onde o principio ¢ a curiosidade e onde uma sintese expressiva é o termo”
(FOCILLON, 1914: 148). Os pintores ocidentais teriam se encantado com a
poesia da arte japonesa com a qual entraram em contato na exposic¢ao universal de
1878, modificando seus habitos visuais e fonte de inspiragdo, afastando-se da

concepgao de espago tridimensional e da “tirania do relevo”.

152 |dem, Ibidem. P.152.
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O Ocidente demanda dos artistas graficos uma imagem do relevo e da
profundidade: na representacdo das formas, ele da um lugar preponderante ao
modelado das massas, que ele obtém por uma distribuicdo harmoniosa de sombra

e luz. Mesmo os mestres menos solicitados pelo efeito, o desenho ndo é um

simples limite, ele € acompanhado de uma gama de valores. A pintura enfrenta os

problemas do espaco e ndo simplifica os dados. (...) ele mostra 0s volumes, e ndo
as superficies. Sem ddvida, seu objetivo ndo é fazer crer que 0s seres ou 0S

objetos pintados “saem do quadro”. Mas eles devem se destacar sobre horizonte e

sobre o terreno e, de acordo com o0s planos onde estdo estabelecidos, apresentar

um relevo proporcional ao seu afastamento. (FOCILLON, 1914: 3)

A profundidade se apresentaria na arte japonesa como representacdo
gréfico-linear ou por manchas de elementos atmosféricos carregados de agua; tais
como as névoas, as nuvens e a chuva (Fig. 1 e 2). Nos vazios de pintura deixados
entre as manchas ou entre os primeiros e segundo planos surgiria 0 espaco
transparente e luminoso que ‘“simboliza o distanciamento e a atmosfera”. A
profundidade seria alcancada atraves da sensacdo visual, e ndo pela técnica da
perspectiva com ponto de fuga ou com o apego realista-imitativo. Sua pintura é
fluida tanto pelo pincel carregado d’agua, quanto pelo tragado. O efeito de tal
técnica e da profundidade, alcangada através da variagdo tonal, é a transparéncia e
a leveza vaporosas, que comparadas a arte ocidental parecem fazer a imagem
desmaterializar-se. Mesmo o efeito decorativo, alcancado pela fluidez de linhas no
desenho e nos complementos caligraficos, compartilharia o carater limpido das
aguadas. Podemos afirmar que tal decorativismo é o fundamento oposto ao
elemento transcendental e essencial buscado pela arte académica ocidental. Foram
0s experimentos no campo da pura visualidade®®, dos quais os impressionistas
participaram, que ajudaram a promover a mudanga necessaria para receber a arte

oriental com admiracdo.

As paisagens de grandes linhas simples, atravessadas pelas longas faixas de
nuvens, nos parecem puras indicacbes topograficas quase exclusivamente
lineares, sem solidez, mas ndo sem poesia. Iguais ao cego operado, n6s ficamos
felizes de ver a luz, mas nés ndo pudemos de inicio conhecer esse universo que
como uma associacdo de linhas e de tons combinados num mesmo plano,
comparaveis aos desenhos de um tecido. (FOCILLON, 1914: 4)

153 Além do problema colocado por ser a fotografia uma técnica reprodutiva (realista) da
impressdo pela luz, que ndo “deveria” superar a funcéo da arte, também a descoberta cientifica das
teoria Opticas contribuiram para a mudanca do conceito de arte. Ente outros pontos, constaria no
programa impressionista: “o trabalho en-plein-air, o estudo das sombras coloridas e das relagdes
entre cores complementares. Quanto a este Ultimo ponto, hd uma referéncia inegavel a teoria
optica de Chevreul sobre os contrastes simultaneos; a tentativa deliberada de fundar a pintura
sobre as leis cientificas da visdo ocorrera apenas em 1886, como o Neo-Impressionismo de Seurat
e Signac” (ARGAN, 1992: 76)
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As gravuras coloridas japonesas se desenvolveram a partir da gravura
chinesa, tendo pouco se modificado ao longo de 1000 anos. Inicialmente,
influenciadas pelo confucionismo, os rolos de gravura apresentavam exemplos
ilustrados e escritos para orientar a conduta do povo. Ja se verificaria o traco leve
e a tendéncia a incorporar movimento e linhas ondulantes nessas representagoes
chinesas do século IV. A introdugdo do Budismo na China coloca o pintor num
patamar elevado, devido ao importante papel que as gravuras tinham para o
desenvolvimento da meditacdo. O exercicio da meditacdo era considerado mais
importante que o conhecimento da vida de Buda, por isso a tematica das gravuras
ndo era exatamente religiosa. Os artistas representavam limitados motivos da
natureza, como rochas e hastes de bambu, em rolos de seda que somente eram
abertos durante o ritual que poderia durar horas. Esses motivos ndo eram pintados
in loco, mas a partir do estudo de antigos mestres. Depois de dominar o desenho
dos motivos com destreza, eles viajavam para contemplar a natureza e voltavam
para refazer as imagens que capturaram, evocando o espirito dos lugares. Essa
técnica implicava manusear o pincel com facilidade, rapidez e simplicidade, para
ndo perder o frescor da sensacdo experimentada. Elas vinham acompanhadas,
muitas vezes, de poemas. No século XVIII, os artistas japoneses abandonam os
temas da natureza de inspiracdo chinesa e passam a representar cenas cotidianas
em composicdes, que do ponto de vista da arte académica, seriam consideradas
arrojadas por seu casualismo. Por exemplo, na gravura em madeira de Katsushika
Hokusai, Mount Fuji behind a cistern (1835), o Monte Fuji aparece atras de um
guincho, cuja inclinacdo é a mesmo do relevo, e que esta sendo manuseado por
um trabalhador. A relacdes formal abstrata, marcada pela linha igualmente
inclinada, tornava os objetos representados visualmente equivalentes. Na gravura
de Utamaro, Rolling up a blind for the plum-blossom view (1790), o artista “néo
hesitaria em mostrar algumas de suas figuras cortadas pela margem de uma
impressdo ou pela cortina de bambu. Era esse ousado descuido da regra
elementar da pintura europeia que tocou 0s impressionistas. Eles descobriram
nessa regra um altimo esconderijo da antiga dominacao do conhecimento sobre a

visdo "4,

15 GOMBRICH, E. H. The History of Art. London: Phaidon Press Limited, 1995. P. 525.
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“Il vento ’(1830-32) “Cose che scorrono
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Figuras 1 e 2: Obras de Hokusai (detalhes):
veloci”’(1833).

Na primeira gravura, a pintura dos fenbmenos naturais sem retirar o movimento. Na segunda
gravura, movimento e transparéncia na vela do barco.

Fonte: SHONAGON, Sei; RUDOLF, Geneviéve; BEAUJARD, André. Note del guanciale:
illustrate con le opere di Hokusai. Italia: Electa, ?

S g
BRI et
éculo VII, Foto de Yas
Fonte: ISOZAKI, Arata. Japan-ness in Architecture. London, MA: The MIT Press, 2011.
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Figura 4: Palacio Katsura, Quioto. Fotografia de Yasuhiro Ishimoto.ﬂ
Fonte: ISOZAKI, Arata. Japan-ness in Architecture. London, MA: The MIT Press, 2011.

Figura 5: Planta de situacdo, Palacio Katsura, meados século XVII.
Fonte: ISOZAKI, Arata. Japan-ness in Architecture. London, MA: The MIT Press, 2011.
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Figura 6: “Barroco iJa‘tponés” do século XVH. ‘Tosho-'gu’ Shrine, Nikko.
Foto: Silvana Nicolli
be

Figura 7: Memorial daﬂ Paz em Hiroshimé, Kenzo Tange (1949-1955)
Fonte: ISOZAKI, Arata. Japan-ness in Architecture. London, MA: The MIT Press, 2011.
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Figuras 8 e 9: Projetos dos edificios para os clubes noturnos Ichi-Ban-Kan e Ni-Ban-Kan, Minoru
Takeyama, 1969 e 1970.

Fonte: BANHAM, Reyner; KOBAYASHI, Katsuhiro; SUZUKI, Hiroyuki. Contemporary

Architecture of Japan 1958-1984. London: The Architectural Press, 1985.
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Figura 10 : Arata Isozaki: Aquarela da Praga do Tsukuba Centre em ruinas, Ibaragi no Japdo
(1979-83).
Cidade Nova desenvolvida como parte do projeto em escala nacional no inicio dos anos 1960.
Fonte: ISOZAKI, Arata; OSHIMA, Ken T.. Arata Isozaki. London: Phaidon Press, 2009.

Figura 11: Paul Cézanne: O Monte Sainte-Victoire (1904-6)
Fonte: ARGAN, Giulio C. Arte Moderna. Sao Paulo: Cia das Letras. 1992.
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Figura 12: Walter Gropius: Bauhaus, Dessau, 1926.
“Angulo da sala de oficinas. Nesse caso, o interior e o exterior do edificio s&o apresentados
simultaneamente. As superficies transparentes e continuas desmaterializam os cantos (...)”

(GIEDEON, 2004: p. 523)
Fonte: GIEDEON, S. Espaco, tempo e arquitetura: o desenvolvimento de uma nova tradicéo.
Séo Paulo: Martins Fontes, 2004.

Figura 13:Projeto de Le Corbusier para Villa Stein de Monzie 1926-29
Fonte: BAKER, Geoffrey H. Le Corbusier: uma andlise da forma. Sao Paulo: Livraria Martins
Fontes, 1998.
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PLANO DA BARREIRA
FACHADA FECHADA
DISTRIBUICAO LIMITADA
DE JANELAS

L ! I eixo longitudinal

Figura 14: Projeto de Le Corbusier para Villa Stein de Monzie 1926-29
Fonte: BAKER, Geoffrey H. Le Corbusier: uma andlise da forma. Sdo Paulo: Livraria Martins
Fontes, 1998.

ii‘sz(':uridéo e 0 vazio como principios da vida

A narrativa da histéria do Japdo como Estado até pouco se manteve
fundamentada na descricdo mitica que faz parte dos registros Kojiki e Nihongi,
encomendados pelo imperador Temmu no século VII. O imperador pretenderia
assim “legitimar a supremacia da familia imperial, atribuindo-lhe origem
divina” (HENSHALL, 2004: 16). O primeiro imperador apontado no Kaojiki,
Jimmu, seria o tetraneto da deusa Amaterasu (“Luz do Céu”) e estaria incumbido
por ela de governar a terra. Os descendentes de Amaterasu conviveriam com
descendentes de outras divindades na terra e juntos determinariam a origem divina
do povo japonés. A origem divina da linhagem imperial determinaria o
estabelecimento do sistema tennd, que é marcado pela descricdo da realidade
japonesa segundo sua relacdo com as divindades espirituais residentes de outro
mundo. Apesar da ordem estabelecida por esse sistema e a familia imperial, o

divino do sistema poderia se incorporar nos mais variados elementos.

O sistema tennd é sempre redutivo signo zero, e assim onipresente. Como o hi ou
deuses animisticos, ele pode aparecer em qualquer lugar — em todo detalhe,
mesmo no interior de uma folha de grama. Uma vez que o visualizado o centro de
seu ser é removido ou descartado, ele, no entanto, permanece como elusiva
bruma aglutinada no lugar de todo evento. (ISOZAKI, 2011: 77)
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A premissa para a incorporacdo das entidades divinas & um centro vazio
que passa a ser temporariamente ocupado. Os lugares nos santuarios montados
para o ritual de incorporacdo sdo tradicionalmente alternados, permanecendo
temporariamente como espacos vacantes sagrados. O sistema tennd ndo se encerra
no objeto mas no “mecanismo de construir uma fic¢do em torno do signo zero,
assim produzindo um néo-lugar a-historico” (ISOZAKI, 2011: 77). Tal marco
zero seria 0 vazio e a escuridao associados ao sistema tennd. A presenca divina do

imperador, portanto, também seria marcada por esse paradoxal vazio.

Em O Império dos Signos, o livro de Roland Barthes sobre o Japdo e a
japo(nés)idade, um vazio central é o suposto indicador da presenga do imperador
japonés e da corte imperial como cifra zero, conforme implicito na metafora da
escuriddo no coragéo da floresta. (ISOZAKI, 2011: 77)

A harmonia do sistema Tennd dependeu da incorporacdo da tradigédo
animista herdada do xintoismo, mesmo quando o budismo, trazido junto da Rota
da Seda no século VI, se tornou a religido oficial do Estado Yamato. Um dos
fatores que facilitou a recepcdo do Budismo foi a presenga de coreanos entre
alguns clas ligados ao império. O cld dos Soga teria promovido a préatica do
sincretismo religioso, pois ela permitiria a incorporacao de elementos da estrutura
politica chinesa que facilitaria o estabelecimento do Estado Yamato. “(O
Budismo). Ele oferecia uma ideologia unificadora a nova nacdo. A sua
identificacdo com a familia imperial também significava que a difusédo do
budismo ajudava a alargar a aceitagdo da autoridade imperial” (HENSHALL,
2004: 16). A fusdo de concepcdes politicas e religiosas variadas fundamentava,
portanto, a visdo cdsmica e de mundo herdadas do periodo Yamato, determinando

também uma pratica espacial no Japéo.

Conforme verificamos na concepcao animista do sistema Tennd, 0 espaco
na concepgao japonesa é prenhe da divindade que o pode ocupar, define-se como
intervalo Ma, tendo tempo e espagco simultaneamente subentendidos. O espaco
definido como intervalo compreende a referéncia dos eventos acontecidos antes e
depois e é, portanto, definido através da mediacdo do tempo. Isso poderia ser
verificado pela observacdo da transitoriedade na aparéncia dos fendmenos

naturais. As mudancas observadas na natureza evidenciariam sua qualidade
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espacial e temporal simultaneas, pois seriam o testemunho visivel do evento de

passagem das divindades por seu suposto centro espacial vazio.

Para o antigo japonés, a percepcao do espacgo surgiu sobretudo do esfor¢o antigo

para visualizar e formalizar as divindades (kami) com seus comportamentos

singulares que se pensava difundidos em todo o cosmo. O modelo para as
divindades era o sol, o qual poderosamente articulava tempo e espago através de

seu movimento. Sua presenca era descoberta no contraste entre noite e dia, luz e

escuriddo, o mundo divino e o submundo. Montanhas sagradas, rochedos e

arvores simbolizavam essas crencas; espiritos habitavam esses objetos e 0 espa¢o

ao redor numa escala microscopica. Pelo delineamento de locais abertos por
guatro postes e uma simples corda, acreditava-se que as divindades kami
desceriam e habitariam o0 espaco. Essas acOes de preparar espaco para kami
tiveram subsequentemente uma grande influéncia na cognicdo do espago.

(ISOZAKI: 2009, 156)

A estética japonesa € dominada por esse conceito de espaco vazio, que
implica, em sua condigdo de intervalo, a potencial abertura para o acontecimento
da vida. As marcas deixadas no modo singular da ocupacgéo do espaco refletem a
manifestacdo dessa nogéo de vazio potencial sob os mais variados temas das artes
plasticas, da musica e da arquitetura. Exemplos variados da arte japonesa,
segundo o arquiteto Arata Isozaki, refletiriam essa no¢do do termo como
passagem ndo redutivel a um fluxo absoluto; como a composic¢do espontanea da
masica, onde cada musico segue seu ritmo intuitivo; como nos jardins de passeio
japoneses, onde ndo ha um eixo dominante de visdo, mas 0 jogo de aparicdo e
desaparicdo de variados cenarios que surgem ao longo do caminho seguido; como
na arquitetura, onde a ondulacgdo topografica é incorporada para a determinacao de
um eixo ondulante na arquitetura e na predominancia do eixo diagonal, do tipo
ganko, na disposicdo planar. Nessas composices, 0 espaco se revela apenas
através do movimento e, portanto, tempo. N&o é possivel a apreensdo imediata da
totalidade do espago no arranjo ganko, que supde o desenvolvimento temporal em
eixos sucessivamente variados. O ganko difere, portanto, da composicéo
hierarquizada segundo um ponto de vista central Gnico, onde as cenas se
desenvolvem num fluxo continuo de tempo, que é associada & concepgdo do

espago geometrico, uniforme e continuo que dominou a concepc¢éo ocidental.

(O arranjo ndo-simetricamente ou ndo-axialmente centralizados) Essa mesma
abordagem apareceu no periodo Muromachi (1338-1573) na disposicdo dos
palacios de estilo shoin nos quais um nimero de construcdes sao reunidas numa
sucessdo ao longo do eixo diagonal. Essa disposic¢do, chamada ganko, retirou esse
nome do padrdo de voo de gansos selvagens (gan), onde os passaros formam um
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recuo em “V” escalonado atras de seu lider. Enquanto cada ala da construcao

preserva seu proprio senso de frontalidade, ele se torna dinamicamente

multifacetado conforme o eixo muda baseado na visdo diagonal. Em outras
palavras, os multiplos planos sobrepostos (experimentados através do tempo)

mudam o eixo, assim divergindo do tempo e espacos absolutos. (ISOZAKI: 2009,

157)

A contemplacdo dos fenbmenos de transitoriedade, que sdo derivados do
conceito de intervalo Ma, dominam a estética japonesa. O arquiteto Arata Isozaki
relaciona nove sub-temas dele decorrentes, que ainda sdo desdobraveis. Por
exemplo, o conceito de Sabi se relacionaria com o estado do corpo deixado pelo
espirito, portanto, tanto com o movimento quanto com a corrosdo das coisas.
Expressaria a necessidade de viver cada momento, dado o fim inexoravel da

existéncia.

Na raiz dessa ideia se situa o senso de dissolugdo de todas as coisas. Assim todo
fendmeno pode ser olhado como existindo num estagio temporéario a partir da
aproximacao com a extingdo. Os objetos visiveis gradualmente desaparecem em
sombras de si. O ser humano vivente é transformado pelo tempo em cadaver e,
finalmente, no esqueleto sem carne. (...) desprovido de toda esperanca desse
destino, 0 homem ndo tem sendo uma opc¢do — viver de momento a momento.
(ISOZAKI: 2009, 160)

A gravura ukiyo-e de Katsushika Hokusai (1760-1849), Ono no komachi
no Kuso6-zu, é um exemplo claro da estética sabi. Ela retrata os seguidos estagios
da poetiza Ono no Komachi (século IX) que iam do auge a decadéncia de sua
beleza, até sua morte e depois dela quando foi reduzida a um esqueleto. Outro
modo de fruicdo de tal estética seria a contemplacdo das cores desbotadas nos
objetos; “ “patinados” pela passagem do tempo” (ISOZAKI: 2009, 160). No
romance Genji Monogatari (século XI) de Murasaki Shikibu, que narra a historia
do filho do imperador e se passa no contexto da corte japonesa, menciona-se
varias vezes a pratica do mono no aware que € a contemplacdo dos aspectos
melancolicos da natureza, associados a dimensdo da efemeridade da vida. O

poema de Ono no Komachi também revelaria a estética sabi.

Os botdes em flor morreram,
Enguanto eu envelheco ociosamente,
Olhando a chuva. (HENSHALL, 2004: 16)

Outro tema relacionado ao vazio animavel do Ma é o lugar do Utsushimi.

Ele se relacionaria a projecdo do corpo na realidade e suas marcas singulares
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deixadas no lugar vivido: “a sala de estar extravagante de uma famosa superstar,
uma cabana deserta numa area de mineragdo, uma casa de fazenda tradicional,
uma casa de gueixa sofisticada, uma habitacdo com cobertura de palha num
clima humido do sul, uma casa de taipa num distrito ao norte” (ISOZAKI: 2009,
160). J& o tema do Utsuroi corresponderia & contemplacdo na iminéncia de
mudanca do fenbmeno, quando o vulto do espirito primeiro emerge do espago
vazio e projeta sua sombra, conforme se verificaria nas sombras langadas na dgua

e na terra; no movimento das flores murchando.

(A visdo do movimento na natureza) se reflete no espago arquitetural, onde
planos lisos e moveis, tdo finos a ponto de ficarem transparentes, sdo colocados
um em frente ao outro, controlando a transmissdo de luz e linhas de visdo e
produzindo um espago ambiguo e indefinido. Em tal espaco, o cintilar das
sombras e a transitoriedade dos planos moveis aludem ao mundo em
transformacédo da natureza; ma é a quietude expectante do momento de espera por
esse tipo de mudanca. (ISOZAKI: 2009, 159)

Espaco para Arata Isozaki

O espago ndo corresponderia a um lugar fixo, segundo a concepcao
japonesa. Ele varia conforme a percepcdo incorporada no movimento, que é
gerador de imagens. O espa¢o arquitetural somente pode ser experimentado
através da percepcdo com o corpo. Este determinaria a producdo de imagens
cintilantes que os cinco sentidos teriam posto em andamento. Assim, Arata
Isozaki conclui que o espago também surgiria cintilando em funcéo das imagens
que véo surgindo na consciéncia. Tal producdo de imagens poderiam ser divididas
em dois eixos: um eixo determinaria 0 espa¢o da escuriddo, relacionado ao
espaco psicoldgico profundo e ao espaco méagico e simbdlico; o outro, 0 espacgo
do vazio associado ao espaco abstrato e multidimensional da semiotica. Esses
dois eixos decorreriam de projecGes de imagens interiores. O espaco trabalhado
pelos arquitetos dependeria da compreenséo desta dupla dimensao que transforma
0 espaco em lugar e o tempo em ocasido, conforme proporia a fenomenologia do

espaco desenvolvida pelo arquiteto Aldo Van Eyck.

Pelo reconhecimento do espago como sendo uma imagem projetada do interior,
pode-se descobrir um outro espago fora da imagem. O espago arquitetural pode
ser entendido pela identificacdo dos modos através dos quais um fenémeno
especifico € gerado. Projetar 0 espaco € equivalente a tornar real esses
fendbmenos. (ISOZAKI, 2009: 151)
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O espaco das ilusdes

O desejo de criar ilusbes espaciais determinaria as formas dissolvidas e
fluidas da arquitetura religiosa barroca. Diferente da arquitetura renascentista ou
gotica, que seriam determinadas por um Unico ponto de vista, a arquitetura
barroca duplicaria os pontos de vista. O efeito da duplicacéo estaria implicado no
modo de fazer referéncia ao mundo etéreo, transcendente ao mundo fisico. O
instrumento para a duplicacdo de mundos no espaco seria 0 jogo de luzes, que se
polariza nos contrapontos de luz e escuriddo, “preenchendo o espago com
arabescos de sombras” (ISOZAKI, 2009: 152), e determina um espago
dramatico. Assim, na arquitetura barroca, o jogo de luzes criaria a ilusdo de
dissolucdo das formas, atraves da sobreposicdo de sombras de modo contrastante
com a fonte de luz vinda do exterior. A luz transformaria o espaco determinando o

espaco simbdlico da escuridao.

Os parques de diversdes e as discotecas também determinariam espacos
ilusérios, que se tornariam evasivos devido o excesso de imagens projetadas,
ultrapassando o limite da visdo ordinaria. “Hiper-percepces como ilusdes, por
outro lado, existem no ambiente ou na presenca. Alucinacdo, levitacdo, e
regressao sao gerados dentro do corpo. O espaco externo primeiro transmuta.
Aparece apenas quando foi percebido. Uma prova disso, € uma percepcao
instantanea; no momento sequinte mudou. ~” (ISOZAKI, 2009: 159)

Outro espaco de ilusdo seria determinado por sobreposicdo ou disjuncao
de cddigos do espaco. Este dependeria da introjecdo de determinados codigos
espaciais, tal como aconteceria em joguinhos eletrdnicos e no espago urbano, para

gue o sujeito conseguisse se mover nele.

Os Pilotos de aeronave voando a noite ou em mau tempo tem que contar
totalmente com instrumentos assegurar sua localizagdo no  espago.
impossibilitado de confiar em sua prépria percepcédo, ele tem que botar fé nos
mostradores da cabine, 0s quais sdo um codigo para o espaco. Espacos modernos,
especialmente os urbanos, sdo compostos de uma grande variedade de tais signos.
Por exemplo, sinais e sinalizadores de transito transmitem sistemas especificos e
eventos. (...) Vérias redes de cddigo para transmissdo de comunicados cobrem
nossas cidades e sdo indispensaveis para a leitura dos espacos urbanos.
(ISOZAKI, 2009: 154)
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O elogio da escuridéao

A procura por desenvolver uma arquitetura que se aproximasse mais do
paradigma fenomenoldgico do corpo em detrimento da concepcdo de espaco
abstrato geométrico fez com que ele se voltasse a procura de fontes na propria
cultura. A obra do escritor Junichird Tanizaki, No elogio das Sombras, que analisa
as caracteristicas do espaco arquitetonico japonés, serviu de base. Conforme
Isozaki também pensava, espaco e tempo ndo seriam entidades distintas e
separadas, conforme definido pela ciéncia newtoniana. Além disso, Tanizaki
enfatizaria a importancia da escuriddo como elemento que compreende tais
entidades. Ele teria, através de sua obra literaria, revelado o poder estético
relacionado ao jogo de luzes e sombras da arquitetura japonesa. A escuridao é

descrita por ele como adquirindo substancia, espessura e cor.

“Ha muito tempo atras, paldcios e bordéis tinham teto alto, corredores espagosos
e vastos espagos sempre permeados com uma névoa de escuriddo, em cuja acre
ambiéncia, damas bem-nascidas eram inseridas. (...) Mas naquela escuriddo
cintilante e tremeluzente do interior, visivel ao olho, as fantasias prontamente
surgiam. Algumas vezes, a escuriddo desse tipo &€ mais ameagadora que a
escuriddo do exterior.” (TANIZAKI, ISOZAKI, 2009: 153)

O espaco se definiria pela distribuicdo de sombras, produzidas pela
passagem de luz. O elemento a priori do espaco seria a escuriddao. As luzes e as
sombras desapareceriam na escuriddo, que “traga tudo e permeia todos os
lugares” (ISOZAKI, 2009: 153), porque elas seriam elementos secundarios que
apenas fazem a escuriddo cintilar. O espaco da arquitetura seria definido, portanto,

pelo monismo da escuriddo.

Nos espacgos tradicionais japoneses, entretanto, a luz é algo que cintila na
escuriddo primordial. No ambiente a luz de vela que Tanizaki descreve, as
sombras ndo nascem quando a luz é projetada mas sim tudo que sobrou quando a
luz cortou através da escuriddo. Por essa razdo, a luz ndo pode ser um absoluto.
Ela é efémera e tem que passar. O espaco se manifesta como densidade de luz,
mas a intensidade sofre mudancas e se torna a inevitavel escuriddo dos interiores
japoneses. A escuriddo ndo pode ser interpretada na base da lei de oposicdes.
Escuriddo absoluta é o pano de fundo para a manifestacdo de todo fenémeno. Ela
sustenta por dentro minha filosofia da arquitetura (ISOZAKI, 2009: 153).

O espaco escuro seria a ideia do espaco levado ao extremo. A absoluta escuridao
(Yami) possibilitaria a manutengdo do Ma. A morte e a destruicdo associadas a
escuriddo fazem parte do processo que define o espagco japonés como
performativo e ndo segundo uma metafisica do construido. Por isso, Isozaki
enfatiza a importancia da estética do sabi, que retrata a paisagem da morte como
espaco transitério (Ma). A matéria destruida seria o Gltimo estagio da dimensdo
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de coisa dos seres; o Ultimo estagio antes do desaparecimento. O espaco da
escuriddo de onde surgiria um vazio produtivo (Ma).

Os antigos japoneses acreditavam que 0s espiritos chamados kami permeavam
todo o cosmo. Eles eram conscientes do movimento do sol, que dividia o tempo e
0 espaco. O sol criava o dia e a noite, e a vida na terra; assim como 0 mundo da
escuriddo, yami. Os espiritos moravam no mundo das sombras; eles apareciam na
terra em momentos especificos, entdo desapareciam novamente na escuriddo.(...)

Yami- yo, a raiz da palavra “yami”, significa o reino dos mortos ou a noite. De
yami foi gerado o verbo “yamu”(acabar). (ISOZAKI, 2009: 159)

5.4.3.
Japonnerie, Japonica e Japonidade

O arquiteto Arata Isozaki descreve trés momentos da construcdo do que
caracterizaria a japonidade. Os trés momentos estariam relacionados com o olhar
estrangeiro lancado sobre os elementos culturais japoneses, que teriam evoluido
no sentido da reciprocidade até o enevoar das fronteiras atual. O primeiro
momento teria correspondido ao Japdo acuado pela exigéncia de abertura e
imposicdo de tratados desiguais associados a chegada da frota do comandante
Perry em 1854, colocando o sistema do xogunato em crise e restaurando o poder
do imperador em 1868. A corrida por uma equiparacdo dessa relagdo com o
estrangeiro teria correspondido a uma corrida tecnolégica e de conhecimento em

geral, que marcou a Era Meiji (1868-1912).

A Japonnerie correspondeu a febre colecionista na Europa possibilitada
pela abertura do pais. O interesse se direcionava para o objetos considerados
exoticos, tais como gravuras ukiyo-e, pinturas em rolo, armaduras de samurai. Tal
febre implicaria um olhar “pitoresco” vindo de cima. O exotismo do gosto japonés
pontuava os produtos selecionados para serem consumidos. Tal mercado néo teria
sido interrompido até hoje, mas apenas teria mudado de foco dos objetos para os
conceitos que caracterizariam sua producdo: “simplicidade, humildade, pureza,
luminosidade e shibusa (sofisticada austeridade). Mesmo hoje em dia esses
conceitos se referem ao gosto japonés e continuam a guiar a selecdo e o

Jjulgamento dos objetos japoneses” (ISOZAKI, 2011: 4).

O livro de Tenshin Okakura sobre a cerimonia do cha, Book of Tea,
escrito em inglés corresponderia a um segundo momento dentro da Japonnerie,

quando um japonés com formacdo também na cultura ocidental fez um esforco de
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atualizagdo da prépria cultura. No mais das vezes, tal esfor¢o correspondeu a um
tipo de Ecletismo, certa quimerizacgdo das culturas em dois sentidos. Para Isozaki,
nem o Hotel Imperial (1913-1923), projetado pelo arquiteto Frank Lloyd Wright,
e nem o estilo Crown (teikan-heigd-shiki), desenvolvido pelo arquiteto Kitutaro
Shimoda (1866-1931) escapariam desse Ecletismo. “A ideia de Shimoda fora
projetar um telhado como elemento tradicional sobre um edificio construido com
as novas técnicas e materiais, como unido da estrutura racional e do simbolo
tradicional, assim dispondo um emblema simples o suficiente para ser
amplamente apreciado.” (ISOZAKI, 2011: 8). J& o projeto de Wright para o hotel
Imperial, além de ter rendido uma acusagdo de plagio por parte de Shimoda, ndo
passaria de uma composicdo académica, que careceria totalmente do sentido da
planaridade propria do espaco japonés. Além disso, cometeria um equivoco ao
utilizar um material pesado e poroso, tipico de uma cidade do Japdo, mas
raramente utilizado na arquitetura como acabamento. “Para um ocidental, o Hotel
Imperial pode ter parecido asiatico ou japonés, mas ndo para um olho japonés”
(ISOZAKI, 2011: 6). Wright'* n&o teria entendido o conceito de vazio sobre o
qual lera no livro de Okakura, proferindo palestras em que associava a destrui¢éo
do volume fechado da arquitetura, que marcava a arquitetura ocidental, ao

desenvolvimento do espaco interior concebido como vazio.

Ao chamar a atencdo para esse conceito taoista do vazio onipresente, Okakura
salientava o ponto de que a casa de cha, bem como seus utensilios de cha, tém
significado somente em termos desse vazio. Mas Wright interpretou mal essa
questdo chave, ndo como vazio onipresente, mas como um espago interno
teleologicamente construido. Wright tinha comecgado a teorizar seu modo singular
de destruir a caixa ou fechamento, como forma de salientar seus “contetidos”,
mas, assim, objetificando-os. (ISOZAKI, 2011: 5)

O estilo Crown (Teikan), além de fragilmente concebido como ecletismo

formal, teria servido como expressdo do nacionalismo e na campanha

15 “4 casa japonesa impressionou Frank Lloyd Wright como “um estudo sublime sobre a

eliminagdo — ndo so6 da sujeira, mas também do irrelevante”. Para a casa americana, Wright
havia conquistado a mesma eliminagdo, uma rejeicdo do confuso e fatil. Porém fez mais do que
isso. Ele comegou a considerar aqueles elementos que passam despercebidos em toda parte —
elementos provenientes de solu¢fes puramente utilitarias — e descobriu nesta matéria-prima sua
expressividade oculta, da mesma maneira como a geracao seguinte descobriria a expressividade
oculta na engenharia e na estrutura. ” (GIEDION, 2004 :433).

Como resultante do tratamento elementar, segundo Gideon, a arquitetura de Wright adquiriria
unidade espacial. A partir da destruicdo do volume, ele chegaria a planta flexivel e aberta do
“estilo da pradaria”, marcado pelo jogo de superficies planas que serd retomado pelos
neoplasticistas.
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expansionista empreitada no continente asiatico pelo proprio Japdo a partir dos
anos 1920. Nessa época, 0 Japdo j& teria alcangado um surpreendente
desenvolvimento da producdo industrial, apoiado pela politica estatal, ainda que
fosse reprimido no quesito da militarizacdo. “Uma das resolu¢ées de Washington
(Conferencia de Washington em 1921/22) obrigava o Japéao a concordar com um
limite de trés navios de primeira linha, a América a cinco e a Gré-Bretanha a
cinco também” (HERSHALL, 2004: 154). A partir dos anos 1930, no entanto, a
situacdo politica se inverte, quando o Jap#o inicia a invasdo da Asia: “uma
tentativa de expandir sua influéncia politico-econémica sob o pretexto de liberar
a Asia da dominac&o ocidental. O objetivo era construir uma comunidade supra-
asiatica — a assim chamada Grande Esfera Leste-asiatica de Coprosperidade —
com patrocinio japonés.” (ISOZAKI, 2011: 14) Tal momento teria coincidido
com uma revisao critica da expressao de contetdo da japonidade do estilo Crown
(Teikan).

A revisdo teria sido promovida por arquitetos japoneses que haviam ido
estudar e trabalhar na Europa nos anos 1920, entrando em contato com a
arquitetura moderna da Werkbund de Viena, da Bauhaus e de Le Corbusier. O
processo de revisdo teria contado ainda com a ajuda de um possivel porta-voz da
japonidade, que teria sido o arquiteto expressionista, ligado a Bauhaus, Bruno
Taut. Este teria chegado no Japdo em 1933 a procura de reflgio contra a
perseguicdo nazista. Segundo Isozaki, Taut provavelmente desconhecia a
arquitetura japonesa. Ele foi prontamente acolhido por um grupo de arquitetos
japoneses, que tivera contato com a arquitetura moderna e era critico do ecletismo
do estilo Crown (Teikan). “(...) O grupo queria demonstrar que 0s elementos
“puros” japoneses e racionalistas (ou, para eles, funcionalistas) da arquitetura
moderna poderiam coexistir sob uma e mesma égide” (ISOZAKI, 2011: 10). O
caminho para tal sincretismo entre o tradicional e 0 moderno ja havia sido aberto
pelo arquiteto Sutemi Horiguchi (1895-1984), que havia praticado em projeto a
mistura de elementos do estilo way6 com o moderno. A escolha pelo wayd se
devia pela simplicidade de seus detalhes, presente também nas casas de cha, e
também pelos elementos em comum com o racionalismo; tais como a
ortogonalidade e as divisdes espaciais flexiveis. Os estilos budistas importados

gue ndo se encaixassem nesse padrdo eram rejeitados ou associados a
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monumentalidade que, teoricamente, esse primeiro modernismo racionalista
rejeitava. “Além dessa tipologia (da simplicidade racionalista) surgiu o costume
de opor o santuario xintoista ao templo budista, e de colocar o minka (habitacéo
rural pré-moderna) e a casa de cha como espacos do cotidiano versus o castelo
feudal e o mausoléu como simbolos de autoridade” (ISOZAKI, 2011: 12). Esses
arquitetos, criticos do ecletismo, levaram Taut para visitar duas obras da
arquitetura japonesa tradicional em Quioto: a Vila Imperial de Katsura e o

Santuario Ise.
A eterna atualizacdo do santuéario de Ise

Os arquitetos que levaram Taut para visitar o santuario de Ise (Fig. 3)
estariam em busca de um juizo do arquiteto que desse um argumento para a
incorporacdo da arquitetura moderna Internacional, cuja linguagem tenderia a
universalizacdo, num pais em franco movimento nacionalista. Arata Isozaki
aponta a insélita comparacdo que Taut faz do Ise com o Parthenon. Este seria
arquetipo da linguagem cléssica, relacionada a tendéncia da cultura universalista
ocidental, ao pensamento metafisico, a arquitetura como monumento perene. O
Ise, por outro lado, um monumento ao mito, a obscuridade do segredo, a
arquitetura que é transitéria, sendo desmontada, remontada e atualizada conforme

a repeticdo do ritual e atualizacdo das crencas.

A origem do santuario é cercada de mistério, pois associada ao momento
em que o sistema imperial se instalou no século VII, legitimado pelo mito da
ancestralidade divina do imperador. Falar de sua origem se manteria um tabu até o
século XX. A continuidade do obscurecimento da origem do Ise, como
prolongamento do mito da ancestralidade, seria garantida através do ritual de
desmontagem e remontagem do santuario em lugares alternados a cada vinte anos.
Tais remontagens incluiriam algumas alteragdes ao longo dos séculos'®, de tal
modo que seria improprio defini-lo como arquitetura “pelo modo do conceito
ocidental de materialidade perene” (ISOZAKI, 2011: X). As alteracdes se

16 “Mas, em vez de reconhecer o esquema espacial existente, o arranjo espacial e a escala foram
intencionalmente formalizados de acordo com a nova tendéncia medieval em direcdo a
frontalidade. Nesse caso, seria impreciso dizer que reconstru¢do de vinte anos de intervalo
manteve uma estrita identidade da forma. Em vez disso, temos que admitir que no gesto de
repeticdo, certa vontade de ajustar o desenho na dire¢cdo de uma autenticidade percebida.”
(ISOZAKI, 2011:; 138)
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dariam em funcdo das mudangas no entendimento das crencas e das praticas
rituais promovidas pela influéncia de novas seitas budistas'®’ que incrementavam
0 sincretismo ja reinante. Elas corresponderiam ao esforco de atualizacdo da
forma, determinando uma nocdo de eternidade que contradiria aquela do
progresso que preserva a identidade. “Esse desejo persistente de criar uma
eternidade, uma eternidade diferente certamente, é algo como o que o fil6sofo
Heidegger chamou “temporalidade da queda”, ou o modo temporal de uma
queda vertical no presente. Cada repeticAo é a repeticdo de um comeco
compelido a similitude.” (ISOZAKI, 2011: 146). A repeticdo do ritual de
reconstrucdo do Ise também estaria associado a encenacdo da incorporacdo da
divindade no imperador, quando este é entronado, garantindo a preservacao do
sistema Tennd. “E dito inclusive que hd uma implicagdo sexual — ja que dizem
que a deusa visita tenn6 para dormir com ele. Esse tratamento do corpo fisico do
imperador é andlogo ao tratamento das construges no Ise — segundo a
reconstrucdo/ relocacdo, o novo santuario € hospedeiro para o hi (espirito).”
(ISOZAKI, 2011: 132)

A busca por transparéncia

Taut teria comparado o Ise ao Parthenon e prognosticado como o destino
final de futuras peregrinagfes internacionais para conhecimento de mais um
“classico” da arquitetura mundial. Ele teria identificado, na planta retangular,
simétrica, avarandada (e elevada sobre colunas de madeira sem embasamento) do
santuario principal de Ise, a pureza formal que também se encontraria nas

arquiteturas classica e moderna.

“QOs santuarios de Ise s&o a maior e mais completamente original criacdo do Japéo
em termos de arquitetura mundial. (...) O Parthenon na Acrépoles é até hoje um
sinal visivel dos dons de beleza que os homens de Athenas atribuiram ao seu
simbolo de sabedoria e inteligéncia, Athena. Ele é esteticamente 0 maior e mais
sublime edificio em pedra, como o0s santuérios de Ise s&o em madeira. Mas ha
uma grande diferenca. Mesmo que o Parthenon ndo tenha caido em ruinas ele
seria hoje apenas um monumento dos tempos antigos, ja que falta vida a ele.
Como séo diferentes os templos de Ise! Ndo apenas séo os ritos religiosos e 0s

1570 budismo na China teria se misturado ao confucionismo e ao taoismo. No Japdo, as seitas
budistas, desenvolvidas na China, teriam disponibilizado um componente metafisico ao xintoismo.
“Naquele contexto, o taoismo foi empregado para o estabelecimento do ritual, o budismo para
seus aspectos doutrinarios e o ideal de um estado moderno em si para a propaga¢do da nova
ideologia religiosa inclusiva.” (ISOZAKI, 2011: 144)
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fluxos intermindveis de adoradores uma presenca vivida, 0s santuarios possuem
ainda outra qualidade, a qual é inteiramente original em seus efeitos, intencédo e
percepcdo. Esse € 0 motivo porque os santuarios sdo sempre novos.” (ISOZAKI,
2011: 124)

A intervencdo de Taut teria feito com que mesmo especialistas japoneses
mudassem sua visdo do Ise, tal como Chdta Itd, que teria questionado Taut sobre
a sobrevalorizacdo do santuario: “Ele respondeu que era dificil listar os pontos
reais, mas o principal critério era sua pureza. Apesar de ndo possuir nem
ornamentacdo nem complexidade, a pureza de forma e estrutura atesta certa
espiritualidade. (...) A pureza dessa arquitetura € como a de uma crianca, sua
inocéncia tem um cardter divino”. (ISOZAKI, 2011: 122)

Assim, Taut na companhia de seus anfitrides, Ueno e Shimomura, também
identificaria no Palacio Katsura (Fig. 4 e 5) a expressdo do funcionalismo. Para
Isozaki, este seria apenas o0 primeiro estagio de um processo de mitificacdo da
arquitetura do Katsura, que contaria ainda com as leituras feitas pelos arquitetos
Sutemi Horiguchi e Kenzo Tange. As primeiras leituras modernistas estariam
centradas na leitura do jogo de suas vigas e paredes brancas como composi¢do
planar modrianesca, assim como 0 jogo das camadas de espaco que se abriam ao
longo da disposicdo diagonal e assimétrica. Essas leituras ignoravam certos
“excessos”, considerados por Taut como Kitsch. Horiguchi e Tange fardo uma
revisao desse purismo inicial em funcdo de um novo contexto da discussdo da
japonidade, que verificaremos posteriormente. Assim, Taut associa a disposicao
diagonal aparentemente espontdnea ambientes do Paldcio as necessidades
cotidianas do uso.

O arranjo inteiro, de qualquer parte que se tome para olhar, sempre seguiu
elasticamente em todas as suas partes um proposito o qual cada uma delas, assim
como também o todo, teve que cumprir. O objetivo poderia tanto ter sido aquele
da banal e regular utilidade, ou a necessidade de uma representacdo mais digna,
ou de uma elevada espiritualidade filosofica. E o grande mistério foi que todos os
trés propositos tinham sido unidos num todo, suas fronteiras apagadas.
(ISOZAKI, 2011: 258)

Taut desconheceria a mistura de estilos pertinentes ao palacio, executado
durante cinquenta anos em meados do seculo XVI1I sob comando de duas geracdes
de principes. As qualidades de pureza, simplicidade e nobreza que ele encontrou

na arquitetura do Katsura estariam mais predominantemente associadas ao
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primeiro estdgio de seu desenvolvimento, relativo ao ambiente do Ko-shoin.
Todos os trés estagios de desenvolvimento juntos determinariam a diagonalidade
da disposicdo (gan-kd ou zigue-zague), que cria um ritmo assimétrico e introduz
iluminacdo e ventilagdo. O primeiro estagio, no entanto, seria 0 mais transparente
de todos, pois manteria a unidade de sistema modular homogéneo e oferecia um
ponto focal determinado no inicio. Teria sido 0 espaco que mais agradou aos
modernistas: “sua composi¢do puramente linear e sem qualquer detalhe
representacional deve ter parecido ideal pros modernistas, na intencdo de
conjurar um espago abstrato a partir de meros planos e linhas”. (ISOZAKI,
2011: 279). A japonidade havia se traduzido entdo nessa transparéncia iluminada,
de uma geometria flutuante, leve, de uma simplicidade funcionalista e,

simultaneamente, espiritualizada.

Do momento que entramos no Ko-shoin, nds nos impressionamos com a
transparéncia de seu interior. Os shgji circundantes suavizam a luz do sol
recebida, agora gentilmente tentando alcangar os cantos e ambientes traseiros da
estrutura. (...) As linhas indigo das bordas azuis do tatame, as bordas laqueadas de
preto do fusuma, e a escuriddo das colunas envelhecidas e lintéis entrecruzam
esse volume reluzente. O todo resulta em algo como uma impressdo de espago
variavel baseado num modulo homogéneo que a arquitetura modernista tomou
como premissa. Ndo € surpresa que 0s modernistas tenham demonstrado um

apreco particular pelo Ko-shoin. (ISOZAKI, 2011: 279)

O reconhecimento da arquitetura japonesa feito por Taut ndo estaria livre
dos critérios de prazer estético herdados da cultura classica ocidental, baseados
em elementos puramente visuais, tais como a pureza da linhas, proporcdo e
harmonia; o que teria determinado um esteredtipo relacionado a nocdo de
composicdo que teria servido, no entanto, para superar a nogdo de gosto que
norteava a japonidade (exdtica) do ecletismo Teikan. Taut endossaria a ideia de
uma possivel transposicao de elementos, esvaziados de seus aspectos particulares,
desenvolvida por seus anfitries japoneses. Assim, 0s elementos pertencentes a
arquitetura moderna e a tradicional japonesa foram identificados por sua
universalidade. “Esse encontro discursivo promoveu uma cren¢a de que existia

uma série de principios universais do funcionalismo que iam além das
particularidades historicas e geogrdficas” (ISOZAKI, 2011: 12).

Por outro lado, Taut teria classificado o mausoléu do xogum Tokugawa

em Nikko, como um tipo de “estilo excessivamente decorado, um tipo de barroco
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japonés” (ISOZAKI, 2011: 13), como vulgar, kitsch, inauténtico e descartavel*®®
(Fig. 6 ). Para Isozaki, Taut teria tido também motivacGes politico-ideoldgicas ao
classificar a arquitetura ligada ao sistema imperial como auténtica e essa do
periodo do xogunato como Kitsch: ele precisava de refigio no pais. Desse modo,
estaria endossando a legitimidade do sistema Tenno sustentada pelo espirito
nacionalista reinante e, simultaneamente, disponibilizando uma leitura da
arquitetura moderna como perpetuadora desse sistema para aqueles arquitetos

japoneses avidos por mudancas e para o publico.
Transparéncia moderna

Apesar dos esforcos iniciais, a revisdo critica da arquitetura eclética
somente seria colocada em pratica no Japdo ap6s a Segunda Guerra, devido ao
desvio da producao para o aparelhamento bélico e a limitacdo do uso de materiais,
tais como o0 acgo, para a construcdo civil. Verificamos como a nocdo de
transparéncia havia se tornado o paradigma da japonidade na arquitetura. O
desenvolvimento do método para uma presumida arquitetura moderna, baseada na
japonidade, teria sido feito por Hideto Kishida (1899-1965) durante os anos 1930.
Ele se basearia na captura de imagens da arquitetura do passado através do
enguadramento moderno, resgatando assim elementos destituidos da distancia
temporal. Kishida tinha uma posigéo privilegiada como professor da universidade
de Téquio e juiz de concursos estatais. Ele tentava subverter o predominio dos

arquitetos ecléticos através de sua posicao influente.

Ele estava assim bem colocado para promover seu objetivo de realizar um espago
transparente para o xintoismo — um espago ritualistico originando no Xinto que é
austero, reducionista e Unico e é, de certo modo, compativel com o desenho
moderno. Ele procurou as caracteristicas dessa transparéncia entre 0s
instrumentos ritualisticos usados nas cerimdnias religiosas, assim como também

1%8 O juizo em funcéo dos critérios de autenticidade e ndo-autenticidade acabou sendo incorporado
também pelo olhar estrangeiro, que conforme apontou Isozaki, ignorou 0 movimento interno dos
préprios japoneses para superacdo do ecletismo Teikan. Assim, o historiador Leonardo Benévolo
descreve, em 1960, a passagem de Taut no Japdo. “Taut fica no Japdo e da uma contribui¢do
decisiva para o estudo da tradi¢do local, nela distinguindo os aspectos caducos e 0s permanentes,
ainda suscetiveis de desenvolvimento. (...)

Taut insiste nessa distincdo, que é ainda fundamental para o desenvolvimento da cultura
arquitetdnica japonesa: uma verdadeira continuidade com o passado ndo pode ser estabelecida
através de imagens ligadas as situagBes contingentes, mas através dos métodos, generalizaveis
por meio da reflexdo critica.” BENEVOLO, Leonardo. Historia da arquitetura moderna. SP:
Editora Perspectiva, 1989.
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no espaco da vida diaria. Ele ndo apenas compds essa imagem (...) mas também

procurou desenvolver uma nova arquitetura a partir dela. (ISOZAKI, 2011: 15)

O aluno de Kishida, Kenzo Tange, venceu trés concursos em que ele foi
juri, dois ndo executados em funcdo da guerra. Apesar do uso de elementos
comuns & linguagem moderna, teoricamente desprovida de conteddo historico,
esses projetos refletiam a ideologia nacionalista em trés contextos diferentes da
histéria do Japdo. “Essas trés mensagens — a unificacdo japonesa da Asia,
dominagéo cultural das col6nias pelo Japdo e comemoragdo de um derradeiro
apesar de auto-infligido desastre — todos, no entanto, representavam temas
primordiais para o estado.” (ISOZAKI, 2011: 17)

Kishida somente teria éxito na realizagdo efetiva do seu intento ap6s o fim
da guerra, quando Kenzo Tange seria 0 vitorioso do projeto para o Memorial de
Hiroshima em 1950 (Fig. 7).

Seria dificil afirmar uma linhagem outra que o estilo Internacional para a
linguagem arquitetural desenvolvida por Tange em Hiroshima. Pilotis, um
telhado plano, o espago flutuante, a estrutura exposta e transparéncia séo
plenamente utilizadas. Ao mesmo tempo, os pontos de referéncia a arquitetura
tradicional japonesa — o plano H6-6-dé do Byddob-in, a relacdo entre as colunas
baseada no Katsura - eram inconfundivelmente e claramente expressos. O Centro
Memorial da Paz é tanto uma obra modernista quanto japonesa. E até incorpora o
espaco Xintoista da transparéncia que é considerado frequentemente como
epitome da estética tennd. (ISOZAKI, 2011: 17)

A decadéncia da transparéncia como reacdo ao olhar configurado pela

japonica

Para Arata Isozaki, a identificacdo da arquitetura japonesa como sinénimo
da transparéncia viria a ser questionada em funcdo de dois aspectos que se
tornaram complementares. O primeiro seria relativo a configuracdo da japonidade
da transparéncia como expressdo do modernismo da arquitetura internacional, que
era associado a vertente americana e & ocupacdo no pos-Segunda Guerra. O
segundo seria consequéncia do questionamento da esséncia da japonidade
transparente face a “descoberta” da arte pré-historica JOmon. Esta associavel a
onda primitivista, suscitada pelo movimento surrealista europeu e alimentada no
Japdo pelo sentimento anticolonialista que foi despertado pela ocupagéo

americana.
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A presenca de dois personagens japoneses, mas em contato com o olhar
americano e europeu, retratariam esse novo momento tornado ainda mais decisivo
pelo deslocamento do centro de influéncia das artes da Europa para os Estados
Unidos. Os dois teriam ficado retidos em campos de concentragdes americanos. A
imigragdo de muitos artistas da vanguarda moderna europeia, fugidos do
fascismo, também teria contribuido para a mudanga do eixo de influéncia para 0s
Estados Unidos. Os personagens cruciais para o argumento de Isozaki sobre esse
momento de virada de critério da japonidade seriam o artista Isamu Noguchi, que
estudara escultura com Brancusi em Paris, e o fotdgrafo Yasuhiro Ishimoto, que
havia frequentado os ateliés da Bauhaus em Chicago. A arquitetura moderna que
teria se determinado agora como um método racional baseado no estabelecimento
de uma linguagem universal, conforme proposto pela Bauhaus, e ndo um estilo,
recebia a alcunha de Estilo Internacional a partir da exposicdo do MOMA de
1932. Assim, € a partir dessa pretensdo de universalidade da linguagem moderna
gue Noguchi e Ishimoto olhardo para o préoprio pais de nascimento. As referéncias
da japonidade se tornariam ainda mais abstratas, permitindo o completo

afastamento do gosto japonés que determinava o estilo eclético.

A partir da experiéncia de modernismo determinada pela japonidade surgiu uma
forma de composicdo abstrata e sofisticada. Aqui novamente precisamos notar
gue um olhar externo desempenhou o papel determinante. Depois da Guerra,
Noguchi veio ao Japdo como a encarna¢do do modernismo americano, tendo
abstraido a beleza japonesa do ponto de vista privilegiado do modernismo. (...)

N&do somente o que era chamado internacional foi considerado valido — mas

novamente 0 mecanismo de apreciagdo se transformou em japonidade.

(ISOZAKI, 2011: 36)

A japonica teria se tornado uma moda nos EUA, depois abandonada,
contribuindo para que Noguchi se debrucasse na busca de um olhar mais proprio,
longe dos colabores americanos com os quais trabalhou*®. Os dois artistas, o
fotografo e o escultor, viveriam um momento de virada da Japonica. Tal
momento corresponderia ao desenvolvimento de uma debate sobre as raizes da
japonidade, sustentado pela mudanca de paradigma tedrico proposto pelo
historiador Rydichi Hamaguchi e interpretado pelo artista Taro Okamoto (1911-

1996).

159 1samu Noguchi desenhou uma mesa para a marca fabricante de mdveis modernos Herman
Miller, fez cenografia para Martha Graham e intentou colaborar com os arquitetos Louis Kahn e
Buckminster Fuller. (ISOZAKI, 2011: 37)
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As ideias de RyQichi Hamaguchi teriam como base a critica proferida pelo
arquiteto Kunio Maekawa de que o Memorial da Paz em Hiroshima ndo
corresponderia de fato a vontade construtiva oriental, que seria pautada pelo devir
(jinen) e ndo pela vontade de construir (sakui)®®. Tal nogdo permitiria a
superacao da oposicdo entre moderno e tradicional na sintese performativa, mas o
movimento de busca dos elementos comuns teria transformado a almejada

japonidade num objeto, redundando na tendéncia ocidental (sakui).

N&o obstante, os métodos que encontraram para si eram nesse momento mais
ocidentais que aqueles da geragdo anterior que experienciou o Ocidente
diretamente, no sentido de que essa nova geracdo tinha por fim tentado

internalizar as ideias modernistas. Assim, equipados, eles fizeram do Japéo o

objeto de sua propria pesquisa e projeto. Em outras palavras, eles extrairam a

prépria interioridade, tendo desviado via um olhar externo. Desse modo,

escaparam do ciclo vicioso da auto-referéncia, jA que o vetor criativo antes
alcangou uma alteridade por meio da qual poderia viajar internamente.

(ISOZAKI, 2011: 25)

A consciéncia do papel do Estado ao longo do desenvolvimento do
chamado gosto japonés teria determinado, segundo Isozaki, a procura de
Hamaguchi por outros critérios estéticos em substituicdo ao gosto exdtico, mas
também em relacdo ao juizo de gosto que teria se mantido associado ao critério
composicional moderno. Ambos alicercados na busca por expressdo de
Japonidade, que, de certo modo, havia se definido de modo descontextualizado
das contingéncias politicas. Tal critério seria o conceito de Kunstwollen (vontade
de forma), desenvolvido por Alois Riegl e Wilhelm Worringer e interpretado por
Rydichi Hamaguchi através da comparacdo dos métodos ocidentais e orientais
(ISOZAKI, 2011: 26). A arquitetura ocidental seria baseada em principios
compositivos, categorizados como objetivos e construtivos. A vontade de forma
na arquitetura japonesa seria caracterizada pelos aspectos de performatividade,
seguindo como principio o método intersticial (Ma), que foca nos intervalos
vazios e ndo nos elementos construidos. Tal mudanca de enfoque do gosto para
uma dimensdo performativa teria impacto sobre a estética da transparéncia e da
pureza formal abstrata. O artista Isamu Noguchi, por exemplo, muda seu atelié
para 0 Jap&o, onde desenvolve um processo de criagdo escultorica em que “deixa

a pedra falar . Tal processo seria proprio da colocacéo das pedras no paisagismo

160 Os conceitos de sakui e jinen foram desenvolvidos por Masao Maruyama no livro Estudos na
histéria intellectual do Japao Tokugawa (1952).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712874/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412231/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1412231/CA

267

tradicional japonés e refletiria o desvio de Noguchi da abstracdo de tendéncia
“internacional” para uma volta as raizes locais. Ele diminui ou elimina a distancia
temporal entre o projeto e a execucdo no espaco, fundindo nesse sentido duas

dimensoes.

O design subjetivamente orientado (e assim arbitrario) é deixado para trds. O
designer precisa se identificar com a objetidade da natureza diretamente, sem
mediacdo. Essa norma de apagar a distancia que separa sujeito e objeto — de se
tornar um com a natureza — é comum a inmeras artes japonesas: as técnicas de
diversas artes performaticas, o ensino secreto do budd (espadachim), desenho de
jardim e muitas outras praticas. Que Noguchi tenha alcancado a ideacdo da arte
tradicional por meio de um longo desvio foi para o artista mesmo a marca final da

maturidade. (ISOZAKI, 2011: 36)

O fotografo Yasuhiro Ishimoto daria testemunho de uma volta as origens a
partir do olhar do modernismo internacional, associado ao centro americano de
influéncia, e desdobrado na forma da Japdnica. Seu papel como fotografo de
arquitetura teria tido importancia na determinacdo da imagem e do imaginario,
disponibilizado na época, e que viria, ap6s sua guinada pelo performativo, a
evidenciar o reflexo da critica ao olhar moderno da japénica. Ishimoto foi o
fotografo do livro escrito pelo arquiteto Kenzo Tange sobre o Katsura em 1960,
que seria prefaciado pelo arquiteto da Bauhaus, Walter Gropius. Devido a
influéncia da formacgéo na Bauhaus de Chicago, seguida por Ishimoto, suas fotos
teriam sido marcadas por uma estética materialista'®. A orientacdo de tal estética
no sentido da opticidade determinaria a evidéncia de elementos que remetiam a
planos e linhas e a eliminacdo dos elementos curvos dos telhados e do jardim

pitoresco, que nao se adequavam a tal estética.

A cémara bravamente elimina tudo isso, focando nas superficies que definem o
espaco arquitetural. Superficies de piso (tatame ou madeira assim como bambu),
divisdrias deslizantes®®? (byébu ou shoji e painel de madeira), paredes (de areia e
cal e gesso), e forros de kasa-buchi (...) Ishimoto focou nas composi¢des abstratas
derivadas dessas divisoes, usando somente a moldura de sua camera, de tal modo
gue seus disparos vieram parecer-se muito com as composicdes do De Stijl ou do
Construtivismo do inicio do século XX. (ISOZAKI, 2011: 38)

A reagdo contra a japbnica teria contado ainda com o esforco de
contextualizagédo social a partir da contribuicdo do artista Taro Okamoto (1911-

161 A Bauhaus de Chicago (1937) contou com os artistas europeus da Escola Bauhaus, ligados ao
movimento Construtivista, tais como Laslo Moholy-Nagy e Gydrgy Kepes
162 hydbu ou shéji : biombos ou portas de correr.
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1996), que tendo entrado em contato com os surrealistas e com figuras do Collége
de Sociologie em sua estada em Paris, introduziria na interpretacdo da japonidade
a contraposicdo de duas “vontades de forma” retiradas da pré-historia japonesa:
Jémon ( ? — 300AC) e Yayoi (300AC - 300DC). A ceramica produzida em cada
periodo ilustraria duas tendéncias; a primeira primitiva, dindmica e popular, a
outra de beleza elegante. Isozaki compara esse bindbmio ao nietzschiano
dionisiaco e apolineo, que teria sido tomado como estratégia por parte de
Okamoto para olhar para a histéria estruturalmente, de modo a poder ser aplicada
no presente. Okamoto promoveria a tendéncia Jomon por representar para ele a

expressdo popular em contraposicdo a elegancia Yayoi associada ao colonialismo.

Fazendo a leitura da campanha de Okamoto pelo Jémon num contexto social,
deve ser dito que enquanto a beleza do Yayoi era o que 0 modernismo americano
levou do Japdo para Nova lorque como um troféu da ocupacdo (inspirando a
linha da arquitetura que resultou na Shofu-s6 de Junzé Yoshimura [Casa das
brisas de pinheiro] no Moma em 1954), a beleza do Jbmon encorajada pelo olhar
modernista europeu de Okamoto secretamente nutriu um dinamismo nativo em
oposi¢do ao olhar do ocupante. (ISOZAKI, 2011: 39)

Tal mudanca de paradigma teérico levaria a crise da estética associada a
japonica, traduzida nas nocOes de transparéncia e de abstracdo levadas ao
extremo, que passaram a ser associadas a politica colonialista americana e ao
préprio passado japonés imperialista. A mudanga de Otica ndo significou um
fechamento sobre si, pois coincidia com uma tendéncia da arquitetura moderna
que se disseminava apoiada na estética brutalista, que tanto apontava uma
inspiracdo regionalista e primitivista ligada a figura de Le Corbusier quanto uma
estética da decadéncia associada a paisagem de destruicdo do pos-guerra e ao caos
urbano associada aos arquitetos ingleses Alison e Peter Smithson. O modernismo
europeu brutalista teria chegado no Pds-guerra por meio da obra de Corbusier na
india: “ele foi bem recebido como tdtica para confrontar e contrariar o
japonismo americano.(...) Vivacidade, brutalidade, aspereza, a exposi¢do do
trabalho interior, as entranhas — tais elementos facilmente se sobrepuseram e
entraram em acordo com a estética derivada da cerdmica Jomon” (ISOZAKI,
2011: 44). A valorizacdo do Jomon teria permitido também a reconsideracdo de
varias obras histéricas que haviam sido taxadas de Kitsch e inauténticas, ou
simplesmente ignoradas, disponibilizando outros dispositivos retirados da

tradicdo. A obra do proprio arquiteto Kenzo Tange teria se modificado em funcéo
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da critica a sua tendéncia Yayoi. O debate sobre o Jémon ainda teria servido de
base para manifestagGes estudantis contra a politica da Guerra Frial®, entre outras

coisas, que vieram a se desenrolar ao longo dos anos 1960.

De forma geral, durante o periodo é possivel teorizar dois tipos de japonidade.
De um lado, a sofisticada habitacdo sobre plataforma, tranquila transparéncia do
Yayoiesco/apolinea/aristocratica - correspondente ao gosto japonés em geral, ou a
base-japonica do modernismo americano. Por outro lado, a opacidade dindmica
da habitacdo semi-subterranea, Jomonesca/dionisiaca/populista, a qual coincidia
com a versdo do modernismo europeu brutalista. (...) Os discursos Jomon nao
foram irrelevantes para 0 movimento que culminou na demonstragdo dos Zen-
gaku-ren (Federagdo Nacional da Associacdo autbnoma de Estudantes) contra o
tratado de seguranca Japdo-EUA no Edificio Nacional da Dieta em 1960,
sustentada como estava por um disseminado sentimento antiamericano em toda
nossa nagao. (ISOZAKI, 2011: 44)

Os dispositivos associados a valorizacdo do Jémon se baseariam no
principio da performatividade espacial e visariam um tipo de transparéncia opaca,
prépria da abertura para o tempo, que a espacialidade por camadas da arquitetura
japonesa propiciaria. A transparéncia opaca revelaria um tipo de profundidade
espacial, insinuada e n&o revelada, que havia sido ignorada nas primeiras leituras
da Japonidade. Tal espacialidade teria se desenvolvido mais caracteristicamente
no periodo do xogunato, conforme atestaria a diagonalidade do Palacio Katsura.
No entanto, Isozaki aponta que o gosto pelo velamento (Oku)'®* e pela escuridéo é
que estariam presentes desde o seu indecifravel inicio, conforme atestaria a

arquitetura do Ise.

Ocultamento em si foi a origem. Entretanto, diferente do taisha-zukuri'®®, Ise

adota a forma de um eixo central — o objeto sagrado no centro foi inevitavelmente
aberto a vista, de tal modo que, paradoxalmente, um nimero de camadas capazes

163 Em fungéo da Guerra da Coreia (1950-53) se aproximando foi assinado um tratado de paz com
0 Japdo, cessando a ocupacdo. Os EUA pretendiam permanecer indefinidamente no Japdo como
forma estratégica de disputa de Poder com a Unido Soviética e luta contra 0 comunismo: “Apenas
algumas horas depois da assinatura do tratado de paz, o Jap&o e os Estados Unidos assinavam
um tratado de seguranca conjunta que garantia indefinidamente a manutencdo de bases
americanas no Japdo, sobretudo em Okinawa.” (HENSHALL, 2004: 216)

184 “Tendo viajado para muitas cidades no exterior, estou inclinado a acreditar que os espagos em
muitas camadas estdo entre os poucos fendmenos observaveis apenas no Japao. Os japoneses
sempre postularam a existéncia do que é chamado oku (a area mais interior) no nucleo desse
espaco de alta-densidade organizado em multiplas camadas como uma cebola, e o conceito de
oku permitiu a eles elaborar e dar profundidade mesmo a uma &rea limitada. (...) Evidente no uso
de todas essas palavras (compostas com o termo Oku) é uma tendéncia a reconhecer e estimar o
que estd escondido” (MAKI, 2008: 153-154). Oku seria uma profundidade sem centro para Maki.
165 “4 principal caracteristica desse estilo de arquitetura de santuario é que, com a empena da
entrada e a coluna central que suporta a cumeeira do telhado, entrada e escadas estdo
descentradas para a direita. Em adicao, o altar esta localizado imediatamente atras da parede
pero da coluna” (ISOZAKI, 2011: 315)
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de obscurecé-lo teve que ser introduzido. Ise assim exibe tendéncias conflitantes
na direcdo da transparéncia e opacidade. Todos esses elementos na direcdo da
transparéncia — o portdo do recinto, o portdo central, o pilar sagrado central
abaixo do piso, e a cadeira do divino (minashiro) —foram cortadas do nosso olhar
por uma bem-definida série de intervencBes. A noc¢do de transparéncia havia
recentemente derivado no Japdo do planejamento urbano da China antiga
centrado na posicao do Imperador. Respaldado pela estrela polar, o filho do céu
foi entronado num eixo central , faceando o sul. Dessa posic¢ao, acreditava-se que
ele podia ver todo o mundo que estava sob seu comando. Essa légica foi
imaginada como espaco perfeito, transparente, hierarquico sem obstaculo.(...)
Devido a essa formacéo desfavoravel da transparéncia espacial, a arquitetura no
Ise teve que introduzir deliberadamente um meio de fechar-se: a sebe que o cerca
, 0s portdes que fecham, e as portas mantidas firmemente fechadas. As coisas
podem se “abrir” somente na escuriddo e obscuridade. (ISOZAKI, 2011: 156)

5.5.
Literal e fenoménica

Vimos que na concepcdo japonesa de espaco, que toma como principio a
ideia de intervalo e impermanéncia (Ma), espaco e tempo ndo se configurariam
como entidades distintas. O efeito da concepgdo arquitetonica baseada no
principio de impermanéncia é a énfase na dimensdo performativa da
construcio % | no seu tornar-se, e nas qualidades espaciais mais que na
materialidade do construido. A diagonalidade, a planaridade e a profundidade
dessa arquitetura, conforme apresentada na disposicio Ganko ®7 | sdo
experimentadas segundo a interagdo com o movimento corporal e foram
desenvolvidas segundo esse mesmo desejo de movimento. Ndo ha visdo de
profundidade, mas a sensacdo de profundidade porque o espaco se mostra de
modo estratificado, vai se revelando através dos painéis méveis que conservam a
visdo frontal limitada aos eixos ortogonais. Para Mitsuo Inoue, tal caracteristica,
predominante na arquitetura japonesa, determinaria um tipo de espaco, “‘espago-

movimento”, Cuja apreensao € topoldgica e aproximada.

(No espago-movimento) Relatando suas caracteristicas, € importante notar que,
diferente dos espacos geométricos, as posicdes (i.e., as coordenadas) dos
elementos composicionais relativas a alguma estrutura geral séo desimportantes ;
em vez disso, como na topologia, 0 que é importante sdo as posi¢cBes dos
elementos relativos um ao outro; 0s componentes espaciais sd@o observados
sucessivamente, o0 que € induzido pela dobra do caminho de movimento ou pela

166 “(Ry(iichi Hamaguchi-1944) Em sua base, ele distinguiu a vontade arquitetnica do ocidente —
“construtiva e objetiva”- daquela do Japao — “espacial e performativa’ [koi-teki] ” (ISOZAKI,
2011: 24)

167 Disposicdo da planta-baixa em ziguezague/ganso no estilo shoin, relacionada a ala cerimonial
das residéncias feudais japonesa, conforme se verifica no Palacio Katsura em Quioto. (INOUE,
1985: 153)
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obstrucdo da linha de visdo; a observacdo do espago movimento; portanto, é
sempre postulada pela visdo do movimento, quer seja real ou intelectualizada.
(INOUE, 1985: 147)

As caracteristicas do espaco geométrico sdo identificadas com a nogéo de
transparéncia, “simplicidade e luminosidade”, conforme a leitura que arquitetos
modernos tais, como Bruno Taut e Sutemi Horiguchi, fizeram do espaco japonés
na tentativa de encontrar pontos em comum com a arquitetura moderna. No
entanto, a diagonalidade da disposicdo em planta-baixa (Ganko) abrigaria a
obstrucdo da visdo estatica, demandando o movimento corporal associado ao
espaco-movimento e a requalificacdo de tal transparéncia opaca, conforme

examinaremos a seguir.

Também verificamos como Vidler critica tanto a suposta transparéncia
cristalina da arquitetura moderna quanto as arquiteturas da transparéncia opaca
iluminista e po6s-moderna. As sombras produzidas em tais arquiteturas
espelhariam a morte do sujeito, a angustia e o sentimento de desenraizamento do
homem moderno. Enquanto duplo do sujeito pds-moderno, tais sombras também
espelhariam seu lado abjeto, seu estado de ansiedade e panico. Tal efeito
patoldgico teria sido provocado pela dissolucdo do monumento arquitetbnico
através do “sublime espacial”, relacionado & concepc¢do de espaco infinito e do
vazio desenvolvidos no lluminismo. Tentaremos a seguir, identificar a
transparéncia da arquitetura japonesa, assim como aquelas apontadas por Vidler,
segundo a proposta de distingdo entre Literal e Fenoménica proposta pelos

tedricos Colin Rowe e Robert Slutzky.

No artigo, “Transparency: Literal and Phenomenal” (1963), 0s teoricos
Colin Rowe e Robert Slutzky ja haviam apontado as contradi¢cdes implicadas no
conceito de transparéncia associado a arquitetura moderna. O artigo foi escrito
antes de Vidler apontar supostas raizes de tais contradicdes no lluminismo. Na
maioria dos textos especializados, a transparéncia da arquitetura moderna estaria
relacionada a influéncia que a Teoria da Relatividade e as descobertas de
Hermann Minkowski teriam tido nas vanguardas modernas. Minkowsky concebia
espaco e tempo como continuo indivisivel, assim como, conforme verificamos,

era pressuposto na concepcdo de Ma.
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Em 1908, o grande mateméatico Hermann Minkowski concebeu um mundo em
quatro dimensdes, unindo espaco e tempo de modo a formar um continuum
indivisivel. Sua obra Space and Time [Espaco e tempo], daquele ano, comeca
com a célebre afirmagdo: “De agora em diante o espago em si, € 0 tempo em si,
estdo fadados as esvanecer em meras sombras, e somente uma espécie de uniao
entre os dois preservara uma realidade independente.” Exatamente nesse
momento os pintores cubistas e futuristas, na Franca e na Italia, desenvolviam o
equivalente artistico do espaco-tempo, em busca de meios que expressassem
sentimentos puramente contemporaneos. (GIDEON, 2004: 41)

Rowe e Slutzky sdo céticos em relagdo a associacdo do conceito cientifico
com 0 espago arquitetdnico, pois percebem contraditorios niveis de significados
associados a transparéncia, nem todos associdveis a nova concepcdo espaco-
tempo. Diferentes niveis de significado da palavra transparéncia ja estavam
contidos no verbete do dicionario, que apontava dois sentidos: um que
corresponderia a qualidade material de ser permeével a luz e ar; outro que seria
resultado de um imperativo moral e intelectual, demanda pela evidéncia perfeita,
auséncia de dissimulacdo. Na arquitetura, no entanto, além da identificacdo com
materiais translicidos, a transparéncia vinha sendo descrita e associada com 0s
seguintes  termos:  “espaco-tempo”;  “interpenetra¢do”;  “‘sobreposi¢dao”;
“ambivaléncia”. Tais ambivaléncias seriam o resultado de uma nova opticidade,
conforme teorizava Gyorgy Kepes no livro Language of Vision, que seria
proporcionada pelos novos materiais e pelas consequentes alteracfes na percepcao
do espaco: “Tramsparéncia significa uma percep¢do simultdnea de diferentes
localizagOes espaciais. O espaco ndo simplesmente recua, mas flutua numa
atividade continua. A posicao das figuras transparentes tém significado ambiguo,
J& que tanto se vé cada figura agora, como a mais proxima e a mais distante.”
(ROWE, SLUTZKY, 1963: 45)

Os autores sugerem entdo que se faca uma distingdo entre dois tipos de
transparéncia na arte e na arquitetura. A primeira se limitaria as inovacdes trazidas
para opticidade pelos novos materiais, sem grandes impactos na percepcao da
organizacdo do espaco. Esta seria a transparéncia literal e seria configurada
através das qualidades inerentes desses materiais transllcidos, disponibilizados
pelas novas técnicas de fabricacdo. A outra, chamada fenoménica, seria baseada
nas qualidades organizacionais do espacgo. Esta segunda corresponderia a uma
inovacdo com impactos muito mais profundos na prépria concepcdo de

arquitetura. Para compreendé-las, o estudo da influéncia de técnicas associadas a
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estética cubista teria sido muito mais relevante em ambas as transparéncias que as
das novas concepcles cientificas, pois, na verdade, se trataria mais de
compreender a dimensdo metaforica e ilusionista que a realizacdo de fato de uma
flutuacdo de espacos através “da sobreposicdao de planos”. Nesse sentido, ele
retoma a comparacdo, feita pelo pintor Moholy-Nagy, com os efeitos de
transparéncia nas aglutinacdes de mdaltiplas palavras em James Joyce (Joycean
pun-trocadilhos). Pelo processo de distor¢do, recomposicdo e duplo sentido
gerado pelas aglutinagdes surgiria uma forma de transparéncia linguistica que
seria 0 equivalente literario da “interpenetracdo sem destruicdo Optica” descrita
na arte e na arquitetura. Joyce proporcionaria através das aglutinacfes de palavras
planos de sensacdes transparentes que seriam apreciados simultaneamente em vez
de linearmente: “quem experimenta uma das “aglutinagées” de Joyce apreciard a
sensacdo de olhar através de um primeiro plano de significacdo para outros
dispostos através dele.” (ROWE, SLUTZKY, 1963: 45). Tal como em Joyce, a
ambiguidade de sentidos promovida pelas aglutinacdes € que corresponderia a

inovacao.

E a pintura, no entanto, que revelaria o procedimento técnico que permitiu
a elaboracdo de uma imagem analoga a ambiguidade joyceana, que sintetizaria a
transparéncia fenoménica e que poderia ser utilizada na arquitetura. Tal recurso
técnico teria sido antecipado por Cézanne. Na pintura de Cézanne (Fig. 11), Mont
Sainte-Victoire de 1904-06, ja se verificariam determinadas qualidades que
marcariam o cubismo posteriormente desenvolvido, tais como: o ponto de vista
frontal, a supressdo de elementos sugestivos de profundidade e a retracdo dos
planos primeiro, médio e de fundo. Certas areas seriam mais iluminadas que
outras e algumas pinceladas incompletas deixam vazar o fundo da tela, dando a
impressdo de sobreposicdo de planos transparentes, que variariam segundo a
cristalinidade, translucidez opalina e a opacidade. A dire¢do inclinada ou
ortogonal das pequenas pinceladas de cores opacas e contrastantes determinariam
a configuracéo de dois grids (malha) que se sobreporiam, determinando certo grau
de homogeneizacéao da superficie tela, e que introduziriam um interesse periféerico.
Tais recursos técnicos teriam sido incorporados pelo Cubismo Analitico,
determinando a ambiguidade de leitura apreciada. Esta ambiguidade de leitura

teria derivado da multiplicacdo do ponto de vista da representacdo, quando este
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foi colocado em movimento, produzindo imagens que sdo apresentadas

simultaneamente.

Nessas telas, além do desmantelamento e da reconstituicdo dos objetos, do
retracdo da profundidade, talvez acima de tudo estamos conscientes de um
encurtamento da profundidade e da crescente énfase que agora € conferida ao
grid. Descobrimos o enlacamento de dois sistemas de coordenadas. (...)
Genericamente falando, as linhas obliquas e curvas possuem uma significacéo
naturalistica, enquanto as retilineas mostram uma tendéncia geometrizante a qual
serve para reafirmagdo do plano pictérico. Ambos os sistemas de coordenadas
proporcionam a orientacdo das figuras simultaneamente num espaco estendido e

numa superficie pintada: enquanto suas configuragfes sobrepostas, interligadas e

seu desenvolvimento maior numa configuracdo flutuante permite a génese do

motivo cubista tipicamente ambiguo. (ROWE, SLUTZKY, 1963: 46)

Os dois recursos, tanto o do grid quanto o do efeito de transparéncia pela
incompletude dos tracados e interpenetracdo consequente dos elementos
figurados, serdo amplamente utilizados na arquitetura moderna, que Rowe e
Slutzky identificam com a transparéncia fenoménica. Sdo esses os dois elementos
fundamentais para determinar a ambiguidade relativa a transparéncia fenoménica.
Tal ambiguidade se caracterizaria tanto por exigir do observador o exercicio
intelectual de completar mentalmente a imagem apreendida, prolongando o grid
ortogonal imaginario que a arquitetura insinuaria através de suas linhas; quanto
através do jogo estabelecido entre a abertura para o espaco profundo e sua
supressdo, promovido pela estratificacdo do espaco em camadas rasas definidas
por trechos de planos de paredes construidas (coulisse) intermitentemente que
vazam outro ambiente. O gridding, que envolveria tanto a demarcacéo das linhas
de forcas dos elementos quanto a estratificacdo, permitiria a leitura da flutuacéo e
interpretacdo dos espacos ao apontar tanto para o espaco raso (grid ortogonal)
quanto para o profundo (aberturas). O efeito de jogo dos planos seria o
equivalente a sobreposicdo e aproximacdo de planos transparentes na pintura,
mas, dado que na arquitetura ndo se poderia retirar completamente a profundidade
tridimensional, esta teria sido a estratégia desenvolvida para desviar o olhar de um
possivel foco no infinito. Na obra de Le Corbusier (13 e 14), Villa Stein de
Monzie (1928), em Garches, se poderia verificar como o gridding cubista
permitiria a marcagéo da frontalidade e o desenvolvimento da espacialidade rasa

também na arquitetura.
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Em Three Faces, Léger concebe sua tela como um campo modelado em baixo

relevo. De seus trés principais faixas (as quais sobrepdem, articulam, e

alternadamente comprimem e excluem um ao outro), duas sdo estreitamente

implicadas numa quase equivalente relacdo de profundidade, enquanto a terceira
constitui uma coullisse (corredica), revelando um lugar que tanto avanga como
recolhe. Em Garches, Le Corbusier substitui a preocupacédo de Léger com o plano
pictorico por um olhar mais altamente desenvolvido para o ponto de vista frontal.

(as visOes preferidas incluem somente o0s desvios minimos da perspectiva

paralela);(...); e o espaco profundo €é entdo elaborado de modo parecido com a

coullisse (bastidor-coxia), com a fachada cortada e a profundidade inserida na

abertura decorrente. (ROWE, SLUTZKY, 1963: 50)

Rowe e Slutzky apontam que, embora, identificado com a transparéncia
fenoménica cubista pelos historiadores, tais com Gideon, a obra do arquiteto
Walter Gropius (Fig. 12) para os edificios da escola de arquitetura da Bauhaus
(1926) ndo corresponderia de fato aquelas qualidades espaciais ambiguas
supracitadas, sendo considerada por eles uma obra de transparéncia literal. A
Bauhaus, apesar da transparéncia material ndo teria se dissociado do espacgo
profundo da representacdo classica, tendendo a ser associada com o efeito trompe
[’oeil do edificio transluzente sobre o espaco profundo naturalistico; enquanto a
transparéncia fenomenoldgica demandaria a ruptura com tal espacgo, inaugurando

um espaco superficial e abstrato.

Gropius estaria preocupado com a expressdo do vidro e do metal por suas
qualidades materiais intrinsecas, tais como a luminosidade, reflexividade e
cristalinidade. Na ala de oficinas da Bauhaus, por exemplo, a principal
preocupacdo de Gropius seria o desejo de que os planos de paredes internas
fossem visiveis através da cortina de vidro. Na Bauhaus, citando Giedion, o
envidragamento conferiria ao edificio uma “translucidez cristalina” e
desmaterializante: “O vidro foi convocado em virtude de sua qualidade
desmaterializante; a geracdo precedente o havia utilizado para fins praticos, ou
(em casas particulares) o havia colorido ou pintado” (GIDEON, 2004: 525). A
utilizacdo da cortina de vidro como uma membrana que envolve o edificio, sem a
interferéncia do esqueleto estrutural recuado e de suportes nas quinas, reforcaria o
carater desmaterializante do edificio e o enfraquecimento das referéncias
superficiais planares e ortogonais. Assim, o olhar atravessaria o edificio e
alcancaria a profundidade do espaco natural, apesar da composicédo de edificios do

tipo laminar, cuja forma sugeriria a leitura do espago por camadas de planos.
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A planta do complexo em forma de cata-vento, “com trés bragos em
forma de gancho prolongando-se a partir do centro” (GIDEON, 2004: 525),
demandaria a execucdo do percurso entorno para se apreender a visao do todo.
Teoricamente, tal demanda resultaria numa percepcdo fragmentada das visadas
sucessivas. Rowe e Slutzky afirmam que ndo é o que fato acontece, pois 0s
contra-movimentos das alas (“pads do cata-vento”) enfraqueceriam a
predominancia da visada frontal numa Unica direcdo, fazendo com que se olhe
para direcdo resultante diagonal. Além disso, as quinas de vidro permitiriam que o
olhar as atravessasse, reforgando diagonalidade imposta pela planta. A dilui¢do do
edificio em funcdo da linearidade diagonal predominante e dos materiais
translicidos se traduziria numa visualidade literal, embora simultédnea, dos
multiplos planos de composi¢do. Nesse projeto, tal sucessdo de espacos nao
configuraria “uma contradi¢do de dimensdes espaciais”, associada a

transparéncia fenoménica.

Apoiando-se no ponto de vista diagonal, Gropius externou 0s movimentos
opostos de seu espaco, permitiu-lhes escaparem para o infinito; e, ao ser relutante
em atribuir para cada um qualquer diferenca de qualidade significativa, ele
impediu as possibilidades de uma ambiguidade potencial. Assim, somente 0s
contornos deste edificio assumem um carater do tipo em camadas; mas estas
camadas do edificio raramente atuam na alusdo de uma estrutura em camadas,
seja do espaco interno ou externo. Negado, por estes meios, a possibilidade de
penetrar um espacgo estratificado definido tanto pelos planos reais ou suas
projecdes imaginarias, o observador é vetado da possibilidade de experimentar
aqueles conflitos entre um espaco que é explicito e outro que estd implicado. Ele
pode desfrutar da sensacdo de olhar através da parede de vidro e assim ser capaz
de ver o interior e o exterior do edificio simultaneamente; mas, ao fazer isto, ele
sera consciente de poucas daquelas emocbes ambivalentes que derivam da
transparéncia fenoménica. (ROWE, SLUTZKY, 1963: 52)

A Villa Stein de Monzie (1926), em Garches, desenvolvida por Le
Corbusier, poderia ser comparada a Bauhaus pela utilizagdo de elementos da
linguagem moderna comuns, servindo de exemplo para evidenciar as diferencas
espaciais. A fachada do jardim de Garches e as alas de oficinas na Bauhaus se
parecem. Ambas empregam lajes em balanco e o recesso do pavimento térreo.
Ambas fazem uso marcacdo de horizontalidade do envidracamento, além de
enfatizarem a janela de quina. Apesar das semelhangas, no entanto, para Rowe e
Slutzky, Le Corbusier trabalharia as qualidades planares do vidro e Gropius 0s
seus atributos transparentes. As divisbes horizontais na vidraga sugeririam a

continuidade imaginaria no espaco. A fachada de Garches nao se dissolveria pela
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transparéncia do vidro, como a cortina de vidro na Bauhaus, pois teria sua
planaridade reafirmada pelo jogo alternado de faixas de vidro e parede, dotando-a
de rigidez e tensdo de superficie geral. Além disso, a fachada de Garches
pareceria contraditoria com o espaco interno, que “parece um grande e Unico
volume seguindo de modo paralelo por tras de suas vidracas ”, 0 que, no entanto,
suas divisOes internas negariam. Pela rigidez da fachada e pela contradigdo com o
interior é que o plano vertical de fachada se afirmaria. A transparéncia, portanto,
ndo seria evidente, como na Bauhaus. Ela dependeria tanto de um ato mental de
projecdo imaginaria de linhas de forgas, quanto da percep¢do desenvolvida ao
longo do percurso bem marcado, que atravessa a estratificagdo do espaco
determinado pelos planos verticais e que impedem a visdo em profundidade. O
resultado do vazamento espacial nos planos verticais ndo equivaleria ao sublime
espacial descrito por Vidler, mas ao jogo contraditorio entre 0 espa¢o “dutado”
da “promenade arquitetural” [“sequencia de movimentos em pequena escala
com pretensdo de acentuar a experiéncia do espaco” (FRAMPTON, 2001: 43)] e
o0 deslizamento da atencdo para as laterais. Tal efeito de ambiguidade espacial
seria 0 equivalente a sobreposicdo de grids ortogonal (artificial e superficial) e
diagonal (naturalistico) na pintura de Cézanne. Esta estratégia de sobreposicao de
grids seria recorrente na obra de Le Corbusier. Kenneth Frampton aponta como,
em Garches, Corbusier sobreporia a axialidade classica palladiana do volume
prismatico a elementos relacionados a estética maquina, que seria exprimida pela
ordem planar assimétrica e dindmica da fachada livre e do espaco interno
estratificado. Ja no projeto para o complexo de edificios para a Liga das Nacgdes
de 1927, segundo Frampton, Corbusier combinaria o programa palaciano
traduzido na axialidade classica simétrica com os desvios de um racionalismo que
remontaria a tradicdo Francesa Greco-Gotica. Em ambos, portanto, repetiria o
embate entre as referéncias espaciais naturalisticas e as abstrato-superficiais,

promovendo a ambiguidade propria da transparéncia fenoménica.

Por um lado, havia ali uma fileira retirada da tradi¢do classica, consistindo de
elementos marcados na planta como um “peristyle” (portico), uma “scala regia”
(grande escadaria) e uma “salle de pas perdus” ( um grande foyer correndo
embaixo e envolta do auditério), enquanto por outro, havia ali um esqueleto
estrutural de aco estruturalmente hierarquizado carregando o telhado do hall.
(FRAMPTON, 2001: 82)
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O projeto para a Liga das NacgOes apresentaria 0 mesmo tipo de
transparéncia fenoménica de Garches. Ela seria determinada pela sobreposicéo de
grids, indicados nos planos verticais, com direcdes contraditérias: “uma série de
planos paralelos e entalhes que corriam perpendicularmente a orientacao
principal da perspectiva Leste-Oeste” (FRAMPTON, 2001: 83). Tais planos
correspondente aos grids seriam, portanto, atravessados pela promenade que se
estenderia do percurso atravessando o edificio percurso do jardim também
marcado por camadas reais ou imaginarias que desviariam o olhar lateralmente
para elementos da paisagem, definindo a corbusiana conception paysagiste;
“combina¢do da abordagem axial classica com o grupamento irregular de
arvores na tradi¢do do Pitoresco inglés” (FRAMPTON, 2001: 83). Tal
combinacdo de partidos arquitetdnicos contraditérios disponibilizariam tanto o
recurso técnico da geometria relacionada a cada um deles quanto o imaginario
metaférico correspondente, que combina o monumental palaciano ao
maquinismo-funcionalista, que, naquele momento, era descrito como
correspondente a realidade, mas que, de fato, havia ja se confundido com um ideal

(estético) traduzido na superficialidade espacial.

Mas novamente, como em Garches, as insinuagbes de profundidade inerentes
nesta forma sdo consistentemente retraidas. Um corte, um deslocamento, e um
deslizamento pelas laterais acontecem ao longo da linha de seu eixo principal; e,

COmo um espaco, é repetidamente pontuado e derrubado nas séries de referéncias

laterais - pelas arvores, pelas circulag@es, pelo dinamismo dos edificios em si —

de tal modo que finalmente, por séries de implicacfes positivas e negativas, toda

0 esquema se torna uma espécie de debate monumental, uma disputa entre espago

real e ideal. (ROWE, SLUTZKY, 1963: 53)

Rowe e Slutzky constroem uma imagem selvagem para retratar o espaco
altamente direcionado aberto segundo a concepcdo paisagista corbusiana para o
Palacio da Liga das Nagdes: “sdo como facas para o racionado fatiamento do
espaco.” Assim evidenciando paradoxalmente a associacdo da transparéncia
fenoménica tanto com a distin¢éo e clareza dos elementos formais quanto com a
ambiguidade de sentidos. A arquitetura da Bauhaus, por outro lado, seria dotada
de um ilusionismo oObvio e de uma determinacdo do espaco que seria frouxa. O
envidracamento ndo seria fundamental no projeto da Liga das Nacdes, mas sim a
forca com que os elementos visuais bem marcados propulsionariam a sequéncia

de um caminho que tanto ndo deixa focalizar a dire¢cdo do horizonte, desviando
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obrigatoriamente o olhar tanto em funcdo das movimentagdes topogréficas do
percurso dinamico, quanto das atracdes laterais da arquitetura ou do paisagismo.

Se nos pudéssemos atribuir ao espaco as qualidades da agua, entdo este edificio é
como uma represa por meio da qual o espaco é contido, confinado, dutado,
canalizado e finalmente derramado nos jardins informais ao lado do lago.
Enquanto por contraste, a Bauhaus, isolada no mar do contorno amérfico, é como
um recife suavemente coberto pela placida maré. (ROWE, SLUTZKY, 1963: 53)

A imposicdo do espaco dutado no projeto corbusiano permitiria o
exercicio da apreensdo fenomenoldgica, conforme conceituado por Isozaki,
envolvendo o corpo como um todo de modo intenso. Podemos nos perguntar pelo
sentido desta orientacdo por uma vivéncia bucélica em um edificio cuja funcéao é
representativa e também pelo teor pitoresco em ambos 0s projetos corbusianos.
Na arquitetura japonesa, a valorizagdo do percurso e da frontalidade
correspondiam também a intensificacdo da vivéncia, que estava relacionada ao
exercicio de contemplacdo do movimento e da transitoriedade da natureza. A
visada frontal do Palacio Katsura é direcionada para o jardim. A promenade
corbusiana, descrita como um fluxo represado que derrama no jardim, parece
inverter o sentido da contemplacdo e da introspecgdo, sendo traduzido para:
intensificacdo de movimento do observador na dire¢do do jardim e frontalidade
marcada pelo jogo entre o olhar direcionado pelo caminho e o periférico voltado

para os elementos da arquitetura e do jardim.

O Poder da arquitetura

No livro, Por uma arquitetura de 1923, Le Corbusier afirma que a casa
seria uma maquina de morar; que a maquina daria a0 homem o exemplo logico da
economia necessaria para o desenvolvimento da casa e acrescentava: “Hd no
sentimento  mecdnico, sentimento moral” (CORBUSIER, 2014: 81).
Contradizendo o imperativo moral da economia mecénica, no entanto, estaria a
preocupacdo corbusiana, também moral, de retirar a familia do tédio domeéstico e
da vontade de circular socialmente. Tal preocupacdo o levou a escrever um
extenso manual de carater higienista, que ndo deixou, entretanto, de referendar o
carater pitoresco de sua concepcdo. A reproducdo abaixo visa salientar que a
ambiguidade perceptiva da transparéncia fenoménica na obra corbusiana se

estende ao significado, pois tanto se verifica aspectos da arquitetura disciplinar e
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higienista quanto da dimensdo ludica do habitar. Esse habitar estaria associado a
uma imagem de vida doméstica que ndo acompanha o sentido da modernizagéo da
cultura urbana, e ndo somente pela questdo do ordenamento e caos urbano, mas

pela complexificacdo dos lacos sociais e seus reflexos.

Uma casa é feita para ser habitada. Nao é possivel! — Mas sim! — Vocé é um
utépico!

Para dizer a verdade, o homem moderno se entedia mortalmente em casa entdo
vai ao circulo. A mulher moderna se entedia fora da alcova; vai ao cha das cinco.
O homem e a mulher modernos se entediam em casa: vao ao dancing. (...)

A planta das casas rejeita 0 homem e é concebida como guarda-mdveis. Essa
concepgdo favordvel ao comércio do suburbio Saint-Antoine é nefasta a
sociedade. Ela mata o espirito de familia, de lar; ndo ha lar, familia e criancas,
porque é demasiado incdmodo viver. (...)

Manual da Habitag&o

Exijam uma toilette com boa iluminacéo, uma das maiores pecas do apartamento,
0 antigo saldo por exemplo. Uma parede toda de janelas abrindo, se possivel, para
um terrago para banhos de sol; pias de porcelana, banheira, duchas, aparelhos de
ginstica.

Peca contigua: guarda-roupa onde vocés se vestirdo e tirardo a roupa. N&o tirem a
roupa no quarto de dormir. E pouco higiénico e isso cria uma desordem penosa.

(.)

O gramofone ou a pianola lhes dara interpretaces exatas das fugas de Bach e
Ihes evitara a sala de concerto e as gripes, o delirio das virtuoses.

(...) (CORBUSIER, 2014: 81)

A transparéncia literal também deu margens a arquiteturas que escapam da
questdo da ordem, da higiene social e do controle no sentido punitivo e
disciplinar. Ao menos, enquanto manifesto, a proposta de Yves Klein e Werner
Ruhnau de 1960, Projeto para uma arquitetura aérea, d& continuidade a utopia
expressionista da transparéncia cristalina. Os expressionistas propunham
ultrapassar os muros opacos do mundo privado em prol de uma comunidade
solidaria. A cidade idealizada por Bruno Taut, A City Crown (1919), teria
edificios pablicos (teatro, Opera, assembleias) como o ponto central, que comporia
“a nova catedral”. O novo cristianismo seria 0 pensamento social. O
entretenimento ndo é descrito por ele como efeito da alienacdo social, mas como
busca por um prazer elevado. “O outro lado dos desejos do povo, o qual leva
para os estabelecimentos publicos, é também baseado num nobre traco interior. E

0 desejo de se moldar no interesse comum e ter a sensagdo de unido no ambiente,
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como um homem entre outros” (BENTON, SCHARP, 1980: 84). A cidade de
Taut seria coroada por uma casa de vidro que serviria de passagem aos edificios
publicos. A casa seria 0 suporte para uma experiéncia cdsmica, religiosa e
artistica. O arquiteto seria, assim, o arquiteto do todo artistico, social e religioso.
O vidro representaria automaticamente uma ruptura com a arte imitativa e seu
referencial naturalista, sendo este substituido pela expressdo do reflexo de metais
e pedras preciosas coloridas e pelo jogo de luzes e sombras. “Toda ternura e
todas as grandes sensacdes deveriam ser despertadas aqui quando toda luz do sol
verter sobre o espago e se decompor em numerosas e ténues reflexdes (...) Aqui a
arquitetura renovara sua ligagdo maravilhosa com escultura e pintura’.
(BENTON, SCHARP, 1980: 85)

Tanto as propostas expressionistas quanto a apresentada no manifesto do
artista Yves Klein (1928-1962) e do arquiteto Werner Ruhnau (1922-2015)
sugerem a ideia do desenvolvimento de uma nova sensibilidade humana,
alcancada pelo uso do vidro, que modificaria a prépria cultura. Os 0Orgaos
sensorios evoluiriam e a cultura também. “Se quisermos elevar nossa cultura
para um nivel superior, somos forcados para o melhor ou para o pior a
transformar nossa arquitetura. E isso so sera possivel se removermos a qualidade
enclausurada dos espagos onde vivemos” (SCHEERBART, CONRADS, 1971:
32). Klein e Ruhnau associam a arquitetura transparente o fim da estrutura
patriarcal, a desinibicéo, a liberacdo da “vertigem psicolégica da composi¢do, aos
limites do prestigio incomensuravel da vida ela-mesma, da vida em si, onde a
personalidade em caso algum pode se inscrever” (KLEIN, 1959). Habitar
dependeria de intensificar a sensibilidade, viver com a imaginacdo 0 espago
imaterial da vida. Para Klein, a imaginacdo seria o veiculo da sensibilidade posta
em agdo de modo cooperativo e ndo pessoal pela arquitetura aérea. O homem
porvir viveria integrado no espaco total da vida no universo. A arquitetura aérea
rumaria nesse sentido do desenvolvimento da sensibilidade para o imaterial.
“Liberado da falsa interpretagdo da intimidade psicologica, ele vivera num
estado de concordancia absoluta com a natureza invisivel e imperceptivel pelos
sentidos, isto é com a vida tornada ela mesma concreta pela inversao de papéis.”
(KLEIN, 1959). A arquitetura aérea seria transparente pelo uso de ar, gas, fogo,

odores, forcas magnéticas, eletricidade, eletrdnica e vidro. A transparéncia dos
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materiais, no entanto, ndo redundaria num espago profundo naturalistico e nem na
literalidade do sentido espacial: “penso que o Ocidente europeu compreendera o
valor de nosso empreendimento imaterializante a tempo, para viver sem tardar o
puro, vivaz, belo agora.” (KLEIN, 1959). Abaixo, um trecho do manifesto Por

uma arquitetura aérea de 1960.

NoOs propomos proteger a cidade com um telhado de ar em movimento. Uma
estrada central leva ao aeroporto, dividindo a cidade em duas: um bairro
residencial e um bairro para trabalho, dispositivos industriais e mecanicos. O
telhado de ar simultaneamente condiciona e protege o0s espacos privilegiados.

Um piso de vidro transparente. Armazenagem no subsolo (cozinhas, banheiros,
armazens e planta de producéo).

O conceito de sigilo, o qual ainda nos é conhecido, terd desaparecido dessa
cidade inundada de luz e completamente aberta para 0 mundo exterior. Uma nova
condicdo de intimidade humana existird. Os habitantes vivem nus. O antigo
sistema da familia patriarcal ndo existira mais. A comunidade sera completa,
livre, individual, impessoal. A principal ocupacdo dos habitantes: lazer.
(CONRADS, 1971: 171)
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6.
Obra analisada com estudo de campo

6.1.
A Japonizagao do mundo da arquitetura

Preambulo

Num ensaio para a introducdo do livro “Contemporary Architecture of
Japan 1959-7/984”, o historiador e critico da arquitetura Reyner Banham (1922-
1988) descreve o que ele denomina como processo de japonizagdo do mundo da
arquitetura. Tal processo teria produzido um efeito rebote de ocidentalizacdo da
arquitetura japonesa, que, por um lado, teria frustrado as expectativas dos seus
sucessivos “descobridores”, por outro, teria feito com que ao longo desse
processo que ja durava 50 anos, a arquitetura japonesa, através da apropriacao

singular da arquitetura ocidental, continuasse a provocar estranheza e espanto.

Banham descreve trés estagios desse processo de japonizagdo do mundo
que estava a se desenvolver até 1985, quando publicou seu ensaio. O primeiro
estaria associado aos arquitetos da vanguarda moderna europeia aportada no
Japdo, que teria descoberto na arquitetura tradicional japonesa, transparente,
simples e pura, a vocagdo para a linguagem universal moderna. O segundo
estagio, estaria associado a decepcdo dos primeiros, ao encontro com os arquitetos
Brutalistas do Team X e a descoberta da vocacao japonesa para 0 expressionismo
estrutural e técnico. Tal estagio coincidiria com o lancamento do primeiro
movimento de vanguarda moderna japonés em 1960 através do grupo
megaestruturalista chamado Metabolismo e correspondeu a0 momento de
intensificacdo do dialogo com o exterior e & posterior internacionalizacdo da
arquitetura japonesa através das obras metabolistas. O terceiro estagio, que contou
com a decepcao dos segundos, corresponderia a0 momento de desilusdo com as
utopias visionarias do momento anterior e ao questionamento contracultural
ligados ao Maio de 1968. Esse estdgio estaria associado a descoberta da vocagdo
japonesa para se apropriar de signos historicos ou da cultura Pop e desenvolver
sua propria arquitetura de forma altamente simbdlica. A figura chave da

disseminacdo desse estagio seria o arquiteto Charles Jencks, que teria incluido
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varios arquitetos japoneses para ilustrar seu livro sobre a arquitetura pos-moderna
em 1977.

Poderiamos acrescentar um quarto estadgio relativo ao momento
contemporaneo. Ele corresponderia ao retorno da linguagem das vanguardas
modernas dos anos 1920, retomando aqueles valores da abstracéo, da leveza e da
transparéncia. Desta vez, tal linguagem néo estaria associada a estética mecanica,
mas a estética eletrénica da Era digital. O arquiteto Toyo Ito seria sua figura
chave. A exposicdo, “A Japanese Constellation”, montada no MOMA em 2016
espelharia o reconhecimento de um grupo que se formou em torno de Ito; seja por
serem colaboradores, protegidos ou colaboradores de colaboradores. Esse é 0 caso
de Kazuyo Sejima, Ryue Nishizawa, Sou Fujimoto, Akihisa Hirata e Junya
Ishigami. Ito assume sua ascendéncia sobre a mais nova geracao, ressaltando a
importancia de que a associacao a estética abstrata, pura e transparente ndo fosse
experimentada como esvaziada do comprometimento social. Segundo a critica de
Isamu Hasegawa, publicada em fins dos anos 1990, os jovens arquitetos
japoneses, influenciados por Ito, teriam sido vitimas da “sindrome da
transparéncia ”: eles estariam sendo levados a buscar luminosidade, efemeridade
e transparéncia através da linguagem moderna, tal como Ito, mas redundariam
numa expressdo de neutralidade e apatia. Estas qualidades marcariam essa

geracdo mais nova de cragques nos computadores.

Os novos arquitetos, por exemplo, ainda que desenvolvessem uma
arquitetura extremamente sofisticada esteticamente devido o dominio no uso do
computador, teriam perdido a referéncia de escala e da proporcéo corporal. Sua
sensibilidade teria se tornado mais tatil, ndo se estendendo ao todo da percepgéo
visual. Eles ndo teriam o impeto do debate, da troca de ideias, da revolta contra o
sistema estabelecido; estariam movidos por impulsos de elétrons sobrepostos aos

impulsos organicos e configurariam a geracio de arquitetos Ichiro'®®

que ele
reconhecia entre seus proprios colaboradores: “Seja Ichiro ou uma crian¢a
mergulhada num video game, eles ndo estdo simplesmente confrontando a bola

ou a tela através do sentido da visdo. Eles entraram num espacgo virtual que

188 Ichiro Suzuki é o nome do jogador de beisebol, perfeito nas manobras e inexpressivo
facialmente, que foi o primeiro japonés contratado como titular pela Liga Principal de futebol
americano.
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envolve todos os seus sentidos: audi¢do, tato, e assim por diante.” (ITO: 1989,
2011, 153). As midias eletronicas seriam responsaveis pela mutacdo do aparato
sensorio humano, obscurecendo as fronteiras entre o dentro e o fora. A
inexpressividade do Ichiro estaria relacionada a preponderancia de seu corpo
digital/virtual sobre o corpo fisico/substancial: “poderiamos dizer que o anterior
é um tipo anédlogo do corpo que ndo € transparente, enquanto o ultimo é um
corpo digital e transparente” (ITO: 1997, 2011, 122). Sem o feedback do olhar e
da presenca do outro, esses arquitetos teriam se tornado seres demasiado frageis
para enfrentar a dimensdo publica. “Ocasionalmente deve ser necessario se expor
o corpo vulgar a visdo do publico e debater” (ITO: 2002, 2011, 153). A
introversdo associada a concentracdo técnica do Ichiro resultaria na tendéncia a
padronizacdo, ao abstracionismo e ao fraco realismo de seus projetos. Seus
projetos ndo promoveriam o atrito necessario com o outro, fazendo com que a
critica social implicita se diluisse muitas vezes num esteticismo vazio. “Eles
dominam uma metodologia inteligente, racional que pode ser chamada ‘“cool-

3399

ismo”” (ITO: 2002, 2011, 148). Um concurso com concorrentes europeus teria
evidenciado tal sintoma do desligamento da realidade material como
predominante entre 0s japoneses. A apresentacdo de projetos na exposicdo, “A
Japanese Constellation”, € introduzida por textos onde os pupilos de Ito
descrevem a busca, instigada por ele, pela ativacdo do corpo fisico no encontro
com o ambiente natural, na interacdo comunicativa e na manifestacdo publica da
diversidade de seres. A arquitetura deverd estar aberta a existéncias porvir,
funcionando como organismo vivo e ecoldgico. A dimensdo publica néo
corresponderia @ monumentalizacdo da arquitetura associada ao exibicionismo
tecnoldgico, ou a auto-expressao do arquiteto, mas a consciéncia da dimenséo do
impacto social da arquitetura enquanto espaco fisico vivido no cotidiano e no
pensamento. ‘“Hoje somos capazes de criar arquitetura baseada em normas do
mundo natural através do uso de computadores. Entretanto, nos deveriamos usar
essas normas ndo para fazer formas que imitam a natureza, mas, em vez disso,
criar arquitetura que respire e seja congruente com 0 meio-ambiente”
(GADANHO, ITO: 2016, 21).
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A morte da Utopia

Até a crise do petréleo em 1973-1974, o Japdo foi palco de um surto de
crescimento econdmico acompanhado do surto construtivo em grandes escalas,
além dos eventos em escala nacional tal como as Olimpiadas de 1964 e a
exposicdo Osaka em 1970. A valorizagdo do solo nas grandes cidades a niveis
inimaginaveis, no entanto, dard origem a um desenvolvimento urbano
descontrolado que foi efeito tanto do crescimento demogréafico, estimulado pelo
projeto politico-econdmico de industrializagdo do pais como um todo, como do
problema da escassez e custo do solo. Até meados dos anos 1960, a figura de
Tange teria dominado o cenério e garantido a coeréncia e a qualidade das obras
em grandes escalas, que pressupunham a integracdo do pais segundo um projeto
infraestrutural. As obras da rodovia Metropolitana e do trem de alta-velocidade,
Schinkansen, ligando Tdquio a Osaka seriam exemplo dessa escala de projetos
que culminaria com a realizacdo da Olimpiada em Téquio em 1964, passando pela
construcdo de cidades artificiais e cidades dormitorio na periferia das metropoles,
cujo impacto social serd avaliado posteriormente. A partir desse periodo, no
entanto, as grandes construtoras e tecnocratas assumem a qualidade do
desenvolvimento das cidades, excluindo o experimentalismo em grandes escalas
que era proprio ao grupo de Kenzo Tange. A forca do tecno-expressionismo das
obras disseminadas se torna rotina, perdendo sua forca produtora de imagens da
cidade do futuro. Para o critico Hiroyuki Susuki, por um lado, tal expressionismo
seria uma reacao auto-expressiva (subjetiva) da impoténcia inconsciente frente ao
sistema da arquitetura que teria sido sugado na onda de crescimento econémico,
tornando a arquitetura um produto consumivel da moda; por outro, a estética

expressionista ndo conseguia competir consigo propria.

Né&o tanto a despeito de seu vanguardismo como por causa dele, a maioria dos
arquitetos futuristas recebeu sancdo da sociedade para se tornar provedora dos
modos sociais. A expressdo de vanguarda assim foi reconhecida sem muita
oposicdo. Como resultado, a maioria dos arquitetos de vanguarda foi
imediatamente ultrapassada por formas revolucionarias que eles préprios haviam
criado. Assim foi que os arquitetos dissiparam seu status revolucionario ao
deixarem de ser agueles que denunciam e processam a sociedade para serem
aqueles que sdo objetos populares de sua fantasia. (KOBAYASHI, SUSUKI,
BANHAM, 1985: 9)
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Outro fator que teria promovido o isolamento dos arquitetos
experimentalistas e seu afastamento da escala urbana seria o proprio
questionamento da dimensdo utopica dos megaprojetos urbanos, que
pressupunham um fundamento teleoldgico associado a perspectiva do futuro. A
nocdo de projeto como fim determinado associada aquelas utopias passa a ser
relegada entre os préprios arquitetos, colocando em crise a legitimidade da
atividade do planejador urbano como influente na vida social. Ou este estaria a
servico das grandes corporacfes, tal como um tecnocrata, ou deveria procurar

outro meio de atuacdo.

O ideal teleol6gico como um todo morreu, e com isso estagnou o planejamento
orientado a um fim. Em vez disso, uma rede de singularidades — quer dizer, de
individualidades nas cidades através do mundo desenvolvido — foi gerada. N6s
tivemos que esperar até o fim do século para que a rede de alcance mundial
suplantasse esses individuos por terminais mais impessoais; entretanto, no final
dos anos 1960, no6s tinhamos uma premonicdo de que isso iria acontecer. No meio
do processo, estava 0 desvio de vinte-anos do pds-modernismo. (ISOZAKI,

2011: 85)

O desenvolvimento cadtico das cidades teria tornado as megaestruturas
metabolistas obsoletas, e a qualidade de vida associada a elas também nao
corresponderia ao esperado. O contexto contracultural do final dos anos 1960
também contribui para que se incorresse na desarticulacdo das vanguardas
visiondrias. A atividade dos arquitetos liberais ficou assim restrita a projetos em
menor escala e tendeu a estratégias de projeto que expressavam a rejeicdo ao
contexto de caos urbano. O arquiteto Arata Isozaki, teria sido uma figura
importante nessa transicdo pds-utopica, mantendo contato com os arquitetos de
movimentos visionarios internacionais através de conferéncias que contavam com
a participacdo de geracOes ainda mais jovens que o Team X, tais como 0
Archigram, Superstudio, Hans Hollein e Archizoom. Isozaki partilhou assim com
eles o processo de desilusdo com as utopias. Isozaki se ligaria mais tarde a

vanguarda pds-moderna dos radicais neorracionalistas, RATS®°. Para Suzuki,

169 “Esses (arquitetos mais jovens que o Team X) seriam mais tarde chamados de RATS (um nome
cunhado pelo holandés Aldo van Eyck para significar arquitetos radicais neorracionalistas.”
(ISOZAKI, 2011: 82). Conscientes da morte da utopia e se declaravam a favor de uma arquitetura
critica e politica com base “realista”. Grupo de arquitetos encabegados na Italia (La Tendenza) por
Aldo Rossi nos anos 1960, que criticava o “funcionalismo ingénuo” da arquitetura moderna e
propunha uma releitura da nogdo de tipologia para repensar o espaco da cidade. Sobre a critica
tipologica: a forma seria o elemento imutavel que permanece (arquétipo): “A reformulagdo desse
conceito no caso de Aldo Rossi estava relacionada com a importancia outorgada ao tecido
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esta mudanca de estratégia projetual estaria relacionada na obra de Isozaki ao
enfragquecimento da dimensdo visionaria em prol de um método retorico, através
do qual os elementos estruturais sdo compostos como uma montagem
(assemblage) a partir de formas autbnomas. De modo similar as vanguardas
artisticas modernas, a forma da montagem expressaria a perda da funcéo social do
arquiteto como aquele que vislumbra ou prevé o futuro melhor para a cidade.
Apesar da identificacdo de Isozaki com os neorracionalistas, que exercitavam a
releitura dos monumentos historicos, o contexto das grandes cidades japonesas e
a experiéncia de destruicdo do Pos-guerra ensejaram em Isozaki a nocdo do
contexto urbano como construgdo, ruina e diferenca simultaneamente, como
partes do ciclo natural das cidades!’®. Nesse sentido, Isozaki estabeleceria outro
modo de relacdo com o contexto da realidade, que, no Japao, seria praticamente
destituido de referéncias historicas construidas (Fig. 10). Isozaki, no entanto,
compartilha com os RATS a busca por autonomia da obra em relagdo ao ciclo
capitalista de producdo e consumo atraves da especulacdo com a forma pura
(tipoldgica)t™, tal como Isozaki empregou no Museu de Arte Moderna de Gunma
(1971-74).

Isozaki rejeita o contexto urbano. Ele aparentemente percebeu que era impossivel
para a visdo digladiar com uma cidade inteira, uma sociedade inteira,
reconhecendo os limites do poder destrutivo da visdo contra a sociedade. Em vez
de implementar um relacionamento com a sociedade e a cidade, ele fez da
arquitetura algo isolado, completo, um objeto a parte. (KOBAYASHI, SUSUKI,
BANHAM, 1985: 11)

E no contexto de morte da utopia do projeto e da tecno-utopia, que o Jap&o
apresentaria 0 terceiro momento do processo de japonizagdo do mundo da
arquitetura, chocando os arquitetos do Team X ao incorporarem elementos tanto

da cultura pop americana como elementos da tradicdo classica ocidental e

urbano _ cada tipologia arquiteténica deve ser entendida em funcdo da morfologia urbana — com
a vontade de sinalizar que o elemento que esta mais proximo da esséncia da arquitetura € a forma
e a estrutura dos espagos”. (MONTANER, 2001: 139). Sobre o racionalismo de Rossi: “Trata-se
do conceito de tradicdo que deve ser entendido como uma ordem a partir da qual podemos
alcangar a outra mais ampla e nova por meio da critica racional” (MONTANER, 2001: 139)

170 Ver capitulo 6 desta tese, item 6.4.2., sobre a importancia do vazio e da transitoriedade para a
estética japonesa. E também “Ma [interstice] and Rubble” em Isozaki, Arata. Japan-ness in
Architecture. London: MIT, 2011.

11 Os RATS trataram da pura forma da arquitetura destilada de utopia, como tipologia. Sobre a
descrenca no desenho para realizar utopias, bem como na ideologia, ver TAFURI, Manfredo.
Architecture and Utopia. Design and Capitalist Development.London: MIT, 1976. Sobre o
conceito de tipologia, ver o texto de Anthony Vidler, “A terceira tipologia”, em NESBITT, Kate
(org). Uma Nova agenda para a Arquitetura. SP: Cosac Naify, 2006.
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japonesal’?. Banham aponta como a histdria se repete, quando o tedrico da pos-
modernidade Charles Jencks, que ilustrou dois de seus livros com os edificios
“pop” Ichi e Ni-ban-kan!” (1969 e 1970) de Minoru Takeyama (Fig 8 e 9),
descreve a importancia da arquitetura japonesa a partir do abertura para o passado
e para a tradicédo. Ele estaria, assim como Gropius, buscando uma correcdo para 0s
erros cometidos pelos arquitetos modernos ocidentais, que desprezaram oS
conteddos histdricos ao buscarem a pureza da expressao estrutural e funcional.
Por outro lado, Jencks estaria revelando o quanto a arquitetura pds-moderna teria
se desenvolvido a partir da influéncia da arquitetura japonesa moderna e néo
apenas de uma revisdo das arquiteturas europeia e americana. A riqueza de
conteldo metaférico suscitado pelas obras japonesas seria seu grande manancial e

agente provocador do estranhamento na arquitetura no final dos anos 1960.

Como Las Vegas, portanto, 0 moderno japonés — inocentemente sem vergonha
num grau que poderia somente ser igualado pelo despudor de Las Vegas —
poderia mostrar aos arquitetos ocidentais um caminho, ou mesmo varios
caminhos, longe das rotinas formais fossilizadas de sua costumaz modernidade
tdo logo eles vieram a entender que alguma forma de libertacdo era necessaria.
No final dos anos sessenta, a necessidade de libertacdo estava sendo
crescentemente compreendida, e como as tentativas imensamente sofisticadas dos
New York Five para recuperar a suposta pureza dos primeiros dias do antigo
Estilo Internacional congelaram em um padréo de rotina cortés que faria o ritual
japonés mais elaborado parecer improvisado, o Pés-modernismo inevitavelmente
surgiu, muito sob a influéncia japonesa. (KOBAYASHI, SUSUKI, BANHAM,
1985: 21)

Para Reyner Banham, a diferenca da arquitetura japonesa em relacdo a
ocidental estaria fundamentada na liberdade de uso que demonstra esta ter tanto
em relacdo aos materiais quanto em relacdo aos elementos arquitetdnicos

incorporados de outras culturas. Banham aponta que as diferengas abstratas

usualmente apontadas como diferencas caracteristicas da arquitetura japonesa, tais

1720 arquiteto Togo Murano (1891-1984) é considerado um pés-moderno antes do tempo pela
justaposicdo de elementos modernos, historicos e fantasiosos (ocidentais e orientais); pelo
tratamento de superficie nas fachadas; e esfor¢o contextualizagdo de urbana. Teria sido
redescoberto no final dos anos 1960. Ver Togo Murano em MAKI, Fumihiko. Nurturing
Dreams. Collected Essays on Architecture and the city. London: MIT, 2008. O projeto de Arata
Isozaki para o edificio do centro de Tsukuba (1983) e a praca fazem referéncia a arquitetura
classica demonstra preocupagdo com o desenho urbano, baseado no Campidoglio de
Michelangelo.

13 “Dispositivos grdficos exagerados no verndculo comercial...supergrdficos gigantescos,
padrdes o&pticos, sinais escritos...[ele] combina esses cddigos comerciais com a disciplina
geométrica e expressdo volumétrica mais comuns no jogo elevado da arquitetura séria...pura
geometria”. Descrico por Charles Jencks do Ni-Ban-Kahn de Minoru Takeyama.
(KOBAYASHI, SUSUKI, BANHAM, 1985: 21)
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como a impermanéncia; a capacidade de mudanca e de absorver culturas variadas
e a valorizagdo dos espacos intermediarios teriam raizes num dado literal que é o
fato de terem sido pensadas em relacdo as constru¢fes em madeira. Os edificios
representativos, tais como os templos, seriam de madeira, enquanto a alvenaria
estaria restrita as fortificacbes e obras de engenharia civil. No ocidente, 0s
edificios seriam de alvenaria, conforme herdado da cultura humanista
mediterranea, que se tornou dominante em relacdo a cultura arquiteténica do norte
em madeira. Se ndo eram de alvenaria, buscavam parecer-se com ela. “Por mais
refinada que tal obra de madeiramento ocidental pudesse tornar-se ela néo era
ainda uma arquitetura merecedora de respeito cultural na tradicdo europeia
depois da Renascen¢a.” (KOBAYASHI, SUSUKI, BANHAM, 1985: 23). Para
Banham, no entanto, ndo seria a leveza do estilo sukyia, e das casas de cha que
melhor caracterizariam a arquitetura japonesa, mas a arquitetura massivamente
elaborada em madeira. “Arquitetura séria — na medida em que esse termo
essencialmente ocidental é transferivel para o Oriente — era madeira, massiva e
elaborada” (KOBAYASHI, SUSUKI, BANHAM, 1985: 23). Isso se verificaria
na transferéncia da légica construtiva da madeira para o concreto, conforme se
verificaria desde August Perret até os modernistas europeus que repetiriam a
leveza da estrutura em madeira e a distin¢do logica entre o elemento de vedacéo e
estrutural, enquanto os japoneses utilizariam o concreto de modo ambiguo,
pesado, completamente distinto do trabalho que eles prdprios poderiam ter feito
em madeira tradicionalmente. Eles ndo imitariam no concreto o tratamento dado a
madeira, usando-o num nivel mais abstrato e ousado esteticamente: apesar de ser
um material pesado, o concreto armado, podia ser explorado por suas qualidades
elasticas para vencer grandes vdos. Para Banham, nas tradi¢cOes da arquitetura
europeia a exploracdo abstrata de tais qualidades dos novos materiais, tal como o
concreto, permaneceriam sendo associadas a dificuldade que as construgfes em
pedra ofereciam. Balangos e grandes vdos mesmo em concreto sempre seriam
associados aos lintéis de pedra que rachavam no meio do vao devido ao proprio
peso. Ja a tradicdo em madeira da arquitetura japonesa os teria fornecido uma
outra expressao da logica estrutural, bem como da harmonia entre as partes, que

resultariam nessa expressao que nos pareceria ousada e radical.
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Na tradigdo japonesa nunca existiu qualquer desses dilemas (apesar de ter
provavelmente outros que sdo lhes proprios) sobre vaos e aberturas, e os olhos
japoneses pouco provavelmente veriam um grande balanco ou amplo vao como
sendo notavel o suficiente para comentar; qualquer um que olhe um templo
japonés, palacio, ou mesmo algumas casa privadas provavelmente vera
madeiramentos muito maiores que o célculo estrutural requereria, ndo apenas
rasgando grandes aberturas mas também equilibrados em membros subsidiérios
bem mais esbeltos do que pareceria decente aos olhos ocidentais. (KOBAYASHI,
SUSUKI, BANHAM, 1985: 23)

Banham aponta que o mesmo estranhamento que se tem da expressao
estrutural se verificaria no tratamento das formas enquanto valor simbolico. As
formas incorporadas do ocidente sempre adquiririam sentidos dissociados dos
originarios, estratégia de projeto que se verificaria no Ocidente somente com a
revisao da arquitetura moderna e com a arquitetura poés-moderna. Tal mudanca
decorreu da observacdo de que as formas modernas da arquitetura internacional
ultrapassavam, mesmo que involuntariamente, a mera expressao da verdade da
funcdo ou estrutura. Elas estariam sempre associadas a qualidades estético-

simbdlicas.

No Japdo, a tendéncia a interpretar a verdade segundo o fluxo da vida, e
ndo segundo uma ontologia da permanéncia de origem metafisica, modificaria as
supostas clareza e distingdo associadas a geometria da arquitetura moderna
funcionalista. Mesmo o tratamento das formas puras geométricas ganharia novo
sentido, sendo elas utilizadas como motivos disponiveis, tomados
conceitualmente de modo nédo literal, e destituidos do conteddo originario

metafisico da arquitetura ocidental.

Na linguagem ocidental que ele menciona (0 arquiteto Mayumi Miyawaki, que
toma como partido as “formas primdrias”’), poderia apenas referir-se a cilindro,
esfera, cone, retangulo etc., da tradicdo platdnica, sélidos geométricos
elementares dos quais todas as outras formas sdo nocionalmente construidas.
Contudo, quanto mais se olha para a arte e arquitetura japonesas tradicionais,
mas se tem que duvidar de que essas formas, onde quer que elas surjam, podem
ter tido alguma vez o mesmo significado de ser ou os blocos edificantes do
universo (como no pensamento de Le Corbusier) ou as imagens da divindade
(como no misticismo da Renascenca — a ideia de Deus como uma esfera cujo
centro estd em todo o lugar em sua superficie infinita € um paradoxo que parece
muito chocante para ser apreciado por algum mestre Zen, sabe-se la qual!)
(KOBAYASHI, SUSUKI, BANHAM, 1985: 24)

A japonizagdo do mundo contemporaneo, portanto, decorreria da

disseminacdo desse processo de relativizacdo da ontologia tradicional, que o
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Japdo teria apresentado na arquitetura e em sua confusa paisagem urbana de modo
antecipado. A sobreposicdo de imagens religiosas aos produtos de consumo em
massa e a alta tecnologia configurariam o espaco contemporaneo nesse inicio de
pos-modernidade japonesa. Essa sobreposicdo impura de imagens na paisagem
urbana viria de tal modo se disseminando que talvez ndo produzisse mais o
estranhamento que antes parecia separar cidades do Ocidente e do Oriente. Tal
impureza seria prépria ao uso de uma lingua estrangeira, corresponderia a marca
da diferenca, ou as inexplicaveis “reticéncias” que separariam uma cultura de
outra. “E o padrdo do pensamento costumeiro e do costumeiro impensdvel, as
coisas sobre as quais nunca se precisa pensar, que importam, porque as mais
significantes diferencas derivam de coisas que ndo podem ser feitas, as
reticéncias costumeiras nascidas do habito social — e a arquitetura do Oriente
tem sido conspicuamente reticente” (KOBAYASHI, SUSUKI, BANHAM, 1985:
21). Essas reticéncias determinariam o modo particular de apropriagdo de
elementos arquitetdnicos estrangeiros e mesmo um modo de declarar o
estranhamento nesse processo, tal como se encontraria ha Casa de Cinquenta e
Quatro Janelas de Kazuhiro Ishi, criticada pela arbitrariedade de seu ecletismo ou
possivel chiste. A aceitacdo de tal obra confirmaria a reciprocidade do processo de
japonizagdo das arquiteturas mundiais e da ocidentalizacdo da japonesa, sendo
gue o segundo movimento seria mais facil de aceitar, conforme se verificava nos

encontros iniciais enunciados por Gropius e pelo Team X e rejeigdes posteriores.

A janela, como entendemos aqui — a janela ocidental como um buraco na parede -
ndo tem lugar na tradicdo histérica japonesa de paredes como telas corredicas, de
tal modo que cada janela de Ishi é uma declaragdo numa lingua estrangeira, quer
dizer, e pela constante repeticdo com variacdo se torna parte de uma declaragdo
sobre a lingua estrangeira. (KOBAYASHI, SUSUKI, BANHAM, 1985: 26)

Conforme verificamos, os anos 1968 corresponderam ao momento de
reconhecimento da morte da utopia no meio arquitetdnico internacional, ambiente
compartilhado por Arata Isozaki. No contexto japonés, ele ndo foi o Unico a
perceber que as solugbes megaestruturais foram assimiladas pelo sistema politico
e econdmico, além de estarem majoritariamente sendo definidas pelas
construtoras e tecnocratas. As geracfes mais novas ndo conseguiam se inserir

nesse sistema ja estruturado, ficando restritos a escala doméstica. Outra razdo para
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se ater na escala doméstica seria a possibilidade de experimentagdo, como é o
caso da escolha de Kazuo Shinohara.

A Escola Shinohara — um platonismo nipénico?

A atuagdo inicial do arquiteto Kazuo Shinohara (Fig. 17), que foi
concomitante com a da vanguarda Metabolista, é caracterizada pela distancia que
ele mantém em relagdo ao movimento. Shinohara discordava da visdo do arquiteto
como missionario do projeto nacional de democratizagdo no pos-guerra. Ele se
manteve, portanto, afastado da orientacdo sociologica e se voltou para a
experimentagdo com o espago doméstico que é tratado como obra de arte!™. O
hermetismo de suas investigacdes é entendido frequentemente como falta de
consciéncia social. Para o arquiteto Shin-ichi Okuyama, no entanto, tal juizo
resultaria de um desconhecimento da profunda critica da sociedade implicita em
sua obra. Assim como Kenzo Tange, mentor dos metabolistas, a quem ele é
contraposto frequentemente, ele também possuia um laboratério na Universidade
de Toquio e é responsavel pela formacdo de um grupo de arquitetos, tal como
Toyo Ito, onde a questdo social é tratada de modo julgado ambivalente frente a

importancia dada para a experimentacao formal.

Shinohara é critico da transparéncia logica associada as megaestruturas,
concebidas como metéfora e determinantes de um futuro claro e distinto. Para ele,
o planejamento urbano moderno levaria as cidades a um ponto em que ela se
tornaria inapreensivel pelas estratégias modernas. “Em vez disso (clareza e
distincdo), vortices tempestuosos e ardentes de desejo reporiam a fase sucessiva.
Ademais, estava claro que a abordagem de Shinohara ndo seria orientada
logicamente, mas, pelo contrério, através do radicalmente corporeo.”
(OKUYAMA, Ja 93, 2014: 4). O desenho de suas casas pressupde sua teoria
social urbana, que reconheceria nas grandes cidades japonesas um caos frutifero
(Toquio e tomada como referéncia), conforme encontrado na teoria do caos
relacionada a biologia e as supertecnologias. As rela¢fes entre a arquitetura e a

cidade se estabeleceriam segundo componentes arquitetdnicos aparentemente

174 Shinohara repetiria o seguinte aforismo: “Uma casa é Arte” (OKUYAMA, Ja 93, 2014: 4).
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indiferentes que se ligam ao todo da cidade numa “Progressiva anarquia”.

(SHINOHARA, Ja 93, 2014: 119).

Suas experimentacdes seriam inicialmente baseadas numa investigacado
matematica, dado sua formacdo inicial na disciplina, e na tradicdo japonesa,
desdobrando-se em funcdo dos teoremas que surgiriam no processo de
projetacdo’’®. O resultado de sua estratégia projetual seria o desenvolvimento de
uma metalinguagem arquiteténica, que ndo deixaria de ser critica da linguagem
abstrata e padronizada e do culto a tecnologia propagados pelo movimento
moderno em funcdo de fatores econdmicos. A investigacdo de Shinohara sobre o
espaco abstrato resultaria na determinacdo de espacgos reservados minimalistas,

ainda assim dotados de referéncias tradicionais e singularidade.

Conforme descarto estilos espaciais japoneses e tento dar forma & espacos
abstratos, estou constantemente impulsionado pelo desejo de voltar esses espagos
para o cotidiano. Ndo é facil fazé-lo. Estou possuido pela busca da abstracéo
baseada numa forma completa, e dentro de mim esta nascendo o senso real de um
aspecto diferente de espaco. (SHINOHARA, Ja 93, 2014: 30).

Sua obra arquitetbnica construida é acompanhada de ensaios, que
configurariam juntos o que Shinohara denomina de ficcionalidades. ““Procurando
sua propria independéncia hipotética dos esquemas urbanos, das condicBes do
lugar impostas, das obrigacbes com a orientagdo familiar, e de outros
inconvenientes com as instrucdes do cliente, Shinohara afirma que sobretudo
tem-se que tentar “fazer na beleza um espaco de ficgio”” (SHINOHARA, Ja 93,
2014: 5). Na verdade, a obra determinaria uma rede ou camadas de ficcdo que
incluiriam a determinagdo do programa arquitetdnico, sua documentacdo, 0s pos-
escritos, os registros etc. Que poderiam ir além da obra construida em termos de
existéncia. A sociedade de consumo estenderia tal rede de ficgbes ao multiplicar
as possibilidades de realizacdo dos ambientes movidas pelo desejo, que
determinaria as cadeias de imagens reais e virtuais convivendo simultaneamente.

Os meios de comunicacdo também participariam desse enredo ficcional que

15 “4s transicoes de seu estilo podem ser resumidas como a seguir. No primeiro periodo, ele
criou espaco simbdlico, tirando sua inspiracdo das casas japonesas tradicionais. No segundo
periodo, ele criou casas antitéticas aquelas do primeiro periodo e composi¢oes tais como “cubos”
e “fissuras” predominavam. O terceiro periodo foi caracterizado pela dissonancia dos elementos
arquitetonicos, os quais ele descrevia enigmaticamente como “selvageria”, “maquina espacial”,
ou “coisas nuas”. Agora estd entrando em nova fase, que ele prevé ird reinterpretar o movimento

moderno dos anos 1920, ou Sachlichkeit” (KOBAYASHI, SUSUKI, BANHAM, 1985: 84)


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712874/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412231/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1412231/CA

295

embasa a arquitetura doméstica. Para Okuyama, a nogdo de ficcionalidade
associada as tecnologias de comunicagao, proposta por Shinohara ja no contexto
dos anos 1960, pervertia a ideia de que a tecnologia seria sinbnimo de progresso
social e material ao valorizar exatamente sua dimenséo insubstancial e, a0 mesmo
tempo, antecipar a condi¢cdo contemporanea da realidade virtual determinada pela
tecnologia digital. “Um mundo prestes a ser inundado pelo banho de informagdo
da internet e envelopado na visualizacdo dos smartphones, com suas minimas
distingdes entre realidade e falsidade, pode provocar uma situacéo paradoxal na
qual certo grau da assim chamada ficcionalidade poderia servir para melhorar e
intensificar o real.” (SHINOHARA, Ja 93, 2014: 6). A ficcionalidade romperia
com as demandas dos referenciais relativos da realidade imediata, que €
condicionada por questfes politico-econémicas, para alcancar a duracdo da obra
de arte. Através da ruptura com o espaco real, a linguagem circularia no mundo

ficcional da auto-referencialidade ao qual Shinohara se ateve.

E assim, as construgdes metalinguisticas e auto-referentes de Kazuo Shinohara,
conceitualmente isoladas do espaco real como elas podem parecer por vezes,
contudo, fornecem uma dimensdo implicita em contraste com a autoproclamada
metalinguagem arquitetural de seu rival Arata Isozaki. Ja que o Gltimo, possui
uma impressionante visdo de Jano e é limitado pela expressdao material sem a
atribuida conquista do tempo, a qual, como uma impressionante construcdo
social, investe a aparicdo etérea de Shinohara quando ficcionalidade austera.
(SHINOHARA, Ja 93, 2014: 6).

6.2.
O arquiteto Toyo Ito

Morfemas corporais e utopias tecnologicas

O arquiteto Toyo Ito (1941) é formado pela Universidade de Tdquio
(1965). Apesar de ter trabalhado até 1969 com o arquiteto megaestruturalista
Kiyonori Kitutake, € descrito, junto com os arquitetos Itsuko Hasegawa e
Kazunari Sakamoto, como pertencente a Escola Shinohara. Sua passagem pelo
escritério de Kitutake teria representado o oposto da racionalidade projetiva
megaestrutural apresentada por integrantes do Movimento Metabolista nos
Seminarios de Kenzo Tange de pds-graduacdo. A experiéncia no escritério de
Kitutake (Fig. 15 e 16) colocara para ele a necessidade de superagdo da teoria

através do desenvolvimento do senso corporal.
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Mas assim que ingressei no escritorio de Kitutake, percebi quéo ridiculo era tudo
isso. Ai, sim, eu vi do que a arquitetura é feita. Nenhuma teoria, nenhum sentido.

(.)

Tudo isso me fascinava cada vez mais. Na realidade, ele intuia seus projetos com
todo o seu corpo, confiando em uma espécie vocabulario fisico. Para dar um
exemplo, ele desenhou puxadores de porta que pareciam lagartos. Ndo por
alguma razdo lo6gica, mas apenas porque eles aderiam as portas. E aquilo parecia
estranhamente convincente. Ele sempre abordava tudo por um viés fisico.

Eu nunca fui avesso a palavras e a escrever, motivo pelo qual eu suponho
Kitutake tenha me encarregado de fazer isso para ele, embora, inversamente, eu
ndo tivesse a menor confianca no meu proprio vocabuléario fisico, e estivesse
dolorosamente consciente da necessidade de desenvolver o meu “senso corporal”,
se de fato quisesse me tornar um arquiteto. (ITO, 2005: 74)

A certeza de que a arquitetura ultrapassava o conhecimento teérico deve
ter encaminhado Ito na direcdo da concepcdo de arquitetura como ficcionalidade,
proposta por Shinohara. Afinal, mesmo uma metodologia de projeto arquitetonico
racionalmente determinada pressupde uma condicdo hipotética, que se torna
consciéncia do problema colocado como ficcdo. A linguagem da ficcdo, Ito
propora, deve ser construida através de morfemas abstraidos da memoria corporal:
“formas abstraidas das cenas urbana e natural contidas na minha propria
memoria e consciéncia. (...)” (ITO, 1976, 2011:37). Esses morfemas néo
corresponderiam a representacdes analdgicas da cidade, mas a expressdo de
sensacOes incorporadas através da alteracdo do ritmo corporal e senso de
movimento no choque com a realidade. “Para mim, expressar esse tipo de
sensa¢do incorporada na arquitetura é simbolizar a cidade” (ITO, 1976,
2011:37). Ito ndo esteve interessado nos elementos simbolicos abstraidos da
narrativa historica, tal como na tendéncia pds-moderna de fazer citacdes, nem nos
morfemas metalinguisticos, tal como os utilizados pelos arquitetos americanos do
New York Five, “que tentaram decompor a arquitetura de Le Corbusier em
formas puras das quais eles entdo extraem varios elementos e recompdem na
propria arquitetura” (ITO, 1976, 2011:37).

Em 1971, ele abriu seu proprio escritorio, chamado Urban Robots
(URBOT), apenas renomeado com seu préprio nome em 1979.
Simultanemamente, publica o ensaio “The Logic of Uselessness” que apresenta
seus trés primeiros projetos. O ensaio corresponderia ao registro dos anos de
“observacdo muda da cidade” feita pelo “robé urbano” e ao manifesto tedrico

elaborado em tom de ficcdo-cientifica. No ensaio, a cidade de Toquio estaria
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tomada por robds, capsulas, psicodelia, arquitetura pop e por sistemas de
informagdo integrados que estariam definindo a ‘“mecano-historia”, 0 que
deixaria o préprio robd URBOT, que € produtor de arquitetura habitacional e
portal de informacdo, infeliz: “a imagem da cidade informacional “mecano-
historica” nada mais era que a ilusdo coletiva do mundo homogéneo, ao passo
que ele poderia sentir realidade apenas naqueles espacos que transmitiam o calor
da respiracao e a corporeidade humana.” (1TO, 1971, 2011:24). A arquitetura do
URBOT seria influenciada pela linguagem do vernaculo pop do Oeste americano,
exemplificado pelos supergrafismos de Charles Moore, associado ao utopismo
tecnoldgico disfuncional “no estilo de fic¢ao cientifica” do Archigram e do
Superstudio. As duas tendéncias arquitetbnicas criticas da supremacia da
civilizacdo tecnoldgica, que se expressariam antiteticamente, determinariam a
patologia do URBOT. Esta seria resumida no desejo de “retornar a natureza
enquanto idolatrando a tecnologia” (ITO, 1971, 2011:24), o que tornaria o
URBOT inoperante como membro da sociedade. Ele prevé, portanto, sua prépria
destruicdo e reestruturacdo. Tal destino, no entanto, traria sentido a sua
inutilidade: “a natureza essencial da arquitetura reside precisamente na
apreciacdo da absurdidade da vida real para um ser humano individual.” (ITO,
1971, 2011:26). Ele conclui que a intensificacdo da friccdo com a realidade estéril
metropolitana, que se traduz no sentimento de alienacdo e de inutilidade, permitira
paradoxalmente a simbolizacdo do vivido, tal como no fendmeno de exaptacio'’®
da teoria da evolucdo bioldgica, determinando a arquitetura por esse mesmo

processo.

No principio de sua vida profissional, Ito assume uma postura critica em
relacdo a cidade que se assemelha a de Shinohara e ndo ao otimismo metabolista.
A busca de um modo singular de expressao artistica em pequena escala dominaria
0 experimentalismo dessa geracdo mais jovem que inicia o trabalho autbnomo no
momento das revoltas estudantis e da na iminéncia da crise do Petréleo. Vimos
que para os arquitetos da geracdo imediatamente anterior, Kazuo Shinohara e

Arata Isozaki, a cidade se tornara uma referéncia negativa da especulacdo e da

176 Distingue-se do fendmeno de adaptacdo e selecdo natural das determinacdes genéticas em
funcdo de uma necessidade atual, operando como um desdobramento do efeito previsto.
“Exaptagdo ¢ a consequéncia de uma adaptag¢do excessivamente direta ao ambiente, manifesta no
fendmeno que excede o nivel da fungdo e enfatiza seus significados simbdlicos, tal como o chifre
do veado” (ITO, 1971, 2011:27)


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712874/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412231/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1412231/CA

298

tecnocracia contra a qual a experimentacdo formal fechada, segundo o
estabelecimento da metalinguagem arquitet6nica, se tornara estratégica. Para Ito,
assim como para outros arquitetos japoneses de sua geracdo, a liberdade
conceitual vinha acompanhada de uma critica da realidade, que se traduziam
numa tendéncia a bloguear o envolvimento com o exterior (KOBAYASHI,
SUSUKI, BANHAM, 1985: 12). Assim como Shinohara e Isozaki, Ito voltaria as

’

costas para a cidade e ‘“focaria na criagdo de utopias pessoais em miniatura’

(DANIELL; ITO, 2011: 7).

A abertura para a realidade da cidade

Ito renomeia seu escritério em 1979, quando também sua orientacdo
arquiteténica € redirecionada em torno do esforco de abrir o espaco da casa para a
cidade, de recuperar a relacdo com o contexto urbano. “Ele também deixa a orbita
de Shinohara, mesmo que temporariamente, formando um grupo ‘“anti-
Shinohara”, com colegas tais como o critico Koji Taki.” (DANIELL; ITO, 2011:
10). A recuperagéo da relagdo com o contexto urbano, ndo significou para Ito um
abandono da critica da realidade, mas sim a busca de um principio e de estratégias
gue permitissem a experiéncia do habitar nesse contexto corrompido. Ito associa o
sentimento de alienacdo experimentado nas metropoles tanto aos espacos
abstratos do modernismo quanto aos espacos cadticos da cidade informal, que
emergem espontaneamente marcados pelas disponibilidades mercadoldgicas. Em
Téquio, devido a bolha econémica relacionada a escassez de solo, cujo apice
foram os anos 1980, a paisagem urbana teria se tornado efémera e cadtica, dado a

curtissima vida util dos edificios.

A primeira solucdo de Ito para a questdo da deterioracdo do espago da
cidade correspondeu incialmente a um fechamento da casa, retomada como mito
ao qual os arquitetos davam forma como modelo do mundo: “Se o telhado ou
clpula que formam a casa simbolizam o céu, os suportes que seguram o telhado
conectam céu e terra, e representam o centro do mundo. Assim, 0 mito do mundo
mostra que a acdo de fazer uma casa cria ordem a partir do caos e dé estrutura
forma, e normas pelas quais configurar o universo.” (ITO, 1978, 2012: 102). Seu
projeto residencial White U (1976), corresponderia a realizacdo desse mito do

habitar (Fig. 18, 19 e 20): “fazer arquitetura é ainda o ato de procurar o sentido
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do habitar, e assim, no primeiro passo retirada da atividade cotidiana, eu quero
averiguar o que as pessoas querem e o que lhes causa dor, e fazer arquitetura
como campo que pode tocar em tais emogoes. ” (ITO, 1976, 2011: 34). A casa
deveria ultrapassar o condicionamento das atividades cotidianas em prol de uma
experiéncia sensual que desse sentido ao habitar. A forma de um corredor
descrevendo um percurso semicircular foi escolhida. O exterior em concreto
aparente contrastava com o interior totalmente pintado de branco, iluminado com
lampadas fluorescentes e alguns poucos rasgos de luz natural que, na verdade,
enfatizavam o efeito variado das sombras. Ele descreve o projeto dessa casa como
um campo onde agem forcas contrastantes de fluxo (“corredor” interior branco e
inorganico) e estagnacdo (exterior de concreto no interior do semicirculo,
formando um patio interno “subterrdneo”). No espago interior do fluxo, os
“morfemas corporais”, memorias abstratas das cenas urbanas, demarcariam o
ritmo de passagem pontuada de elementos variados, tais como superficies curvas,
paredes escalonadas, pontos de luz variados etc. “A superficie curvada é um
morfema que causa uma variedade de efeitos imprevistos” (ITO, 1976, 2011: 38).
A forma interior abobadada e branca serviria como local para projecéo de sombras
cambiantes em funcéo dos focos de luz que substituiriam quadros, enfatizando sua
linguagem formal paradoxalmente abstrata e sensivel. “Como pessoa que tenta
apreender a arquitetura em termos de forma somente, iSSO me parece mais
natural” (1TO, 1976, 2011: 40).

O significado pleno do contraste entre a forma simbolica da White U com
a cidade somente teria se revelado para Ito em leituras posteriores, onde
comentadores evidenciariam sua “singularidade como bolsa-de-ar” na cidade. O
critico de arquitetura Koji Taki, por exemplo, teria apontado que a aparéncia
subterranea da casa corresponderia a realizacdo do conceito de escuriddo, que é
associado as habita¢fes primitivas, tais como as cavernas e piramides. A enorme
carga simbolica, trazida por seu espaco de escuriddo e sombras, contrastaria com
0 entorno caotico, pontuado por edificios altos e linguagem moderna abstrata,
fazendo-o desaparecer. “Para os arquitetos, o espaco de sombra tem um charme
particular, misterioso: entrando, o arquiteto cai, como se deslizando em buracos

de formiga-ledo, e a conexdo logica com esse mundo, ou mesmo a conexao logica
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com a sensibilidade dessa época, pode ser inteiramente perdida.” (1TO, 1978,

2012: 98).

O reconhecimento do potencial da dimensdo mitica de White U, como
purificadora da légica urbana contemporanea capaz de fazer a cidade desaparecer,
permitiu que ele repensasse a questdo de seu fechamento radical. A questdo do
contexto urbano seria elaborada a partir da contraposi¢cdo de dois mundos: o
sagrado da casa e o profano da cidade. Sua integracdo determinaria a realizagédo
mais plena do sentido de habitar. A chave para abertura da casa estaria na
definicdo de um espaco de transigdo entre esses dois mundos, um espaco sagrado
devolvido ao culto coletivo inserido no contexto urbano. O mundo profano
incluiria tanto o espaco planejado moderno quanto a arquitetura informal e
comercial que se desenvolvem espontaneamente. Ele se baseia na distingéo
proposta pelo Filésofo romeno Mircea Eliade (1907-1986), que contrasta o espaco
planejado moderno; determinado segundo uma estrutura homogénea, plana e
indiferenciada com o espaco sagrado; que depende da existéncia de “um ponto
fixo absoluto, um centro” a ser “envelopado pela reencarnagdo sagrada” (ITO,
1978, 2012: 101). O espaco profano corresponderia a ‘“‘fragmentos do universo”,
sendo determinado de forma instrumentalizada, segundo critérios funcionais. O
sagrado seria determinado segundo um processo de abstracdol’’ , baseada na

discussdo sobre o ser.

Se féssemos pensar no White U em termos de lugar sagrado e profano, nos

irflamos encontrar espacgo centrifugo em vez de homogéneo, ordem em vez de

desordem, a palavra universo como oposta ao caos: esse € tipo de espaco com 0

gual no6s estamos lidando. Em vez de uma discussdo de funcionalidade, hd um

discussao de abstracdo. Em vez de uma discussao de relatividade, ha um mundo

da ontologia. (ITO, 1978, 2012: 101)

O desejo de habitar corresponderia ao anseio pelo sagrado, que alguns
arquitetos modernos teriam correspondido, tais como Le Corbusier em La
Tourette e Louis Kahn. Tal anseio estaria manifestado na propensdo arquitetdnica
a escuriddo, centralidade e axialidade. De um modo geral, no entanto, a
arquitetura moderna teria descartado tal questdo. “Do momento de sua formacéo,

a arquitetura moderna exaustivamente descartou o conceito da casa como

1770 sentido de abstragdo dado por Ito tem a ver com o sentido de espiritualizar. O Kanji de
abstracao tem um sentido de elevagdo do pensamento e ndo de redugdo de qualidades sensiveis.
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modelo do mundo. A fim de se livrar da palavra casa das conotacdes historicas
havia uma tentativa de eliminar o icone da casa e substituir pelo recipiente vazio.
Esse é um verdadeiro iconoclasmo.” (ITO, 1978, 2012: 103)

A procura de leveza na arquitetura, desenvolvida em projetos posteriores
por Ito, seria o resultado da preocupagdo com a abertura do sagrado no contexto
urbano. Tal preocupacdo teria sido revigorada pela ampliacdo do debate
arquitetdnico a discurso cultural nos anos 19608, como esforco de reinseri-la
também no contexto social, do qual a arquitetura moderna havia terminado por
dissociar-se. A mudanca do debate arquitetonico para o @mbito das discussoes
culturais teria permitido a revisdo de principios racionalistas e cientificistas que
teriam dominado a arquitetura desde o [Iluminismo, introduzindo novos
significados que determinariam sua técnica: “uma por uma, palavras como
superficie, indefinicdo, duplicidade, discrepancia, e ambiguidade tomaram a
arquitetura do interior de seu género fechado; a levantaram e jogaram num
dominio cultural mais amplo” (ITO, 1978, 2012: 99).

O espaco sagrado somente poderia ser recuperado através de uma
experiéncia holistica e ndo como experiéncia pessoal, por isso 0 compromisso de
Ito de abrir a casa para a cidade: para que 0 espago se tornasse propriedade
comunal e experiéncia de todos (ITO, 1978, 2012: 104). O espago comum
corresponderia aos desejos contraditérios de casa e de recipiente. A casa sem a
contaminacdo pelo profano se isolaria no tempo e no espaco. O recipiente que ndo
fosse tocado pelo sagrado desapareceria no caos da cidade. “Através disso, o
arquiteto tem um modo de relacionar as pessoas a cidade que eles habitam. E a
fim de retirar o mundo profano das profundezas do subconsciente — restabelecer
sentimentos como o sagrado e a propriedade comunal que sustentem o espago da
cidade — nos criamos uma arquitetura que é inerentemente ambigua” (ITO, 1978,
2012: 108). O sagrado flutuaria dentro do espago profano como sombra trepidante

e vice-versa numa ordem intercambidvel e complexa. A arquitetura espontanea

8 “Venturi foi o primeiro arquiteto que me mostrou que a arquitetura que os modernistas
acreditavam ser o pinaculo do abstrato e sagrado estava na realidade proliferando
subconscientemente através do mundo profano” (ITO, 1978, 2012: 108) . O ensaio de Venturi,
Complexidade e Contradicdo em arquitetura: trechos de um livro em preparacao, é de 1966.
Ver também ROWE, Colin; KOETTER, Fred. Cidade Colagem. (1975) em (NESBITT, 2008:
293).
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teria um potencial vital que pode ser incorporado na arquitetura planificada. “4
vitalidade do espaco misto do sagrado e do profano é derivada do senso de
perigo no momento do movimento de um para o outro. Esse é também o processo
de incorporacéo e ativacdo da periferia ambigua — a fronteira entre os territorios
da cultura e ndo-cultura.” (ITO, 1978, 2012: 111)

A experiéncia da forma simbolica no mundo contemporaneo, dominado
pela abstracdo e universalismo das formas modernas e nivelado culturalmente pela
abstracdo da mercadoria, no entanto, demandaria uma nova técnica que permitisse
a experiéncia do habitar. A nova técnica ndo corresponderia totalmente nem a
recuperacdo mitica do habitar, que permanecia isolada e velada como no White U,
mas a recuperacdo da manifestacdo publica que se daria apenas na ambiguidade
espacial, onde profano e sagrado se misturam. O espaco da arquitetura
habitacional comercial demonstraria o0 desejo de habitar manifestado em imagens
iconicas do que seria uma casa, reduzidas ao efeito decorativo que 0 modernismo

dispensava.

E possivel dar um brilho no espaco polindo todo vocabuléario que preserva o
icone, e recombinando aquele vocabulario polido num sistema especial flexivel
gue aumente a utilidade do container sem perder algo do seu vigor. Esse tipo de
brilho ndo é certamente capturado pelo realismo; ele somente é obtido pelo seu
poder simbolico, e quando isso se torna possivel, as casas seriadas alcancam valor
cultural como casa. (ITO, 1978, 2012: 111)

Os elementos da arquitetura, tal como a malha estrutural da arquitetura
moderna, quando tratada de modo distorcido e instavel também deixaria de ser

meramente funcional, contaminando o espago homogéneo com o sagrado, sem a

necessidade da referéncia iconica.

(...) por causa da tendéncia da estrutura em direcdo ao sagrado, a agdo de
centralizar forgas cria uma friccdo com a estrutura que gera um espaco
instantaneo. (...) Depois de continua liquefacdo, a estrutura essencialmente
desaparece, e somente uma colagem dos elementos coloridos pela sombra do
icone permanece. Essa arquitetura é uma estrutura ndo-visual, e flutua como uma
bruma quente no espago homogéneo. (ITO, 1978, 2012: 111)

Toyo Ito sugere o desenvolvimento de dispositivos que permitam a
movimentacdo mutua da relacdo profano-sagrado no espago. A dimenséo profana
do cotidiano tal como ele se desenvolve na realidade contemporanea seria

superficial; tanto porque determinada pela légica mercadoldgica abstrata quanto
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pela banalidade cotidiana. Assim, a superficie vulgar configuraria o cenério da
realidade, onde o drama da vida se desenrola. Também a arquitetura
compartilharia dessa superficialidade que permite revelar a profundidade do
drama, a prépria superficie se tornou a arquitetura onde o sagrado se comprime. A
estrutura que teria a vocagdo para o sagrado também se comprime na superficie.

“A profundidade nao é revelada através da ruptura de superficie”. (ITO, 1978,
2012: 113)

Por causa do impeto para a profundidade, o efeito estrutural da superficie emerge
como choque elétrico, e, num momento subconsciente, a profundidade aparece
como superficie. Esse movimento instantaneo, elétrico e do tipo de uma corrente

é o dispositivo que cria um mecanismo para a retroalimentacgdo flexivel, tanto em

novelas quanto na arquitetura. (ITO, 1978, 2012: 113)

A aparéncia e a esséncia teriam perdido a distingdo. O dispositivo criado
por Ito de explorar a superficialidade da arquitetura se traduz no mascaramento do
interior, tal como na aparéncia exterior teldrica do White U. Seu exterior, ao negar
a cidade através de sua forma fechada, abstrato-geométrica, ndo-iconica
(contrastava com todas as casas do entorno imediato também) e pesada,
paradoxalmente, se comportava como uma habitagdo no sentido sagrado do termo
utilizado por Ito. O interior fluido, em contraposi¢cdo ao exterior centralizado,

’

seria profano como uma “mdquina que fabrica espago”. Tal ambiguidade
determinaria o surgimento de um espaco intersticial nem dentro e nem fora que

seria habitavel.

No White U, no entanto, a casa estaria separada da cidade. O dispositivo
permitiria romper de modo ndo-literal a contradi¢cdo entre a universalidade da
linguagem moderna e o contexto, tal como as referéncias diretas fariam. O jogo de
intensificacdo da discrepancia entre estrutura e fachada, entre a superficie e a
fachada, entre 0 ornamento e a superficie permitiria o desenvolvimento de uma

linguagem ambigua no &mbito da arquitetura que se relaciona com o contexto.

Como tal, mesmo quando o ornamento é uma forma de arte em si, ele também
tem a capacidade de atrair as pessoas para outro universo através de sua
universalidade. 1sso é porque o ornamento ja é inerentemente superficial, mas é
também uma estrutura para guiar as pessoas na compreensdao de sua
profundidade. Esse tipo de ornamento, decorativamente estratificado na
superficie da arquitetura, atribui significado ao espaco arquitetural, revela
significado a partir da superficie e revela nova expressdo ao espaco de outro
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modo estético. (...) Mas, de fato, a pele é nada mais que uma imagem aplicada

gue irradia alguma ressonancia no observador (ITO, 1978, 2012: 116)

As verdades construtivas que norteavam a arquitetura moderna, tais como
a estrutura independente da parede, fachada que segue o interior (“a forma segue a
fung@o0”) e solidez material que garante a estrutura e abrigo, poderiam recair numa
ilusdo de profundidade. Tais verdades nao corresponderiam ao habitar no tempo,
que estd representado pelo espaco efémero da cidade e pela tendéncia a
superficialidade. O sagrado estaria comprimido na superficie da arquitetura

contemporanea.

H& uma propensédo hoje em dia de exigir do espaco arquitetdnico que seja pesado

e substancial, com a capacidade de proteger, mas esse espago arquitetural ndo

pode simplesmente ser rejeitado como superficie, ou como algo frivolo e

duvidoso. (ITO, 1978, 2012: 113)
A realidade envolvida em “filme plastico”: a cidade fenoménica

Conforme verificamos, a arquitetura moderna em sua obsessao por pureza
teria perdido a capacidade de proporcionar habitacdo, porque mimetizaria a
prépria condicdo de alienacdo abstrata do sujeito contemporéaneo. Este estaria
dominado pela instrumentalizacdo da realidade através das ldgicas da
racionalidade técnica e de mercado. A realidade se apresentaria para esse sujeito
como se estivesse enrolada em “filme plastico” (1TO:1992, 2011, 96). A
arquitetura moderna teria buscado, segundo Ito, através da pureza de sua
linguagem de ago e vidro se contrapor a realidade heterogénea e extremamente
substancial, “de tijolo e pedra”, das cidades do inicio do século XX. Ja as cidades
contemporaneas teriam incorporado o grid homogéneo, fluido e fragmentario,
sobrepondo as duas dimensdes substancial e fenoménica. Uma dimensdo seria
substancial e hierarquizada segundo a centralidade da estrutura social, indo do
individuo ao estado. A outra seria a da “cidade como fenémeno”, cuja presenca
teria se intensificado ap6s os anos 1980 com o desenvolvimento das midias
eletrbnicas. Seus cidaddos consumiriam signos e ndo os objetos em si; eles
viveriam sob a egide da fragmentacdo das relagdes. “Essa é a cidade como
informacéo, a cidade virtual como evento. (...) que se estende topologicamente no
espaco e no tempo” (1T0O:1992, 2011, 94). Nela, as rela¢bes sociais seriam mais
importantes que as familiares, deslocando a centralidade do “estar” das casas

para os restaurantes. O individuo ndo se comunicaria mais através da familia com
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a sociedade, mas diretamente nos “espagos comunitarios efémeros e acidentais”
(ITO: 1992, 2011, 94). Vale ressaltar, que a cidade de Ito é Toquio ou qualquer
outra grande metropole, e ndo Sendai que esta por vir. “Ndo importa o quanto as
obras de arquitetura tentem fazer valer sua originalidade, no instante que séo
colocadas na cidade, comecam a parecer com aqueles produtos alimenticios
cobertos com filme plastico dispostos nas vitrines de lojas de conveniéncia.”
(ITO:1992, 2011, 96). A arquitetura teria perdido substancia e o homem teria
atrofiado a sensibilidade corporal que a experiéncia do espaco ambiguo poderia
proporcionar. A cidade contemporanea teria se tornado um “jardim de
microchips”, determinando um espago marcado menos pela substancialidade
material que por sua aparéncia. Esse espaco fenoménico poderia ser expresso de
maneira concreta na arquitetura pela sobreposicdo dos dois sistemas, o0
informacional e o substancial. Ele seria caracterizado pela fluidez inorgénica dos
elementos artificiais visiveis e invisiveis (fluxos de elétrons), pela multiplicidade
de camadas sobrepostas do real e virtual e pela busca de efeitos fenoménicos
desmaterializados, tais como luzes, sons e imagens. A informacdo se tornaria
ambiente (1TO:1993, 2011, 112).
O espaco puro como espaco sagrado do habitar

Ito associa a dimensdo abstrato-conceitual a arquitetura sagrada que
permitiria a experiéncia do habitar (ITO, 1978, 2012: 108). A expressdo pessoal
da arquitetura de Ito estaria manifestada nessa busca de pureza espacial e
abstracdo, conforme entendidas pelos arquitetos japoneses (KOBAYASHI,
SUSUKI, BANHAM, 1985: 24). No caso de Ito, seria uma estratégia radical
herdada da escola Shinohara, que desprezava qualquer influéncia externa, seja dos
clientes ou das demandas sociais. Ito buscava através da abstracdo o espaco
sagrado, conforme verificamos. Para o arquiteto Yamamoto, no entanto, sua busca
de pureza estaria relacionada a incapacidade de ouvir os outros, que ele somente
superaria no desenvolvimento participativo da biblioteca Sendai. “lto era da
opinido que um arquiteto deveria ser estritamente fiel a sua prépria imaginacao
interna; e, acima de tudo, a pureza daquelas imaginacdes deveria ser defendida e
mantida” (ITO; BUNTROCK, IRAGASHI, YAMAMOTO: 2009, P.31). Sua
busca por pureza espacial ndo se traduziria numa busca da geometria da tradicdo
platonica (KOBAYASHI, SUSUKI, BANHAM, 1985: 24), mas numa busca de

ordem que poderia se traduzir em formas dindmicas da geometria topologica e na
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configuracdo de espagos puros a serem experimentados corporalmente segundo o
movimento e os demais sensos. A estratégia da superficialidade, conforme
verificamos, corresponderia paradoxalmente a busca de pureza e ambiguidade
espacial decorrente da mistura dos espacgos sagrado e profano, da passagem de um
a outro. O sagrado estaria, portanto, relacionado com a estética da transitoriedade,
com a nogdo de Ma e com a contemplacdo das marcas deixadas pela passagem da
vida (ITO, 2012: 111).

Figura 15: Kiyonori Kitutake, Croqui Cidade Marinha, 1959.
Fonte: LIN, Zhongjie. Kenzo Tange and the Metabolist Moviment: Urban Utopias of Modern
Japan. New York: Routledge, 2010.
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Figura 16: Kiyonori Kitutake, Croqui Cidade Marinha, 1959.
Fonte: LIN, Zhongjie. Kenzo Tange and the Metabolist Moviment: Urban Utopias of Modern
Japan. New York: Routledge, 2010.

Figura 17: Projeto de Kazuo Shinohara, Casa em Seijo, 1973.
Fonte: Kazuo Shinohara: Complete Works in Original Publications. Ja: The Japan Architect.
Téquio: Schinkenchiku-sha Co Ltd., n.93, Spring, 2014.
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Figura 18: White U- Toyo Ito, Téquio, 1976.
Fonte: ITO, Toyo; BUNTROCK, Dana; IRAGASHI, Taro; YAMAMOTO, Riken. Toyo Ito.
London: Phaidon Press, 2009.
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Figura 19: White U- Toyo Ito, Téquio, 1976
Fonte: ITO, Toyo; BUNTROCK, Dana; IRAGASHI, Taro; YAMAMOTO, Riken. Toyo lto.
London: Phaidon Press, 2009

Figura 20: White U- Toyo Ito, Tdquio, 1976.
Fonte: ITO, Toyo; BUNTROCK, Dana; IRAGASHI, Taro;
YAMAMOTO, Riken. Toyo Ito. London: Phaidon Press, 2009.
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Figuras 21 e 22: Projeto do OMA para a Trés Grande Bibliotéque 1989
Fonte: KOOLHAAS, Rem; SIEGLER; MAU, Bruce. S, M, L, XL: Office for Metropolitan
Architecture. New York: Monacelli Press, 1995.

i i —
Figura 23: Projeto do OMA para a Trés Grande Biblioteque 1989.
Fonte: KOOLHAAS, Rem; SIEGLER; MAU, Bruce. S, M, L, XL: Office for
Metropolitan Architecture. New York: Monacelli Press, 1995.
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Figura 24: Projeto do OMA para o Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie 1989-92.
Fonte: KOOLHAAS, Rem; SIEGLER; MAU, Bruce. S, M, L, XL: Office for Metropolitan
Architecture. New York: Monacelli Press, 1995.

Figura 25: Projeto do OMA para o Zentrum fiir Kunst und Medienteéhnologie 1989-92
Fonte: KOOLHAAS, Rem; SIEGLER; MAU, Bruce. S, M, L, XL: Office for Metropolitan
Architecture. New York: Monacelli Press, 1995.
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Figura 265 Planta de situacdo, maquete e croquis conceituais Midiateca Senda 2000, Toyo Ito
Fonte: EL CROQUIS. The very best works at the turn of the century. Madrid: El croquis
editorial, 2011.
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Figura 27: Maquete da competicdo, Midiateca Sendai 2000, Toyo Ito
Fonte: TO, Toyo; SASAKI, Mutsuru. Sendai Mediatheque, Myagi, Japan,
1995-2000. Barcelona: Actar, 2003.
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Figura 28: Planta-baixa andares. Midiateca Sendai- Toyo Ito, 2000.
Fonte: ITO, Toyo; BUNTROCK, Dana; IRAGASHI, Taro; YAMAMOTO, Riken. Toyo Ito.

London: Phaidon Press, 2009.
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Figura 29: Midiateca Sendai- Toyo Ito, 2000.
Fonte: EL CROQUIS. The very best works at the turn of the century. Madrid: El
croquis editorial, 2011
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Figura 30: Fachada Principal, Midiateca Sendai- Toyo Ito, 2000.
Fonte: ITO, Toyo; BUNTROCK, Dana; IRAGASHI, Taro; YAMAMOTO, Riken. Toyo Ito.
London: Phaidon Press, 2009.
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Figuras 31 e 32: Visas em perspectiva da Midiateca Sendai
Fonte: Silvana Nicolli
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Figuras 33 e 34: Fachadas Midiateca Sendai
Fonte: Silvana Nicolli

Figura 35: Fachada Midiateca Sendai
Fonte: Silvana Nicolli
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Figuras 36 e 37: Fachada principal da Midiateca Sendai a esquerda e fachada lateral com tela
metalica.
Fonte: Silvana Nicolli

e

Figuras 38 e : Fachada de fundos da Midiateca Sendai.
Fonte: Silvana Nicolli
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Figura 40: Vista interior estrutura vazada. Midiateca Sendai- Toyo Ito, 2000.
Fonte: ITO, Toyo; BUNTROCK, Dana; IRAGASHI, Taro; YAMAMOTO, Riken. Toyo lto.
London: Phaidon Press, 2009.
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Figura 41 e 42: Corte acima e Visada do pavimento da biblioteca, Midiateca Sendai- Toyo Ito,
2000.
Fonte: ITO, Toyo; BUNTROCK, Dana; IRAGASHI, Taro; YAMAMOTO, Riken. Toyo Ito.
London: Phaidon Press, 2009.
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Figura 43: Pavimento da Biblioteca. Mezanino com area de estudos Midiateca Sendai
Fonte: Silvana Nicolli

Figura 44: Detalhe do acréscimo da cortina na parte inferior da mesa de estudos. Mezanino no
pavimento da Biblioteca da Midiateca Sendai
Fonte: Silvana Nicolli
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Figuras 45 e 46: Midiateca Sendai.
Detalhe estrutura vazada com dutos no interior a esquerda. Pavimento Térreo a direita.
Fonte: Silvana Nicolli

Figuras 47 e 48: ExposicOes escolares na Midiateca Sendai em 2017.
Fonte: Silvana Nicolli
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Figuras 49 e 50: Exposicdo na Midiateca com as fotos de danos causados pelo Terremoto de 2011
na Midiateca e na Cidade.

Acima a esquerda; informe sobre a area restaurada da cidade.

Fonte: Silvana Nicolli
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Flgura 51: Projeto Tubos, instalagdo na escadaria |nter|or aos tubos da Midiateca, desenvolvida
pela equipe de curadoria.
Fonte: Silvana Nicolli
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Fonte: INOUE, Mitsuo. Space in Japanese Architecture. NY and Téquio: Weatherhill,
1985.

6.3.
A Midiateca Sendai
A histéria da Midiateca

O projeto para a Midiateca Sendai representou um marco de virada
conceitual para o arquiteto Toyo Ito. Por um lado, significou o coroamento de sua
metodologia de pesquisa do espaco, por outro, representou uma abertura do
processo arquitetdnico para a participacdo da comunidade. Sendai é descrita por
ele como uma arquitetura em processo, que teria se iniciado antes mesmo da
abertura do concurso para o edificio em 1995 e da inauguragdo em 2001. Seu
processo teria tido inicio com a formacdo de comités de técnicos consultores, de
funcionarios das instituicdes que seriam agrupadas no edificio (uma biblioteca
publica, uma galeria de arte e um centro de estudos audiovisuais) e cidadaos.
Esses comités continuam atuando na decisao sobre o espaco da midiateca até hoje,

sendo o arquiteto Toyo Ito ainda consultado.

A cidade de Sendai havia ultrapassado um milhdo de habitantes nos anos
1990, buscava também, aproveitando a onda de globalizacdo, recolocar-se no
mapa mundial. Em margo de 2011, no entanto, acontece 0 maior terremoto da
histéria da cidade (nove graus de magnitude), que levou ao acidente na usina

nuclear de Fukushima na regido ao sul. O terremoto Tohoku foi seguido de
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tsunami, sendo superior ao previsto em projeto. Ainda assim ndo derrubou o
edificio, apesar de danificar o acabamento de alguns andares. O evento deu
margens para reforcar sua vocacdo de espaco publico e civico, onde se
desenvolvem continuamente debates entre representantes institucionais e cidadaos
sobre situacdo de danos provocados no edificio e na cidade (Fig.49 e 50). A visita
de Ito a midiateca para discutir os reparos do edificio levou-o de modo mais direto
a questdo da participacdo social e do envolvimento comunitario na elaboracdo de
diretrizes do projeto. Uma segunda escala da atuacdo social de Ito em Sendai
corresponde ao projeto “Home for all”, desenvolvido com os arquitetos Riken
Yamamoto, Hiroshi Naito, Kengo Kuma e Kazuyo Sejima, envolvendo a proviséo
e a chamada aberta de ideias a nivel mundial para o alojamento adequado das

vitimas do terremoto Tohoku.

A competicdo para a Midiateca refletiria um evento incomum na historia
das competicBGes publicas no Japéo; tanto por se procurar estabelecer uma nova
tipologia de edificio, como pela busca de “transparéncia sem concessdes” (ITO:
2003, p. 7) de todo o processo que envolveu decisbes politicas, discussGes
técnicas, socioldgicas e econbémicas com a participacdo dos cidaddos inclusive no

processo de desenvolvimento arquitetdnico.

O programa da midiateca, cujo nome teria sido dado pelo membro do
jurado e arquiteto, Arata Isozaki, definiria-se por oferecer um “servico publico
que iria responder aos requerimentos atuais e futuros da era da informagdo”
(ITO: 2003, p. 175). A Midiateca Sendai foi concebida como um améalgama de
quatro diferentes programas de servigos, que inclui uma galeria de arte, biblioteca
publica, servicos audiovisuais, local para o desenvolvimento de oficinas e

laborat6rios multimidia.

O termo servigo deveria, no entanto, ser compreendido num sentido amplo
como meio de servigo para receber e transmitir informacéo, o qual é suposto ser
utilizado por uma diversidade de cidaddos numa diversidade de modos. O edificio
ndo deveria ser projetado para atender um programa fixo, mas estar aberto para o
desenvolvimento de atividades de acordo com o interesse da comunidade e
membros da instituicdo. Ela deveria ainda promover a inclusdo social de

deficientes fisicos, idosos, diferentes culturas, estrangeiros etc., seja através do


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712874/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412231/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1412231/CA

326

atendimento com leitores para cegos ou do atendimento bilingue, bem como da

concepgdo do espago adequado a circulagdo dos mesmos.

Ela ndo seria concebida nem como mera prestadora de servico, nem como
instituicdo de conhecimento estabelecida tradicionalmente, a qual visaria educar o
publico. Seu espagco multifuncional requalificaria a relacdo entre as instituicdes e
entre as instituicdes e o publico. Ao hibridizar suas determinacBes programaticas
(ela é tanto museu como biblioteca) e também ao funcionar como consorcio de
bibliotecas da regido. Assim, ela deveria ser concebida como “né” na estrutura de
acesso e producdo de conhecimento. Assim explica o diretor da Midiateca, Emiko

Okuyama.

O filésofo Mr. Taki, que foi um membro do comité de projeto, explicou como a
Midiateca “ndo ¢ um terminal, mas um nd”, e que “cla ndo oferece 0s assim
chamados servicos, mas ¢ uma plataforma para a investiga¢do intelectual”
Contudo, é muito dificil dar forma a essas ideias, e, a0 mesmo tempo, a Midiateca
tem que manter as caracteristicas de um edificio publico em vez de uma
laboratdrio experimental. (ITO: 2003, p. 139)

Um programa tal como a Midiateca ndo teria muitos precedentes mesmo
no Ocidente. Ito cita o projeto de Norman Foster para o Carré d’Art (1993) em
Nimes, que também acrescenta galerias de arte as bibliotecas de livros e
audiovisuais e aos meios informacionais. Ito também cita o projeto vencedor do
concurso para 0 ZKM (Zentrum fur Kunst und Medientechnologie — Eletronic
Bauhaus) (Fig. 24 e 25), desenvolvido pelo escritorio OMA entre 1989 e 1992,
mas ndo realizado. Ele se localizaria na cidade de Karlsruhe na Alemanha. O
ZKM seria dedicado a pesquisa das tecnologias fundidas digital e artistica e
oferecia um espaco de laboratorio para os artistas multimididticos. Podemos
acrescentar o projeto do OMA para o0 concurso da Biblioteca Nacional da Franca
(TGB-1989) (Fig. 21, 22, 23), também ndo realizado, cujo programa incluiria o
amalgama de cinco instituicbes (véarias bibliotecas de livros e audiovisual,

cinemateca).

Sendai seria definida tanto como centro civico, conforme o projeto em
Nimes, mas também, ampliaria 0 conceito de midiateca, sendo definida pela
abertura programaética para eventos futuros. Além da indeterminacdo do projeto,

tal abertura incluiria a participagéo civica desde o inicio do empreendimento até a
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participacdo no design e nas atividades ali desempenhadas. O projeto deveria
estabelecer um arquétipo da nova era, que serviria tanto para promover a imagem
da cidade, como para revitalizar a regido escolhida, que correspondia a uma bonita

alameda, deteriorada na altura do terreno escolhido.

“Uma facilidade cuja infraestrutura de tecnologia da informacdo do presente

compde uma soma de massa intelectual, tal como se devesse também ser usada

para criar novas ideias emblematicas...uma facilidade civica destinada a

promover artes e cultura e permanente estudo, ndo pelos padrbes de servigos do

presente, mas pelo apoio das atividades participativas, auto-expressivas.” (ITO:

2003, p. 9)

Também os jurados tiveram um papel diferenciado nesta competicdo. Ito
aponta o fato deles efetivamente terem desempenhado o papel de representantes e
clientes, prestando servico a administracdo publica como clientes e assistindo aos
cidaddos como usuarios. O jurado teria tornado a relacao entre as partes mais clara

e justa, segundo Ito, sendo inclusive transmitido ao vivo para a cidade.

Memorial descritivo

O protétipo moderno

O objetivo da proposta de Ito para o concurso (1994) foi a definicdo de um
edificio prototipo (Fig. 26, 27 e 28) que fosse capaz de atender as variadas
condicBes programaticas que pudessem aparecer. A solucédo foi a definicdo de um
partido altamente abstrato, definido por trés elementos arquitetdnicos basicos:
laminas (pisos), tubos (colunas) e pele (fachada/paredes exteriores). Tal imagem
prototipica derivaria do sistema Dom-ind, desenvolvido por Le Corbusier,
composto por colunas e lajes planas sem vigas e em concreto armado: “um
sistema que poderia se chamado um “Novo Dom-ino”. Quer dizer sete planos de
piso (50m x 50m em laminas de colmeia) sdo suportadas por 13 estruturas
tubulares sem nenhuma parede estrutural ou consoles” (ITO, 1999, 2011: 137).
Em vez do concreto, Ito adotaria na Midiateca a estrutura em ago e 0 vidro,
utilizados anteriormente por Mies Van Der Rohe em malhas estruturais
tridimensionais que determinavam o0 espa¢co como homogéneo, fluido e
transparente. Na midiateca, no entanto, a disposi¢do quase aleatoria dos tubos, que

determinaria um grid distorcido, e as alturas variaveis de cada andar


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712874/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412231/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1412231/CA

328

corromperiam a homogeneidade do espago e determinariam lugares especificos e
distribuicédo de forcas ndo uniformes (ITO, 2003: p. 11-13).

As laminas e os tubos

As lajes sdo compostas por laminas duplas estruturadas com nervuras, que
possibilitam vencer grandes véos e Ihes dao a aparéncia de “favos de mel” (ITO,
2003: p.13). As colunas sdo determinadas por véos circulares de 2 a 9 metros
estruturados por feixes variados de tubos de ago. Os véos circulares mudam de
direcdo de andar para andar, determinando a angulacdo variada dos tubos que
atravessam 0s pisos. Esses feixes ocos de tubos de aco alojam os elevadores,
escadarias, conexfes energéticas, dutos e cabos (Fig. 45). Alguns dos vdos sdo
fechados ao redor com vidros e servem para suprir de ar puro, fazer exaustao e
levar luz natural para os andares inferiores. “Dentro desse ambiente estratificado
feito pelo homem, os tubos funcionam como conduites para os elementos naturais
luz e de ar” (ITO: 2003, p. 13)

A proposta teria sido explorar essas qualidades especificas encontradas na
natureza, evocando a experiéncia espacial de caminhar numa floresta. “A
presenca de &rvores cria espacos diferentes entre os quais as pessoas podem
escolher onde fazer seja 1& o que for, do mesmo modo como o homem desde
tempos antigos criou lugares para viver dentro do fluxo da natureza.” (ITO:
2003, p. 15). Tal experiéncia permitiria aliviar a asfixia sentida pelo corpo,
quando limitado aos espacos fechados, que caracterizam a arquitetura das cidades
modernas, onde ndo se experimentaria a fluidez prépria do espaco natural aberto.
Sendai deveria, portanto, oferecer “espacialidades diferentes”, que suporiam a
fluidez dos espacos abertos e ndo compartimentados, segundo funcgdes especificas.
Os espacos da midiateca ndo foram compartimentados com paredes fixas, que
definiriam uma funcionalidade especifica.  Segundo Ito, a funcionalidade
especifica de cada ambiente pressuporia uma relagdo de causa e efeito
unidimensional que ndo corresponderia & complexidade das ag¢Ges humanas,
representando um cerceamento da liberdade. As atividades ndo deveriam ser
fixadas atraves da determinacdo de hierarquias espaciais, tais como espacos
servidos e servidores distinguidos. “Isso é porque penso que é essencial remover

as barreiras entre as duas ordens a fim de permitir um modelo de servigo
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interativo” (1TO: 1999, 2011, p. 138). A solucdo para atender tanto o programa
aberto requisitado pelo edital do concurso quanto o desejo de recuperar a relagéo
com lugar, segundo a fluidez dos espacos naturais foi feita através da disposi¢édo
variada dos tubos, da iluminacdo e do mobiliario (Fig. 43 e 44). Este ultimo
desenhado por quatro escritérios de design diferentes'”®. Os mdveis também
foram concebidos segundo o principio da flexibilidade de uso, sendo passiveis de
serem compostos uns com os outros. O resultado foi a ampla flexibilizacdo da
planta-baixa que permitiria ao usuario a descoberta de novos lugares e usos. “Nao
deveria um novo edificio publico convidar verdadeiramente & descoberta e a um
pouco de criatividade? Nossos esforcos, ao fazer cada tubo devidamente
diferente, aspiravam criar uma arquitetura que iria permitir “tal descoberta de
lugares” (ITO: 2003, p. 15).

Mesmo depois de inaugurado o edificio, o escritdrio de Ito continuou a
desenhar variacdes para a disposicdo das plantas-baixas, seguindo o principio da
ndo-compartimentacdo, e a acompanhar o desenvolvimento de seu programa
aberto. Apds o terremoto de 2011, por exemplo, ndo apenas a disposicdo do
sétimo pavimento foi modificada com a retirada do mobiliério original danificado,
como o forro do teto original, com luminarias de lampadas fluorescentes dispostas

aleatoriamente, foi trocado por outro com lampadas embutidas.
A pele

A fachada principal (Fig. 29), faceando as arvores Zelkova da Avenida
Jozenji-dori, € coberta por duplos panos de vidro, onde a camada externa tem
efeito de tela flutuante, embora fixa por bracadeiras transversais, iniciando-se a
partir do segundo andar. Ela é coberta por tracejados horizontais que formam
faixas horizontais e verticais na extensdo da fachada e outros efeitos visuais a
partir do interior. A dupla camada de vidro permite que os reflexos de luz mudem
ao longo do dia em termos do tipo de sombreamento no interior e de cor na

fachada. O telhado e a fachada Oeste sdo cobertos por telas de venezianas

179 O designer Karim Rashid desenhou moveis do térreo e o multi-banco dos quinto e sexto
andares. O designer Ross Lovegrove desenhou o acento para o cinemal80 graus do sétimo andar.
O escritério de arquitetura KTA o banco circular vermelho multi-uso do terceiro andar. O
escritdrio da arquiteta Kazuyo Sejima desenhou os banquinhos em forma de trevo e as mesas de
navegacao do segundo andar.
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metélicas, também com efeito de telas leves flutuando sobre o volume do edificio.
O revestimento das fachadas “de fundo” e Leste refletem as demandas do interior,
variando o material a cada andar, sendo metélicas ou de vidro transparentes ou
semi-transparentes. Para Ito, a énfase no tratamento das superficies teria definido
o carater diferenciado do edificio. Em vez de resolver o espaco nos limites da
planta-baixa, o processo teria se desenvolvido através de se¢Bes transversais do
volume de 36 metros de altura por 50 metros quadrados de terreno (ITO: 2003, p.
17).

O projeto de lluminagéo

O projeto de iluminagdo, desenvolvido por Kaoru Mende (Lighting
Planners Associates), intensifica a sensacdo de interpenetracdo dos andares
despertada pelos véos dos tubos vazados e, ao mesmo tempo, reforca a ideia dos
tubos como elemento estrutural continuo da fachada transparente, quando vista do
lado externo a noite. Luzes frias branco-azuladas foram colocadas no subsolo e,
dentro dos tubos, luzes de mercurio azul. Nos andares superiores foram colocadas
luzes quentes que se encontram com as luzes frias vindas do subsolo. Esse sistema
funciona a noite. As luzes coloridas ainda refletem nos planos dos andares criando
faixas intermediérias de cor. Além dessa iluminacdo da estrutura, cada andar tem
um projeto de iluminacdo diferenciado em funcéo das atividades desempenhadas,
tal como a leitura ou luz ambiente, controladas em funcdo da luz natural (Fig. 30).
Elas também serviram como forma de reforcar o carater do lugar no interior e de
mudar a imagem do edificio ao longo do dia e noite. Durante o dia, dois dos 13
tubos transmitem a luz natural vinda da cobertura (ITO: 2003, p. 95-97).

Apbs o terremoto de 2011 e acidente da usina nuclear de Fukushima, parte do
sistema de iluminacdo noturna foi desativado como parte da decisdo de poupar

energia.

Estrutura

A solucgéo estrutural foi desenvolvida a partir de um trabalho conjunto e
interativo do arquiteto Toyo Ito com os engenheiros Mutsuro Sasaki e Masahiro
Ikeda (Fig. 40, 41, 42 e 51). O conceito estrutural inicial era que tubos inteiros de

forma retorcida atravessariam os pisos configurando feixes, como troncos de
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arvores. No final, a solugcdo mais adequada, em funcdo do transporte (a altura do
edificio é de 35 metros, que é o limite quando ha risco de terremoto), fabricacédo e
da montagem no lugar, foi fabrica-los cortados no nivel de cada andar. Por outro
lado, a montagem foi complexa, pois a fixacdo nas laminas de piso ndo poderiam
deformar os tubos, através da soldagem e dos parafusos, e nem desalinhar a
continuidade visual dos tubos. A solucéo encontrada foi ndo apertar rigidamente
os parafusos e solda-los no final. O escritorio de engenharia enviou os desenhos
com a marcacdo apenas dos eixos dos tubos. Eles foram lidos pelos computadores
da fabrica, que geraram o dimensionamento do didmetro, dos sulcos de soldagem
de cada secdo e da junta de cada um, sendo entéo cortados.

Alguns dos feixes sdo fechados por vidro no edificio como forma de isolar
do fogo, ja que o custo do acgo a prova de fogo é muito alto. Nas laminas do piso
também houve revezamento entre areas expostas e outras cobertas com uma
camada de 7 cm de concreto (ITO: 2003, p. 47-57).

As soldas aparentes das laminas aparentes também tiveram a aplicacdo de
uma técnica especial para evitar a rebarba, e a linha aparente é interpretada pelo
engenheiro Sasaki como “expressdo da arquitetura moderna”. A espessura do
tubo mais grosso é de 40mm e 240 mm de diametro, o que deu extrema solidez a
estrutura face aos terremotos possiveis. Tal espessura representaria um salto
evolutivo na técnica de fabricacdo, que mesmo assim nao teria estourado o
orcamento (SASAKI; IKEDA; ITO: 2003, p. 57). O feitio desmaterializado do
edificio pronto teria desapontado seus engenheiros, dado que o0s tubos
desapareciam frente aos outros elementos e ndo se podia mais enxergar seu vigor
estrutural tdo claramente: “os tubos repentinamente soavam como ruido no

espaco” (ITO: 2003, p. 57).

O principio da ambiguidade espacial

A proposta inicial de Toyo Ito era desenvolver o edificio para a Midiateca
a partir do conceito da pureza espacial, retomado da arquitetura moderna pelo viés
da complexidade pos-moderna. Ele ndo queria, no entanto, que tal complexidade
se traduzisse no comprometimento da beleza estética abstrata, despertada pela
transparéncia, leveza (aérea) e fluidez espacial do partido moderno. Estas


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712874/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412231/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1412231/CA

332

qualidades serviam de metafora para representar a segunda dimenséo do realidade
determinada pelas midias eletrbnicas. Para Ito, as redes de comunicagdo
configurariam uma realidade liquida, onde os fluxos naturais, inclusive do nosso
corpo, se comunicariam com fluxos de elétrons, compondo um grau da ordem
cosmical®, Ele observa, no entanto, que os limites do corpo individual estariam
modificados pela nova midia. As novas midias despertariam a sensacgdo de fazer o
corpo fluir para dentro da tela e de outros mundos (ITO, 1997, 2011: 119). Para
atender a esses novos corpos, a Midiateca seria concebida como uma natureza
artificial, leve e invisivel relativa aos feixes de elétrons, que ndo antagonizaria
com a natureza organica. “(...) Eu mesmo havia imaginado um lugar para que o
otaku'®! de computadores encontrasse seus corpos eletrénicos, um espago etéreo
livre de qualidades materiais.” (1ITO, 2002, 2011: 160)

Tampouco através da busca de pureza espacial na Midiateca Sendai, Ito
estaria interessado na dimensdo da transparéncia e leveza aéreas do espaco
moderno. Tais qualidades estariam associadas ao pragmatismo e racionalismo da
era da maquina. Elas seriam responsaveis pela homogeneidade da arquitetura
corporativa que domina os grandes centros urbanos. Ito estava buscando no
espaco moderno apenas as qualidades da transparéncia liquida e transluzente que
ele reconheceu como existente no Pavilhdo de Barcelona (1928-1929) de Mies
van der Rohe. Este sim seria capaz de despertar a sensacgao corporal “de flutuagdo
no fundo do mar”. Para ele, conforme vimos, a memdria da sensacdo funcionaria
como um morfema, fazendo parte da estratégia abstrata de projeto desde a White
Ring (ITO, 1976, 2011: 36). Ito buscou tal modo de abstracdo-sensivel, que ele
reconhecia na arquitetura do Pavilh&o de Mies, em Sendai.

No desenho que eu fiz bem no primeiro estagio do projeto, rabisquei as palavras
“colunas como algas marinhas” proximo aos tubos. As colunas foram concebidas
como estruturas que oscilavam e dangavam cimo algas-marinhas na agua. Assim

180 “No Oriente, “natureza” sempre significou o principio bdsico do cosmo. No século IV a.C.,
por exemplo, o fildsofo Lao-tzu ensinou que a natureza segue adiante seu préprio caminho de
acordo com regras cosmicas independentemente de qualquer ato humano. De acordo com essa
filosofia, 0 corpo humano néo é independente do mundo mas parte integral do continuum que o
liga ao mundo. (...)

Na era moderna, entretanto, essa visdo cosmica foi esquecida, e as pessoas comecaram a dar
importancia ao individual, corpo fisico. As pessoas estdo agora obcecadas com um modo de
pensar que coloca o individuo no centro do mundo, e que disseca o mundo em pedagos”. (ITO,
1997, 2011: p.120-121).

181 Otaku é o termo em japonés para os obcecados em tecnologias, mangas, animes etc.
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0 volume, medindo 50 m de um lado e cerca 30 na altura, é a consolidacdo do
tanque de agua (ITO: 1997, 2011, p. 118).

Se 0 espaco liquido da Midiateca metaforizaria 0 mundo profano do
Otaku, a estrutura seria a met&fora do sagrado. As duas dimensdes comprimidas
na superficie transparente da fachada determinam um espago ambiguo, oscilando
entre o sagrado e o profano; entre o superficial e o profundo (ITO, 1978, 2012:114).
Os feixes de tubos da midiateca distorcem a malha estrutural homogénea que
compde seu partido miesaniano inicial, determinando campos de espaco
diferenciado ao redor que equivaleriam a lugares na natureza, devido seu apelo
corporalmente sensivel: “para permitir que as pessoas estabelecam um lugar
onde elas sejam guiadas pelo instinto animal em vez de signos” (1TO, 2016: 8).
As estruturas da Midiateca remontariam ao mito do pilar sagrado na cultura
japonesa, que teria tanto o potencial de ativagdo das qualidades espaciais
heterogéneas do espirito do lugar, quanto estabeleceria a ponte com o divino e,

assim, com a ordem cosmica.
Onbashira- abstragéo sensivel

Nos ensaios iniciais sobre a Midiateca, ndo consta a associacdo com a
arquitetura sagrada que existe no ensaio, “On Creating Architecture”, de 2016.
Neste ensaio, Ito aponta a importancia de recuperar a forca e os poderes das
antigas tradi¢es na realidade contemporanea. Ele associa os tubos da midiateca
ao ritual sagrado japonés da Onbashira (Fig. 52), que ele teria presenciado ao
longo de sua infancia. “O ritual implica que novas Onbashira (pilares sagrados)
sejam re-eretas nos quatro cantos da construcdo do santuario uma vez a cada
sete anos” (ITO, 2016: 8). O ritual teria origem no periodo Jomon (? - 11l a.C.),
pré-historico japonés, e derivava da crenca de que, entre os pilares, surgiria um
campo especial espiritual. Além disso, o préprio pilar em sua verticalidade
evocaria uma ligagédo sagrada entre a terra e 0 ceu. Na construcdo dos templos e

santuarios, também um pilar da construcdo é considerado sagrado 82

182 “Em adicdo aos pilares independentes, 0s antigos japoneses também atribuiam um significado
especial aos pilares incorporados nos edificios. Dois importantes exemlos sdo a coluna cetral
sagrada (shin no mihashira) dos santuarios principais de Ise (Prefeitura de Mie) e o santuario de
Izumo (Prefeitura de Shimane). A coluna do central sagrado deve ter sido uma vez um membro
estrutural importante carregando a viga de cume” (INOUE, 1985: p.8)
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demonstrando o valor simbélico do elemento vertical na cultura japonesa'®3. No
ensaio de 2016, Ito evoca o pilar sagrado da arquitetura japonesa ndo por uma
reacdo nostalgica, mas pela evocacdo sensivel da presenca de tal elemento.
“Espacos que preenchem as sete camadas que compdem a Midiateca Sendai séo
integrados por meio de tubos espessos e poderosos que percorrem todos os sete
pisos. (...) Pilares levantam do chéo e alcangam o céu; é por tais aspectos

simbdlicos que as pessoas desenvolvem um senso de referéncia.” (ITO, 2016: 8).

Segundo o historiador Mitsuo Inoue, 0s antigos povos japoneses tenderiam
a adorar objetos materiais e seriam dependentes do elemento tatil para o exercicio
da espiritualidade. Eles teriam evoluido posteriormente por influéncia do budismo
vindo da China a abstracdo, esta associada ao elemento puramente visual e
desmaterializado das representacGes bidimensionais. Os pilares eram considerados
a origem de tudo por serem sagrados, e por isso serviam de unidade bésica
também da contagem. “O forte interesse do japonés antigo por pilares deve ser
atribuido a sua comumente encontrada vontade de construir. Além disso, a
deificacdo e a adoracdo do pilar e seu uso para contar deuses e humanos
sugerem uma tendéncia geral dos antigos japoneses para conceituar, nao
abstratamente, mas concretamente. ~ (INOUE, 1985: p.12). Também na
Midiateca, a estrutura evoca o sagrado de modo sensivel, através da memdria da
natureza (&rvores) recuperada na corporeidade construtiva. Tal processo de
realizacdo da memoria sensivel através de morfemas, conforme utilizada por Ito,
remete aos processos de pintura e de producdo das gravuras japonesas, que
também envolveriam a memorizacdo e abstracdo. Também elas ndo remeteriam
ao realismo da representacdo, mas a um processo de abstracdo que é entendido
como “elevagdo” dos elementos da natureza vistos a conceitos e sua pintura. A
busca de pureza espacial por Ito remete a tal processo de abstragdo. O sagrado,
portanto, seria uma dimensdo abstrata e ontoldgica, que diferiria da relatividade e
caos do mundo profano (Ito, 1978, 2012: p. 101). Para Ito, 0 espago sagrado
estaria relacionado a escuriddo, a centralidade do espaco e também a casa. A
associacao do sagrado a casa teria sido promovida pelos arquitetos em funcéo da

laicizagdo e perda de aura do mundo moderno. Os artistas denegariam tal perda

183 Segundo a mitologia do Nihon shoki, a divindade Amaterasu teria subido para o céu através de
um pilar sagrado (Ame no Mihashira-Pillar of Heaven), construido no inicio dos tempos, quando
“céu e terra ndo estavam ainda tdo longe” (INOUE, 1985: p.8).
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de autenticidade, e os arquitetos teriam promovido a casa ao elemento sagrado.
“Esse tipo de anseio pelo sagrado dos arquitetos é baseado no mito da casa
como modelo do mundo, e arquitetos séo, claro, as maos que constroem aquela
casa, aquele modelo” (ITO, 1978, 2012: 102). Uma dimensdo do sagrado,
portanto, estaria relacionada & ordem cdsmica; a outra, ao habitar. Por isso, a
importancia de estabelecer uma relagdo com a suposta centralidade do lugar.
Haveria uma tendéncia centrifuga; outra centripeta no sagrado. Assim, podemos
compreender que Ito esta buscando a integracdo numa ordem cosmica através da
abertura da casa a cidade; da arquitetura aos fluxos eletrnicos, a comunidade e a
natureza. A tecnologia dos computadores permitiria que os fluxos da natureza
atravessassem o0s da arquitetura sem serem freados através da geometria estatica
euclidiana. O poder material da estrutura arquitetdnica incorporaria o equilibrio
em movimento préprio dos corpos e das “algas no fundo do mar” a partir do
espaco homogéneo da malha estrutural abstrata; e ndo contrapondo formas

geométricas ou organicas a natureza.

Assim, (...) em Sendai, contrariamente & ordem historica da arquitetura tomando
forma na natureza, eu tentei 0 processo reverso: induzir natureza a partir das
formas construidas, como também injetar materialidade no espaco “menos ¢
mais”, precisamente a fim de devolver alguma realidade vivida ao vazio da
economia e da informacdo. Podemos denominar de ‘“novo real” esta
materialidade que vai além do modernismo. (ITO: 2006, 2011, p. 165)

A transparéncia fenoménica na Midiateca

O arquiteto Toyo Ito associa a Midiateca ao conceito de arquitetura
borrada, (Blurring architecture®*) que teria o sentido de ser “livre de barreiras”
(ITO, 2003: p. 25) tanto em referéncia ao acesso para deficientes como ao fato de
ter os programas funcionais abertos a modificacdes, relativamente indefinidos. Tal
indefinicdo permitiria a ndo-compartimentacdo dos espacos internos e daria
liberdade aos seus usuarios e funcionarios para definirem a disposicao (Fig. 46,
47, 48). Além disso, os espagos internos ndo-especializados por um programa

definido se interpenetrariam facilmente, tornando-se ambiguos. Para Ito, tal efeito

18 Do Final do outono de 1999 ao principio de 2000, o escritério de Ito montou a exposicdo
Blurring Architecture, que foi mantida simultaneamente em Aachen, na Alemanha, e Toquio e
entdo no Singel, Antuérpia, e no Museu Lousiana de Arte Moderna, perto de Copenhague. A
instalacdo com simulagdes de computacéo grafica da Midiateca Sendai foi criada para a exposicéo,
elas consistiam de muitas plantas e cortes desenvolvidos no processo de projeto uma se
sobrepondo a outra em sequéncias de minutos. (ITO, 2003: p. 27)
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se estenderia ao exterior do edificio. A arquitetura definida por um programa
funcional rigido desenharia uma paisagem urbana composta por caixas fechadas
sem relacdo uma com as outras. A indefini¢cdo do programa, no entanto, permitiria
que a relacio com a fachada também fosse borrada, possibilitando a
contextualizagdo com as arquiteturas do entorno, sem precisar expressar na forma
a verdade do programa. Na Midiateca, portanto, Ito pode também explorar sua
estratégia do dispositivo de superficie, a partir da qual a pele do edificio € tratada
como ornamento discrepante em relacdo ao espaco interior. Atraves da
ambiguidade suscitada pelas contradi¢cdes da superficie de fachada, o edificio se
comunicaria com os observadores e se abriria para a cidade (ITO, 2012: p.117).
Sua fachada de vidro transparente poderia parecer contrariar tal busca de
ambiguidade, mas, conforme verificaremos, ela ndo remete a transparéncia literal,
embora explore completamente a qualidade desse material e revele o espacgo
interior fluido. A exploracdo da fachada transparente por Ito, traz a tona a questdo
da transparéncia fenoménica, apresentada por Colin Rowe. Esta seria definida
pela ambiguidade de leitura implicada na utilizacdo de grids contraditdrios
(relagbes de tracado incompleto que geram reversibilidade da percepgédo) e da
estratificacdo do espago profundo e superficial (criaria ambiguidade visual). Para
Rowe, a materialidade do vidro redundaria numa transparéncia literal. Para Ito,
por outro lado, a interpenetracdo poderia nao ser apenas visual ou intelectual, mas

do programa, do ar e da luz.

Até os anos 1990, Ito jamais utilizara o vidro nas fachadas (ITO, 2009:
69). Verificamos em seu ensaio, “Reflection of the sacred in the profane world”
(1978), que somente atraves da discrepancia entre a superficie da fachada o
interior se poderia provocar a ambiguidade espacial necessaria para suscitar a
sombra do sagrado no mundo contemporaneo. Assim, a literalidade da
transparéncia do vidro também néo lhe interessa, mas sim a interpenetracdo entre
interior e exterior e entre as camadas de espaco interior (entre os andares e 0s
“compartimentos”). Por isso até entdo, teria preferido o uso de telas shoji da
arquitetura tradicional japonesa, que produzem sombras, e chapas de aluminio
perfurado que ndo definem uma barreira entre um espaco e outro, pois vazam ar e
luz. Assim, a utilizacdo do vidro somente Ihe teria interessado quando pode fazer

uso dos efeitos efémeros de superficie através das novas tecnologias, tal como o
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sanduiche de vidro com filme de cristal liquido, controlado eletronicamente. Tal
tecnologia permite mudar a fachada da transparéncia a opacidade, assim como
variar os efeitos de cor e reflexos produtores de imagens. O primeiro projeto com
fachada de vidro foi desenvolvido por Ito para o concurso da Maison de la culture
du Japon em 1990. Dentro desse edificio flutuariam “raves mididaticas” que
surgiriam na fachada, conforme ela permitissem transparecer (ITO, 2009: 69). A
contradicdo da fachada eletronica com o interior se manteria, portanto, de modo

intermitente.

A Midiateca Sendai, apesar do volume quadrangular, ndo é tratada como a
caixa de vidro modernista transparente sem hierarquia de fachadas. A fachada
principal inclusive segue o alinhamento do terreno de modo a contextualizar com
as demais edificacfes. O pavimento térreo recuado em relacdo a tela de vidro
externa, conforme sendo aproximado, remete ao pavimento de uso comum dos
edificios corbusianos. Seu fechamento em vidro permite a sensacdo de integracdo
com o espaco da rua em funcdo da continuidade do nivel do piso entre esses
espacos e da transparéncia da parede. O pano de vidro da camada externa
flutuante tem como tratamento gréfico tracejados enfileirados que remetem a
codigos de barra e reforcam sua superficialidade vitrea. Sua fachada principal em
dupla camada de vidro permite que o jogo de luz natural, filtrado pelas faixas
leitosas ou direto, e reflexos variem ao longo do dia, conforme a incidéncia solar,
e a noite em funcdo do jogo de luzes artificiais. O edificio se colore de azul
quando reflete o céu, misturando-se com ele, e parece diminuir de altura (Fig. 33,
34). Também se colore de verde ou cinza em dias chuvosos em que reflete os
troncos de arvore enegrecidos pela umidade (Fig. 31, 32 e 35, 36). As vezes, é
naturalmente transparente, e a fachada parece riscada pela estrutura vertical
esbranquicada. Também fica transparente a noite, quando a estrutura vertical,
colorida pelas luzes, parece atravessar os andares e as faixa leitosas na fachada. A
fachada de Sendai oscila, portanto, entre a transparéncia transluzente com efeitos
ambiguos e a literal. Mesmo a transparéncia literal do material, no entanto, é

subvertida pelo jogo que estabelece com a transparéncia da estrutura.

A impressdo de continuidade da estrutura através dos andares e

sustentando a cobertura é completada intelectualmente, gerando uma imagem de
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colunas colossais que vazam atraves do edificio. Ao mesmo tempo, a estrutura é
definida por colunas transparentes que deixam vazar o espaco do edificio na
fachada e também o seu “sistema nervoso” de escadarias, shafts de elevadores,
dutos elétricos etc., que estd enclausurado no seu interior oco. No sentido
horizontal, a transparéncia, a profundidade e a impressdo de flutuacdo parecem
enfatizadas. No sentido vertical, certa materialidade da estrutura irrompendo o
volume e sustentando a cobertura é evocada. O jogo de profundidade e
superficialidade ndo remete tanto para uma profundidade diagonal controlada,
conforme na transparéncia fenoménica descrita por Rowe, mas para o grid
formado na superficie da fachada entre os andares e os tubos ondulantes, estes um
pouco recuados, e 0 espaco aberto entre a ultima lamina horizontal e o teto
metalico. A transparéncia do tubo revela a escadaria fazendo oscilar visualmente;
ora a estrutura branca, ora a escadaria preta dentro dela, que também atravessa 0s
andares. Os tubos dao, quando vistos do exterior ou através de seu vao no interior
do edificio, uma sugestdo visual de continuidade entre os andares, efetivamente
servindo para o trafego e a conexao vertical mutua. Eles contribuem para pontuar
a interpenetrabilidade entre os andares, bem como entre o interior revelado e o

exterior que também pode ser incorporado visualmente sem barreiras.

As fachadas leste e de fundos da Midiateca Sendai receberam tratamento
variado em cada andar e remeteriam a projetos anteriores de Ito. O edificio de
escritorio ITM em Matsuyama (1993) também tem a fachada principal em vidro,
marcada horizontalmente na altura dos andares pela variacdo de faixas de vidro
leitoso transluzentes, transparentes e metélicas. A fachada deixa entrever as
instalagcbes metalicas expostas no espaco. O edificio também possui as fachadas
secundarias com tratamento mais opaco que a fachada principal, conforme Sendai.
A sobreposicdo dos materiais reflexivos, tais como o metal e o vidro transluzente,
associados ao vidro transparente criaria, segundo Ito, uma grande variagdo na
qualidade de luz no interior, que se torna difusa e da aquela qualidade liquida que
Ito tanto admira no Pavilhdo de Barcelona de Mies: “A luz moderada difusa por
essas superficies perturba as percepcdes de direcdo: o interior do edificio é

inundado com leveza e a sensa¢do de flutuagdao”. (1TO, 2009: 69).
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As fachadas de fundo e Leste (Fig. 38 e 39) tém faixas em dégradé de
opacidade, variando de andar para andar, indo do metal ao vidro semi-opaco e
transluzente num crescendo até a faixa da cobertura sem fechamento. Elas tendem
a se tornar mais banais e a desaparecer no meio de outras fachadas do contexto,
tanto por ndo contarem com o jogo opulento das colunas colossais projetadas na
fachada, como porque tendem a se fragmentarem em acordo com a variedade de
tratamento dado ao material (vidro e metal). O encontro dessas duas fachadas
iguais permite configurar visualmente o volume de vidro do edificio. Tal efeito de
volume, entretanto, é contradito no encontro com as outras fachadas de telas
sobrepostas, que parecem ser finas superficies soltas de vidro e metal orbitando o

volume quadrangular, gerando a ambiguidade da geometria sélida.

A fachada Oeste em veneziana metélica (Fig 37) deixa entrever as sombras
também acinzentadas dos andares, das escadarias e dutos, funciona como uma
cortina metélica que torna a fachada abstrata e homogeneizada como 0s caixotes
modernistas coroados por terracos-jardim. No caso de Sendai, é coroado com a
estrutura vazada dos tubos, teto flutuante e chaminés do edificio. Sua austeridade
prateada contrasta com o dinamismo das outras fachadas.

A descoberta do espaco publico real

A Midiateca € um ponto de virada na arquitetura de Ito. Para ele, seria a
consolidacdo de anos de investigacdo sobre a pureza do espaco. Esta realizada
mediante a abertura para a sociedade como participante. Pela primeira vez em sua
vida profissional, ele ndo considera a interferéncia externa no processo de
desenvolvimento de projetacdo e realizagdo como fonte de distor¢do de suas
ideias. Para o arquiteto Riken Yamamato, a Midiateca representaria uma mudanca
de perspectiva por parte de Ito, que até entdo teria se mantido fiel ao hermetismo
da Escola Shinohara e afastado de seu antigo chefe Kiyonori Kitutake. Este ultimo
comprometido com o envolvimento social. A heranga de Shinohara implicava em
tomar o processo intelectual como individual. Ito seguiria a ideia de que a obra
devia ser o resultado de um processo intelectual isolado, que ndo deveria sofrer a
interferéncia de fatores externos; sejam eles clientes; a sociedade; fatores
econdmicos ou demandas do cotidiano. Para ele, a interferéncia externa

determinaria a corrupgdo da pureza de concepcdo. A midiateca, no entanto,
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desenvolveu-se como um trabalho participativo tanto por parte da sociedade,
como dos técnicos que também interferiram no projeto, injetando novas

dimens@es de materialidade (Fig. 47 e 48).

O primeiro projeto apresentado aos jurados e ao comité de representantes
teria parecido extremamente abstrato, suscitando o questionamento sobre sua
viabilidade e capacidade de atender o publico. Segundo Yamamoto, Ito teria tido
que fazer um longo exercicio de ouvir os outros e reavaliar seu processo de
projetagdo. Conforme verificamos, depois da experiéncia da White Ring, seu
processo passou a ser baseado na busca de pureza espacial e abertura para a
cidade. Para tanto, ele dispunha do dispositivo da superficialidade e ambiguidade
espacial. Para Yamamoto, este dispositivo ndo configuraria uma abertura para o
Outro, pois continuaria dependendo de um processo intelectivo individual.
Yamato conclui que, na Midiateca, ele teve que adotar finalmente uma
perspectiva relativista e verificar se suas proprias ideias, quando realizadas, eram

realmente puras.

Por outro, a empatia com ideias alheias, através das reunifes com
participacdo ampla da comunidade, promoveu mudancas internas em Ito. O
processo empatico permitiu a interferéncia exterior no processo de projeto, sem

que isso significasse a corrupgéo da ideia.

Adotar uma perspectiva relativista é se permitir mudar no processo de realizacdo
arquitetdnica. Ito percebeu, pela primeira vez, que descobrir esse eu mutante era
parte do processo de projeto. Este era inteiramente diferente de seu modo de
pensar anterior, que era ver o espago puro sendo distorcido pelos fatores externos.

N&o h& razdo para criar arquitetura se alguém perde a vontade de alcancar o

espago puro, um espago que € puro precisamente porque é pessoal, mesmo se é

loucura.(...) Ito veio a perceber que a mudancga ndo distorce a pureza, mas sim

permite-lhe alcancar uma arquitetura mais rica. (YAMAMOTO; ITO, 2009: P.

33)

Os conceitos conforme realizados, por sua vez, seriam diferentes do
conceito puro. Segundo Yamato, 0 espaco puro seria algo criado internamente,
por isso seria “extremamente pessoal”. O carater abstrato do espaco puro é
perdido devido as interferéncias externas, tais como as dificuldades de execucao
dos tubos que determinaram que fossem cortados e soldados, deixando

“cicatrizes” como efeito. “Pureza, quer dizer, o feitico do fechamento lanc¢ado
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pela pureza, €, na realidade, uma contradicao inerente a arquitetura moderna em
si. A teoria da arquitetura moderna tornou imperativo que o espago fosse puro.”
(YAMAMOTO; ITO, 2009: P. 33). O espaco abstrato ressurgiria do espaco do
contexto real. Através do processo participativo, haveria um processo de
apropriacdo interativo que tornaria a ideia de Ito também um simbolo da
comunidade. “(...) a singularidade e pureza de Ito vém a ser aceitas pelas
pessoas como simbolo daquele lugar, daquele tempo, daquela historia e daquela
comunidade” (YAMAMOTO; ITO, 2009: P. 33). O processo do projeto da
Midiateca teria sido também um processo pessoal da auto-aceitacdo de Ito a partir

de um “eu” nao-idealizado, que seria o “eu”, conforme visto pelos outros.

O que Ito descobriu no processo de realizacdo ndo foi um modo de dar
precedéncia aos fatores externos que distorcem a pureza do espago, ou um
formalismo que abandona qualquer esfor¢o para abrir 0 espago para 0 mundo
exterior, ou um cinismo que lhe permite fingir que ele sozinho est4 do lado de
fora, mas um modo de transformar sua prépria pureza num edificio real. Através
daquele processo, Ito experimentou 0 momento quando o espaco abstrato se torna
real. (YAMAMOTO; ITO, 2009: P. 33)

O espago puro e o0 espago paranoico

Gostaria de retornar ao projeto do OMA para o concurso da Biblioteca
Nacional da Franca (TGB-1989), citado, no inicio do texto, como tipologia
antecedente a Midiateca Sendai. A similaridade decorreria do programa para a
midia digital; da transparéncia ambigua de superficie e dos elementos internos; da
volumetria quadrangular e da espacialidade liquida. O espaco da biblioteca
francesa é descrito pelo arquiteto Rem Koolhaas como um “liguido placentario”,
cujos embrides corresponderiam a abertura do programa para acontecimentos
eventuais (rever capitulo 5.2). A biblioteca seria constituida por um volume
quadrangular “escavado *®® e dotada de tendéncia desmaterializante; seja por sua
transparéncia ou pela estratégia utilizada da “escavagdo de vazios”. Seu espago
seria atravessado por shafts, eixos de circulacdo vertical, que transpareceriam na

fachada. Os espacos interiores revelados na fachada gerariam aquela impresséo de

185 A estratégia do projeto se desenvolveria a dos elementos nado-construidos, conforme ja
experimentado no ZKM, possibilitando a abertura do projeto segundo o desenvolvimento do
programa. “Jd que sdo vazios — eles ndo tém que ser ‘“construidos” — bibliotecas individuais
podem ser configuradas estritamente de acordo com sua prépria logica, de modo independente
uma da outra, do envelope externo, das dificuldades comuns da arquitetura, até da gravidade.”
(KOOLHAS; SIEGLER; MAU:1995, 620)
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interpenetrabilidade e ambiguidade espaciais que definem o conceito da
transparéncia fenoménica; e nos permite comparar a Biblioteca Nacional da

Franca a Midiateca Sendai.

O edificio da Midiateca, no entanto, é associado por Riken Yamamoto ao
processo pessoal de Toyo Ito de abertura para ouvir o Outro; e, do ponto de vista
social, seria interpretado como a forma simbolica que representaria tanto a pureza
do espaco abstrato criado por Ito quanto aquela comunidade. A Midiateca
envolveria um processo de recuperacgdo, enquanto Vidler aponta, no projeto do
OMA, um sintoma da patologia do homem da era digital, cuja realidade seria
marcada pelo borrado das fronteiras entre homem e tecnologia, organico e
inorganico, privado e publico. Tal arquitetura ndo se definiria pela necessidade do
habitar, dado a dimensdo duplicada do homem pela tecnologia cibernética na
figura do ciborgue. Ela espelharia esse estagio de auto-estranhamento do sujeito,
tornado ciborgue, através da tendéncia ao abjeto que se poderia encontrar na
biblioteca do OMA. Os vazios escavados da biblioteca seriam como 0Orgaos
internos transparentes que o sujeito veria refletidos, como sendo ele visto

internamente.

Vimos como no capitulo 5.2, Anthony Vidler associou o espaco da
biblioteca do OMA ao espago paranoico e ao sentimento de Unheimlich, ligado a
escuriddo, a morte e a ansiedade despertada pelo que denominei como
transparéncia abjeta. A ansiedade do espaco paranoico seria despertada pela
ambiguidade da fachada de vidro, que migraria primeiramente da transparéncia a
reflexividade transluzente, que ele associa ao “simulacro bidimensional do
espaco interior” (VIDLER, 1992: p. 221) e ao efeito do duplo na fase do espelho
da teoria lacaniana. A fachada mudaria depois, migrando para uma recusa da
reflexdo, “sua absorvéncia tanto a representagdo interior quanto reflexdo
externa” (VIDLER, 1992: p. 223), que ele associa ao fim do estagio do espelho,
“caracterizada pela alienacdo paranoica, a qual remonta do desvio do Eu
especular ao Eu social” (VIDLER, 1992: p. 223).

Termino me perguntando o porqué do contraste das interpretacdes para as
duas obras bastante comparaveis em termos de programa aberto, ainda que a

participacdo da comunidade seja exclusividade da cidade menor que é Sendai, e
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também das estratégias de projeto, baseadas na transparéncia fenoménica e na
espacialidade liquida. Assim, recoloco a questdo da persisténcia da referéncia
classica antropomorfica na analise de Vidler. Para ele, a transparéncia literal do
vidro corresponderia a relacdo de clareza entre sujeito e objeto; a reflexao, ao
narcisismo; e a ambiguidade transluzente, a falta de referéncia ao corpo organico
do sujeito contemporéaneo. A arquitetura desenvolvida a partir do impulso para a
abstracdo nao traria felicidade ao homem, pois provocaria nele o sentimento do
desenraizamento e serviria as instituicbes de Poder para lhe amedrontar e

manipular. (ver capitulo 5.3).

Na Midiateca, apesar de também pressupor ser frequentada por sujeitos
com corpos ambiguos, eletrénicos e carnais, a imagem a que remonta néo é a do
homem, mas da Onbashira. Vimos que a Onbashira € o pilar sagrado, levantado
em rituais por varios homens em conjunto e com o testemunho da comunidade.
Isso desde tempos imemoriais a cada sete anos. Certamente seria uma Visdo
otimista da Era Digital, aquela que nos levaria a interpretar os feixes estruturais
ocos da Midiateca, que levantam seu teto, também como uma metafora das redes
paradoxalmente sélidas e desmaterializadas que configuram as comunidades

virtuais.

Para concluir, podemos acrescentar que a ambiguidade da transparéncia e
do espaco provocam um estranhamento sutil, que ndo mais provoca choque, mas
que instiga a participacdo devido a indefinicdo de seus espacos. A pureza de sua
concepcao, que causou estranheza quando apresentada a populacédo, estaria agora
apropriada. O edificio, as vezes, se mostra a contemplacdo; outras, parece banal.
Do seu interior, muitas pessoas contemplam a rua arborizada, tal como, no interior
dos espacos em estilos Shinden e Shoin®, se contemplava os jardins. Essa
imagem ilustraria o potencial da arquitetura da transparéncia para abrigar (Fig.
46).

186 Residéncias nesse estilo tinham jardins (com lagos ao sul — Estilo Shinden), que se integravam
com o espaco da casa conforme se abriam as portas de correr e podiam ser contemplados (INOUE,
1985).
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7.
Conclusao

A arquitetura contemporanea aponta desde os anos 1990 o retorno da
linguagem moderna das Vanguardas dos anos 1920, representada através dos
valores da abstracdo, da leveza e da transparéncia. Desta vez, tal linguagem néo
estaria associada a estética mecénica, mas a estética fluida da Era digital. Tal
fluidez estaria tanto associada as novas tecnologias digitais quanto a realidade
estruturada segundo a dindmica do capitalismo pés-industrial. Estas configurariam
uma estrutura urbana desmaterializada, instavel e independente da construcéo
fisica. Tais mudancas teriam tornado obsoletos os paradigmas da solidez,
funcionalidade e beleza, herdados da tradicdo classica. A tendéncia ao
desaparecimento das qualidades substanciais da arquitetura e a consequente
mudanca dos referenciais fenomenoldgicos é associada a diferentes patologias
contemporaneas. Para o arquiteto Anthony Vidler e o critico de arte Hal Foster, a
perda dos referenciais substanciais representaria um desvirtuamento da
experiéncia corporal com o espaco, determinando o0 sentimento de
desenraizamento do homem moderno. Para o arquiteto Toyo Ito, a alteragdo dos
referenciais substanciais da arquitetura seria acompanhada de uma mudanca no
préprio corpo humano estendido nos meios eletrénicos. Tal mudanga,
compreendida segundo a cosmologia oriental, ndo representaria alienacdo, mas a
continuidade entre os fluxos liquidos do corpo e dos elétrons e a integracdo entre

natureza e tecnologia.

A arquitetura japonesa continua sendo uma referéncia para a arquitetura da
transparéncia, tendo o arquiteto Toyo Ito se tornado um dos mestres na nova
geracdo. A transparéncia tambem teria passado por um periodo de laténcia no
Japéo, que ndo a impediu de ser influente por outros quesitos, tais como massa,
expressividade e opacidade. Tal qualidade epifenoménica da arquitetura japonesa
contemporanea daria continuidade ao que Reyner Banham denominou
japonizagdo do mundo da arquitetura. A japonizacdo veio acompanhada da
ocidentalizacdo da arquitetura japonesa, 0 que n&o teria neutralizado suas
diferencas e o estranhamento ela ainda provocaria. Para Banham, haveria dois
elementos que levariam a apropriacdo da linguagem moderna universal pelos

japoneses a expressdo de uma diferenca irredutivel: os arquitetos japoneses seriam
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mais livres para utilizar as novas tecnologias e a linguagem abstrata, porque nao
carregariam o referencial construtivo relacionado a solidez da alvenaria e estariam
utilizando a linguagem geométrica destituida da associacdo com a metafisica
ocidental. A arquitetura moderna ocidental carregaria um lastro da cultura classica
mediterranea, enquanto a arquitetura japonesa faria uso dos signos vazios.
Tamanha liberdade teria propiciado o fato do Japdo ter lancado a primeira
vanguarda moderna ndo-ocidental em 1960 e também de ter se tornado um dos

bercos da arquitetura pos-moderna posteriormente.

A japonizagéo do mundo da arquitetura, no entanto, viria acompanhada de
um processo de mitificacdo da japonidade. A mitificacdo teria sido desencadeada
pela relacdo complexa estabelecida com o Ocidente desde o final do século XIX,
quando o pais teve sua abertura para o comércio exterior forcada. O fluxo do
comércio teria sido acompanhado do consumo de objetos de arte, sendo eles
escolhidos em funcdo de seu exotismo. A recepcdo das obras artisticas e
arquitetobnicas japonesas coincidiu com a busca de paradigmas alternativos ao
academicismo por parte dos artistas europeus. As pinturas e gravuras japonesas
encantaram pela transparéncia, pela énfase na sensacdo visual e nas relacGes de
cores e formas, que as distanciava do da retdrica e do compositivismo académico.
Eles pintariam os fenbmenos sem imobiliza-los, pintariam a vida das formas. A
onda da Japonnerie determinaria a producdo orientada em funcdo do olhar
exterior. Segundo o arquiteto, Arata Isozaki, tal momento teria sido propicio para
evocar a discussao sobre a japonidade, que se desdobraria em funcdo do contexto
historico. Num primeiro momento, ela teria sido alimentada pela campanha
nacionalista. O momento atual corresponderia a0 movimento de desmistificacao

dos debates sobre a identidade japonesa e a abertura para o Outro.

Para a arquitetura, a busca por transparéncia nas obras japonesas também
tratava da necessidade de encontrar uma linguagem adequada as novas
tecnologias construtivas e mecanicas que permeavam a realidade no inicio do
século XX. Frank Lloyd Wright teria identificado o vazio como o principio da
arquitetura japonesa que lhe interessava para “abrir a caixa”, que representava a
arquitetura tradicional ocidental. Num primeiro momento, a arquitetura

desenvolvida no Japédo por influéncia do critério de exotismo foi Eclética, como
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também foram as incorporacGes de elementos japoneses na arquitetura Ocidental.
Segundo Isozaki, os proprios arquitetos japoneses insatisfeitos com a arquitetura
eclética do primeiro momento, teriam promovido a releitura de seus monumentos
a partir do olhar moderno. Eles teriam levado o arquiteto, Bruno Taut,
expressionista refugiado do Nazismo para visitar o Santuério Ise do século VII,
obra em madeira reconstruida a cada vinte anos e alvo de peregrinagdes. O
santuario foi comparado por ele ao Parthenon com base na pureza de sua forma,
inaugurando uma ponte, baseada na linguagem moderna, entre as duas culturas.
Assim, a japonidade foi identificada com a transparéncia, simplicidade, pureza
das formas e funcionalidade. Taut era um refugiado do Nazismo e, com o
referendo do templo Ise, estaria reforcando indiretamente a legitimidade do
sistema imperial (Tennd) e garantindo sua estadia. O sistema Tennd estaria
relacionado tanto a dimensdo politica do Estado Imperial, quanto ao mito de
fundacdo do mesmo e a metafisica do vazio. O sistema tenn6 ndo se encerraria em
um objeto, mas no mecanismo de construir uma ficcdo em torno do signo zero,
assim produzindo um ndo-lugar a-histérico. Tal marco zero seria 0 vazio e a
escuriddo. A presenca divina do imperador, portanto, seria marcada por esse

paradoxal vazio.

Quando o Japdo perdeu a guerra e foi ocupado pelos Estados Unidos, 0s
proprios japoneses teriam passado a rejeitar aquela primeira identidade da
transparéncia e pureza elegantes. O periodo de ocupacao foi 0 momento em que o
centro da arquitetura moderna se moveu para os Estados Unidos e recebeu a
alcunha de Arquitetura Internacional. O sentimento anti-ocupacdo teria movido os
arquitetos japoneses para a procura de novos paradigmas, que ndo fossem
baseados na estética da transparéncia, pureza e beleza. Essas qualidades
ressaltadas teriam sido, em parte, efeito do resquicio nacionalista, que era
associado ao sistema imperial e as arquiteturas do Palacio Katsura e do Santuario
Ise. Tais qualidades associadas a transparéncia estariam sendo propagadas por
fotos que enfatizavam aspectos de composicado abstrata mondrianesca e cortavam
aqueles que nédo se encaixavam, tal como nas fotos de Ishimoto para o livro de
Kenzo Tange sobre o Palacio Katsura em 1960, que seria prefaciado pelo
arquiteto da Bauhaus, Walter Gropius. O Memorial de Hiroshima (1950) de

Kenzo Tange, espaco plano e flutuante e apoiado em estrutura transparente, seria
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a realizacdo de tal ideal de japonidade, associado ao sistema Tennd e ao

modernismo da pureza e leveza formais da Primeira VVanguarda.

O critério alternativo ao juizo estético do belo seria o conceito de
Kunstwollen (vontade de forma ou arte), desenvolvido por Alois Riegl e Wilhelm
Worringer e interpretado por Rydichi Hamaguchi através da comparagdo dos
métodos ocidentais e orientais. Segundo Hamaguchi, a arquitetura ocidental seria
baseada em principios compositivos, categorizados como objetivos e construtivos.
A japonesa seria caracterizada pelos aspectos de performatividade, seguindo
como principio o método intersticial (Ma), que foca nos intervalos vazios e nédo
nos elementos construidos. A morte e a destruicdo associadas a escuriddo fariam
parte desse processo que define o espaco japonés a partir do aspecto performativo
e ndo segundo uma metafisica do construido. Isozaki enfatiza a importancia da
estética do sabi no método japonés. Tal estética retrataria as paisagens da morte,
cenarios de destruicao tais como os do pos-guerra, como espaco transitorio (Ma).
A matéria destruida seria o ultimo estagio da dimensdo de coisa dos seres; 0
ultimo estagio antes do desaparecimento. Tal cenério corresponderia ao espago da
escuriddo, de onde surgiria um vazio produtivo (Ma); que é intervalo e abertura
para 0 acontecimento da vida. Na concepc¢édo japonesa de espago, que toma como
principio a ideia de intervalo e impermanéncia (Ma), espaco e tempo ndo se
configurariam como entidades distintas. O efeito da concepcédo arquitetdnica
baseada no principio de impermanéncia e na dimensdao performativa da
construcdo, é a énfase no seu tornar-se, e nas qualidades espaciais mais que na

materialidade do construido.

Tal mudanga de enfoque do gosto para uma dimensdo performativa teria
impacto sobre a estética da transparéncia e da pureza formal abstrata. Pela
influéncia do artista Taro Okamoto, ligado ao movimento surrealista, seria
introduzida, na interpretacdo da japonidade duas tendéncias da Vontade de Arte.
As duas teriam sido retiradas da pre-histéria japonesa: Jomon e Yayoi. A
ceramica produzida em cada periodo as ilustraria; a primeira seria primitiva,
dindmica, popular e dionisiaca; a outra, de beleza elegante apolinea. A Jémon

estaria associada a expressdo popular; e a Yayoi, a arquitetura da transparéncia
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elegante do Memorial de Hiroshima, que passou a ser associado ao imperialismo,
a ocupacao americana e a moda da japdnica nos Estados Unidos.

A mudanca de paradigma para o critério da performatividade e dos valores
associados a ceramica Jémon ndo significou um fechamento para influéncias
externas; tais como a participacdo nos debates internacionais sobre a reviséo
critica do espaco universal moderno e a incorporacdo da estética brutalista. Esta
tanto apontava uma inspiracdo regionalista e primitivista ligada a figura de Le
Corbusier, quanto uma estética da decadéncia associada a paisagem de destruicao
do pds-guerra e ao caos urbano, associada aos arquitetos ingleses Alison e Peter
Smithson. Tanto o primitivismo do Brutalismo corbusiano quanto a estética da
decadéncia e da destruicdo urbanas seriam associaveis ao Jomonismo e foram
incorporados. A arquitetura japonesa respondera a tais influéncias através do
expressionismo megaestrutural tecnotdpico do movimento Metabolista, que
expressava com a pesada estética brutalista tanto as questdes do debate interno

sobre a performatividade quanto as questdes sobre o espago urbano deteriorado.

Os dispositivos associados a valorizacdo do Jémon se baseariam no
principio da performatividade espacial e visariam um tipo de transparéncia opaca
e ndo literal, propria da abertura para o tempo, que a espacialidade por camadas da
arquitetura japonesa propiciaria. A énfase na performatividade detonou uma série
de releituras dos espagos tradicionais, interpretados anteriormente pela qualidade
da transparéncia literal e da leveza. A transparéncia opaca revelaria um tipo de
profundidade espacial, insinuada e ndo revelada, que corresponderia a
diagonalidade da disposi¢do Ganko no Palécio Katsura. Também o Santuario Ise
seria dotado de tal transparéncia opaca. A releitura se direcionou ao espago do
entorno, marcado por sucessivas camadas de portdes e cercamentos, orientados
pelo gosto do ocultamento (Oku) e da escuriddo. Pode-se dizer que a arquitetura
japonesa pode ser identificada pela transparéncia fenoménica, devido suas
qualidades de ambiguidade espacial relacionadas a percepcdo do espaco em

camadas e a sobreposi¢édo de eixos na disposi¢do Ganko.

A nocdo da transparéncia fenoménica, podemos associar o conceito de
“espaco-movimento”, cuja apreensdo € topoldgica, aproximada e depende da

movimentacdo corporal que infere a sensacdo de profundidade. Tal sensacdo de
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profundidade ndo corresponde a percepg¢do visual de uma totalidade contraposta
de figura e fundo. Assim, a diagonalidade, a planaridade e a profundidade,
conforme apresentadas na disposicdo Ganko, sdo experimentadas segundo a
interacdo com o movimento corporal. Ndo ha visdo de profundidade, mas a
sensacdo de profundidade porque o espaco se mostra de modo estratificado,
interrompido visualmente na diagonal pelo escalonamento dos espacos; e nos

eixos ortogonais, limitados a abertura sucessiva dos painéis maoveis.

Vimos como Colin Rowe, Robert Slutzky e também Henri Lefebvre
apontam 0s anos por volta de 1910 como de ruptura da concepcdo de espago
euclidiano. Tal época coincidiria também com um periodo revolucionario nas
artes modernas. Lefebvre estende o impacto de tal ruptura a pratica social, ao
poder politico, ao senso comum, ao conhecimento e a moral. Para ele, as
instituicOes estabelecidas teriam criado a ilusdo de um espaco fragmentado sobre
0 qual as pessoas estariam condicionadas a agir segundo entidades separadas:
dominios do mental, corporal e social. O espaco euclidiano corresponderia para
Lefebvre ao espago abstrato e a impossibilidade da experiéncia em seu sentido
pleno, como geradora de diferencas espaco-temporais e da vida corporal. A
concepcao do espaco euclidiano e perspectivista, desenvolvida a partir da tradicédo
greco-romana e incorporada como base da filosofia e artes ocidentais, teria sido
progressivamente suplantada por outra a partir da virada do XIX, baseada numa
geometria topoldgica. Ainda que na pratica, o espaco abstrato ainda fosse

instrumentalizado como forma de controle e violéncia contra 0s corpos.

A ruptura da concepgdo do espaco de forma tdo ampla teria se
fundamentado na ciéncia a partir da Teoria da Relatividade e das descobertas de
Hermann Minkowski, que teria unido o tempo & concepcao tridimensional do
espaco segundo um continuum, mas também através do proprio senso comum.
Segundo Paul Virilio, a percep¢do humana teria se modificado através da
disseminacdo de imagens aéreas promovidas pelo cinema, inicialmente como
forma documental de guerra e depois apropriadas pelas producbes de
entretenimento. A aviacdo teria determinado um novo modo de ver através de
suas manobras, tais como “loopings”, ‘folha-seca”, grande-oito”, que

implicariam na perda das referéncias polares homogéneas do espaco métrico.
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Essas manobras em grande velocidade implicariam na apreensdo do espaco
topolodgica, segundo ordens de grandeza inexatas.

Também a vida nas grandes cidades, tal como demonstrara o sociologo
Georg Simmel em seu ensaio de 1903, teria modificado o aparato sensorio
humano através da intensificacdo da vida nervosa, devido as velozes e
ininterruptas mudancas de impressées provocadas pelo ambiente urbano. O
ambiente metropolitano, na integracdo dos meios técnicos ao dinamismo da
propria vida social e de trabalho, tais como bondes; automoéveis e elevadores, teria
contribuido para a modificar o conceito de espago, que promoveria a revolugao
artistica associada ao topologico e a abstracdo. Ndo somente o0 argumento
cientifico, mas também o econémico, socioldgico e psicoldgico sdo incorporados
nos debates artisticos da época. O debate sobre o Expressionismo refletiu o
impacto da mudanca de concepcao do espaco que correspondeu aquele momento.

De um lado, Geodrgy Lukéacs acusava os artistas expressionistas de estarem
manifestando, através da deformacéo e da fragmentacdo da linguagem, uma mera
Vontade de perda-de-perspectiva, que resultava numa tendéncia estetizante e
vazia relacionada a condicdo resignada do boémio-burgués dos cafés. Do outro
lado, Ernst Bloch, Brecht e Adorno que apontavam o paradoxal conservadorismo
implicito na critica de Lukéacs. Em sua defesa da revolucdo efetuada através da
luta de classes, ele rejeitaria a expressdo subjetivista existencial de tais obras,
traduzida na forma fragmentaria. Para Lukacs, somente uma perspectiva
totalizante da realidade permitiria a tomada de posicdo necessaria a revolugéo.
Somente a revolugdo acabaria com a causa do sofrimento do homem moderno,
que é a exploracdo capitalista. As obras de arte deveriam refletir a realidade
humana numa perspectiva totalizante de modo a afirmar a emancipagao do sujeito.
Para Bloch, Lukécs estaria preso a um tipo de formalismo classicista,
subentendido em sua defesa da “totalidade da forma”. Ele estaria evocando 0
classicismo por nostalgia de uma realidade “fechado-objetivista” e da
regularidade do belo acabado. Podemos acrescentar que Lukacs estaria rejeitando
a fragmentacdo do proprio sujeito imerso na realidade cambiante e caotica,
metralhado por informacgdes vindas de todos os lados, diante da qual interior e

exterior misturam-se. O sujeito se reconhece também como objeto de tal
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realidade. Diante de tantas oscilagdes, ele perde seu anteparo de representacéo
tanto para a nocéo do que é como individuo, quanto para o que é do ponto de vista
social e da cultura. Simmel associava a experiéncia da vida na cidade ao choque.
Tal realidade teria se tornado obscura a ponto de remeter o sujeito moderno a
condi¢cdo do primitivo tateante, conforme descrito por Riegl e Worringer. O
sujeito moderno, portanto, retornaria a concepcdo do espaco topoldgica,
aproximada e fragmentaria. Para Bloch, no entanto, ela ndo significaria um mero
retrocesso, pois significaria uma abertura para uma dimensdo invisivel da
realidade do homem, que revelaria seu mundo onirico e inconsciente, e também a
abertura para o Outro: criangas, doentes mentais, ndo-ocidentais, primitivos,
popular. Tal dimenséo invisivel se revelaria através do esvaziamento de contetido
da obra, que chocava e permitiria 0 desdobramento de significados de pavor e

revolta através da extravasao do Eu.

Para Adorno, a obra expressionista seria critica da realidade. Apesar de sua
falta de perspectiva, ela ndo seria expressdo de alienacdo conforme acusava
Lukécs. Se a visada totalizante, relativa a apreensdo em perspectiva e relativa ao
espaco euclidiano, determinava um tipo de obra a ser contemplada; a obra
fragmentada envolveria uma apreensdo monadoldgica e reflexiva, tal como a
reflexdo implicada pelo “fragmento critico” dos primeiros romanticos. Segundo
Adorno, as obras expressionistas incorporariam o tempo vivido através da
fragmentacdo. Este estaria objetificado na defesa do realismo lukacsiano em
funcdo do sentido determinado pela perspectiva revolucionaria. O tempo vivido
manifestado, através das obras expressionistas, revelaria a realidade encoberta do

tempo instrumentalizado pela ciéncia e pelo trabalho.

Na critica ao subjetivismo patoldgico e esvaziado expressionista, Gedrgy
Lukacs apontava o agnosticismo dos argumentos socioldgico e psicolégicos,
associados a filosofia kantiana e pds-kantiana do “como se”, como responsaveis
pela disseminagdo de um sentimento de resignacdo diante da realidade, descrita
como deformada, “expressionista em si” e caotica. Tal visdo de mundo estaria
levando os artistas a uma atitude regressiva, melancélica e solipsista, cuja
referéncia seria a aparéncia imediata da realidade e ndo a realidade em si, que

seria socioecondmica. Para Lukéacs, a transparéncia da realidade seria possivel
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através do movimento dialético entre sujeito e realidade com a emancipagdo do
primeiro. Lukéacs defendia um tipo de realismo que confrontasse as relagdes de
producdo consideradas como a totalidade que define o0 mundo capitalista. Para ele,
a deformacdo associada as obras expressionistas refletiria o fato de que o
confronto dialético com realidade teria se efetivado pela metade, o que resultava
numa representacdo fragmentaria. O Expressionismo se conformaria com um
confronto superficial com a realidade, dado que somente os efeitos neurotizantes
da realidade capitalista, imperialista e bélica estariam expostos e ndo, a esséncia
da violéncia da exploracédo capitalista. Os efeitos seriam a patologia neurética ou
melancélica exprimidas através de uma linguagem deformante e fragmentaria que
exaltava tais estados de animos, mimetizando o estado subjetivo do artista. A
revolta com a realidade se realizaria como um manifesto vazio, dado que nao
considerava a expressdo do essencial, que seria socioecondémico. O idealismo-
subjetivo dos expressionistas propagaria o afastamento do foco sobre as coisas
reais através do discurso abstrato que situaria as determinantes do real na cabeca
dos homens. Ele promoveria 0 desvio do campo de batalha da luta de classes para
o campo privado da moral, onde a batalha é restrita aos efeitos deformantes
promovidos no homem. Tal desvio resultaria na mudanca do foco das coisas para
a relacdo entre as coisas, para as relacdes intersubjetivas e para a expressao da
crise existencial do homem moderno. O sentimento de desenraizamento do
homem moderno, expresso nessas obras, seria 0 resultado dessa relagdo
superficial com a realidade, que abstrairia as causas reais. Também o pacifismo
relacionado ao Expressionismo seria um efeito dessa relacdo evasiva com a
realidade. Na medida em que a revolucdo social a favor dos operarios somente
poderia ser feita através do combate fisico e da violéncia da guerra, a tendéncia
democratico-pacifista do movimento representaria um atraso e um
enfraquecimento da luta que estaria beneficiando a burguesia ligada ao
imperialismo. Para Lukacs, as estratégias abstratas vanguardistas se pautavam no
fragmento e na montagem seriam dotadas de um transcendentalismo de tendéncias
utopicas, dado o pacifismo em tempos de guerras. Tais estratégias se baseavam
numa apreensdo espontanea, imediatista, evocando a simultaneidade dos
acontecimentos de modo tal que apenas uma impressdo caotica da realidade seria
fixada. Tais estratégias estariam, portanto, restritas a expressdao da sensagao

patoldgica do homem moderno e a expressédo abstrata da realidade. Sua abstracao
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seria comparavel a fetichizagdo da mercadoria no sistema capitalista. O
Expressionismo teria disponibilizado métodos desviantes de esvaziamento do
conteddo da realidade através da abstracdo do contexto histérico social, que
permitiram a disseminacdo de uma ideologia da intermediacdo. Esta
corresponderia ao pacifismo, ao deslocamento do foco da luta revolucionéria para
0 combate espiritual e ao esvaziamento de conteldo das formas. O esvaziamento
de contetido das formas expressionistas teria permitido que elas fossem utilizadas
arbitrariamente tanto para a propaganda nazista quanto para a expressdo do
pacifismo e da revolta contra a realidade. O medo da violéncia da guerra afastaria
0 operario da luta de classes e 0 medo da bagunca, o burgués também da luta. A
énfase nas relacdes intersubjetivas patologicas desviariam do problema histérico-
social. Esses movimentos teriam facilitado a tomada de poder por parte do

fascismo na Alemanha.

Lukacs aponta Worringer como um dos precursores e fundadores do
movimento expressionista através da contribuicdo tedrica do conceito de
abstracdo. A defesa do Expressionismo assim como o seu ataque utilizaram o
argumento da relacdo com o espago, levantado por Worringer. Segundo a teoria
worrigeriana, o impulso para a abstracdo corresponderia a experiéncia de medo
gue o homem primitivo e o gotico sentiriam pelo espaco. O outro impulso
definido por Worringer seria 0 de empatia, que pressuporia na estrutura psiquica
do homem a existéncia de um anteparo de representacdo do mundo. Este anteparo
seria desenvolvido a partir da cultura, do conhecimento, da introjecdo de uma
visdo de mundo, cosmica etc. O primitivo seria desprovido dela e o gdtico,
parcialmente provido. Através desse anteparo, 0 homem manteria uma relacéo de
continuidade sem hostilidade com o mundo. O antropomorfismo, relacionado aos
periodos classicos, corresponderia a expressdo desse sentimento de poder humano
em relagdo a realidade, traduzido na Vontade de Forma empética. Ele remeteria a
eternizacdo do préprio homem. Ja& o medo do primitivo implicava num
apaziguamento dos fenbmenos naturais através de representacdes que 0S
negavam, tais como as formas abstratas geométricas e inorganicas. A
fantasmagoria informe da arte gética corresponderia a necessidade de exaltacdo
elevada até o ponto do éxtase a ser experimentada por parte do povo nordico. Tal

fantasmagoria ndo representaria elementos da natureza, mas fragmentos de
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realidade agrupados de modo a tornarem-se expressivos sem implicarem numa
apreensdo exatamente sensual, porque resultava numa ornamentagdo desprovida
da clareza formal organica. A ornamentacdo goética corresponderia a uma
geometria tornada vivida e expressiva da histeria sublime do nordico. O gético,
assim como o primitivo, também ndo teria uma concepgdo cOsmica ou de
natureza. Seu impulso para a abstracdo, traduzido em impulso para a exaltacao,
resultava da angustia experimentada pelo medo do espaco e também do processo
de individuacdo que experimentaria através da Mistica. Assim, atraveés da
exaltacdo, embriaguez e éxtase, ele buscava se salvar do sentimento de abandono
individual. Pela negacdo do Eu, ele se descobria, mas devia renegar-se para

“reconhecer Deus”.

Assim, a teoria Worringeriana € introduzida no debate sobre o
expressionismo tanto pela dimensdo da relagdo com o espaco, herdada da
sociologia simmeliana, quanto pela dimensdo da patologia da histeria sublime
relacionada ao gotico. Aqueles anos de guerra, revolucdes e vida metropolitana
implicariam na mesma sensibilidade para a coisa em si no homem moderno que
0s homens do passado teriam experimentado, despertando seus impulsos para a
abstracdo. Segundo Lukacs, a contribuicdo tedrica de Worringer se refletiria,
portanto, em trés aspectos problematicos do método de criacdo do movimento: a
realidade seria descrita como caos incompreensivel e degradante; o Unico modo
de se relacionar com ela seria atraveés de uma imersdo patoldgica, irracional,
impulsiva, apaixonada; a coisa capturada deveria ser isolada de suas relagcdes que
reconduzem ao caos através da abstracdo, tipificacdo. A abstracdo implicada no
método resultaria numa expressdo da revolta vazia do pequeno-burgués
desmoralizado, perdido e esmagado pelas engrenagens capitalistas. O método
expressionista levaria a contradi¢do insuperavel entre forma e contetdo. A forma
“refinada” em sua esséncia através da abstracdo ficaria aberta a arbitrariedade, a
falta de conteddo objetivo. O esvaziamento de conteldo e afastamento da
realidade permitiriam que tais formas fossem preenchidas com contetdo de
propaganda que servia para a ordenacdo e alinhamento ideoldgicos, necessarios

para o funcionamento do sistema totalitarista do fascismo.
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Para Adorno, Bloch e Benjamin, no entanto, tal esvaziamento de contetdo
teria 0 sentido oposto ao da alienacdo e evasdo, ele possibilitaria a critica da
realidade. A contradicdo entre a forma e o contetdo provocada pelo esvaziamento
da primeira, permitiria o continuo exercicio reflexivo e critico. Para Benjamin, a
inadequacdo entre forma e conteddo ndo seria propriedade exclusiva do
Expressionismo, mas estaria relacionada aos periodos de decadéncia da arte e
patologia do homem, tais como o Gotico, Barroco e a modernidade metropolitana.
No caso da arquitetura do Barroco, a pompa encobriria 0 esvaziamento de
contetdo, direcionando o interesse aos fragmentos e etapas do processo de
construcdo no lugar da forma totalizada. Assim, a forma do barroco ndo seria
plastico-expressiva, mas objeto de contemplacdo meditativa e especulacdo
filoséfica. A patologia barroca corresponderia a melancolia e ao satanismo que
assombravam aqueles que ndo participavam ativamente do exercicio da ética
luterana do trabalho, que envolveria a valorizacdo da banalidade cotidiana e a fé.
Esses excluidos se entregariam ao exercicio de contemplacédo, movidos pela ilusdo
de liberdade e autonomia na busca do proibido. As alegorias seriam objeto de
contemplagdo por sua qualidade de emblema esvaziado. A alegoria maior do
Barroco seria 0 cadaver, um corpo esvaziado de vida; reificado; correspondendo a
condicdo existencial melancélica do periodo e também a abstracdo da logica
monetaria capitalista. O estado de apatia melancélica ressurgiria como efeito de
falha do aparato sensério do homem moderno, provocado pela experiéncia de
choque devido a superestimulagdo da vida urbana. A poesia metropolitana
retomara o instrumental alegorico, tal como verificado na poesia de Baudelaire. A
alegoria corresponderia a necessidade meditativa de ultrapassar os limites da coisa
percebida e estaria relacionada ao desprezo pelo mundo das aparéncias, comum ao
principe barroco e ao sujeito metropolitano. A alegoria enquanto abstracdo se
prestaria ao exercicio meditativo do sujeito melancoélico e despersonalizado, cuja
satisfagdo reside em tentar desvendar hieroglifos. Em contraposicao a ela, estaria
a forma simbdlica ligada a beleza classica e empatica. A forma simbdlica e a
alegoria estariam relacionadas aos impulsos worringerianos de empatia e
abstracdo respectivamente. A alegoria worringeriana seria paradoxalmente
esvaziada de verdade e meio para o desvelamento da histéria por meio da
apropriacdo. Assim transformando os tais contetdos histéricos em conteidos de

verdade filosoéficos.
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A alegoria operaria como o fragmento critico romantico. Este teria
permitido a ruptura com o conceito de forma (mimética), tomado como
determinacdo hegeménica da arte até entdo, e a abertura para o reconhecimento do
impulso de abstracdo como vontade de arte. Para Walter Benjamin, a mudanca do
estatuto da reflexdo através dos primeiros romanticos, Schlegel e Novalis,
implicou tanto na mudanca do conceito de forma como do proprio conceito de
obra de arte. Para os romanticos, 0 homem moderno seria qualificado como
sujeito reflexivo. Enquanto imerso na cultura e distanciado das formas da
natureza, estaria condenado a experimenté-la de modo apenas indireto através da
reflexdo. Ao lado deste sentimento de desenraizamento e perda de percepcao da
forma organica do mundo promovida pela reflexdo, o sujeito moderno romantico
descobriria a liberdade infinita do espirito em contato com as ideias da razdo. A
reflexdo, que até Kant, estaria condicionada a um estatuto logico-racional e ligada
ao juizo do belo, encontra nos primeiros romanticos uma abertura infinita e
ambigua no absoluto, tendo por meio o Eu e a arte. O procedimento reflexivo,
dissociado do estatuto l6gico, distanciaria a no¢éo de que a arte derivaria da nogédo
de imitacdo do real, permitindo que a nogdo de inconsciente viesse a ser

futuramente incluida na reflexdo.

Para os primeiros romanticos, a obra de arte € tomada como um centro de
reflexdo, livre do racionalismo das regras de beleza, que mediariam a producao
imitativa. A reflexdo seria um processo infinito, portanto, a obra de arte nédo
poderia ser entendida como meio de expressdo de um conteddo determinado. A
reflexdo dissolveria a forma no absoluto. O procedimento reflexivo se confundiria
com o critico e este com a abstracdo e a fragmentacdo. O fragmento seria critico,
porque seu recorte (abstracdo) seria também fruto de reflexdo. A critica daria
acabamento a obra ao eleva-la por meio de reflexdes a Ideia de arte e distingue-se
do ajuizamento, pois este pressupde a obra completa para o desfrute. Os primeiros
romanticos teriam valorizado a forma em detrimento do conteudo na teoria da
arte, enquanto Goethe seguiria 0 caminho inverso. Goethe teria canonizado as
obras da Antiguidade grega, tomando-as modelo do Ideal e conteldo da natureza
verdadeira e arquetipica. Os primeiros romanticos teriam dado mais valor a critica
que a obra. A obra de arte era definida pelo fragmento, que seria uma forma

critica de contetdo infinito e um momento transitorio da critica imanente.
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Geoffrey Waite retoma o texto de Lukacs para apontar a alienagdo
promovida pelos meios digitais ao disseminarem imagens abstraidas da realidade
do mundo. Os meios digitais também apresentariam a realidade segundo o
conceito de espaco topologico, definido, conforme vimos, a partir da visao tatil,
aproximada e fragmentada, que ele associa a teoria da abstragdo worringeriana,
reintroduzida pelo pos-estruturalismo. Waite retomou aqueles trés pontos
problematicos, que Lukacs denunciou como contribuicdo de Worringer para
disseminar a ideologia da intermediacéo, possibilitando a desarticulacdo da luta de
classes e permitido o estabelecimento do fascismo no Poder. Waite atualiza esses
trés pontos segundo o contexto da Era digital. Assim, o primeiro ponto que
corresponderia a realidade do pré-guerra, problematicamente descrita como
cadtica, corresponderia a realidade atual distopica. Afinal, as tecnologias nédo
resolveram o problema da pobreza e ainda contribuiram negativamente para a
questdo ecoldgica. O agnosticismo contemporaneo decorreria de um processo de
estetizacdo da realidade, promovido pelos meios de comunicacdo, que torna a
realidade e a virtualidade indistintas. O segundo, a imersdo na realidade
patoldgica e irracional que recaia num solipsismo. Esse segundo ponto seria
atualizado na patologia da tecnofilia sublime e na figura do homem como
ciborgue; ser hibrido, dotado de visdo topoldgica eletronica, alimentado pelos
produtos da cultura de massa e destituido do sentimento de empatia pela falta de
contato corporal e convivéncia no espaco publico. O terceiro, derivaria
diretamente da teoria do impulso para a abstracdo, que Lukéacs associa ao
esvaziamento de contetdo e fragmentacdo da realidade. Tal esvaziamento
permitiria que formas isoladas do contexto e tipificadas pelo processo de
abstracdo fossem neutralizadas, servindo a apropriacdes ideoldgicas dispares. A
abstracdo corresponderia, portanto, a perda de visdo da totalidade do real. O
impulso para a abstracdo levaria a perda de perspectiva. Tal impulso pressuporia
um enfoque aproximado, que relaciona os objetos topologicamente e sem inferir
um continente, que fosse delimitado por um olhar transcendente. Assim, segundo
Waite, as artes abstratas pressuporiam o olhar enucleado do sujeito, assim como
os filmes de ficcdo cientifica, onde aos equipamentos é que séo atribuidos olhos
intra-oculados. O cinema tempo, conforme descrito por Deleuze, também
expressaria tal tendéncia. Suas imagens corresponderiam a conexdo onirica com a

realidade, representada segundo uma indistincdo entre o olhar do sujeito e do
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objeto; real e imaginario. Além disso, as imagens seriam definidas como sensagao
Optica pura, tal qual o Impressionismo, abstraidos os elementos sensério-motores
que corresponderiam a unidade organica corporal. Por fim, os personagens do
filme € que pareceriam assistir ao espectador. Tal fendmeno de inoculagdo e
intraoculacdo dos equipamentos se estenderia a0 modo como a guerra se
desenvolveria hoje na interacdo com as midias eletrdnicas, que tornam o inimigo

um alvo abstrato do espaco cibernético, com efeitos ainda mais cruéis.

Assim, o espraiamento do olhar do sujeito pelos objetos que compdem o
real determinaria uma realidade abstraida do referencial orgéanico-corporal. O
referencial fornecido pelos meios tecnoldgicos reforcariam essa visada topoldgica
e fragmentada, conforme pontuou Paul Virilio. Tal fragmentacdo da realidade
ainda seria reforgada pelo processo de comodificacdo, que reduz os objetos ao
valor de mercadoria e 0s torna equivalentes intercambiaveis, abstraidos de
qualidades préprias. A auséncia de hierarquia entre sujeito e objeto e de
diferencas qualitativas entre os objetos propiciaria a concretizacdo do espaco real
como se fosse virtual, tornando indiscerniveis as fronteiras entre vida cotidiana,
arquitetura, cinema e guerras. Uma realidade estaria retroalimentando a outra. A

estética informando a politica; a economia, a estética.

Para Waite, a disseminacdo da nova tecnologia digital alteraria a
sociabilidade dos homens ao substituir a presenca fisica corporal das relacdes pela
comunicacdo digital. Tal abstracdo remeteria a alienacdo do homem e ndo a
tomada de consciéncia de sua propria estrutura na relacdo com a realidade do
mundo. As midias ainda promoveriam a desmobilizacdo da dimensdo politica ao
alterar a relacdo do homem com o espaco publico, que antes seria marcada pelas
experiéncias da presenca corporal e do olhar ndo intermediadas pelas imagens
fragmentadas das telas. A perda de visdo da totalidade do real implicaria numa
perda de perspectiva e da tomada de posicdo politica. Tal como Lukéacs, Waite
acredita que o fim da exploracdo capitalista somente se daria através da luta de
classes, segundo um posicionamento que, para o sociélogo Henri Lefebvre, seria
anacronica. Para Lefebvre, o espaco abstrato estaria relacionado as grandes
narrativas historicas e, portanto, dissociado da dimensdo do espaco vivido

corporalmente e espiritualmente, associavel ao topologico. Para ele, nas
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sociedades do capitalismo tardio poés-industrial, o operariado lutaria pela
diminuicdo do tempo de trabalho e ndo pela tomada dos meios de producéo.
Waite, além desse anacronismo, comete um equivoco ao associar 0 espago

topoldgico ao abstrato lefebvreano.

Conforme verificamos neste trabalho, o espaco topoldgico, segundo
Lefebvre, contradiria o abstrato e remeteria a uma mudanga positiva,
proporcionada pela possibilidade de apropriacdo do mesmo, sem a camada de
significados pré-determinados que é associada a pressuposicao de totalidade da
concepgdo euclidiana. J& o espago euclidiano, geométrico, abstrato e homogéneo
estaria relacionado as politicas institucionais e seria estabelecido historicamente
as custas de violéncia e guerra. O espaco, no entanto, ndo se tornaria homogéneo
em si através do desenho abstrato. O desenho provocaria apenas um esvaziamento
ilusério na heterogeneidade e na multiplicidade da matéria multiforme espacial.
Tal esvaziamento decorreria do dualismo corpo e espirito, conservado no
pensamento ocidental, e refletido no modo reducionista da concepc¢do espacial,
ora privilegiando o aspecto mental, ora o fisico. A énfase do mental ou do fisico
levaria a abstracdo; seja através da ilusdo de transparéncia ou de substancialidade
da realidade do espaco. Estas iluses se traduziriam na ideia de que a dimensdo
subjetiva dos desejos e pensamentos ndo teria tanta realidade quanto as coisas que
ocupam o0 espaco Vvisualmente. O espaco abstrato estaria relacionado a
emancipacao da razéo, que Lefebvre associa ao cristianismo do periodo medieval
e a sua reproducdo posterior atraves da concepcdo do espaco euclidiano e falico.
A partir do Medievo, a tendéncia a valorizar a dimensdo visual se juntara a
abstracdo geométrica do espaco homogéneo euclidiano, determinando a
espetacularizacdo da arquitetura falica, segundo Lefebvre, marcada pela
verticalizacdo da arquitetura e associada & imposicédo do Poder. A reproducdo do
espaco abstrato na cidade moderna se traduziria na fragmentagdo determinada
pela logica mecanico-funcionalista do zoneamento urbano, que pressuporia
também o esvaziamento do préprio sujeito, como peca da engrenagem do sistema
de producdo. Para Lefebvre, tal fragmentacdo poderia ser superada através da
apropriacdo dos usuérios. A apropriacdo do espaco corresponderia a liberagdo das
predeterminacdes que reduzem a experiéncia a realizacao de atividades postuladas

COmo necessarias.
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O espaco, para Lefebvre, seria um meio ambiguo capaz de alienar ou
despertar o sujeito em sua integridade mental e er6tica. O desejo despertado seria
o efeito da reversdo do espaco abstrato em espaco diferencial, reavivando a
heterogeneidade propria do processo de sedimentacdo do espago, que as
determinagfes funcionais abstraem. As necessidades sdo a abstracdo do desejo
humano, sdo desejos objetivados e desambiguizados. O desejo impulsiona
mudangas, € ambiguo e envolve a experiéncia multidimensional do corpo vivido,
que ndo exclui os efeitos da castracdo e dos condicionamentos sociais sobre o
corpo. Por isso, a nova concepcao de espacgo, almejada por artistas e arquitetos a
partir do conceito de espaco topolégico, usaria como dispositivo a ambiguidade
espacial associada a transparéncia fenoménica. E preciso ressaltar, no entanto, que
0 impulso para a abstracdo worringeriano ndo corresponde ao exercicio puramente
mental da abstracdo, apontado por Lefebvre. A contradi¢do reside, portanto, na
contraposicdo logos-erética proposta por Lefebvre, pois esta determinaria o logos
como extensdo do estado mental, que excluiu a principio a dimensao erotica e é
associada ao espaco abstrato. A tendéncia dos arquitetos a projetarem 0s espacos
segundo as necessidades funcionais e ndo segundo uma abertura para o desejo
refletiria a preponderancia do logos em detrimento do erdtico. H& ainda um
problema de nomenclatura quanto ao termo abstracdo usado por Worringer e

Lefebvre, que determina o equivoco de Waite.

Para Worringer, o impulso para a abstracdo seria uma resposta corporeo-
psiquica que derivaria da sensibilidade extremada para as coisas em si no homem
primitivo e gético. Tal sensibilidade seria mais tatil que visual. Este impulso
corporal corresponderia ao sentimento agorafobico e demostraria a falta de
controle da consciéncia sobre a vontade. Tanto o impulso para abstracdo como
para a empatia pressuporiam o corpo e ndo uma escolha espirito-intelectual. O que
predisporia a expressao artistica diferente seria 0 modo de estruturacdo psiquica,
associada a cada um: a empatia corresponderia & Vontade de autoafirmacdo da
consciéncia dos povos mediterraneos; enquanto a abstracdo, ou estaria associada
ao fato do primitivo ser desprovido de visdo cdsmica que Ihe desse referéncia
como individuo ou, a negacdo do Eu no Gético. A arquitetura godtica estaria a
meio caminho de uma visao cosmica e apresentaria, portanto, um equilibrio entre

sensibilidade e razdo, decorrente da expressao do cristianismo sob influéncia da
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mistica e da escolastica que lhe foi caracteristica. O corpdreo e o espiritual
surgiriam representados em imagens da transfiguracdo dos corpos reencarnados
do Juizo Final. O tema do corpo seria lembrado através do cadaver. E através
desse cadaver reencarnado, podemos afirmar que o erotismo ndo teria sido

esquecido na Idade Média.

Conforme verificamos com Bataille, a arte; o erotismo; as religides e a
guerra seriam resultantes do processo de organizacao e retardamento dos violentos
instintos humanos. Tal retardo estaria implicado no processo de racionalizacéo
demandado pela experiéncia do trabalho. O trabalho envolveria a contengdo do
dispéndio de excessos proprios a natureza em funcdo da racionalizacdo dos
resultados almejados. Tal contencdo teria resultado também na estruturacéo social
e no processo que desencadeard a afirmacdo do individuo, como distinto da
natureza e do grupo. A morte o devolveria a continuidade. Assim, o erotismo
refletiria a nostalgia da continuidade com a natureza perdida através do misto de
pavor, angustia e prazer. Ele se desdobraria em trés formas de superacdo da
descontinuidade; nos erotismos respectivos ao corpo, coracdo e sagrado, que
comporiam a estrutura ambigua do desejo. As obras de arte espelhariam essas trés
dimensbes, sendo seu impulso primeiramente marcado pela violéncia e
deformacdo das formas expressas. O naturalismo das artes miméticas seria a
expressdo do distanciamento da violéncia instintiva, relacionada a tendéncia de
racionalizacdo propiciada pelo desenvolvimento da estruturacdo social e da
consciéncia individual. Para Bataille, as estilizacGes e deformacGes nas expressoes
artisticas pré-historicas corresponderiam ao impulso artistico primario, marcado
pelo sadismo destrutivo. Portanto, podemos inferir que o erotismo do impulso
para a abstracdo estaria mais distante de uma suposta tendéncia racionalizante que

0 impulso para a empatia, associado ao naturalismo.

Verificamos assim que a ambiguidade da distingdo entre o abstrato e o
concreto persiste no dualismo entre o corpo e 0 espirito; e entre o virtual e o real.
Schiller apontava o olho como o drgdo privilegiado no sentido da elevacdo da
realidade material e concreta a0 mundo das formas. A apreensdo visual
favoreceria ao desenvolvimento estético desinteressado adequado aos espiritos

evoluidos em contraposicdo a apropriacdo tatil. A alienacdo do homem moderno
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seria decorrente da cisdo entre razéo e sensibilidade; e sua integridade dependeria
da sensibilizagdo do olhar para a forma aparente e depois para a reflexdo das
formas. A reflexdo levaria a razdo e a ideia do bem comum. Para ele, 0 homem
habitaria mediante os exercicios de liberdade do espirito via imaginacdo e do
prazer liberto das dimensdes subjetivo-individuais. Se o homem sensivel e
espiritual, como teria afirmado Kant, se define pela Vontade, Schiller
complementa: ela ndo deve ser sublime, mas sensivel. A vontade sensivel supde a
diluicdo do sujeito no objeto e sua elevacao racional em prol do bem comum. A
razdo seria vitoriosa. Schopenhauer rompe com a descricdo do homem como um
Ser da razdo e também com a querela histérica entre a realidade das ideias ou dos
fendmenos. A coisa em si do mundo é a Vontade. Tanto o pensamento racional
guanto as paixdes seriam representacdes da Vontade. Schopenhauer estabelece
uma hierarquia entre as representagdes da vontade, que se organizam em funcao
da ideia de humanidade. Elas iriam do grau mais alto que sdo as paixdes,
passando pela clareza das ideias até chegar nas qualidades materiais e corporais.
A musica seria uma abstracdo sensivel, por comunicar a Vontade sem a mediacao
da representacdo. A arquitetura manteria seu status inferior em relagdo as outras
artes devido a sua dimensdo utilitaria (partilhada com as ciéncias) e material. No
entanto, para Schopenhauer é a matéria que da forca de expressdo a arquitetura e
ndo as relacbes de composicdo ou 0 ornamento. A matéria expressaria a ideia do
drama humano no tempo e no espaco como a luta entre a gravidade e a rigidez
estrutural. O material inorgénico seria dotado de vontade de arte. Vemos aqui um
caminho aberto para romper o determinismo com que a histéria da arte e
arquitetura eram descritas, submetidas a outros campos do saber ou as limitagdes
técnicas. A estética de Schopenhauer favoreceu o desenvolvimento da psicologia
dos estilos de Alois Riegl e Wilhelm Worringer segundo a noc¢do da Vontade de
Arte/Forma. Tal desenvolvimento permitira questionar a supremacia do
paradigma antropomorfico, associado a metafisica do sujeito como o ser que da
forma ao mundo e é simultaneamente o0 modelo do mundo. Os impulsos formais
serdo explicados pela psicologia como funcdo da relacdo de estranhamento ou
empatia do homem com o espago da vida e ndo como um exercicio reflexivo,
dominado pela razdo. Nem todos os impulsos levariam o homem a reconciliagdo
com o0 mundo ou com a humanidade. Conforme apontara Bataille, o impulso para

a destruicdo teria permanecido encoberto.
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Apesar da persisténcia dos ideais iluministas no mundo contemporaneo, a
realidade ndo se tornou transparente mediante o conhecimento racional e nem o
homem mais consciente de si. Segundo Gianni Vattimo, a multiplicacdo de
imagens através dos meios de comunicacao e das ciéncias serviram para enturvar
ainda mais nossa visdo de mundo. A disseminacdo midiatica teria apenas tornado
0 homem mais consciente da inevitdvel fabulagdo do mundo produzida pelo
pensamento metafisico; objetividade da ciéncia e ideal de progresso. A pds-
modernidade rompeu de vez com a perspectiva unitaria da realidade e teve que
assumir a visdo fragmentada e oscilante anunciada no inicio do século XX. Esta
rechacada pelos hegelianos, que supunham possivel a emancipacéo do real e do
sujeito contraposto. A transparéncia, a verdade e a liberdade teriam se tornado
oscilantes e fracas, assim como a nocdo de realidade. A relacdo do homem com o
mundo oscilaria entre o sentimento do habitar e do desenraizamento. Este
sentimento angustiante, no entanto, abriria espaco para o Outro e para a diferenca.
Também para Vattimo, a arte se mostra como 0 espaco especial para tal abertura.
Ndo pela conciliacdo com a forma, conforme propunha Schiller mas pela
experiéncia do choque ou Stoss, conforme propunham Benjamin e Heidegger. As
obras realizariam a verdade, porque seriam acontecimentos do ser que revelariam
a crise do habitar e levariam o homem a pensar sua condi¢do segundo o
estranhamento. O choque proporcionaria a experiéncia ambigua da conciliacdo e
do desenraizamento, sendo o segundo termo responsavel pelo alargamento de
significados que levaria ao Outro, ao ndo consumavel que determinaria a obra de

arte.

Conforme verificamos, o0 sentimento de fragmentagdo ndo seria
propriedade da po6s-modernidade. Ele teria sido despertado no inicio do século XX
com a mudanca do olhar, associada a disseminacdo do conceito de espaco
topoldgico. Tal conceito corresponderia a perda de visao da totalidade do real e da
clareza e estaria relacionado a percepcéo da realidade partir do movimento; como
nos voos de avido e nos veiculos em velocidade. Os artistas futuristas e cubistas
teriam procurado representar a ambiguidade de tais imagens apreendidas. A
incorporagdo da concepcdo de espago topoldgica teria determinado, segundo
Colin Rowe e Robert Slutzky, a inovagdo na pintura cubista que foi caracterizada

por eles como transparéncia fenoménica. Tal transparéncia se manifestaria através
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da inclusdo do movimento nas representacdes, que resultava na multiplicagdo dos
pontos de vista e na simultaneidade das imagens. A arte cubista, especificamente,
desenvolveria um tipo de espaco marcado pela ambiguidade de sua transparéncia.
Ele foi descrito comumente pelo aspecto da interpenetragdo dos seus planos
pictoricos e também foi associado as novas descobertas da ciéncia, quanto a
unidade espago-temporal. Para Colin Rowe e Robert Slutzky, no entanto, nem
todas as pinturas da época alcancgariam tais qualidades da transparéncia ambigua,
cuja técnica teria sido herdada de Cézanne, sendo esta determinada pelo ponto de
vista frontal; supressdo de elementos sugestivos de profundidade; retracdo dos
planos primeiro, médio e de fundo; interesse visual periférico determinado pela
sobreposicdo de dois grids e transparéncia de certas pinceladas. Ele contrapde
essa transparéncia ambigua, denominada como fenoménica a literal. A
transparéncia literal se caracterizaria por remeter ao espaco profundo naturalistico,
apesar da linguagem abstrato-geométrica das pinturas, e, portanto, por remeter ao

sentido realista da transparéncia e a visdo de totalidade.

Para Rowe e Slutzky, a pintura teria influenciado de modo direto no
desenvolvimento da técnica que expressou a concepcao do espaco topoldgico na
arquitetura, determinado pela inclusdo do tempo como sua quarta dimensdo. O
tempo, portanto, determinaria a ambiguidade de tal espaco que depende do
movimento corporal para ser apreendido na dimenséo da profundidade. A viséo
imediata forneceria apenas uma camada superficial, marcada pela énfase na
frontalidade e em contradicdo com o espaco interior. Ela exigiria do observador o
exercicio intelectual de deduzir e completar mentalmente a imagem apreendida.
Tal contradicdo na percepcao do espago caracterizaria a transparéncia fenoménica
arquitetbnica. A arquitetura utilizaria 0s mesmos recursos herdados da pintura
cubista e cézanneana adaptados ao espaco da realidade: frontalidade,
superficialidade e transparéncia. A transparéncia literal seria determinada pela
materialidade translicida dos préprios materiais empregados, tais como o vidro,
que teria uma importdncia muito maior que na transparéncia fenoménica e
implicaria na percepgdo simultdnea e imediata dos espagos. A literal estaria,

portanto, associada a visdo continua e instantanea da profundidade espacial.
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Anthony Vidler critica tanto a transparéncia literal da arquitetura moderna
quanto as arquiteturas da transparéncia fenoménica iluminista e pés-moderna. A
transparéncia literal da arquitetura moderna seria problematica por sua associacdo
a ldgica do exercicio de Poder através do controle visual. Este seria facilitado
pelas formas claras, racionais e funcionais, conforme apontado por Foucault. A
transparéncia literal, em principio, teria sido uma heranca da arquitetura
panoptica, herdada do Iluminismo. Para Vidler, no entanto, tal associacdo do
Poder a forma visivel e funcional, feita por Foucault, teria deixado desapercebido
0 aspecto obscuro e sombrio das estéticas do sublime. Tal estética exploraria 0s
efeitos de sombra e de desmaterializagcdo, despertando o sentimento do
desenraizamento. O jogo de luz e sombras determinaria a ambiguidade espacial
que define sua transparéncia como fenoménica. Segundo Vidler, tal ambiguidade
espacial constituiria um instrumental de manipulacdo do sujeito pelo medo. O
sujeito reconheceria nas sombras seu corpo morto. As sombras produzidas nas
arquiteturas da transparéncia fenoménica espelhariam a morte do sujeito, a
angustia e o sentimento de desenraizamento do homem moderno. Para Vidler, a
experiéncia do desenraizamento paralisaria 0 homem no sentimento da angustia
desestruturante, associada ao que foi descrito por Freud como estranhamente
familiar (Unheimlich). Enquanto duplo do sujeito, tais sombras também
espelhariam seu lado abjeto, seu estado de ansiedade e péanico. Elas
representariam a perda da perspectiva do sujeito associada a parte do processo de
desenvolvimento psiquico do sujeito ou ao estado regressivo traumatico em que
ele perderia seu anteparo de representacdo, sendo confrontado pelo real. Tal
experiéncia provocaria um efeito parecido aquele das imagens aéreas e a
concepgdo do espaco topologico, correspondendo também a apreensdo
fragmentada da realidade e a indistingdo entre interior e exterior. A diferenca é
que o paradigma das imagens é sempre a representacdo do corpo humano. A
arquitetura contemporanea também faria uso da estética do sublime e da
transparéncia fenoménica, conforme Vidler descreveu o projeto do OMA para 0
edificio da TGB, que associamos a transparéncia abjeta devido a associacdo com a

estética abjeta.

Assim como para Waite e Hal Foster, a realidade contemporanea seria

descrita por Vidler sob a égide da alienacdo do corpo organico, dado que as
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tecnologias constituiriam um prolongamento do mesmo. A visdo fragmentada da
realidade e a indistincdo entre o0s espagos interior e exterior, que estavam
associadas a visao topoldgica do espaco, espelhariam hoje o estado paranoico do
sujeito contemporaneo. Este viveria a sensacdo de perda da unidade organica do
corpo e a fetichizacdo desse corpo-cadaver perdido. As bio-tecnologias e a
cibernética teriam contribuido para confundir os limites entre 0s corpos organicos
e inorganicos que determinariam a perversdo contemporanea. O éapice do
desenraizamento seria, portanto, representado pelos rob6s e ciborgues,
manifestado primeiramente na literatura de ficcdo cientifica e no cinema e, depois,
através da disseminacdo da realidade virtual na era digital. A experiéncia do
desenraizamento seria levada assim da relacdo com o ambiente para o presumido

limite do corpo sadio ou ndo, natural ou protético.

A Midiateca Sendai representou a consolidacdo de anos de investigacdo do
arquiteto Toyo Ito sobre a pureza do espaco. Esta foi realizada mediante a
abertura para a participacdo da sociedade. Pela primeira vez em sua vida
profissional, ele ndo teria considerado a interferéncia externa no processo de
desenvolvimento, projetacdo e realizacdo como fonte de distor¢do de suas ideias.
A Midiateca representaria uma mudanca de perspectiva por parte de Ito, que até
entdo teria se mantido fiel a pesquisa do espaco puro, associada ao hermetismo da
Escola Shinohara, e afastado de seu antigo chefe Kiyonori Kitutake. Este ultimo
comprometido com o envolvimento social. Seu programa seria multifuncional,
aberto a mudancas e consideraria a participacdo da comunidade e dos demais
membros institucionais desde o processo de projeto. A abertura do programa
representaria também uma perspectiva do relacionamento com o saber na Era
Digital, sendo configurado como Inteligéncia Coletiva, conforme proposta do
filésofo Pierre Levy. A Midiateca constituiria um né de recepcdo, producao e
partilha do conhecimento, supondo a atividade dos usuérios e democratizacdo da
tecnologia digital. A fragmentacdo do conhecimento seria explorada em seu

potencial de recombinacéo e de nédo cristalizagcdo numa totalidade semantica.

A Midiateca levaria ao extremo a nocao de transparéncia ao estendé-la das
fachadas as estruturas vazadas. O conceito da pureza espacial seria retomado da

arquitetura moderna pelo vies da complexidade pds-moderna. Tal complexidade
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se traduziria no dispositivo da transparéncia fenoménica, caracterizado neste
projeto pela exploracdo da interpenetracdo espacial; énfase nas qualidades
superficiais e ambiguas das telas e dos vidros da fachada, na indeterminacdo dos
espacgos internos e na transparéncia e efeito de distorcdo da malha homogénea
pelos feixes de tubos. Tal ambiguidade ndo comprometeria a beleza de estética
abstrata, despertada pela transparéncia, leveza e fluidez espacial do partido
moderno. Estas qualidades serviriam ainda de metafora para representar a
realidade determinada pelas midias eletrdnicas e a segunda dimensdo dos corpos

também eletronicos dos usuarios.

Em contrapartida ao espaco abstrato e profano, estaria a associacdo dos
feixes de tubos a Onbashira, o pilar sagrado, levantado em rituais por varios
homens em conjunto e com o testemunho da comunidade. Podemos interpretar os
feixes de tubos da Midiateca, que levantam seu teto, também como uma metéfora
das redes paradoxalmente solidas e desmaterializadas que configuram as
comunidades virtuais. E também podemos dizer que essa estrutura evocaria o
sagrado de modo sensivel, através da memoria da natureza (&rvores) recuperada
na corporeidade construtiva. Tal processo de realizacdo da memdria através de
morfemas sensiveis, que ndo remeteria ao realismo da representa¢do, mas a um
processo de abstracdo, entendido como “elevagdo” dos elementos da natureza
vistos a conceitos. O sagrado a ser alcancado seria uma dimensdo abstrata e
ontoldgica, que diferiria da relatividade e caos do mundo profano. Uma dimenséo
do sagrado estaria relacionada a ordem cdsmica; a outra, ao habitar. Assim,
podemos compreender que Ito esta buscando a integracdo numa ordem cosmica
através da elevacdo dos feixes de tubos da Midiateca ao céu; da arquitetura aos
fluxos eletrbnicos, da comunidade a natureza. Ele inverteria o processo de

abstracdo ao tornar a arquitetura abstrata um elemento sensivel.

Podemos concluir que a obra de Ito responderia tanto a questdo da
autonomia artistica em sua busca de pureza da forma quanto a da perda de funcéo
social, associadas ao esteticismo das vanguardas modernas. E também, que ele
recupera o referencial fenomenoldgico do espaco, representado pela apreenséo
corporal, por meio do processo de sensibilizacdo da arquitetura abstrata e

homogénea através de distor¢cdes de cunho naturalistico. A transparéncia
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fenoménica associada a essa obra pode ser descrita como baseada no principio da
performatividade espacial, que caracterizaria as obras tradicionais japonesas
como abertas para o tempo. E por fim, que Ito procura dar sentido ao habitar
através do dispositivo da transparéncia fenoménica, que na Midiateca Sendai se

estenderia as metéforas relativas a oposicao entre sagrado e profano.
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