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3
Poéticas da complexidade

Com a expressao “poéticas da complexidade” designamos os diferentes
trabalhos artisticos/arquitetonicos que instauram o “lugar contemporaneo”
partindo de uma relacdo contextual de re-inveng¢do da paisagem. Interessa-nos
pensar como a atuacao artistica e arquitetonica entende-se como participe de uma
paisagem viva, entretecendo-se no campo-dispositivo das imagens, dos
fendmenos, das narrativas, discursos, mitos e ficcdes, além da performance social,
como intervencdes que atuem de modo criativo e critico.

Nesta tese serdo analisados trabalhos em que a reinvencdo do medium se
processaria a partir da relacao entre arte e paisagem, sugerindo que tanto o campo
da arte como o campo da paisagem na contemporaneidade possuem dindmicas
complexas.

Diante da complexidade da vida, como refere Edgar Morin, ndo se pode
pensar em conhecimento a partir de defini¢cdes prévias, estruturas. Nao ha uma
complexidade, mas varias complexidades. Conseqiientemente, acreditamos que
para agir com a inten¢do da aproximacao entre arte e vida, seria preciso reinventar
o modo de agdo diante de cada sitio especifico, propondo para cada caso um
contexto, reescrevendo cada situacdo, recriando a paisagem.

Uma vez que o termo complexo significa “o que estd tecido junto” e o
termo contexto, do verbo latino contexo, significa “tecer, entretecer, entrelacar”
trabalhamos com a ideia de que toda acdo artistica in-sifu, ou contextual, cria-se
entrelacada a vida, ao mesmo tempo em que a recria, explorando e criando
complexidades.

A paisagem, como ja descrevemos, ¢ um campo multiplo, que pode ser
interpretado sob varias dimensdes. Em nossa abordagem, escolhemos os termos
imagem, quiasma, intersticio e acontecimento para definir estas dimensdes e
explorar trabalhos que revelam certas afinidades poéticas; porém, mais uma vez
destacamos que estas designacdes nao sao excludentes, restritivas ou definitivas,
ndo sdo categorizacdes, mas modos de aproximacdo da paisagem em sua

diversidade.
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O sitio, por sua vez, serd tomado como campo de investigagdo artistica em
dispositivo complexo - tanto fisico, fenoménico, imagético e discursivo.

Acreditamos que as “poéticas da complexidade” exploram um modo de
acdo artistica, reflexivamente operativa, que traz a tona a paisagem como uma
realidade multipla e diferencial, constituida de ambiguidades, paradoxos e
deslocamentos. O “lugar contemporaneo” mobiliza as energias atuais criando

“situacdes” e “acontecimentos’ que re-inventam a paisagem.
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3.1
Paisagens-Imagem

A paisagem pode ser compreendida como uma dindmica de imagens,
“linhas” de diferenciacdo que se multiplicam e transformam a todo momento.
Considerando a dimensdo imagética da paisagem, € possivel afirmar que ndo ha,
na contemporaneidade, separacdo entre o valor de alta e baixa cultura, arte e nao-
arte. Nela ndo se imagina a criagdo de elementos idealizados, mas de aparéncias
efémeras, de um grande nimero de estimulos visuais que participam de um
processo sempre inclusivo.

Uma imagem pode ser conceituada como mediacdo da realidade que se
“estrutura” a partir de signos, significantes que lhe conferem significados, e que
oferecem sempre um andlogo das proprias coisas, seja porque estdo no lugar
delas, seja porque nos fazem imaginar coisas através de outras. O andlogo pode
ser um simbolo, uma metafora, uma ilustra¢do, um esquema ou planta, um signo,
um sentimento, um substituto. As imagens tornam presente ou presentificam algo
ausente, seja porque este algo nio existe, seja porque nao se encontra onde
estamos. '’

Ap6s a Segunda Guerra Mundial, vive-se uma realidade de amplo recurso
a imagem e um consenso em relacdo a logica capitalista do consumo. A imagem
torna-se um elemento autdonomo que circula livremente sendo também, deste
modo, apropriada por diversos mediums. O resultado sdo imagens produzidas a
partir de imagens, simulacdes que levam a perda de referenciais de verdade e
valor.

Diante desta condi¢do, a questdo estd em se arte/arquitetura mantém vivas
seu compromisso com a reinvengao de suas proprias poéticas e com a criagcdo de
“situagdes” que partam da dindmica atual. Neste quadro, reconhecendo o papel do
dominio visual na cultura, a Pop Art explora o universo imagético de modo
consciente e pragmatico, sabendo que quaisquer atitudes de resisténcia ou de
critica s6 podem ser exploradas a partir desta mesma dindmica.

A Pop torna evidente a ampla indiferenciacdo das imagens através da

criacdo de situacdes poéticas que provocam um “curto-circuito” na paisagem

"0 CHAUI, M. Convite a filosofia. 12.ed. Sdo Paulo: Atica, 2001, p.132-133.
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contemporanea questionando a anestesia do sujeito que nela se dissolve,
desaparece. Acreditamos que a questdo para a arquitetura € também, partindo
desta paisagem imagética, produzir poéticas criativas e/ou criticas em relagdo a
seu proprio medium e a experiéncia da paisagem.

Paisagem-Imagem define poéticas que exploram a apropriacdo livre de
signos reconhecidos para produzir lugares como estimulos visuais capazes de
provocar o deslocamento entre as condi¢des de realidade e simulacdo, realidade e

ilusdo.

3.1.1
Poéticas do Cotidiano — A imagem como signo banal e figurativo

ApO6s os anos 1960, a produgdo artistica busca uma reaproximag¢do com a
vida, incorporando e aderindo aos seus elementos cotidianos. Isto se relaciona a
abordagem “neo-dada” de caminhos experimentais entre os mediums artisticos,
tendo como suporte as imagens € mesmo 0s objetos mais banais, retomando a
tensdo entre arte e ndo-arte. Assim, a arte critica ndo s6 a defini¢cdo das disciplinas
como producgido de objetos de valor plastico-formal, mas também o préprio campo
da cultura da imagem no qual se insere, deixando-se contaminar por ele, mas
expondo sua dinamica de consumo: vida e morte, encantamento e
desencantamento.

Explorando esta ambiguidade de modo ir6nico e bem-humorado, o
trabalho de Robert Rauschenberg parte do campo do expressionismo abstrato e
retoma o experimentalismo dada, criando, como afirmou Donald Judd,141 “objetos
especificos” - que ndo podem ser categorizados seja como pintura ou como
escultura.

Cama (1955, Figura 1) pode ser descrito como entre a pintura e a
escultura, entre uma imagem e um objeto cotidiano, assim demonstrando nao s6 o
questionamento do medium, mas a dificuldade da prépria categorizacdo de arte,
nos limites da ndo-arte. Rauschenberg realiza uma assemblage em que a cama € a
“tela”, ndo mais a superficie plana, e a tinta revela tragos expressivos a0 mesmo

tempo em que escorre, abrindo-se a indeterminagdo. A referéncia ao readymade

1 Cf. p.21-22.
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de Marcel Duchamp € clara: um objeto cotidiano torna-se suporte para a obra de
arte, ou seja, a arte nao estd na producao de um objeto original, mas na opera¢ao
artistica e conceitual envolvida.

No trabalho de Rauschenberg e na producdo artistica dos anos 1960, Leo
Steinberg destaca um carater “flatbed” (placa horizontal de um prelo), que teria
promovido a transformacdo da relacdo entre a superficie pictural e a postura
humana ao deslocar a condi¢@o vertical da tela de cavalete e o espago ilusionista
da pintura renascentista. Deste modo, o plano flatbed enfatiza a horizontalizade
que, segundo Steinberg, relaciona-se ao “fazer”, enquanto, diferencialmente, a
virtualidade do quadro janela renascentista, ao ver. O flatbed alude a superficies
receptoras onde sdo “espalhados objetos, onde se inserem dados, em que
informacdes podem ser recebidas, impressas, estampadas de maneira coerente ou
confusa”. A grande inovacgdo é que “a superficie pintada ndo é mais o andlogo da
natureza, mas de processos operalcionalis”.142 Destacamos aqui que a ideia de
flatbed sugere uma grande transformacdo na medida em que a pintura, como
medium em campo, reinventa seu modo de operacdo na planaridade.

Isto se observa no uso de transferéncias fotograficas (Figura 2) em que
Rauschenberg se apropria livremente de imagens tanto da histéria da arte como
dos meios de comunicacdo, além de simbolos pintados e desenhados — sugerindo
uma colagem em que os signos adquirem novos significados ou os tém
determinados pela relacdo superficial que estabelecem entre si.

Segundo Steinberg143 , esses trabalhos resultaram em “ruidos 6ticos” entre
imagens que exerciam reciproca interferéncia, produzindo residuos e detritos da
comunicacdo. A mais radical acdo do artista teria sido inventar uma superficie
pictural que permitia ao mundo entrar novamente, algo que viria a se refletir na
Pop, pois o plano do quadro tipo flathed acomoda objetos reconheciveis,
apresentando-os como coisas feitas pelo homem e universalmente familiares.

A apropriacdo de objetos e imagens do cotidiano € freqiiente nos trabalhos
dos artistas pop, entre eles Roy Lichtenstein, Andy Warhol e Claes Oldenburg. A
importancia contemporinea da Pop Art estd no fato de que, mesmo ainda nao

vivenciando a globalizacdo e a velocidade das trocas informacionais que hoje

42 STEINBERG, L. Outros critérios: confrontos com a arte do século XX. (1972) Trad. Célia
Euvaldo. Sio Paulo: Cosac Naify, 2008. p.117.
" bid., p.121-122.
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constituem uma cultura da imagem, os trabalhos contaminam-se da vida
provocando deslocamentos entre arte como mercadoria e arte como critica, arte e
ndo-arte, artista e publico.

Warhol €, sem duavida, o artista que melhor espelha o paradoxo deste
momento: entre o encantamento do mundo das imagens _ pulsdo de vida _ e o seu
desencantamento _ pulsdo de morte.

Jean Baudrillard reconhece em Warhol o grande momento da arte do
século XX, por fazer uso da simulagido para expor o “drama” entre a passagem
para a condi¢do de imagem e a equivaléncia absoluta de todas as imagens.

O artista nd3o se esquiva, antes contamina-se com as imagens do mundo
das stars, dos produtos de consumo, das imagens de violéncia, desastres. Como na
estratégia dadaista, Warhol aproxima o mundo da arte do que se nomeara “ndo-
arte”, a propria vida.'** Na verdade, ele cria imagens de imagens. No emblemético
Diptico de Marilyn (1962, Figura 3), dois conjuntos de séries de imagens da
artista, um “mito”, sdo exploradas como uma dialética de opostos que se
alimentam — a vida e a morte da imagem, aparecimento e desaparecimento: o
signo aparece explorado multiplas vezes em forte cromatismo € em preto e

branco, desvanecido.

O trabalho de Warhol exprime a propria dindmica das imagens
contemporaneas: sedutoras em sua imediaticidade e apelo que dirigem aos nossos
sentidos, presencas efémeras, produtos visuais multiplicados e sempre acessiveis,

tdo acessiveis que nascem destinados a propria morte.

Baudrillard observa que Warhol nao € mais do que o agente da apari¢ao
irdnica das coisas, pois suas imagens nao sao absolutamente banais porque seriam
o reflexo de um mundo banal, mas porque resultam da falta de qualquer pretensao
do sujeito de interpretd-lo, de modo que o signo perde sua significacio e “brilha
no vazio com toda a sua luz artificial”.'* Portanto, para Baudrillard, o drama da

imagem em Warhol, é a eminente evidéncia da morte — a morte da permanéncia,

1% Na série Faca-vocé-mesmo (1962), Warhol nio s6 escolhe figuras simples e de grande apelo
visual, como flores, mas numera suas partes como se fossem um jogo de montar, ironizando a
propria tradi¢do da pintura e o papel do artista. A imagem pulsa, vive em sua alegria enquanto,
ironicamente, expde a morte da subjetivacio.

4> BAUDRILLARD, J. A Arte da desapari¢do. Trad. Anamaria Skinner. Rio de Janeiro: Ed.
UFRJ / N-Imagem, 1997, p.99.
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do significado, do sentido. Assim acontece na ambiguidade da morte da imagem e

da persisténcia do mito Marilyn.

Fica, pois, patente, que Warhol reproduz o ciclo das imagens: da sedugao
ao esgotamento. Evidencia-se a fascinacdo por elas e a perda de sensibilizacao
diante da sua hiperestimulagcdo. A superexposi¢do de imagens cria uma espécie de
anestesia da experiéncia.

Na série Desastres - imagens de acidentes de carro, da cadeira elétrica - o
artista traz a tona o quanto estas imagens que despertam enorme interesse e
curiosidade do publico tem, no fundo, seu sentido banalizado.

Leo Steinberg destaca o interesse de Warhol pela “imagem deteriorada”,
citando David Antin'*®, resultado de regressdes a partir de uma imagem do mundo
real de modo que resta a “sensacdo de que hd algo ali que se reconhece, mas ndo
se pode ver”, pois as telas causam tanto a impressao de um “colorido arbitrério, da
imagem apagada, e o sentimento constante de estarmos sobrando” como a certeza,
embora nao clara, de que hd uma proposicao na imagem.

Exibindo frontalmente um desencantamento do mundo, Warhol questiona
os mitos culturais se apropriando das imagens para desnaturalizar o significado de
seus signos. Assim o faz com as imagens de Marilyn, Mao Tse Tung, O Ddélar e
dele préprio como artista.'”’ Ao mesmo tempo em que aparece como figura
central de sua Factory prateada, imagem artificial que cria para si mesmo e para
seu local de producdo, afirma: “Eu sou uma méquina, ndo sou nada”, “Sou a
prépria operacionalidade”."*® Warhol desloca a imagem do artista criador, e se sua
laconicidade em entrevistas faz pensar que estd distante do mundo, pelo contrério,
ele, como poucos, busca, através da experimentacdo'**, uma aproximacdo dele.

Percebemos que € a ironia que traz a tona os valores da sociedade
americana. Ao mesmo tempo em que desvela seu mecanismo de serialidade, como

depois faria a arte Minimal, Warhol ironiza a tradi¢do artistica compositiva

'* David Antin. Apud. STEINBERG, L., op.cit., p.124.

7 Na serigrafia Verso e reverso da cédula do dolar, 1962, ironiza o mercado da arte, afirmando
que se a arte é comprada por alto preco para mostrar stafus, seria mais simples emoldurar o préprio
dinheiro para que ficasse em exposi¢cdo. Assim como em seu auto-retrato produzido pela colagem
de cédigos de barra.

148 Andy Warhol. Apud. BAUDRILLARD, J. A Arte da Desaparicdo, p. 113.

149 Seu trabalho experimental ird questionar os limites entre os meios artisticos. Em “anti-filmes”
como Eat e The Kiss, Warhol simplesmente fixa a cAmera e capta continuamente agdes cotidianas.
No filme Empire, durante oito horas, Warhol filma a mesma imagem do topo do edificio
iluminado & noite. A sensa¢do € de que vendo um filme (imagem-movimento) se estd diante de
uma pintura (imagem-parada). E um entre pintura e cinema.
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moderna. Mas, nas séries de Marilyn, assim com nas de Coca-Cola etc., a
repeticdo da imagem se revela sempre diferencial. Marilyn pode ser sempre outra
e a garrafa de Coca-Cola mais ou menos cheia, de modo que o mesmo pode se
tornar multiplo e diferente.

De modo irbnico, ou ainda, bem-humorado, a Pop evidencia a
contaminac¢do da sensibilidade do artista pela vida, como se pode observar a partir

do depoimento, em tom de manifesto, de Claes Oldenburg:

Sou a favor de uma arte que toma suas formas das linhas da prépria vida, que gire
e se estenda e acumule e cuspa e goteje, e seja densa e tosca e franca e estipida
como a propria vida. (...)

Sou a favor de um artista que desapareca e ressurja de boné branco pintando
anuncios ou corredores. (...)

Sou a favor da arte de velejar aos domingos e da arte das bombas de gasolina
vermelhas e brancas.

Sou a favor da arte de colunas azuis brilhantes e antincios luminosos de
biscoitos.'”

A Pop demonstra, assim, uma adesdo a banalidade cotidiana e ao universo
das imagens, incluindo as comerciais. Ela questiona a linguagem artistica como
criacdo de novas formas ao desdobrar a operacdo de apropriacdo de objetos
cotidianos — o readymade de Duchamp - explorando o cardter sedutor e efémero
préprio as imagens.

As tiras de quadrinhos a 6leo de Roy Lichtenstein, ao mesmo tempo em
que aderem a imagens de extrema familiaridade e superlativam seu potencial de
seducdo por sua escala e cor, escondem a pergunta sobre que tipo de
representagdes figurativas sao levadas a sério e por qué. Esta questdo se assemelha
a de Arthur Danto sobre a diferenca entre a Brillo Box, (1964, Figura 4) de Andy
Warhol e a caixa de sabdo Brillo do supermercado: “Somente quando ficou claro
que tudo poderia ser uma obra de arte foi que se pdde pensar a arte
filosoficamente™."”! A questdo é conceitual: a Pop cria objetos que nio possuem
uma forma especial, confrontando a premissa de que a aparéncia das obras de arte
contrasta com a das coisas meramente reais. No que se refere as aparéncias, tudo
poderia ser uma obra de arte, de modo que, para descobrir o que era arte, seria

preciso voltar-se da experiéncia dos sentidos para o pensamento. Com a arte

'3 OLDENBURG, Claes. Sou a favor de uma arte ... In: FERREIRA, G; COTRIM, C. (Org.).
Escritos de Artistas, p.67-71.

U DANTO, A. Apés o fim da arte: A arte contemporinea e os limites da Histéria. Sdo Paulo:
Odysseus Editora, 2006, p.16-17.
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conceitual a busca do significado estd na operacdo artistica como ideia,
prescindindo mesmo da materializacio dos trabalhos.

A Pop, aderindo a operacdo conceitual, coloca-se como arte “pos-
histérica” que, segundo Danto, ndo estava interessada em continuar o projeto
modernista da “evolucdo” dos meios disciplinares, mas desejava explorar todas as
possibilidades disponiveis na histéria da arte, inclusive as préprias vanguardas
reprimidas como o dadaismo e o surrealismo.

Ainda Danto afirma sobre a Pop que a principal contribuicdo artistica da
década foi o surgimento da “imagem apropriada”: a apropriacdo de imagens com
sentido e identidades estabelecidos, conferindo-lhes um sentido e uma identidade
novos."”* Este é um ponto a destacar como importante para as nossas reflexdes: a
apropriacdo de imagens e o deslocamento de seu sentido.

A “transfiguracdo do banal”, promovida pela Pop, como aponta Danto, € a
transformagdo de signos e imagens do cotidiano, dos emblemas da cultura
popular, em trabalhos que adquirem status artistico. O critico assume que se
apropriou de um termo que designa um conceito religioso, que implica, segundo
ele, a “adoracdo do comum”, “adorar a um homem como a um deus”.

Danto estabelece uma ponte entre a Pop e a “filosofia analitica” de Ludwig
Wittgenstein. Em Investigacoes Filosoficas (1953), o filésofo tem como seu
principal objeto de reflexdo a linguagem. Procurando desmitificar a filosofia a
partir deste seu intrumento, afirma que o sentido da linguagem € funcional e

contextual.

A filosofia analitica estava atada a experiéncia humana comum em seu nivel mais
baixo e ao discurso comum do tipo cujo dominio todos detém. (...)

Eu acho que também a pop art transfigura em arte o que todos conhecem: os
objetos e os icones da experiéncia cultural comum, o equipamento comum da
mente do grupo no momento presente da histéria. (...) A Pop celebrava as coisas
mais comuns dos modos de vida mais comuns — flocos de milho, sopas enlatadas,
sabdo em pedra, estrelas de cinema, histérias em quadrinhos. E pelo processo de
transfiguracdo, a pop conferiu-lhes um ar quase transcendental. (...)

A filosofia analitica sentia que a filosofia tradicional havia chegado ao fim, tendo
de forma radical concebido erradamente as possibilidades de cognicdo. O que a
filosofia haveria de fazer doravante, depois do fim, é dificil dizer, mas
presumivelmente algo util e a servigo direto da humanidade. A pop art significou
o fim da arte, como tenho argumentado, e o que os artistas fariam depois do fim

32 Ibid., p.18-19. Para Danto, o termo “pés-modernismo” ndo se aplica a toda a arte
contemporanea, por esta razdo prefere o termo “pds-histérica” para tratar de uma arte de
“impecdvel liberdade estética”, onde nao ha “limite histérico”.
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da arte é também dificil de dizer, mas havia pelo menos a possibilidade de que a
arte também poderia ser colocada a servico direto da humanidade."”

Segundo Wittgenstein, ndo hd uma linguagem ideal, privilegiada, que
represente a esséncia do que se quer dizer. Seria possivel, através dos “jogos de

linguagem™">*

, expor que o significado das palavras € compreendido através do
seu uso € no seu uso, ou seja, o significado de uma palavra € o seu uso na
linguagem. A Pop transfigura em arte o que todos conhecem ao fazer uso destes
tipos de jogos que possuem uma dimensdo também critica da propria realidade.

A linguagem € a do cotidiano, aquela realmente falada por todos, de modo
que, para Wittgenstein, a realidade € a cultura e a linguagem € uma “forma de
vida”.'"™ Em seu pensamento, hd tantos mundos, tantas realidades, quanto
linguagens e estas possuem uma func¢do criadora.

No campo do estudo da linguagem, transparecem nas artes caracteristicas
de certas épocas. Na arte cldssica, a ideia de que beleza pressupde harmonia e
propor¢ao constituiria um critério de linguagem. Outros critérios como a
velocidade, a simultaneidade e o questionamento do belo sugeririam algo
diferente, assim nas vanguardas artisticas.

A “ideia” de beleza estd no cerne das discussOes sobre a esséncia das
aparéncias e remonta a Platdo que interpde entre as “ideias” e as ‘“imagens”
(copias ou simulacros) uma distancia de valor: verdadeiro e falso.

Nesse quadro, inscreve-se a posi¢do de Bernard Tschumi ao redefinir os
limites da arquitetura afirmando, na contemporaneidade, ndo mais uma
preocupacio com a beleza, mas sim com a linguagem. Neste sentido, a reinvencao
do medium pode ser encontrada na subversdo das regras que definem estruturas de
linguagem que se assumam como estruturas de verdade, como no caso da
linguagem cléssica. E preciso destacar o quanto a arquitetura moderna se mantém
ancorada a estes valores cldssicos. O purismo de Le Corbusier e sua valoriza¢ao
da harmonia cléssica, atualizada através tanto dos instrumentos compositivos
como o tragado regulador quanto das estratégias cubistas de disjunc¢do, atestariam
a beleza, a poesia da arquitetura, que assim se diferenciaria da mera construgdo e

de todo o estilismo histdrico que seria uma mera tradugao da “aparéncia”.

153 11:

Ibid., p.144.
154 RUSSERL, B. Historia do pensamento ocidental. 2ed. Rio de Janeiro: Ediouro, 2001, p. 448.
3 SILVA, D. C. S. Os desafios da linguagem. In: Ciéncia e Vida - Especial Filosofia. Sdo Paulo:
Ed. Escala, n.8, p.56-66.
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Devemos lembrar que, ao recuperar o valor da aparéncia através da no¢ao
de “imagem”, a contemporaneidade se viu diante da possibilidade de apropriacdo
de todo um vocabuldrio de signos do passado. Como tratamos na secao 2, partindo
da reflexao critica de Robert Venturi ao elitismo purista da arquitetura moderna,
em Complexidade e contradicdo em arquitetura (1966), o pés-modernismo fez
uso da citacdo histérica com abordagem culturalista que foi identificada como
“novo ecletismo”.

Porém, acreditamos que, no trabalho de Venturi, a apropriacdo de signos
historicos € critica, diferente desse pos-modernismo historicista e “contextualista”.
Ao apropriar-se dos signos livremente, através da alteracdo de escala, cor e
materialidade, e ao esvazia-los de seu significado, Venturi opera de modo similar
aos artistas da Pop Art. Constatamos que ele define os signos do passado como
participes de um contexto, de um jogo, para retomar o termo de Wittgenstein, no
qual ndo mais carregam valor de esséncia e verdade. Neste sentido, assim como
Warhol expde o valor da imagem na cultura atual, Venturi expde o valor da
linguagem cldssica da arquitetura, criticando-a, em seu uso aristocratico, através
de sua banalizacdo. Se Warhol faz ver o esgotamento do ciclo de imagens,
Venturi, ao banalizar o uso da linguagem cléssica, faz ver o esgotamento do uso
desta como valor de alta cultura; € por esta razdo que, para ele, quaisquer signos,
do passado ou do presente, podem ser apropriados em um jogo que torna
ambigua, como na Pop Art, a relagdo entre uma imagem e seus simulacros.

O pragmatismo norte-americano estd presente tanto na Pop Art quanto no
trabalho de Venturi: os elementos convencionais e do cotidiano sdo amplamente
aceitos e livremente manipulados, ao lado dos de origem erudita. Ele talvez tenha
sido um dos primeiros arquitetos da geragao critica do funcionalismo modernista a
sensibilizar-se com a mudanca continua da paisagem contemporanea, ou seja, a
atestar a sua condi¢@o de efemeridade, de ndo permanéncia.

Sustentando que ‘“‘as justaposi¢cdes aparentemente cadticas de elementos
vulgares expressam uma intrigante espécie de vitalidade e validade”, Venturi
defende o “todo dificil” como um relacionamento ambiguamente hierdrquico entre
as partes € que nao exclui o nao-resolvido ou o inacabado. O todo € inclusivo,
pois possui riqueza de significado; é ambiguo e dual, além de uma “vitalidade

z

desordenada”: € a “dificil unidade de inclusdao™ que se opde a “facil unidade de

N

exclusdo”, ao olhar de sobrevoo, a tdbula rasa modernista e aos sistemas
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totalizantes, operagdo esta que requer a consideracio da complexidade. E que, em
um sistema complexo, as relacdes seriam tanto mais inconsistentes, mais fracas
perceptivelmente, quanto maior a diversidade de elementos cujos ritmos
“complexos e contrapontisticos” se opdem aos simples e singulares. Esta
ambiguidade, tal como a apresenta o arquiteto, estd presente no Expressionismo
Abstrato de Jackson Pollock, na Op Art e na Pop Art. 156

Em diversas passagens de Complexidade e contradicdo em arquitetura,
Venturi aponta a Pop Art como referencial. A Pop € aproximada de seu
argumento por conquistar a complexidade do significado através da discrepancia
entre o efeito fisico e o psiquico: o artista Pop ndo cria formas, mas as recolhe do
cotidiano e as explora através da “inflexdo”, da “€nfase”, alterando escala, cor e
materialidade. Diretamente, ele a valoriza como contraponto ao ‘“‘purismo”

modernista:

Algumas das brilhantes licdes da Pop Art, envolvendo contradicées de escala e
contexto, deveriam ter despertado os arquitetos dos sonhos de ordem pura que,
lamentavelmente, sdo impostos nas ficeis unidades gestaltistas dos projetos de
renovacdo urbana da arquitetura moderna institucional, mas que, felizmente, sdo
na realidade impossiveis de realizar em qualquer grande escala. E talvez seja na
paisagem cotidiana, vulgar e menosprezada que possamos extrair a ordem
complexa e contraditéria que é vdlida e vital para nossa arquitetura como um
todo urbanistico."’

Venturi defende a vitalidade da paisagem complexa, contraditéria e
inclusiva cuja riqueza de interesse advém da relagdo ambigua entre os seus
elementos, todos eles pertencentes a uma cultura da imagem. Ele propde um tipo
de interven¢do por pequenas acdes que sugiram o ‘“deslocamento de contexto”,

assim como na Pop Art os signos sdo apropriados e tém seu sentido deslocado:

Uma outra implica¢do da Pop Art envolve método de planejamento urbano. (...)
N3o pode o arquiteto e urbanista, mediante pequenos ajustes nos elementos
convencionais da paisagem urbana, existentes ou supostos, promover efeitos
significativos? Modificando ou adicionando elementos convencionais a ainda
outros elementos convencionais podem, por um deslocamento de contexto, obter

13 VENTURI, R. Complexidade e Contradigdo em Arquitetura, p.2-6. Complexidade e
contradi¢cdo em arquitetura defende a aceitagdo de ambiguidades; o Barroco, extensamente citado
no livro, € elogiado por sua “unidade unificada”, sua dualidade que se opde a “unidade multipla”,
caracteristica renascentista (para quem encontra paralelos com a simplificagdo modernista).
Venturi acusa a arquitetura moderna de rejeitar a inflexdo, a énfase, em todos os niveis de escala.
A unidade facil possui uma amarra¢do dominante, composi¢des mais simples e facil unidade
gestaltica.

"7 1bid., p.146-7. Grifo da autora.
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o maximo de efeito através de um minimo de meios. Pode nos fazer ver as coisas
. 158
de um modo diferente.

Venturi teria compreendido, conforme nota Dan Graham, que nao sé a
estrutura interna do trabalho arquitetonico pode ser vista em termos de uma
relacdo de signos, mas também o todo do ambiente constituido (cultural), com o
qual o edificio se modula, é constituido a partir de signos.'” Deste modo,
acreditamos que a operacdo de deslocamento de contexto possa ser entendida
como um tipo de relagcdo arquitetura-paisagem.

E esse movimento que leva o arquiteto a publicar seu segundo livro,
Aprendendo com Las Vegas (1972). Nele, Venturi estuda a paisagem comercial
norte-americana daqueles anos, a vitalidade de suas imagens e letreiros luminosos,
que condiziriam com a experiéncia de deslocamento e velocidade, em fun¢do das
grandes vias e dos automéveis. Em Vegas160, o signo € projetado sobre edificios
genéricos, galpdes; apropriado em seu significado (que em geral se relaciona a
atividade do edificio) e alterado em escala. Venturi vé na arquitetura de Vegas a
mesma qualidade das catedrais medievais: a fachada seduz e comunica. Nesse
caso, venustas nao € “coincidente” a firmitas e utilitas, como no modernismo.

Criticando a arquitetura moderna, que nomeia ‘“arquitetura pato” por
pretender produzir sentido através do enlace mecanico entre forma e funcio,
Venturi defende que mais simples, econdmico e condizente com as necessidades
atuais seria a adesdo ao “galpdo decorado”, que através do recurso a linguagem
imagética poderia comunicar seu uso ou sua mensagem de modo mais direto as
pessoas.

Venturi julga que a arquitetura moderna obliterou o seu lado simbdlico,
pois 0 moderno, na verdade, possui “iconicidade” propria: a industria, a fébrica, o
carro, o avido, a maquina sao simbolos amplamente disseminados, comunicando

uma mensagem de progresso através da tecnologia.

8 1bid., p.51.

""" GRAHAM, D. A Arte em relagdo a arquitetura (1979). In: FERREIRA, G.; COTRIM, C.
(Org.). Escritos de Artistas, p.441-442.

1% Segundo Stanislaus Von Moos, a Las Vegas de hoje muito se diferencia da Las Vegas descrita
por Venturi: “A primeira cumplicidade com a Pop de algum modo se perdeu. De fato, as recentes
transformagdes de Las Vegas em um arquipélago de fragmentos dos mais hildrios sonhos da
cidade do final do século, epitomam este exorcismo da Pop mais dramaticamente do que qualquer
outro capitulo recente de nossa histéria urbana.” MOOS, S. V. The VSBA Effect. Disponivel em:
<http://www.ufrgs.br/StanislausvonMoos_ efeitoVSBA.pdf.> Acesso em: 21 jan. 2010. Tradugdo
da autora.
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Sua defesa do “galpao decorado” parte do entendimento da arquitetura
como fato de comunicagdo, os icones seriam apropriados para acompanhar a
transformagao dos usos dos espagos, tendo como base de uma arquitetura de
superficie, que incorporasse signos familiares, porém “enfatizados” e “infletidos”
a partir de livre manipulagdo.

Assim como na Pop, a arte e a vida ndo constituem universos opostos,
também a arquitetura ndo pretende constituir um objeto auto-referente, original e
que enfatize a si mesmo. E possivel perceber a perda de todo contetddo herdico, o
pressuposto modernista de que a arte poderia transformar o ambiente da
sociedade. Venturi contamina-se com a vida e reinventa a propria linguagem da
arquitetura, provocando a tensdo de seus limites. Assim como vé em Vegas, ele
opera com a colagem inclusiva de signos figurativos, banais e cotidianos, e
afirma, parafraseando a maxima de Mies van der Rohe, que “mais ndo € ser
menos’.

Através da “convenc¢do irOnica”, defende ser possivel combinar velhos
clichés significativos em novos contextos, tornando validas as banalidades. Fazer
ver as mesmas coisas de um modo diferente. Venturi reconhece na Pop a
capacidade critica de questionar o sistema em que se insere, promovendo, através

da ironia, uma transgressao a partir de sua prépria dindmica de producao.

A convencdo irbnica € relevante para o edificio individual e para a paisagem
urbana. Reconhece a condicdo real de nossa arquitetura e o status de nossa
cultura. (...) Os arquitetos devem aceitar seu papel como combinador de velhos
clichés significativos — banalidades bdsicas — em novos contextos como sua
condi¢do numa sociedade que dirige seus melhores esforcos, suas gigantescas
verbas e suas elegantes tecnologias para outros fins; pode, ironicamente,
expressar desse modo indireto uma verdadeira preocupagdo com a escala
invertida de valores da sociedade.'®'

Venturi assim adere a materiais baratos e convencionais, voltando sua
estratégia para a linguagem. Do ponto de vista semioldgico, um signo colocado
em outra estrutura, outro contexto, adquire um novo significado. A apropriacdo
livre do signo cotidiano, como na Pop, alterando-o em escala e materialidade, cria

“situagdes” em que o significado € deslocado, promovendo a tensdo, a

ambiguidade de sentido.

" VENTURIL, R. Complexidade e contradi¢cdo em arquitetura, p.50.
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Na Casa Vanna Venturi, (Pensilvania, 1962, Figura 5), Venturi & Rauch
exploram a complexidade e a contradicdo através da montagem dos signos
arquitetonicos extraidos do vocabulario reconhecivel da prépria vizinhanca: a casa
tradicional e o telhado em &4guas. Nas palavras de Venturi, “este edificio
reconhece complexidades e contradi¢des: € complexo e simples, aberto e fechado,
grande e pequeno; alguns de seus elementos sdo bons num nivel e maus num

95162

outro, concluindo que ele realiza uma “dificil unidade” de partes diversas.

Para Rafael Moneo, o jogo dos elementos arquitetonicos desta casa

‘ N . 163
demanda uma “experiéncia de re-conhecimento”

por parte do espectador. Isto
porque, na fachada, os elementos da arquitetura tradicional sdo apenas “molduras”
e Venturi joga com estruturas cldssicas como a simetria e a centralidade, porém
sempre explorando a contradicao.

Percebemos que o frontdo ou fechamento das dguas do telhado estd
partido; seu vado parece estar replicado na chaminé. Um viao central indica a
entrada que, porém, se dd ndo por uma porta imediatamente visivel, mas por sua
lateral. O arco sobre a porta traspassa a linha horizontal que, portanto, nio se
“sustenta” sobre ela, questionando a sintaxe tradicional. As janelas assumem
flagrantemente a assimetria, embora constituam o nimero de cinco a cada lado.
Duas linhas cortam horizontalmente a fachada, remetendo nio s6 a altura da trave
sob o arco, mas a dimensao total que corresponde ao retangulo da “face fachada”
que € tratada nitidamente como superficie bidimensional. O conjunto estd em
equilibrio, realiza-se o “todo dificil”, a inclusdo.

No Conjunto Habitacional para Ildosos da Sociedade Quacre (Filadélfia,
1963, Figura 6), a fachada ganha um letreiro: Guild House [Casa Guilda ou Casa
Sociedade]. Como descreve Venturi, o signo denota o significado, seu carater
gréfico conota dignidade institucional e seu tamanho, um certo comercialismo. J4
uma antena dourada, que se destaca no eixo da fachada principal, pode ser
interpretada como um ‘“simbolo dos idosos” representando a importancia da
televisdo na vida dos moradores ou, abstratamente, ser vista como uma “escultura

a maneira Lippold”. Ainda segundo Venturi, o edificio retoma a imagem do

12 1bid., p.177.
1 MONEO, R. Inquietud tedrica y estrategia proyectual en la obra de ocho arquitectos
contemporineos. Barcelona: ACTAR, 2004, p. 61. Traducdo da autora.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610620/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0610620/CA

96

palazzo, dividido em trés secdes, aludindo a ordem colossal, e, a0 mesmo tempo,
¢ a imagem da arquitetura “feia e banal” (F&B) por exceléncia: é convencional,
ordindria, parece barata. O arquiteto usa materiais construtivos simples e nao
inventa novos elementos; joga com eles como signos que podem ser alterados a
despeito das convencoes.

Venturi acredita que “as tensdes simbdlicas e Opticas resultantes sdo um
meio de tornar interessante a arquitetura tediosa” .'® Ele préprio compara a janela
de guilhotina da Guild House a ‘“grande e distorcida” lata de sopa Campbell
pintada por Andy Wahrol. Além de ser “familiar na forma, mas insolitamente
grande no tamanho e nas propor¢des horizontais” ela € justaposta a uma janela
menor, de mesma forma e proporcdo, de modo que a percepcdo habitual de
distancia € perturbada.

Ao afirmar que os artistas da Pop “mostraram o valor do velho cliché

e g 16
quando usado em um contexto novo para obter um significado novo” >

, Ou seja, o
valor do “familiar que, um pouco deslocado, tem um poder estranho e
revelador™'®, fica patente que Venturi referencia-se aos seus modos operativos
para criticar a retérica “expressionista” e o virtuosismo plastico. Todo o seu
rechaco ao edificio “herdico e original” € uma critica a arquitetura “inovadora”,
“Unica e original”, “arte elevada” do modernismo.

Voltando a arquitetura feia e banal, relembramos que ela assume um carater
superficial, a partir de elementos aplicados a fachada, sejam signos histéricos ou
de apelo visual grifico: o arquiteto lida com imagens de modo plural e inclusivo
com completa liberdade. Venturi admite que o uso da convencgao irdnica resulta
também de seu contato com a fotografia e com os tantos registros da prépria
Vegas: “E verdade que uma interpretacio irdnica resulta em parte da mudanca de
escala do elemento na fotografia e a mudanca do contexto dentro de seu
enqualdramento”.167 Podemos afirmar, retomando a nossa hipétese de tensdo dos
limites disciplinares, que o modo de operacdo do medium fotografico teria
apontado possibilidades de manipulagdo da imagem ao seu processo de trabalho

arquitetonico.

164 VENTURLI, R. et al. Aprendendo com Las Vegas, p.165.

15 bid., p. 69.

1 Ibid., p.163.

1" Robert Venturi. Apud MOOS, S. v., op.cit. Segundo Moos, o trabalho fotografico do artista pop
Ed Ruscha teria influenciado Venturi. Traducio da autora.
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Na ampliagdo do Museu de Arte Contempordnea de San Diego (1996,
Figura 7) a intervencdo de VSBA (Venturi Scott Brown and Associates) inclui a
restauracdo da fachada do Irving Gill’s Scripps House, no centro do complexo, e
uma “quase réplica” da fachada do clube do outro lado da rua, um exemplar
classico do primeiro modernismo californiano do sul. Segundo Stanislaus von
Moos, a primeira vista parece um pastiche irritante, uma acomodacgdo
contextualista, mas em fun¢ao da presencga do edificio auténtico a frente, instaura-
se a ambiguidade sobre quem é o original. Ao entrar no edificio, esta imagem se
esvai, dando lugar a um lobby moderno. Eis um dos elementos da “contradi¢do”
que explora Venturi: a diferenca entre interior e exterior, o envelope. Sobre a
questdo, Denise Scott Brown afirma que ‘“‘as apropriacdes contextuais nunca
deveriam enganar; [pois] deveria se saber que o edificio real estd sob a pele. Por
esta razdo, nossas alusdes sdo representacoes € ndo cOpias dos precedentes
histéricos™.'®® A co-autora do projeto parece dizer que estas representagdes sao, na
verdade, imagens despidas de seu valor histérico, uma apropriagdo de elementos
que assim, concordamos com Moos, tende a parddia.

Consideramos importante reforcar a distincdo entre pastiche e parddia,
pois € ela que permite, criticamente, o distanciamento do trabalho de Venturi do
um “p6s-modernismo historicista”. Enquanto o pastiche préprio deste ‘“‘neo-
ecletismo” é uma imitacdo ruim, a pardédia € uma imitacdo burlesca ou
humoristica, podemos dizer também, irOnica.

Neste projeto, o “deslocamento de contexto” se da através do uso
paradoxal da linguagem convencional: ela é exposta como apenas uma imagem na
fachada que se distingue completamente do interior do edificio.

Como na Pop, o choque de ver deslocado um elemento familiar
desestabiliza as certezas sobre seu significado. E, em se tratando do vocabulario
da linguagem cléssica, carregada de valores simbdlicos, o impacto desestabiliza
toda a sua referéncia representativa tradicional. Recorrer a este repertério, fazendo
ver o cardter artificial de seu uso no presente, ¢ um meio de produzir uma critica
ironica aqueles que fizeram uso do mesmo como um meio de atingir valor. Esta
operacdo fica clara na “coluna jonica” que Venturi implanta no Allen Art Museum

(1973, Figura 8): é um puro signo, deformado em escala e propor¢des e alterado

'% Denise Scott Brown. Apud. MOOS, S. v., op.cit. Tradugdo da autora.
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em sua materialidade. E uma imagem a um s6 tempo simulada e dissimulada, que
parodia, brinca com um elemento que familiarmente pertenceria a uma estrutura
de linguagem muito reconhecida.

Em Haute Garonne (Toulouse, Franca, 1989, Figura 9), Venturi promove
o choque entre a imagem e as coisas mesmas ao tentar constituir um “todo dificil”
e inclusivo entre duas colunas existentes, que em outro tempo marcavam a entrada
da cidade, e uma fachada nova “pintada”. Venturi se apropria do motivo de um
paldcio do século XVII, ampliando-o em escala e enquadrando sua imagem em
duas paredes, uma delas a fachada do edificio. O trabalho é eminentemente
superficial e grifico. Mas além de figurativo e imagético, a arquitetura provoca
deslocamentos.

Como bem aponta Moos, “a referéncia simbdlica nestas reciclagens
ornamentais de formas histéricas em geral se esvai com a lacuna cada vez maior
entre o original e a réplica”.'®A ambiguidade entre o perfil do edificio construido
e o perfil da imagem a ele superposta envolve ainda o paradoxo de as colunas
construidas se idenficarem com a imagem e ndo com ele. E um jogo visual que
requer a atencdo e instiga o observador.

Entendemos, portanto, que o sentido do adjetivo “decorado”, no trabalho
de Venturi ndo equivale aquele do ornamento, que produz satisfagdo psicolégica;
ao contrdrio, na formulagao tedrica do “galpao decorado”, se afirma um sentido
visual e comunicativo, mas ndo necessariamente 6bvio da arquitetura. Vemos em
seu trabalho um cardter mais elaborado, enquanto operagdo de linguagem que
possa sugerir duplicidade de significado e ambivaléncia de interpretacao.

Eis porque, afirmamos mais uma vez, a abordagem de Venturi distancia-se
do “pés-modernismo historicista”: o signo do passado € introduzido em um jogo
ambiguo em que também participam signos do presente. Ele o faz apropriando-se
dos elementos como na operacao readymade neo-dada e bem humorada da Pop.

A exploracdo da superficie ou do envelope, retomando a referéncia a
Vegas de seu trabalho, recorre também a imagens do universo cotidiano de forte

cei 170 ¢
aspecto grafico. "~ E o que se observa na estampa de flores que envolve a grande

169 MOOS, S. v., op.cit. Traducao da autora.

170 A questdo propriamente visual e grifica da linguagem comercial, também explorada em Guild
House, no Showroom da loja BASCO, 1976, ganha um outro cardter através do uso de cor, escala
e tridimensionalidade. Cada letra da marca pode ser entendida como uma “escultura”. A
ambiguidade € flagrante diante do signo “O” que pode ser tomado em seu sentido convencional ou
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caixa arquitetonica que € o volume da rede de supermercados BEST (1977, Figura
10), um “galpdao decorado” por exceléncia. Esta imagem é profundamente
instigante, pois nos faz pensar que o jogo de Venturi seja também critico, ao
aproximar a imagem do edificio da de um “produto”, “empacotado” para a venda,
para seduzir e atrair o olhar.

Neste e em muitos de seus trabalhos, Venturi expde a condicao imagética
da paisagem contemporanea da qual a arquitetura, inevitavelmente, faz parte,
explorando o seu cardter e aderindo a indistin¢c@o entre a alta e a baixa cultura,
mas sem deixar de, paradoxalmente, questionar o seu pertencimento a um
mercado de imagens. Neste sentido, poderiamos entrever em sua poética um
cardter conceitual, uma critica ao proprio site institucional da arquitetura.

Retomando a questdo da apropriagdo do cardter imagético préprio da
arquitetura comercial e de seus letreiros, no concurso para a Fonte no Fairmount
Park Association, 1964 (Filadélfia, Figura 11), Venturi vai além e explora, através
de um jogo de linguagem, a relagcdo entre signo e significado. A ambiguidade de
sentido estd presente na legenda onde se 1€ “PARK HERE”, pois no local esta nao
sO a entrada de um parque urbano, mas também um estacionamento no subsolo. A
comunicacdo possui um tom espirituoso de bom humor, refor¢ada pelas letras, em
grande escala, que sdo dispostas horizontalmente, como em um distico tradicional
dos monumentos.

Segundo Venturi, a fonte, de escala proxima a de um edificio, parece uma
“gruta artificial, enevoada e musgosa”, “é grande e pequena em escala, escultural
e arquitetural em estrutura, andloga e contrastante em seu contexto”. ''' As
caracteristicas de espago, forma, escala e circulagdo do local foram determinantes
para o projeto de um elemento que deveria ser visivel tanto quanto os edificios do
entorno e estabelecer um contraste com as demais texturas.

A ambiguidade de tamanho segundo o referencial cotidiano € muito
explorada no trabalho de Venturi; podemos lembrar que também era este o

argumento na Casa Vanna: a0 mesmo tempo grande e pequena.

como signo abstrato, se isolado do conjunto. E direta a semelhanca entre o trabalho de Venturi
com algumas propostas do artista Claes Oldenburg tomando palavras conhecidas como esculturas
em grande escala. Nas palavras deste: “Sugiro projetar edificios a partir das letras das palavras que
descrevem sua fung@o (...) estas esculturas se mesclariam bem as existentes em Los Angeles”.
Claes Oldenburg. Apud. Claes Oldenburg - Proposals for monuments and buildings - 1965-69.
Chicago: Big Table, 1969, p.35. Tradugdo da autora.

T VENTURL, R. Complexidade e contradicio em arquitetura, p.188.
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Este paradoxo se torna ainda mais evidente em Ghost House (1972-76,
Figura 12): uma intervencdo entre a arquitetura e a escultura no local da antiga
casa que Benjamin Franklin construiu para si em 1765 e que foi demolida em
1812. O projeto de um museu e memorial em sua homenagem tem sua drea de
exposicdo no subsolo enquanto duas “casas fantasmas”, que tém a escala real
aproximada a da original formam o espaco livre de uma praca. 2.0 signo ‘““casa”
¢ tratado como imagem grafica. Tem-se o contorno tridimensional dos seus
limites e a representacdo das paredes sobre o piso como uma planta baixa. A
duplicacdo do elemento e seu cardter linear sugerem que as imagens nhao
reproduzem a casa real. Sdo “fantasmas” que simulam a auséncia da casa, ndo a
sua presenga.

O signo ndo é o signo do passado, mas o signo apropriado, manipulado,
distorcido.

E criado um curto-circuito entre a imagem tridimensional e realidade, estas
que sdo caracteristicas também da escultura urbana pop de Claes Oldenburg, que
analisaremos a seguir.

Como observa Moos,'” o propdsito nao é fazer de conta que a casa esta
ainda em seu lugar, o tema € a lacuna que existe entre a casa que pode ter existido
ali em algum tempo e sua auséncia agora.

Mais uma vez, assinalamos a distancia entre a postura de Venturi e a do
pos-modernismo historicista que, em sua nostalgia ingé€nua, pretendia uma
recuperagdo do passado, o preenchimento do vazio através da memoria. Venturi é
antinostalgico, direto e irdnico: ele usa a casa como véacuo, pois entende que o

apelo a memoria nao reconstitui as lacunas do passado.

' FRANKLIN COURT. Disponivel em: <http://www.vsba.com/projects/index.html>. Acesso
em: jan. 2010.

173 MOOS, S. v., op.cit. Tradugdo da autora. Stanislaus von Moos destaca a proposta de Venturi
para a Times Square, em Nova lorque, que seria uma Big Apple, como um tributo explicito aos
monumentos de Oldenburg.
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3.1.2

Poéticas da escala, entre o real e o imaginario

Se ja abordamos a alteracdo de escala como um dos mecanismos de
exploracdo imagética destacados pela Pop, no trabalho de Claes Oldenburg, ela
adquire, em funcdo da inser¢do de seus trabalhos no espaco publico, um caréter
ainda mais significativo em funcdo do contraste entre a escala dos objetos
escultéricos e a dos demais elementos constituintes da paisagem. E em funcdo
deste destaque que, especialmente, trataremos os seus trabalhos como “poéticas da
escala”.

A escultura urbana de Oldenburg insere-se na paisagem como um
elemento surpresa e cheio de humor. Suas intervengdes muitas vezes demonstram
um desejo de relagdo com um sitio, através da selecao de objetos comuns que, na
concep¢do do artista, sdo “um dispositivo para a reflexdao daquilo que os cerca”.
“Nos objetos descubro a sociedade, e nos objetos a sociedade se descobre”,
afirma. A poética da escala, como nos referimos, advém do paradoxo do uso, em
uma grande escala, de pequenos objetos conhecidos de situacdes intimas — “uma
aproximacdo que tende a reduzir a escala real da paisagem as dimensdes
imagindrias”.'” Assim, a operacdo de selecdo de objetos, destacando um contexto,
constitui-se num modo de trazer a tona a prépria sociedade, que se vé espelhada
em seus proprios objetos cotidianos, algados a dimensdes gigantescas.

De modo similar a operacdo de Roy Lichtenstein com suas tiras de
quadrinhos, Oldenburg trabalha com a alteracdo de escala para criar um efeito de
deslocamento, desvio, em que a perda da referéncia da relacdo préxima com o
objeto promove um questionamento da posicio do homem no mundo,
reproduzindo uma espécie de primeiro espanto diante das coisas.'” O paradoxo é
ver objetos tdo acessiveis tornarem-se desconhecidos, como readymades

modificados.

174 Claes Oldenburg. Apud. Claes Oldenburg. Disponivel em:
<http://artnetweb.com/oldenburg/scale.html>. Acesso em: nov. 2004.

173 Oldenburg relata ter visto algumas fotos, no inicio dos anos 60, mostrando partes do corpo da
Estatua da Liberdade espalhados pela Madison Square: um grande pé de um lado, a cabega de
outro, a mio... Curiosamente, também parte da arquitetura, pois viu fotos de edificios parecidos
com animais - um deles em Atlantic City (1958) no formato de um elefante e desenhos do século
XVIII de autoria de arquitetos franceses como Ledoux, Boullée e Lequeu. A forma de vaca de um
dos projetos de Lequeu para um estdbulo ele atribui a inspiracdo para seu Teddy Bear.
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Este conflito de dimensdes, ao transformar a percepcdo anestesiada dos
individuos na paisagem, faz ver as multiplas possibilidades que, através da
imaginagdo ou da fantasia, o objeto banal pode alcancar. Assim, acontece a quem
conhece o desenho de Oldenburg convertendo a entrada de um tinel em um
grande nariz. Como em Alice através do Espelho novos termos sdo colocados
como jogo onde tudo pode acontecer. Isso nos leva ao comentdrio de Gilles
Deleuze: quando Alice aumenta de tamanho, ganha uma identidade “entre”, ou
seja, transitiva entre grande e pequena. Os objetos de Oldenburg possuem este
carater e sdo, a0 mesmo tempo, familiares e distantes. Através de uma simples
associacdo entre imagens a paisagem se transforma, instaura-se uma “paisagem
imagindria”: a imagem que se destaca influencia todos os demais elementos de
seu entorno, modificando a propria experiéncia do cotidiano.

Destacamos Knee (1966, Figura 13), uma proposta escultérica para que
Oxford Street se tornasse um “mar de joelhos”, espelho de uma Londres
impregnada pela sua imagem com o hoom da minissaia. A escolha da imagem de
uma Londres passa pelo efeito da experiéncia que a vida da cidade, as vias onde
circulam carros e pessoas, afetam o proprio artista: “Uso meu corpo para sentir e
conhecer uma cidade. Em Londres, constantemente sentia frio em meus joelhos
que sempre dofam”.'’® Oldenburg também atesta uma grande preocupacdo dos
londrinos com a garganta, boca e cigarros, ou seja, com a respiracdo. Faz varios
desenhos - que ndo chegaram a viabilizar-se - para esta Londres que a sua
percepcao escolheu, como Thames Balls (1967) em que gigantes esferas de cobre
reflexivo que seriam supostamente colocadas sobre o rio, estabeleceriam uma
relagio com a maré e trariam 2 tona a questio do movimento'’’, como se
estivessem “respirando em grande escala”.

Oldenburg apropria-se de signos que pertencem ao universo coletivo. Em
Chicago, um taco de baseball gigante parece evocar o significado da dimensao

colossal da paixao pelo esporte local. A grande escala pode ser interpretada como

176 Claes Oldenburg. Apud. Claes Oldenburg: proposals for monuments and buidings, p.19.
Traducdo da autora.

"7 Algo também marcante em outro trabalho em que a confluéncia de ruas e o transito pesado sio
expressos com humor no projeto “Gearstick in Motion” (1967), uma caixa de marcha gigante que
seria programada a cada 15 minutos para uma troca. Para Oldenburg a imagem ¢ ndo sé uma
“visdo moderna de coluna”, mas também um “monumento apropriado para o constante trifego
congestionado na Trafalgar Square”.
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“transfiguracdo do banal” que expressa a condi¢do de alguns elementos como
totens cotidianos.

A imagem de um contexto pode transformar-se no tempo. Isto fica muito
claro quando Oldenburg realiza a escultura Giant Lipstick para substituir a fonte
de Eros em Picadilly. O lugar do amor é ressemantizado pela escolha do objeto:
“uma vez que o batom € um objeto comum, o Giant Lipstick € um simbolo ndo
idealizado com o propésito de substituir o antigo, simbolo do amor idealizado™.'”®
Além de tudo, a cor vermelha — como justifica o artista, tdo constante nos
elementos da cidade - refere-se a seducdo.

A ideia de monumento em Oldenburg perde o cardter simbdlico
sacralizado e torna-se tdo somente a imagem da vida comum conseguindo, através
do humor, uma identificacdo mais préxima do publico, mas que esconde sua
ironia.

Para Arthur Danto'”, o artista teria sido um grande descobridor de
metaforas naturais e sua acdo ganha importdncia por exagerar, aumentar e
monumentalizar objetos que antes dele ninguém havia considerado dignos de
serem promovidos aquelas dimensdes. A sua “viva inteligéncia metaférica”,
porém, mescla irreveréncia ao caréter publicitirio que explora, comercialmente, o
gigante, o super. Assim, os objetos de Oldenburg encarnariam o cotidiano em seu
carater vazio, e seriam mais uma parddia do que uma celebracao.

Esta descoberta faz parte do modo de aproximacao do artista em relacdo ao

sitio para o qual ird criar uma escultura. Oldenburg afirma:

Durante as primeiras duas ou trés semanas em uma nova cidade, tento visitar o
maior nimero de lugares possivel, ser conduzido pela cidade por pessoas que 1
vivem e a conhecem. Também tento ler todos os jornais e revistas a venda. Fagco
muitos sketches. E observo a comida.'

A escolha do motivo “comida”, em muitos de seus trabalhos, como as suas

soft sculptures em que aparecem como “personificacdes as avessas”'®!, expressa

8 Ibid., p.22.

" DANTO, A., op.cit., p.195.

180 Claes Oldenburg. Apud. Claes Oldenburg: proposals for monuments and buidings, p.19.
Traducdo da autora.

81 “Estando a tratar com uma sociedade capitalista e de consumo, Oldenburg identifica-a com o
artigo de consumo’ mais corrente, a comida. (...) Exclui-se também que essas comidas enormes e
repulsivas sirvam como simbolos sociais; sdo quando muito, personificacdes as avessas,
despersonificacdes, como se dissessem que as pessoas, na sociedade autofdgica de consumo, sao
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metaforicamente a dindmica capitalista de consumo da sociedade, criticando o
condicionamento a autofagia do sistema de valor, e também a arte e as pessoas
como objeto de consumo.

Embora nio se tratem de trabalhos concebidos, historicamente, como site
specifics, acreditamos que operacdo de Oldenburg antecipe, ainda como produgdo
objetual e propriamente escultdrica, este tipo de sensibilidade. Fica claro que sua
estratégia € eminentemente conceitual, orientada a uma determinada situacdo ou
contexto criado; isto ndo s6 com um tom de humor, mas também critico do ponto
de vista social.

Uma das propostas mais chocantes dentre os sketches do artista é a de um
Teddy Bear gigante no Central Park que Oldenburg descreve como a “encarnagao
da consciéncia branca”, um objeto com olhos fixos e ‘“patas amputadas”,
traduzindo a “falta de ferramentas de uma sociedade frustrada™.'®* O inofensivo
ursinho, via imaginagdo, ganha vida e se torna uma ameacga: a sociedade é exposta
em meio a um lugar de diversao.

Para Oldenburg, a imaginac¢do possui um grande poder diante do “absurdo”
do mundo. No limite do lddico e do trdgico, o artista encarna a metifora do clown,
para usar a expressdo da critica Barbara Rose: “heréi tragicomico dos tempos
modernos” que “maximiza o poder dos objetos como totens contemporaneos”. '*>

Oldenburg afirma a teatralidade como um recurso mobilizador de novas
situacOes e experiéncias: “O teatro é a forma mais poderosa de arte que existe
porque € a mais envolvente (...). Nao vejo mais distin¢do entre o teatro e as artes
visuais claramente (...) suponho que as distingdes sao uma doenca da
civilizacdo.”'™
Criando “fantasias imagindrias” a paisagem & reinventada como uma cena

da qual o expectador faz parte na medida em que a alteracio de escala dos objetos

artigos de consumo, tal como os alimentos. Se hd uma intencdo satirica, ndo é explicita; de
qualquer maneira, detém-se no primeiro nivel, a parédia.” ARGAN, G.C. op.cit., p. 579.

"2 Claes Oldenburg. Apud. Claes Oldenburg: proposals for monuments and buidings, p.15.
Traducdo da autora.

'8 Como esclarece a autora, em seus depoimentos, Oldenburg revela a admiragdo pela inocéncia
dos olhos infantis, pela arte das calgadas e das madhouses: “Assim como eles, os trabalhos de
Oldenburg parecem brincar com alguma energia ou forca primitiva”. ROSE, B. Claes Oldenburg’s
Soft Machines. In: MADOFF, Steven Henry. Pop Art — A critical History. University of California
Press, p.232. Tradug¢@o da autora.

184 Claes Oldenburg. Apud. Claes Oldenburg. Disponivel em:
<http://artnetweb.com/oldenburg/scale.html>
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cotidianos afeta diretamente sua percep¢do sobre si mesmo, € 0 recurso a signos
que ganham novos sentidos questionam seus valores.

Em Cupid Span (Sao Francisco, 2002, Figura 14), Oldenburg se apropria
de um arco e flecha, ampliados como nos sonhos surrealistas, para criar um navio.
A escultura é tanto um signo quanto outro, o que cria riqueza de significado de
sua condicdo inclusiva. A referéncia a ambos ndo € gratuita. O artista reinterpreta
como contexto por um lado as narrativas dos velhos navios naufragados na baia, e
por outro o arco e a flecha proprios tanto do universo dos nativos indigenas
quanto do universo do cupido do amor. Oldenburg cria uma situacdo que retine
narrativas e mitos ao “espirito” do amor livre da prépria cidade. Esta relacdo é
exposta no proprio titulo que incorpora o nome mitolégico de Pan.

Segundo Coosje van Bruggen, co-participe do trabalho, a imagem foi fruto
de um conjunto de associagdes do sitio: o significado simbdlico do amor, os
barcos naufragados e a relacdo com a bafa e a Bay Bridge. Se avistada de perto, a
corda do arco € enfatizada em relagdo aos cabos da ponte; se de longe, o arco e a
flecha se parecem com um galedo espanhol. A relacdo é de verossimilhanga entre
0 “barco” e a baia. A manipulacdo da escala € um forte instrumento para que se
estabeleca um jogo elaborado sobre a morfologia da paisagem.

O objeto € escolhido porque, de alguma maneira, “fits the shape”, as
condicdes e as associacdes do local. Mas, ao contrario do que a expressao possa
conduzir a pensar, Oldenburg afirma que muitos dos seus trabalhos introduzem a

185 Tradicionalmente

ideia de monumento como obstaculo ou disruption na cidade.
um ordenador e um marco referencial, o monumento, no trabalho do artista,
realiza um curto-circuito porque os objetos “aparecem” surpreendentemente, onde
nao teriam lugar.

Isto fica patente na obra Clothespin (1976, Figura 15), quando um
pregador de roupas gigante surge entre os arranha-céus no centro da Philadelphia.
Neste trabalho, Oldenburg nao justifica a escolha do objeto, mas a presenga
daquele elemento em um primeiro momento t3o intruso parece instigar relagoes
de familiaridade. Um jogo de signos parece estabelecer-se entre o pregador e 0s

edificios do entorno, que possuem verticalidade e gestalt simples. E ele que faz

com que o entorno seja “visto” de modo diverso e até mesmo questionado. Sdo

'8 Claes Oldenburg. Apud. Claes Oldenburg: proposals for monuments and buidings.
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edificios todos iguais de modo que a escala € criticamente exposta como um
instrumento de valorizacdo da imagem monumental da arquitetura.

Mas a alteracdo de escala pode converter-se em um instrumento para a
criacdo de “situacdes” e de jogos de analogia formal que, ao contrario, desloquem
a monumentalizacdo do espago e o aproximem do publico.

E o que ocorre em More Balls for Kapler Plaza (Queens College,
EUA,1995, Figura 16) em que Vito Acconci parece sintonizado ao processo de
Oldenburg. Acconci recolhe o signo “esfera” de dois elementos decorativos a
frente do edificio contiguo a praga e, através de um jogo de multiplicacdo e
alterac@o de escala das esferas, cria sete elementos de mobilidrio diferenciados e
explorados através de recorte e luz para criar um “teatro urbano” com grande
efeito de seducdo. O elemento banal da prépria situacdo é multiplicado,
transformado e diferencialmente destacado.

Assim, o artista cria uma nova situa¢io, uma outra paisagem que chama a
atencdo para o valor da performance cotidiana na cena social coletiva. A esfera
parece adquirir o significado de “universos particulares” ao mesmo tempo
publicos e privados, onde se pode ler, namorar, comer, meditar. Acconci expoe
esta ambiguidade através da €nfase destes espacos como “reluzentes”, focos de
atencdo.

Questionando a banalidade das esferas existentes, que sao meras molduras
arquitetOnicas para enfatizar a monumentalidade do edificio, o artista transforma
estes signos em elementos “vivos”, alterando completamente o espago da pracga:
de atrio cerimonial a espago da multiplicidade, a0 mesmo tempo em que traz a
tona a condi¢do atual de ampla exposicdo da vida em sua performance cotidiana
(algo que Acconci explora em outros trabalhos, como analisaremos na se¢ao 3.4).

Mas ndo sé o espago publico, também a arquiteura estabelece uma relagao
mais direta com a escultura pop. Oldenburg e Cosie Van Bruggen trabalham em
parceria com o arquiteto Frank Gehry'®® no edificio Chiat/Day Building (Venice,
Califérnia, 1986-91, Figura 17). Trata-se de uma agéncia de publicidade que
chama a atencdo pelo gigante par bindculos que se destaca na fachada. O objeto
escolhido € intrigante e espirituoso: a agéncia como instrumento para se ver mais

além, buscar oportunidades; vale destacar que bindculos eram muito utilizados

'% Os trés juntos j4 haviam trabalhado nos projetos Main Street (1975-84) em Venice, CA e Camp
Good Times (1984-85) nas montanhas de Santa Monica.
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por diretores para identificar atores e atrizes. Se o trabalho da agéncia é buscar
estratégias para chamar a atencio, a estratégia de criar uma “situacdo”, deslocando
um objeto de seu contexto e inserindo-o em outro onde amplia seu significado,
deu certo.

A forma figurativa do edificio é uma escolha conceitual deliberada: a
forma ndo segue a funcdo. “Dd-me uma forma qualquer que a converterei em

”187, afirma Gehry. Deste modo, os bindculos sdao funcionalmente

arquitetura
utilizados: a entrada de garagem € feita por sua base e pequenos escritérios e salas
de conferéncia sdo instalados no interior de seus cilindros.

Antes desse projeto feito em parceria, Gehry ja havia demonstrado sua
admiragdo pela apropriacao de signos cotidianos realizada pela Pop. No projeto
que realizou para o Museu Aeroespacial de Los Angeles (1982-84), ele se apropria
de um elemento figurativo, instalando na fachada uma réplica tridimensional de
um avido Lockheed F-104 para comunicar o que o edificio abriga, recorrendo a
tatica dos letreiros da arquitetura comercial tdo elogiada por Venturi.

No Portal Olimpico de Barcelona (1992, Figura 18), Gehry escolhe a
figura do “peixe” para criar uma grande cobertura. Como esclarece Rafael Moneo,
a atracdo do arquiteto por esta forma € declarada, o peixe € uma espécie de
paradigma de todas as formas, é a “quintessencia da forma arbitraria”.'"*® Ou seja,
se, nos exemplos anteriores, a escolha das figuras era justificada por sua relagao,
mesmo metafdrica, com o programa do edificio, nesta acdo, por mais que se possa
tentar justificar a relagdo entre o peixe e a proximidade com o mar do lugar, o
sentido autoral de Gehry na escolha do objeto é mais marcado.

O arquiteto afirma a importancia da Pop, mas também do Expressionismo
como referenciais em seu trabalho. A relacdo de amizade com artistas como
Jasper Johns, Rauschenberg, Ed Kienholz e Claes Oldenburg também teria
conduzido Gehry a outro tipo de experimentagdo: o uso de materiais pobres, como
pedacos de madeira e papel, que o levaram a se interrogar sobre o que € a beleza.

Este cardter experimental fica muito claro, na ampliagdo da propria
residéncia do arquiteto (Califérnia, 1978, Figura 19), onde Gehry explora tanto a
liberdade no uso dos materiais quanto na forma. Ele conjuga materiais diferentes

— chapa de ferro ondulada, rede de arame, placas de compensado - em um

' Frank Gehry. Apud. MONEO, R., op.cit., p.293. Tradugo da autora.
' MONEO, R., op.cit., p.279. Traducio da autora.
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conjunto ndo relacional e heterogéneo para contrastar com a casa original, tipica
dos suburbios americanos. Neste trabalho, ele parece questionar as categorias de
belo e de feio. Sua atitude foi iconoclasta e irdnica: deu a construgdo existente
também uma aparéncia de inacabada, retirando quase todo o reboco das paredes,
desmanchando o teto do primeiro andar e criando um grande sé6tdo. O arquiteto
afirma estar preocupado em “conservar o frescor da casa”, ou seja, a “vitalidade”
que, em casas de acabamento excessivo, se perde. “O edificio acabado tem
seguranca e € previsivel. Eu queria experimentar uma coisa diferente. Gosto de
brincar a beira do desastre”,'® afirma.

Entrevemos a ressonancia deste comentdrio na exploracdo formal de
trabalhos posteriores de Gehry. Porém, ndo se pode deixar de salientar que esta
imagem do inacabado relaciona-se também a um cariter expressivo, pois o
arquiteto anseia alcancar tanto o imediatismo da pintura, como “a esséncia” de sua
prépria expressdo, na tentativa de “dar sentimento e espirito a forma”." Através
do recurso aos novos materiais de construcdo, ele une vitalidade a instabilidade
formal, como no Museu Vitra e no célebre Museu Guggenheim de Bilbao.

De toda sorte, alguns de seus projetos recentes parecem guardar algo da
apropriacao livre dos signos realizada pela Pop, porém com um carater fortemente
expressivo - € o que observamos em Experience Music Project (Seattle, 1996-
2000, Figura 20). Gehry afirma partir da guitarra Fender Stratocaster, usada por
Jimi Hendrix, alterando-a em escala, partindo-a e distorcendo-a. Da leitura

imediata do signo resta pouco, mas a atitude pop permanece.

Como vemos, estes trabalhos lidam com a questio da imagem, do
figurativo e da manipulacdo tanto dos signos quanto da dimensdo imagindria da
paisagem. Trataremos, a seguir, do trabalho do arquiteto Jean Nouvel que, na
contemporaneidade, parece retomar a questdo da imagem a partir de uma

preocupacio contextual que nomeia “poética situacional”.

'% Frank Gehry. Apud. STUNGO, N. Frank Gehry. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2000, p.16.
' Frank Gehry. Apud. JODIDIO, P. Novas formas na arquitetura dos anos 90. Koln: Taschen,
1997, p.9.
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3.1.3
“Poética Situacional” — entre a simulacao e a virtualidade da imagem

A relacdo com a imagem nos trabalhos norte-americanos da-se através da
ironia € do humor: espelho do pragmatismo cultural e da apropriacdo liberal das
imagens que perdem, ou tornam ambiguo, o seu valor.

A abordagem do arquiteto francés Jean Nouvel parece-nos um pouco
diversa. Embora use livremente as imagens e instaure novas paisagens utilizando
o figurativo, a poesia da escala e até mesmo o ficcional, seu trabalho nio recolhe
signos figurativos tdo banais como a Pop e parece preservar certo sentido para as
imagens de que se utiliza: referenciais arquetipicos, seja da natureza, seja da
cultura.

Isto ndo significa, contudo, que sua acao contextual seja nostélgica como o
pos-modernismo historicista, o qual Nouvel critica como formas de “reproducao
ou duplicacdo” do passado, ou seja, uma resposta angustiada frente a evolucao
continua da cidade, na tentativa de construir ruas e pracas nos moldes de ontem,
completamente desprovidas de sentido, hoje, pois um “processo de
desterritorializa¢io estd acontecendo” e “somos todos urbanos”. "' Ele ndo nega a
producdo de sentido, porém acredita que o sentido deve advir do presente, sendo
assim recriado continuamente através de uma operagao conceitual, como se pode

observar através de suas palavras:

As nocdes de transformacdo e mudanca sdo ambas importantes para mim.
Especialmente, em uma abordagem conceitual em um projeto que lida com os
niveis urbanistico e histérico. Quero dizer que um objeto estd situado em um
espaco que € tanto fisico como uma continuidade histérica. (...) Sempre falo de
especificidade e contextualizacdo. Arquitetura s6 ganha sentido a partir daquilo
que a envolve e a precede; e que entdo deve influenciar o entendimento e o
sentimento de um espago que ultrapassa o proprio edificio. Sempre trabalho por
esta conjuncdo e busco o que denomino ‘poética situacional’. Estou sempre
tentando modificar um estado pré-existente.'”

Assim Nouvel instaura o “lugar contemporaneo” partindo do que chama

“hiperespecificidade”, no¢do contrdria a qualquer dogmatismo, tipologismo e

ideologismo, visando uma “singularidade” que ndo seria pautada em cddigos

1 Jean Nouvel. Apud. BAUDRILLARD, I.; . 3 NOUVEL, I. The singular objects of
architecture. Minneapolis: University of Minnesota Press, 2002. p.47. Traducdo da autora.
2 NOUVEL, Jean. Mutation, Change. (2001) - Entrevista. Disponivel em:

<http://www.jeannouvel.fr > Acesso em: jan. 2009. Transcricio e traducdo da autora.
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estéticos, juizos e convencdes, mas que fosse reflexo da habilidade de se
diferenciar e transgredir arquitetonicamente.

O conceito de “singularidade” € objeto de debate entre Nouvel e Jean
Baudrillard em Os objetos singulares da arquitetura. O “objeto singular” seria
aquele cuja forca advém de uma espécie de segredo ou radicalidade, de sua
poténcia conflituosa, contraditéria, perturbadora, definindo um micro-universo
fora de todas as coordenadas, defini¢des e leis pré-estabelecidas. Podemos dizer
que seriam como ‘“mundos diferenciais”: “Se desejamos objetos singulares,
devemos usar diversos tipos de andlise, reflex@o, conotagcdo; devemos estabelecer
relagdes entre objetos contraditérios. Em resumo, devemos comecar a pensar.” 193

Nouvel cria objetos “singulares” a partir de conceitos extraidos in situ, ou
seja, ele cria uma arquitetura conceitual e especifica: “uma arquitetura contextual
e conceitual” que difere da reproducdo automatica de modelos pelo mercado. O
conceito é uma elaboracdo, que pode incluir o ficcional. Em seu trabalho, tem-se
a exploracdo de imagens, signos extraidos de um sitio, apropriados e manipulados
para a instauracdo de um campo de sentido mais complexo. O préprio Nouvel
esclarece que, em seu trabalho, o termo imagem significa “imagem figurativa”194,
servindo a criacdo de uma “linguagem arquitetural” que admite que “a arquitetura
€ uma imagem”, ou seja, uma “criacdo visual”.

Nouvel parece compreender, sem nostalgia, que as imagens do passado
tém seu cardter simbdlico constantemente confrontado no presente, € que o
presente as recria e interpreta livremente como simulagdes: tudo € acessivel.

Mas ndo s6 isso. E o préprio questionamento da linguagem arquitetonica
que estd em jogo. Nao mais como uma construcao formal e abstrata, mas também,
através do recurso a figuratividade e as imagens, como uma operagao conceitual.

A diferenca entre uma abordagem projetual imagética, figurativa e
conceitual e as investigacdes formais contemporaneas € patente no chamado
projeto do “distrito cultural” na Ilha Saadiath nos Emirados Arabes, que retine um
Centro de Artes Performdticas de Zaha Hadid, um novo Guggenheim de Frank

Gehry e o Museu do Louvre Abu Dahbi, de Nouvel, 2007 - previsdo 2013 (Figura
21).

13 Jean Nouvel. Apud. BAUDRILLARD, J.; NOUVEL, J., op.cit., p.73. Tradugio da autora.
1% NOUVEL, J. Everything is image. (2001) Disponivel em: <http://www.jeannouvel.fr.> Acesso
em: jan.2009. Transcri¢do e Traducdo da autora.
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O projeto de Nouvel tem como conceito a criagdo de uma espécie de
mundo diferencial, mimesis do espaco do odsis. Partindo da aridez da paisagem
circundante e distribuindo, como um arquipélago, volumes brancos entre espelhos
d“dgua, o arquiteto cria areas de sombra, protegidas por uma grandiosa cipula
translicida de 180m de diametro. O conjunto sugere uma implantacdo como a de
uma cidade com casas, ruas e pragas, uma pequena Pompéia — ruina da arte
classica cheia de surpresas — protegida pela cipula que, a0 mesmo tempo,
simboliza a func¢do da instituicdio museal. A cupula, presente na tradicdo da
arquitetura arabe como tipologia de mesquita, herdada da tradi¢do bizantina com
um sentido monumental e simbdlico-religioso, no projeto de Nouvel se transforma
em um gigantesco guarda-sol. A referéncia a esta figura, extraida do repertorio
arquitetonico drabe, constitui, para Nouvel, uma espécie de transitividade entre
passado e futuro. Ficcionalmente, a reunido destas duas referéncias arquitetonicas
do passado cria uma imagem nova e singular.

Da cidade, o elo com o lugar se da através da relacdo figurativa com outras
cupulas arquitetonicas da cidade, mas a cuipula “paira no ar” como nas imagens
futuristas e, em especial, como no sonho de Buckminster Fuller (1960),
protegendo uma cidade (naquele caso, Manhattan).

Para Nouvel, a apropriacao livre do signo ctipula produz um novo contexto
no qual despontam novos significados que nao anulam, mas ampliam os
significados anteriores. Assim ele cria um lugar sedutor, desejado, um refigio da
realidade, a descricdo de um “lugar” que € parte de um imagindrio coletivo. A
atualizacdo desta imagem promove uma experiéncia singular sob a cipula como
um universo proprio, no limite do sonho. A cupula € constituida de uma filigrana
das linhas, como a dos arabescos, criando uma trama por onde passa a luz'” ,
produzindo uma diversidade de efeitos fenomenolégicos que produzem

experiéncias bastante diversas dos referenciais do passado e do futuro.

19 No Instituto do Mundo Arabe, em Paris, Nouvel trabalha com o conceito como parte do

programa e atualiza a imagem do tradicional muxarabi, cuja trama possibilitava a passagem da luz
usando a tecnologia e os materiais contemporaneos para reproduzir seu efeito fenomenolégico. O
arabesco, como motivo em repeti¢do infinita, também € retomado para criar uma fachada como um
“tapete” de extremo refino.
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O conceitual no trabalho de Nouvel torna-se ficcional na medida em que
mobiliza o entre temporalidades diversas e imagens também diversas, criando um
lugar complexo e da diferenca.

No projeto nao realizado do Guggenheim Rio de Janeiro, 2002 (Figura
22), o arquiteto recorre a dois mitos contraditorios: a Atlantida e a Torre de Babel,
em sua pretensido de reinterpretar o lugar, seus elementos naturais — o mar e a
montanha — bem como o cardter fisico das constru¢cdes do cais do Porto que
constituem o entorno.

A imagem da Atlantida remete ao sonho de um continente submerso e
maravilhoso que se perdeu no tempo, em um remoto passado, que, como mito, é
passivel de ser revivido como “paraiso perdido”. O Brasil fora considerado pelos
colonizadores europeus como um ‘“‘achado” desta imagem de abundancia de
riquezas. O préprio Le Corbusier, assim como Pero Vaz de Caminha, descreve o
lugar e sua exuberdncia natural como potencilidades para o progresso e a
prosperidade, a visao do paraiso do Novo Mundo.

A imagem da Torre de Babel, extraida da narrativa do Génesis, € uma
grande constru¢do, construida pelos homens, que chegaria aos céus para abrigar a
todos e manter uma linguagem unica. Deus, para dar limites aos desejos do
homem, teria impedido o sucesso do empreendimento, dispersando a todos, o que
levou a confusdo da linguagem. Babel tornou-se o mito do sonho que se ruiu.

Estas duas imagens, unidas para constituir um “lugar”, criam grande
ambiguidade, grande tensdo. E a poténcia do falso que faz ver a realidade de um
modo diferente. Cria-se mais uma vez um microcosmo, uma ‘“heterotopia”: espaco
que, reunindo simbolismos diversos, espelha as préprias contradi¢des do contexto
que o gerou.

Para enfatizar este cardter, Nouvel conceitualmente impde um limite claro
entre o projeto e a cidade. Um grande plano branco de aluminio em escala
grandiosa é um poderoso elemento, uma superficie vazia que nos faria pensar: “o
que desapareceu desta superficie? Para onde foi a cidade?”.'”°

Na extremidade oposta, um outro elemento vertical - Torre de Babel —
recoloca o paradoxo da modernidade: sonho e abandono. Seu corpo € um grande

cilindro de aco oxidado que remete a materialidade do porto — esta € a realidade.

% NOUVEL, J. Guggenheim Museum - Rio de Janeiro. Disponivel em:
<http://www.jeannouvel.fr.> Acesso em: jan. 2009. Tradu¢ado da autora.
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Em seu topo, cria-se um belvedere sob uma “pseudo-nuvem”, ponto mais alto do
projeto, de onde seria possivel contemplar a cidade e seus marcos visuais, também
sua “imagem”: o Pao de Acgucar, o Corcovado, a baia de Guanabara. Este € o
nosso mundo dos sonhos, nosso paraiso, nosso cartao postal.197 O carater artificial
desse “palco” é radicalmente exposto. Sob a nuvem paira uma imagem com uma
face (de um deus, um santo ou um martir) que, segundo Nouvel, seria como uma
“evocacdo dos céus”’. Em quaisquer das possibilidades, seria a exposicdo da
prépria imagem humana, por semelhanca a divina, que esta em jogo.

Nao s6 as duas torres se opdem, como leveza e peso, fragilidade e solidez,
mas também o conjunto como emerso € submerso. A implantacdo dos elementos
no pier remete a simplicidade repetitiva do cais, porém o projeto € uma sequéncia
de acontecimentos que ganham forca pelo contraste diferencial entre si.

A “Atlantida carioca” seria um perfil montanhoso, a oito metros de
profundidade abaixo do nivel do mar, com uma floresta tropical e uma cachoeira
proporcionando a inusitada visdo de se estar no fundo do mar. A descricao do
jardim como um elemento que esconde segredos, desde os tempos mais remotos,
revela a intencdo de Nouvel de criar uma experiéncia arquitetdnica que pertence a
dimensao do imagindrio, mas que, na verdade, constitui parte de nossa realidade,
como instancia do desejo. J4 a drea de exposi¢des € iluminada por elementos
piramidais que remetem ao conhecimento dos ‘“atlantes” sobre este tipo de
constru¢do. Nas palavras do arquiteto: “Este museu € um lugar onde o
desconhecido é chamado a se tornar familiar”.'"®

Parece-nos que Nouvel pretende instaurar um “lugar imagético” ambiguo,
que busca a tensdo das fronteiras entre o real e o imaginério. E o faz na medida
em que aceita a contemporaneidade como um mundo de imagens, cujo significado
se transforma e € reapropriado no tempo. Ao criar uma ficgdo em que se misturam
passado e presente, expde a ambos, também expde o mito, o sonho e a realidade.

O museu é um espaco de prazer e de experi€ncias sensiveis novas, mas

também capaz de subverter a ordem da qual faz parte, a da imagem, expondo-a

17 Poder-se-ia criticar o projeto por desvalorizar a experiéncia dos lugares como “coisas mesmas”
e interpretar a cidade a partir de estereGtipos. LEONIDIO, O. A arquitetura do desacontecimento.
Jean Nouvel e o Guggenheim do Rio de Janeiro. Disponivel em:
<http://www.vitruvius.com.br/ac/acO11/acO11_1.asp.> Acesso em: jan. 2009.

"% NOUVEL, J. Guggenheim Museum Rio de Janeiro.
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em seu cardter de artificialidade. Imaginar € criar realidades. A realidade é
também imaginada.
Como nos trabalhos analisados anteriormente, o recurso ao figurativo e a

imagem reinventa a propria linguagem artistica, o que, para Nouvel '

significa a
abertura da arquitetura como disciplina a ideias externas, declarando que nao vé
contradicdo em integrar a imagem figurativa a expressao formal.

No Guggenheim Rio, Nouvel usa o “figurativo” como recurso de criagao
de uma “paisagem artificial” — entre arquitetura e paisagem.

O mesmo ocorre no projeto Peirdo XXI de reestruturagdo do porto de
Vigo, na Espanha, no qual o arquiteto amplia linearmente o cais visando sua
revitalizagdo comercial, e cria dreas de cultura e lazer — museus, restaurantes € um
parque recreativo. De grande importancia para a economia local, o Porto de Vigo,
2007, (Figura 23) viabiliza o comércio pesqueiro da regido, além de outras
mercadorias como o granito, eleito por Nouvel como um dos elementos da
“poética situacional”.

A vida aquética € enfatizada através de edificacdes que se distribuem no
cais linear. No chamado “jardim das marés”, plataformas, em diferentes niveis,
obedecem ao movimento do mar sendo ora cobertas ou ndo pela dgua. Na drea
destinada a piscina, cria-se a ilusdo de estar em pleno mar. A experiéncia é
temporalizada, um campo de acdes aberto a acdo em externalidade que gera
expectativa, dinamismo e variedade.

O tempo transforma a arquitetura200, imputando-lhe o cardter de
impermanéncia proprio a dinamica da paisagem. O despertar da sensibilidade para
a passagem do tempo questiona a definicdo da arquitetura como um campo de
estabilidade, abrigo e seguranga permanentes, tornando-a uma experiéncia aberta
ao campo dos “fendmenos” — ponto que serd explorado no capitulo 3.2.

Nouvel ndo é um criador de formas, seria mais exato defini-lo como

propositor de dispositivos que expdem a transitoriedade da paisagem no tempo.

% NOUVEL, J. Modernity. Disponivel em: <http:/www.jeannouvel.fr.> Acesso em: jan. 2009.
Transcrigdo e traducdo da autora.

2% Na proposta para 0 Museu Guggenheim Téquio (2001), conhecido como “a montanha das
estacdes”, Nouvel tem como referéncia iconica o Monte Fuji, pretendendo recriar em meio a
paisagem urbana, uma artifice-nature que revelasse o culto do presente, dos instantes fugidios, a
consciencia da passagem do tempo, a emocdo das estacdes. Ver nossa dissertacdo de mestrado:
ZONNQO, F. Arquitetura entre Escultura — uma reflexdo sobre a dimensdo artistica da paisafem
contemporanea.
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Assim também neste projeto, o arquiteto explora o “Mehnir” — um edificio
monumental com 90m de altura, a borda norte do cais linear, que pretende simular
um mehnir feito de granito, sugerindo a erosao e a sedimentagdo da rocha. Sua
altura corresponde ao relevo do entorno, configurando um jogo que pde em
questdo a arquitetura como ‘“‘simulacdo”. Através de um jogo de luzes, este
elemento sedutor se transforma, em externalidade, segundo a alteracdo das marés:
a cor turquesa em marés baixas e azul nas elevadas.

A escolha de um signo natural arquetipico difere-se da sensibilidade aos
signos banais dos americanos. Mas, como nos bindculos do Chiat Day Building, a
funcdo se adequa a forma figurativa, pois o espaco interno do Mehnir é utilizado
para escritorios, centros de conferéncia, hotel etc. Da-se, como na Pop, a
apropriacdo livre de um elemento e a exploragdo visual desse mesmo elemento
como imagem, portanto, nitidamente falsa, que explora a ambiguidade no

contexto criado.

3.14
Poéticas da Desmaterializacao

Se até agora tratamos de projetos que podem ser descritos como marcos,
signos fortes na paisagem, sob a perspectiva da “desmaterializacdo”, a propria
noc¢ao de “objeto” é questionada.

Tratando da questdo da materialidade, Nouvel afirma que a aplica¢do das
tecnologias recentes, em aco, vidro e madeira, pode conduzir a arquitetura a uma

“nova materialidade’:

Quando reuno os efeitos da luz e de materiais estou mesclando efeitos de sedugdo
e ilusdo. Estou levantando questdes sobre os materiais de um modo puramente
simbdlico. Entdo quando digo “desmaterializacdo”, os materiais ndo existem
mais. Estou dando a impressdo de que os materiais desapareceram.”’

E possivel pensar a reinveng¢ao do medium arquitetdnico, considerando a
“desmaterializacao” como uma das possibilidades de interpretacio do conceito

tschumiano do “percebido”.

' NOUVEL, J. De-materialization. Disponivel em: <htt://www.jeannouvel.fr.> Acesso em: jan.
2009. Transcrigdo e tradugdo da autora.
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No trabalho de Nouvel, a abordagem da “ilusdao” a partir da
desmaterializacdo, poderia ser colocada sob dois aspectos: a “arte da desapari¢ao”
e a “iconografia virtual”.

No debate conduzido por Baudrillard e Nouvel, a “singularidade” da
arquitetura foi conceituada como a for¢a que advém de uma espécie de segredo ou
radicalidade da mesma como imagem. Para Baudrillard202, a “ilusao” teria a
poténcia de expor a realidade como simulagdo, revelar a surpresa radical das
aparéncias. A “ilusdo” nao se contrapde a realidade: € uma realidade mais sutil
que envolve a realidade com o signo de sua desaparicio e que expde a
reversibilidade do segredo da presenca e da ndo-presenca.

Neste sentido, a desmaterializacdo sugere, em arquitetura, o
questionamento da presenca fisica, algo que no trabalho de Jean Nouvel é
explorado através da experimentacdo com materiais, em prol da desapari¢do dos
limites, dos contornos formais do objeto.

Na primeira versdo do projeto nao realizado da Torre sem fim, em La
Défense (1989, Figura 24) Nouvel interpreta o conceito da imagem arquitetonica
tanto em seu aspecto simbdlico como no de aparéncia, ilusdo, ensaiando sua

desmaterializagﬁo.203

Este bairro parisiense comegou a ser construido no inicio da década de
sessenta, no eixo maior da cidade, em didlogo visual com a simbdlica Torre
Eiffel. Projetado como centro moderno, local das sedes das principais empresas
do pais, participa da vis@o do sonho do sistema liberal franceés.

Neste contexto, a imagem-mito do “arranha-céu”, o edificio em grande
altura, simboliza o progresso capitalista. Nouvel ficcionaliza-o fazendo mais uma
vez da Torre de Babel a imagem do sonho de modernidade. Com altura de 420m,
a torre viria a ser a mais alta da cidade, simbolizando a Grande Paris e o debate da
expansdo da cidade e seu crescimento sem fim, imagem do século XXI. Para
conseguir o efeito ilusério de uma torre infinita, que pretende tocar as nuvens, o

arquiteto recorre a “des-materializagao” e a transparéncia, manipulando os efeitos

de luz e materiais através de uma progressao do mais sé6lido ao etéreo.

22 BAUDRILLARD, J. A arte da desaparicdo, p.41.
% Na década de 2000, um novo concurso é lancado para construir as torres em La Défense e o
escritério de Nouvel ganha com um projeto diferente, a Torre Sinal.
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Como reflexiona o préprio Nouvel, “deve-se pensar na luz como matéria”,
pois, “trabalhar com a transparéncia envolve nada mais que trabalhar com a
matéria para dar ao edificio aparéncias diversas”. *** Ele afirma ser possivel usar
os materiais para programar um edificio, diferencialmente e no tempo, jogando
com efeitos efémeos, complexos.

E assim que a Torre sem fim surge como uma base forte em granito,
desenvolve-se como um cilindro de sombra e luz e termina como uma estrutura
fantasmatica em vidro serigrafado com motivos prateados no topo, confundindo-
se com o céu de nuvens baixas e clima cinzento do local. Nouvel trabalhou com a
espessura das superficies externas através de uma sucessdo de tramas que
aumentassem a sensa¢ao de desmaterializacdo. Progressivamente, a primeira pele
de vidro permite ver a segunda, que depois desaparece, deixando ver sé a estrutura
que, por sua vez, também se desfaz.

A desmaterializacdo ganha vida no projeto da Fundacdo Cartier (Paris,
1994, Figura 25). Entre o objeto e o ndo-objeto, € uma apari¢do que faz da
relacdo com o real um segredo a ser desvendado pelo olhar — o segredo da
imagem arquitetonica que se esconde entre os planos de vidro que constituem sua
“fachada”.

O autor descreve-o como o ‘“fantasma no parque”, por tratar-se de uma
arquitetura na qual sdo borrados os limites tangiveis do edificio, criando um jogo
que torna “supérflua a leitura de um volume s6lido em meio a uma poética de
alvoroco (fuziness) e efervescéncia”. Ele continua afirmando que “quando a
virtualidade € atacada pela realidade, a arquitetura deve mais do que nunca ter a
coragem de propagar a imagem da contradi¢do.” 2

Na Fundagdo Cartier, fica a divida se se vé o céu ou a sua reflexao, se o
material, o vidro, estd presente ou ndo: a visibilidade é ambigua, hd multiplas
aparéncias. Algo diverso € criado, um jogo entre o visivel e o invisivel em que a

transparéncia €, nas palavras de Nouvel: “trans-appeareance”.**

24 Jean Nouvel apud BAUDRILLARD, J.; NOUVEL, I., op.cit., p.61. Traducio da autora.

% NOUVEL, J. Cartier Foundation. Disponivel em: < http://www.jeannouvel.fr> Acesso em: ago.
2009.

2% jean Nouvel apud BAUDRILLARD, J.; NOUVEL, J., op..cit., p.63. Tradugio da autora.
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Para ele as questdes sobre materialidade e o significado da arquitetura

levam ao “cancelamento do espaco e da forma*”

, algo que pretende conquistar
através do “jogo da ilusdo”, ou seja, através de um jogo com as reflexdes, com
planos geométricos de diferentes angulos reflexivos e perfuragdes, de modo que a
imagem ¢ totalmente quebrada e o individuo se sente perdido.

Nesse “cancelamento do espago” os diversos momentos de percepcao
interagem definindo a arquitetura como o préprio lugar da invengdo de sua
imagem, em que o espaco € uma extensao mental do que se vé, de modo sempre
provocativo. Da mesma forma, entendemos que o conceito nouveliano de
“cancelamento da forma” assume aqui a arquitetura como uma anti-forma, que
nega a defini¢do de suas fronteiras e se expande ao real; uma formacdo em
processo, na experiéncia da percepcao, que reflete o esfor¢co para apreender a
realidade diante da quantidade de imagens que configuram a paisagem
contemporanea. O modo de aparecer € desaparecer, criando a ilusdo de que se
estd aparecendo de modo novo a todo instante.

O projeto de Nouvel parece realizar a “arte da desapari¢ao” - alcanca o
limite do nada, como defende Baudrillard, um nada que € de fato alguma coisa:
aquilo que ndo foi esteticizado.””® A desaparicao, que faz “entrar nos espectros de
dispersd@ao do objeto, na matriz de distribuicdo das formas, consiste na prépria
forma de a ilusdo se colocar novamente em cena (illual.ere)”.zo9 Assim, ir além de
uma forma, ou seja, nega-la, seria passar de uma forma a outra.

O problema da imagem para Baudrillard estd em ela conferir ou nio o
acesso pleno as coisas. Defende-a como um desafio, forma séria de seducdo e
confrontagdo dramadtica com o real, na tentativa de tornar visivel algo que nao se
revela promiscuamente. Para Baudrillard é isso que se realiza na fotografia
quando “é o objeto que nos vé — é o objeto que nos sonha, ¢ o mundo que nos

reflete, é o mundo que nos pensa”.”’* Uma operacdo que ndo é uma projecio do

7 NOUVEL, J. Virtual Reality. (2001). Disponivel em: <http://www.jeannouvel.fr.> Acesso em:
jan.2009. Transcri¢do e tradugdo da autora.

28 Jean Baudrillard. Apud. BAUDRILLARD, J.; NOUVEL, J., op.cit., p.24. Tradu¢do da autora.
Como sempre em sua critica, Baudrillard alerta sobre o perigo da conversio da prépria
worthlessness em espetaculo, valor de mercado, sindrome coletiva de estetizagdo conhecida como
cultura, o perigo de um processo de continua reciclagem de formas e valores.

2 BAUDRILLARD, J. A Arte da Desapari¢do, p.103.

219 Ibid., p.45. No ato fotografico, ndo se trata, portanto de tomar o mundo por objeto, de fazer
como se ele ja estivesse presente como objeto, mas de fazé-lo tornar-se objeto, ou seja, fazé-lo
tornar-se outro, de exumar sua alteridade enterrada sob pretensa realidade, de fazé-la aparecer
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artista sobre o mundo, afirmando o seu olhar para definir o que se vé, mas, ao
contrério, o que se vé € que desloca a percep¢cdo e o entendimento do homem.
Nesta visdo, a fotografia ndo é a representacdo mais fiel da realidade, ¢ um
registro de que o mundo ndo nos € transparente. Eis o segredo da imagem: a
ilusdo.

Baudrillard usa a nogdo de “serendipity”zu

para descrever entdo o modo
de aproximagdao do fotégrafo com a realidade: olhar para alguma coisa e
encontrar outra completamente diferente. O importante € olhar, mesmo que o que
se estd procurando se perca, pois alguma outra coisa € descoberta.

Nouvel, afirmando-se como fa e praticante deste “esporte”, compara-o ao
processo arquitetdnico. No inicio, se estd procurando por algo que nao se sabe o
que é, depois se encontra algo que, felizmente, nunca constitui uma resposta
unica e correta.

Na Fundacdo Cartier, Nouvel instiga o olhar, faz com que percebamos
que o visivel ndo é o acesso pleno a todas as coisas — a operagdo, como queria
Venturi, que demanda a complexidade, pois a visdo ndo deseja ser satisfeita
muito rapidamente.

A propésito deste projeto de Nouvel, Baudrillard afirma tratar-se de uma
presenca cambiante, caleidoscopio de reflexos, ampliando o tamanho e a
dimensao do préprio espago delimitado dos interiores.

Retirando do objeto todo peso, relevo e profundidade a arquitetura se
aproxima da imaterialidade prépria das imagens contemporaneas. No limite do
ndo-objetual, a transformagdo do cardter de “percebido” € sentida ndo s6 como

jogo entre materialidade e imaterialidade, real e ilusd@o, mas também como a
anulacdo de um sentido de firmitas entre suporte e suportado. De fato, as laminas
de vidro da Fundacdo Cartier parecem flutuar vertical e horizontalmente,
ampliando-se para além de seus limites como objeto que se indefine como forma,
para atingir a aparéncia do fendmeno em transformacdo — a poética de uma

paisagem que € imagem como devir.

como atrator estranho, sob sua forma primeira, na menor de suas parcelas, e fixar esta atracdo
estranha, primitiva, numa imagem. Ibid., p.38.

' A palavra vinda do sanscrito é um modo de dizer ‘sabedoria’, um conceito primeiramente
aplicado as ciéncias, e também o nome de uma loja em Londres, onde se pode encontrar toda a
sorte de coisas, exceto as que se procura. BAUDRILLARD, J.; NOUVEL, J., op.cit., p.73.
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Para Sola-Morales, a transparéncia de Jean Nouvel é a sua imagem de
mundo, um mundo “heracliteo”, fluxo constante em que tudo é fluxo. E também
“uma metafora da auséncia de limites entre o real e o virtual”, demonstrada
através das luzes e reflexos recebidos pelas formas e espacos em versatilidade
permanente.

Sob o titulo de “Arquitetura Imaterial’, o autor descreve a
desmaterializacdo generalizada dos cendrios da vida contemporanea,
caracterizando o nosso entorno, melhor dizendo, a nossa paisagem, como
“permanente conexdao com codigos mididticos, representacdes cifradas que nos
informam de realidades e efeitos invisiveis, carentes de massa, peso € dimensdo”,
o que se traduz em uma perda de consisténcia, determinacdo, mas também em seu
crescimento através de “efeitos de dilatacdo e extensdo ilimitados”.*"

Reportando-nos a Nouvel, podemos considerar que assim como o mundo
comunicativo € o mundo da imagem, também a arquitetura e o urbanismo vao
incorporar as transformacdes promovidas por esta dindmica de imagens. Desse
modo, a paisagem serd completamente diversa, uma “non-city”, resultado de um
processo de transformac¢do da materialidade para a imaterialidade, em que vérias
formas de mediagdo estardo envolvidas.

Ciente de que a condi¢do da cultura atual € intermidia, o arquiteto defende
que a arquitetura deve se alimentar da produc@o de imagens em todos os setores e

das possibilidades de experimentacdo das demais artes:

O mundo cultural € um mundo que espero ndo seja tdo compartimentado. A
arquitetura, em todos os casos, se deseja ser construida de pedra em um mundo
cultural deve se nutrir de disciplinas culturais vizinhas. Ndo s6 cultural, também
da producdo de imagens em todos os setores, sejam técnicos, militares,
cientificos, todas as disciplinas lidando com a producdo de imagens. Isto vale
para o cinema, que levanta muitas questdes sobre as relagdes entre tempo e
imagem.*"

12 SOLA-MORALES, 1. Territérios, p.143. Tradugdo da autora.

13 Isto também é verdade para os artistas que melhor se aplicam 2 experimentacdo. Porque a
arquitetura é uma arte com muitas restricdes. Arquitetura por si (self architecture) nao existe. A
arquitetura é sempre uma resposta as questdes do programa e da técnica. Portanto ndo é o melhor
campo para a experimentacio. Entlo as artes plasticas e o cinema s@o substratos, questdes que dao
vida a arquitetura. Tento fazer uso de todas estas referéncias e realmente creio que meu trabalho
foi influenciado por cineastas e artistas com quem trabalhei por quinze anos na bienal de Paris
onde frequentemente realizaram instalagdes. Vejo os artistas como pessoas que nos iluminam.
NOUVEL, J. Everything is image. (2001) Disponivel em: <http://www.jeannouvel.fr.> Acesso
em: jan.2009. Transcri¢do e tradugdo da autora.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610620/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0610620/CA

121

E o que Nouvel experimenta no chamado Edificio Andel, “Golden Angel”
(2001, Figura 26), que chama a atencdo pela valorizacdo da esquina, menos pela
sua forma curva em vidro, e mais pela inusitada imagem de um grande anjo — um
espectro gigante — que paira sobre a cidade de Praga.

O arquiteto faz da fachada arquitetonica um painel para a simulagdo. O
cruzamento conhecido como “Andel” foi assim nomeado porque para a
constru¢do da estacdo de metr6 de mesmo nome fora derrubada uma casa que
tinha, a sua frente, a estitua de um anjo. Nouvel trata a imagem do anjo ndo com a
nostalgia de uma presenca perdida, mas com a certeza de que aquela era uma
dentre outras tantas produzidas em diversos tempos, diversas culturas, inclusive
na cultura atual de onde extrai o referencial para seu projeto.

Apropria-se de uma imagem de Bruno Gangz, retirada do filme “Asas do
Desejo” (“Wings of Desire), que € incorporada ao vidro da fachada tornando-a
uma espécie de grande fotografia semitransparente. Também trechos de versos de
poetas tchecos, como Franz Kafka e Rainer Maria Rilke, participam deste “cartaz”
que tem como tema o lugar. Assim, a linguagem da arquitetura se apropria de
palavra e imagem.

O uso de imagens em grande escala como forma de propaganda é comum
em edificios. Nouvel utiliza-se desta estratégia deslocando a fun¢do comercial da
imagem para a criagdo de uma “poética situacional” expondo o genius loci. O uso
deste termo, no caso, parece até uma referéncia ironica. Mas de fato Nouvel nao
se esquiva de utilizd-lo em outros projetos como sensibilidade ao sitio, algo que
ndo se pode encontrar em outro lugar, mas sem o determinismo do contextualismo
historicista. Deste modo, o genius loci ndo seria uma pré-existencia ambiental
essencialista, cujos cardter e sentido devam ser mantidos; diferentemente, ele se
torna um conceito imagético e, portanto, apropridvel e aberto a transformacdes
como aparéncia e parte de um contexto também em constante transformacao.

Na expansdo e renovacdo do Science Center de Pittsburgh (2001-2005,
Figura 27), Nouvel afirma que o contexto ndo € apenas aquilo que estd fora, mas é
incorporado ao programa. Neste projeto, a transparéncia do vidro € bastante
enfatizada tanto para o contato visual com o rio a ele contiguo como para criar um
ambiente “desmaterializado”, imagético, através de projecdes de fotos e videos

nos espagos interiores.
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Como defende Nouvel, “tudo ¢ imagem” e as imagens sdo arquitetura,
declarando que hd muito tem trabalhado na pertinéncia de certas imagens
simbdlicas e figurativas como arquitetura e que, de fato, muitas imagens sao
arquitetura sem serem estabelecidas como tal, a exemplo de Téquio e seus signos
publicitarios em neon, usando “imagens hiperrealistas” para povoar seus edificios
altos. “Pode ser publicidade, mas emocionalmente é muito poderoso. A presenca
destas imagens, destes signos, é arquitetura”.*"*

Parece-nos que a postura de Nouvel revela sua adesdao a cultura da
imagem, como o préprio Venturi, que, como analisamos, trouxe esta questdo a
tona a partir do debate sobre Las Vegas e a vitalidade da paisagem cotidiana. Se a
Pop Art o fez para trazer a tona os proprios mecanismos de sedugdo imagéticos e
assim produzir uma critica social a partir da ironia e do humor, na arquitetura,
observamos também a exploracdo da figuratividade através do apelo visual; em
Venturi com cardter de parddia e, em Nouvel, através de uma operagdo mais
refinada, ou seja, a producdo de ficgdes a partir da reunido de imagens de

universos diferentes para criar um novo universo de diferencas.

Em Paisagens-Imagem, apresentamos trabalhos que foram gerados, em
sua maioria, a partir da conceituacdo de contextos, in sifu, explorando a
complexidade, a contradi¢do e a ambiguidade, o imagindrio e o espanto, além do
préprio carater ilusério das imagens. Valorizando a vitalidade da diferencga, s@o
obras que criticam a prépria experiéncia anestesiada da paisagem, ndo através da
negacdao do “mundo das imagens”, mas, ao contrdrio, pela afirmacdo de que é
possivel criar imagens singulares, “lugares contemporaneos” a partir de sua

propria dindmica.

24 Ibidem.
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3.2
Paisagens Quiasma

A paisagem contemporanea pode ser compreendida como um campo de
fendmenos, duragdes, acontecimentos no tempo € no espaco e de expressoes
plasticas que expdem condigdes de experiéncia perceptiva em constante
transformacgao. Neste capitulo, trataremos, principalmente, das questdes da
fenomenologia para definir uma operagao contextual.

Vale lembrar, no campo da arte, da nocdo de ‘site specific
fenomenol6gico”, definida por Miwon Kwon®'®, referindo-se aos trabalhos que
lidam com um sentido de presencga fisica, mesmo quando materialmente efémeros,
tomando o site como realidade tangivel, singular combinacao de elementos fisicos
constitutivos como dimensoes, texturas, escala e proporcdes, condi¢des existentes
de iluminagdo, ventilagcdo, padrdes de transito e caracteristicas topogréficas.

Nossa hipédtese € que as poéticas em questdo aproximam-se da nogao de
“quiasma” formulada por Maurice Merleau-Ponty, por configurarem um modo de
relacdo com o sitio como “entrelacamento”, e em condi¢des de experiéncia que
enfatizam o contato direto entre a obra e o “corpo”.

Antes, porém, retomaremos 0s conceitos bdsicos da fenomenologia que
fundamentam os trabalhos que analisaremos neste presente estudo.

A fenomenologia € uma postura que prioriza a consciéncia intencional. A
realidade ndo € compreendida como um constructo a priori do intelecto,
idealizada, mas, como aponta Edmund Husserl, todas as suposi¢des devem ser
postas entre parénteses para se examinar o “mundo vivido” de uma perspectiva
imparcial, a suspensao do juizo ou epoche. Quanto menos ideias pré-concebidas,
mais auténtica a experiéncia do fendmeno.

Para Merleau-Ponty, o mundo € uma multiplicidade interativa de
intencdes. Na Fenomenologia da Percepcdo (1945), o filésofo afirma que o ato da
percepg¢ao € uma interrelagdo fisica entre sujeito perceptor e objeto percebido, nao
havendo separacdo entre estes termos. Seu conceito de experi€ncia renuncia ao
modelo clédssico de objeto, abandonando tanto a subjetividade pura quanto a

objetividade pura. A fenomenologia de Merleau-Ponty propde uma “consciéncia

2 Cf.p.27.
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encarnada” e um “corpo dotado de interioridade”, tornando ambiguos os pares de
dicotomia esséncia e aparéncia, realidade e ilusao.

Eis porque, na fenomenologia de Merleau-Ponty, a arte ensina a filosofia a
impossibilidade de um pensamento de sobrevoo, que ndo € possivel ver cada coisa
em seu lugar, estabelecer redes causais completas ou todas as relacdes possiveis
entre as coisas. Como esclarece Marilena Chaui216, o artista ensina ao filésofo o
que € o existir como humano, ao afirmar que o pensamento ndo pode fixar-se em
um s6 poélo, coisa ou consciéncia, sujeito ou objeto, visivel ou vidente, mas deve
se “mover no entre-dois”, e “o0 mover-se revela que a experiéncia € 0 pensamento
sdo passagens de um termo por dentro do outro, passando pelos poros do outro,
cada qual reenviando ao outro sem cessar”.

Isto porque a relacdo entre as coisas € o corpo é um acontecimento
singular; “a percep¢do ndo nasce de qualquer lugar, mas emerge no recesso de um
corpo”.217 Consciéncia e corpo sdo insepardveis; a consciéncia é produto da
percepg¢ao, € a percepgao nao existe em si, mas somente de alguma perspectiva. O
corpo €, a0 mesmo tempo, “‘corpo objetivo” e “corpo fenomenal”: sdo dois lados,
o “corpo sensivel” e o “corpo sentiente”. Como uma folha de papel, o corpo é
tanto “coisa entre as coisas” como “aquilo que as vé e toca”. E através do “corpo”
que se pode chegar ao amago das coisas, através do contato com o mundo, é
possivel encontrar o seu segredo. Para o filésofo, o encontro com o mundo se da a
partir de uma espécie de “deiscéncia” que fende o corpo em dois, a0 mesmo
tempo, olhando e sendo olhado, tocando e sendo tocado, havendo assim
recobrimento e imbricacdo de modo que ‘“‘as coisas passam por dentro de nos,
assim como n6s por dentro das coisas”. *'®

O eu e o mundo estdo em ‘“‘quiasma”. Através da ‘“‘carne”, que constitui
uma espécie de elemento do Ser ou tecido que sustenta e alimenta as coisas como

laténcia, ha um “enovelamento” do visivel sobre o corpo do vidente, do tangivel

sobre o corpo tangente: “[E] esta explosdo da massa do corpo em direcdo as

216 CHAUI, M. Experiéncia do pensamento - ensaios sobre a obra de Merleau-Ponty. 1.ed. Sdo
Paulo: Martins Fontes, 2001. p.165.

2'7 MERLEAU-PONTY, M. O visivel e o invisivel (1964). 4.ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003,
p.21.

¥ Ibid., p.121.
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coisas, que faz com que a vibracdo de minha pele venha ser o liso ou o rugoso,
que eu seja olhos, os movimentos e os contornos das proprias coisas (..).7H

Como completa Marilena Chaui, “a carne do mundo € o guiasma ou o
entrelacamento do visivel e do invisivel, do dizivel e do indizivel, do pensavel e
do impensdvel, cuja comunicacio e reversibilidade se fazem por si mesmas como
estofo do mundo”.??

Paisagem-Quiasma define poéticas em que a relacdo intrinseca e
enovelada, em recobrimento, entre os corpos € explorada.

Cada cor, som, textura ganha corporeidade, consituindo para cada
individuo, vidente, um sensivel que é extensio da sua prépria carne. E nesta
medida que, por redobramento, o espago, o tempo, as coisas, sdo parte dele
préprio, de sua espacializagdo e temporaliza¢do. Eis porque esta questdo faz-se
importante nas artes, especialmente nos trabalhos que enfatizam a relagdo do
COrpo, no espago € no tempo, pois a proposicdo de um campo sensivel produz
afetos extensivos em quem o percebe.

Merleau-Ponty entrevé a criacdo de “um relevo do simultineo e do
sucessivo” em que as coisas ndo existem em si, em seu lugar ou em seu tempo, €
sua solidez ndo € a de um objeto puro que o espirito sobrevoa, mas sim uma
“polpa espacial e temporal onde os individuos se formam por diferenciacdao”, em
que as coisas existem em ‘“raios de espacialidade e temporalidade, emitidos no
segredo da minha carne”, ou seja, sdo por mim experimentadas, “do interior
enquanto estou entre elas, e elas se comunicam por meu intermédio como coisa
que sente”. Para o fil6sofo, “do mesmo modo que a nervura sustém a folha por
dentro do mundo, do fundo de sua carne, as ideias sdo a textura da
experiéncia”.*!

A discussao travada em O Visivel e o invisivel (1964) retoma a questdo que
retine o sensivel e o pensamento. Segundo Merleau-Ponty, Marcel Proust foi

quem melhor fixou o “vinculo da carne e da ideia”, ou as relagdes entre o visivel e

o invisivel, pois soube descrever uma ideia ndo como contrario do sensivel, mas

219 Ibid., p.141. “A carne ndo € matéria, ndo é espirito, ndo é substincia. Seria preciso, para
designé-la, o velho termo “elemento”, no sentido em que era empregado para falar-se da dgua, do
ar, da terra e do fogo, isto é, no sentido de uma coisa geral, meio caminho entre o individuo
espacio-temporal e a ideia, espécie de principio encarnado que importa um estilo de ser em todos
os lugares em que se encontra uma parcela sua. Neste sentido, a carne é um “elemento” do Ser.”
Ibid., p.136.

0 CHAUI, M., op.cit., p.156.

! MERLEAU-PONTY, M., O visivel e o invisivel, p.113-118.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610620/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0610620/CA

126

como seu diplice e sua profundidade. Em Proust, as experiéncias do mundo
visivel sdo a exploracdo de um invisivel, consistindo no desvelamento de um
universo de ideias. O proprio Merleau-Ponty explica que “a ideia musical, a ideia
literéria, a dialética do amor e as articulagdes da luz, os modos de exibicao do som
e do tato falam-nos”.?*? Nesse sentido, é que se pode imaginar que um trabalho
artistico busque constituir quiasma, ao criar a oportunidade de entrelacamento de
ideia e carne, visivel e invisivel.

Como coloca Chaui, no “mundo operante”223

apresentado por Merleau-
Ponty, a questdo € a articulacdo entre pensamento e mundo, de modo que a ideia
ndo é um duplo positivo e inteligivel de uma ordem outra de realidade, mas o
invisivel deste mundo. S3o, na verdade, as ideias sensiveis que nos possuem,
assim como a linguagem, pela forca de seus arranjos, sustenta um sentido, que,
porém, ndo € fundado por leis que estruturem a priori a linguagem.

E por isso que Merleau-Ponty critica a psicologia da Gestalt, pois acredita
que nem todas as relacdes e teorias sejam aplicdveis a todos os casos e estruturas.

Hi “estruturacdes mais complexas™**

qualitativamente diferentes, heterogéneas e
descontinuas que ndo se ddo como cruzamento de “causalidades”.

Este € um ponto importante a destacar no curso de nossa andlise, pois, na
contemporaneidade, observam-se experimentagdes limite no campo da forma,
questionando a prépria no¢do de linguagem artistica como estrutura reconhecivel,
através dos warped spaces, da anti-forma, do informe e da dobra.

O corolario desta atitude é colocar em questdo a logica causal proposta
pela ciéncia que ndao poderia dar conta do mundo, constituir um pensamento
totalizante e de sobrevoo, justamente porque a ci€ncia causal ndo se compromete
com embate com os fendmenos. >

Neste sentido, a construcdo racionalista da espacialidade - seja a partir da
piramide visual perspectiva, seja através da definicao nitida e clara dos limites dos
volumes que a definem — qualifica um modo de conhecimento em que o sujeito

esta centrado, sua leitura do mundo € ordenada, formando um todo harmonico e

22 Ibid., p.145.

3 CHAUI, M., op.cit., p.41.

2 MERLEAU-PONTY, M., O visivel e o invisivel, p.31.

3 Cf. p.34. Como vimos na se¢do 2, 0 pensamento cientifico contemporineo opera com as nogoes
de complexidade e acontecimento, questionando as estruturas causalistas tradicionais e a divisdo
entre observador e observado.
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coerente. O artista/arquiteto operaria a partir de referenciais de propor¢do e
medida e do uso de uma geometria simbdlica do pensamento universalista.

Lembramos, para facilitar nossa linha de raciocinio, que a fenomenologia
contrapde-se a toda categoriza¢do formal idealista. Como comenta Sola-Morales:
“As nocoes idealistas de conceito, ideia, espirito e representagcdo sao substituidas,
em Merleau-Ponty, pelas de articulagdo, borda, dimensdo, nivel e configuracdo”,
estabelecendo bases ndo normativas, mas produtivas, de nossa relacio com o
mundo que nos cerca. Esta visdo fenomenoldgica teria produzido, em todos os
campos da arte, inclusive na arquitetura, uma absoluta liberdade de
experimentacdo perceptiva sobre os efeitos das formas, materiais e espagos
principalmente na arquitetura dos anos 1950 como critica ao método
racionalmente elaborado rotulado como modernista. **°

Entendemos que este € mais um dos pontos importantes para a
compreensdo dos trabalhos artisticos que pretendem questionar a noc¢do de
“objeto” partindo da exploracdo da experiéncia perceptiva fundada no corpo e no
espaco-tempo reais. E neste sentido que recorremos ao pensamento de Henri
Bergson que €, como reconhece Merleau-Ponty, fundamental para a compreensao

dessa ideia do tempo vivido:

Bergson dissera muito bem que o saber fundamental ndo é aquele que quer
apreender o tempo como que com pingas, fixd-lo, determina-lo por relagdes entre
suas partes, medi-lo, mas é, pelo contrério, ele mesmo que se oferece aquele que
apenas deseja “vé-lo” e, precisamente, porque renunciou a apreendé-lo, alcanca-
lhe por visdo, o impulso interior. **’

O presente, nesse processo, tem importdncia enquanto acesso a um
conteddo de passado e de futuro que anuncia e esconde, como, em Proust, quando
a sonata ou a madeleine abre o horizonte da memoria involuntaria, fazendo-a
acessar o passado, como um “salto”, rompendo a linearidade do tempo. Para
Bergson, ndo ha percepcao que ndo seja impregnada de lembrangas; o passado
“€”, torna-se presente, e de lembranca “virtual” torna-se “atual”.

Gilles Deleuze dedica-se a andlise de seu pensamento em Bergsonismo

(1966), apresentando-o como aquele que entende que, na modernidade, hd uma

26 SOLA-MORALES, I. “Arquitetura e existencialismo”. In: . Diferencias — topografia de
la arquitectura contemporanea. Barcelona: Gustavo Gili, 1995. p. 57-58. Traducdo da autora. O
texto de Sola-Morales faz referéncia a producdo arquitetdnica de Alvar Aalto, Pier Luigi Nervi,
Richard Neutra, Van Eyck, Louis Kahn entre outros.

* MERLEAU-PONTY, M. O visivel e o invisivel, p.125.
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pluralidade das durag()eszzg, ou seja, Bergson teria entendido a realidade como
campo de acontecimentos que sdo gravados em nossa consciéncia, de modo que a
experiéncia do espacgo e do tempo torna-se aberta a multiplicidade.

A “duracdo” como experiéncia psicolégica é um dos conceitos-chave de
Bergson. Segundo Deleuze®”, “trata-se de uma ‘passagem’, de uma ‘mudanca’, de
um devir, mas de um devir que dura, de uma mudanga que € a prépria substancia”.
A duracdo é uma multiplicidade, ndo para de se dividir e muda de natureza,
dividindo-se. A continuidade e a heterogeneidade sdo caracteristicas fundamentais
da duragdo, como condi¢do mesma da experiéncia, sempre um misto de espaco e
de duracdo. J4 a “duracdo pura” é uma sucessdo puramente interna, sem
exterioridade, e o “espaco” € uma exterioridade sem sucessdo, sendo somente na
experiéncia que se produz uma mistura entre os dois.

E possivel afirmar que a “durag@o” s6 pode ser alcangada a partir do “dado
imediato” da experiéncia e assim que o proprio espagco ndo € simplesmente uma
abstracdo, ele € fundado nas coisas, nas relacdes entre as coisas e entre as
duracdes. Algo que percebemos, como veremos mais adiante, em vérios trabalhos,
mas, principalmente, no pensamento € nas obras de Steven Holl e Tadao Ando.

A evidéncia da “duracdo” se dd no “movimento” que, em Bergson, é
descrito como uma experiéncia fisica mista: € tanto o espago percorrido pelo
mével como o “movimento puro” que € alteracdo, mudanca de natureza das
coisas. Vale retomar, nas palavras do filésofo, que se trata de uma questdo de
experiéncia: “Que existe da duracdo fora de nds? Apenas o presente ou, se se
quer, a simultaneidade. Sem duvida, as coisas exteriores mudam, mas seus
momentos s6 se sucedem para uma consciéncia que os rememore”. >

O movimento pressupde ndo so transformacao da experiéncia da paisagem
a partir de fendmenos - como luz, ventos, 4gua — mas também a experi€ncia

“pitoresca”, do corpo no tempo e no espaco, segundo definicdes plastico-formais

que questionam a apreensao totalizante do “objeto”.

28 Sola-Morales também explicita esta leitura de Deleuze in: SOLA-MORALES, 1. Arquitetura
Liquida. In: ____. Territorios. Barcelona: Gustavo Gilli, 2002. Traducao da autora.

> DELEUZE, G. Bergsonismo (1966). Trad. Luis B.L. Orlandi. Sdo Paulo: Ed.34, 1999, p.27-31.
79 Henri Bergson. Apud. Ibid., p.37.
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3.2.1
Poéticas do tempo — o “intempestivo” e a “duracao”

Usamos a expressdo “poéticas do tempo” para designar trabalhos
artisticos/arquitetonicos que evidenciam questdao do fendmeno cuja experiéncia se
se transforma no tempo; sdo obras experimentadas como processo em
externalidade. A preocupacdo central seria a questdo fenomenoldgica por
evidenciar o cardter imediato da percep¢do, e por considerar tanto os fendomenos
naturais como 0s proprios elementos da paisagem construida como participes
ativos e transformadores da experiéncia do mundo.

Estd em questdio o problema do conhecimento que, na abordagem
fenomenoldgica se d4 na experi€éncia no espago e tempo reais, ou seja, em uma
temporalidade vivida, aberta ao acontecimento. O tempo, assim compreendido,
serd abordado a partir de um duplo enfoque: a reflexdo de Deleuze sobre “Aion”,
o tempo instantaneo, ou intempestivo e a reflexdo bergsoniana sobre a “duracao”.

A diferencia¢ao de modalidades temporais, em Deleuze, é expressa através
da distin¢do entre duas figuras mitoldgicas: Cronos, o tempo pleno que enlagca
passado, presente e futuro, e Aion, o tempo instantaneo sem espessura e extensao,
puro acontecimento. O filésofo faz de Aion um ator e de Cronos, um deus.
Enquanto o presente divino € o circulo inteiro, o eterno presente, o presente do
ator € instantaneo, “ponto sobre uma linha reta que ndo cessa de dividir a linha e
de se dividir a si mesmo em passado-futuro”,*' Aion é o presente que se espalha
como um passado-futuro ilimitado.

Retomando a questdo em Bergson, podemos dizer que o tempo de Aion
possibilitaria esse acesso a temporalidades ilimitadas e diferenciais, pois, segundo
os mecanismos da experiéncia que redne o real e o virtual, a memoria, o
instantaneo pode abrir-se a multiplicidade.

A temporalidade, como exposta por Deleuze, pode ser desdobrada como
epistemologia: a visdo totalizante corresponderia ao eterno presente de Cronos em
oposi¢do a visdo parcial, o presente instantaneo de Aion que, podemos ampliar, se

abriria como duragdo no sentido bergsoniano.

! DELEUZE, G. A Idgica do sentido, p.153.
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Sola-Morales define o tempo de Aion como “intempestivo”, sem causa,
aleatdrio, cujo sentido seria imprevisivel, como “os giros inesperados de uma
graciosa bailarina”.***

Desse modo, as poéticas do “intempestivo” e da “duragdo” evidenciam o
carater efémero e imediato da irrup¢do do fendmeno no momento da percepgdo e
seus desdobramentos como experiéncia ndo totalizante. Explorando o
“acontecimento”, seriam trabalhos que sugerem uma experiéncia diferencial em
funcdo da passagem do tempo.

Na secdo 2, destacamos a importincia da discussdo sobre os limites da
arte a partir da separagdo cldssica entre “artes do espago”, relacionadas com a
disposicdo de objetos no espaco e “artes do tempo” que t€m o tempo como seu
veiculo.

Nos trabalhos de artistas como Robert Morris e Richard Serra, vemos a
énfase na questdo da percep¢do segundo uma experiéncia que faz da arte tanto um
veiculo do espago como do tempo.

Rosalind Krauss afirma, em Caminhos da escultura moderna, que esta
caracteristica faria parte de uma concepg¢do espacial de trabalhos que incorporam
o espaco real, desde o trabalho escultérico de Rodin, Picasso e Tatlin, seguindo
pelo Minimalismo, instalacdes e happenings até a Land Art, tendo como
caracteristica um modo de conhecimento que se dd na experiéncia, em
“externalidade”, no tempo e no espago reais.

Segundo Krauss, neste processo de descentralizacdo, a arte de Rodin teria
representado “uma recolocacdo do ponto de origem do significado do corpo — de
seu nucleo interno para a superficie — um ato radical de descentralizacdo que
incluiria o espagco em que o corpo se fazia presente e o momento de seu
aparecimento.””* A descentralizacdo ou excentricidade refletiria a perda de um
centro ideal da escultura e, em ultima instdncia, a perda de um principio
ordenador.

Reduzindo a arte a um ponto de vacuidade, o Minimalismo se valia de
elementos aos quais nenhum tipo especifico de conteido fora conferido, sendo

dificil interpreti-los sob uma perspectiva ilusionista ou neles identificar a alusdo a

2 SOLA-MORALES, 1. Arquitetura Liquida, p.98. Traducdo da autora.
3 Cf. p.20.
234 KRAUSS, R. Caminhos da escultura moderna, p.333.
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uma vida interior da forma: ndo sdo veiculos da expressdo, mas a ideia de simples
exterioridade.

Na década de 1960, os trabalhos de artistas da cena norte-americana como
Donald Judd, Dan Flavin, Carl Andre e Robert Morris partiam de elementos
geométricos simples, tendendo a pura abstracdo, para explorar a externalidade do
significado em fun¢do do co-pertencimento da escultura ao espaco real.

Judd, no artigo “Objetos Especificos” (1965)*°, afirma que “as trés
dimensdes sao um espaco real” e que os ‘“‘objetos especificos”, combinando
caracteristicas tanto da pintura como da escultura, enfatizavam a relacdo com o
espaco imediato.

A exploracdo de estruturas modulares e repetidas fazia parte de uma recusa
por parte dos artistas a pintura relacional, a todo pensamento compositivo,
operacodes que, como avalia Judd, “tendem a carregar com eles todas as estruturas,
valores, sentimentos da tradicdo européia”. Ligada ao racionalismo, toda arte
baseada em sistemas a priori expressaria “um tipo de pensamento e de 1dgica que
hoje estdo bastante desacreditados como modo de compreender como o mundo
¢ 236

Judd, demonstrando o pragmatismo norte-americano, questiona o
idealismo racionalista negando a busca incessante da consciéncia por valores de
verdade. Seu pensamento assim coloca em cheque as definicdes formais modernas
que pretendem a contrutividade a partir de dispositivos abstratos e virtuais. Além
de questionar a criacdo de formas, os minimalistas utilizavam materiais e
processos industriais, como modo de retirar a marca de uma técnica de
determinado medium, assim como a de um criador individual.

Trataremos particularmente do trabalho de Robert Morris, desde sua fase
minimalista até os trabalhos site specific quando estende sua reflexdo tedrica
sobre os limites entre os mediums artisticos a arquitetura. Morris defende que a
simplicidade da forma nao significa simplicidade da experiéncia, até porque a
restri¢ao da forma pode salientar o aspecto sensivel dos materiais.

Em Mirrowed Cubes (1965, Figura 28), o artista explora a questdo da

externalidade do conhecimento como condi¢@o espacial e temporal. Trata-se de

235

Cf.p. 21-22.
2% Donald Judd. Apud. Questdes para Stella e Judd. (1966) In: FERREIRA, G; COTRIM, C.
(Org.). Escritos de artistas - anos 1960/1970. Rio de Janeiro: Jorge Zahar; Funarte, 2006. p.125.
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um conjunto de simples elementos cubicos espelhados que podem ser dispostos
em diferentes lugares, seja em espagos interiores e galerias, seja em espagos
abertos, ao ar livre, criando “situagcdes” diferentes que tornam possivel o
“acontecimento” de um campo de fenomenos. Um campo em que objeto e espagco
se revelam como participes da mesma “carne” do mundo, do qual ndo se exclui o
corpo do participante. A obra ndo € um conjunto de objetos: ela é aquilo que
torna visivel o mundo dos fendmenos que emerge e transforma sua natureza a
cada instante, no tempo de Aion, mobilizando o espectador ndo como o que
observa em um quadro a imagem de uma realidade outra e sem tempo, estética,
mas a evidéncia de um campo sensivel que € ativado pela obra.

A preocupacdo ndo € a questdo formal, mas sim a evidéncia da
transforma¢ao da imagem refletida como um processo subordinado a dinamica
temporal da situagdo. Torna-se claro o cardter de impermanéncia e
imprevisibilidade porque a obra, aberta a externalidade, pode ser redefinida no
instante de um “presente intempestivo”.

Por oposi¢do a abordagem ilusionista e idealizada, em que sujeito e objeto

. 237
se encontram desconectados, os trabalhos de Morris

sdo apreendidos como
“atualidade”, no tempo-espaco, por aquele que os investiga e descobre,
caracterizando um desdobramento “processual”’, como na danga.

Em “O tempo presente do espaco” (1968), ancorando-se na visao
fenomenoldgica da experiéncia, Morris critica o “objeto” que pressupde um modo

de conhecimento completamente acessivel no presente e, conseqiientemente,

podemos supor, lembrando Cronos, no “eterno presente”:

Os objetos sdo obviamente experimentados na memoria, como também o sdo no
presente. A sua apreensdo, entretanto, é uma experi€ncia relativamente
instantinea, tudo-ao-mesmo-tempo. O objeto constitui, além do mais, a imagem
por exceléncia da memdria: estatico, editado para generalidades, independente do
que estd em torno. Trata-se de uma distincao radical, dividindo a consciéncia em

modalidades bindrias: a temporal e a estdtica. >

z

Na definicdo de Morris, o “objeto” € auténomo, autocontido, singular,
retirado do espaco e do tempo. Ao contrdrio, em trabalhos cujo conhecimento se

da a partir da experi€éncia no tempo € no espago reais, através do corpo, o

27 Destacamos o interesse de Morris pela performance, especialmente pela danca, envolvido, na
década de 1960, com o Judson Dance Theatre de Nova lorque.
% MORRIS, R. The present tense of space (1968). Tradugio da autora.
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“presente” do ator € acontecimento, presente de Aion, instantdneo e pontual e
nunca confere uma visdo de totalidade.

A partir de 1960, prossegue Morris, 0 Minimalismo teria buscado explorar
aspectos da arquitetura®”, considerando, principalmente, a coexisténcia entre o
espaco de quem percebe e do que é percebido. O artista valoriza a exploracdo de
multiplas vistas, o uso de distdncias e de espacos continuos profundos, novas
relacdes com a natureza, a importancia do tempo e a suposicdo dos aspectos
subjetivos da percep¢do. Para ele, os trabalhos baseados nas teorias da gestalt
manteriam os pressupostos estabelecidos pela arte cldssica do Renascimento:
imediatidade e compreensibilidade de um ponto de vista, estrutura racionalista,
limites claros, propor¢des ajustadas, caracteristicas que os trabalhos dos anos
1960 pretenderam redefinir, questionando o espago totalizante.

Morris distingue a experiéncia imediata — do “eu”, self consciente da
experiéncia do “mim”, que define o “espaco mental” da memoria, da linguagem e
das imagens e juizos formados. Mas, qualifica uma experi€ncia que retine espaco
e tempo, aproximando-se da énfase dada a mediacdo do “corpo” por Merleau-
Ponty e do conceito de “duracdo” em Bergson, formulando o conceito de

“presentness”:

O que desejo juntar para meu modelo de presentness é a inseparabilidade intima
da experiéncia do espago fisico e daquela de um presente continuamente
imediato. O espago real ndo é experimentado a ndo ser em tempo real. O corpo
estd em movimento, os olhos se movimentam interminavelmente a varias
distancias focais, fixando iniimeras imagens estdticas ou méveis. A localizagdo e
o ponto de vista estdo constantemente se alterando no vértice do fluxo do tempo.
A linguagem, a memoria, a reflexdo e a fantasia podem ou ndo acompanhar a
experiéncia.**’

% Morris se interroga também sobre as “relacdes iniciais” entre escultura e arquitetura e encontra,
no Tumulo dos Médici, de Michelangelo, e na Praca de S. Pedro, de Bernini, ascendentes da
experiéncia espaco-temporal, do co-pertencimento entre o trabalho e o espaco, fugindo dos
paradigmas cldssicos. A propdsito das colunatas Bernini na Catedral de Sdo Pedro, Morris observa
que o artista “transforma a arquitetura em escultura, usando quatro séries de grandes colunas que
se movem em uma elipse gradual para fragmentar uma parede em atividade constantemente
mutédvel. Embora sejam todas iguais, de dentro ddo uma sensagdo diferente, menos uniforme que o
desfile de estituas em seu topo. A imensiddo do interior oval cria um choque abrupto de total
vacincia com a densidade no limite e, para o pedestre sob a colunata, atravessando o espaco
imenso em circulo, o interesse € renovado minuto a minuto, porque Bernini fragmentou o espaco
em cem vistas distintas”. Ibid.

9 MORRIS, R., op.cit. Traducio da autora. “Presentidade” na tradugdo de Milton Machado para o
artigo “Art and Objecthood” (1967) de Michael Fried.
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Nos L Beams (1965, Figura 29), a “externalidade” se revela no processo de
experiéncia com a obra. Trés formas “L” idénticas, de compensado na cor branca,
sao dispostas em diferentes posicdes em relacdo ao piso: uma delas estd na
vertical, outra se apdia na lateral e a dltima, em suas duas extremidades. A
significacdo depende fundamentalmente da relagdo do corpo com a obra, “em
relagc@o a”, no instante em que emerge no mundo.

Rosalind Krauss destaca que as vigas fazem ver a “franca dependéncia da
intencdo e do significado com relagdo ao corpo no momento em que desponta no
mundo em cada particularidade externa de seus movimentos e gestos — isto €, do
eu que se faz entender apenas na experiéncia”.”*' Nio importa que
compreendamos que os dois “L” s@o idénticos, nossa experiéncia da forma de
cada “L” depende evidentemente de sua orientacdo no espaco que divide com
nossos corpos.242 A similitude dos objetos pertence a uma légica anterior a
experiéncia. Na experiéncia, os elementos tornam-se diferentes: uma diferenca,
como afirma Krauss, que surge no mundo publico e que depende do vinculo
destas formas com o espaco da experiéncia.

No site specific Observatory (1971, Figura 30), Morris trata do tempo
como dimensdo da obra, explorando o movimento solar, os movimentos astrais,
como transformadores da existéncia fisica do trabalho que € orientado como uma
buassola. A entrada esta a oeste e trés fendas sao direcionadas ao solsticio de verdo,
0 equindcio e o solsticio de inverno.

A obra é em grande parte composta por terra — que € seu suporte e
substancia, além de aco, pedra e madeira; e sua escala inclui o sol e o0 movimento
dos planetas. Ela se orienta a partir da referéncia do nascer do sol no inicio das
quatro estagdes, de modo que o ciclo anual produz um time frame que influencia o
trabalho. O préprio tempo € uma dimensdo da obra.

Podemos dizer que Observatory é um entre paisagem e arquitetura,
configurando um espago interno silencioso, calmo e meditativo. O préprio Morris

define os limites da obra com a arquitetura:

u ndo di u X a 1 1 ‘u X
Eu ndo disponho de uma expressdo precisa para designar a obra: um “complexo
para-arquitetural” seria a mais préxima, mas soa muito bizarra. E com certeza um

241 KRAUSS, R., Caminhos da Escultura Moderna.p. 321.

242 KRAUSS, R. Sens et sensibilité: réflexion sur la sculpture de la fin des années soixante. (1973)
In: _ . L’Originalité de I’Avant-garde et Autres Mythes Modernistes. Paris: Macula, 1993, p.51-
52. Tradugdo da autora.
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earthwork. Os earthworks resultam de preocupacdes esculturais e, de certa
maneira, graficas, uma vez que sdo formas aplicadas, seja por adi¢do, seja por
subtracdo, a um local (site) preexistente. A experiéncia do conjunto do meu
trabalho € resultado, em grande parte, dos complexos arquiteturais neoliticos e
orientais. Os circulos, os pdtios, as vielas, as perspectivas, os diversos niveis,
confirmam que a obra proporciona uma experiéncia fisica ao corpo humano em
movimento. Essas preocupacdes a diferenciam de outras obras exteriores que
existem como artificios monumentais, totalitarios e estaticos. O observatorio nao
¢ mais arquitetura do que escultura: ndo € nem uma forma total que podemos
captar num relance, nem um abrigo. **

Nesta passagem, destacamos, em particular, a referéncia de Morris a
experiéncia fisica do corpo em movimento. Fotos do trabalho em que uma pessoa
aparece revelam a preocupacdo do artista ao tomar o corpo como unidade de
medida para sua “arquitetura”. Observatério ndo é um “objeto” escultdrico e
também ndo € um abrigo: € uma estrutura que mobiliza integralmente a percep¢ao

do individuo.

Richard Serra também parte do entendimento da “escultura” como
participe do espaco real. Conforme notou Rosalind Krauss, Adereco de 1 tonelada
ou Castelo de Cartas (1969, Figura 31) “d4 prosseguimento ao protesto de Morris
contra a escultura como metafora de um corpo dividido entre interior e exterior,
em que seu significado depende da ideia de um eu interno”.*** A escultura
subverte a forma ideal e atemporal de um cubo, através de um conjunto de quatro
chapas de chumbo que se apéiam uma contra as outras, equilibrando-se no espaco
real. A existéncia da escultura depende de cada momento passageiro, em tensao,
ndo € dada a priori - a auséncia de vértices € o que imprime equilibrio real.

Em conversa com o arquiteto Peter Eisenman, Serra esclarece que o uso do
chumbo pressupde um nivel de entropia, pois € evidente que uma posi¢ao nao serd
permanente; o material ird se fletir, sua transformacao é implicita segundo a acdo
da gravidade, usada pelo artista como “principio de contrucao”. Ele afirma ainda
que ndo se interessa particularmente pelo desequilibrio e conclui: “A gravidade
tem sido sempre um dos problemas da escultura. O modo como este problema é

resolvido faz parte de toda a defini¢do da escultura”.**’

3 Robert Morris. Apud. TIBERGHIEN, G. Land Art, Paris: Editions Carré, 1993, p. 157.
Traducao da autora.

244 KRAUSS, R. Caminhos da escultura moderna, p. 322.

%5 Richard Serra. Apud. SERRA, R. Entretien avec Peter Eisenman. (1980). Skyline, Nova lorque,
abr. 1983., p.220. Traducdo da autora.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610620/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0610620/CA

136

Lembramos que esta preocupagdo de Serra em como lidar com a forca da
gravidade desafia o conceito de estrutura como representacdo de estabilidade.
Serra mobiliza a gravidade como forca que atua sobre todos os corpos, corpo da
escultura e corpo do participe, em quiasma, entrelacados. Este cardter € presente
nas Torqued Ellipses (1997, Figura 32) através do uso das chapas de aco-cérten
aproximadas da escala arquitetonica, em que o artista explora a sensa¢cdo de peso
para problematizar a estabilidade ou a posi¢do previsivel do sujeito no espaco,
valorizando uma experiéncia héptica, tatil e sinestésica.

Fugindo ao purismo da abstra¢do, o recurso de Serra a concretude material
¢ também um modo de provocar uma espécie de “vibragcdo” através do contraste
sensivel entre corpos de carne e de aco-corten, “paredes” de grande peso e massa
que, por sua proximidade, envolvem quem experimenta a obra tal como em uma
danga em que os “corpos” sdo ativados pela dindmica do movimento®*°,

E importante destacar que Serra afirma ter elaborado Torqued Ellipses
apos visitar a Igreja de San Carlo de Borromini, barroca e de planta eliptica, que o
teria impressionado pelo volume espacial cilindrico da nave, torcido em elevagao.

Série em questdo, cada peca criada € uma elipse perfeita, com o mesmo
raio; porém, elas ndo sdo alinhadas, mas inclinam-se umas sobre as outras, como
que torcidas.**’” O resultado é um lugar cuja experiéncia, varidvel e dinimica, se
da em funcdo de diferentes experiéncias do instante que se acumulam como
presentness e duragdo, provocando um efeito de desestabilizacdo. Ao percorrer o
trabalho, o individuo perde ‘“centralidade” e estabilidade: cambaleia, percebe o
referencial visual como insuficiente, sente o chdo mover-se sob seus pés.

A sensagcdo de movimento nas elipses € sempre imprevisivel em funcao
das variantes do percurso. Caminhar € uma experiéncia que ndo se resume a uma
visdo serialmente enquadrada, medida perceptivelmente: ela s6 pode ser
fenomenicamente percebida.

No emblemético Shift (1970, Figura 33), Serra explora o caréter dialético
da experiéncia, determinando o campo da obra pelo limite de possibilidade para

que duas pessoas mantivessem o olhar muituo. Em sua descrig¢do:

6.0 trabalho de Serra foi muito influenciado pelo trabalho na drea da danga de Yvonne Rainer
que teria despertado sua atencio para a relacao entre movimento, matéria e espaco.

*7 Serra, partindo de seus modelos tridimensionais em madeira, teve a ajuda do amigo arquiteto
Frank Gehry para calcular posi¢cdes e angulos para a tor¢cdo das chapas de aco com o uso de
programas de computador.
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No verdo de 1970, Joan e eu percorremos esse lugar a pé durante cinco dias.

Descobrimos que quando duas pessoas, cada uma em um lado do campo,

percorriam-no em toda a sua extensao, tentando nio se perder de vista apesar das

curvas do terreno, elas determinavam mutuamente uma defini¢do topoldgica do
espaco. A distdncia mixima separando duas pessoas sem que elas se percam de
vista fixou os limites da obra, cujo horizonte foi estabelecido segundo as
possibilidades que tinhamos de manter esse ponto de vista reciproco. (...) Eu

desejava obter uma dialética entre a percepcdo do sitio em sua totalidade e a

relacdo que se estabelece com o campo quando o percorremos a pé. Resulta dai

uma certa maneira de tomar sua propria medida face a indeterminagdo do terreno.

(...) Os muros em degraus estdo definidos em relacio a um terreno

constantemente mutdvel. Enquanto medidas, s@o totalmente transitivos: podem

elevar o espago, abaixd-lo, estendé-lo, condensa-lo, comprimi-lo e fazé-lo rodar.

(...) Do alto da colina, quando nos viramos para olhar o vale, as imagens e

pensamentos provocados pela consciéncia da experiéncia que acabamos de ter

ressurgem. E a diferenca entre pensamento abstrato e pensamento da
experiéncia.m8

Em Shift, a posicdo dos elementos no terreno chama atencdo para a
paisagem na medida em que o individuo se movimenta. E estabelecida uma
dindmica em que a situacdo ¢ mutdvel no tempo da experiéncia, em funcdo de
novas relacdes abertas pelos deslocamentos dos corpos no espaco. Serra expde,
através de seu trabalho, a possibilidade da descoberta de significacdes diversas
sobre um mesmo objeto e de tudo que o cerca a partir da multiplicidade aberta
pelo que chama de “pensamento da experiéncia”.

Eis porque as no¢des de processo e de movimento sdo importantes para o
artista americano na definicdo de algumas obras site specific, como o proprio
esclarece a proposito da defini¢do da topologia de um local através da locomogao:
“Penso que um trabalho de arte ndo € meramente prever corretamente todas as
relagdes possiveis de medir. (...) as minhas pecas se relacionam a andar e olhar.

~ . < 24
Mas eu ndo posso dizer a alguém como andar e olhar. ’

Este “pensamento da experiéncia” se mostra conforme a defini¢cdo de
Merleau-Ponty: “pensamento do Ser-visto, de um ser que ndo é positividade
simples, em Si, nem o Ser-posto de um pensamento, mas manifestacio de Si,

250 ~ L.
desvendando-se, fazendo-se...”.”" Serra toca a questdo fenomenoldgica ao colocar
o mundo entre parénteses, abolindo as certezas pré-definidas e caracterizando

andar e olhar como uma constante descoberta. O horizonte € modvel, situado,

% SERRA, R. Shift. (1973) Traducdo Pedro Sussekind. In: FERREIRA, Gléria; COTRIM,
Cecilia. (Org.). Escritos de artistas - anos 1960/1970. Rio de Janeiro: Jorge Zahar; Funarte, 2006.
249 SERRA, R. Entrevista concedida a Liza Bear. Avalanche. Nova lorque, out. 1973.

Y MERLEAU-PONTY, M. O visivel e o invisivel (1964), p.93.
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constantemente construido, vivido. Esta experiéncia sugere o oposto da visdo
tradicional de “objeto” inserido em um horizonte fixo, como na constru¢do
perspectiva.

Em Clara-Clara (1983, Figura 34), instalado no Jardin des Tuilleries na
Place de la Concorde, em Paris, o trabalho de Serra retoma uma questdo
paisagistica histdrica: a diferenca entre os ‘“jardins franceses”, os grandes
parterres geométricos e eixos monumentais a época do barroco classicista - clara
intervencdo do cultural sobre o natural - e os “jardins ingleses”, pitorescos, ditos
romanticos por enfatizarem a propria natureza em seu estado de origem, seus
caminhos tortuosos e cheios de surpresas.

Yves-Alain Bois, em “Promenade Pittoresque autour de Clara-Clara” 251,
destaca que “a atengdo aos efeitos do movimento dual sobre a percep¢do faz do
trabalho de Serra uma licio de arquitetura”. Isto porque, em especial neste
trabalho, Serra expde a diferenca entre “pensamento abstrato” e “pensamento da
experiéncia”. O autor reine os termos promenade e pittoresque, afirmando que
Serra estd atento a um sentido de paralaxe arquitetdnica, ou seja, a mudanca
aparente da posicdo de um objeto observado, causada por uma mudanca da
posicdo do observador.

Serra atua de modo flagrantemente critico em relacao ao eixo monumental
da Champs-Elisées, deslocando-o a partir da experiéncia criada pela disposicao de
dois arcos simétricos ndo alinhados a perspectiva linear definida urbanisticamente
no sitio.

Comparemos: se, no caso das elipses, era a posicao relativa entre elas que
criava uma experiéncia espacial imanente, fenoménica, no caso de Clara-Clara é
a defini¢ao da posi¢do entre a obra e o entorno que a propicia com o claro intuito
de questionar o existente; redefinir, a partir da obra, a paisagem.

O eixo monumental da Champs-Elisées cria uma perspectiva visual

inteligivel e plenamente comprometida com o sentido de idealiza¢cdo monumental.

»1 BOIS, Y-A. Promenade pittoresque autour de Clara-Clara . In: Richard Serra (cat.). Paris:
Centre Georges Pompidou, 1983, p.24. Traducdo da autora. A partir da nog@o de promenade, Bois
estabelece conexdes com o trabalho de Le Corbusier. Porém, devemos ressaltar, que embora se
possa aproximar a promenade de Le Corbusier a experiéncia da “presentness”, no espago € no
tempo reais, para o arquiteto, hd o desejo de que, ao fim do percurso, haja uma espécie de
identificacdo da unidade formal entre as partes em fungdo de um sentido geral de composicdo.
Como se sabe, embasam suas defini¢des plastico-espaciais principios como o tragado regulador e a
harmonia classica. E como se para Le Corbusier fosse necessario que o “mim” pudesse reconstituir
um “todo”, ao final da experiéncia.
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Clara-Clara altera a percep¢ao do sitio em sua totalidade a partir da relagdo que
se estabelece quando se percorre a obra. O trabalho convoca outros olhares sobre
o existente, o sitio, justamente em funcdo das relagdes espaciais que propde: as
curvas hiperbdlicas quebram as perspectivas infinitas possibilitando outra
aproximacao da paisagem. Serra coloca barreiras, obstrui, recorta, desenquadra e
por isso questiona a no¢cao de monumentalidade da paisagem.

A ac¢do de deslocamento e contraste da obra, questionando uma estrutura
de composi¢do espacial, representativa dos valores da racionalidade e de um
passado histérico, causou descontentamento e criticas por parte da opinido
publica, levando a remoc¢do da obra que, implantada no subtrbio de Choisy,
perdeu todo o seu sentido site specific.

Um dos instrumentos da poética de Serra € a relacdo de escala entre as
pecas e o sitio, o contexto que sempre possui seus limites. “Nao se pode construir
uma obra em um contexto, colocd-la indiscriminadamente em outro, € imaginar
que a relacdo de escala se conserva. A escala depende do contexto”. >

A esse propdsito, reportamo-nos a relacdo com os elementos do sitio
descrita por Serra na obra St. John’s Rotary Arc (1980, Figura 35), na qual a
posicdo do arco e suas dimensdes se relacionam em escala a referenciais fisicos
existentes. Em torno da rotatéria na saida do tinel Holland, a grande chapa de aco
se alinha ao primeiro andar dos edificios da drea e também a altura dos
caminhdes, assim definindo o espagco como um volume.

A obra define-se in situ, a partir dos elementos da paisagem. Como define
Carl Andre, no trabalho de Serra, “um lugar € uma drea em um meio ambiente que
foi alterado de forma a tornd-lo mais perceptivel. (...) Um lugar surge,
particularmente, em funcao tanto das qualidades gerais do ambiente quanto das
qualidades particulares da obra”. >

Neste sentido, pode-se dizer que em Clara-Clara Serra cria um “lugar”,
nao reproduzindo a postura de quem valoriza a autoridade do ambiente
construido, mas partindo do existente para produzir um modo outro de
experiéncia. O entorno neste caso ndo € retirado do anonimato, como em outros

casos de operacdo site specific, mas, ao contrdrio, € questionado em seu status quo

monumental. A paisagem como poética se torna um campo também de discurso.

»? Richard Serra. Apud. SERRA, R. Entretien avec Peter Eisenman, p.222. Tradugo da autora.
»3 Carl Andre. Apud. TIBERGHIEN, G. A., op.cit., p.87. Tradugdo da autora.
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A frase de Smithson € perfeitamente adequada: “Nao se impde um sitio, mas o
expoe”. 24

Serra trabalha a partir da polarizagdo, entre o sitio existente que se impds
como operagdo racional e o seu trabalho, e a experiéncia que desloca a
racionalidade; segundo a “boa dialética™*® de Merleau-Ponty, cria-se uma
situacdo em que o trabalho e o sitio constituem um conjunto em que a questdao que
os redne renova continuamente uma reflexao sobre ambos.

Serra afirma na entrevista com Peter Eisenman: “em meu trabalho, analiso
o sitio e decido redefini-lo em funcdo da escultura, ndo em funcao da fisionomia
existente. Nao preciso seguir as linguagens dos contextos existentes, Ndo me
interesso pela afirmacdo”. °° Para Serra o contextualismo seria uma forma de
justificacdo social, vontade de analisar um sitio € manter uma situacao cultural
local, mantendo um status quo. Por outro lado, ele também afirma que nao se
interessa pela negacdo, e sim pela escultura especifica ao sitio.

Como desdobramento, FEisenman aventa a possibilidade de uma

“arquitetura especifica ao sitio™:

Poderia haver uma arquitetura especifica ao sitio que fosse critica ao invés de
simplesmente afirmar que tudo que preexiste ao sitio é bom. (...) O que me
interessa em seu trabalho é que ndo hd nem afirmagdo nem negag¢do. A maior
parte dos arquitetos afirma que os que colocaram a primeira pedra determinaram
o contexto. Vocé, ndo.”’

Porque nao acredita na dimensao valorativa de um objeto escultérico na
paisagem e na escultura como um vetor de organizacdo perceptiva da mesma,
Serra opta pela estratégia do choque dos elementos propostos no contexto urbano.
Diante de tantos estimulos, e da dificuldade de percep¢do, Serra parece forcar o
confronto fenomenolégico, evidenciando o esfor¢o dramdtico do momento da
reducdo, o espanto.

Neste sentido, Sola-Morales afirma que a caracteristica dos trabalhos da

arte Minimal, como a arte de Serra no contexto urbano, € o fato de irromperem na

234 Robert Smithson. Apud. TIBERGHIEN, G. A, op.cit., p. 94. Tradugdo da autora.

25 Cf.p.75.

2% Richard Serra. Apud. SERRA, R. Entretien avec Peter Eisenman, p.233. Tradug¢do da autora.

27 Peter Eisenman. Apud. SERRA, R. Entretien avec Peter Eisenman, p.224. Tradugdo da autora.
No trabalho de Eisenman, parece-nos que este cardter entre a afirmag@o e a negagdo se reflete em
sua teoria de uma relacdo contextual em deslocamento entre topos e atopos. A abordagem de
Serra, porém, é fundamentalmente fenomenoldgica, diferente da de Eisenman, que assume um
cardter conceitual, como analisaremos adiante no capitulo 3.3.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610620/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0610620/CA

141

paisagem de modo “intempestivo”, sem justificacdes funcionais, linguisticas ou
miméticas, como “acontecimentos intransitivos”.*® A indefinicdo da condi¢do
urbana dos trabalhos minimalistas demonstra a impossibilidade de capturé-los, ou
melhor, enquadrd-los em uma estrutura urbana ou qualquer concepcao planejada e
organizada dos lugares. Como analisamos, a operacdo de Clara-Clara &,
precisamente, o questionamento, através da exposi¢do, de uma organizacio ou
estrutura urbana de pressupostos monumentais.

A questdo que se coloca €, entdo, se a arquitetura poderia ser também dita
“intempestiva”, questionando-se como vetor de organizacdo do ambiente
construido, ou seja, criticando a crenca na positividade da arquitetura como

estruturadora da paisagem.

Sola-Morales afirma que o trabalho de Tadao Ando poderia ser descrito
como ‘“‘arquitetura intempestiva”, pois que cada uma de suas obras seria como um
experimento que nao obedece a nenhum contexto, e também nado imita a tradi¢ao.
E acrescenta ainda que se elas podem ser referidas a cultura local, o fazem como
auséncia, como vazio, ndo-afirmacdo, pois sdo ‘“‘artefatos que devemos
experimentar psicofisicamente em sua realidade e que ndo nos sdao dados através

13

de suas representacdes nem sequer de suas imagens”. Deste modo, “o
acontecimento tem lugar em um ponto e um instante.” >

Esta andlise critica descreve uma postura que pretende produzir o lugar
como experiéncia, ndo como reprodugdo da linguagem. Neste sentido, o percebido
¢ valorizado através da condi¢do material e da relacdo entre o corpo e 0s espagos
na experiéncia da arquitetura como fendmeno. Concluimos, portanto, que o
“intempestivo” € relacionado a experiéncia e ndo a representacdo, de modo que
nao h4 sentido em explicar os trabalhos nem como antes, nem como depois, mas,
recorrendo ao termo de Robert Morris, como presentness.

Mas ndo s6 isso, o cardter “intempestivo” no trabalho de Ando pode ser
entendido como uma desejada oposicdo, conflito, que se traduz em uma postura
contextual e complexa.

Segundo Ando, o objetivo da arquitetura € a criacio de um ambiente em

que “a l6gica da natureza e a l6gica da arquitetura estejam em conflito e, contudo

¥ SOLA-MORALES, 1. Diferencias, p. 96. Tradugio da autora.
» Ibid., p. 97. Tradugio da autora.
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co-existam.”*® Criticando a arquitetura como simplesmente manipulagdo de
formas, ele a afirma como a construcao de “lugar” como fundacdo para o espacgo,
isto através de uma “luta [struggle] com o sitio” para constituir uma visao
arquitetonica como um “lugar distinto”.

Para Ando é a geometria que possibilita a oposi¢do entre a légica da
natureza e a logica da arquitetura. A geometria pode ser usada em diversos
sentidos nao s6 conjugada ao sentido de racionalidade humana, como moldura
para o todo, mas também como fragmentos de cenas, passagens, aberturas para
luz. Ele afirma pretender criar “espacos que podem parecer simples em um
primeiro momento, mas na verdade estdo muito longe disso — sdo espagos
complexos, resultado da simplificacdo”. *'

Ando trabalha com a clareza de uma ordem espacial, uma “légica
transparente”, que difere do valor intrinseco da geometria. E sob este ponto de
vista, ele considera que o mundo ndo € articulado como espacos abstratos e
homogéneos, mas, ao contrdrio, como espagos concretos relacionados a uma
histéria, cultura, clima, topografia, urbanidade. O sentido de “lugar” em Ando,
como na visdo de Heidegger, ndo € o espaco universal e homogéneo da
modernidade, criado por uma moldura estrutural abstrata, mas um espaco que
existe concretamente, por suas relacdes com o real.

Esta concretude, porém, ndo se traduz, como no contextualismo, em uma

reproducdo de um cardter morfolégico ou material do existente, mas na €énfase em

uma concepg¢do experiencial do “lugar”. Como o préprio afirma:

Um “lugar” ndo é o espago absoluto da fisica newtoniana, ou seja, um espago
universal, mas um espago com significado e densidade heterogénea que nasce de
uma relacdo que eu escolhi chamar shintai. (Shintai é a tradugdo corrente de
‘corpo” mas em meu uso ndo pretendo fazer uma distin¢cdo clara entre corpo e
mente, por shintai eu descrevo a unido de carne e espirito. Isto se aplica ao

mundo a a0 mesmo tempo ao self.) >

Nesse sentido, o conceito de “shintai” estaria em paralelo ao conceito de
“carne” ou “quiasma’” de Merleau-Ponty, e o “lugar fenomenolégico” € este lugar

no qual se entrelacam o visivel e o invisivel a partir da relacao entre os corpos.

20 ANDO, T. Spatial Composition and Nature. In: DAL CO, F. Tadao Ando: Complete Works.
London: Phaidon Press, 1997, P. 457. Traducao e grifo da autora.

261 ANDO, T. Mutual Independence, Mutual Interpenetration. In: DAL CO, F. Tadao Ando:
Complete Works. London: Phaidon Press, 1997, p.452. Tradu¢do da autora.

%2 ANDO, T. Shintai and Space. In: DAL CO, F. Tadao Ando: Complete Works. London: Phaidon
Press, 1997. p.453. Tradugdo da autora.
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Demonstrando afinidade com a fenomenologia, Ando declara que o
homem ndo € um ser dual em que espirito e carne se distinguem, mas um “corpo”
ativo no mundo, e que o mundo, articulado pelo corpo, é um espaco vivido.
Enfatiza a questdo do movimento, seja do corpo no espaco € ou a propria
dindmica de transformacdo da natureza como o que determina a complexidade

espacial:

Ao introduzir o movimento da natureza ¢ do homem em formas geométricas
simples, tento criar espacos complexos. O que era auto-suficiente e estatico €
transformado pela adi¢gdo do movimento do homem e da natureza em movimento,
e diversas vistas sdo superpostas aos olhos de um observador peripatético. A
ordem é reconstruida dentro do shintai através do reconhecimento de diferencas
entre a imagem total inscrita no shintai pela superposicio e o que é
imediatamente e visualmente apreendido. Preocupo-me com o modo como cada
pessoa se relaciona com a arquitetura. **

Segundo o arquiteto, o modernismo foi questionado por seu funcionalismo
e seu racionalismo econdmico quando a sociedade pds-industrial deu lugar a
sociedade da informacdo. Foi criticado por tratar as pessoas como quantidades,
como massas estandardizadas, ignorando as identidades culturais. Porém, o pds-
modernismo ndo teria oferecido respostas, tornando-se parte de formas
arquitetonicas nostdlgicas que finalmente também teriam sido amplamente
consumidas. Ando sugere entdo que a arquitetura leve em conta a histéria, a
tradi¢do, e o clima, pois ela pertence a cultura e ndo a civilizagdo. Volta-se contra
a arquitetura como parte da sociedade da informagdo, aquela que procura atrair
pessoas, parecer bela em fotografias, para ser demolida em poucos anos. Para
resistir, a arquitetura deveria criar espagos para a experiéncia, espagos de surpresa,
descoberta e estimulo para o pensamento: “uma arquitetura capaz de infundir
novo vigor no espirito humano”. ***

Seu trabalho demonstra tanto um engajamento com valores modernos
como com a tradicdo. Segundo Ando, o lugar, a natureza, o estilo de vida ou a
histéria evoluem para a abstragdo, que tem o poder de organiza-lo, ordend-lo. Para
ele a arquitetura contemporanea teria um papel a cumprir: proporcionar as pessoas
lugares arquitetonicos que as facam sentir a presenca da natureza. Para tal, a

arquitetura deve transformar a natureza por meio da abstra¢do, modificando assim

263 .

Ibidem.
264 ANDO, T. ANDO, T. Por Novos Horizontes na Arquitetura. In: NESBITT, K. In: NESBITT,
K. Uma nova agenda para a arquitetura — Antologia tedrica 1965-95. Sdo Paulo: Cosac Naity,
2006, p.494.
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o seu significado. Quando dgua, vento, luz, chuva e outros elementos naturais sao
abstraidos na arquitetura, esta se transforma em um lugar no qual as pessoas e a
natureza se defrontam em permanente estado de tensdo. E este sentimento de
tensdo que pode despertar as sensibilidades espirituais latentes no homem
contemporaneo. Ordem e tensdo, abstracdo e caos no pensamento oriental nao sao
opostos como no pensamento ocidental, mas estdo intrinsecamente ligados. De
fato, Ando se considera um arquiteto japonés, influenciado por esta cultura e
trabalhando na contemporaneidade.

Para Francesco Dal Co*®’

, muitas das interpretacOes feitas sobre Ando
sugerem um sentido de nostalgia, afirmando a conquista de uma reconciliacao do
homem moderno com a tradi¢@o, instaurando uma vivéncia poética e pacificada
com a tecnologia e a natureza. De modo diverso, contrariando mesmo o que o
proprio arquiteto diz, sugere que o trabalho de Ando possui sentidos
contraditdrios e complexos que atingem um alto grau de tragicidade, fazendo ver a
vacuidade da vida, a precariedade e a dor da existéncia. Ele acredita que Ando
retorna a tradi¢do, somente para “fazer uma arquitetetura sem esperanca e
desconsolada”, apresentando o distanciamento irreconcilidvel entre tradi¢do e vida
real.

Ando teria ainda, segundo o critico italiano, assumido uma monotonia
deliberada e que seu senso de repeticdo induziria a nocdo de quietude, de
imobilidade. Nesse caso, a arquitetura de Ando tocaria assim as mais profundas
perturbacdes da alma japonesa: a ideia de que a existéncia € uma batalha que deve
ser sofrida. Uma angtstia que marca as lembrangas de Hiroshima e Nagasaki.

Na Row House ou Azuma House (Sunyoshi, 1975, Figura 36), esta
contradicdo entre a vida tranquila e a vida tragica parece estar presente. Em uma
rua estreita, formada por uma série de casas geminadas de madeira, Ando ocupa
todo o terreno com um bloco de concreto unico, cubico e fechado, estabelecendo
uma relagdo “intempestiva” com esse entorno. Embora se preocupe em calcular as
propor¢des da casa em relagdo aos alinhamentos com as casas vizinhas, sua
arquitetura a elas se opde por sua extrema austeridade e laconismo. Uma parede

de concreto agressiva e uma Unica porta indicam que a casa busca a separacao de

205 pAL CO, F. The Architecture of Betrayal. In: . Tadao Ando: Complete Works. London:
Phaidon Press, 1997.p.7. Traducdo da autora. Diferente dos metabolistas japoneses, a arquitetura
de Ando ndo pretende afirmar a imagem do Japdo como uma poténcia econdmica.
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toda perturbacdo externa, voltando-se radicalmente ao interior onde, ligando
interior e exterior, um patio se destaca.

Aqui se manifesta outro tema recorrente no trabalho de Ando, ou seja,
introduzir a natureza em um edificio. Em Azuma, o patio € um “intersticio” que
possui significado, como afirma o préprio arquiteto, “um dispositivo de
apropriacdo de um fragmento da natureza”, entendendo-a ndo como artificial ou
domesticada, mas como “a natureza verdadeira que é capaz de confrontar-se com
o individuo”, tornando, assim, a vida ‘“mais severa”.?®® A arquitetura torna-se o
meio através do qual o homem entra em contato com a natureza em constante
transformacgdo: os fendmenos de luz, vento e chuva afetam os sentidos e dao
variedade a vida.

Para Dal Co, nas casas de Ando, “o tempo € medido contra a atividade
sem fim da natureza enquanto a natureza transforma o tempo em uma série de
manifestacoes palpa’lveis”.267

O patio é espago dos acontecimentos, da mudanga do sensivel. Aberto as
intempéries, ele €, a0 mesmo tempo, intimo e vulnerdvel, fechado e aberto, acolhe
o som da dgua e do vento, o calor do sol e o frio da chuva. Nele, o arquiteto
realiza minimas operacdes formais: uma “ponte” e uma escada conectam os dois
blocos separados pelo patio.

Ando explicita que a sua principal preocupagao neste projeto € estabelecer
um grau de austeridade da forma geométrica capaz de se confundir com a vida
humana. A abstracdo geométrica se choca com a concretude humana que, por sua
vez, a ativa.

Ando afirma que seu trabalho relaciona-se a arquitetura japonesa por seu
“espirito”. Podemos arriscar dizer que isso decorre de suas “ideias sensiveis”, um
tipo de experiéncia, e ndo do recurso a seu vocabuldrio vernacular.

Percebemos que ao fazer uso das paredes nuas de concreto, Ando sugere a
mesma limpidez espacial que emerge da luz tdo propria aos interiores tradicionais.
Recupera, através do cardter fechado da caixa, um sentido de intimidade espacial
em comunhdo com a natureza, mas, a0 mesmo tempo, questiona o espago da casa

como abrigo, pois a casa € suscetivel aos seus fendmenos. Para acessar os quartos

266 ANDO, T. Interior, Exterior. In: DAL CO, F. Tadao Ando: Complete Works. London: Phaidon
Press, 1997. P. 449. Tradugdo da autora.
7 DAL CO, F. The Architecture of Betrayal, p.23. Traducdo da autora.
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no pavimento superior é necessario subir a escada e atravessar a ponte, ambas
descobertas. Ao mesmo tempo em que se aparta do caos exterior como uma
espécie de refugio, no interior, a casa Azuma recusa o sentido de abrigo tradicional
da commoditas. Os fendmenos fazem parte da vida, de sua imprevisibilidade, da
qual ndo ha como se resguardar.

Consideramos que aqui temos uma contundente €nfase no “percebido” e
que tanto a rigidez abstrata do vazio como a presenca das intempéries evocam, ao
mesmo tempo, imobilidade e mobilidade, permanéncia e transformacao.

Na interpretacio de Peter Eisenman®®, o siléncio do trabalho de Ando
evoca a sensacdo de vazio e terror, pois seus espacos parecem inertes. Ele admite
haver uma matematica, uma ordem visual e geométrica nos trabalhos, mas estes
signos sdo mudos, desmotivados, ou seja, eles nao explicam nada. Eisenman
esclarece que o esvaziamento do signo ndao € uma suspensdo formal, mas o que
Ando chama de “natural”, que ndo € o natural de natureza, mas ao contrério,
lembrando Roland Barthes, “um breve evento que imediatamente encontra a sua
forma prépria”. Isto caracterizaria, na leitura de Eisenman, o “n@o formal ou o
textual” no trabalho de Ando.

Se o modernismo, ao popularizar a abstracdo, sucumbiu a deterioragao,
Ando, ao contrario, propde a abstracdo ndao como mera simplificagdo, ou
eliminacdo da concretude do mundo, o que diminuiria a riqueza do real. Ele
declara que o verdadeiro cardter da abstracdo € tornar manifesta a esséncia do real
como uma “ordem licida e cristalizada”, de modo que, em seu trabalho, tenta
tornar abstratos os elementos da natureza, levando a sua “energia vital” a uma

“cristalizacdo dentro de uma ordem arquitetonica austeramente composta’>®

cuja
presenca seja confrontada com as pessoas.

Ao recorrer a configuragdes espaciais simples € a um uso limitado de
materiais, expondo sua textura, o trabalho de Ando destaca outros elementos
importantes na formacao do espago, a luz principalmente. Deste modo, como o

préprio afirma, nao s@o produzidas abstragdes espaciais, mas ‘“‘prototipos

268 EISENMAN, P. The Story AND O. In: DAL CO, Francesco. Tadao Ando: Complete Works.
Phaidon Press, 1997. P.489. Traducdo da autora.

269 ANDO, T. Sensibility and Abstraction. In: DAL CO, F. Tadao Ando: Complete Works.
London: Phaidon Press, 1997.P.467. Tradugdo da autora. Ando toma como exemplo o arranha-céu
cristalino Friedrichstrasse de Mies van der Rohe como abstracdo experimental e ndo um objetivo
como estilo.
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espaciais”*"

, fundamentalmente emocionais, espacos que pretendem ser a
expressao emocional de vdrias pessoas € ndo uma operagao intelectual.

Eis porque acreditamos que o seu trabalho pode ser considerado uma
revisdo critica do moderno a partir de suas préprias bases. Ando conserva o
recurso a abstracdo da exploracdo formal moderna, porém explora também sua
concretude real, através da materialidade, da luz e do vento por sua potencialidade
de serem construtores do espago como fendmeno no tempo.

Se a arquitetura moderna produziu um mundo de excessiva transparéncia,
de uma luz homogénea, a arquitetura de Ando, admirador de Piranesi, cria o
espaco através de seus efeitos contrastantes. “A luz sozinha nao produz luz. Deve
haver escuriddo para que a luz se torne luz — resplandeca com dignidade e
poder.”271

Pensamos que, assim, porque as formas sdo simplificadas, em funcdo das
mudancas naturais, tem-se a multiplicacdo de cenas complexas que se desdobram,
criando riqueza espacial através da interrelagao luz-sombra.

As paredes de concreto, como em um jogo, reagem a luz mostrando-a,
evidenciando-a, ao passo que, iluminadas, t€ém sua materialidade revelada, pois a
luz faz parte da percepc¢do dos proprios materiais. Mas a intencdo de Ando nao €
expressar a natureza do material, e sim empregd-lo em uma estética simples, nele
cultivada por ser japonés, visando uma intencdo espacial. O préprio afirma
preferir este material moderno porque é mais apropriado para realizar espagos
criados pelos raios de sol; o concreto que emprega nao possui rigidez ou peso,
mas ¢ homogéneo e leve, de modo que “as paredes tornam-se abstratas, sdo
negadas e atingem o limite do espago”, ou seja, “volume e luz projetada flutuam
como pistas da composicdo espacial”’.””> Criticando a falta de atencdo as
superficies nos espacos criados através de formas geométricas universais, O

arquiteto deseja combater o ascetismo através de um sentido de espagco que venha

“estimular emocoes”.

7% ANDO, T. A Wedge of Circunstances. In: DAL CO, F. Tadao Ando: Complete Works. Phaidon
Press, 1997. p.444. Traducdo da autora.

m ANDO, T. Light. In: DAL CO, F. Tadao Ando: Complete Works. Phaidon Press, 1997. p.471.
Traducdo da autora.

272 ANDO, T. From the church on the Water to the Church of the Light. In: DAL CO, F. Tadao
Ando: Complete Works. London: Phaidon Press, 1997, p.455. Tradugd@o da autora. Como esclarece
Ando, na tradi¢@o japonesa, a parede ndo existe, ela é feita o mais leve e fina possivel, de modo
que possa evocar o espago. E uma arquitetura reduzida ao extremo da simplicidade, cujos atributos
se voltam a teoria do Ma, do nada.
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Eo que, de fato, ocorre na Igreja da Luz (1989, Figura 37), onde, esclarece
Ando, o espaco se altera a partir das relagdes fenoménicas da luz. Em funcao do
programa religioso, de um espaco do sagrado’””, o recorte das paredes refere-se ao

signo simbdlico da cruz, criado entre a luz e a sombra.

Preparei uma caixa com grossas paredes de concreto — uma construgdo da
escuriddo. Entdo produzi uma fenda na parede permitindo a penetracdo da luz —
sob condi¢bes de severa constricdo. Naquele momento, um facho de luz fratura
incisivamente a escuriddo. Parede, chio e teto cada qual intercepta a luz e sua
existéncia € revelada, enquanto simultaneamente a luz refletida vai e vem entre
eles, iniciando complexas interrelacdes. O espaco nasce. Contudo, com cada
incremento ou mudanga de dngulo na penetracdo da luz, o ser das coisas e suas
relacdes sdo recriadas. O espaco, em outras palavras, nunca estd amadurecido,
mas se torna continuamente novo. Neste espaco de continuo renascimento, as
pessoas estardo aptas a evocar as implicagées da vida ressonantes. >

A transformacdo da aparéncia da luz nos planos geométricos parece
afirmar que a instabilidade é parte da natureza, ela mesma um campo de
incertezas, do qual também o homem faz parte.

O uso e exploragdo estética, sistemética, da luz que fazem Ando e outros
artistas/arquitetos convidam-nos a uma pausa para aprofundarmos esse recurso de
tdo amplas possibilidades como constatamos nos trabalhos que examinamos neste
estudo. Através de sua infinda transformacgdo, ela continuamente reinventa o
lugar, d4 a cada momento nova forma e novas relacdes entre as coisas. E, através
da luz, € possivel captar o eterno do momento; podemos dizer, o dado imediato
que se torna duracdo, quando o espaco € fundado a partir das relacdes entre os

fendmenos.

Também o arquiteto Steven Holl tem demonstrado um especial interesse
pela fenomenologia de Merleau-Ponty. Em sua concepcdo, o que faz da
arquitetura uma experiéncia, ndo um exercicio académico, € o0 momento em que
“o espaco e o corpo atuam juntos”.275 Em nosso estudo, a contribuicdo de Holl
estd na experimentacdo incessante do campo sensivel da arquitetura — o

“percebido”.

B Ando é admirador da sensibilidade de Le Corbusier na Igreja de Ronchamp. E, a propésito de
espagos sagrados, afirma que devem ser, de algum modo, relacionados a natureza, mas a natureza
arquiteturalizada: “acredito que quando arborizacdo, dgua, luz ou vento sdo abstraidos da natureza
de acordo com a vontade do homem, ela atinge o sagrado.” ANDO, T. From the church on the
Water to the Church of the Light, p.455. Tradugdo da autora.

7 ANDO, T. Light, p.471. Tradugdo da autora.

7 Steven Holl. Apud. HOLL, S. Entrevista. Revista Projeto Design, set. 2001.
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No Museu da Cidade de Cassino (1998, Figura 38), Holl enfatiza o carater
fenoménico da luz natural em sua “duracdo”. As sete galerias possuem, nas
paredes e tetos, simples recortes que enfatizam a incidéncia da luz solar como um
processo temporal manchando as superficies brancas do museu. A percepcao desta
dindmica transforma a experiéncia da arquitetura, cujo cardter sensivel e
diferencial se torna visivel. Tratar-se-ia de uma espécie de danca, como descreve
Julia Schulz-Dornburg, uma “coreografia luminica”.?’® Ao enfatizar a relacdo
entre luz, espaco e temporalidade, Holl afirma que “tempo e percepcdo em
arquitetura entrelacam-se [intertwine] com luz e espago arquitetdnico em uma
certa duracdo” e lembra que Henri Bergson propds que ndo deveriamos falar de
tempo, “mas de duragdo, a ideia de tempo vivido (durée réelle) [que] € particular
a cada cultura e ndo possui defini¢do universal”. >”’

Retomando, como vimos, a leitura de Deleuze sobre a ‘“duracdo” em
Bergson como sendo uma experiéncia psicoldgica, uma “passagem”, um devir que
dura, uma mudanga que € a propria substincia, e que tem como caracteristicas
fundamentais a continuidade e a heterogeneidade: a experiéncia vivida é um
misto de espaco e de duracio.

Holl defende a abordagem da “duracdo” unida a experiéncia sensivel para
apresentar a arquitetura como “fluxo aberto e continuo”, uma arquitetura tanto
aberta a um passado distante como a um futuro longinquo, que envolve o passado,
enquanto o passado envolve o futuro. Esta seria, segundo ele, uma abordagem que
substitui o tempo ocidental e fixo pelo tempo oriental em arquitetura, pautado na
duracdo e nas no¢des budistas de instantaneidade e de fluxo continuo.

Voltanto as referéncias tedricas iniciais deste capitulo, especialmente a
distin¢@o entre Cronos e Aion, podemos dizer que os espagos que possuem ritmo
constante e mensurdvel sdo facilmente reconheciveis e interpretados como ‘“‘eterno
presente”, ja os espagos que buscam a diferenciacdo e a recolocacdo constante de
referenciais numéricos e de distancia sdo sempre apreendidos como fendmenos
novos, como acontecimentos “atuais”, o que torna a experiéncia espacial

necessariamente temporal. Assim, o que se busca conhecer se dd a percep¢ao de

276 SCHULZ-DORNBURG, J. Arte y arquitectura: nuevas afinidades. Barcelona: Gustavo Gili,
2000, p.93. Tradugdo da autora.

" HOLL, Steven. Intertwining. New York: Princeton University Press, 1998 .p.13. Traducdo da
autora.
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tal maneira que uma multiddo sempre crescente de impressdes novas podem
substituir a ideia que se tem de algo em dado instante.

Nao devemos esquecer que, para Holl, a experiéncia senséria, como
fendmeno, possui uma dimensdo psicolégica, o corpo concentra mistérios e a
arquitetura deve se manter experimental e aberta como ideia renovando suas
possibilidades. Como exemplo, Holl refere-se a racionalizagdo da luz no
modernismo em prol de beneficios higi€nicos, questionada hoje uma vez que se
entende a importancia das sutilezas e diferencgas psicoldgicas da luz.

Holl demonstra tratar a fenomenologia ndo como ciéncia da forma e do
espaco - o que sugere o cardter infinito e idealista das posturas modernistas, a
exemplo da Bauhaus - mas uma fenomenologia pragmadtica, assim como Morris e
Serra, préxima da realidade concreta e da experiéncia como entrelagcamento de
fendmenos, quiasma.

[3

Chamamos a atencdo para a énfase na percepcdo do “corpo” e na
mobilizacdo sinestésica de vdrios sentidos, tal como estd presente no projeto de
expansdo do Cranbrook Institute of Science (Michigan, 1991-98, Figura 39), onde
Holl enfatiza os efeitos sensorios da materialidade do vidro e da reflexdo da luz,
além dos efeitos titeis como a sensagdo de calor e frio.

No eixo de chegada dos pedestres, o hall de entrada apresenta-se
concebido como um “laboratério da luz”. Sua parede é composta por sete tipos
diferentes de vidro, cada qual produzindo efeitos fenoménicos diferenciados ao
projetar a luz nas outras superficies.

Mas o espaco mais experimental é o chamado “jardim da ciéncia”, situado
no patio formado entre o edificio antigo € o novo, onde fendmenos naturais e
cientificos sdo exibidos a céu aberto. Sdo criados varios caminhos, areas de
permanéncia também para aulas. O paisagismo relaciona-se as estacdes do ano e a
exposicdo principal: a “historia da dgua”. Holl cria trés elementos, cada qual
ligado a um de seus estados fisicos: a piscina de fluxo, a casa do vapor e a casa do
gelo — tornando o jardim um espaco de experiéncia de diferentes sensagdes.

O objetivo da ampliagdo era produzir a menor influéncia possivel no
projeto de 1933, de Eliel Saarineen, e maximizar o potencial de circulacdes
futuras. Partindo da forma em “U” existente, o arquiteto americano propde um
edificio de forma simples, em rebatimento, que possibilitaria o prolongamento dos

“fluxos de energias” para os novos espagos, a serem usados como salas de
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exposicdo. Para Holl, o projeto possui qualidades tinicas em seus vdrios circuitos
e rotas que tornam possivel que nenhuma visita a0 novo museu da ciéncia seja
uma experiéncia repetida, ao contrdrio, “cada engajamento € provocativo e
imprevisivel”.?®

Nao a toa o arquiteto define a arquitetura como uma experiéncia optica e
haptica, e a aproxima da musica, afirmando que em fun¢do do peso, da luz e da
massa sentida, é possivel criar contrastes dindmicos em arquitetura.

Na Stretto House (Dallas, 1989, Figura 40) Holl afirma primeiro explorar
em seus desenhos a luz e o peso e, depois, criar uma analogia com o trabalho do
musico Béla Bartok: Music for Strings, Percussion and Celeste.”” Stretto é uma
técnica de composi¢ao musical associada a fuga das vozes que cantam um mesmo
tema. Uma voz segue-se a outra entrando no tema antes de seu término e
produzindo um overlapping - efeito de grande intensidade dramética.

A proposta € fazer um stretto arquitetonico, uma ‘“danca espacial” a partir
de quatro movimentos como os da musica de Bartok: pesado (percussdo), leve
(cordas), pesado, leve. As formas que compdem a casa trabalham como
“instrumentos”, assim como o terreno também age como VoZz.

Holl busca a correspondéncia entre a expressdao arquitetonica de massa e
materiais, de acordo com a gravidade, peso, suporte, tensdo, tor¢ao e deformacao
e a orquestracdo de instrumentos musicais, destacando a importancia de
reproduzir a dindmica pretendida através do contraste entre pesado (bass, drum,
tuba) e luz (flauta, violino, clarineta). Enquanto a musica trabalha a partir da
instrumentagdo e do som, a arquitetura faz uso da luz e do espaco:

material x som = material x luz . %

tempo espaco
Assim, pretendendo obter os mesmos efeitos constrastantes da musica, o
edificio € dividido em quatro sec¢Oes constituidas de dois modos: alvenaria pesada
e ortogonal e metal leve e curvilineo. A planta baixa é completamente ortogonal,

enquanto a secao vertical € curvilinea. Na casa de hdspedes, ha uma inversao: a

278 HOLL, S. Idea and Phenomena. Baden: Architekturzentrum Wien and Lars Miiller Publishers,
2002, p.28. Traducdo da autora. Holl afirma pautar-se no diagrama strange atractors do
meteorologista Edward Lorenz.

27 Béla Bart6k (1881-1945) foi um compositor hiingaro, pianista e investigador da musica popular
da Europa Central e do Leste, emigrado para os Estados Unidos. E considerado um dos maiores
compositores do século XX e um dos fundadores da etnomusicologia e do estudo da antropologia
e etnografia da musica.

PO HOLL, S. Intertwining, p.14 ¢ 30. Tradugio da autora.
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planta € curva e a secdo retilinea, como no primeiro movimento da musica de
Bartok.

Para Holl a casa projeta o cardter do sitio: os blocos de concreto seriam
“represas espaciais”, correspondentes aos diques de concreto existentes, enquanto
as molduras de metal seriam “espacos aquosos” fluindo através daqueles, assim
como os lagos existentes no terreno.

Estes espacos aquosos sdo desenvolvidos de diversos modos como pisos,
coberturas e paredes que se lancam uns sobre os outros. Em especial, no local em
que o terreno € rebaixado junto ao lago, tem-se uma sala inundada, junto a
piscina, que se abre tanto para o interior da casa quanto para o exterior.

Stretto House é uma experimentacdo dos limites do medium arquitetdnico
em relacdo a musica. Diante do sitio, Holl percebe a ideia de alternancia do
movimento musical e decide explora-la como conceito projetual.

O pressuposto fenomenoldgico do arquiteto é a ideia do percurso
articulado segundo o andamento da miusica que se desenvolve temporalmente.

A duragdo também € explorada na Capela de St. Ignatius (Seattle, 1994-
97, Figura 41), obra que trata do modo como a luz se materializa a partir das
formas de diversos volumes. O desenho em aquarela que ilustra o conceito do
projeto mostra uma caixa na qual se destacam “bottles of light”, cada uma delas
captando qualidades diferentes de luz, voltando-se cada qual para uma direcao -
norte, sul, leste oeste - simbolizando os aspectos da liturgia catolica.”®!

Holl entende a arquitetura ndo como objeto, mas como espaco envolvente,
emaranhado, entrelacado, temporalmente, ao seu campo imediato.

Interessa-nos realcar o fato de que a luz sé se torna palpavel como
fenomeno, como veiculo de toda experi€ncia visual, ou seja, torna-se material
quando, ao incidir sobre uma superficie, participa, temporalmente, da “carne” da
arquitetura. Ao mesmo tempo, torna toda a experiéncia visual possivel quanto
incide sobre a retina e se torna parte da “carne” de quem percebe, mesmo sem que

se dé conta de sua materialidade.

281 Procissdo, luz natural; nartex, luz natural do sol, difusa; nave, campo amarelo com lentes azuis
e campo azul com lentes amarelas; capela do Sagrado Sacramento, campo laranja com lentes
purpuras; coro, campo verde com lentes azuis; capela da reconciliagdo, campo vermelho com
lentes laranjas; sino e torre projetam e refletem a luz noturna. Ibid., p.158. Traducdo da autora.
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As formas e os recortes das superficies e seu jogo de cores sdo simples e
advém de efeitos diferenciais da presenga da luz que, efetivamente, transforma o
espaco a cada instante.”™

Fundamentando-se na fenomenologia de Merleau-Ponty, Holl formula o
conceito de “intertwining” que reune ideia, espaco e materialidade. Mais
precisamente: Ideia e Fenémeno, titulo de um de seus livros: “A esséncia de um
trabalho arquitetonico € a relacdo necessdria entre ideia e forma (...) a conexao
entre ideia e fendmeno acontece quando o edificio é construido”. %%

Destacamos, portanto, que, tornada presenca construida, a ideia
arquitetOnica torna abertos os reais ‘“‘campos espaciais” [spacial fields] quando a
percepc¢ao individual entra em acdo, isto porque a arquitetura nos envolve através
de um intimo contato com materiais, texturas, cores, € luz, no espago e no tempo.

O que torna o trabalho de Holl relevante para a nossa investigacdo sobre a
constituicdo de um pensamento contextual sobre a paisagem € a sua consciéncia
da estreita relacdo entre a ideia e a oportunidade arquitetdnica de um sitio.

Tal correlagao ocorre nos projetos de Holl procedendo-se na “conceituagao
do contexto”, tal como definida teoricamente por Bernard Tschumi284, pois, em
cada caso especifico, busca perceber e construir conexdes, relacdes e ressonancias
a partir do existente.

Holl afirma que encontrar um conceito inicial que “capture a esséncia da

59285

oportunidade arquitetdnica dnica de um projeto constitui o modo de propor,

especificamente para cada caso, novas ideias que se tornam arquitetura. Ele

82 No Projeto do Paldcio do Cinema (Veneza, 1990) — a ideia de Holl é explorar a relagdo
temporal que une cinema e arquitetura. O projeto envolve trés interpretacdes do tempo e da luz no
espago: tempo em colapso e estendido no cinema, tempo didfano e tempo absoluto. O tempo do
cinema ¢é representado pela onda estendida e torcida que conforma o edificio; o didfano se torna
visivel através da reflexdo da luz do sol no lago, através de fissuras entre os cinemas. O tempo
absoluto é medido em um raio Solar que se move em um espago cubico.

Também o célebre projeto dos escritdrios para D.E. Shaw & Company Offices explora o fendmeno
da reflexdo espacial da cor: a luz natural e artificial projetam a cor no espaco, vista através de
fissuras ou recortes nos planos de superficie das paredes e teto. “O interior possui uma
incandescéncia calma com vistas surpreendentes quando alguém se move observando um campo
de cor refletida através de outro e vice-versa”. Ibid., p.74. Traducdo da autora.

%3 Steven Holl. Apud. STEINER, D. Steven Holl in a European context on idea and phenomena.
In: HOLL, S. Idea and phenomena (cat.). Baden: Architekturzentrum Wien and Lars Miiller
Publishers, 2002. Tradu¢do da autora.

2 Cf.p.74.

285 Steven Holl. Apud. SAFRAN, Y. Steven Holl: Idea and Method. In: HOLL, S. Idea and
phenomena. (cat.). Baden: Architekturzentrum Wien and Lars Miiller Publishers, 2002, p.73.
Traducao da autora.
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destaca que, embora muitos criticos enfatizem as qualidades fenomenoldgicas de
seu trabalho, para ele, “o que importa € a ideia”.

Vale enfatizar este ponto, pois Holl d4 bastante aten¢ao a ideia, porém isso
ndo significa a nega¢do da forma. Como podemos retomar através da andlise do
projeto da Stretto House, o arquiteto entende o campo plastico da forma como
meio para tornar sensivel o conceito do projeto, diferente de Ando que recorre a
simplicidade formal para evidenciar os efeitos fenoménicos.

Holl entende a relacdo de complexidade que envolve os elementos da
arquitetura e, para cada situagcdo, busca uma sife-force, a qual imagina expor
através do trabalho. A ideia-forca € justificada em funcdo do projeto, da histéria
do sitio, do programa, da geografia, de mito-poéticas, de elementos culturais, de
paixdes. E assim, afirma a subordinacdo da forma a ideia, ao conceito: “a
arquitetura transcende a geometria. Ela é um elo orgéanico entre conceito e forma.
O significado da arquitetura estd no intertwining de seu site, seu fendmeno, sua
ideia”. 2%

Ideia em Holl nao remete ao idealismo da forma modernista e ndo parece
prender-se ao conceito de genius loci, tal como compreendido no contextualismo
historicista. Também ndo € um conceito que parta de uma leitura pds-estruturalista

da paisagem como texto, como veremos no capitulo 3.3. Nas palavras do

arquiteto:

Dentro deste fresco quiasma de uma arquitetura fenoménica, nosso objetivo é
explorar algo nio ainda trabalhado. O objetivo de uma visdao que comeca em um
determinado sitio e é culturalmente especifico ¢ impulsionado pela ideia de um
eixo de visdo-tatil e em direcdo a uma experiéncia fenomenoldgica. Nao s6 uma
arquitetura do sentimento, pretendemos o entrelacamento entre subjetivo-

objetivo. Nosso objetivo é criar espago com fortes propriedades fenoménicas
enquanto elevamos a arquitetura ao nivel do pensamento. >’

O préprio nome Quiasma dado ao Museu de Arte Contempordnea de
Helsinki (1992-98, Figura 42) sugere a aproximagdo do trabalho com a teoria
fenomenoldgica em que intertwining seria o entrelacamento entre o edificio e a

paisagem: “Com Quiasma, hd a esperanca de confirmar arquitetura, arte e cultura

286 HOLL, S. Intertwining, p.15. Tradu¢do da autora. Referida a um mito, a casa de Martha
Vineyard tem seu projeto descrito a partir de um diagrama que reflete o mito de um esqueleto de
baleia em uma praia habitada por indios. O carater de esqueleto €, para Holl, a oportunidade de
criar sombras lineares que para o artista sdo poéticas, e que constituem um alcance espacial:
“sombras e linhas, sombras e linhas™.

*7 Ibid., p.16. Tradugdo da autora.
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ndo como disciplinas separadas, mas todas como partes integrais da cidade e da
paisagem’. 288

De fato, no campo da fenomenologia de Merleau-Ponty, a “carne” do
mundo € o “quiasma” ou o entrelacamento do visivel e do invisivel, do fendmeno
e do pensamento. O conceito de entrelacamento supde a suspensao das dicotomias
- de corpo e espirito se encontrarem na carne, uma espécie de epiderme,
membrana limite, sensivel.

No diagrama conceitual do projeto, Holl traca uma espécie de campo de
fronteiras através da relacdo entre a “linha da cultura”, que define o eixo do
museu, € as “linhas da natureza”, da baia e da cidade. A “linha cultural” se curva
para conectar o novo edificio ao Hall da Finlandia de Alvar Aalto, enquanto uma
“linha natural” é conectada a paisagem de T6olo Bay.

A massa do edificio mescla-se a geometria da cidade e da paisagem. Sua
forma define-se a partir destes parametros situados e sugere duas maos se
tocando, criando um espago convidativo ao publico. Holl descreve que os espagos
das curvas entrelacadas (interwined) em Quiasma evitam tanto a rigidez da
abordagem cldssica quanto a excessiva complexidade do expressionismo. O
projeto oferece uma variedade de experi€ncias espaciais, dadas em funcido da
assimetria que define o movimento através de superficies que se desdobram em
sequéncias que promovem mistério e surpresa. As salas projetadas sao silenciosas,
mas nao estdticas, e se diferenciam através de sua irregularidade, pois a variacdo
de suas formas e tamanho se deve a secdo levemente curva que permite a entrada
diferencial de luz, traduzindo-se também no movimento advindo de uma série de
seqiiéncias espaciais, ou seja, “uma série de infinitas perspectivas que conectam a
experiéncia interna do conceito geral de intertwining ou quiasma.”**’

Holl defende uma arquitetura “artistica e humanistica”, ndo positivista e
autoritaria, e vincula o conceito de intertwining a um ‘“espaco Vviscoso”’, um

2

“espaco em movimento”, “horizonte poroso”, em que luz e sombra sdo também
meios de atingir um resultado espacial que nido se dd a compreensio como
“objeto” - lembrando Morris, um espaco que ndo se apreende como ‘“‘tudo-ao-

mesmo-tempo’”, mas em presentness.

8 Ibid., p.90.
% Ibidem.
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No projeto de ampliacdo do Museu de Arte Nelson Atkins (Kansas, 1999,
Figura 43) a ideia do projeto parte de um conceito fenoménico, o contraste
complementar entre a pedra e a pena - “the stone and the feather”: a massa
sentida e gravidade percebida afetam nossa percep¢ao da arquitetura.

No caso, Holl conceitualiza o contexto, relacionando o edificio existente,
construido em 1933, de carater Beaux-Arts eminentemente classicista, a ideia de
peso, ao qual sua proposta viria oferecer um contraponto como leveza: “O anexo
nio é um objeto: ndés desejamos um novo paradigma unindo paisagem e
arquitetura. Em contraste com o edificio de pedra, a nova e leve arquitetura das
cinco lentes € dispersa no terreno, enquadrando os jardins de esculturas”.?”

Do solo em niveis, emergem cinco estruturas de vidro nomeadas “lentes”
pois que, em fun¢do de sua forma, definem as diferentes visdes que se pode ter
dos espacos interiores e exteriores. Também modulam a qualidade da luz em
funcdo da materialidade do vidro, produzindo efeitos diurnos e noturnos quando
os elementos se destacam na paisagem como blocos de luz.

O conjunto lembra uma sequéncia com pequenas variacdes de uma forma
para a outra, criando assim efeitos de paralaxe, ou seja, o deslocamento visual de
um objeto causado pela mudanca da posicio de onde € visto de modo que a
paisagem muda constantemente. Como o proprio Holl situa a questao, “movemo-
nos em uma trama de perspectivas em movimento que se sobrepdem em
movimento. Enquanto o corpo avanga, vistas se abrem e fecham — visdes

. . L . . 291
distantes, medianas e préximas palpitam”*

, criando uma promenade que
propicia o convite a experiéncias espontdneas e entrelacadas ao espaco urbano,
como podemos observar no chamado “meandering path” entre as “lentes” e no
jardim de esculturas. As lentes, em fun¢do de sua posi¢ao relativa aos demais
elementos do sitio, produzem novas situacOes visuais para quem se movimenta
tanto no museu como no jardim, dinamizando a relacdo entre interior e exterior,
entre arquitetura e paisagem - incluindo o edificio existente. De fato, a promenade
¢ um modo de continuamente redescobrir no tempo e no espaco as relagdes
fenoménicas entre os elementos da paisagem, assim como nos jardins pitorescos a

experiéncia é variada e surpreendente. Holl explica que ha conexdes entre nds

20 Steven Holl. Apud. Nelson Atkins Museum - Steven Holl. Disponivel em:

<http://www.arcspace.com/architects/Steven_Holl/nelsonl/nelsonl.html.> Acesso em 23 fev.
2010.
PVHOLL, S. Intertwining, p.12. Traducdo da autora.
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mesmos € a arquitetura na medida em que o corpo movimenta-se entre as lentes
de luz do novo anexo e atravessa as perspectivas que se superpdem, através da
paisagem.

A dimensao fenomenoldgica que se pode depreender em Holl é a de que o
“atual” é uma condicdo em permanente transformacdo e que o contexto ndo €
compreendido como um dado de origem ou representacdo de um valor, mas sim
como apresentagcao aqui e agora. Os trabalhos pretendem trazer a tona, através da
experiéncia sensivel, a nocao de tempo como agente dos processos da vida e uma
relacdo conceitual com a situag@o.

Segundo Holl, “a formagdo de espagos, ao invés da formagdo de objetos”
deve ser a palavra de ordem para sintetizar a vida urbana na forma urbana,
promovendo um entrelacamento entre os projetos e as circunstancias locais.”?

De fato, se questionarmos a preocupacdo formal no trabalho de Holl,
podemos dizer que a forma ndo € negada, ela ¢ subordinada ao conceito do
trabalho para cada situacdo, sitio, contexto. Eis o limite, portanto, de uma
aproximacao de seu trabalho com o Minimalismo que nega as preocupagdes
formais para explorar as fenoménicas. No pensamento fenomenolégico de Holl,
hd uma abertura ao conceitual através da afirmacdo da possibilidade de que
fenomeno formal possa entrelagar-se com a ideia do projeto que, por sua vez, é

extraida do sitio, afirmando a experiéncia da obra como “quiasma”. A questao da

forma, pois, merece especial atencao, como desenvolveremos a seguir.

2 Ibid., p.51.
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3.2.2
Poéticas dos “fluxos” e da “dobra”:

espaco-tempo e movimento, entre a “forma” e a “anti-forma”

A relagdo entre “artes do tempo” e “artes do espaco” foi tratada no item
anterior a partir da abertura em externalidade aos fendmenos naturais - luz, agua,
ventos etc. Mas o fendmeno da transformagao da forma no tempo pode também
ser abordado como mobilizador de “quiasma” entre corpo, obra e paisagem.

Como expusemos anteriormente, o conceito de presentness, de Robert
Morris, valoriza a percep¢do no espaco € no tempo reais como critica a gesltalt
simples e as estruturas que preservam a centralidade, estabilidade e previsibilidade
da experiéncia. Lembramos também que a experiéncia descentrada e instdvel do
trabalho de Richard Serra foi interpretada como “pitoresca”, no¢do que questiona
0s esquemas geométricos como a perspectiva classica® e pode ser estendida a
experiéncia que retine forma, espaco e temporalidade na contemporaneidade.

O ponto-chave da discussao nesse capitulo € analisar como as formas sao
geradas, se advém de agdes de composi¢do ou expressao que afirmam a “arte pela
arte”, ou se resultam de outros processos em que se possa vislumbrar uma acdo
contextual a partir acdo de “fluxos” e “forcas” do sitio” como participes da
deflagracdo de resultados formais.

A questdao de uma arquitetura pautada em fluxos é desenvolvida por Ignasi
Sola-Morales ao questionar os parametros de estabilidade, resisténcia e
consisténcia fisica proprios da firmitas — ponto que nos interessa para ratificar a
no¢ao tschumiana do “percebido” como novo limite da arquitetura - tomando
como contraponto a “arte liquida”, em cardter aberto e experimental, do grupo
Fluxus.

Na década de 1960, o movimento Fluxus, de ascendéncia dadaista,
defendeu a relacdo entre arte e vida, ou seja, que a propria vida poderia ser tomada

como arte. Seu nome, dado por George Maciunas, caracteriza a natureza mutante

% Como esclarece Argan, o “pitoresco” na jardinagem do século XVIII era um educar a natureza
sem destruir a espontaneidade, porém ‘““a natureza ndo € apenas fonte de sentimento, mas ajuda a
pensar, especialmente na insignificante pequenez do ser humano frente a imensiddo da natureza e
suas forcas”. ARGAN, G.C. Arte Moderna. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1992, p.19.
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. . L. . . L. 204
do trabalho e do grupo, reunindo artistas de varias nacionalidades em préticas ?

que assumiam o cardter de performances, jogos, assemblages, concertos e
publicagdes. O grupo tinha a miusica como paradigma de qualquer atividade
artistica, afirmando o tempo como veiculo de agdes e eventos performaticos e
visuais, nos quais também se observa o uso de matérias fluidas.

Maciunas afirma” que o trabalho do grupo demonstra que € possivel
romper os limites das “artes do tempo” e das “artes do espaco” buscando uma
maior aproximacao com o publico, contra os padrdes artificiais ou métodos da
propria arte.

Segundo Sola-Morales, assumir um carater fluxus em arquitetura seria
substituir a firmeza pela fluidez, em busca de uma definicio menos rigida e fixa
de espaco, dando forma fisica ao tempo, criando uma experiéncia de

“durabilidade na troca”.

O que acontece se pensarmos de um outro extremo aos conceitos tradicionais?
Existe uma arquitetura materialmente liquida, atenta e configuradora nio da
estabilidade, mas da troca, assim ambientando-se com a fluidez cambiante da
realidade? E possivel pensar em uma arquitetura do tempo, mais que do espago?
Uma arquitetura cujo objetivo seja ndo o de ordenar a extensdo, mas o
movimento e a duragio?”°

Voltamos entdo a conceito de “duracdao”, de Henri Bergson, que
entendemos poder embasar esta concep¢do, segundo a compreensdao de uma
experiéncia espago-temporal aberta a multiplicidade, o que levaria a uma
arquitetura ndo fixa, mas sim cambiante, capaz de reunir experi€ncias diversas,
ndo excludentes e ndo hierarquizadas.

Diante da aceleragdo do mundo e da contaminacdo das artes (conforme
desenvolvido na se¢do 2 deste estudo), uma arquitetura liquida sugeriria a adesdo
ao campo de energias atuais da contemporaneidade e a indeterminagao prépria do
campo experimental contemporaneo.

Sola-Morales nos fala hoje de arquiteturas a meio caminho entre o espago

e o tempo, como parte da instauracido de valores tardo-modernos, referindo-se a

% Os experimentos Fluxus associavam performance, misica, video e exploracio de sons e ruidos
do cotidiano. Dentre os trabalhos, destaca-se o “evento” produzido por John Cage, Theater Piece
(1952), reunindo poesia, musica, danga, pintura e leitura, apelando a vérios sentidos e envolvendo
os participantes que interferiam aleatoriamente.Allan Kaprow desenvolve as nogdes de acaso e
indeterminacdo da arte de Cage em seus happenings na década de 1960.

> MACIUNAS, G. Neo-Dada na Miisica, Teatro, Poesia, Arte (1962), p.90.

% SOLA-MORALES, 1. Arquitetura Liquida, p.126. Traducio e grifo da autora.
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uma arquitetura baseada na intuicdo do devenir como “duragdo”, como
multiplicidade da experiéncia de espacos e tempos e que deve se fundar em uma
“continuidade maltipla”. Ele afirma que a experiéncia moderna de espago-tempo
desvela na consciéncia a continuidade e a multiplicidade, de modo que os espagos,
antes fixos, possam ser entendidos como “permanentes dilatacdes” e os tempos,
antes cronometrados, possam ser convertidos em fluxos, ou experiéncias da
duragdo.

Segundo o autor, uma ‘“‘arquitetura liquida” seria aberta aos fluxos e
trafegos, e potencialmente capaz de refletir uma compreensdo da realidade como
uma dinamica de “acontecimentos’” que, no tempo, podem constituir uma imagem
de cidade de relagdes e conexdes em continuidade diferencial. Neste sentido, a
paisagem passa a ser um territério de tensdes e distensdes e, portanto, tornar-se
fluxo significaria, nos termos daquele critico, manipular a contingéncia dos
acontecimentos, estabelecer estratégias para a distribui¢do dos individuos, bens ou
informacdes. Para ele uma arquitetura liquida, como sistema de acontecimentos,
implica a presenga simultinea do espagco e do tempo como ‘“‘categorias abertas,
multiplas, ndo redutivas, organizadoras desta abertura e multiplicidade, nao
precisamente a partir de uma vontade de hierarquizar e impor uma ordem, mas
como composicdo de forcas criativas como a arte”.*”’

A observagao suscita e propicia uma abordagem comparativa que reafirma
o conceito de uma “forma liquida” como sendo uma espécie de “flutuacio
permanente”, também tomada no sentido da experi€éncia como distracio em
Walter Benjamin - a flanerie que sugere uma despreocupacdo, ou nao enfatiza a
imagem de um objeto, pois que este se torna fluxo, aberto a “contingéncia dos
acontecimentos”.

Desse modo, ao evocar valores tardo-modernos, Sola-Morales propde,
para a arquitetura contemporanea, a mesma imagem de movimento e dinamismo
da paisagem prépria a sensibilidade moderna desde a virada do século XX. Esta
sensibilidade é a da constante transformacdo da realidade em seu carater
dindmico, fugidio e eventual. Neste contexto, 0 homem perde seu lugar central, é
0o “homem na multidao”, atravessado por multiplos estimulos: um homem sem

“lugar” (do “ndo-lugar”) ou um homem de multiplos lugares.

#7 Ibid., p.128-134. Tradugio da autora.
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A arte contemporianea parece retomar as questdes da arquitetura deste
momento quando se destacam os trabalhos de vanguarda, por isso faz-se
necessario tratar brevemente dos mesmos e do conceito de espaco da
modernidade. O expressionismo valoriza as distor¢des formais através do gesto
emocionalmente motivado, o dadaismo mergulha no cardter aleatério da vida
moderna, o surrealismo escapa a ela através do sonho e do inconsciente, enquanto
o futurismo e o construtivismo pretenderam constituir uma reacdo a este
sentimento de angustia, depositando sua crenga no progresso a partir da
mobilizagdo das proprias forcas da modernidade, a industrializacdo e o
pensamento racional e cientifico. O tema do movimento foi explorado na arte das
vanguardas em geral, sustentando a correspondéncia entre as formas e a realidade
moderna definida como multiplicidade de pontos de vista e de efeitos dinamicos.

O historiador de arquitetura Sigfried Gideon sustenta, no célebre livro
Espaco, tempo e arquitetura (1941), que a inven¢do de um novo espaco era a
proposta da modernidade, incorporando tempo € movimento a uma linguagem
abstrata como forma de escape ao historicismo. O espaco teria deixado de ser um
container passivo de objetos e corpos para tornar-se ativado, dindmico, relativo —
0 espago pautado na pesquisa cubista e sua ancoragem a relatividade einsteiniana.

Mais recentemente, Anthony Vidler, em Warped Space (2001), considera
que a arquitetura contemporanea parte da elaboracdo espacial moderna que se
funda na relacdo entre o observador e o trabalho, na mudanca dos pontos de vista
a partir do corpo que se move, contrapondo-se assim ao espago criado a partir das
leis fixas da perspectiva.

Correlacdes entre as reflexdes de Bergson sobre tempo, espaco e
movimento e as obras de Le Corbusier poderiam ser estabelecidas. Porém, como
se sabe, os trabalhos deste ilustre arquiteto franc€s, assim como os da escola
alema Bauhaus, partem das pesquisas das vanguardas e trilham, embora com
diferencas, o caminho do projeto iluminista moral de transformagao da sociedade
a partir da razdo, da ciéncia e da arte. A arquitetura moderna, mesmo
experimentando o dinamismo, propde a ordenag¢do do espaco como estrutura
racional e transparente, ndo como uma ideia a priori, mas como hipdtese de
espaco universal e infinito a ser confirmada. Os espacos sdo concebidos para
atender ao bom funcionamento de suas atividades, a arquitetura assume a imagem

da maquina e € pensada como elemento a ser produzido em série para atender a
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programas sociais. A faléncia deste projeto € justificada pelo seu tom
ingenuamente utdpico, redundando em tentativas frustradas por parte do arquiteto
moderno de controlar os fluxos da modernidade.

Esta postura do homem como ‘“agente originante”, para usarmos a
expressdo de Peter Eisenman, ndo corresponderia, de fato, a sua condicio
moderna de homem deslocado do centro do mundo; condicdo esta que, segundo o
arquiteto, fora explorada por outras manifestacdes artisticas, mas nao pela

arquitetura:

O modernismo como uma sensibilidade baseada no deslocamento fundamental do
homem, representa o que Michel Foucault definiu como nova episteme. Derivado
de uma postura ndo-humanista com respeito as relacdes entre um individuo e um
ambiente fisico, o modernismo rompe com o passado histérico, quer com as
concepgdes do homem como sujeito, quer com o positivismo ético de forma e
funcdo. Por isso, ndo pode ser associado ao funcionalismo. E por esse motivo que
o modernismo no foi até o presente elaborado arquitetonicamente.”®

Diante do trauma da segunda guerra mundial e da faléncia do sonho
modernista de construir uma sociedade igualitdria pautada no funcionalismo e no
racionalismo, experimenta-se novamente a sensacdo de instabilidade e
descentramento do sujeito. Neste sentido, Vidler sustenta que a
contemporaneidade vive as mesmas fobias da metrépole moderna do inicio do
século XX, reveladas pelas fantasmagorias do expressionismo, pela rigorosa
abstracdo do purismo, e parte dos sonhos desordenados do surrealismo e do
Merzbau Dada. Seria possivel assim encontrar reverberagdes das vanguardas nos

trabalhos atuais:

O corpo em pedacos, fisionomia distorcida por dor, espago arquitetonico
claustrofébico, espago urbano agorafébico, todos os warpings do normal para
expressar o patolégico se tornaram os leit-motifs da vanguarda. Os vocabularios
de deslocamentos e fratura, torcdo e giro, pressdo e distensdo, vazio e bloco,
informe e hiperforma que eles desenvolveram sio ainda ativos hoje (...).””

A contemporaneidade seria enfim uma exacerbacdo da inclinagdo da
sensibilidade moderna para a forma em transformacdo, assumindo uma condi¢do
espacial cada vez mais warped, torcida, dobrada, que se manifesta em formas que

causam vertigem, tensdo, e expdem a condi¢do deslocada do sujeito em sua

2% EISENMAN, P. Pés-Funcionalismo. In: NESBITT, K. Uma nova agenda para a arquitetura —
Antologia tedrica 1965-95. Sao Paulo: Cosac Naify, 2006. p.100.
* VIDLER, A. Warped Space, p.1. Tradugio da autora.
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posicdo sempre instavel. Formas que se ddo a experiéncia como fendmeno a ser
experimentado em processo, evidenciando a posicdo de incerteza do sujeito
cognoscente diante das multiplas perspectivas que se lhe abrem. Formas que ndo
constituam espagos para fungdes, mas ambientes para eventos e deslocamentos
diferenciais.

Voltamo-nos agora para uma outra questido: a do deslocamento do sujeito
“criador” que assume novas posi¢des e papéis no processo de geragdo da forma.
Vislumbramos a possibilidade de que a forma ndo mais seja resultado de um gesto
expressivo nem de uma vontade construtiva de um ‘“‘agente originante”, mas sim
de um processo aberto a indeterminacao ou influenciado por agentes externos que,
em nosso estudo, conduziriam a um tipo de arquitetura contextual.

Criticando o processo projetual tradicional, Peter Eisenman afirma que a
condi¢do de autoria ndo pode mais responder a um desenvolvimento linear, com
um “comec¢o” e um “fim”, nem a invencdo da forma como mediagdo entre
sistemas de signos pré-existentes. O que deseja propor, diante da complexidade
contemporanea, € que uma condicdo de “evento” seja incorporada ao préprio
processo projetual, como alternativa a visao fixa, do contextualismo, que opde

figura e fundo.

A teoria arquitetdnica tradicional ignora amplamente a ideia de evento. Ao
contrdrio, assume que h4 duas condi¢des estiticas do objeto: figura e fundo. Isto,
por sua vez, da abertura a dois modos dialéticos de edificio. Um modo lida com o
contextualismo de figura e fundo, que assume uma relacao reversivel e interativa
entre os blocos edificados sélidos e os vazios entre eles. Um tipico exemplo do
contextualismo afirmaria que existem, em qualquer contexto histdrico, estruturas
latentes capazes de configurar um urbanismo atual. O outro modo lida com um
bloco pontual ou uma laje/fatia [slab] linear isolada em um fundo tabula rasa.
Aqui ndo ha relagdo entre antigo e novo ou figura e fundo. Ao contrério, o fundo
€ visto como um dado [datum] claro, neutro, projetando sua autonomia para o
futuro. Em cada caso, os dois termos figura-objeto e fundo sdo ambos
determinantes e tomados como visdes completas que explicam a totalidade do
urbanismo. Mas, como na maioria das disciplinas, as visdes totalizantes foram
postas em questdo; ndo mais existe um pensamento que explique a verdadeira
complexidade do fendmeno. Esta é certamente a verdade do urbanismo.”

Segundo Eisenman, o contextualismo em voga no urbanismo critico ao
modernismo revelou uma nostalgia, um sentimentalismo kitsch, que nio levou em

consideragdo a realidade complexa da vida contemporanea. Para tal, seria

3% EISENMAN, P. Unfolding events — Frankfurt Rebstockpark and the possibilities of a New
Urbanism. In: . Written into the void: selected writings, 1990-2004.Iale University Press,
2007, p.14. Traduc¢do da autora.
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necessdria uma leitura outra que reunisse objeto-figura-fundo, trazendo a tona
condig¢des do tecido urbano imanentes ou reprimidas (postura sintonizada ao pds-
estruturalismo que analisaremos no capitulo 3.3).

Para ele, a no¢do de “dobra” viria traduzir esta desejada condi¢cao
complexa a partir de um reframing, um novo enquadramento, que viria definir
uma condicdo out-of-focus, borrando ou deslocando o todo, tanto o antigo como o
novo, tanto a figura como o fundo. Eisenman toma este conceito de Leibniz como
referencial para sua defesa de um “novo urbanismo”. Frisa que o filésofo foi o
primeiro a considerar a “matéria como explosiva”, criando assim um pensamento
distinto do racionalismo cartesiano, j4 que defende que a menor particula no
labirinto da continuidade nao é o ponto, e sim a dobra, como destacamos nas
proprias palavras de Eisenman:

“Na ideia da dobra, a forma € vista como continua, mas também como
articuladora de possiveis novas relacdes entre vertical e horizontal, figura e fundo,
rompendo a ordem do espaco cartesiano existente”.*"'

Eisenman esclarece que, para Deleuze, a condi¢do de “evento” em Leibniz
¢ a ideia de extensdo que, em estudos matemadticos sobre a variacdo, modifica a
nog¢do de objeto ndo mais definido como uma forma essencial. Deleuze chama-o
objectile, um objeto/evento, que ndo mais lida com limites espaciais, mas com a
modulacdo temporal que implica em uma “continua variacdo da matéria”,
agenciada através da “dobra” — substituindo o espaco cartesiano constituido de
grids de pontos e envelopes planos que encerram volumes sélidos platdnicos.

A nog¢do de “dobra”, concebida por Deleuze, tem sido apropriada no
discurso da arquitetura contemporanea como rejeicao a formulagdo newtoniana de
que a matéria € estdtica. A “dobra” € tanto limite como abertura, deste modo, viria
problematizar a ideia de estabilidade da firmitas e mobilizar o “percebido”,
apresentando-se como alternativa as tradicionais defini¢cdes do espaco.

Segundo Otilia Arantes**?, com a “dobra” substitui-se o espago tradicional
da visdo, de enquadramentos e projecdes planimétricas, um espago “‘efetivo”, por
um espaco ‘“‘afetivo”, caracterizado pela modelacdo temporal e a curvatura

variavel.

*' Ibid., p.16. Tradugdo da autora.
%% ARANTES, O. O lugar da arquitetura depois dos modernos, p.89.
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Ja problematizando a questdo, Vidler observaque defini¢do filoséfica de
“dobra” ndo a reduz ao plastico, ou seja, a “dobra” ndo pode ser apenas
identificada por qualidades exteriores, como o fato de ser uma superficie curvada,
ou assemelhar-se a um blob. A dobra de Leibniz esta em “movimento continuo,
envolvendo dobras existentes e criando novas dobras na superficie do diafragma”,
por esta razdo, ela ¢ um “dispositivo de mediacdo” que reflete tanto o exterior e
como o interior, do que um objeto transformado dos dois lados. O espago
leibniziano é “espesso e cheio, contenedor e contido, nao reconhece distin¢ao
entre s6lido e vazio e, portanto nenhuma divisdo entre dentro e fora da dobra”. >

Gilles Deleuze vé o trabalho de Jackson Pollock (Figura 44) como uma
“dobra all over”.*® Seguindo tal recorte, podemos dizer que a superficie pictérica
em Pollock possa ser abordada conceitualmente como um campo objectile, em
variacdo material continua, matéria como explosdo, que ndo pode ser descrita nos
termos tradicionais ou gestélticos da forma. A superficie all-over € um campo sem
foco, figura e fundo ndo se distinguem, € informemente definido como um
desdobramento da acdo do movimento, a performance de pintar do artista. Pollock
lida com a realidade como um campo de forcas que afetam o trabalho.

Por esta razdo, em “O legado de Jackson Pollock™ (1958), Allan Kaprow
confere ao seu trabalho um cardter transformador da arte norte-americana do
futuro por levar a tensdo dos limites entre a obra e o espaco da realidade, entre a
obra e o campo extensivo da vida: “Com a tela enormemente estendida no chdo, o
que tornava dificil o artista ver o “todo” ou qualquer se¢do prolongada de “partes’,
Pollock podia verdadeiramente dizer que estava “dentro” de sua obra.”.*” A acdo
da-se como em um “campo de batalha” entre o artista € 0 mundo da vida no qual
estd inserido.

Enfatizamos que a explosdo formal de Pollock é contra toda a nogdo pré-
concebida de forma e que a sua acdo de pintar “mergulhado na tela” evidencia a
aproximacao fisica artista-obra, contra a axialidade vertical do corpo e da visdo,
do controle “leonardesco” do pincel. Finalmente, € um trabalho que expde a crise
da arte como ciéncia, tornada efeito/afeto do mundo dos fendmenos abertos

também a indeterminacdo. Pollock instaura o chdo como lugar de produgdo, um

3% VIDLER, A. Warped space, p. 224-225. Tradugdo da autora.
** DELEUZE, G. A dobra: Leibniz e o barroco, p.204.
3 KAPROW, A. O legado de Jackson Pollock (1958), p.40.
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“site horizontal” que € afetado pela acdo do dripping, que engloba, a0 mesmo
tempo, o movimento amplo do corpo e do gesto expressivo do artista e a acao da
gravidade sobre a tinta, dado de indeterminacao formal.

Kaprow destaca que o trabalho de Pollock se distancia da ideia usual de
“Forma” com comeco, meio e fim, ou mesmo da ideia de forma como
fragmentacao, pois, em sua pintura, “parte alguma € toda parte, e nés imergimos e
emergimos quando e onde podemos”. %

No campo da arquitetura, o impacto das telas all-over de Pollock, atingiu
sintomaticamente os ingleses do grupo inglés Team X (Figura 45) cujas formas de
cluster ou cacho teriam inspiracdo na liberdade formal do dripping estabelecendo
conexoes livres entre os nés edificados, sem controle composicional da forma.
Como reagdo ao funcionalismo ortodoxo da Carta de Atenas (1933) e dos proprios
CIAMs (Congressos Internacionais de Arquitetura Moderna), o grupo busca
implementar propostas alternativas de urbanismo pautadas no homem real das
ruas com o objetivo de “devolver a cidade a seus habitantes”, em sua liberdade de
transitos — e lembremo-nos de que sua visdo busca conciliar as vias dos carros e as
passarelas aéreas de pedestres - como resposta a limitagcdo de repertorios
morfoldgicos estabelecidos pelo estilo internacional. Uma forma sem forma,
instavel, fluida que encontra paralelos imediatos com uma imagem liquida.

A “profecia” de Kaprow, a respeito do legado de Pollock, repercute em
Robert Morris que, em 1968, formula o conceito de “anti-forma”, anti-gestalt ou
anti-signo, reiterando a atitude de distanciamento de qualquer idealismo formal; a
“anti-forma” seria um resultado que, como processo, se dé e se transforma no real.

Morris explica que “Pollock quebrou a dominagdo da forma cubista em
sua investigacdo sobre seus meios [means]: ferramentas, métodos de feitura,
natureza do material” e destaca que a forma “ndo se perpetua por meios, mas pela
preservacdo de fins ideais”.*"” E posiciona-se afirmando o desengajamento de
formas preconcebidamente permanentes, recusando-se a esteticizar a forma,

lidando com ela como um fim prescrito.

% Ibid., p.41.

307 MORRIS, R. Anti form. (1968) In: ____. Continuous project altered daily: the writings of
Robert Morris. Cambridge, Massachusetts: MIT Press, 1993. p.44-46. Traducdo da autora. Morris
também se refere as soft sculptures de Claes Oldenburg como “anti-formas” pois, em fun¢do da
alteracdo de sua materialidade e da a¢do da gravidade, questionariam a forma como um fim.
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Para os fins de nosso estudo, é importante relembrar que o Minimalismo,
em um primeiro momento, questiona a inven¢do de formas e a composi¢ao
relacional, fazendo uso de elementos de gestalt simples e dispostos em sequéncia:
nada além de “um apdés o outro”. O préprio Morris distingue um segundo
momento quando, langando mado do conceito de “anti-forma”, realiza trabalhos
como amontoados sem unidade cognitiva, aleatérios, empilhamentos
desordenados de feltros, 1967, (Figura 46).

Neste tipo acontecimento, em que a gravidade atua sobre o resultado
plastico final, ndo h4 qualquer ideia de composi¢ao, relacdo, equilibrio, propor¢ao
e unidade entre as partes, nem de ordem, nem expressividade. Para Deleuze,308 oS

29 ¢

feltros de Morris seriam uma “unidade extensiva” “na qual a forma ja ndo limita
um volume, mas abarca um espaco ilimitado” podendo ser interpretados como
“dobras”.

Como esclarecem Rosalind Krauss e Yves Alalin—Bois,3 % Morris distingue
o “bem construido” [bien construit] do “ndo construido” [non construit]. O
primeiro designa tudo o que o homem inventa para resistir a forca de gravidade e
compreende, no campo da arte, o chassis sobre o qual se estende a tela, a armacdo
que sustenta a argila e toda uma gama de materiais rigidos, do marmore ao
bronze, na escultura. Fun¢do do bem construido, a forma resiste a gravidade,
assume seu carater vertical. Ao contrario, o nio construido se submete a
gravidade, assume a horizontalidade, e assim caracteriza-se como “anti-forma”.

O proprio Morris, no texto em que trata da presentness € 0 questionamento
do “objeto”, inclui como referéncia a ruina, em seu aspecto nao-acabado ou
entropicamente corroido, cujo espago oferece experiéncias tnicas entre “acesso e
barreira, entre o aberto e o fechado, o diagonal e o horizontal, o plano do chao e o

z

da parede”. A ruina € “uma zona que ndo constitui estritamente nem uma colecdo
de objetos, nem um espaco arquitetdnico’. 310

Destacamos que uma ruina constitui, em si, o questionamento da
estabilidade estrutural da firmitas e da arquitetura em seus limites fechados e

definidos pela razdo. A ruina questiona todo valor de preservagcdao do tempo como

% Segundo Deleuze: “Seria preciso haver um recenseamento detalhado dos temas explicitamente
barrocos presentes na arte minimal e no construtivismo”. DELEUZE, G. A dobra, p.206 (nota).

309 BOIS, Y-A.; KRAUSS, R. Formless — A user’s guide. New York: Zone Books, 1997, p.90.
Traducdo da autora.

1 MORRIS, R. O tempo presente do espaco (1968). In: FERREIRA, G.; COTRIM, C. (Org.).
Escritos de artistas - anos 1960/1970. Rio de Janeiro: Jorge Zahar; Funarte, 2006. p.410-411.
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integridade de Cronos, revelando a acdo corrosiva e eventual de Aion. A ruina é,
ao mesmo tempo, limite e abertura. Sua forma é uma “anti-forma” pois que se
transforma, € afetada, por forcas externas, que a alteram continuamente.

Porque se distancia de toda objetividade produtiva, racional e construtiva
da forma, a imagem da ruina fascinou Robert Smithson cujo trabalho demonstra
sensibilidade ao cardter de entropia, processo de constante corrosdo e deterioracao
da realidade, como analisaremos no capitulo 3.3. Em Partially Buried Woodshed,
(1970, Figura 47), o artista produz uma ruina, aumentando o grau de entropia
sobre uma casa existente ja deteriorada, sobre a qual uma draga despeja3 " uma
enorme quantidade de terra por sobre a mesma até que uma viga central cedesse e
o conjunto, parcialmente, desmoronasse. Nesta acdo, sugere Gilles Tiberghien®'?,
“ao enterrar a arquitetura, Smithson ndo somente produz uma ruina, mas cria
também uma escultura que manifesta as questdes internas entre a forma e a nao-
forma, a massa e a estrutura, a inércia e a nao resisténcia’.

Smithson produz, ele préprio, uma “de-arquiteturizacio™"

, termo que
criou para referir-se ao trabalho de Piranesi com seus carceres repletos de pisos
que levam a lugar nenhum e escadas que desaparecem nas nuvens.

Porque assume a “logica” dos movimentos geoldgicos, superposicoes de
camadas e estratos, surpresas de fissuras, apagamentos, deslizamentos, o trabalho
de Smithson, como uma espécie de arquitetura-limite, nos remete
transversalmente a reflexdo sobre a definicdo cldssica de arquitetura: beleza,
firmeza e utilidade. Ou seja: questiona a linguagem formal como estrutura
racional, expde ao limite a condi¢do estrutural da verticalidade, e imagina a
possibilidade de vivenciar espacos residuais, intersticiais, questionando o
pressuposto do espago “aberto” e “infinito”.

Segundo Anthony Vidler, “o simples fato de preencher o espaco, de fechar
0 que era aberto, naturalmente, se opde ao dogma de planejamento de mais de um

século, que julga o [espaco] aberto melhor, sendo absolutamente bom”.*"*

3" Trabalhos como Asphalt Rundwond (1969) em que um caminhdo despeja asfalto sobre uma
encosta exploram o derramamento e a constitui¢do material de camadas como uma critica tanto do
expressionismo quanto da légica formal e construtiva dos processos artisticos.

312 TIBERGHIEN, G. Robert Smithson: une vision pittoresque du pittoresque. In: ____. Nature,
art, paysage. Ecole Nationale supérieure du paysage. p. 86. Traducdo da autora.

313 Robert Smithson. Apud. Insert Robert Smithson — Hotel Palenque. Disponivel em:
<http://www.ubu.com/historical/smithson/index.html.> Acesso em: 26 jan. 2010. Tradugdo da
autora.
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Reportamo-nos a essa visdo para afirmar que o trabalho de Smithson
sugere ndao sO a problematizacdo da questdo espacial, mas também o
questionamento das estruturas linguisticas do discurso, em fung¢do da
possibilidade de aproximacao ao conceito de “informe” de Georges Bataille.

Em “Arquitetura”, Bataille®" denuncia a cumplicidade da arquitetura com
as hierarquias autoritirias, como uma espécie de superego autorizado da
sociedade. O esfor¢co de Bataille estd em desfazer estas estruturas linguisticas

defendendo o “informe”.

Informe — Um diciondrio comegaria a partir do momento em que nao mais
fornecesse o sentido das palavras, mas suas tarefas. Assim, informe ndo é apenas
um adjetivo possuindo tal sentido, mas um termo que serve para desclassificar,
geralmente exigindo que cada coisa tenha a sua forma. Aquilo que designa nao
possui direitos em qualquer sentido, e se faz esmagar em toda parte como uma
aranha ou um verme. Com efeito, para que os homens académicos fiquem
contentes, seria necessdrio que o universo adquirisse forma. A filosofia como um
todo ndo possui outro objetivo: trata-se de fornecer uma beca aquilo que €, uma
beca matematica. Por outro lado, afirmar que o universo nio se parece com nada
e que é apenas informe equivale a dizer que o universo é alguma coisa como uma
aranha ou um escarro.’"’

Apoiando-se em Bataille, Rosalind Krauss, em “L‘informe” (1996),
conceitua o termo como um “processo de ‘alteracdo’, no qual ndo existem termos
essenciais ou fixos, mas somente energias dentro de um campo de forgals”3 17
energias que impossibilitam a sustentacdo dos termos de qualquer oposicdo. A
condicdo “informe” contrapde-se as regras da ‘“boa forma”, simetria e
centralidade, que seriam garantia de coeréncia, estabilidade e equilibrio espaciais,

e a toda pressuposicdo de uma organizacdo da imagem em consonancia com a

3 VIDLER, A. Warped Space, p.144. Traducdo da autora. Este trecho de Vidler refere-se a obra
House (1993-94) da artista Rachel Whiteread. Partindo de uma edificag@o existente, uma casa que
era a dltima de uma série demolida para dar lugar a um parque no subtrbio fabril na zona leste de
Londres, os fechamentos da casa sdo tomados como uma espécie de “férmas” para a “escultura”
de um grande bloco de concreto que traz em si a presenga “indicial” do que ali existia: portas,
janelas, vestigios, restos de pintura e papel de parede que sdo fragmentos da vida, do tempo e da
memoria daquele lugar. O vazio interno da casa se torna uma massa sélida e impenetravel.

315 Bataille, que possuira vinculos com o grupo surrealista e ¢ influenciado pelo pensamento de
Nietzsche, foca nos extremos de consciéncia — violéncia e erotismo — como formas de mediacdo
entre a natureza e a cultura, revelando um sentido transgressor em seu pensamento.

316 Georges Bataille. Apud. BASBAUM, Ricardo. Vocé gostaria de participar de uma experiéncia
artistica? (+NBP). Tese de doutorado. Universidade de Sdo Paulo. Escola de Comunicacio e
Artes. 2008. v.1., p.66.

317 KRAUSS, R. The destiny of the informe. In: BOIS, Yve-Alain e KRAUSS, Rosalind. Formless
— A User’s Guide. New York: Zone Books, 1997, p.245. Utilizamos a tradug¢do de Ricardo
Basbaum in: BASBAUM, Ricardo. Vocé gostaria de participar de uma experiéncia artistica?
(+NBP).
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posicdo central do sujeito, com a afirmacgdo do “eu”.*'® O “informe” também se
contrapde a teoria da Gestalt, ao recomendar equilibrio entre os elementos,
buscando um resultado formal compreensivel como totalidade.

O pensamento de Bataille muito influenciou a filosofia pés-estruturalista,
especialmente o trabalho de Jacques Derrida, que compreendeu a escrita (como
veremos no cap. 3.2), como um gesto antiarquitetdnico contra modelos de
estruturas que garantiriam a totalidade do sentido, sugerindo formas de escrita
pautadas na polifonia e na intertextualidade.

Reportamo-nos a Bernard Tschumi que, em Architecture and disjuncion,
nitidamente referencia-se a Bataille, propondo a “violéncia formal”, tensdao
formal, como atividade transgressora, salientando a importancia da “violéncia da

319
forma versus forma”

nos trabalhos de justaposicao em Piranesi, nas colagens e
no Merzbau de Kurt Schwitters e em outras colisdes arquitetdnicas que sugerem a
manipulacdo da forma através de distor¢des, rupturas, compressoes,
fragmentacdes e disjungdes, como ele mesmo explora no projeto do Parque La
Villette.

Buscando a tensdo ao limite do termo firmitas, da triade vitruviana, como
“o percebido”, enfatizando a questdo da materialidade da arquitetura, Tschumi
parece questionar o paradigma da estrutura como valor de estabilidade e
equilibrio. Neste sentido, a transgressao estaria, como apontou Peter Eisenman, no
fato de a arquitetura desejar “parecer estar de pé¢” o que refletiria seu cariter
centrado na percep¢do de uma arquitetura que se sustenta na condi¢do de
verticalidade, equilibrio, razdo, como reflexo da verticalidade e do equilibrio do
préprio sujeito.’*

Arquitetos contemporaneos como Frank Gehry, Zaha Hadid, Bernard

Tschumi e Peter Eisenman - que investigam as novas formas e topologias e

318 A esta afirmacdo do “eu”, da visio humana, Krauss opde a visdo animal. A visdo humana supde
um enquadramento segundo uma distincia entre o sujeito e o objeto, espagco que define as acdes de
contemplacdo, investigacdo cientifica, maravilhamento e prazer estético desinteressado. Forma-se
a partir de um plano de visdo fronto-paralelo, o plano de pé do homem, e de distincia transparente,
ou seja, plenamente compreensivel, inteligivel. J4 a visdo animal é descrita como uma extensdo do
tocar, de sua aproximacdo direta as coisas, uma visdo préxima ao solo, horizontal. A arte que retira
o pedestal da escultura e tomba a pintura de cavalete se dessacraliza, se desmitifica e assim adere
ao mundo da vida. BOIS, Y-A; KRAUSS, R. Formless — A user’s guide, p.84.

319 TSCHUMLI, B. Architecture and Disjunction, p.132. Tradugado da autora.

320 Como ja apontamos nesta secdo, cf.p.136, as Torqued Ellipses de Richard Serra pdem em
cheque este sentido promovendo uma experiéncia de descentramento, a perda de referenciais fixos
do sujeito. Também exploram o cardter limite da verticalidade das pecas e sua estrutura.
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buscam criar tanto espacos diferenciados quanto uma experiéncia temporal
variada e surpreendente, ja tiveram suas obras reunidas, em funcdo de sua
inclinacao formalista, sob 0 mesmo “rétulo” desconstrutivista.

Os trabalhos arquitetonicos recentes tém buscado criar novos espagos
questionado a “verticalidade” ou a “condi¢do natural” da arquitetura — tornando
ambiguos os limites de parede, piso e teto — assim desestabilizando a posi¢do do
individuo que perde seus referenciais espaciais claros. Porém, ndo se pode dizer
que isto se faca sem uma preocupacdo eminentemente formal, plastica,
intencionalmente referida a “torcer” mais e mais o espaco moderno. Esta é a

321

leitura feita por Anthony Vidler’™ para quem o contemporaneo €, como vimos, 0

grau maximo do warped space, ou seja, de distor¢des do campo preparado pelo
modernismo em relagdo a pratica espacial, colocando o objeto cartesiano em
cheque e gerando experiéncias com geometrias complexas e novas linguagens
formais.

Para tais projetos caberia, a principio, a defini¢do de “informe” de Paul

Valéry’*:

Ha coisas, sejam montanhas, massas, contornos ou volumes, que de certo modo
ndo tém mais que uma existéncia de acdo: s6 as percebemos, mas ndo as
conhecemos. Nio podemos reduzi-las a uma lei tnica, deduzir sua totalidade de
andlise a partir de uma de suas partes, nem reconstitui-las a partir de operagdes
racionais. Podemos modificd-las com grande liberdade. Apenas tem outra
propriedade além de ocupar um lugar no espaco... Dizer que sdo coisas informes
ndo quer dizer que ndo tenham forma, mas que suas formas ndo encontram em
nos nada que permita refazé-las a partir de um tracado ou reconhecimento
claros. E, de fato, as formas informes ndo deixam outra lembranca que nio o de
uma possibilidade... assim como uma série de notas pulsando ao acaso ndo sio
melodias, um charco, uma rocha, uma nuvem’> ou um fragmento de litoral ndo
sao formas redutiveis.

Mas a questdo da “anti-forma”, como desenvolvida por Morris, nos faz

pensar ndo sé no questionamento do idealismo formal ou do exercicio formalista

' VIDLER, A. Warped space. Tradugio da autora.

322 paul Valéry (1938). Apud. SORIANO, F. Sin Forma. In: ____. Sin tesis. Barcelona: Gustavo
Gilli, 2004. p.48. Traducdo e grifo da autora.

3 No limite, uma referéncia contemporinea de grande impacto é o Blur Building de
Diller+Scofidio. O edificio nuvem é a forma em constante formacdo, nunca passivel de ser
reconhecida por limites precisos, € massa informe, vapor d“dgua sobre a dgua, no limite da prépria
imaterialidade como fechamento. Porém, ndo se pode dizer que o projeto problematize através de
sua materialidade a questdo estrutural da firmitas, uma vez que se trata de uma grande estrutura
metdlica recoberta pelo vapor.
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de “arte pela arte”, mas em como a acao de for¢as externas poderia transformar os
processos de formalizacdo em arquitetura.

Esta problematizacdo adviria de um modo de operagdo aberto as “forcas
do sitio” — assim como a for¢a da gravidade na “anti-forma” de Morris. Como
possibilidade, o “projeto” poderia se converter em um processo que, em
externalidade, se deixaria afetar pelas forcas do real e assim se determinaria. A
realidade agiria diretamente, deslocando a ac@o do artista/arquiteto da “criacao”
da obra.

O problema de andlise ndo € simples. Ha uma tensdo entre “forma” e “anti-
forma” nos projetos contemporaneos com esta pretensao.

Enquanto muitos exercicios contemporaneos procuram realizar, através da
mais alta formaliza¢do, a ideia de instabilidade e de dindmica, da forma em
transformagd@o (como nas experiéncias modernas futuristas, construtivistas e
expressionistas), outros trabalhos, a0 mesmo tempo em que reafirmam essa
sensibilidade dos warped spaces, resultam também de processos diferentes que
condicionam os resultados formais as dinamicas do préprio contexto, ou seja, o
sitio em seus fluxos e trinsitos — o que os colocaria na condicdo tanto de
exercicios de constru¢do ou expressdo como resultantes de processos abertos a
externalidade. Neste sentido, os trabalhos seriam objectiles, formas “dobra”,

refletindo como uma mediacao, tanto as for¢as do interior como as do exterior.

No trabalho de Zaha Hadid, o conceito de “urban carpet” parece reunir
paisagem e arquitetura, interpretando o tecido urbano como superficie irrigavel
pelos fluxos de deslocamento como forgas vivas da paisagem com as quais as
formas arquitetonicas vem se relacionar.

Sobre o projeto do Centro de Arte Contempordnea de Roma, MAXXI,
(2000, Figura 48) a arquiteta afirma que o edificio “absorve as estruturas da
paisagem, as dinamiza e devolve ao ambiente urbano”, possui um carater urbano
que prefigura uma rota que conecta o rio préximo a via Guido Reni de modo que
“as vezes se une com o solo para configurar um novo solo, contudo também

PR 324 . .
ascende e descende para se tornar massa quando necessirio”””". Assim o projeto

une tanto os movement patterns existentes quanto os desejados.

* WATERS, J. Blobitecture. Massachussets: Rockport, 2003, p.99. Tradugio da autora.
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Percebemos aqui a compreensdo do urbano como campo de fluxos, de
conexoes entre pontos de intensidade, sugerindo, através da forma, a relacdo entre
os fluxos arquitetonicos e os fluxos da paisagem.

Acreditamos que a0 mesmo tempo em que nao se pode afirmar a negagdo
de uma expressividade plastica, explorada através das superficies dindmicas,
também nao pode se pode tomar o espaco como ideia somente expressiva, pois 0
trabalho € também gerado pelas “forcas” do sitio. Ou seja, vemos a possibilidade
de interpretacao deste trabalho como um encontro entre a artisticidade subjetiva
de Hadid e a aceitacdo da exterioridade dos fluxos e do dinamismo do sitio.

Zaha Hadid sugere uma extensdo para o espaco da cidade através de
grandes superficies curvas e horizontalmente extensas. Sabemos que ndo se trata
de uma “‘escultura” sobre um pedestal, posto que o projeto nao se ergue como
objeto autobnomo diante do entorno, mas sim estabelece, com o contexto, relagdes
multiplas em relagdo a alinhamento e escala.

Hadid assume que o objetivo de cada um de seus projetos é responder a
complexidade do contexto no qual se insere de modo totalmente singular. A rea
onde a nova arquitetura do Centro de Artes se insere € parte de um antigo quartel
militar cujas construgdes sdo mantidas. Neste projeto, o trabalho € tanto parte do
existente quanto do desejado, pois € tanto uma forma determinada por uma
vontade artistica como uma forma que se deixa determinar pela situacao.

Podemos afirmar que o projeto se aproxima da nocdo de “dobra”: gera
espacos que envolvem outros espacos, configura intersticios, media pontos de
interesse, a arquitetura passa por todos os lados: conecta os edificios e vias
existentes, abre multiplas possibilidades de percurso, criando novas experiéncias
espaco-temporais. Nao mais um objeto, mas uma “progressao de espagos”, que se
entrelacam e superpdem, associando diversas funcdes relacionadas ao museu.

Acreditamos que isto pode dar-se, pois arquitetura e sitio constituem uma
paisagem que € um agente ativo € em movimento e se traduz em geometrias mais
complexas ou topologias. Como apontou Reyner Banham, a respeito da criacao de
topologias no trabalho do Team X, esta “outra arquitetura” mostraria suas
qualidades através das caracteristicas de penetracdo, circulacdo, relagdes entre

dentro e fora.’?

3% Reyner Banham. Apud VIDLER, A. Toward a theory of architectural program. October, n.106,
p. 54-74, Fall 2003. p.70-71. Traducdo da autora.
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O “lugar contemporaneo” como “topologia” pode ser explorado a partir de
formas nao-euclidianas, de envelopes e peles cujo mapeamento ndo seria gerado a
partir de distancias, tamanhos e coordenadas tridimensionais fixas.

Questionando os limites entre os espagos interior € exterior, mas também
as definicdes formais de piso, parede e teto, que se tornam superficies fluidas o
Terminal Portudrio de Yokohama (1994, Figura 49) do grupo Foreign Office of
Architecture cria uma topologia que entrelaga, como uma “dobra”, arquitetura e a
extensdo do mar. Segundo o proprio FOA, trata-se de um territério entre o mar e a
cidade, que foi imaginado como um extenso deck onde ndo hi “paredes”, mas
pisos curvos nas extremidades. Com o objetivo de ser, a0 mesmo tempo, um
edificio que serve tanto ao transporte de equipamentos quanto uma espécie de
“praia artificial” e a um lugar de lazer, o edificio é uma extensido em
desdobramento, ndo um “objeto” passivel de ser apreendido como totalidade.

“Visto da baia ndo ha nada de particular” e por terra € um portal de
embarque comum. E somente ao penetrar e usar o edificio que se descobre as suas

qualidades, seus “instigantes desniveis™*°

que tornam a experiéncia de caminhar
mais importante do que a elaboracdo de uma imagem formal de grande impacto
visual.

O projeto também ndo se restringe a conformagdes espaciais fixas a partir
de uma especificidade funcional, ao contrario, a proposta é de fluidez e auséncia
de limites determinados para que o programa possa ser também fluido, aberto,
ampliado: tanto para o uso portudrio quanto para o de lazer.

Este “lugar contemporaneo” potencializa a mobilidade dos fluxos da
paisagem e de seu programa, traduzidos através da nao fixidez formal, ou seja,
trata-se de uma poética que enfatiza a complexidade da prépria vida, em suas

~ A A . . . 27
acoes e transitos dindmicos, em seus acontecimentos ° 1ntempest1vos”.3

20 FOA. Apud. TERMINAL Portudrio de Yokohama. Revista Domus, set.2002.

27 Mesmo sem referir-se 4 questdo contextual, destacamos a proposta para a Biblioteca Jussieu em
que Rem Koolhaas faz do edificio uma grande “dobra” através de um sistema de rampas, que
constitui os proprios pavimentos, convertendo piso e teto em uma tinica superficie. Os elementos
do programa irrompem, como eventos, nesta grande circulagdo, um grande espaco publico,
urbanizado como uma cidade. Como afirma OMA, uma tnica trajetdria atravessa toda a estrutura
como um boulevard torcido, onde o visitante se torna um fldneur ao mesmo tempo inspecionando
e sendo seduzido. O efeito criado é de intensidade de acontecimentos que rompem a linha do
horizonte, constantemente e diferencialmente, criando perspectivas parciais, lances imprevistos,
“eventos visuais”. JUSSIEU LIBRARY. Disponivel em : http://www.oma.eu. Acesso em 18 fev.
2010.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610620/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0610620/CA

175

Reportamo-nos mais uma vez a Anthony Vidler’®

, em suas consideragoes
sobre as tendéncias contemporaneas que relacionam novas teorias espaciais a
geométricas inexatas — “dobras”, blobs, viscos — e que registram, como superficies
topoldgicas, o resultado de forcas aplicadas aos modelos de computador. Ele
argumenta que a abordagem das topologias, a partir da exploragdo da geracdao da
forma a partir do exterior submetida a campos de for¢a gerados matematicamente,
remove o sujeito humanista definitivamente de toda consideracdo individual.
Porém se o “humano” nao €, nesses casos, um instrumento gerador, Vidler destaca
que este pode ser introduzido no projeto como for¢a, a exemplo do movimento de
uma “multiddo ou enxame”.

A introducdo do “movimento” humano como for¢a no processo projetual é
o mote do projeto de Greg Lynn para o concurso do Port Authority Gateway,
(Figura 50). Utilizando artificios da animac¢do em computador para “materializar
virtualmente” o fluxo de pedestres, carros e veiculos no sitio, o arquiteto simula
diferentes intensidades de trafego e velocidades, tornando o espago em questdo
uma espécie de “campo de atragdo invisivel” que influencia a definicdo formal do
projeto. Particulas inseridas virtualmente se movimentam neste campo, € porque
aumentam de tamanho de acordo com a agdo destas forcas, sdo atraidas e se
aglutinam configurando massas que formalizam mapas de fluxo. As particulas
possuem elasticidade e densidade e, por estarem submetidas a acdo da gravidade,
seus percursos virtuais tomam a forma de arcos.

Estes movimentos deram origem ao projeto de estruturas tubulares que
ligariam os edificios existentes e um terminal de Onibus. Ao longo dessas
estruturas, seriam utilizadas superficies tensionadas como ‘“membranas” de
protecdao para uso diversificado destes espacos por pedestres e para atividades
comerciais. O projeto pretendia incluir projecdes dinadmicas de textos, videos e
imagens nestas superficies, o que as tornaria um campo de “instalagdes”.

Lynn ancora-se a no¢ao de “dobra” através de seu conceito de “pliancy” e
“smoothness” para defender um didlogo entre edificio e contexto. Pliancy
“implica, primeiro, em uma flexibilidade interna e, segundo, na dependéncia de
forcas externas para sua definicdo”. Ja smoothness seria uma alternativa tanto aos

“conflitos formais” da desconstru¢do bem como a unidade de reconstru¢ao formal

8 VIDLER, A. Warped space, p. 228.
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pretendida pelos historicistas. Como um escape a esta dicotomia, Lynn define
uma relacdo complexa através de uma “logica mais fluida de conectividade”, ao
estabelecer conceitualmente que smoothing nao objetiva erradicar as diferencas,
mas incorpora intensidades livres através de téaticas fluidas de mixing e blending.
Desse modo, smooth mixtures ndo sao homogéneas e, portanto, ndo podem ser
reduzidas. A esse proposito, Lynn lembra a descri¢do deleuziana de “dobra” ao
definir smoothness como ‘“variacdo continua” e ‘“desenvolvimento continuo da
forma”. **

Defendendo uma proposta “contextual”, Lynn recorre a fluidez formal e
ao carater sensivel da “dobra” frente a agcdo de forcas do sitio que, segundo ele,
fazem parte de uma “logica de vicissitude”: nem arbitraria nem previsivel, mas
dependente das intensidades locais e das contingéncias.

No protétipo virtual da Embryologycal House (1998, Figura 51) Lynn
parte da ideia de um embrido que, como membrana sensivel, teria a poténcia de se
desdobrar e dobrar segundo as demandas de cada contexto.

Questionando a nocdo de que a forma segue a fun¢do, ou melhor,
assumindo um antifuncionalismo, o espaco interior muitas vezes viria a assumir
um cardter residual, ditado pela “animagdo” das formas. Para Lynn, a animacao
sugere animalidade, animismo, crescimento, atualizacdo, vitalidade.

Esta vida prépria da arquitetura a desvincularia da acdo subjetiva do
arquiteto, distanciando-a de qualquer conteudo expressivo individual. Por outro
lado, a animacgdo também se diferencia da arquitetura desconstrutivista, pois se
esta defende a contradi¢c@o e o conflito, os recentes projetos pautados na nocao de
dobra exibiriam uma légica mais fluida de conectividade.

Uma paisagem “liquida” ou fluida poderia ser descrita através de uma
no¢do formal de acdo, ou seja, de uma forma em desenvolvimento,
desdobramento. A ideia de uma action architecture que, assim como a action
painting de Pollock, poderia estar entre a anti-forma e a forma, constituindo

warped spaces contextuais.

) LYNN, G. Architectural Curvilinearity — The folded, the pliant and the supple. In: Folding in
Architecture. London: AD, 1993. [s.p.] Tradu¢do da autora.
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E esta a leitura que fazemos do projeto realizado por Peter Eisenman para
o concurso do Rebstockpark™ (1991, Figura 52). A interpretacdo da “dobra” no
trabalho de Eisenman, retine as questdes do “informe” a um modo de operacdo
conceitual, bastante distante das no¢des de construtividade e expressao.

Eisenman toma como referencial outro leitor contemporaneo da nocao de
“dobra” — o cientista René Thom, formulador da “teoria da catastrofe”, para quem
a estrutura da mudanga em um “evento” ja € presente, subjaz em uma “dobra”,
embora nao seja vista. Explicando mudancas abruptas, esta teoria afirma que um
pequeno grao de areia poderia provocar um deslizamento, pois as condi¢des que
levariam ao momento do movimento j4 estariam presentes na propria estrutura.

Assim considerada, a arquitetura/paisagem poderia ser pensada como uma
“dobra” que, sob o efeito da transformacdo, geraria um objectile entre figura e
fundo — assumindo uma condi¢do reversivel entre o sitio (antes fundo) e a
arquitetura (antes figura). Isto ndo s6 do ponto de vista formal, mas também social
e discursivo, uma vez que, para Eisenman, a “dobra” traria a tona condigdes
reprimidas no tecido urbano, transformando os sitios definidos por sistemas de
autoridade como figura e fundo. Assim como o grio de areia que causa o
deslizamento, haveria a possibilidade de reconfigurar o urbanismo existente, nao
para destrui-lo, mas para leva-lo a outra direcdo. Ele acrescenta entdo que a
“dobra” pode ser utilizada ndo como um dispositivo meramente formal, mas como
um modo de projetar novas organizacdes sociais em um ambiente urbano.

No projeto de Rebstockpark, Eisenman afirma reconsiderar dois aspectos
do urbanismo do século XX: “espaco e tempo” e “repeticdo e individualidade” -
defendendo a ideia da “dobra” como “evento temporal”, ou seja, extensao de um
contexto existente no tempo, produzindo a possibilidade da singularidade. A
dobra seria ainda uma condicao “entre” figura e fundo, novo e antigo.

Eisenman explica:

A qualidade de invisibilidade nas estruturas dobradas de nosso sitio lida com o
fato de que o objeto dobrado ndo se sobressai, ndo se destaca do antigo nem se
parece com ele, mas estd em algum lugar entre o antigo e alguma coisa nova. (...)
A dobra neste sentido nao € nem figura nem fundo, mas contém aspectos de
ambos. A arquitetura poderia entdo interpretar a dobra, que é essencialmente
planar, em volumes tridimensionais. Estas dobras nao seriam uma mera extrusao

33 .. . . ~

% Rebstockpark forma um distrito na parte oeste de Frankfurt, cujo foco de desenvolvimento sdo
projetos residenciais. A sudoeste localizam-se o aeroporto e dreas de estacionamento que t€m sido
substituidas por edificios-garagem, liberando dreas para novas construcoes.
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de um plano como na arquitetura tradicional, mas algo que afeta tanto planta
quanto secao. B

Pensamos que o processo de projetacdo - que neste caso tem como
resultado uma grade tridimensional continua - lembra as sequéncias de agdes
conceituais l6gicas que Eisenman experimentara em sua série de Casas na década
de setenta, porém aplicados a realidade fisica da situacdo e a descricao conceitual
da “dobra”. Com esta operagdo — acdo processual — Eisenman desloca tanto a
subjetividade quanto a racionalidade como definidoras do resultado formal
atuando sobre um vazio.

Primeiro é gerado um grid menor que cobre o local da drea a ser
construida e, como derivacdo deste, um grid maior que cobre a drea de todo o
terreno. Os limites em planta baixa do terreno sdo inscritos em um retangulo que é
dividido interiormente em retangulos menores e iguais, a partir de sete linhas
horizontais e sete verticais. O ndmero sete advém da teoria da catastrofe, de
Thom, que determina que hd sete eventos ou sete transformacdes elementares em
uma “dobra”, operagdes estas que nao permitem simetria e nem a formagao de um
objeto estatico, pois nao ha um plano de projecao privilegiado. Este grid ortogonal
entdo € projetado/distorcido a partir do contorno do terreno para que se torne
coincidente com a forma do sitio. Este novo grid distorcido € unido ao grid
anterior, através de linhas que unem os pontos de interse¢cdo em cada trama,
formando, a partir dai, uma nova unidade, um grande grid.

Esta rede adquire dimensdo espacial a partir de coordenadas de elevagao
referentes a altura méxima restrita para os edificios. Sobre a trama espacial
continua dobrada, formas retangulares de edificios sdo projetadas e entdo
distorcidas, adquirindo forma trapezoidal. As novas formas e linhas geradas
definem os limites das construcdes e também as vias de circulagdo.

O resultado sdo superficies topoldgicas (ndo euclidianas) advindas de um
mapeamento que nao € gerado a partir de distancias, tamanhos, coordenadas
tridimensionais fixas. O sistema ortogonal ¢é substituido por um sistema
expandido, ndo restrito a angulos retos, em continua diferenciacdo. A relacdo dos
edificios entre si assim como a relacdo entre os edificios e o espaco livre é

determinada segundo esses parametros.

3! EISENMAN, P. Unfolding events — Frankfurt Rebstockpark and the possibilities of a New
Urbanism, p.16. Traducdo da autora.
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Nesta condic¢do, figura e fundo dissolvem-se em um continuo que envolve
ao mesmo tempo o solo e o espaco edificado. Assim Eisenman pretende
questionar tanto o solo como fundo neutro quanto a arquitetura como figura
autdbnoma em relagdo aquele. Na condic@o de fundo neutro, o solo € interpretado
como um grid infinitamente extensivel, ideal e sem especificidade contextual,
sendo assim somente um datum ou uma condi¢do de base. Na concep¢dao de
Eisenman, o sitio é tomado como groundless ground entre a superficie e a
profundidade, entre o organico e o cristalino, uma membrana que nunca € a
mesma no espaco € no tempo. Tem-se a “dobra” que, esclarece o arquiteto,
sempre serd uma condicao espago-temporal instdvel, ndo estatica.

Vale mencionar ainda que, na teoria da catastrofe, a “dobra” contém desde
sempre a condi¢do da prépria singularidade, algo que se observa na transformacgao
dos elementos retangulares inseridos na trama. Eles sdo uma referéncia ao
contexto porque representam a tipologia do Siedlung alemao, tipica da regido de
Frankfurt, que Eisenman também desloca/distorce através da “dobra”.
Diferentemente dos blocos perimetrais fechados tradicionais, esta estrutura, como
se sabe, pretendeu dar conta das necessidades de sadde e higiene na modernidade.
E o fez através de uma forma autdonoma em relagdo ao solo, ao tecido urbano,
através de edificios figurais, que ndo possuiam relacdo com o fundo, que € tratado
como datum neutro. Constituiu-se assim, uma forma linear passivel de ser
estendida ao infinito, sem hierarquia e qualquer preocupac¢do com as ideias de
lugar e definicdo de espacos publicos e privados. Encarnacdo das ideias sociais de
igualdade da modernidade, esta tipologia negava os modos tradicionais de
dominacdo de territério. Com o questionamento no pds-guerra do idedrio urbano
moderno, o Siedlung é abandonado e opera-se um retorno a nostalgia do bloco
perimetral como uma solu¢do de ancoragem no contexto, no passado, segundo
estudos como os de figura e fundo de Colin Rowe e Robert Slutsky, aos quais nos
referimos na se¢ao 2.

Buscando um modo outro de relagdo com o contexto, Eisenman recupera o
Siedlung, afirmando que esta tipologia ndo estava errada, mas inadequada ou
conceituada de modo insuficiente. Segundo ele, as unidades individuais na
formulacao do Siedlung estariam inseridas na 16gica do multiplo, perdendo assim

sua identidade especifica.
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A ldogica da repeticdo, antes utilizada no Siedlung, estaria préxima do
paradigma mecénico, no qual é mantida uma matriz original, a exemplo do
negativo fotografico. No paradigma eletronico, por outro lado, a interferéncia
humana € cada vez menor e a matriz original desaparece, pois se torna uma série
de impulsos. Devemos considerar que tanto a noc¢do de evento, no paradigma
eletrOnico, quanto seu novo sentido de tempo sdo cruciais, ¢ afetam a ideia de
repeticao. Eisenman aponta uma mudanga na concep¢ao de uma arquitetura ligada
ao espaco como campo da experiéncia, em fun¢ao da transi¢do, que vem atingindo
todas as artes, do paradigma mecanico para o medidtico, eletronico. Nesta nova
condi¢do, o tempo € desafiado em seu sentido cldssico e ndo ha mais espagos/
lugares [places] no sentido tradicional porque ndo se lida com fatos fisicos. De
narrativo, linear e sequencial, o tempo pode ser acelerado ou desacelerado,
reprisado, avancado. O espaco € negado como presenca fisica, levando ao
conceito de evento. Para o arquiteto, se o tempo pode ser acelerado e
desacelerado, de modo ndo linear e ndo sequencial € possivel produzir séries que,
partindo do carater de evento, produzam singularidades.

A ideia de singularidade € o que restituird a qualidade de individualidade
perdida do Siedlung, sem retomar uma condi¢do estatica. A singularidade difere
do especifico ou do particular, esclarece Eisenman, porque ela é sempre outra,
sempre diferente. Neste projeto, ele afirma que “a singularidade se refere a
possibilidade de que repeticoes ou multiplos possam se diferenciar uns dos
outros” e que “o tempo da singularidade contém o tempo-antes-e-depois dentro do
evento presente”.”>> A singularidade poderia ser produzida através deste novo
paradigma que, processualmente, ndo se remete a um original — mas se diferencia
a partir da “dobra” como uma estrutura de continua transformacao eventual.

Ao gerar a “dobra”, a partir do recurso eletronico, Eisenman configura um
campo de forcas topoldgico, cuja dindmica de transformacdo possibilita
eventualmente defini¢des espaciais. Assim, rompe com toda a ldgica projetiva
tradicional — seja a definicdo de fluxogramas, esquemas funcionais e
instrumentais, seja a definicdo formal a partir de referenciais expressivos,
aprioristicos, compositivos ou tipolégicos. Eisenman “lanca” entdo a tipologia

estatica do Siedlung neste campo topoldgico, e suas multiplas transformagdes

332 Ibid., p.29-31. Tradugdo da autora.
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revelam uma dindmica processual de diferenciacao prépria dos espacos dobrados,
dos campos eventuais, alcangando por via da indeterminagdo, resultados formais
singulares. O resultado € descrito como thisness (por oposicao a objectness) ou
objectile: objeto-evento. Fora do tempo narrativo, os eventos corresponderiam,
como em Deleuze, a séries heterogé€neas, organizadas em um sistema nem estavel
nem instdvel, e dotadas de “energia potencial” — a energia do evento.
De todo modo, mesmo colocando os limites da questdo fenomenolédgica ao
3 ~ (X3 2 ~
propor uma interpretacio da “dobra”, antes de tudo, como uma operacio
conceitual, o trabalho de Eisenman pode ser descrito como uma acdo contextual
: : 20t 13 ’9 ~ z . ~
que recorre a limites concretos do sitio. Sua “dobra” ndo € uma criacdo abstrata,
ela € parte do préprio sitio: o perfil do terreno é um “agente” do processo de

formalizagdo, distorcendo o grid ortogonal e determinando uma topologia.

Através da nocdo de Paisagem-Quiasma apresentamos um grande nimero
de trabalhos que, diferencialmente, instauram o “lugar contemporaneo”
enfatizando a experi€éncia fenomenoldgica e em presentidade. A nocdo de
quiasma, como enovelamento, foi um caminho de investigacdo da complexidade
da paisagem em sua dinamica fenoménica, segundo questdes temporais, como o
“intempestivo” e a ‘“duracdo”, e questdes formais, relacionando ‘“ideia e
fendmeno” ou referindo-se a fluxos e espacos dobrados, problematizando a acao

projetiva através da aceitacio da exterioridade.
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3.3

Paisagens Intersticiais
Intertextualidade, discursos entrépicos e ficcionais

A paisagem contemporanea pode ser definida como um campo da
entropia, um palimpsesto constituido de indicios, estratos, fragmentos de
multiplas temporalidades, de narrativas, de textos, discursos.

Nas discussdes da geografia, Denis Cosgrove desenvolve o conceito de

. . 333
"paisagens da cultura dominante"

, como sendo aquelas a servigo da manuten¢do
do poder/status/hegemonia de determinado(s) grupo(s). Por correspondéncia,
define que cada (sub)cultura possui “paisagens caracteristicas” — abrangendo
questdes de género, raca, faixa etdria e religido particulares, até mesmo paisagens
da fantasia. Cosgrove baseia-se na visdo de que a cultura € como um fexto,
constantemente reproduzido pelo homem, escrito, lido e apreendido em momentos
distintos. O mundo seria um conjunto de textos justapostos. Nessa perspectiva da
“intertextualidade”, a paisagem também se converte em um texto, produzido e
interpretado por individuos e coletividades.

Corroborando com esta postura “intertextual”, o gedgrafo Augustin
Berque define a paisagem como uma marca que expressa uma civilizagao a partir
de sua materialidade que pode e deve ser descrita e inventariada, definicdo que
considera a paisagem também como uma matriz, que participa dos esquemas de
percepg¢do, concepcao e agdo, ou seja, da cultura. A paisagem € apreendida por um
olhar, uma consciéncia, valorizada por uma experiéncia, julgada e eventualmente
reproduzida por uma estética e por uma moral, gerada por uma politica etc. Esta
seria uma paisagem poliss€mica, a0 mesmo tempo material e imaterial, que nao
reside nem somente no objeto, nem somente no sujeito (para ele coletivo), mas na

. ~ . 33
interacdo complexa destes dois termos.”*’

3 COSGROVE, D. A geografia estd em toda parte: cultura e simbolismo das paisagens humanas
(1989). In: CORREA, R. L.; ROSENDAHL, Z. (eds.). Paisagem, tempo e cultura. Rio de
Janeiro: EA.UERIJ, 1998, p. 92-123. A visdo de Cosgrove ¢ referenciada a antropologia de Geertz
(1976) e Clifford (1986).

34 0 autor explora de modo cada vez mais abrangente a iconografia e a imaginacio em seus
estudos, incluindo até mesmo paisagens extraterrestres. COSGROVE, D. Extra-terrestrial
geography: cosmography before and after Von Humboldt (2002). Disponivel em:
http://www.geog.ucla.edu/Department/Humboldt/VHL2000_1.html. Acesso em: 23 mai. 2004.

33 BERQUE, A. Introduction. In: BERQUE, A. (org.). Cing propositions pour une théorie du
paysage. Seyssel : Champ Vallon, 1994, p.5-10.
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Assim, a paisagem pode ser tomada como um campo-dispositivo
complexo, onde multiplos discursos se sobrepdem, concorrem e entram também
em conflito, o que aproxima esta abordagem do campo da filosofia pds-
estruturalista, de fato, participe do universo referencial de muitos artistas e
arquitetos.

E til relembrar que Miwon Kwon®*°

chegou a categorizar determinadas
acdes como site specific discursivos, ou seja, sites gerados por trabalhos que
buscam um engajamento expandido com a cultura, entendendo-a como campo de
conhecimento, troca intelectual ou debate cultural do qual participam.

Neste sentido, repensar o contextual - através de trabalhos que se insiram
no sitio, produzindo novas escritas - fundamentalmente passa pela definicado do
que seja o discurso e sua critica.

Em A ordem do discurso (1970), Michel Foucault define o discurso como
atividade inquietante, cotidiana e cinzenta, que possui poderes e perigos que mal
se pode imaginar. Nao se trata somente daquilo que manifesta o desejo ou daquilo
que traduz lutas ou sistemas de dominagdo, mas, principalmente, daquilo pelo
qual se luta, o poder do qual queremos nos apoderar. Para Foucault o poder € uma
tentativa de impor ordem a um mundo em movimento. E trés grandes sistemas de
exclusdo e de coercdo atingem um discurso: a palavra proibida, a segregacao da
loucura e a vontade de verdade. Neste sentido, a verdade € sempre contingente,
expressao de normas sociais e politicas, produto das relacdes de poder. Sua funcdo
seria justificar a interdi¢cdo e definir a loucura e para assim sé aparecer como
“riqueza, fecundidade, forca doce e insidiosamente universal”. Foucault critica o
fato de que ignorarmos que a vontade de verdade pode sevir a exclusdo daqueles
que, em toda a histéria, procuraram ‘“‘contornar essa vontade de verdade e coloca-
la em questdo contra a verdade”. "’

Podemos afirmar que a adesdo ao pds-estruturalismo foucaultiano por
parte dos artistas revela o interesse destes em deslocar os discursos de poder e
também a préopria linguagem da arte, na medida em que ela constitui a sua
“palavra”, a arte como a elabora¢do de uma estrutura de signos.

Como esclarece Foucault, ha procedimentos de controle internos ao

discurso - como a classifica¢do, a ordenacdo, a distribui¢do — que visam suprimir

336
Cf.p.27.
3T EOUCAULT, M. A ordem do discurso. (1970) 8ed. Sio Paulo: Edi¢des Loyola, 2002. p.10-20.
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as dimensodes do acontecimento e do acaso. Assim, quando a linguagem assume
um “papel disciplinar” limita o acaso dos discursos ao definirem um dominio de
objetos, um conjunto de métodos, um corpus de proposi¢cdes consideradas
verdadeiras, regras e defini¢des, técnicas e instrumentos. “A disciplina é um
principio de controle da produ¢do do discurso. Ela lhe fixa os limites pelo jogo de
uma identidade que tem a forma de uma reatualizacdo permanente de regras”. 338

Vale descatar que os movimentos da arte que buscam abertura em relagcao
a sua prépria linguagem e questionam o estatuto das disciplinas artisticas atuam
de modo a redefinir seus limites, criticando sua prépria “identidade” disciplinar e
suas “regras”’, como um modo de pdr em cheque um projeto em que a arte possa
sugerir uma nova ordem de mundo, pautada na razao e na universalidade.

Neste sentido, o Autor, segundo Foucault, se entendido como “principio
de agrupamento do discurso, como unidade e origem de suas significacdes, como
foco de sua coeréncia”>* limitaria as possibilidades do discurso.

O filésofo defende a inversdo da tradi¢do, daquilo que reconhecemos
como a fonte dos discursos, dos principios de sua expansdao e continuidade, e
também a inversdo do papel positivo do autor, da disciplina, da vontade de
verdade. Porque ndo hd um grande discurso ilimitado, continuo e silencioso que se
tem por missdo descobrir, Foucault afirma que “os discursos devem ser tratados
como praticas descontinuas, que se cruzam por vezes, mas também se ignoram ou
se excluem”.*

Na hipétese de que a paisagem se instaura como um campo de discursos, a
postura “contextualista” seria a defesa de um discurso unico, fundacional e
permanente. Ao contrdrio, ao pensar a complexidade da paisagem contemporanea,
€ preciso considerar essa descontinuidade e esse conflito de diferentes vozes e
discursos como parte de um jogo de significagdes que se altera permanentemente.
E o artista, lidando com o sitio, viria interferir produzindo novas escritas e
discursos na paisagem.

Isto porque, como define Foucault, o discurso ndo € um jogo de
significacdes prévias e o mundo ndo se apresenta de modo legivel, para ser

decifrado. Todo discurso € especifico e concebido como uma violéncia que se faz

3 Ibid., p.36.
% Ibid., p.28.
0 Ibid., p.52.
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as coisas, uma préatica que lhes impomos. As nog¢des de significacdo, orginalidade,
unidade e criacdo teriam dominado a historia tradicional das ideias, que sempre
buscou o ponto de criagdo, a unidade de uma obra, de uma época ou de um tema,
a marca da originalidade individual e o tesouro indefinido das significagdes
ocultas. Para criticar esta visdo, Foucault afirma que seria preciso pensar sob
outros termos, os discursos devem ser tratados como “conjuntos de

2 ¢

acontecimentos discursivos”, “séries homogéneas, mas descontinuas’:

O acontecimento ndo é nem substincia nem acidente, nem qualidade nem
processo; o acontecimento ndo é da ordem dos corpos. Entretanto ele ndo é
imaterial; € sempre no ambito da materialidade que ele se efetiva, que € efeito;
ele possui seu lugar e consiste na relagdo, coexisténcia, dispersdo, recorte,
acumulacdo, selegcdo de elementos materiais; ndo é o ato nem a propriedade de
um corpo; produz-se como efeito de e em uma dispersdo material. 3

Para fins de nosso estudo, trabalhamos com o conceito de paisagem como
um conjunto de acontecimentos discursivos e com o conceito de trabalho artistico,
pensado como parte de sua complexidade, como mais um acontecimento, parte,
portanto de uma escrita na qual ha acumulagdes, fissuras, conflitos, intersticios,
ruidos.

A propésito dessas operagdes de descontinuidade, Foucault descreve a
dispersd@o do sujeito em uma pluralidade de posicoes e de fungdes possiveis,
sugerindo a elaboragcdo de uma teoria fora das filosofias do sujeito e do tempo:
uma ‘“teoria das sistematicidades descontinuas” que combateria a ordem da
sucessao (ou da simultaneidade) em uma consciéncia (ou varias).

Dai a nossa hipdtese de que as “poéticas da complexidade” ampliam as
possibilidades de significacdo da paisagem, e também o nosso questionamento de
que o proprio processo artistico, como criagdo fundada em operagdes racionais,
porque abertas a outras condi¢des de possibilidade da linguagem, aceita o
acontecimento e a descontinuidade. O acontecimento no processo do trabalho
desloca o papel do artista que segue a ordem de um discurso disciplinar e provoca
a tensdo de seus limites, questionando suas certezas.

Em Arqueologia do saber (1969), Foucault afirma que a formacao
discursiva ndo ¢ uma totalidade: ela “carrega consigo, em um discurso nao

formulado, o que ela ndo mais diz, ainda ndo diz, ou o que a contradiz no

*! Ibid., p.57-58. Grifo da autora.
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momento; ndo € uma rica e ficil germinacdo, mas uma distribui¢do de lacunas, de
vazios, de auséncias, de limites, de recortes’. 342

E possivel, portanto, afirmar, na contemporaneidade, o uso destes
principios na producdo de novos discursos, criticando ndo sé seus principios
disciplinares (site da arte) como também os discursos que constituem os sitios
onde trabalham (site oriented).

Paisagens Intersticiais sdo poéticas em deslocamento, caminhos “entre”,
que questionam tanto as defini¢des rigidas dos discursos disciplinares,
reinventando seus processos, como o0s discursos que constituem a paisagem.

Temos como hipétese que o experimentalismo entre os mediums no
trabalho de Robert Smithson, produziria ‘“conjuntos de acontecimentos
discursivos”, “séries descontinuas”, dispersando sua posicdo como artista e a
no¢do de tempo linear. Também aproximando-se do pensamento foucaultiano,
Peter Eisenman questiona a “condi¢do natural” da arquitetura propondo a inversao
da tradi¢do, a episteme cldssica e iluminista, reconhecida como fonte dos
discursos arquitetonicos; a inversao da arquitetura como representacdo de verdade
e do papel positivo do autor. Eisenman se interessa pela rarefacdo dos discursos,
reinventando o modo de acdo da arquitetura, seja reinventando o processo
projetual como um “conjunto de acontecimentos”, seja fazendo vir a tona o carater
rarefeito dos discursos que se materializam como vestigios, ficcdes, na paisagem.

Isto porque, pensamos em um modo de questionamento dos discursos
presentes em um sitio, a partir de sua desmontagem como estrutura de
significacdo, ou seja, abordando a paisagem a partir das nocdes de entropia e
intertextualidade através de trabalhos em que a arte/arquitetura atue para fazer ver
a complexidade dos campos de significacdo dos “lugares”. Neste sentido, o
medium ficcional pode criar situacdes de desestabilizacdo e deslocamento do sitio

e da paisagem.

2 FOUCAULT, M. A Arqueologia do saber. (1969) Trad. Luiz Felipe Baeta Neves. 7ed. Rio de
Janeiro: Forense Universitdria, 2008. p.135.
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3.3.1
Poéticas entropicas
A dialética site-non site e o ficcional em Robert Smithson

L. . 343
“Um mundo fragil e fraturado cerca o artista”.

A questdo da paisagem na poética de Robert Smithson fundamenta-se
numa “dialética de mudanca entrépica” a qual o artista opde a tendéncia ao
“idealismo” dos arquitetos, algo que podemos inferir como uma critica a crenca
no planejamento como um modo de antever e tentar controlar os processos de
transformagdo da paisagem. Smithson afirma que € muito dificil prever as coisas,
pois todas as previsdes tendem a ser falsas, de modo que “planejamento e acaso
parecem ser quase a mesma coisa”.**

Essa critica as posturas projetuais que imaginam ordenar a realidade
através de recursos abstratos pode ser interpretada como uma defesa dos
processos complexos de transformacdo da paisagem, por natureza, entropicos.
Trata-se, pois, de um modo de operacao diferente do contextualismo que defendia
um sentido nostdlgico de permanéncia: € a possibilidade de aceitar a
impermanéncia, o nao-controle, ou melhor, a relacio entre controle e ndo controle,
“lugar” e “nao-lugar”, site e non-site, como parte dos processos da paisagem com
os quais se defrontam artistas e arquitetos. Trataremos, de inicio, da questdo da
“dialética da paisagem” e, mais adiante, do conceito de entropia.

Para Smithson, uma “dialética da paisagem” teria seu ponto de partida nas
teorias de William Gilpin (Trés ensaios sobre o belo pitoresco, 1792) e Uvedale
Price (Ensaio sobre o pitoresco comparado ao sublime e ao belo, 1794) e no
trabalho do paisagista norte-americano Frederic Law Olmstead, em meados do
século XIX. Os trés teriam sido precursores de uma “dialética material”

[dialectical materialism] aplicada a paisagem fisica que, como define Smithson,

seria “um modo de ver as coisas como um complexo de relacdes, ndo como

343 SMITHSON, R. Uma sedimentacdo da mente: projetos de terra. (1968) In: FERREIRA, Gléria;
COTRIM, Cecilia. (Org.). Escritos de artistas - anos 1960/1970. Rio de Janeiro: Jorge Zahar;
Funarte, 2006. p.183.

¥ Ibid.
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objetos isolados”. ** Um dialético é indiferente a qualquer ideal formal e sensivel
as condi¢des inesperadas da natureza.

Como esclarece Gilles Tiberghien, o pitoresco para Price depende em
grande parte “da forma e da disposicdo de seus limites”, opondo-se assim a
infinitude prépria do sublime. J& para Gilpin, o pitoresco se caracteriza pela
“irregularidade” e “rudeza de formas” [rudesse], contrastando-se com o belo. >

Smithson destaca que a no¢ao de “pitoresco” em Price ganha um sentido
mais fisico: uma paisagem temporal. Como exemplo, observa que o efeito da luz
em uma arvore seria algo além das categorias kantianas de belo ou sublime, seria
pitoresco. Esta formulacdo estaria “intimamente relacionada ao acaso e a mudanga
na ordem material da natureza”, pois o pitoresco se baseia na “realidade da terra”.
Como consequéncia, ndo se pode ter uma visada tnica da paisagem dentro desta
dialética, um parque ndo pode mais ser considerado uma ‘“coisa em si”’, mas sim,
uma “coisa para nés”: “um processo de relagcdes em desenvolvimento que existem
em uma regido fisica”. >’

Nesse sentido, encontramos em Smithson muito da postura
fenomenoldgica da abertura ao acontecimento da natureza que vimos em trabalhos
no capitulo anterior, onde também nos referimos a nocdo de pitoresco como
contraponto ao racionalismo formal na proposi¢io de um tipo de experi€ncia
variada e rica, no tempo e no espaco.

Esta visdo pitoresca € destacada por Smithson quando descreve as diversas

sensagcdes ao flanar no Central Park de Nova lorque, projeto paisagistico de

Olmstead:

Tem-se a sensacdo de estar mergulhado em uma floresta. Um sentido remoto era
presente nesta regido. (...) Olmstead trouxe a condi¢cdo primordial ao coracio de
Manhattan. Uma pequena ponte de pedra cruza uma garganta em miniatura,
conectando complicagdo a complicagdo [tangle]. Sob ramos de arvores
desfolhadas as curvas se tornam mais complexas e parecem se voltar sobre si
mesmas, deixando quem caminha sem senso de direcdo. (...) Pequenos vales e
montes sio dispersos de modo a enfatizar o isolamento e a soliddo. (...) O Lago
foi drenado, deixando a visdo de uma desolacdo graciosa — um mar de folhas de
outono. (...) A manuten¢do do lago parece atrasada. A lama deve ser dragada. A
operacdo de manuteng¢do poderia ser tratada em termos artisticos, como uma

~ 348
“escultura de extracdo de lama”.

3 SMITHSON, R. Frederick Law Olmstead and the dialetical landscape. (1973) In: The writings
of Robert Smithson. New York: NY University Press, 1979. p.326. Traducao da autora.

6 TIBERGHIEN, G. Robert Smithson: une vision pittoresque du pittoresque. p.78-80.

**7 SMITHSON, R. loc.cit., p.326.

8 Ibid., p.329-330. Tradugdo da autora.
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Como um “‘auténtico artista”, Olmstead teria considerado as contradi¢cdes
que habitam nossas paisagens por sua sensibilidade ao sentido primordial do sitio
em questdo com a viva consciéncia de que as mudangas, mesmo lentas, ocorrem
hoje como ha milhdes de anos. Porque existem antes mesmo de terminados, 0s
parques de Olmstead, de fato, “nunca estdo terminados; eles continuam portadores
do inesperado e da contradicio em todos os niveis da atividade humana, seja
social, politica ou natural”.**

Esta sensibilidade ao inacabado, ao acontecimento e ao conflito
participaria da abordagem “pitoresca” e “dialética” do préprio Smithson, como
aponta Tiberghien®’: uma “dindmica que pde em jogo o acaso e a necessidade, as
transformagdes realizadas pelo homem e as que resultam da natureza”.

Por esta razdo, o artista afirma que os melhores sitios para os trabalhos de
Land Art sdo aqueles subvertidos pela industria, pela urbaniza¢do ndo-controlada
ou pelas destrui¢des da prépria natureza. Seriam sitios abandonados, arruinados,
entrépicos que a arte viria transformar poeticamente.

Segundo Smithson, a entropia contradiz a visdo mecanicista do mundo,
impondo-se como uma condicdo irreversivel. O artista usa a seguinte experiéncia

para provar a “irreversibilidade de eternidade” e comprovar a entropia:

Imagine com o olho de sua mente a caixa preta dividida em duas com areia preta
de um lado e areia branca do outro. Pegamos uma crianca e a fazemos correr cem
vezes de um lado para o outro sentido horario dentro da caixa, até que a areia se
misture e comece a ficar cinza; depois disso a fazemos correr no sentido anti-
horério, mas o resultado ndo serd uma restauracdo da divisdo original e sim um
grau ainda maior de cinza e um aumento da entropia.*"

9 Ibid. p.326. “A construcdo da cidade de Nova Iorque interrompeu os poderosos resultados
daquelas camadas de gelo Plistocenas. Olmstead e Vaux estudaram a topografia do sitio para sua
proposta de um parque chamado “Greensward”. Na Apresentacdo do Sketch para Greensward N.o
5 vemos uma fotografia “anterior” do sitio que pretendiam refazer em termos de escultura de terra.
Ela me lembra de regiGes minerais que vi ano passado no sudoeste de Ohio. Esta fotografia
desbotada revela que a Ilha de Manhattan outrora tinha um deserto — uma terra nfo cultivada feita
pelo homem. Sem arvores e estéril, ela evoca a visdo do “vale das cinzas” no filme O Grande
Gatsby (1925) de F. Scott Fitzgerald, “onde cinzas crescem como trigo em meio a cordilheiras e
montes e jardins grotescos...”. Olmstead, o “artista silvestre”, anseia pela cor verde como “manto
universal da Natureza” (...) e os parques ingleses “Sharawaggi”. Ele desejava as paisagens
assimétricas de Uvedale Price no meio do fluxo urbano. Ao Brooklyn traria o luxuriante cendrio
tropical (...) Os contrastes fisicos de Olmstead trouxeram a realidade rural Jeffersoniana a
metrépole.”

0 TIBERGHIEN, G. Robert Smithson: une vision pittoresque du pittoresque, p. 80.

#! SMITHSON, R. Um passeio pelos monumentos de Passaic. (1967) Traducdo Pedro Siissekind.
O No Gordio, anol, n.1, dez. 2001.
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Ja para Gilles Tiberghien, a entropia entendida como “a desordem [que]
cresce no universo” *>* ¢ central na reflexdo de Smithson sobre a arte, a cultura e a
época em que viveu. Por isso a escolha de sitios pés-insustriais, pedreiras e minas
a céu aberto que demonstravam a exploragdo incontrolada e selvagem da
paisagem.

Tentando fazer da prépria entropia a for¢a motriz de uma dialética poética,
Smithson explora diferentes mediums como modos de relacao entre o artista € um
sitio escolhido: mapas, fotografias, filmes, escritos. Em seus ‘“Non-Sites”,
Smithson redne indicios que retira de um sitio (site) - amostras de rocha, areia ou
qualquer material - que sdo compartimentados em caixas de modo a reproduzir
sua posicdo no local. O termo site € para Smithson uma espécie de duplo de sight
(visdo) o que intensifica o valor da presenca dos elementos do non-site em fungao
da auséncia do site, como lugar da experiéncia da obra. Tudo se d4 como uma
convergéncia no “curso do acaso”, um duplo caminho.

Como esclarece o artista: “é o Site uma reflexdo do Non-Site ou é de outro
jeito? As regras desta rede de signos sdo descobertas assim que vocé caminha
sobre trilhos incertos tanto mental como fisicamente.” *>* Coisas bidimensionais e
tridimensionais trocam de lugar entre si. A grande escala se torna pequena e a
pequena, grande. Estabelece-se uma dialética entre termos que, em deslocamento,
se opdem e se reinem a partir do trabalho.

Tiberghien detalha as caracteristicas de cada um desses conceitos, tratando
sua relacdo como “um raio de convergéncia fortuito”, uma “via de mao dupla”.
Site: 1) Limites abertos; 2) Seqiiéncia de pontos; 3) Coordenadas externas; 4)
Subtragdo; 5) Certeza indeterminada; 6) Informagao dispersa; 7) Reflexdo; 8)
Borda; 9) Localizacdo; 10) Pluralidade; Non-Site: 1) Limites fechados; 2) Arranjo
de matéria; 3) Coordenadas internas; 4) Adi¢do; 5) Incerteza determinada; 6)
Informacdo concentrada; 7) Refracdo; 8) Centro; 9) Deslocamento; 10)
Unidade.*®* Como fica patente, a dialética site e non-site é transitiva.

Esta dialética no trabalho de Smithson explora de modo complexo a
relacdo entre o trabalho artistico e o espaco institucional do museu. A Land Art

pretendeu a saida do espago museal como forma de questionamento do mesmo e

2 TIBERGHIEN, G. Robert Smithson: une vision pittoresque du pittoresque, p. 80.
3 SMITHSON, R. Robert Smithson: The Collected Writings, p.153.
#* TIBERGHIEN, G. Land art, p.109.
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de todas as implicagdes mercadoldgicas e discursivas de estar “enquadrado’” neste
espaco. Ja o trabalho de Smithson expde de modo ainda mais potente o problema,
pois sua acdo critica estd em criar ndo s6 um site specific, mas um site discursivo
que explora a contradi¢do, a ambigiiidade e a reversibilidade entre sifes: a obra
nunca existira sem o museu, € 0 museu nunca existird sem a obra. O trabalho de
Smithson estd entre o sitio e seu “enquadramento” no espaco museal, entre sua
existéncia e sua codificacdo diferentes linguagens.

Nao a toa, Tiberguien destaca que a “entropia” estd presente como proprio
modelo tedrico do artista, em que “a analogia, a associacdo e o fundamento
conceitual” constituem um modo de pensar singular e de um “olhar hibrido que
retira as barreiras entre as categorias intelectuais e rompe os géneros”. >>

A poética de Smithson € intersticial: sua pratica € um deslocamento entre
os mediums: escultura, paisagem, arquitetura, cartografia, fotografia, filme, texto
etc. Mas, além disso, ele mobiliza o medium ficcional.

Formulando uma teoria experimental sobre os Non-Sites, Smithson afirma
que, ao desenhar um diagrama, a planta de uma casa, ou um mapa topografico se
realiza uma “imagem logica”, que difere da pintura naturalista ou realista, pois
que raramente se parece com aquilo que representa, tornando-se uma analogia ou
uma metafora. Para ele, um non-site (indoor earthwork) seria uma imagem logica
tridimensional que € abstrata, mas que, contudo representa um local existente.
Através de uma “metafora dimensional” um sife pode representar outro site que
ndo se assemelha a ele, o non-site. E, ainda segundo o artista, entre o sife real e o
non-site existe um espaco de importancia metaférica que abre a possibilidade de
uma espécie de viagem em que tudo entre os dois sites poderia se tornar um
“material metaférico esvaziado dos sentidos naturalistas e suposi¢des realistas”:
“a ‘viagem’ se torna inventada, tramada, artificial; logo, poder-se-ia chama-la uma
ndo-viagem a um site de um Non-Site”.”® Percebemos que Smithson concebe a
ficcionaliza¢do como parte da imersao na prépria entropia.

E também explorando um sentido entrépico que, em “Uma sedimentacio

da mente: projetos de terra” (1968), Smithson descreve o carater da Land Art: ao

5 TIBERGHIEN, G. Robert Smithson: une vision pittoresque du pittoresque, p. 80.

336 “Esta breve teoria é experimental e poderia ser abandonada a qualquer tempo. Teorias como as
coisas sdo também abandonadas. E duvidoso que as teorias sejam eternas. Teorias desaparecidas
compdem os estratos de muitos livros esquecidos.” SMITHSON, R. A Provisional Theory of
Non-Sites. Disponivel em: <http://www.robertsmithson.com/essays/provisional.htm.> Acesso em
26 jan. 2010. Tradugdo da autora.
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mesmo tempo fisica e mental, € uma arte que retine “as superficies da terra” e as
“ficcOes da mente”, ambas, terra e mente, em constante estado de erosdo em que
vdarios agentes, tanto ficcionais quanto reais, de alguma maneira trocam de lugar
entre si. Também a linguagem em Smithson ganha este cardter. A exploracdo dos
processos geoldgicos para definir condi¢des materiais € mentais o leva a imaginar
uma “sintaxe de fendas e rupturas” que caracterizaria uma “linguagem

agonizante’:

Palavras e rochas contém uma linguagem que segue a sintaxe de fendas e
rupturas. Olhe para qualquer palavra por bastante tempo e vocé vai vé-la se abrir
em uma série de falhas, em um terreno de particulas, cada uma contendo seu
proprio vazio. Essa linguagem desconfortivel da fragmentacdo ndo oferece
nenhuma solugdo gestalt facil; as certezas do discurso didético sdo arrastadas na
erosdo do principio poético. Perdida para sempre, a poesia precisa se submeter a
propria vacuidade; é de algum modo um produto da exaustdo, mais do que da
criacdo. A poesia é sempre uma linguagem agonizante, mas nunca uma
linguagem morta.

Smithson refere-se a Wittgenstein que mostrou o que pode acontecer
quando a linguagem € “idealizada”, e que € inttil tentar encaixar a linguagem em
alguma ldégica absoluta na qual tudo o que € objetivo possa ser testado. Esta
proposta poética de uma “linguagem agonizante” constituiria uma critica aos
discursos legiveis, pautados em ldgicas ou estruturas pré-definidas. Segundo
Foucault, esta seria uma linguagem como ‘“conjunto de acontecimentos
discursivos”.

Segundo Tiberghien, no trabalho de Smithson, a linguagem ¢ como uma
“paisagem de palavras de cuja superficie afloram as regras sintdticas que presidem
as frases que podemos compreender”. >

Em Strata — A geophotographic Fiction (1970-71, Figura 53), Smithson
dispde imagens e linhas de texto como se constituissem as camadas dos tempos

geoldgicos. Os sentidos sdo fragmentados, vestigiais, e se sedimentam para o

leitor como se as palavras possuissem um “peso”:

VAPORS. AT THE CHILLED ZONE. A RESTORED SECTION OF A
TRIASSIC FAULT BLOCK SHOWING LAVA DIKS. A BOOK IS A PAPER
STRATA. A COLORED PHOTOGRAPH OF THE PETRIFIED FOREST,
ARIZONA. A LANDSLIDE OF MAPS. ECLIPSE OF THE MOON. GYPSUM.

#7 SMITHSON, R. Uma sedimentacio da mente: projetos de terra, p.191.
% TIBERGHIEN, G. Robert Smithson: une vision pittoresque du pittoresque, p.85.
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AN ILLUSTRATION OF THE PALESTECTONIC ATLAS. DYING IN THE
YUKON AMID THE PLUTONIC ROCKS. TECTONIC ISLANDS
SORROUNDED BY GREEN FOAM .. NOTHING CAN APPEAR MORE
LIFELESS THAN THE CHAOS OF THE ROCKS ... (DARWIN)
SOUTHERN*”

A percepcao € de que o sentido estd em deslizamento.

Smithson extrai o ficcional da prépria vida. Realidade e ficcdo se
encontram em um presente sempre fugidio. Como afirma o artista, o presente
“tem que explorar a mente pré e poOs-historica; tem de entrar em lugares onde
futuros remotos encontram passados remotos”. **°

Assim, o artista quebra a linearidade da historia deslocando-se entre a pré
e a pos-histéria através do discurso. E o discurso, é a escrita que propicia o
transito entre temporalidades e a possibilidade de acontecimentos que ampliem
situagdes poéticas.

Podemos levantar a hipétese de que a temporalidade, para Smithson, seja a
de um “devir louco”, retomando Deleuze, “que ndo se detém nunca, nos dois
sentidos a0 mesmo tempo, sempre se furtando ao presente, fazendo coincidir o
futuro e o passado”.’®’ Como vimos na secdo 2, para Deleuze, debaixo das
proprias coisas subsiste o “elemento louco” que sustenta a relagdo essencial da
linguagem como “fluxo” de palavras, discurso enlouquecido que nao cessaria de
deslizar sobre aquilo a que remete sem jamais se deter - o devir ilimitado se torna
o proprio acontecimento.

Para o filésofo, “o brilho, o esplendor do acontecimento, é o sentido. O
acontecimento nido é o que acontece (acidente), ele é no que acontece o puro
expresso que nos da sinal e nos espera.”362

Em Smithson o sentido é acontecimento. O sentido constroi-se em devir,
no encontro de temporalidades mobilizado pela ficcdo do artista. A possibilidade

95363

deste encontro € definida por Smithson no texto “Ultramoderno”"” quando afirma

% Trecho extraido da obra Strata — A geographic Fiction.

% SMITHSON, R. Uma sedimentacio da mente: projetos de terra, p.197.

361 Cf.p.35-36.

2 DELEUZE, G. A Iégica do sentido, p.152.

363 SMITHSON, R. Ultramoderne. (1968). In: The writings of Robert Smithson. New York: NY
University Press, 1979, p.301. Traducdo da autora. Este discurso ancora-se no momento de
escritos “The Crystal Land” (1965), em que o artista descreve a paisagem do subtrbio de Nova
Jersey como uma série de repeti¢cdes de formas arquitetdnicas como estruturas cristalinas. Em “A
entropia e os novos monumentos” (1966), afirma que uma “nova monumentalidade”, de uma
arquitetura indistinta, estaria proxima dos trabalhos de artistas minimalistas como Donald Judd;
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que, ao contrario do desejo moderno de produzir algo “original” frente a historia,
a arte poderia se constituir uma repeticdo, ao infinito, de vdrias maneiras
diferentes. Para o artista, o tempo “cristalino”, lento, se opde ao tempo “organico”
e acelerado da modernidade. Nas palavras do préprio Smithson, o “ultramoderno”
sugere uma “ontologia arcaica” que o pde em contato com outros tipos de arte de
grandes periodos (Egipcio, Maia, Inca, Asteca, Druida, Indiano etc), ele contém
os primdrdios que estabelecem enigmas nao explicacoes.

Estas questdes sdo elaboradas em Spiral Jetty (1970, Figura 54). Para
escolher o local, Smithson atravessa ndao sé a imensiddo misteriosa de um vale,
mas também um mundo da “moderna pré-histéria”. Eis um sitio entropico, uma
sucessao de sistemas produzidos pelo homem, entdo “enlameados em esperancas
abandonadas”: estruturas incoerentes remanescentes de um passado de exploracdo
de 6leo e carvao, e também do mundo da industria.

Esta imagem de abandono € reafirmada pelo fato de o sitio ser também
descrito como um “mar morto”, um lago salgado e de cor avermelhada que,
originalmente, ligava-se ao Pacifico através de um gigantesco curso de dgua que
formava perigosos redemoinhos em seu centro — imagem esta que interpretamos
como uma espécie de icone de um passado remoto que define a concepciao do
trabalho como uma espiral feita de rochedos, sedimentos de tempo, que emerge da
dgua. E “uma camada dentro de uma trama cristalina em espiral, ampliando
trilhdes de anos”.*** Ao mesmo tempo, a definicdo dessa forma parece muito
ligada a experiéncia fenomenoldgica de um “espago giratdrio™:

Sob uma rasa superficie de 4gua avermelhada estd uma trama de fissuras de lama

suportando o jig-zaw puzzle que compde as chapas de sal. Enquanto eu

contemplava o local, ele reverberava aos horizontes sugerindo um ciclone
imével, enquanto a luz bruxelante fazia a paisagem inteira sacudir. Um terremoto
adormecido espalhado em uma mobilidade agitada, em uma sensa¢do de giro sem
movimento. (...) Deste espaco giratorio emergiu a possibilidade de Spiral Jetty.

Nenhuma ideia, conceito, sistema, estrutura ou abstracdo poderiam sustentar-se
. . A . 365
diante da realidade daquela evidéncia.

isto em uma época em que o proprio desenvolvia pecas tridimensionais com este carater. Em
“Ultramoderno”, Smithson relaciona os edificios Art-Deco dos anos 1930 e suas terminac¢des
escalonadas a zigurats, “montanhas cdésmicas”, a monumentos de civilizacdes antigas como
Astecas, Maias, Incas que guardariam os “primérdios”, os enigmas, ndo as explicacdes. Para
Smithson o Art Deco, por ndo se ter deixado enquadrar em categorias histéricas como “pintura”
nem teria assumido a vontade de produzir algo “original” frente a histéria. Seria uma arte que se
repete ao infinito e de diferentes maneiras.

% Ibid., p.323.

% SMITHSON, R. Spiral Jetty (1972) In: Le paysage entropique 1960/1973. RMN, MAC,
Marselha, 1993, p.336. Tradugdo da autora.
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O movimento ciclico da paisagem-espiral perfura o tempo, um passado
remoto vem a tona, mas fica a questdo sobre o lugar do homem neste retorno as
origens. A resposta parece retomar a tensdo entre limites fechados e abertos ao
tratar do sangue e do oceano, pois, para Smithson, quimicamente, nosso sangue é
andlogo em composi¢ao aos mares primordiais. “Seguindo a espiral, retornamos a
nossas origens, de volta a algum polposo protoplasma, um olhar flutuante a deriva
em um oceano antedeluviano”.**® Smithson afirma criar um estado indeterminado
em que sélido e liquido perdem-se um no outro, onde a terra firme oscila e o lago
se imobiliza. No mundo de Spiral Jetty, o irracional comanda, as ambiguidades
sdo admitidas ao invés de rejeitadas, as contradicdes aumentam ao invés de
diminuir — o alogos abala o logos.

z

Para Rosalind Krauss, “a experiéncia da obra é estarmos sendo
continuamente descentralizados em meio 2 vasta extensdo do lago e do céu”.*"’
De fato, Smithson cria uma experiéncia entre o percurso em espiral do quebra-mar
voltado a um centro, € a sucessdo no espaco-tempo dos eventos visuais da
paisagem que sugere a diferenciagdo.

Além disso, o artista explora a relacdo entre o corpo e a escala, pois, como
o proprio afirma, a escala depende da capacidade de estar consciente das
atualidades da percepc¢do e se o tamanho determina um objeto, a escala determina
a arte, *®

Smithson mobiliza o ficcional anunciando que a grande escala fisica tem

correspondéncia com a grande escala temporal:

O som do motor do helicéptero se torna um gemido primal ecoando em vistas
aéreas ténues. (...) E possivel transportar-se por este medium Arqueozoico i era
geoldgica mais recente conhecida. A “moviola” se torna uma “mdquina do
tempo” que transforma caminhdes em dinossauros. **

O pensamento de Smithson parece sempre retornar a ideia da “viagem”

inventada que nao encontra limites espaciais nem temporais. Nesse sentido, o

370
h

“passeio de carro” de Tony Smith” "™ € uma referéncia importante para ele, abrindo

a possibilidade de que um trajeto, um passeio, um deslocamento, uma experiéncia

3% Ibid., p.322-325.

367 KRAUSS, R. Caminhos da escultura moderna, p.336.
368 SMITHSON, R. Spiral Jetty (1972), p.322-325.

% SMITHSON, R. Spiral Jetty (1972), p.324.

70 Cf.p.26.
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da paisagem possa produzir um efeito artistico. Para Tony Smith a continua
substituicdo dos elementos da estrada seria um conjunto de “situagdes vivas”, uma
dinamica gerada a partir da experiéncia do percurso no tempo e no espaco que lhe
teria suscitado um efeito emocional e sensivel. Smithson afirma que o estado
mental de Smith remeteria a um “processo primdrio”, a experiéncia “oceanica”
freudiana, proxima ao sentimento de “mal-estar da civilizagao™; 371 ym sentimento
de vagar sem referéncias, de perder-se em meio a multidao e deixar-se afetar pelas
sensacdes transitérias. De fato, ao afirmar que “paisagens artificiais sem

. 372
precedentes culturais comegaram a mostrar-se”

como possibilidade artistica,
Tony Smith abre campo a uma concepg¢do “ndo-objetual”.

Esta ideia, alids, estd presente em um dos mais significativos trabalhos de
Smithson, Um passeio pelos monumentos de Passaic (1967, Figura 55). Nele, o
artista, como um fldneur, registra o subtrbio de New Jersey através de fotografias
e recria-o através da escrita que descreve esta “‘viagem”, ou passeio “pitoresco”,
como um “‘panorama zero” que parecia conter “ruinas ao avesso”. Como explica
Smithson, diferentemente das ruinas romanticas que sdo edificios que se tornam
ruina, as ‘“ruinas ao avesso” nascem como ruinas. Nao correspondem a uma
degradacao do passado, mas uma degradacdo do futuro, o futuro abandonado no
presente. Nesse trabalho, a paisagem se torna uma espacialidade discursiva, em
que escrita e imagem se entrelacam para reinventd-la. Smithson enfatiza esta
experiéncia ndmade como em Smith, mas seu mergulho no “ocednico” da
paisagem de Passaic abre novas possibilidades: o trabalho € a0 mesmo tempo um
registro fotografico e a criagdo de uma narrativa. Portanto, em sua escrita,
descreve a paisagem degradada do suburbio de New Jersey, como se estivesse

descobrindo seus estratos enquanto caminha. Na descri¢do do préprio Smithson,

Passaic parecia cheia de buracos, em um sentido estes buracos sdo lacunas
monumentais que evocam sem querer os rastros de um futuro ao abandono. (...)

Quando andei em cima da ponte era como se estivesse andando em cima de uma
enorme fotografia feita de madeira e aco e embaixo o rio existia como um
enorme filme que ndo mostrava nada além de um vazio continuo. (...) Ao longo
das margens do rio Passaic havia vdrios monumentos menores, tais como suportes
de concreto que sustentavam a parte traseira de uma nova rodovia em processo de
construgdo. River drive estava parcialmente em obras e parcialmente intacta. Era
dificil diferenciar a nova rodovia da velha estrada; ambas se confundiam em um

7' SMITHSON, R. Uma sedimentacio da mente: projetos de terra, p.185.
72 Tony Smith. Apud. WAGSTAFF JR., S. Talking with Tony Smith. (1966) In: BATTCOCK, G.
(Org.). Minimal art: a critical anthology. Los Angeles: California Press, 1995. Tradu¢ado da autora.
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caos unitdrio. Como era sdbado, muitas miquinas nao estavam sendo usadas, e
isso as fazia parecer criaturas pré-historicas presas na lama, ou melhor,
mdquinas extintas — dinossauros mecanicos sem a sua pele. No limiar da Era pré-
histérica das M4quinas havia casas suburbanas pré e pds-Segunda Guerra
Mundial. As casas se espelhavam até a neutralidade. (...) Tudo que sei é que
L . L . . . iy 373
aquele subtirbio sem imaginagdo poderia ter sido uma eternidade desajeitada.

Para Smithson, portanto, o progresso é uma construcdo ideoldgica, e este
“panorama zero” resulta justamente das contradi¢cdes subjacentes a crenca de um
desenvolvimento linear. Os “futuros remotos” encontram os “passados remotos’:
0 que se v€ sdo futuros abandonados. Expondo os paradoxos desta paisagem,
Smithson trata da ambiguidade da rodovia, inacabada ou em ruinas, descreve
casas que se multiplicam em absoluta neutralidade, nomeia as pontes, instalagdes
industriais de “monumentos de Passaic”, monumentos vazios de significado. Tudo
parece uma paisagem cinza, sem tempo, um “vazio continuo”, como caminhar
sobre uma fotografia. Ao flanar, o artista registra a vida que nio pulsa nesta
paisagem esquecida, revelando-a como esquecimento.

O préprio Smithson afirma que havia vagado por um mundo imaginério
que nem conseguiria imaginar. Como entende Tiberghien, é a da descoberta de
uma paisagem que “se atravessa tanto mentalmente quanto fisicamente”, uma

realidade que “se esclarece a luz da ficcdo que a organiza™ '

, que caracteriza a
experiéncia de Smithson.

Ao “ficcionalizar” a paisagem, Smithson expde que a especulacdo em
desajuste ergueu ruinas, mdaquinas-dinossauros presas na lama: o sonho da
modernidade se exauriu. Como sabemos, a fic¢do ndo é pura invengao; partindo
do existente, ela se torna um recurso para fazer ver o que nele se oculta, sua face
irracional. Nesse sentido, a poética de Smithson expde o sitio e seus “ndo-
lugares”, trazendo a tona a complexidade da paisagem.

Como afirma Ignasi Sola-Morales®”, os artistas lancando-se aos terrenos
baldios - ferrain vagues - lugares aparentemente esquecidos, obsoletos, de valor

residual - os tomam como espelho da identidade contemporénea, da situacdo de

“des-diferenciacdo” de uma paisagem entrdpica, cinza. O termo vague pode ser

373 SMITHSON, R. Um passeio pelos monumentos de Passaic (1967), p.45-47.

% TIBERGHIEN, G. Robert Smithson: une vision pittoresque du pittoresque, p.92. Traducio da
autora.

373 SOLA-MORALES, I. Terrain vague. In: . Territorios. Barcelona: Editorial Gustavo Gili,
2002.
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traduzido como onda, vago ou vazio, representando, a0 mesmo tempo, promessa,
indetermina¢do, imprecisdo, auséncia de limites, um espago oceanico. A arte os
expde como lugares-desencanto, explorando a experiéncia da deriva, de estar
“sem-lugar”, que também € uma experiéncia do “sujeito pds-histérico”, o sujeito
da grande cidade, que vive permanentemente o paradoxo de construir sua
experiéncia a partir da negatividade.

Ja Smithson, diante da condicdo irreversivel desta paisagem entrépica,
pontua: “temos que aceitar a situagdo entrépica e mais ou menos aprender como
reincorporar estas coisas que parecem feias”.*"

Nao caberia afirmar, na condicdo contemporanea, qualquer sentido de
“lugar” que exclua os “ndo-lugares”. O “lugar contemporaneo” s6 pode ser gerado
a partir da relacdo entre ambos, sem as ilusdes tanto de uma nostalgia
“contextualista” de recuperacao de estruturas do passado como parte de um modo
operativo do presente, quanto de uma utopia modernista que veja a paisagem
como promessa de eterno progresso, eterna vida, eterno frescor.

Smithson afirma que “um grande artista pode fazer arte simplesmente ao
lancar um olhar. Uma série de olhares poderia ser tdo sélida quanto qualquer coisa
ou lugar (..).3"

E também através da exploracdo de uma série de olhares que Smithson
reinventa a paisagem mexicana, entre o passado remoto e o futuro remoto, ao
encontrar mais uma “ruina ao avesso”: o “Hotel Palenque”. Ao percorrer o local
em abandono, faz vérios de registros fotograficos os quais expde aos estudantes
da Universidade de Arquitetura de Utah em 1972, como parte do desdobramento
do trabalho site specific em site discursivo. Nao € uma sala de museu, mas uma
sala de uma universidade que se torna o espago para um Non-Site: imagens e texto
narrado constituem um outro do préprio hotel, o Site. Por outro lado, através da
mobilizacdo narrativa de Smithson, o Hotel poderia ser considerado um Non-Site
do Site Maia, lugar histdrico da regido, partilhando com ele o cariter de ruina.

Durante a palestra, a sucessao lenta das fotografias acompanhada do relato
de “viagem” de Smithson parece dar ao hotel, um “ndo-lugar”, um cariter de

“lugar” ao ganhar novos sentidos. O que se vé sdo fragmentos, indicios que sdo

776 Robert Smithson. Apud. SMITHSON, R. Entropy made visible, p.189-196. Tradugio da autora.
77 SMITHSON, R. Uma sedimentacio da mente: projetos de terra, p.197.
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reinterpretados, escritos, como parte da histéria cultural de Palenque em seu

passado remoto.

55 378

Como descreve Neville Wakefield, em “Yucatan is here , a cada slide

apresentado, as ruinas de Palenque se tornam “falhas geoldgicas no continente do
pensamento”. Yucatan estd em qualquer lugar, pois em todo lugar h4 rastros de
memoria, diante do tempo. E nesse sentido que o Hotel é “capturado entre as
forcas de reconstrucao e degradagdo”.

Transcrevemos alguns trechos da narrativa de Smithson que acompanham

as fotos correspondentes (Figura 56), comecando pela imagem de abertura.

[Slide 1] Palenque era chamada a cidade da serpente. Havia pessoas que
cultuavam a serpente e, neste sentido, este hotel é construido em um tipo de
entrelacamento ao modo de serpente. Ele ndo possui centro, ou vocé€ pode tentar
encontrar um centro neste lugar, mas de fato nido poderd, porque ele é muito
indiferenciado, de modo que a légica de todo o lugar € impossivel de se penetrar.

(”‘)379

Smithson se refere ao remoto tempo de culto ao “mito da serpente”. Como
todo mito ou deus cultuado, a serpente € uma onipresencga, estd em todos os
lugares. Mas ela possui um caréter particular: € flexivel e mutdvel em sua forma.
Ela se entrelaca de modos diferentes e se torna, para Smithson, uma espécie de

metafora do espago do hotel para o qual ndo encontra uma légica.

[Slide 4] Este slide mostra uma situagdo interessante. Em certo momento, eles
evidentemente decidiram construir alguns pisos. E decidiram que aquilo nao tinha
sido uma boa ideia, entdo eles os demoliram, mas deixaram este efeito de pontas,
irregularidade e balancos vindo da parede. Isto sugere Piranesi, ndo sei se vocés
conhecem a série de carceres de Piranesi, mas eles sdo repletos destes pisos que
levam a lugar nenhum e escadas que desaparecem nas nuvens. (...) E uma “des-
arquiteturizacdo” se pode dizer.

[Slide 5] Aqui se v& um pilar sem sentido, evidentemente parte do inicio de
alguma estrutura, mas isso ndo importa, quero dizer, ele desafia todo o
funcionalismo (...).

[Slide 6] Isto mostra uma construgdo sem teto que eu penso ser muito, muito
bonita. (...) Na verdade isto € muito bom para mim: ndo é sempre que se véem
edificios sendo colocados abaixo e construidos ao mesmo tempo. (..) nunca se
sabe quando se pode ter um viajante, um turista que chegue ao hotel e queira um
lugar que ndo tenha um telhado.(...) **

7 WAKEFIELD, N. Yucatan is here — on Robert Smithson’s Hotel Palenque. Disponivel em:
<http:www.robertsmithson.com/essays/palenque.htm.>Acesso em: jan. 2010. Traducao da autora.
°7 Robert Smithson. Apud. Insert Robert Smithson — Hotel Palenque. Tradugio da autora.
380 :

Ibid.
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Estas, a meu ver, sdo as passagens que mais interessam a discussdo sobre
forma, espaco e linguagem arquitetonica no pensamento de Smithson. A descri¢ao
de Smithson ressalta o impacto formal de toda uma estrutura complexa que
caracteriza o espaco de Piranesi®™' para a qual ndo se pode sugerir uma estrutura,
uma légica. Sdao de fato espacos labirinticos, pontes, passagens, escadas que
transgridem a ideia de um espaco ordenado; estes elementos muitas vezes
aparecem como fragmentos, caminhos interrompidos ou sem saida. A referéncia
aos espacgos labirinticos de Piranesi € recorrente no discurso dos arquitetos e
tedricos contemporaneos, por sugerirem o lado irracional e obscuro da
modernidade. Para Bernard Tschumi, como j4 nos referimos, a obra de Piranesi
seria uma “arquitetura-limite”.

Assim, o que Smithson nomeia ‘“des-arquiteturizacdo” sugere uma
arquitetura produzida a partir da extracio e da negatividade, ou seja, eliminando e
nao construindo. Mas ndo s6 isso. A passagem sobre o “pilar sem sentido” revela
um importante paralelismo com a dura critica dirigida posteriormente ao
funcionalismo pelo arquiteto Peter Eisenman e com os desdobramentos que
podemos reconhecer em seu trabalho em sua série de Casas, como abordaremos a
seguir. O pilar perdeu seu sentido como funcdo de suporte, mas pode existir
arquitetonicamente como puro signo linguistico.

Na passagem em que descreve a arquitetura “sem teto” de Palenque,
Smithson problematiza outro fundamento da defini¢do vitruviana: utilitas ou
commoditas — a arquitetura como abrigo, protecdo. O artista encontra o
paralelismo entre as ruinas antigas e as ruinas ao avesso do hotel — ambas seriam
um entre ndo-arquitetura e paisagem. Seria preciso pensar no motivo “sem-teto”,
como propde Smithson, como uma “ndo-arquitetura” desejada, um espago de
interesse. Esta perspectiva parece corresponder a sua experiéncia como um espaco
“vivenciado”, para retomar o termo tschumiano que redefine os limites da
arquitetura.

Nas passagens a seguir, Smithson encontrard, através do ficcional, uma
“presenca” do espirito maia na “auséncia” do hotel e fard dos seus “ndo-lugares”,

“lugares”.

3 . . . . . , , . . ,

8! Piranesi, arquiteto e gravador italiano do século XVIII, é muito conhecido também por suas
imagens de ruinas da antiguidade, as quais reunia em seus livros sem ordem cronoldgica, como
fragmentos de diferentes épocas demonstrando uma sensibilidade a-histérica.
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[Slide 7] Esta é uma das janelas mais interessantes do hotel. Ela da vista (...) se
vocé olhar ao fundo remotamente poderd captar um fragmento das ruinas de
Palenque, os templos, os observatérios Maias e outras maravilhas que os indios
pré-hispanicos construiram. Sinto que este hotel foi construido com o mesmo
espirito com que os Maias construiram seus templos. Muitos dos templos tiveram
suas fachadas alteradas continuamente: sdo fachadas dentro de fachadas, fachadas
que se sobrepdem, fachadas sobre fachadas. Esta janela d4 para coisas que fomos
14 ver, mas vocé ndo vera estes templos nesta palestra; € algo que vocés devem ir
até 14 para ver por si mesmos, e espero que vocé€s vao ao hotel Palenque para
aprender algo sobre como os Maias estdo ainda construindo. A estrutura possui
toda a convuls@o e o terror, em um sentido, que vocé encontraria em um tipico
templo Maia - especialmente a variedade de Uxmall que é muito muito ... é
chamado Barroco Maia e feito de fachadas serpenteantes, preenchidas com
espirais e pedras talhadas em formas de galhos e elementos ondulados; é muito
bom. Entdo para mim esta janela, que parece dispensavel, realmente invoca todos
os tipos de verdade sobre o temperamento Mexicano.

[Slide 10] Evidentemente eles quiseram uma piscina em algum tempo, mas agora,
quando se chega a um lugar desses, ninguém quer nadar. (...) E se eles enchessem
esta piscina com 4gua se poderia imaginar todas as pessoas se machucando nas
pedras abruptas que saem das laterais. (...) E realmente feita de modo rude e faz
recordar os medos e horrores da cultura Asteca Maia, o sacrificio humano e o
massacre em massa.

[Slide 11] (...) Penso que esta ponte suspensa cruzando a piscina vazia e entdo
aquelas maravilhosas paredes de pedra oferecem grande deleite; as texturas sao
realmente maravilhosas e sdo realmente Maias em espirito. Vocés também sabem
que os Maias ndo tinham que extrair suas pedras, eles sé as recolhiam do solo
porque todo solo é recoberto com toda esta pedra partida. Parece uma maneira
maraviglzosa de construir as coisas e tenho certeza de que eles fizeram do mesmo
modo.

Vemos que a janela em ruinas € ainda uma moldura para o olhar do artista
que, através dela, alcanca o passado remoto das ruinas de Uxmall e as aproxima
do Hotel. Smithson afirma que € preciso ir até o Sife para conhecé-las, assim
como ao Hotel, pois ambos dirdo sobre o espirito mexicano. E instigante como o
artista explora estas imagens como polaridades para nos fazer descobrir sua
transitividade. As ruinas maias sao, a0 mesmo tempo, maravilhas monumentais e
espacos de um passado de convulsdo e terror que sdo experienciados no futuro

remoto que € o Hotel Palenque.

[Slide 15] (...) A esta altura, isto ja deve estar comecando a tomar forma na sua
cabeca. Vocé deveria estar chegando ao ponto onde eu estou querendo chegar
que, na verdade, ndo é ponto algum. O interesse neste lugar é que ndo hé ponto de
repouso. (...)383

72 Robert Smithson. Apud. Insert Robert Smithson — Hotel Palenque. Tradugio da autora.
383 1.
Ibidem.
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As pedras e os fragmentos sedimentam os muitos sentidos, as muitas
camadas de pensamento desta paisagem Palenque, que é matéria-mente, € um
entre o passado distante e o futuro distante.

Talvez o “ponto” onde Smithson chega seja a prépria entropia. Como
dissemos, o processo de sedimentagdo € caracteristico da formacdo da matéria e

da mente. Em seu texto, sedimentam-se frases que constituem um modo de

pensamento artistico “fraturado” e “lamacento’:

Os estratos da terra sdo um museu remexido. (...) O préprio cérebro assemelha-se
a uma rocha que sofreu erosdo, uma rocha da qual vazam ideias e ideais. (...) A
criacdo artistica tem como refugo, entre a mente e a matéria, uma mina de
informagdo.”

Para Smithson, enfim, tanto a paisagem como o processo de criacio e a
linguagem s3o campos instidveis onde se superpdem, entram em transitividade,
camadas, estratos ou vestigios de diferentes tempos, diferentes discursos. Em sua
poética entropica, assume as polaridades mantendo a tensdo entre diferencgas,
explorando, a prépria abordagem conceitual como um campo de acontecimentos.

Podemos aproximar as sensibilidades de Peter Eisenman e Smithson, pois
ambos criticam, através do recurso ao ficcional, as no¢des de paisagem e de
processo artistico como estruturas de linguagem ou discursos que possuem uma
ordem que garantiria, implicitamente, um sentido de verdade. Smithson demonstra
isto através de sua dialética entrépica e de sua prépria escrita, ambigua e poética.

Diferencialmente, Eisenman, como analisaremos a seguir, dedica-se mais a
um rigoroso esfor¢co tedrico que aponta a influéncia direta da filosofia pos-
estruturalista e desconstrutivista dos anos 1970. Seu trabalho explora as
estratégias do “entre”, do excesso e do blurring, que caracterizam um modo de

operacdo processual que coloca em cheque as noc¢des de projeto e autoria.

¥ SMITHSON, R. Uma sedimentacio da mente: projetos de terra, p.196.
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3.3.2
Poéticas da Intertextualidade em Peter Eisenman

Peter Eisenman explora diversos cddigos de linguagem - texto, desenhos
de representacdo da arquitetura, maquetes - como ‘“‘arquiteturas-limite” que
desafiam a definicao da arquitetura como disciplina.

Acreditamos que o desdobramento destas investigacdes refere-se, no
pensamento de Eisenman, a uma adesdo ampla ao pds-estruturalismo da
linguagem e a uma afirmacdo da condi¢do indicial do signo, incorporada ao
processo projetual, segundo a ideia de estratos ou fragmentos, de modo que a
ordem de um discurso de verdade seja subvertida pela ideia da arquitetura e da
paisagem como ficg¢do.

Vislumbramos, em seus trabalhos, uma espécie de “arqueologia” do sitio,
a descoberta de camadas de tempo e de sentido, como parte de um processo em
que uma poética “textual”, escrita, complexifica os campos de significacdo da
paisagem.

A desconstru¢cdo é uma andlise critica de textos, uma ‘“desmontagem” que
pretende explorar uma multiplicidade de significados e desfazer os constructos de
ideologias ou convengdes que lhes tenha imposto um significado tnico. Para
Jacques Derrida, trata-se de uma atitude honesta que pde a mostra,
inevitavelmente, as incoeréncias e contradi¢des, revelando o significado como
fragmentado e ambivalente. A desconstru¢do nao seria um tipo de niilismo, mas
um processo de “escavacdo” de significados outros, reprimidos e ocultos para que
venham a tona e demonstrem que ndao hd um significado inico, mas sim multiplo
e diferencial.

As reflexdes de Eisenman sobre o problema do “lugar” apontam a leitura
de cada sitio como uma trama de fic¢des — do passado e do futuro. Como na
desconstru¢do filoséfica, sua proposta ndo € negar o sitio - o que seria uma
postura tabula rasa - mas propor uma acdo a partir de suas proprias diferencgas,
paradoxos e ambiguidades.

Em seu trabalho, uma das possibilidades é a exploracdo da “atopia” na
“topia”, e da “topia” na “atopia”, assimilando uma dialética transitiva para

evidenciar a complexidade de camadas de sentido da paisagem.
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Ciente da evidéncia da entropia, Eisenman acredita que € através da
proposicao dialética do “entre”, incorporando os “ndo-lugares”, ou atopias, que a

reinvencao do “lugar” se faz possivel:

O que é o “entre” em arquitetura? Se a arquitetura normalmente determina o
lugar, entdo o “estar entre” significa estar entre algum e nenhum lugar. Se a
arquitetura tradicionalmente se relaciona com o “fopos” - uma ideia de lugar —
entdo estar “entre” significa buscar o “atopos”, a atopia dentro do ‘“topos”.
Muitas cidades americanas modernas sdo exemplos de atopia. Ainda assim, os
arquitetos querem negar a atopia da existéncia atual e restabelecer o “topos” do
século XVIII, trazer de volta uma condi¢cdo que ndo pode mais existir. (...) A
licdo do modernismo sugere que nao hd “topos” no futuro. Os novos “topos”
devem ser encontrados explorando a inevitdvel atopia do presente, que estd, ndo
na nostalgia esteticizada do banal, mas sim naquilo que existe entre o “fopos” € a
atopia.>*

Buscar a “atopia” no “topos” € desestabilizar certezas, infundir a
complexidade; buscar o “fopos” na “atopia” € afirmar a possibilidade propositiva
da arquitetura, ndo como verdade, mas como uma dentre tantas ficcoes que
constréem a paisagem. Ele ndo se propde negar ou afirmar o passado ou o futuro,
“lugar” ou “ndo-lugar”, mas cruzar estas categorias para criar “novos topos”,
lugares-entre na contemporaneidade. Este “entre”, esclarece Eisenman, ¢ um
“entre dentro de” [between within].386

Esta visdo como poténcia para uma poética do desvio e do deslocamento
parece proxima a “dialética site e non-site” de Smithson, embora Eisenman escape
ao termo dialética. Nao estamos associando diretamente a nogdo de sife a de
“lugar” e a de non-site a de ‘“ndo-lugar”. Em Smithson, site e non-site
correspondem a relacdo entre o trabalho artistico (limites abertos) e o espaco
museal (limites fechados). Referimo-nos ao modo de operacdo que aceita a
transitividade. O non site contém o site e o site ndo pode prescindir do non-site;
assim como “topos” e “atopos” em Eisenman.

Smithson e Eisenman incorporariam aos trabalhos o “paradoxo”, como
exposto por Deleuze, caracteristico do “devir” e dos efeitos dos acontecimentos.
Entendemos, assim, que explorar o paradoxo ¢ instaurar-se no ‘“‘entre”, na

fronteira. Retomando a defini¢do do filésofo: “entre as coisas ndo designa uma

correlagdo localizavel (...) [mas] um movimento transversal que as carrega uma e

% EISENMAN, P. Blue Line Text. Revista A+U, n.47, abr/mai, 1993, p.49.
%6 EISENMAN, P. En terror firma: na trilha dos grotextos. In: NESBITT, K. Uma nova agenda
para a arquitetura — Antologia tedrica 1965-95. Sao Paulo: Cosac Naify, 2006, p.616.
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outra, riacho sem inicio nem fim, que réi duas margens e adquire velocidade no
meio.”*%

Pensando o “entre”, poder-se-ia formular um “lugar contemporaneo” que
exprima a auséncia através da presenga e a presencga através da auséncia.

Nesse sentido, Eisenman ancora-se a Jacques Derrida para criticar a ideia
de uma presenca primeira e de significado transcendental, propondo a leitura dos
signos como heterogeneidade, estruturas de diferenca. A producgdo de “diferenga”
em Derrida ndo é opositiva ou antagbnica, é sim a acumulacdo de rastros
diferenciados em que nada acaba, tudo é sempre retomado como “restancia”:

O “pensamento concebido como um caminho, como abertura de uma trilha
que inscreve os seus rastros sem saber exatamente onde eles vao levar (...) Abrir
um caminho é uma escritura (...) Nela estamos sempre ‘em movimento’.” **

Eisenman interpreta a “escritura” como “instancia discursiva” que constroi
em arquitetura, usando os referenciais do contexto agregados como
“intertextualidade”: a topografia, tramas urbanas, desenhos e projetos, realizados
ou nao.

Sua abordagem “arqueoldgica” foucaultiana interpreta o “lugar
conjuntural” como um encontro de narrativas, ideias, conceitos, que reinem
passado, presente e futuro. Nenhuma situacdo, nenhum discurso pode ser
apreendido como verdade absoluta, toda tentativa de reconstituir o significado do
lugar deve se dar como rastro, vestigio.

Para o objetivo deste trabalho, serdo foco de atencao e anélise somente as
obras em que Peter Eisenman demonstra um interesse na questdo contextual
através de um modo de operacao bastante particular, que se referencia a nog¢ao de
intertextualidade. Acreditamos que a primeira fase de seu trabalho que se cerca de
parametros lingiiisticos, na década de 1970, exerceu importante influéncia neste
processo. Se, por um lado, as obras iniciais foram tomadas como um exercicio
arbitrario — “arquitetura frivola” - por outro introduzem a discussdo sobre a

possibilidade de uma “arquitetura conceitual” que terd desdobramentos em seus

projetos posteriores.

¥ DELEUZE, G.; GUATTARI, F. Introducio: Rizoma. In: . Mil platés. V.1., p.37.
% EISENMAN, P. Written into the void. In: Written into the void, p. p.168-169. Tradugio da
autora.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610620/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0610620/CA

206

No ensaio Notes on conceptual architecture, Eisenman responde a critica
de Sol Lewitt de que seria impossivel a arquitetura tornar-se conceitual.
Afirmando o contrdrio, diz que a chave para se pensar a relagdo entre arte e
arquitetura, nestes termos, seria cercar-se dos problemas relacionados ao “préprio
objeto”, ao valor conceitual “ndo-objetual” da arte, como definira Marcel
Duchamp. Para tal, seria necessdria uma preocupacdo com o proprio medium da
arquitetura, com o processo de projeto e com as questdes relativas a composicao e
a interpretacao de seus codigos.

Ou seja, a arquitetura ndo pode fugir de sua dimensdo pragmaética e
material como a arte conceitual no limite fez, mas pode questionar a si mesma
enquanto processo, ideia. A arquitetura, assim como a arte conceitual, trata de
renovar constantemente a pergunta sobre si mesma: o que € fazer arquitetura? Que
estruturas definem a sua “condi¢do natural” e como subverté-las?

Em Eisenman, esta questdo é uma critica a linguagem, ou melhor, a
dimensao do “concebido”, retomando uma das no¢des tschumianas que redefine
os limites da arquitetura.

O emblemadtico trabalho de Joseph Kosuth Uma e trés cadeiras (1965,
Figura 57) aborda o problema da linguagem e dos sistemas de representacdo. A
cadeira real, uma fotografia da cadeira e a sua definicdo em um diciondrio
constituem o mesmo? Realidade, representacido e descri¢do nao constituem, em
linguagens diferentes, o mesmo? H4 uma reversibilidade possivel entre elas? E
precisamente este questionamento que Kosuth julga ser o trabalho artistico, a arte
como ideia: apresentacdo da intencdo do artista de questionar a prépria estrutura
da representacao.

Eisenman foi influenciado, na sua primeira fase, pelo estruturalismo de
Noam Chomsky389, cujo pensamento valoriza a experi€éncia mental e intelectual
em detrimento da experiéncia primdria visual e sensual do “objeto”.

Na série das Casas, opera conceitualmente, revolvendo a estrutura da
linguagem da arquitetura: questiona a ordem valorativa entre o objeto construido
como um “fim” e os seus “meios” - desenhos (plantas, cortes etc.) e maquetes.

Considerando o edificio construido ndo como resultado, ele pretende inverter o

papel tradicional da arquitetura em relacdo ao seu processo.

3% EISENMAN, P. Notes on a conceptual architecture. Casabella, 1971, n.359/360, nov./dez.
p-49. Traducido da autora.
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Assim, na Casa VI ou Casa Frank (Connecticut, 1972-75, Figura 58),
Eisenman trabalha a partir do cubo ideal dividindo-o e destruindo a regularidade
da estrutura origindria. Uma multiplicidade de linhas horizontais e verticais
dificulta a identificacdo do que sejam pilares e vigas; hd elementos interrompidos
cujo sentido de ali estarem pode ser questionado. Eisenman pde em cheque nesta
casa a crenca do racionalismo moderno de que todo elemento justifica sua
presenca por sua funcao. Eis a “arquitetura frivola”: um elemento vertical que ndo
exerce a fun¢do de suporte nao € uma “coluna”, € uma simples notacdo abstrata.

Vemos que esta questdo € ainda mais enfatizada no caso do signo
“escada”. Com o objetivo de chamar a atencdo para a operacdo que realiza,
Eisenman usa cores que diferenciam dois elementos dispostos em inversao,
perpendicularmente um ao outro: o signo em verde € funcional, significa uma
escada por onde se pode subir e descer, ja o signo em vermelho seria apenas um
signo abstrato, sem significado relacionado ao uso, uma vez que € inacessivel.

No exterior, a “casa”, modelo em escala 1:1, foi revestida de um material
siliconado para se assemelhar a uma maquete (“cardboard architecture). Na
fachada que constroéi, os elementos remetem a representacao tipica do desenho de
corte ou secdo, misturando os meios de representagdo. Eisenman parece nos
incitar a pergunta: nao se trata de linguagens diferentes para o mesmo? Tudo isso
ndo € arquitetura? A ideia de uma arquitetura, mesmo que nao construida, mas
presente em outras formas de representacdo como o desenho, o modelo
tridimensional e mesmo o discurso escrito do projeto ndo sdo todas apresentagoes
da intenc¢do do artista?

Para Eisenman, um c6digo de linguagem nao é mais importante que os
demais; é conservando a tensdo entre os mediums que se pode chegar a
complexidade da linguagem arquitetonica.

Nestas Casas, o arquiteto questiona, a0 mesmo tempo, o processo de
projeto e a nog¢do da arquitetura como objeto. O resultado construido ndo € o
ponto maximo de uma cadeia evolutiva, ndo € o efeito das causas bem resolvidas:
os croquis, diagramas de usos e fluxos, os estudos volumétricos ou tipoldgicos, as
plantas e a maquete. O processo nao possui um fim.

A partir do cubo bésico (estrutura universal), o que se tem € uma, das
multiplas possiveis, paradas arbitrdrias no processo de geracdo de forma

(estruturas superficiais), em que a subjetividade do artista estaria 0 menos possivel
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envolvida, e a funcdo ndo determina o dimensionamento dos espacos (seus
desenhos ndo nomeiam os compartimentos funcionais).

Nao nos deteremos na andlise que nos levaria a explorar a nog¢ao
linguistica de “gramadtica geracional” em Chomsky e os conceitos de “‘estruturas
profundas”, ou universais, que se materializam em “estruturas superficiais” como
longamente descreve Eisenman em “Notes on a conceptual architecure”. Isto
porque, neste momento, Eisenman se preocupa em evidenciar a arquitetura como
um processo formal completamente abstrato, “conceitual sintético”390, buscando
questionar a arquitetura moderna (que condena por ndo ter realizado a abstracdo e
por conservar as ficgdes da racionalidade e da funcionalidade). Estas Casas nao
possuem qualquer preocupagdo com a questdo da especificidade de um contexto,
elas existem como elementos autdbnomos.

Julgamos, contudo, necessdrio para o desenvolvimento de nosso ponto
esclarecer a diferenca entre “conceituacdo sintdtica” e “conceituacao semantica’.
Segundo o préprio arquiteto:

A taxonomia propde uma distin¢cdo entre o semantico e o sintdtico no ambito

7

conceitual. Enquanto o campo conceitual € inicialmente definido como
concernente as relacdes, quando uma ideia é recebida de uma relacdo entre
objetos em um contexto dado e aquela relagdo € esclarecida através do sentido
recebido da justaposicdo de objetos conhecidos, a ideia pode ser considerada
conceitualmente semantica. Quando uma ideia € recebida da relagdo entre objetos
em um contexto dado e a relacdo é esclarecida através da estrutura da forma neste
contexto, entdo a ideia € recebida conceitualmente da sintaxe.™!

Importa a nossa reflexdo analisar de que modo este ponto de partida
“conceitual sintdtico” confere inputs a fase em que Eisenman se interessa pelo
pos-estruturalismo, pela critica a metafisica da presenca, envolvendo-se com a
reflexdo sobre a “escritura” em Derrida. E de nosso interesse também o que
vemos como uma operacdo “conceitual semantica”, em que FEisenman usa
estruturas referenciais da situacdo - a topografia, tramas urbanas, desenhos e
projetos, realizados ou ndo - agregadas como “intertextualidade”.

Vale salientar que a questdo da linguagem e da significacao, submetidas a

critica da desconstrugdo, exerceu uma importante influéncia nao sé no trabalho de

3% Termo utilizado por Eisenman em “Notes on a conceptual architecture”, para designar as obras
tais quais a Casa Fascio de Terragni, que trabalha com os elementos como pura abstracdo e suas
relacdes estruturais ndo referenciadas a um contetido de significado.

¥ EISENMAN, P. Notes on a conceptual architecture, p.53. Traducdo da autora.
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Eisenman, como também em outros arquitetos que demonstraram preocupacdes
formais.

Bernard Tschumi, por exemplo, pretendeu interpretar os conceitos
filoséficos da desconstru¢ao formulando a nocdo de “arquitetura disjuntiva”. Em
seu projeto para o Parque La Villette (Paris, 1982, Figura 59), trabalha com
operacoes de repeti¢cdes, distor¢des, sobreimposicdes, em prol do que chama de
“logica deslocalizadora”. Seu processo de formalizacdo pretendeu desmantelar os
componentes tradicionais e remontd-los como processo.

O parque, com nitida referéncia a linguagem abstrata, ¢ uma sobreposi¢ao
de planos (estrutura do terreno), pontos (as chamadas Folies) e linhas (rede de
vias); cada sistema possui sua ordem geométrica e elas sobrepostas geram
“conflitos” — “momentos dindmicos”, como explica Tschumi.**> Defendendo a
disjuncdo, ele rejeita a identificacdo tradicional entre forma e uso, visando a
justaposi¢do dos dois, e enfatiza como método a dissociagcdo, a superposicao e a
combinacdo de elementos que desencadeiam forcas dinamicas capazes de se

expandir para todo o sistema arquitetonico:

2

O parque é uma tentativa sofisticada de desviar formas ideais. Ganha forca
transformando cada distor¢do de uma forma ideal em um novo ideal, que depois é
distorcido. Com cada nova distor¢do, mantém-se os tracos do ideal anterior,
produzindo-se uma arqueologia convolutiva, uma histéria de sucessivas
idealizagdes e idealizagcdes e distorcdes. Deste modo, o parque desestabiliza a
forma arquitetonica pura.

As Folies de Tschumi, assim como as Casas de Eisenman, sio
modificagdes de um cubo bdsico no limite da funcionalidade que, segundo o
préprio Derrida, desconstréem a semantica pertencente a arquitetura.

Em “Point de folie — maintenant [ architecture”, o filésofo afirma que, ao
se fazer perguntas sobre o conteudo desta arquitetura ndo se receberd uma
resposta que dé acesso a um significado prometido em ultima instancia. “Trata-se
precisamente de saber o que acontece a esse significaldo”.393

Esta seria uma operagdo de transformagdo do signo como alteragdo,

questionamento, ou ainda, eliminagdo, de seu significado.

392 TSCHUMI, B. Por uma arquitetura disjuntiva. In: NESBITT, K. Uma nova agenda para a
arquitetura — Antologia tedrica 1965-95. Sao Paulo: Cosac Naify, 2006. p.121.

% DERRIDA, J. Point de folie — maintenant 1“architecture. In: LEACH, N. (Ed.) Re-thinking
architecture. London: Routledge, 1997.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610620/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0610620/CA

210

Algo que ocorre em Spliting (1974, Figura 60) quando Gordon Matta-
Clark™*, ao seccionar uma casa, produz uma grande fenda que €, a0 mesmo
tempo, material e semantica. Ao deixar o rastro da operagdo, o artista teria
reduzido o préprio significado da casa, sua ideia metafisica de abrigo e protecdo a
uma existéncia meramente fisica. A casa ndo é mais habitavel, nem é mesmo uma
casa. Com isso, Matta-Clark ataca a prépria estrutura da linguagem arquitetonica
que define o que é uma casa. Segundo Peter Eisenman:™” “A casa de Matta-Clark
nio mais se refere a uma verdade absoluta ou presenga outra. Ao contririo, é o
sitio de uma acdo simples, um evento que causou o aparecimento destes rastros
[traces]”.

Ja Rosalind Krauss afirma que os cortes de Matta-Clark sao “linguistic
shifters” — tipos de signos “indiciais” que ndo possuem significado, ndo fazem
sentido.*®® Em “Notes sur L Index”, ela conceitua o indice, a partir da definicao
semioldgica de Charles Peirce, como sendo aquilo que instaura a “referéncia por
meio do traco”, dando origem a um tipo de signo que pode ou ndo se parecer com
aquilo que representa. Ela enfatiza que as distingdes taxondmicas do signo de
Peirce — simbolo, icone, indice — dizem respeito ao processo de produgdo. Os
icones, cuja relagdo com o referente € de semelhanca visual, sdo configuracionais:
podem-se selecionar estes ou aqueles aspectos do referente como meta da
representacao, aspectos que tendem a abstracdo, por exemplo, como no caso dos
mapas ou das grafias. J4 os indices, como as fotografias, a dimensdo formativa é
“fisicamente forcada”. Um indice, diferente dos simbolos, estabelece seu sentido
através de uma relacdo fisica com o referente; constitui uma marca ou vestigio de
uma causa particular que € a coisa a qual se refere. O indicial pode ser
considerado pré-simbdlico, pois faz com que a linguagem retorne a imposicao

direta das coisas, € ndo recorra a consciéncia humana que opera por tras da formas

de representacao.

394 Matta-Clark, filho de artistas, estabeleceu contato direto com Marcel Duchamp, seu padrinho, e
foi assistente de Dennis Oppenheim e Smithson, colaborando em seus “Mirror Displacements”
realizados no México.

395 EISENMAN, P. Digital Scrambler. In: . Written into the void — selected writings, 1990-
2004. New Haven and London: Yale University Press, 2007. p.135. Traducao da autora.

% Rosalind Krauss exemplifica os “linguistic shifters” através dos pronomes demonstrativos
“este/ esta” que atendem a cada uso de acordo com seu referente — e expressdes como “a direita”
ou “a esquerda”, cujo lugar se assume em relagdo a experiéncia relativa aos interlocutores.
KRAUSS, R. Notes sur 1“index. In: . L'originalité de lavant-garde et autres mythes
modernistes. Paris: Macula, 1993. Traducdo da autora.
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A imagem fotografica € indicial, pois toda foto é o resultado de uma
situacdo fisica que € transferida a uma superficie sensivel através do efeito da luz.
Sua origem estd nas rayografias de Man Ray, que, dispondo os objetos sobre um
papel sensivel em exposicdo temporal a luz gerava imagens indiciais, “tracos

L. . . . 397
fantasmagdricos de objetos que haviam desaparecido”. ’

Como esclarece Krauss, uma relacdo entre signos é codificada ou pela
relacdo reciproca entre eles ou pela relagdo com uma tradi¢do de outros signos.
No processo de producdo da fotografia ndo ha codificacdo em funcdo de seu
cardter indicial: “na diferenca entre a fotografia e o que se poderia chamar sintaxe,
existe a presenga muda de evento ndo codificado”.*®

Krauss analisa o medium fotografico como disseminado em campo,
passivel assim de ser tomado por outras disciplinas artisticas como modo de
operacdo. Ela aponta o trabalho de Duchamp como a origem do uso do processo
indicial, langando a hipétese de que o célebre Grande Vidro (1915-23) tenha sido
pensado como uma espécie de fotografia. Isto porque os seus procedimentos
exploram marcas indiciais na superficie, além da opacidade da imagem em
relacdo a sua significacdo. Segundo a autora, a alteracdo da relacdo entre signo e
significado no trabalho fica patente pelo uso das notas que funcionam como uma
espécie de legenda.

Peter Eisenman, atento as questdes da arte, em seus textos sobre o
processo projetual, refere-se ao trabalho tedrico de Krauss observando que a
autora relacionou a reducdo da metafisica da presenca da pintura ilusionista ao
conceito de indice [ina,’ex].399

Assim, criticando a linguagem arquitetonica representativa, o arquiteto
parece explorar um modo outro de operacdo, processual e indicial, através do
cardter de excesso.

Em sua série das Casas, a sucessdao de operagdes logicas em um cubo

conduz ao esvaziamento de seus signos arquitetonicos, atestando o “fim do fim” a

partir do resultado de um jogo arbitrario que ndo se decifra a partir de uma gestalt

7 KRAUSS, R. Notes sur 1'index. In: . L’originalit¢ de 1’avant-garde et autres mythes
modernistes. p.65. Traducdo da autora. Vale destacar que, para Peirce, as fotografias instantaneas
podem ser consideradas indices se correspondem ponto a ponto a natureza.
398 . . . ; ,

Dans [’écart entre la photo et ce qu’on pourrait appeler la syntaxe, il y a la présence muette
dun évenement non codé.». Ibid., p.80.
¥ EISENMAN, P. Digital Scrambler. In: .Written into the void — selected writings, 1990-
2004. New Haven and London: Yale University Press, 2007, p.134.
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facil. Neste processo, as operagcdes légicas vao se multiplicando e apagando,
erodindo-se entropicamente. Neste sentido, entendemos que este exercicio
experimental seja uma operacdo indicial, um actimulo de rastros operativos que
eliminam a metafisica da presenca da arquitetura.

Esta “condicdo de excesso” fica patende no comentdrio do proprio
arquiteto sobre a Casa Guardiola (1988, Figura 61), gerada ndo a partir de uma
condicdo inicial que € transformada a partir de um registro linear, racional e
narrativo, mas de uma “sequéncia de condi¢des iniciais arbitrarias” que produz
“séries densas de registros no espaco”. Assim, paredes, pisos e tetos ndo somente
conttm e abrigam, mas apresentam-se em ‘“‘condicdo de excesso’: nem
contenedores, nem contidos, nem dentro nem fora, nem moldura nem objeto, nem
figura nem fundo. **°

Além disso, Eisenman defende a ruptura da funcdo do signo, de seu
significado sedimentado historicamente — a ruptura de seu valor pré-estabelecido
como funcdo e sentido. Trata-se de uma abertura aos proprios processos internos
da arquitetura, assumindo assim uma postura critica, a “desmotivac¢do do signo”,
como realizou também na Casa Frank. O préximo passo € a reducdo potencial de
seus sentidos sedimentados, de modo que a mensagem se torna uma espécie de
interferéncia.

Segundo o arquiteto americano, sdo “motivagdes” da arquitetura: o desejo
por um solo estdvel ou enraizamento, o desejo de abrigo e o desejo de sentido.
Isto porque, de modo consciente ou ndo, um dos desejos basicos da humanidade é
tornar as coisas reais um reflexo da ideia metafisica de conforto e seguranca.
Eisenman recorre ao exemplo da coluna como um signo historicamente motivado,

, . 499

pois a questdo ndo € simplesmente material, “estar de pé€”, mas de sentido,

499

“parecer de pé”. Ou seja, ndo se trata somente de firmitas, mas da ideia

propriamente de estrutura:

Ainda referindo a Vitrdvio, Alberti manteve que a coluna ndo deveria
simplesmente ser estrutural, mas também deveria parecer estrutural; ou seja, que
a firmitas deveria constituir a representacio da estrutura a0 mesmo tempo em que
¢ a propria estrutura. Com esta ideia, Alberti deu a arquitetura um novo tipo de

% EISENMAN, P. Separate Tricks. In: Written into the void, p. 76. Tradugio da autora.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610620/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0610620/CA

213

signo que, a0 mesmo tempo, € e expressa, reflexivamente, a condi¢ao da prépria
. . 401
coisa.

Fica claro que a questdo € que os signos arquitetonicos, diferente dos
demais, s@o tanto a prépria coisa quanto um signo de representacdo motivado, o
que dificulta a compreensdo da arquitetura como abstracdo. Por esta razdo,
Eisenman coloca um limite entre a arquitetura e a escultura, pois, no caso desta,
uma peca, seja figurativa ou abstrata, “ndo € o signo [sign] da escultura; é a
propria coisa, pois que auto-evidente”. Ao contrario, uma coluna em arquitetura €
ndo s6 um elemento estrutural, mas também o signo daquela estrutura, ou seja, o
signo € imanente a seu proprio ser. Para ele, esta ¢ uma condic¢ao tnica e singular
da arquitetura, porque, “diferente das outras artes, as condi¢des de abstracdo e
figuracdo em arquitetura sdo tanto o signo quanto a forma do signo”.402

Eisenman critica a arquitetura como o unico discurso que reune
“iconicidade” e “instrumentalidade”, mantendo uma preocupacao de continuidade
entre forma (tipo) e funcdo (programa) que estaria proxima de um sentido moral,
humanista. Ele afirma que, no Modernismo, diante de necessidades mais
complexas de programa, esta relacdo de identidade ideal se torna problemadtica de
modo que os arquitetos aderiram de modo simplificado a maxima “forma segue
funcdo”, buscando dar continuidade a este mesmo sentido moral. Por esta razao,
denuncia que o modernismo em arquitetura estaria mais préoximo do ideal
humanista do que propriamente de uma “sensibilidade moderna”.*"

Criticando, portanto, um sentido de presenca da arquitetura, Eisenman
defende, em seu discurso tedrico, a presentness **, condi¢io que retine a qualidade
de presente e de presenca. Ela €, por isso, a possibilidade de se alcancar a
singularidade, being-only-once, da arquitetura. E um termo alternativo entre

presenca e auséncia: nem a metafisica da presenga, representada pelo idealismo,

nem o niilismo que a nega completamente, como no paradigma eletronico. E

“! EISENMAN, P. Autonomy and the will to the critic. In: ____.Written into the void — selected
writings, 1990-2004. New Haven and London: Yale University Press, 2007, p.123. Tradugdo da
autora.

42 Ibid., p.97.

403 EISENMAN, P. Pés-Funcionalismo, p.99.

44 EISENMAN, P. Presentness and being-only-once of architecture. In: Deconstruction in
America. New York: New York University Press, 1995. p.141. Tradug@o da autora. Referindo-se a
exemplos da arquitetura moderna, Eisenman aponta o convento de La Tourette de Le Corbusier
como obra que reverte completamente a iconicidade tradicional do convento assim como sua
instrumentalidade e que mantém sua condicdo de presentness até hoje, uma vez que ndo se tornou
um novo tipo a ser reproduzido.
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inegavel que a arquitetura possui uma presenca fisica, ocupa um lugar e, neste
sentido, possui unicidade; o que € falso € o significado que se investe a presencga,
como aquilo que é constituido pelo sujeito, aquilo a que o sujeito atribui um
sentido racional e inteligivel. Para Eisenman, a nocdo de presentness desloca a
metafisica da presenca em arquitetura. Ao debater a desconstru¢do da dialética
presenca/auséncia em Derrida, ele chama atengdo para o cardter diferencial da
arquitetura que nao € um sistema de dois termos, mas de trés. A terceira condi¢ao

é, justamente, a presentness:

(...) nem auséncia nem presenc¢a, nem forma nem funcio, nem o uso particular de
um signo nem a bruta [crude] existéncia da realidade, mas, ao contrdrio, uma
condi¢do excessiva entre o signo e a nog¢do Heideggeriana de ser/existéncia
[being): a formagio e a ordenagdo do evento discursivo que é a arquitetura.*”

N3ao se pode negar que a presentness acabe por definir uma condi¢do tinica
para a arquitetura, uma espécie de “aura”, que € um excesso, como concebe o
préprio Eisenman, “um outro na condi¢do de aura em arquitetura”. **° Esta seria a
“marca de uma abertura ausente [absent openness]”, ou seja, “a presenca da
auséncia”, a presentness de algo outro que a sua arquitetura pretende expOr ou
revelar.

A busca por signos da auséncia dentro da necessdria presenca da
arquitetura pode ser encontrada na falta da coluna da Casa I, na estrutura
redundante da Casa II, nas elaboradas marcas na fachada da Casa IV, a auséncia
de um centro vertebral na Casa X, no vazio inacessivel da Casa Xla, nos buracos
no solo do Projeto Cannaregio, na escavagao artificial do Projeto do IBA em
Berlim, como veremos adiante.

Eisenman defende uma arquitetura que trate de modo diferente as questoes
de funcdo, estrutura, significado e estética. As primeiras Casas demonstram o
interesse de Eisenman em questionar o significado dos signos arquitetdonicos e a
metafisica de sua presenca. Mas, talvez por compreender a limitagdo abstrata
destas experi€ncias, ele tenha pretendido experimentar novas operagdes

conceituais a partir de referenciais externos a disciplina com o propdsito de

405 EISENMAN, P. Written into the void, p.4. Tradugdo e grifo da autora.

4% «“Nio estou considerando o tipo Benjaminiano de aura — a aura de uma plenitude metafisica —
mas o contrdrio, uma aura outra evoluindo [evolving] do restante do aqui e agora depois de sua
desconstrugdo: presentness, ndo presencga, do trabalho.” EISENMAN, P. Written into the void, p.4.
Traducao da autora.
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explorar uma ambiguidade entre figuracdo e abstragéo.407

Este € um ponto
importante, pois, para Eisenman, a sobrevivéncia da disciplina arquitetonica estd
também na tensao entre o abstrato e o figurativo.

Eisenman parece voltar-se a questdes das artes (referindo-se, como ja
apontamos, ao conceitual, ao indicial e a abstracdo) para alimentar a critica da
propria arquitetura e reafirmar uma nova “autonomia” da disciplina: “ndo como
permanéncias e universalismos categdricos, mas como processos dinamicos de
diferenca.”*®

Nesse sentido, a adesdo de Eisenman ao pensamento pds-estruturalista,
que promove a desmontagem dos discursos de verdade, assumindo-os como
“ficcdes”, tem por endereco alimentar a critica a disciplina arquitetdnica,
sobretudo a sua abordagem ‘“contextual”’, expondo claramente a condi¢do
ficcional do sitio e da prépria paisagem, estruturada como um texto.

Embora este ponto ja tenha sido parcialmente tratado, deteremo-nos, mais
um pouco, na critica da disciplina arquitetonica promovida por Eisenman no
sentido de reafirmar, nos campos tedrico e pratico, o seu entendimento de uma
condic¢do “ficcional” da arquitetura que, julgamos, possui desdobramentos em seu
processo de trabalho lidando com a questao “contextual”.

Em “O fim do classico, o fim do comego, o fim do fim” (1984), Eisenman
considera que a arquitetura teria sido marcada por trés ficcoes: a representagdo, a
razdo e a historia. A representacdo materializa a ideia de significado, a razdo
refere-se a ideia de verdade, e a histdria resgata a ideia de eternidade a partir da
ideia de mudanca. Significado, verdade e eternidade sdo caracteristicas da
metafisica da presenca que definem o paradigma cldssico. Dai o “fim do cldssico”
como um modo de questionar o préprio processo de projetacdo, o proprio fazer da
arquitetura em seus pontos de partida — o fim do comeco - e seu ponto de chegada,
“o fim do fim”. Desmorona a no¢do de um objeto arquitetdnico como o bom
efeito, ou solugdo, das causas que o sustentam.

Eisenman afirma que a arquitetura renascentista teria sido a primeira “ficcao
involuntdria do objeto”: histdria, representacdo e razdo estariam unidas tendo o

passado cldssico como base de sustentacdo para o significado do presente. A

47 poderiamos citar o projeto ndo realizado do Biocentrum, em que usa a referencia da estrutura
bioldgica do DNA.
‘% EISENMAN, P. Autonomy and the will to the critic, p.98. Tradugdo da autora.
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origem no Renascimento era referida a uma geometria cosmoldgica e
antropomorfica (homem vitruviano), pautada nas regras de composicao cldssicas —
hierarquia, ordem e fechamento — capazes de conferir harmonia ao todo como
origem para um fim ideal.

J4, no Illuminismo, a “fé na razdo” determinava a forma a partir de uma
l6gica a priori, muito clara nos trabalhos de Durand com o uso de uma razao
dedutiva cientifica. “Se uma arquitetura parecia racional — isto é, representava a
racionalidade — acreditava-se que ela representava a verdade”.*” Funcdo e tipo
pressupunham esta origem de valor.

Segundo Eisenman, a “ficcdo da razdao” no paradigma iluminista estaria
presente também na arquitetura moderna do século XX, através da aceitacdo
(simula¢do) da mensagem cientifica como a verdade. Uma ficcdo que reuniu
técnica e arquitetura pautadas na racionalidade dos processos de producdo,
sustentando a ideia de que a arquitetura expressa sua funcdo. O “comego” ndo
seria mais a Antiguidade, mas a mensagem de utilidade alcada a condicdo de
proposic¢ao origindria.

Ao contrério, na concep¢do de Eisenman, ndo ha nada que possa conferir
legitimidade, significado e verdade intemporais ao objeto. O “projeto” € criticado
como idealizacdo que se impde a realidade, que coloca a visao do homem no
centro, acima das demais. Para o arquiteto, a modernidade nas artes e na literatura
teria incorporado a visdo do sujeito descentrado e da auséncia da ideia de uma
unidade verdadeira. A colagem cubista demonstra uma visdo de fragmentacgdo, a
arte moderna aceitou a instabilidade, ndo obstante, somente a arquitetura nao
realizou a sua autocritica*'’, redefinindo seu préprio conceito como arte.

Deste modo, Eisenman enseja um processo de trabalho em que as
“origens” possam ser inventadas, arbitrrias e provisorias configurando uma tatica
livre, que, por isso mesmo, questione o projeto como estratégia causal que tem um
fim, afirmando condi¢des em que arquitetura é mais um “lugar de invengao” do
que a representacdo de outra arquitetura, ou um artificio estritamente pratico:

“inventar uma arquitetura € deixar a arquitetura ser uma causa, € para ser uma

409 EISENMAN, P. O fim do classico: o fim do comeco, o fim do fim (1984). In: NESBITT, K.
Uma nova agenda para a arquitetura — Antologia tedrica 1965-95. Sao Paulo: Cosac Naify, 2006.
p.237.

1% Eisenman percebe a ascendéncia cldssica da arquitetura moderna na utilizagdio do mesmo
cddigo de estrutura e forma.
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causa ela deve nascer de algo alheio a uma estratégia direcionada de
composiga?lo”.411

Neste sentido, Eisenman demanda uma ‘“arquitetura do devir”, como
desdobraremos também a partir da andlise de outros de seus trabalhos. Segundo a
definicdo de Deleuze, o acontecimento € coextensivo ao devir e o devir é
coextensivo 2 linguagem. “E a linguagem que fixa os limites (...), mas é ela
também que ultrapassa os limites e os restitui a equivaléncia de um devir
ilimitado”. E o “devir-ilimitado torna-se o préprio acontecimento”,*'? uma vez
que a esséncia do “devir” é avancgar, a0 mesmo tempo, entre passado e futuro.
Como exposto anteriormente, os acontecimentos sdo efeitos de superficie, e a
liberdade se vé salva na exterioridade dos acontecimentos como laco dos efeitos.

Desenvolveremos a hipétese de que uma “arquitetura do devir” seja
elaborada, no processo de Eisenman, a partir da reinvencdo da linguagem, “o
concebido”, através das nocdes de “escrita” e “diagrama”. Contrapondo-se a visao
de composi¢do — seja cldassica ou moderna — Eisenman trabalha desdobrando a
questdo do “indicial”, concebendo a arquitetura como “intertextualidade”. O
processo projetual torna-se um registro de tracos, signos parciais ou fragmentarios
que nao possuem qualidade de objeto.

Eisenman afirma que seu trabalho sempre tomou como pesquisa a questao
do trago [trace], do rastro, do indice. Desde suas primeiras investigacdes com a
série de Casas, em que lidava com estruturas profundas e formas absolutas, depois
com arquitetura conceitual e a decomposicdo, a ideia de fexto sempre esteve
presente.

A arquitetura como textualidade é um questionamento da visdo tradicional
de projeto em que forma, fun¢do, estrutura, local e significado sdo entendidos
como fontes primdrias da presenca. A textualidade s6 € possivel se a presenga nao
for dominante, demandando assim, a presenca da auséncia, que Eisenman traduz
como o trago, ou vestigio, que sempre sugere a possibilidade de um outro como
original, como algo que lhe precede. Para ele, todo texto contém tracos ou
vestigios potenciais de alteridade, aspectos ou estruturas reprimidas pela presenca.

Propor a textualidade significa afirmar a necessidade de uma condi¢do de

alteridade, a presenca da auséncia: o trago ou o vestigio.

' EISENMAN, P. O fim do cldssico: o fim do comeco, o fim do fim (1984), p.245.
2 DELEUZE, G. Légica do sentido (1969), p.9.
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Antes de abordar os projetos de Eisenman, é importante compreender a
“presenca” em Jacques Derrida, seu entendimento do mundo como um texto, além
do conceito de “escritura”.

Derrida critica o conceito de signo estdvel de Saussure, afirmando que o
significante nio possui um significado estavel, porque isto pressupde a presenca.
Assim, “contextualizar” nao é estabilizar, mas desestabilizar uma trama das
convengoes.

Como esclarece Robert Mugerauer413, na visdo de Derrida, “a cultura
ocidental foi construida sobre o pressuposto da existéncia de causas ou razdes
primeiras inteligiveis”. A presenca constitui a permanéncia do que se apresenta a
nés, o modo como agimos com base em uma prioridade ldgica e metafisica:
“presenga” x auséncia; “Ser” x seres; “identidade” x diferenca; “verdade” x
ficcdo; “vida” x morte. Por meio da metafisica, o Ocidente teria escondido sua
propria ininteligibilidade, o seu proprio caréter ficticio. Para a desconstrucdo, a
metafisica suprime e oculta uma diferenca (différance) mais essencial e mais
complexa. E a tensa diferenca bindria entre opostos - presenca/auséncia, Ser/seres,
identidade/diferenca — que torna aparente a prioridade dada a um dos termos. A
différance é primordial, mas ndo ¢ um fundamento, ndo tem necessariamente uma
origem ou um fim, € apenas uma diferenca constante. Différance possui dois
sentidos: diferir (estar espacialmente separado) e deferir (estar temporalmente
separado). Nao existe, em nenhum momento, algo que seja dado em si mesmo ou
como plena presenca identitaria, hd sempre uma brecha, uma auséncia no cerne da
realidade. Essa diferenca é que seria primordial. A metafisica tenta acabar com ela
para deixar-nos uma sensa¢ao de conforto ilusdria, por esta razdo, a desconstrucao
sugere uma atitude libertadora e honesta em relacdo a situagdo. Assim, porque o
nosso mundo € culturalmente construido, seria preciso desconstrutir as relagdes
entre o ambiente e a cultura, como forma de garantir a liberdade frente as
materializagdes sociais e histéricas da metafisica da presenca. Mugerauer pensa
que, dado o principio da “diferenga”, a auséncia vem junto a presenca, dai
identificarmos as coisas como signos ou referentes para os quais ndo ha identidade
final ou presenca, tudo depende de uma rede de referéncias.

Como afirma Derrida o mundo inteiro € um “texto’:

1> MUGERAUER, R. Derrida e depois. In: NESBITT, K. Uma nova agenda para a arquitetura:
antologia tedrica (1965-1995). Trad. Vera Pereira. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2006, p.201-203.
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O mundo € um tecido de tragos que s tem existéncia autbnoma como ‘“‘coisas”
porque se referem a ou se relacionam uns com os outros. Por isso, eles sdo
“signos”, ja que na qualidade de signos o seu ‘“‘ser” sempre estd em outro lugar
porque um signo é sempre o signo de alguma coisa que nao ele mesmo; (...)
Nenhuma entidade (...) tem uma existéncia singular (...) fora da rede de relacdes e
forcas em que estd situada. A coisa em si sempre escapa. **

A diferenca mostra que signo e significado sempre diferem porque um
signo presente € um signo do que estd ausente, assim o significado € uma ficcdo.
No pensamento de Derrida, o sistema de signos da linguagem € instdvel, mutavel
e tende a obscuridade. HA uma “infinita rede de diferencas de sistemas
significantes historicamente dissimulados”, de modo que ndo ha nada fora do
discurso e a honestidade de participar desta trama exige um “descentramento”.*'?
Para o filésofo, continua Mugerauer, a cultura seria o jogo de todas as relacdes
diferenciadas e o reconhecimento de situacdes descentradas levaria ao “jogo livre”
das significacdes. Tudo o que existe € interpretagao.

Em “Uma arquitetura onde o desejo pode morar”, Jacques Derrida afirma
que a arquitetura é uma possibilidade de pensamento, um momento do desejo e da
inven¢do, € ndo uma representacdo do pensamento. Derrida dirige sua critica a
interpretacdo de “caminho” da linguagem como “método” de linguagem, atribuido
a Descartes por Heidegger, isto porque o método € uma técnica, um procedimento
para controlar o caminho e tornd-lo viavel.

Como Eisenman observa, Derrida pleiteia o “pensamento concebido como
um caminho, como abertura de uma trilha que inscreve os seus rastros sem saber
exatamente onde eles vdo levar.”*'® O pensamento é um caminho, a linguagem é
um caminho, um constante “estar em movimento”, um produzir “diferenca”. A
producdo de “diferenca” em Derrida ndo € opositiva ou antagbnica, €, sim, a
acumulagdo de rastros diferenciados; nada acaba, tudo é sempre retomado como
“restancia”. Quer dizer, ndo se tem o completo dominio sobre o material ou a
linguagem que se utiliza para construir algo. Langar-se responsavelmente a
qualquer saber € dizer sim a diferenca porque nunca se tem o dominio de um saber
unico, pensando a heranga ou a tradicio de modo ndo dogmatico, abalando a

certeza sobre a verdade, a presenca. E, “abrir um caminho € uma escritura”, que,

4 Jacques Derrida. Apud. MUGERAUER, R., op.cit., p.203.
*> MUGERAUER, R., op.cit., p.204.
41 DERRIDA, J. Uma Arquitetura onde o desejo pode morar, p.168-169.
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como um labirinto, ndo tem come¢o nem fim, e nela sempre se estd em
movimento.

A “escritura”, em Derrida, é uma referenciacdo sem fim, sem fronteira
entre um rastro e outro e outro e outro, ou seja, de um significante a outro de
modo que se tenha um efeito discursivo que € uma instancia, um ‘“nao-lugar”
assinalavel. O significante € vazio de significado, o que torna a operagdo sempre
uma abstracdo. Ela € um campo aberto de rastros, é a auséncia de algo
previamente definido. A “abertura” é o reconhecimento da diversidade de pontos
de vista. Um pensamento em abertura, que diz sim aquilo que ndo € ele mesmo,
ou seja, se aproxima de uma pratica também de externalidade. Em arquitetura, isto
sugeriria, para Derrida, a ndo-representacdo (de um plano de dominagao politica e
linguistica do mundo). Tratar-se-ia de realizar um processo desconstrutivo que

questionasse a autoridade da metafora arquitetonica. O filésofo levanta a questao:

Como ¢ possivel desenvolver uma nova faculdade inventiva que permita ao
arquiteto utilizar as possibilidades da nova tecnologia sem que ele aspire a
uniformidade, sem que ele venha desenvolver modelos para o mundo inteiro?
Como poderia desenvolver-se uma faculdade inventiva da diferengca
arquiteténica, que gerasse um novo tipo de diversidade, com outros limites,
outras heterogeneidades para além das existentes?*'’

Esta discussdo é fundamental, uma vez que, para Derrida, o caminho da
arquitetura estd em gerar lugares onde o desejo pode reconhecer e habitar. Isto a
partir de novas relacdes entre individual e coletivo e de uma diversidade de
relacdes com o préprio fato arquitetonico.

Toda esta fundamentagdo no pensamento derridiano € importante para a
andlise de como a noc¢do de escrita serviu a reflexdo de Eisenman. A este respeito
o proprio arquiteto afirma que, para Derrida, a repressdo da escrita € a repressao
do que ameaca a presenca, o que, em arquitetura, ele interpreta como uma
repressao na “interioridade da arquitetura”, traduzida em representagdes como as
ja referidas motivagdes do signo arquitetonico. Entretanto, Eisenman diferencia a
literatura da arquitetura, pois a correspondéncia que existe entre o que € lido e o
que é compreendido pela mente, no caso da primeira, é direta uma vez que ha um
sistema de signos relativamente transparente, embora a sintaxe e a gramadtica

possam conferir alguma opacidade. Em arquitetura, o corpo no espaco prevé uma

7 Ibid., p.171. Grifo da autora.
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experiéncia mais ampla, diferente do reconhecimento do visivel apenas pelo olho.

Eisenman parte dai para definir a “escrita” em arquitetura:

O conceito de Derrida é de signo como heterogeneidade, ndo uma unidade (ou
nostalgia pela unidade), mas uma estrutura de diferenca. Palavra e coisa nunca
sd0 um, mas sdao envolvidos um no outro, em uma diferenga original. Assim, a
condi¢cdo original ndo ¢ mais uma presenca primeira, mas algo diferente da
presenca. Em arquitetura, uma presenga como um sélido platonico ou uma forma-
tipo sempre foi tomada como uma condi¢do anterior. Na visdo da escrita aqui
proposta, uma interioridade arquitetdnica poderia ser conceituada como uma
auséncia originaria [original absence].*'"®

Assim, Eisenman sugere que a “escrita” em arquitetura possa deslocar trés
condi¢des: a do processo, a da presenca e a do autor. Eisenman pretende
questionar mecanismos de controle, propondo que a arquitetura se arrisque no
territorio da diferenca para redefinir seu proprio medium, como um caminho de
pensamento. Enfaticamente, a arquitetura como ‘“‘escrita” opde-se a arquitetura
como objeto, ela revé seu proprio modo de constituicdo, seu “processo”’, pois o
que esta sendo escrito € o “aro de dar forma”.

Antes de avangarmos sobre este ponto, cabe levantar a questdo da relagao
da “arquitetura-texto” com o ‘“contexto”. Como salientamos anteriormente, a
reproducdo da linguagem como uma espécie de pré-existéncia que assume um
valor permanente afirma a ideia de continuidade histérica. Entendemos que
deslocar a presenca, em um contexto, seria tomar a situacdo nao como uma
estrutura na qual a arquitetura se insira para corroborar um sentido de “lugar”,
mas para considerar a situacdo como uma dinadmica a ser exposta em sua
complexidade e em suas multiplas camadas de significagao.

Podemos afirmar que, nos projetos em que trabalha o contexto e a historia,
Eisenman pode ser considerado um conceitualista semantico, porém pos-
estruturalista. Nenhuma das referéncias conceituais do projeto possui estatuto de

verdade, estas s6 existem como fragmentos, vestigios, rastros. Isto demonstra, da

18 EISENMAN, P. Written into the void, p.83. “Enquanto todos os discursos, segundo Derrida
coloca, contém repressdes que em consequéncia contem uma representacio interior alternativa, a
arquitetura deve ser vista como um caso especial em fun¢do de seu privilégio a presenga. Se
Derrida estiver correto, ja existe na interioridade da arquitetura uma forma de representagao talvez
como a transformacdo do signo arquitetonico ndao motivado. Esta forma reprimida de
representacio ndo é somente interior, mas anterior 4 arquitetura. E esta representacio em
arquitetura que poderia ser chamada também de escrita. Como esta escrita entra no diagrama se
torna uma questdo critica para a arquitetura.” Ibid. p.93. Traducdo da autora.
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parte de Eisenman, a profunda falta de nostalgia pelo passado, mas também falta
de utopia em relacdo ao futuro, questionando as agdes de tdbula rasa. As
referéncias contextuais que ele escolhe diante de uma situacdo sao incorporadas
ao processo de geracdo da forma como indices, que geram acontecimentos
indeterminados, deslocando mais uma vez a intencionalidade do arquiteto,
presente, mas sempre, “entre” outros agentes. Todo significado perde-se como
todo e torna-se rastro, incerteza. Esta visdo de incerteza relaciona-se a
impossibilidade de conhecer, de tudo abarcar. Sejam quais forem os textos com 0s
quais se lide, estes s6 definem uma “textualidade” se participam de um “processo
indicial”, o que coloca em cheque o conceito de leitura da cidade como um
conjunto de textos cuja estrutura seja completamente legivel.

Textos passados, textos presentes, textos futuros. A questdo que estamos
desenvolvendo, acompanhando a critica de Eisenman, é como definir uma
arquitetura que desloque a representacdo, a razdo e a histéria ao lidar com uma
situacdo especifica, com um contexto, em sua complexidade de temporalidades e
discursos.

Finalmente, avaliando a questdo da histéria, vemos que Eisenman acredita
que o processo histérico é descontinuo e, portanto, qualquer proposta de
articulacdo teleoldgica pelo arquiteto ao ler a cidade ndo possui validade. A
Historia, para ele, constitui uma “fic¢ao” desde quando, no inicio do século XV, o
ciclo eterno da temporalidade grega ¢ rompido e o tempo passa a ser concebido
como movimento progressivo para justificar o processo de mudanga histérica. Dai
que a nog¢do de “espirito do tempo” ndo seja outra coisa que uma ficcdo: a ideia de
que o homem deveria estar em harmonia ou pelo menos, em relagdo com o
espirito do seu tempo. E por esta razio que, segundo Eisenman, a arquitetura
moderna ndo teria rompido com a histéria, pelo contrdrio, reafirma-se como
ficcao.

O pensamento pds-estruturalista critica a concepgao de histéria tanto como
progressiva, que se historiciza através do Zeitgeist, quanto como um constructo
que depende de um valor de origem. O tempo histérico é decomposto, uma vez
que ndo seria possivel construir uma visdo de mundo a partir de uma Unica e
grande narrativa, através de um fio condutor que demonstre a ordenacdo, um
sentido, em fun¢do de uma sucessao temporal. Assim, uma postura relacionada ao

passado como origem e referéncia para o presente ndo se sustenta, assim também
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ndo se sustenta que o presente possa definir um exemplo para o futuro.*'"” Para
Eisenman, ndo cabe afirmar a arquitetura em termos de Zeitgeist, tendo como
fundamento um estilo que materialize o espirito de seu tempo, mas, ao contrério,
“€ preciso propor uma ideia alternativa de arquitetura, segundo a qual a expressao
do seu tempo nao seja mais a finalidade da arquitetura, mas algo que ela ndo possa
evitar”.**

Como ja assinalamos, a critica pds-estruturalista da desconstrucao
pretende expor a construcdo de discursos que possuem pressupostos culturais,
pretendendo trazer a tona os sistemas de convengdes, que se tornam ‘“‘verdades”
amplamente aceitas como condicdes naturais. Neste sentido, entendemos que ela
se opde a todo discurso de ‘“‘contextualizacdo”, pautado na referéncia a cidade
como um texto original a ser reconstituido, uma vez que ele carrega o pressuposto
cultural de que a arquitetura possui arquétipos e estruturas que a definem como

[3

verdade “motivadora”. Ao contrdrio, para Derrida, um “contexto” nunca ¢é
determindvel.

Este que é um ponto importante: o “contexto” nunca é um dado, ele nunca
¢ transparente. Em nosso estudo, a propria paisagem pode ser entendida como
“intertextualidade”: um tramado entre textos a cujos significados a histéria deu
voz e textos reprimidos que a operacdo de desconstrucdo pretende trazer a tona.
Deste modo, podemos supor o “lugar contemporaneo” como uma poética
contextual que expde a multiplicidade e a complexidade da significagdo desta
paisagem.

E neste sentido que vemos a relacio de Eisenman com o problema
contextual, o seu entendimento sobre o sitio e o cardter de suas proprias
intervencdes: como parte da complexidade e da diferenca entre discursos
culturais.

Marco para a abordagem sobre a questdo do contexto € o projeto para a
area no entorno do bairro de Cannaregio (Veneza, 1978, Figura 62), quando
Eisenman, que até entdo se concentrara na autonomia do objeto formal, descobre

o potencial de exploracdo das questdes do sitio e do solo. Segundo Rafael

19 Em Deleuze, o que hé sdo “mil platds”, a partir dos quais se constroem realidades e olhares,
narrativas provisdrias. Platds e dobras definem experiéncias que deslocam um sentido estruturado
de espaco, assim como o tempo € redefinido como uma experiéncia de “acontecimentos”, tempos
provisorios.

0 EISENMAN, P. Written into the void, p.240. Tradugdo da autora.
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Moneo,421 ai “veremos como reconstréi o lugar, como lhe confere novos atributos
ao realizar uma leitura arbitraria e virtual do mesmo”.

Como pondera o préprio Eisenman, “em vez de tentar reproduzir uma
Veneza existente, cuja autenticidade nao se pode reproduzir, este projeto
reconhece os limites de ordem historicista, construindo outro de natureza
ficticia”.***

Afirmando-se contra qualquer postura que tome um referencial, passado
ou futuro, como valor superior ou verdadeiro, o trabalho se define como uma
inven¢do ficcional que parte do sitio, reescrevendo-o, reinterpretando o que
existiu, existe ou viria a existir, questionando o telos da histdria. Passado, presente
e futuro constituem ndao uma Veneza, mas diversas Venezas*> reunidas como um
intertexto, uma paisagem ficcional.

Trés textos configuram a textualidade da nova arquitetura: “o vazio do
Futuro”; “o vazio do Presente” e “o vazio do Passado”.

“Vazios do Futuro”. O vazio do hospital projetado por Le Corbusier para o
mesmo local e que nao foi construido seria uma ficcao, uma ideia sobre a cidade,
mas ndo a cidade real. A escrita moderna, para Eisenman, € tdo arbitraria quanto a
atitude que toma ao tracar uma linha obliqua que atravessa toda a 4rea.

Seria um discurso que representa a “nostalgia do futuro”, de um futuro que
sO pode se fazer presente como rastro, indice. O arquiteto rotaciona a malha de Le
Corbusier que, duplicada, se sobrepde indicialmente sobre sua posicdo anterior
criando “n6s”. Seu tracado reticulado € incorporado como um dos textos do sitio
e, a0 mesmo tempo, deslocado. O projeto contemporaneo busca continuidade com
constru¢do modular moderna formando uma malha ortogonal de novos patios
quadrados em niveis diferentes. A grade pontual, gerada pela rotacdo da trama
original, constitui uma série de vazios — “vazios de futuro” — lugares potenciais.

“Vazios do Presente”. Os “vazios do futuro” sdo ocupados por “casas” em
diferentes escalas — jogo que as evidencia como estruturas manipuladas, fazendo
delas a imagem do “vazio do presente”. Nestes encontros instersticiais, Eisenman

cita a si mesmo, lancando mao de outro projeto seu — a Casa Xla (Figura 63) — em

“! MONEO, R., op.cit., p.175.

22 Peter Eisenman. Apud. PASSARO, A. M. La dispersion. Concepto, Sintaxis y Narrativa en la
arquitectura de finales del siglo XX. Catalunya, 2004. Tese de Doutorado: Escola Tecnica
Superior de Arquitetura, Universidade Politecnica de Catalunya. p.111-112.

3 Como as muitas Venezas que encontra o personagem Marco P6lo na narrativa ficcional de ftalo
Calvino: As Cidades Invisiveis.
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versdes dimensionais e posicoes arbitrarias, inserida como um “ndo-lugar” em um
“lugar”, ou um “lugar” em um “ndo-lugar”. A operacdo lembra a dialética site e
non-site de Smithson, pois com a mesma liberdade, Eisenman faz uso de um jogo
de scaling entre elementos em reversibilidade.

A operacgido de scaling da “matriz” Casa Xla gera trés tipos de experiéncia
a partir de objetos com a mesma materialidade, aco vermelho. A primeira, em
funcdo do pequeno tamanho, causaria desconforto por ndao estar “na escala
humana”. A segunda seria uma casa em tamanho real, mas que contém em seu
interior o invélucro da primeira que resiste como uma espécie de “vestigio” do
desconforto — a atopia dentro de um fopos. Por fim, uma terceira casa duas vezes
maior que a segunda contém as duas demais. Trata-se de um jogo de
demonstrac@o do proprio processo ou do excesso da prépria linguagem.

As estruturas se assemelham a esculturas que questionam a escala da
arquitetura ¢ o sentido da casa como abrigo. Os elementos encontram-se
entranhados como rochas em fendas do solo. Esboca-se aqui o que serd visto em
projetos posteriores: o fundo torna-se ground - campo entre figura e fundo -
questionando o datum como fundo absoluto, universal, onde um objeto é
simplesmente pousado.

“Vazio do passado”. A pintura de parte do chdo em dourado, uma alusao
ao ouro da bizantina Veneza, seria um vazio do passado. Uma linha diagonal no
piso, como um corte fisico no solo, sugere que hé algo subterraneo que ndo pode
ser suprimido, a memoria.

Rafael Moneo chama atencdo para o fato de que Eisenman entende tanto

suas intervencgdes quanto as de outras épocas como fic¢des arbitrarias.

Arquitetura que insiste em sua autonomia e encontra sua acomodac¢io em um
contexto que a mantém em suspenso entre um futuro que nao se realizou e um
presente que se destréi em seu fazer. O resultado é um projeto que nos faz ver
como a arquitetura arbitraria de Eisenman vive em meio a outra como a cidade de
Veneza, fazendo de Le Corbusier testemunho de um futuro impossivel. Sem cair
na utilizagdo do contexto como referéncia, o projeto de Cannaregio antecipa o
que serd a proxima etapa eisemaniana, a invengdo das préprias condi¢des de
trabalho: o contexto, portanto, ndo como algo herdado e recebido, mas como
realidade que o arquiteto se vé forcado a continuamente inventar.”*

A invencdo do “lugar contemporaneo”, entre o “lugar” e o “nado-lugar”, a

partir do proprio medium ficcional, é o que pretende Eisenman imaginando assim

“* MONEO, R., op.cit., p.176. Tradugio e grifo da autora.
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conferir a arquitetura o sentido de presentness — entre presenga e auséncia. Ele
reinventa o medium arquitetbnico ao apropriar-se de signos, manipulando-os
livremente, através do recurso experimental ao conceitual e ao indicial.

Para Moneo, Eisenman revela que este projeto foi o primeiro de uma série
nos quais considerou o “lugar como exterioridade”, correspondendo a sua atitude
psicoldgica de entdo quando pretendia passar do “pensamento ao sentimento, da
cabeca ao corpo e a terra”.*?

Em seus primeiros projetos, Eisenman se dedica a ‘“diagramas de
interioridade”, as estruturas de linguagem préprias unica e exclusivamente da
disciplina arquitetonica. A partir de Cannareggio, a “exterioridade” teria
primazia, ou seja, o processo de projeto viria incorporar estimulos externos.

Chamamos a aten¢@o para o fato de que, neste projeto, destacam-se dois
pontos que serdo importantes em outros de seus trabalhos, que também
descrevemos como ‘“poéticas da complexidade™: a relacdo da paisagem com o
ficcional e a compreensdao da temporalidade como sedimentacdo de camadas que
se reconstitui, por estratos, fragmentos de uma linguagem ‘“delirante” — de um
discurso intertextual.

Retomando a questdo da “escrita”, agora com relacdo a outras
temporalidades, vale destacar que Eisenman define o conceito de “escrita virtual”
a partir de referéncias aos filésofos Gilles Deleuze e Henri Bergson:

“Um aspecto da escrita € a possibilidade de inventar as condi¢des do
passado no presente, ndo meramente sua recuperacgdo. O arquiteto pode escrever
algo que ndo existe”. **°

E interessante notar que Eisenman cujo conceito de ficcional é claramente
baseado na filosofia desconstrutivista, referencia-se a literatura, mesmo através da
filosofia. Como interpreta o arquiteto, Deleuze entende a “escrita” como uma
forma de memdria, ao discutir o trabalho de Proust no livro Em busca do tempo
perdido. O passado em Proust ndo representa o que passou, ndo € um passado da
memoria como um passado perfeito, mas € um passado que coexiste com o
presente como uma realidade.

Reportando-nos ja ao “virtual” em Bergson como sendo o ser do passado

nele mesmo, o passado que sobrevive e preserva a si em si, constatamos que

2 Ibid., p.193.
6 EISENMAN, P. Written into the void, p.82. Tradugio da autora.
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Eisenman toma esta no¢do para caracterizar o que seria ndo uma realidade virtual,
mas o “virtual” como uma realidade no espaco arquitetonico, uma “realidade do

virtual” como “escrita’:

Uma realidade do virtual, ou seja, uma condi¢do do virtual no espago real, seria
produzido pelo que aqui chamamos de escrita [writing], que carrega a memoria
como um aspecto da interioridade da arquitetura, ndo como a preservacdo do
passado na sedimentacdo da histdria da arquitetura, ou o passado que realmente
existiu, mas, ao contrario, como poderia existir no presente. O virtual € esta parte
do presente que contém uma memdria passada.*”’

Eisenman toma o Campo Marzio de Piranesi como exemplo de “escrita
virtual” que apresenta vdrias condi¢des temporais, como na interpretacdo de
Proust, Bergson e Deleuze. Piranesi figura edificios romanos do passado,
remanescentes fragmentarias em seu tempo (1762), edificios da antiguidade que
nessa €poca ja ndo existiam mais, mas que estavam presentes como tracos e
ruinas; alguns deles foram transferidos de lugar por ele, que também inventa
edificios. “Esta memodria nio considera os edificios de modo nostélgico, porque
nunca existiram; sao como fantasmas, diagramas, simulacros — todas condicdes da
virtualidade.” ***

O projeto de Cannaregio poderia, em suma, ser considerado uma ‘“escrita
virtual”’, uma vez que passado, presente e futuro se entrelacam para criar um
“lugar” que € também um “ndo-lugar”, uma presenca que € também auséncia,
deslocando as nog¢des de objeto, abrigo, escala e tempo.

Reafirmamos que este recurso torna-se uma alternativa a nogdo de
“projeto” relacionada a causas e efeitos, comecos e fins; € o proprio Eisenman

quem corrobora:

Projetar [design] pressupde resolver, melhorar, organizar etc., problemas de sitio,
abrigo, funcio e significado, e fazé-lo de um modo esteticamente agradavel tanto
para o cliente como para o arquiteto. (...) Escrita em arquitetura é mais que a
resolucdo de problemas; é um excesso. Enquanto o design esteticiza a resolucao
do problema, a escrita teoriza a resolugdo do problema e a torna operativa no
projeto. **

427 Ibid., p.81. Tradugdo da autora.
28 Tbidem.
9 Ibid., p.83.
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Este modo de operacdo que entendemos como uma reescrita do sitio (e ndo
sua mera representacdo) € flagrante no projeto que Eisenman realiza como parte
do IBA em Berlim.

A Internationale Bauausstellung (Exposicao Internacional da Construcao)
reuniu, através de concursos, entre 1979 e 1988, vdrios arquitetos em prol da
constru¢do de habitacdes sociais em dreas da cidade™” julgadas obsoletas, sem
investimento, € com ocupagdes menos nobres, com a proposta de formular
solucdes voltadas as especificidades de cada uma delas. O IBA representou uma
importante tentativa de critica em relacdo a visdo modernista de intervencao
urbana, reunindo dois blocos de atuagdo: o Altbau™! (Restauragdo) e o Neubau
(Nova construgdo); este, sob a orientacdo “pds-modernista” e pluralista do
arquiteto alemao Joseph Paul Kleihues, reuniu nomes internacionais como Charles
Moore, Aldo Rossi e Robert Krier e tedricos como Colin Rowe. Em geral, as
propostas dos arquitetos inclinaram-se a uma visdo de memoria ligada a
recuperacao e reconstrucao da imagem do passado. A postura adotada é nostalgica
e referida tanto aos estudos sobre a histéria das cidades e o conceito de lugar,
como ao pluralismo e a citacdo pds-moderna. Considerando o passado como
origem e referencial para a constru¢cdo no presente, foram reproduzidos
perimetros, gabaritos, materiais e estruturas tradicionais da linguagem
arquitetonica. As acdes referenciaram-se aos estudos urbanistico de “cidade
colagem” e figura e fundo, “costurando” dreas para preservar os tracados
existentes e preenchendo os vazios. Esta postura, francamente historicista, que se
pauta em uma continuidade do passado no presente, estd fortemente ligada a um
discurso de reconstru¢cao da memoria.

Ao contrario destas propostas de recomposi¢do do tecido da cidade, que
optaram pela estetizac@o revivalista das fachadas, Eisenman opta por trazer a tona
as fissuras, as diferencas, os estratos de pensamento e de discurso no tempo,

nomeando sua proposta de “a cidade da escavacao artificial”.

9 As dreas eram Tegel, Prager Platz, Tiergarten Sul, Friedrichstadt Sul, Kreuzberg e Luisenstadt.
CASTELLANO, P. S. Movimento moderno e pds-modernismo — as naturezas sobrepostas de
Berlim. Dissertacdo de mestrado. Orientador: Denio Munia Benfatti. Campinas: PUC-Campinas,
2008. Disponivel em: <http://www.bibliotecadigital.puc-campinas.edu.br/tde_arquivos/7/TDE-
2008-03-18T123804Z-1419/Publico/ PedroSoriaCastellano-1.pdf.> Acesso em: 25 out. 2009.

#1 Segundo Diane Ghirardo, a preferéncia de participacdo dos arquitetos estrangeiros foi pelo
Neubau, deixando o Altbau, cujos compromissos com o envolvimento com a comunidade eram
maiores, a cargo dos arquitetos alemies. GHIRARDO, D. Arquitetura contempordnea. Uma
histéria concisa. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2002, p.143.
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O projeto € na drea Friedrichstadt Sul, situada em Berlim Ocidental
proxima ao Checkpoint Charlie (Figura 64), ponto de passagem na fronteira
aduaneira do Muro de Berlim (1961-89) entre as Alemanhas Oriental e Ocidental
que marcava a situacdo ap6s a segunda guerra mundial no periodo da Guerra Fria.

Na tentativa de produzir uma intertextualidade, o “arquiteto-arquedlogo”
escava e revolve a situacdo para trazer a tona seus textos ou projetos esquecidos
ou reprimidos, e reinventar o lugar como complexidade.

Lembramos que a proximidade entre a prdtica do arquiteto e a do
arquedlogo é, conceitualmente, sugerida por Bernard Tschumi** que afirma ser
possivel desconstruir o que existe, criticamente analisando as camadas histéricas
que o precederam, e até mesmo adicionando camadas outras para criar um
palimpsesto.

Escavar Berlim € revolvé-la e descobrir varias Berlins. As Berlins do seu
passado, do presente e do futuro — como diria Derrida, as Berlins reprimidas.
Construir memoria na interpretacdo de Eisenman ndo € um resgate nostalgico: é
uma acgdo critica do presente sobre a questdo do “lugar’, do tempo e da

monumentalidade. Em suas palavras:

Nossa estratégia era dupla. Nosso primeiro propdsito era manifestar a histéria
particular daquele lugar; o que implicava tornar visiveis suas memdrias
especificas, reconhecer que em alguma ocasido perdeu sua prépria identidade,
que foi um lugar. O segundo foi reconhecer que Berlim hoje pertence ao mundo
no sentido mais amplo da palavra. ***

Se os demais projetos tomam como referéncia os fragmentos da reticula
urbana existente para reconstitui-la, Eisenman retoma outras reticulas daquele
sitio, em particular a malha do século XVIII. Como aponta Rafael Mone0434, sua
acdo se aproxima da de um ‘“arquedlogo que escava e reconstitui, com sua
imaginacdo, a cidade que poderia existir’. As reticulas abstratas com que Peter
Eisenman trabalhara, nos anos setenta, se convertem, nos anos oitenta, em

reticulas que adquirem seu sentido na histdria.

2 As outras opgdes seriam: a. projetar uma construcdo baseada em um gesto arquitetural (uma
composicdo); b. analisar o existente, preencher as lacunas, completar o texto, escrever nas margens
(um complemento); c. desconstruir o que existe criticamente analisando as camadas histdricas que
o precederam, até mesmo adicionando outras camadas vindas de outros lugares — de outras
cidades, outros parques (um palimpsesto); d. buscar um intermedidrio — um sistema abstrato para
mediar o sitio e algum outro conceito, além da cidade ou programa (uma mediacdo). TSCHUMI,
B. Architecture and disjunction, p.191-192. Traducdo da autora.

33 Peter Eisenman. Apud. MONEO, R., op.cit., p.179. Tradugio da autora.

4 MONEQO, R., op.cit., p.179. Tradugdo da autora.
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Na verdade, como entendemos, seu processo busca desconstruir 0 campo
dos discursos que, na histérica, motivaram a arquitetura. Ambas as tramas, a do
passado presente e a do passado ausente (século XVIII), constituem textos,
escritas que sdo incorporadas ao projeto e, diferentemente das demais propostas
do IBA, sugere a complexidade do proprio passado que €, em seu trabalho, tanto
um indicio do que permanece, como do que fora apagado. Assim Eisenman
enfatiza que também a eleicao de um passado pode representar a sugestao de um
presente; e que, se o pods-modernismo desejava a multiplicidade, ndao a
demonstrava efetivamente, transformando-a em um mero jogo de “estilo”.

Eisenman age questionando o que seja uma operacdo de construcdo de
memoria — complexificando a leitura da paisagem. O “lugar contemporaneo” sé
pode ser compreendido como um entre: “lugares” e “nao-lugares”. Neste sentido,
o tragado do século XVIII surge como um lugar indicial de uma presenca ausente.

Usando mapas de Berlim em trés momentos histéricos, Eisenman cria um
outro mapa que é uma espécie de “colagem”, que o edificio construido evidencia
como rastros, presengas interrompidas, tracos fantasmagaricos.

Analisemos a imagem em que o arquiteto une planta e vista. Aplicando nas
fachadas as tramas urbanas superpostas, Eisenman questiona a pretensa “condi¢ao
natural” do plano horizontal, mas, além disso, as revela como estruturas abstratas
e arbitrariamente aplicdveis, formalizacdes que “enquadram”, “emolduram”. Ao
sobrepd-las, ele cria uma trama ficcional, que inclui a reticula de Mercator*”
(utilizada em mapas-mundi), fazendo ver que as tramas das cidades fazem parte
de uma trama ainda maior.

A memoria, neste projeto, € revolvida como um processo, é apresentada
como um discurso multiplo, uma escrita socio-cultural em multiplicidade. A
proposta ndo € “reproduzir” um tracado da cidade, como uma atitude de respeito
propria da visdo que defende a permanéncia de um passado, mas sim evidenciar o
passado em suas diferengas, inclusive em suas auséncias; a proposta nao é
produzir um “lugar”, mas o lugar como complexidade.

E patente a operacdo de desconstrucdo, pois a arquitetura, afirmando-se

como ficcao, desvela as fissuras nos objetivos de presenca e identidade da cultura.

35 . = . . .
5 Moneo se refere a esta inclusio do mapa-mundi como um “entrelacamento” de Berlim ao

universo, e ressalta que o processo de escavacdo torna todas as tramas vivas como passagens €
corredores: “ndo é somente um projeto metaférico, mas um modo literal de construir”. MONEO,
R., op.cit., p.179.
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E neste sentido que também podemos vincular o Museu Judaico (Berlim,
1999, Figura 65), de Daniel Libeskind, por fazer do processo projetual um modo
de pensamento que considera o espago da memoria também como um discurso
constituido de escritas fragmentadas, uma trama de narrativas que constituem a
histéria dos judeus.

Tratando do problema do fazer histdria apds o rechaco das metanarrativas,
David Harvey, em A Condicdo Pos-Moderna, reafirma a figura do “arquedlogo”
subsituindo a do historiador, pois, diante da perda do sentido de continuidade e
memoria histdrica, seu tnico papel seria “escavar os vestigios do passado como
Borges o fez em sua fic¢do, colocando-os, lado a lado, no museu do conhecimento
moderno”.**

Parece-nos que também Libeskind assume uma postura que aproxima a
producdo criativa e poética da pratica do arquedlogo, ao operar através de um
discurso indicial, reunindo vestigios simbdlicos da memoria do Holocausto. Em
sua leitura,”’ esta operacdo, marcada por um novo entendimento da histéria, faz
do museu um “emblema da esperanca”.

No Museu Judaico, a ideia de relagdo com a historia, diferentemente do
contextualismo historicista, ndo tem como referencia direta a recuperacdo da
linguagem arquitetonica do passado, mas a constituicao de uma linguagem a partir
da nocdo de escrita intertextual. O espaco arquitetdnico procura traduzir a
narrativa fragmentada, formada por vazios e apagamentos da memoria do povo
judeu, de uma situagdo que ndo se pode apreender como totalidade, mas como
indicio da presencga judia no lugar.

O arquiteto seleciona referenciais culturais para constituir uma ‘“‘escrita”
intertextual advinda da superposicao do simbolo da estrela de Davi estendida a
uma “planta irracional” [irrational matrix] da cidade que € entrecruzada por

outras trés linhas que simbolizam a relacdo entre a cultura alema e a cultura judia.

Sao elas: a linha do Muro de Berlim (ndo derrubado a época do projeto), a do

S HARVEY, D. A Condi¢cdo Pés-moderna. Sio Paulo: Loyola, 1993, p.58.

#7 «Acredito que meu projeto liga a arquitetura a questdes relevantes para toda a humanidade. Para
este fim, busquei criar uma arquitetura para um tempo marcado por um entendimento da histéria,
um novo entendimento dos museus, € um novo senso de relagdo entre o programa e o espago
arquitetonico. Deste modo, o museu ndo € somente uma resposta a um programa particular, mas
um emblema da esperanca.” LIBESKIND, D. Disponivel na web: < http://www.daniel-
libeskind.com>.
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canal de Landwer e uma linha imaginaria unindo o memorial Karlsbader ao local
onde viveu Paul Celan, ambos personalidades judias no pré-Guerra.

As aberturas na fachada sdo indicios desta escrita intertextual, cujo sentido
nao se pode recuperar. Cabe dizer que a faléncia de sentido se espelha no projeto
conceitual de Libeskind como expressdo da irracionalidade do episédio do
Holocausto e da impossibilidade de que se possa restituir qualquer espécie de
conforto, seguranga ou estabilidade ao tratar do tema. As aberturas fragilizam o
signo da presenca das paredes do museu que ndo parecem sustentar, mas
constituir uma espécie de pele, a0 mesmo tempo, cortada e cortante.

Vemos a propria Berlim como uma paisagem indicial. Marcas da violéncia
no espaco construido, rastros de narrativas, ruinas da monumentalidade, um
palimpsesto. Para Andreas Huyssen, ela ¢ mesmo uma “cidade-texto”: escrita,
apagada e reescrita que ‘“permanece como um texto histérico marcado tanto (se
ndo mais) por auséncias quanto pela presenca visivel de seu passaldo”.438

Libeskind afirma que, diante do sitio, optou por uma “ordem heterogénea”,
ao invés de tentar engendrar um contexto unificado. O museu se localiza na
Friedrichstadt, drea em que a cidade se expandiu a época barroca do primeiro rei
da Prussia Friedrich I. O entorno caracteriza-se por edificios muito diversos e sem
relac@o entre si: habitagdes do século XIX ao lado de intervengdes residenciais do
IBA nos anos 1980, o museu barroco restaurado entre outros edificios de
habitacao social das décadas de 1960 e 70.

Aumentando a entropia do sitio, o arquiteto implantou um edificio que cria
novas relagdes entre os elementos da paisagem. Para Libeskind, “o museu judaico

possui uma relagdo multivalente com seu contexto. Age assim como lentes que

438 “Império, guerra e revolugdo; democracia, fascismo e stalinismo e Guerra Fria, tudo isso
aconteceu aqui. Indelevelmente gravada na nossa memdria estd a ideia de uma Berlim como a
capital da histéria, descontinua, com rupturas, do colapso de quatro estados alemies sucessivos;
como terreno do expressionismo literdrio e da revolta contra a antiga ordem; como epicentro do
vibrante vanguardismo cultural da republica de Weimar e de sua eliminac¢do pelo nazismo; como
centro de comando da guerra mundial e do holocausto; e finalmente como o espago simbdlico do
confronto Leste-Oeste da era nuclear, com tanques americanos e soviéticos vigiando uns aos
outros no Charlie, que agora estd se transformando num centro de negdcios americano sob a
vigilancia tempordaria de uma imensa fotografia de Philip Johnson e de uma Estitua da Liberdade
reduzida e dourada, no topo da antiga torre de vigia da Alemanha Oriental.” HUYSSEN, A,
Seduzidos pela memoria — Arquitetura, monumentos, midia. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2000,
p.94.
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aumentam os vetores da histéria de modo a tornar visivel a continuidade dos
espagos.” 439

Talvez o termo continuidade ndo seja o mais adequado. Certamente, sao
criadas relagdes, mas que redundam sempre no conflito de uma presenga estranha
ao proprio entorno: um muro metélico, uma linha tortuosa que cruza o terreno
como uma insignia no tecido da cidade. O volume possui altura uniforme e
relativamente semelhante a do entorno, embora ndo coincida exatamente com a
altura dos demais edificios, porém sua materialidade e sua forma sdo
profundamente contrastantes. Este aspecto € ressaltado pela implantacdo do novo
edificio em “paralelo” ao museu barroco existente.

No texto “Entre as linhas” [Between the lines], o arquiteto descreve
conceitualmente a definicdo do volume e por que nomeou assim sua proposta:

“E um projeto sobre duas linhas de pensamento e organizagio, e sobre
relacdo. Uma € uma linha reta, mas quebrada em varios fragmentos; a outra € uma
linha tortuosa, mas continuando indefinidamente”. 440

O museu € o resultado da subtracdo dos espacos de encontro entre o
volume de linha continua e o da linha tortuosa. Configuram-se seis vazios,
espacos que podem ser descritos como negativos, uma vez que participam de uma

operacdo nao construtiva, mas destrutiva da integralidade da linha tortuosa.

Para Andreas Huyssen:

Esse vazio fraturado e multiplamente interrompido funciona como uma espinha
para o prédio. E tdo conceitual quanto literal. E, claramente, tem significacdo:
enquanto vazio, significa a auséncia, auséncia dos judeus de Berlim, muitos dos
quais pereceram no holocausto. Como um vazio fraturado, significa histéria, uma
histéria quebrada, sem continuidade — a histéria dos judeus na Alemanha; dos
judeus alemades; e também a histéria da Alemanha propriamente dita. (...) o vazio
produz esse espago intermedidrio entre a histéria de Berlim e a histéria dos
judeus em Berlim, assim inseparaveis (...). O vazio, entdo, transformou-se num
que alimenta a memodria e a reflexdo, tanto para os judeus quanto para os
alemdes. Sua presenca aponta para uma auséncia que nunca pdde ser dominada,
uma ruptura que nao poderd ser curada, e que certamente ndo pode ser preenchida
com objetos.**!

Na anélise de Anthony Vidler, o vazio revela uma condi¢cdo de nao-espaco

— vida sem espaco, ou o vazio absoluto — uma espécie de informagdo que ndo

9 Daniel Libeskind. Apud. SCHNEIDER, B., Daniel Libeskind — The Jewish Museum Berlin.
5.ed. Berlin: Prestel Verlag, 1999, p.27. Traducio da autora.

“0 LIBESKIND, D. Between the lines (1998). Architectural Design, n. 67, p. 58—63, out. 1999.
Traducao da autora.

“I'HUYSSEN, A., op.cit., p.111.
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possui espacialidade e que seria impensdvel para um sujeito cartesiano. “A
narrativa ela mesma, a temporalidade ela mesma assim como o espaco entraram
em colapso, culminando em um nao-tempo e um néio—espago”.442

Os corredores labirinticos, o descentramento da perspectiva na escada, a
escolha de percursos, os vazios, as linhas que se entrecruzam com vigor, as fendas
que rasgam em luz a pele de metal e as diferenciacdes dimensionais que se
apresentam no percurso constituem uma experiéncia singular.

O museu espelha os diferentes desfechos na situacao de fuga dos judeus. A
entrada se dd através do antigo Museu da Cidade, construg¢ao barroca restaurada,
sugerindo que a historia dos judeus estd ligada intimamente a histéria da cidade. O
acesso se da pelo subsolo e o percurso se abre em trés caminhos a escolha do
visitante — “liberdade”, “exilio” e “holocausto” — recriando uma sensagdo de
ddvida e expectativa sobre qual caminho seguir.**

Em vdrias situagdes, a posi¢do antropocéntrica € posta em cheque: o
sujeito € permanentemente confrontado com situacdes espaciais configuradas por
formas desconexas e no limite da funcionalidade.

O “Caminho da Liberdade” conduz a uma escada inclinada que € cruzada
por linhas obliquas as paredes que atravessam o olhar e desestabilizam o corpo, a
posicdo ereta do visitante. O “Caminho do Exilio” leva a um jardim de altas
colunas que contém terra e um sistema de irrigacdo subterrdnea que permite o
crescimento de drvores cujas copas se encontram em seu topo. Simbolicamente,
quarenta e oito delas sdo preenchidas com terra de Berlim e representam a
formacgdo do Estado de Israel em 1948; ja a coluna central contém terra de Israel e
representa a prépria Berlim.*** H4, arriscamos dizer, um forte paralelismo com os
non-sites de Smithson que encerram, em limites fechados, os materiais que nos
sites se encontram em limites abertos. O “Caminho do Holocausto” leva a uma

torre, escuro vazio onde estdo gravados os nomes das vitimas.

*2 VIDLER, A. Warped Space, p.236. Tradugio da autora.

*3 Libeskind declara seu desejo de fazer do museu a parte que faltava para completar a 6pera nio
terminada de Schonberg “Moisés e Aardo” [Moses und Aron], um dos referenciais conceituais do
projeto: “Ao final da 6pera, Moisés ndo canta. Ao invés, simplesmente declara ‘o word, thou
word’, se dirigindo ao vazio; alguém pode entender a dpera como um “texto”, uma vez que ndo ha
mais cantoria, a palavra que falta proferida por Moisés, a chamada ao Trabalho, a chamada a
Acdo, é entendida claramente. Eu busquei completar a obra de Schonberg arquitetonicamente.
LIBESKIND, D. Between the lines. Tradu¢éo da autora.

*“* Daniel Libeskind. Apud. SCHNEIDER, B. Daniel Libeskind — The Jewish Museum Berlin,
p.40. Traducio da autora.
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Neste sentido, o0 museu de Libeskind subverte a instrumentalidade de um

. e s 2d45
espaco de abrigo de “reliquias”

, para tornar-se ele proprio uma experiéncia de
memoria construida no presente, € que por si mesmo se sustenta.

O projeto de Libeskind elabora uma leitura intertextual, ao conceituar um
contexto onde reescreve uma Berlim como um sitio cultural complexo. O projeto
é uma escrita, na verdade, uma reescrita. E uma narrativa diaspdrica e
fragmentada da histéria dos judeus que se manifesta a medida que se experiencia
os espacos do museu. Também merece destaque que, nesta obra, o processo
“arqueoldgico” de superpor estratos ou fragmentos em uma escrita traduziu-se em
uma espécie de matriz imaterial, base para a determinagdo dos elementos fisicos
do projeto.

A ideia de que o processo de projeto possa ser o registro de um actimulo
de rastros em uma matriz ganha outras possibilidades ao se pensar como 0s rastros

possam também alterar uns aos outros. Neste sentido, lembramos do conceito

derridiano de “différance”:

A diferenca € o que faz com que o movimento da significacdo ndo seja possivel a
ndo ser que cada elemento dito presente, que aparece sob a cena da presenca, se
relacione com outra coisa que ndo ele mesmo, guardando em si a marca do
elemento passado e deixando-se j4 moldar pela marca da relagdo com o elemento
futuro, relacionando-se como rastro [tfrace] menos com aquilo a que se chama
presente do que com aquilo que se chama passado, e constituindo aquilo a que
chamamos presente por meio desta relacio mesma com o que ndo € ele préprio:
absolutamente nao ele proprio, ou seja, nem mesmo um passado ou um futuro
como presentes modificados. E necessdrio que um intervalo o separe do que néo
¢ ele para que seja ele mesmo, mas esse intervalo que o constitui em presente
deve, no mesmo lance, dividir o presente em si mesmo, cindindo assim, como o
presente, tudo o que a partir dele se pode pensar, ou seja, todo o ente, na nossa
lingua metafisica, particularmente a substincia e o sujeito. Esse intervalo
constituindo-se, dividindo-se dinamicamente, é aquilo a que podemos chamar
espacamento, devir-espaco do tempo, ou devir-tempo do espago (temporizagdo).
E ¢ esta constituicdo do presente, como sintese origindria e irredutivelmente ndo
simples e, portanto, strictu sensu, ndo originaria, de marcas, rastros, de retengdes,
de pretensdes.**

Como pensar um “lugar da différance”? Eisenman e Derrida tentaram
materializd-lo em uma acao “colaborativa” no projeto Choral Works (Figura 66).
Elaborado para o concurso do Parque La Villette, teve como ponto de

partida um desenho do filésofo, esbogado em uma carta a Eisenman, descrevendo

5 ~ . A o A
3 Por esta razdo, se tem feito referéncia a perda de poténcia da experiéncia do espaco do museu

com a colocagdo do acervo.
#6 Jacques Derrida. Apud. ARANTES, O., op.cit., p.85-86.
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a imagem de Chora, palavra extraida do Timeu de Platdo, que significa um
“receptdculo” que contém, a cada momento, as variagdes de fogo, ar, terra e dgua,
ciclos de um mesmo elemento, cujas qualidades sao cambiantes, elementos cuja
aparéncia € pura variagao.

Derrida refere-se a uma passagem em que Platdo discute um “lugar”
singular chamado chora (khora ou khora), esclarecendo que, em grego, a palavra
possui diferentes sentidos: lugares em geral, residéncia, habitagcdo, onde se vive, o
pais, mas, especialmente, ela relaciona-se a intervalo, o que se abre para dar lugar
as coisas, ou quando algo € aberto para que coisas acontecam. Em sua
interpretacdo, chora € espacamento [spacing] que € a condi¢do para que tudo
aconteca, tenha lugar, para que tudo se inscreva, seja recebido como uma
impressao. “Chora tudo recebe ou da lugar a qualquer coisa”, porém, “tudo é nele
inscrito, mas se apaga imediatamente, enquanto permanece nele”, de modo que é
“uma superficie impossivel — ndo € nem mesmo uma superficie, porque nao
possui profundidade”.**’

Acreditamos que a imagem de chora como um campo de deslocamento de
sentido entre linhas, planos, materiais, desniveis, marcas, fraturas, que questiona a
racionalidade dos processos seja desdobrada na pratica de Eisenman.

Antes de abordar esta hipétese, julgamos importante estabelecer aqui um
limite: a afinidade entre Derrida e Eisenman € inquestiondvel, mas ndo absoluta.
Examinando as duas cartas (1990) em que Derrida e Eisenman discutem a
experiéncia de colaboragcdo no projeto Choral Works, percebe-se um certo ar de
ressalva de ambas as partes. Eisenman afirma que o trabalho indica ndo s6
concordancias, similitudes, mas também caminhos diferentes. Cada qual teria
jogado, como um tricker, segundo os seus recursos disciplinares, em prol da

= . 44
subversao dos discursos de poder. 8

#7 Jacques Derrida. Apud. DERRIDA, J.; EISENMAN, P. Chora L Works: Jacques Derrida and
Peter Eisenman. New York: The Monacelli Press, 1987, 95-101.

448 EISENMAN, P. Separate Tricks. In: . Written into the void — selected writings, 1990-
2004. New Haven and London: Yale University Press, 2007. Traducdo da autora. Nas cartas
publicadas neste mesmo livro, Derrida se confessa um pouco ausente no projeto, pouco
provocativo, e pergunta a Eisenman se realmente trabalharam juntos. Eisenman, em resposta,
afirma que Derrida teria, em parte, rejeitado o projeto. Criticando Eisenman, Derrida sugere que o
arquiteto ndo teria deteologizado e deontologizado o conceito de chora, acusando-o de té-lo
reduzido a nocdo de ‘“vazio”, “auséncia”, “invisibilidade”. Chora nao € isso, nem o contrério,
afirma.
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Estabelecendo um limite, Eisenman faz questdo de colocar que nado
pretende fazer da arquitetura filosofia: “Eu escrevo ficc@o e ndo filosofia, € minha
arquitetura € ficcao e nao filosofia, e a ficcdo é muito mais entusiasmante do que a
filosofia”.**

Vemos da seguinte forma: Eisenman pensa arquitetura “entre” filosofia.
Pensa arquitetura “entre” fic¢do. Foi esta mesma convic¢do, a de trabalhar no
campo do entre, que levou Eisenman a afirmar, contrariando a critica de Kosuth, a
possibilidade de uma arquitetura conceitual.

Sobre o projeto ChoraL, Eisenman discute que, se para Derrida chora é
spacing, nem um espaco nem um lugar, para ele é como a areia na praia: nem um
objeto, nem um lugar, mas o registro do movimento da dgua, que deixa rastros,
erosoes, sucessivamente apagadas.

E por isso que acreditamos que chora pode ser considerado o “gérmen” do
conceito de “diagrama” no trabalho de Eisenman.

Este esclarece que, em seus primeiros projetos, trabalhava com a nogao de
“indice”, como residuo de algo antes presente. Depois do projeto ChoralL, seu
trabalho ganha um novo cardter: passa a considerar a no¢do de “recepticulo”
como uma constru¢do conceitual que poderia, potencialmente, modificar sua
prépria forma assim como a forma de um outro objeto, sem o recurso a sua
materialidade. A no¢do de imprint comeca a se impor para definir o que acontece
quando algo aparece em chora: a0 mesmo tempo, deixa sua impressao e recebe a
impressao do receptidculo. Como os pés que deixam sua marca na areia e depois
trazem em si a propria areia como rastro, residuos irracionais e imprevisiveis.

A superposicdo de imprints, como no trabalho com os sonhos de Freud,
explica Eisenman, é de condensacdo e deslocamento. Novos icones e indices
reverberam em escalas deslocadas e descondensadas, como se fossem reflexdes
infinitas de um espelho imperfeito. H4 uma ruptura entre icone e indice, entre
metafora e metonimia. E a “diferenca entre”.

J4 tratamos anteriormente desta nocdo para apresentar a proposi¢io
eisenmaniana de um lugar “entre” topos e atopos. A ideia de “atopia” como ‘“nao-
lugar” [no place], “sem lugar” [without place] propde um deslocamento da ideia

tradicional de “lugar” ocidental — presenc¢a definida ancorada em uma localizacao

9 Peter Eisenman. Apud. ARANTES, op.cit.
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especifica; mesmo o vazio € considerado como presenga. Tal postura, afirma
Eisenman, questiona o urbanismo contextualista de Colin Rowe que pretendera
encontrar figuras latentes no contexto existente, valorizando-as pelo fato de ali
estarem primeiro. Ele pontua a diferenca entre a nocao de pré-existente em chora
e no trabalho de Colin Rowe:

A ideia do pré-existente pode parecer similar a ideia de chora, que considera um

7

existente na ideia de receptidculo ou contexto. A diferenca entre os dois &
significante. A doutrina de Rowe, amplamente baseada na fenomenologia da
gestalt, reifica o objeto, d4 presenca a ele; chora tenta desestabilizar e subverter a
presenca. Chora encontra na ordem existente a possibilidade de desestabiliza-la.
A questdo ndo € que ambas as estratégias tenham condicdes de origem. Nao é o

7

material do origindrio que estd em questdo, mas como ele é operado. Chora
expde a contingéncia e o convencionalismo na valoriza¢do do lugar, mas ndo o
neutraliza. Ao contrdrio, permite que seja ativo dentro da multivaléncia que ndo é
mais dialética, ndo se preocupa com uma resolucio. **°

Reafirmamos que Eisenman instaura o “lugar contemporaneo” como
complexidade de camadas de ideias, explorando uma dialética entrdpica,
instaurando o fopos no atopos, € 0 atopos no topos, em ambos 0s casos, para
assim reinventar a propria paisagem.

O arquiteto lembra que, na Roma Antiga, a ideia de “lugar” — topos — se
define através da acdo humana sobre o natural e o cruzamento entre cardus e
decumanos representa o lugar do sagrado. A arquitetura, neste contexto,
representa o proprio controle, a domina¢do do homem sobre o natural. Desde a
Renascenga, a arquitetura se tornaria um ato simbdlico da a¢do do pensamento
cientifico, compreendendo e estruturando a realidade a partir de seus parametros.
Ja tomando o referencial da ciéncia, hoje, encontra-se uma mudanga profunda no
campo de investiga¢do: ndo mais a relacdo homem-natureza, mas sim a relacao
homem-conhecimento. A tecnologia suplanta a natureza e o pensamento encontra
o irracional dentro da prépria razdo e o ilégico dentro da légica. Estas sdo
mudangas que, segundo Eisenman, possuem reflexos na arquitetura: “o lugar
(topos) sempre conteve em si o ndo-lugar (atopia)”.”' Assim, acredita que a
disciplina deve desafiar a visdo tradicional referida a ordem universal e a razao e
propor a ruptura das formas tradicionais de “lugar”, as nocdes tradicionais de

figura e fundo, moldura e objeto.

“9 EISENMAN, P. Separate Tricks., p.77-78.
! EISENMAN, P. Written into the void, p.75. Tradugio da autora.
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No projeto Wexner Center (Columbus, Ohio, 1983-89, Figura 67),
Eisenman experimenta a instauracdo de um lugar ‘‘entre” topos e atopos.
Aderindo a desconstru¢do, Eisenman ndo teria excluido nada, revelando uma
postura plenamente assimilativa.

A defini¢do da implantagdo foi fundamental: ao invés de prop6-la em uma
area livre, escolhe um espaco entre os edificios existentes. Eisenman superpde a
trama da cidade, a do campus e mais um par de eixos ortogonais que delimitam
um percurso que liga as dreas da universidade. Rafael Moneo pensa que, em
funcdo da invasdo da trama latente e dos novos eixos de coordenadas o espaco é
radicalmente transformado: os edificios convencionais se convertem em episodios
peculiares, sdo “partes vitais de um novo tecido urbano, difuso, extenso que
constitui a nova porta de acesso ao campus”. ***

Eisenman cria, estendendo o grid da rua Columbus, um caminho de
pedestres em rampa, no sentido leste-oeste. No sentido norte-sul, a partir de uma
assintota da elipse que toma como referente existente no sitio, cria uma estrutura
tridimensional em grid, uma passagem metade coberta por vidro, metade um
andaime aberto. O grid lembra, por sua literalidade e vazio de sentido, a obra
Cubo Modular Aberto (1966, Figura 68) de Sol LeWitt.

Segundo Eisenman, ao se cruzarem, estes eixos constituem um ‘“‘evento”: o
centro para artes visuais. Porém, a maior parte do projeto nao ¢ um edificio, mas
um “ndo-edificio”. A condi¢do ndo-arquitetdnica desloca o tradicional sentido de
abrigo, mais caro ainda aos espagos destinados a preservar objetos “especiais”
como as obras de arte: “embora o edificio abrigue, ele ndo simboliza esta
fungio”.*’

Como o préprio observa, trata-se de um projeto exemplar quanto a
presentness, uma vez que subverte tanto a “instrumentalidade” quanto a
“iconicidade” do que se supunha ser um espacgo destinado a um museu de arte.

Questionando os espacos tradicionalmente destinados a arte, Eisenman

afirma que “a arquitetura deve desafiar a arte e a no¢do de que deve ser seu pano

2 MONEO, R., op.cit., p.180.
3 Peter Eisenman. Apud. GRAAFLAND, A. (ed.), Peter Eisenman: Recent Projects. Amsterdam:
SUN, 1989, p.63. Tradugdo da autora.
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de fundo”***, pois o que sempre deu 2 arte sua poténcia e poesia foi sua criticidade
em relacdo a vida — algo que ele assim defende para a arquitetura.

A questdo para Eisenman é subverter o que se espera do programa de um
espaco de exposicdoes. O projeto questiona a afirmacdo da presenca, a
representacao de sua fungdo de abrigo de obras de arte e a construcdo de imagens
de valor. O recurso a estrutura tridimensional completamente literal demonstra a
intencdo de Eisenman em apresentar signos desmotivados seja em relacdo a
funcdo, seja em relacdo a tipologia de um espago de museu. O “lugar” torna-se um
“ndo-lugar”, um lugar de transito, um evento, como ele mesmo se referiu.

Trata-se de uma operagdo conceitual com o objetivo ndo s6 de deslocar a
significacdo, mas de provocar a tensdo dos limites do medium arquitetonico. Isto
nao s6 por questionar o sentido de abrigo e de construcdo, mas também por
questionar a ideia de arquitetura como verdade, recorrendo a fic¢ao.

E o que analisamos a partir da acdo realizada no local onde havia torres
remanescentes de uma construcdo (um antigo quartel) destruida em 1958.
Eisenman as reconstrdi, mantendo-as sem fun¢ao, porém, criando uma aparéncia
outra: “entre” o passado e o futuro, a0 mesmo tempo, histdrica e futurista. Propde
assim uma reinveng¢do ficcional do lugar, transformando a torre em uma imagem
ambigua de ruina.

E, portanto, legitimo efetuar uma aproximacdo de tais estratégias com a
visdo de “ruina ao avesso” de Smithson, pois as torres de Eisenman ji “nascem
como ruinas’, com a agravante de terem sido construidas, ou melhor,
reconstruidas, como tal.

Eisenman nao demonstra qualquer nostalgia, ndo pretende representar a
histéria — ao contrério, sua atitude de reconstrucao do futuro no passado — quando
poderia ter escolhido ali construir qualquer coisa, demonstra uma inten¢cdo que
beira a ironia pop, reconstituindo a imagem em sua fragilidade, como uma espécie
de “morto-vivo”. A reescrita do fragmento do antigo quartel demolido inclui um
passado presente somente na memoria. Uma memdria que ndo pode ser
completamente reconstituida, pois nunca se tem completo acesso ao passado. Por

esta razdo, as torres sdo tanto presenca como auséncia do passado no presente:

4% Peter Eisenman. Apud. NOEVER, Peter (ed.), Architecture in Transition: Between
Deconstruction and New Modernism. Disponivel em: <http://www.greatbuildings.com/
buildings/Wexner_Center.html>. p.39. Tradug¢ao da autora.
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formas de aspecto fraturado, ruinas com aparéncia de “acabadas”. Nesta operacao,
Eisenman expde nio s6 o passado como fic¢do, mas também o presente. Retira de
ambos o status de valor, de permanéncia, de monumentalidade.

A intervencdo no campus transforma completamente a situacdo,
modificando a leitura dos edificios existentes que agora fazem parte de um
conjunto complexo: seus elementos ndo sao participes de um discurso que possui
uma ordem temporal 16gica.

ChoralL Works e Wexner Center constituem importantes alavancas ao
desenvolvimento do trabalho posterior do arquiteto, quando, definitivamente,
estabelece novos parametros a reflexdo sobre a questdo do processo projetual em
arquitetura a partir do conceito de “diagrama”.

No capitulo anterior, tratamos do projeto do Rebstock Park enfatizando a
questdo plastico-formal através da aproximacdo — prépria ao conceito do trabalho
— entre as nocoes de dobra e de diagrama em Eisenman.

Retomando brevemente, o diagrama é “uma escrita que age como um
campo [template] de possibilidades, uma tessitura de tragos [tissue of traces], (...)
ndo é uma manifestacdo de forma, fun¢do ou mesmo presencga, ao contrério, € a
possibilidade de cada um deles”. 455

Segundo Eisenman, o diagrama ndo € necessariamente uma abstracdo e
pode, sim, ser considerado um modo de representacdo, pois nunca esté livre de um

valor ou sentido:

Mas diferente das formas tradicionais de representacdo, um diagrama como
gerador € um mediador entre o objeto palpavel, o edificio real, e o que pode ser
chamado interioridade da arquitetura. (...)

O diagrama € uma conformacgdo flexivel de relagdes entre forcas que formam
sistemas fisicos instdveis que estdo em perpétuo desequilibrio. (...) diagramas sao
aquelas forgas que aparecem em todas as relacdes de um ponto a outro, como
mapas sobrepostos. **°

O diagrama nao é um esquema geométrico, a priori, nem uma explicacao,
a posteriori, mas € um intermedidrio na geracdo de espaco e tempo reais,
mediador da emergéncia da diferenca. Sua imagem, como esclarece Eisenman, se
aproxima da interpretacdo de Deleuze sobre o conceito de “séries de forgas

maquinicas”: “um diagrama ndo é mais um arquivo auditivo ou visual, mas um

5 EISENMAN, P. Diagram and orignal Scene of Writing. In: . Written into the void, p.82.
Traducao da autora.
0 Ibid., p.88-90. Tradugio da autora.
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mapa, uma cartografia que é coextensiva a todo campo social. E uma méiquina
abstrata”. **’

Talvez o “diagrama” possa ser aproximado da defini¢do de Foucault de
“dispositivo”, como vimos quando discutimos a redefinicao do medium no campo
artistico contempora?lneo.458 O dispositivo € um conjunto multilinear de diferentes
direcdes, forcas em exercicio, em que sujeito e objeto sdo vetores, tensdes em uma
posicdo. Suas linhas de variacdo — estéticas, cientificas, politicas etc. - se
entrecruzam como processos imanentes. Em um “dispositivo” existem, a0 mesmo
tempo, linhas de estratificacio ou sedimentacdo e linhas de atualizacdo e
criatividade.

Podemos imaginar que o dispositivo constitua uma espécie de campo de
probabilidades a partir dos encontros entre as dimensdes de arquivo, préprias ao
sitio e a disciplina arquitetonica, e a de atualizac@o, onde entra a arbitrariedade do
evento, o acontecimento. A acdo do artista tornaria “reais” estas possibilidades —
como salienta Deleuze, na filosofia dos “dispositivos”, ndo ha a universalidade de
um sujeito fundador ou de uma razao que permita julgar os préprios dispositivos.

Desenvolvendo um pouco mais a comparacdo entre ‘“diagrama” e
“dispositivo”, retomamos a afirmacdo de Eisenman de que ndo se pode partir da
ideia de diagrama como materializacdo de fluxos e forcas sem considerar sua
relacdo com a prépria disciplina arquitetdnica, a “interioridade da arquitetura” -
que configura sua particularidade dada historicamente, ou seja, o deslocamento da
metafisica da presenca, das motivac¢des prévias do signo.

O processo de “escrita” em ‘“diagrama”, que pretende deslocar as
predefinicdes da “interioridade da arquitetura” e as motivagdes de seus signos, é
descrito como blurring. O conceito de blurring esta diretamente relacionado, ao
nivel tanto da forma quanto do significado, ao processo diagramdtico de
superposigﬁo459: coextensivo, em horizontalidade, desestabiliza as origens e torna
ambigua a relacdo entre figura e fundo.

Na Cidade da Cultura da Galicia (2000 — atual, Santiago de Compostella,

Figura 69), Eisenman trabalha desconstruindo a linguagem arquitetdnica e

#7 Gilles Deleuze. Apud. EISENMAN, P. Diagram and orignal Scene of Writing, p.90. Traducio
da autora.

8 Cf.p.36.

9 A superposicio difere da superimposi¢io que se define através da disposicdo de layers,
camadas, verticalmente, ndo problematizando a rela¢do entre figura e fundo.
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fazendo uma critica clara a no¢do de imagem reconhecivel, unindo trés textos
através de uma superposicdo no computador: a planta do centro medieval de
Santiago, um mapa topogréfico do sitio de encosta de onde se avista a cidade e um
grid cartesiano.

O arquiteto especula sobre como capturar na forma algo que ndo ¢é
expressionismo, mas que possui “uma densidade e um sentido de camadas de
ideias - o que faz com a informacao se turve (blur) e se torne algo diferente, um
afeto (affect) talvez”. Eisenman sustenta que efeitos no objeto se tornam efeitos
no sujeito. Criticando a condi¢@o passiva do observador, na condi¢do de eventos
do espetdculo e da midia, ele defende que “o que a arquitetura faz que a media nao
faz envolve o corpo, a mente e o olho simultaneamente”. *®°

Embora sua operacdo seja fundamentalmente conceitual, abre-se como
questdo se Eisenman estaria, recentemente, propondo um redimensionamento da
experiéncia. Voltaremos a este ponto.

Sobre a operagdao ‘“contextual” no projeto, entendemos que blurring
desloca o proprio sentido de lugar, produzindo um lugar “intersticial”. Neste
processo de escrita, Eisenman considera como “materiais textuais™: (1) o sitio, o
programa, a fungio, informacdes imediatas, (2) a anterioridade e a interioridade*"
da arquitetura e (3) textos outros, arbitrdrios ou contingentes. Estes ultimos
deslocam os efeitos tradicionais, tornando-os out-of-focus; nao se pode dizer
claramente que a forma foi resultante seja de questdes de sitio, programa, funcdo
ou dos signos convencionais da arquitetura. Ou seja, as ‘“origens” ou oS
“comecos” da arquitetura sdo questionados, pois que ndo determinam os “fins” do
objeto.

O grid cartesiano superposto ao grid existente (organico e medieval) torna
toda legibilidade desta origem embagada, tornando impossivel a restituicdo de seu
sentido como totalidade. Através de um programa de computador, a topografia da
encosta distorce as duas geometrias planares, gerando uma nova superficie

topologica. O resultado € produzido por linhas de for¢a que ndo fazem parte de

uma geometria projetiva de um sujeito, mas sim de uma escrita em diagrama.

460 peter Eisenman. Apud. EISENMAN, P. Entrevista. Architectural Record, 2004. Disponivel em:
<http://archrecord.construction.com/people/interviews/archives/0310Eisenman-3.asp> Acesso em:
07 mar. 2006. Tradugdo da autora.

1 A interioridade define a disciplina - é o que torna a arquitetura singular; a anterioridade é a
histéria sedimentada da arquitetura, o que a define em cada momento histdrico.
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Nesta condicdo, o textual em arquitetura pode ser considerado indicial:

Seja como um palimpsesto, uma fotografia ou um corte em um edificio, indices
sdo registros precisos de uma presenga anterior. Em Santiago, os indices se
tornam misturados por uma série de deformacdes e linhas de fluxo extrapoladas
do original grid em xadrez.**

A forma € uma escrita constituida de tracos [traces] que marcam a
presenca de um texto diferente das relagdes tradicionais da arquitetura, geralmente
comprometidos com simbolismos ou func¢des estéticas. Eisenman conceitua trace
como “um fen6meno complexo”, “a sugestdo de algo antes, ou talvez a
premonicio de algo depois — o ainda ndo presente ou o passado imaginado”.*®®
Segundo ele, as reacdes de um leitor a um trace ndo sdo puras, reacdes a
condi¢des simples de presenca ou realidade, ao contrdrio, sdo ‘“reagdes
complexas” que contém tanto incerteza quanto fascinacao.

A questdo do trace é um ponto relevante sobre a definicdo formal da
arquitetura, pois que, através do recurso ao indicial, a iconicidade da arquitetura é
desafiada. E interessante destacar, para fins deste estudo, que o embagar (blur)

define uma ambiguidade ao nivel semantico: “entre” a clareza e a auséncia de

sentido. A esse respeito, Eisenman diz:

7

Blurring em arquitetura ndo é uma sugestdo de passagem de um ambiente
simbdlico para um onde ndo h4 significado [meaning]. Ao contrdrio, sugere uma
condi¢do em que a arquitetura ndo é nem dependente de suas narrativas anteriores
nem esvaziada de sentido, mas reside em entre ambos, onde outras formas de
sentido, e situacdes significativas podem acontecer.***

Nessa perspectiva, blurring se define nao sé como uma atividade
conceitual de escrita, mas também como um processo de escrita. Chave em
blurring € o conceito de becoming, definindo uma “arquitetura do devir”. Isto vai
ao encontro do que Eisenman pensa dos processos maquinicos, como sendo
processos do devir, pois que ndo se subordinam a valores e sdo, eles proprios, um
tipo especial de producao.

Eisenman parte da distin¢do entre o maquinico € 0 mecanico proposta por
Deleuze e Guattari, em Mil Platos. Enquanto o mecanico lida com uma estrutura

de partes que se interrelacionam para produzir um trabalho harmonioso, o

462 EISENMAN, P. Digital Scrambler. In: . Written into the void, p.147. Tradugdo da autora.
463 EISENMAN, P. Separate Tricks. In: . Written into the void, p.73.
¢4 EISENMAN, P. Blurred Zones. In: . Written into the void, p.110. Tradugdo da autora.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610620/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0610620/CA

245

maquinico, por outro lado, reflete uma atividade aleatéria, arbitrdria e até mesmo
cadtica. O caos entendido ndo como o colapso de um sistema, mas como algo nele
presente e que o impulsiona ao colapso. Segundo o arquiteto, a ideia de maquinico
pode ser interpretada no campo da arquitetura como algo que funciona a partir de
sua propria imanéncia e interioridade, por contdgio, ndo subordinado a leis
funcionais, mas privilegiando a questdo do espagco: uma arquitetura que nao
produz objetos formais conceitualmente estdveis, mas da prioridade a condi¢des
espaciais sempre em estado de devir. O processo maquinico pode ser repetido
indefinidamente, pois nunca produz a mesma condi¢do de devir; na repeticao,
sempre se alcangca uma instancia singulaur.465

Esta singularidade seria a desejada presentness formulada por Eisenman,
que deslocaria a relagdo entre instrumentalidade e iconicidade da arquitetura,
definida a partir de uma condicao “figural”, nem figurativa nem abstrata, uma vez
que “o figural € uma matriz de forcas, uma condi¢do do devir que desvela
atributos potenciais do espago cobertos pelo formal. O figural revela estes
atributos no formal através de uma agdo que aqui chamamos spacing”.**®

“Spacing” € um termo sugerido por Derrida para diferenciar escritura — a
propria escrita. Para o fil6sofo, em arquitetura, isto implica na criagdo de uma
leitura inventiva em busca de uma experiéncia de distanciamentos, que sugere
uma nova relagdo figura-fundo, e assim uma nova possibilidade de
intersticialidade, que propde um espago de significagdo dissonante.

Eisenman trata de uma condi¢@o espacial intersticial, a partir de spacing,
que introduz o tropo*® figural por oposicdo ao tropo formal, em condic¢do de
forming. O préprio arquiteto nos fala desse espaco como matriz de forcas e
sentido, como o afeto que requer do corpo tanto quanto da mente e do olho para o
entendimento. O processo que tem como resultado o intersticial produz um “tropo

figural” que “existe como uma condi¢do de spacing”, entre duas condi¢Oes

figurativas, como opostas, a figura e o fundo.

465 EISENMAN, P. Processes of the interstitial. In: ____. Written into the void, p.57. Traducdo da
autora.

4% Ibid., p.67.

47 Um tropo é uma figura de linguagem mediante a qual ocorre uma mudanga de significado e
pode ser tomado como um estilo retérico, uma estratégia poética. Para Eisenman, qualquer sistema
de representagdo é uma producdo de imagem, icones cujas unidades elementares sdo signos,
imagens capturadas/suspensas [arrested] , como efeitos de sentido, tomados como “todos”
compostos de partes entre as quais relacdes analdgicas sdo estabelecidas por uma transferéncia
retdrica. Este € o significado de tropo.
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De fato, em Compostella, a superficie topoldgica surge como um “entre”, a
conformacgdo natural da topografia local, a conformacao cultural e urbanistica da
cidade medieval ao sul, pautada por “figura” e “fundo”, e a conformacao cultural
e urbanistica do grid da cidade moderna em que o solo é visto como um fundo
também neutro. Entendemos assim que, enfre arquitetura e paisagem, este
trabalho de Eisenman abre campo a um modo outro de pensar o contextual,
reescrevendo o lugar.

A respeito dessa “reinvencdo do lugar” [site], Eisenman afirma que “a
ideia de lugar deve estar livre de seus tradicionais lugares, histérias e sistemas de
significado”, o que envolve o deslocamento da interpretacdo tradicional dos
elementos. Diz ainda que em sua proposta por “figuras retdricas”, arquitetura nao
¢ mais vista meramente através de elementos estéticos e funcionais, mas sim
como um outro dominio gramatical, propondo uma leitura alternativa da ideia de
lugar e objeto: “uma figura retdrica serd vista como inerente a um contexto onde o
lugar [site] € tratado como um palimpsesto profundamente arranhado”.
Entendemos a figurag@o retérica como uma postura “contextual” completamente
diversa do contextualismo tradicional que, para Eisenman, é “representativo e
analitico, tratando o lugar como uma presencga fisica conhecida, como uma ideia
cultural determinada contendo significados poderosamente simbdlicos e
evocativos”, cuja figuragdo € determinada esteticamente, estruturalmente ou
historicamente. Como o proprio esclarece, o cardter retérico opde-se ao analitico,
pois, ao superpor dois velhos conteidos para criar um novo, ele desloca um
significado cultural predeterminado, revelando textos reprimidos. A figuracdo
retorica “sugere que ha outros significados que sao site-specific em virtude de sua
pré-existéncia, no entanto, latente, ao contexto”. ***

Nesta condi¢@o, o solo ndo é uma informacdo isolada, ndo ¢ um mero
fundo, ao contrério, é, sim, um ‘“solo figurado” e dele as figuras surgem como

uma erup¢do. Adverte ainda que ‘“‘era impossivel criar edificios individuais em

‘S EISENMAN, P. Architecture and the problem of the rhetorical figure. In: NESBITT, K. (ed.).
Theorizing a new agenda for architecture. New York: Princeton Architectural Press, 1996, p.177-
179. Tradugdo e grifo da autora. “A ideia de lugar [place] é ao mesmo tempo reforcada e negada.
Enquanto novos lugares s@o criados, a nocao tradicional de lugar é cortada porque cada lugar pode
se tornar na verdade muitos lugares em um. (...) Nega as ideias tradicionais e privilegiadas de
contexto e a presenca estética. Reconhece que a auséncia é uma condi¢do essencial da figura
retérica, mas ndo a auséncia como oposta a presenca, mas auséncia na presenca. Qualquer site
contém ndo somente presengas, mas a memoria de presengas prévias e imanéncias de uma possivel
presenca.” Ibid., p.180.
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. . g . L. 46
Santiago, porque eles deveriam ser parte de uma ideia de landscape tnica”.*®

Diferente de objetos expressionistas, eles se tornam algo diferente, pois sdo parte
do landscape.

A superficie topoldgica gerada questiona a “condi¢do natural” de piso, teto
e parede como elementos arquitetonicos distintos e articulados, e toda a
possibilidade de percepg¢do espacial a partir de uma compreensado de totalidade.

O que se tem € uma multiplicidade diferencial dada pelo spacing
intersticial, espacos temporalmente descobertos que produzem afetos (affects). Do
espaco efetivo, referido a racionalidade classica, para o espacgo afetivo, Eisenman
parece propor uma noc¢do de experiéncia em que corpo € mente atuem

simultaneamente.

Affect tem a ver com o modo como formas particulares de efeitos arquitetonicos,
tropos, retdricos, podem deslocar a experiéncia convencional ou esperada do
espaco. (...) Affect opera a partir do modo como o corpo ereto se movimenta no
espaco; recalibra a experiéncia somadtica do sujeito tanto como presenga € como
informacao, e também o desejo fundamental por estas experiéncias. Este desejo
gera uma expectativa inconsciente, somdtica da parte do sujeito.*””

Neste sentido, inferimos do discurso de Eisenman também uma
preocupacio com o redimensionamento da experiéncia. Talvez o sentido de afeto
de que trata o arquiteto esteja muito préximo do sentido que questionamento da
estabilidade da condicdo de sujeito cognoscente pleno para a descoberta
diferencial no espaco-tempo tal como nas Torqued Ellipses*’" de Richard Serra.

Serd preciso acompanhar o desenvolvimento de seu trabalho para
aprofundar a questao dos limites da operagao desconstrutiva e sua reflexdo sobre a
percepc¢do do sujeito e a experiéncia do corpo no espag;o.472 Se em suas Casas, 0
conceitual privilegiava uma percep¢cao mental, como um modo de desmontar as

motivagdes do signo e os pressupostos da metafisica da presenca, suspeitamos

49 Peter Eisenman. Apud. EISENMAN, P. Entrevista.

7 EISENMAN, P. Blurred Zones, p.109. Tradugio da autora.

Y7L Cf.p. 136.

472 «Acredito que a desconstrugdo incorre em um grande problema, que é a sua recusa em lidar
com a realidade fisica que é a presenca. O seu objetivo é subverter a metafisica que é a presenca. E
possivel subverter a metafisica do desenho, mas ndo da arquitetura. Haverd sempre quatro paredes
em arquitetura. Em vez de nos opormos as quatro paredes, é preferivel debater como poderemos
separar as quatro paredes de uma percep¢do assistemdtica da arquitetura. A maioria das pessoas
prefere que a arquitetura continue a ser assistematica. Trabalho no sentido de tornd-la sistematica.
Interessam-me questdes como o perfil, a repeticdo, o movimento, a relacdo do objeto com a
percepcio do sujeito. E aquilo a que eu chamaria de arquitetura fluida. E gelatinosa.”
EISENMAN, P. Blurred Zones, p.109.
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que, recentemente, Eisenman teria voltado sua atencdo também a experi€ncia
fisica, ao percebido, pautada na condicio de presenca material da qual a
arquitetura nao pode escapar.

Voltando a questdo da linguagem, o concebido, Eisenman afirma que em
seus trabalhos da década de 1970 e 80 pretendeu reduzir as convencdes classicas
de um bom projeto introduzindo a ideia de indice [index]. Em especial, no
trabalho de Santiago de Compostella, teria havido uma transi¢do do conceito de
index para o de codex. Com o propdsito de deslocar os modos de leitura, os
indices codificados [coded index] dispersam o sentido de tal modo que o display
da linguagem seja por si mesmo questionado.

Se o indicial poderia ser relacionado ao fotografico, como impressao sobre
uma superficie, a nova condi¢do sugere a incorporacao da questdo dos elementos
tridimensionais da arquitetura. Em Santiago, mais do que rastros bidimensionais
que sofrem extrusdo, o indice é extrapolado para terceira dimensdo. Nem
geométricas nem planimétricas, suas estruturas assemelham-se mais a fios de
nucleotideos de uma molécula. Ndo h4a mais indices de sentido, mas sim um
esquema matricial tridimensional em que o gerador de formas é um vetor
tridimensional torcido, que embaralha os grids superpostos, algo diferente de uma
simples extrusdo de um plano horizontal. Tratar-se-ia ndo mais de um cédigo
analégico, explica Eisenman, mas de um cédigo digital, que embaralha as
notacdes. Ele ainda estabelece um paralelismo entre este modelo de conhecimento
e o entendimento contemporaneo sobre a natureza, que ndo mais se confirma com
padrdes facilmente reconheciveis. E afirma que “novas naturezas”, novos sistemas
codificados, que podem agora ser modelados no computador, estdo por tras do
projeto de Santiago.*”?

Entende-se, portanto, que o projeto pode ser descrito como uma ‘“nova
natureza”, em que o “diagrama” age como receptdculo de forcas criativas ndo
advindas do homem. Trata-se de uma natureza que nao estd sob o dominio do
homem, que para ele ndo constitui um todo ao qual conhece e analisa segundo a
racionalidade cientifica, ¢ uma natureza que extrapola qualquer enquadramento

cultural.

7 EISENMAN, P. Digital Scrambler, p.144-150.
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A questdo que se coloca é a que tipo de estética esta “nova natureza”
estaria ligada. Retomando que, para Tschumi, a no¢ado de belo da triade vitruviana
poderia ser substituida pela de “linguagem”, podemos afirmar que Eisenman
trabalha ndo s6 com a desmontagem de uma linguagem que possui uma origem e
um significado tomados como verdade tunica, mas revé as possibilidades de
categorizagdes estéticas cabiveis no resultado plastico dos seus trabalhos.

Deslocando os parametros estéticos como beleza, harmonia,
proporcionalidade compositiva e equilibrio que sustentaram uma arquitetura
classica, Eisenman langa mdo de um neologismo: o “grotexto”, pautado na no¢ao
de sublime. A esse propdsito, o arquiteto recorre a Kant, acompanhando sua
hipétese de que o sublime estava contido no belo, e o belo estava contido no
sublime, para afirmar que o sublime também contém dentro de si uma condi¢do
que o belo convencional reprime. Esta seria uma condic¢ao contida no sublime que

7z

se assemelha ao “terrivel”, ao que € “incerto, indizivel, ndo-natural, ndo-presente,
ndo-fisico”.**

Eisenman pensa que o grotesco, em arquitetura, nao se opde ao sublime,
ao contrdrio, € a substancia concreta, a manifestacdo no mundo fisico do incerto,
que no sublime é etéreo. Porém, ambos os termos referem-se a uma tradi¢ao
relacionada ao dominio da natureza pelo homem, fazendo-se necessdria hoje sua
revisao para que exprimam nao s a incerteza em relagao a natureza, mas também
em relacdo ao conhecimento — que é o problema contemporaneo.

Em arquitetura, a questdo seria descobrir uma “forma mais complexa do
belo”. Vemos a complexidade na ideia de “conter dentro de si” que estabelece
uma ruptura com a tradi¢ao de operagdo por pares de categorias opostas. Isto ndao
supde que uma arquitetura tenha que parecer feia ou aterrorizante para provocar
incerteza porque € “a distancia entre o objeto e o sujeito, a impossibilidade da
posse, que provoca esta ansiedade”. Eisenman tenta traduzir em arquitetura esse
estado de incerteza, sem ilustrd-lo como no caso de trabalhos expressivos,
intuitivos (como os de Frank Gehry), tornando-o constitutivo do préprio processo,
pois “se uma coisa pode ser projetada ela ndo € mais incerta”. 473

Em Eisenman, a incerteza é parte do processo indicial, textual e

diagramdtico de blurring, como visto anteriormente, sugerindo uma imagem

7 EISENMAN, P. En terror firma: na trilha dos grotextos. p.614.
7 Ibid., p.615-617.
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embacada ou desfocada. Entre a auséncia € a presenca tradicional, entre o ser € 0
ndo-ser, uma arquitetura que ndo se afirmaria como monumental ou herdica, ao
contrério desestabilizaria toda a iconicidade que afirmou a dominagao do homem
sobre a natureza. Uma arquitetura out-of-focus seria um “grotexto” entre o belo e
o sublime, uma ‘“nova natureza’.

Blurring produziria assim uma arquitetura informe, que escapa nao so as
referéncias de composi¢do cldssicas ou modernas, mas também a todo
expressionismo, a defini¢do centrada em um autor, embora o resultado seja
altamente formalizado.

Grotextos definem tanto um modo outro de experiéncia quanto de
processo projetual, alterando assim tanto a relacdo do espectador quanto do
projetista com o objeto. E justamente o dado de incerteza no objeto que elimina a
possibilidade de controle de ambos.

Desse ponto de vista, “o arquiteto ndo € mais a mao e o cérebro” nem “a
figura mitica origindria no processo projetual”.’® Para Eisenman, a pratica
arquitetonica necessita de um deslocamento do homem do centro do mundo, visto
ndo mais como ‘“‘agente originante”. Nesta condi¢cdo de deslocamento, uma
condi¢cdo de autoria ndo mais poderia afirmar o desenvolvimento linear do
processo de projeto, com um “comeco” e um “fim”.

O corolério desse esvaziamento do autor € a desmistificagdo da condig¢do
de objeto original, auténtico e verdadeiro que possui uma “aura” no sentido
benjaminiano, e da “mao do autor” que, no artesanal, como observou Simmel, era
a garantia do “cultivo do homem”, ao estabelecer uma ligacao entre subjetividade
e objetividade.

O autor em arquitetura estaria morto?
Michel Foucault problematiza a questdo da autoria invertendo o problema

tradicional:

N3o mais colocar a questdao: como a liberdade de um sujeito pode se inserir na
consciéncia das coisas e lhes dar sentido, como ela pode animar, do interior, as
regras da linguagem e manifestar assim as intencdes que lhe sdo préprias? Mas
antes colocar estas questdes: como, segundo que condi¢des e sob que formas
alguma coisa como um sujeito pode aparecer na ordem dos discursos? Que lugar
ele pode ocupar em cada tipo de discurso, que fungdes exercer, e obedecendo a que
regras? Trata-se, em suma, de retirar do sujeito (ou do seu substituto) seu papel de

7% EISENMAN, P. En terror firma: na trilha dos grotextos, p.616-617.
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fundamento originario, e de analisd-lo como uma fungdo varidvel e complexa do
. 477
discurso.

Foucault questiona a “unidade, s6lida e fundamental, entre autor e obra” que
formulou como uma categoria critica: “o homem-e-a-obra”. Libertando-se da
expressdo, a escrita basta a si mesma idenficando-se com a sua “exterioridade
desdobrada”. Assim, o sujeito que escreve tende a desaparecer: € o que ele chama
de “a morte do autor”. Descreve que a “fun¢do autor” € a constru¢do de um ‘“‘ser
de razao”, que é, no individuo, uma instancia profunda, um poder criador, um
projeto, o lugar origindrio da escrita. O autor € definido como um certo nivel
constante de valor, como um campo de coeréncia tedrica, como unidade estilistica
e como um momento histérico definido, encontro de varios acontecimentos.
Foucault critica os modos de existéncia destes discursos e quem deles se apropria,
ou melhor, quem preenche as funcdes de autor para exercer certas funcdes, até
mesmo o exercicio de poder. O filésofo, como também Eisenman, defende o
retorno ao texto como parte do préprio discurso da disciplina, o retorno a um
vazio que o esquecimento evitou ou mascarou, aquilo que esteve a margem. Como
enfatiza Jacques Lacan, este esfor¢o ndo trata em absoluto da negagdo do sujeito,
mas de expor a dependéncia do sujeito.*’®

Neste sentido, no trabalho de Eisenman, a nocao de “diagrama” desloca a
no¢do de autoria, mas nio exclui completamente o sujeito que, conceitualmente,
escolhe a natureza do “terceiro texto” responsavel pela condi¢cdo blurred. Como o
préprio Eisenman observa, “o processo diagramatico nunca ocorrerd sem algum
input fisico de um sujeito”.*””

Mas, é a propria escrita que constitui, a0 mesmo tempo, sujeito e objeto.

Para o arquiteto, “escrever alguém significa constitui-lo através de um corpo de

477 FOUCAULT, M. O que é um Autor? In: Michel Foucault — Estética: Literatura e Pintura,
Miisica e Cinema. Ed. Forense Universitaria. p.287. Grifo da autora.

" Ibid., p.276. E a nogdo de “escrita” que para o fildsofo bloqueia a certeza de desapari¢io do
autor e leva este pensamento ao limite. A escrita preserva a nogdo do autor, seu cardter sagrado
que a relaciona a um criador como um sentido oculto.

#1940 diagrama ndo contém em si mesmo as possibilidades de superar a repressdo. O diagrama
possibilita ao autor superar e acessar a histéria do discurso, enquanto, a0 mesmo tempo, supera sua
proépria resisténcia fisica a tal ato. Aqui o diagrama assume o distanciamento do sujeito-autor. Ele
se torna tanto racional quanto mistico.” EISENMAN, P. Diagram. In: ____. Written into the void,
p.94. Traducido da autora.
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memoria que através da escrita constitui o sujeito. Entdo a escrita em arquitetura é
também a constitui¢do do autor/sujeito e também de seu objeto”. 480

Eisenman deseja propor um autor outro, desmotivado, descondicionado,
mas ndo desapaixonado. Recuperando a no¢ao de passion definida em Blanchot
(When the time comes) como um terceiro termo, em excesso, entre o self e a
linguagem, Eisenman usa-a para definir “0 momento da arquitetura”: “a paixao €
estrutural e opde-se tanto ao individual e ao expressionista”.”*' Ela é utilizada para
formular ideias e relaciona o momento, a arquitetura e o coletivo, ao tudo de
qualquer um, fora da oposi¢ao entre muitos e um.

Talvez possamos dizer que o exercicio de Eisenman promove condi¢des
para que se externalize uma escrita que incorpora os discursos mais diversos. Eis
ai a paixdo, como caracteristica da propria complexidade, vdrios textos
entrelacados, textos que exprimem tempos, valores, condicdes diferenciais em

simultaneidade.

A esse propésito, Eisenman conceitua:

O momento, esta condicdo de affect, paix@o, excesso, requer € propde um outro
tipo de self, outro tipo de autor escrevendo dentro do contexto de um momento no
tempo, escrevendo em um contexto do olhar do outro. Esta escrita ndo € um mero
registro da experiéncia dos objetos. Ao contrdrio, ¢ um afeto, uma condicio
intransitiva e passiva de eventos que nao possuem espaco real e tempo real, mas o
afeto de tempo e lugar. Isto sugere a possibilidade de um outro tipo de escrita
arquitetdnica por um autor quase involuntario, passivo, que nao estd no controle,
mas somente estabelece os limites do trabalho para estar fora de controle [sets the

framework to be out-of-control].***

Este tipo de condicdo de ndo-controle do self é propositadamente
engendrado por Eisenman através de um processo experimental, em devir, aberto
ao acontecimento. O arquiteto é deslocado e esta condicdo caracteriza, para
Eisenman, a experiéncia contemporanea dos individuos como a do nao-controle.
Toda a sua argumentagdo, como vimos, parte da faléncia da promessa iluminista e

humanista da razao.

480 EISENMAN, P. Written into the void. In: ____. Written into the void, p.84. Tradu¢do da autora.
A escrita seria uma espécie de “inven¢do inconsciente” distinta da assinatura, uma “invencdo
consciente”. A consciente envolve uma memdria pessoal real, a vontade consciente de fazer algo
novo, enquanto a inconsciente ¢ uma condig@o escrita, da diferenga, de um simulacro da meméria,
ndo completamente consciente, mas “a constitui¢do da consciéncia através do processo de sua
invencdo.” Ibid., p.85.

2; EISENMAN, P. The author’s affect. In: ____. Written into the void, p.7. Tradugdo da autora.

Ibid., p.11.
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Como afirma Andreas Huyssen483 , 0 episédio do Holocausto tem sido
tomado como referéncia geral para indicar a faléncia do projeto iluminista,
servindo de prova da incapacidade da civiliza¢do ocidental de viver em paz com
as diferencas e alteridades; e a referéncia a ele tornou-se uma espécie de metafora
para outras histdrias e memdrias de violéncia e genocidio.

Talvez por isso lidar com o tema do Holocausto tenha sido para Eisenman
a oportunidade de fazer daquilo que ja era parte de seu processo de trabalho a
proposta por um tipo de experiéncia — o deslocamento do sujeito, o ndo-controle e
a abertura a imprevisibilidade.

O projeto do Memorial do Holocausto (Berlim, 2005, Figura 70) é um
desafio: “Como entdo é possivel tornar estético o crime contra a humanidade, se
estetizar significa, de algum modo, transcender o ordindrio através de alguma
forma de beleza? Igualmente, como € possivel dar significado a enormidade deste
crime?”.*%

Com as mortes em massa no Holocausto e em Hiroshima, teve fim a ideia
de “monumento individual”; a arquitetura assim nao poderia mais lidar com a
questdo da memoria e do monumento como antes, 0 impacto horror € tdo grande
que qualquer tentativa de representd-lo através dos meios tradicionais seria

inadequada. Segundo Eisenman:

A memoria do Holocausto nunca poderd ser uma nostalgia.

A enormidade do banal [enormity of the banal] é o contexto deste monumento. O
projeto manifesta a instabilidade inerente ao que parece ser um sistema, aqui um
grid racional, e seu potencial de dissolu¢do no tempo. Sugere que quando um
sistema supostamente racional e ordenado torna-se grande demais e fora de
propor¢des para seus propdsitos, perde contato com a razdo humana. Comega
entdo a revelar as perturbacgdes inatas e o caos potencial em todos os sistemas que
parecem ordenados, a ideia de que todo sistema fechado em uma ordem fechada
estd fadado a falir. **’

Podemos dizer que Eisenman cria uma “heterotopia”, um lugar sem
centro, sem margem ou um lugar onde s6 hid margem: o memorial € um espaco

onde todos se sentem 2 margem.**® Como discutimos na secdo 2, interpretamos

“3 HUYSSEN, A. op.cit., p.13.

484 EISENMAN, P. The silence of Excess. In: Holocaust Memorial Berlin, Eisenman Architects.
Lars Miiller Publishers, 2005. [s.p.] Tradu¢do da autora.

485 EISENMAN, P. Memorial to the Murdered Jews of Europe. In: . Blurred Zones —
Investigations of the interstitial. New York: Monaceli Press, 2003. p.314. Traducdo da autora.

%6 O espago visivel é despersonalizado, ao contrério do espaco de informagdo, no subterrineo,
reservado 8 memoria especifica das vitimas personalizando a memdria no solo alemao.
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aqui este conceito de Michel Foucault como a criagdo poética de um espago
singular que, a0 mesmo tempo, se remete a pratica socio-cultural que o constituiu
como um espaco a margem, diferenciado. Lugares-outros, mas reais, as
“heterotopias” evidenciam o avesso dos lugares que as constituiram. A
heterotopia criada por Eisenman gera uma realidade propria e critica da instancia
socio-cultural que a engendrou.

Eisenman faz questdo de propdr uma experiéncia da meméria do vazio™’,
como diferenca em relacdo a cidade de Berlim que se reconstrdi aceleradamente
nas dltimas décadas, preservando, como indicio, algo do arrasamento material e
espiritual de Berlim.

Nao ha trago algum de nostalgia ou de memoria do passado, mas somente
“a memoria viva da experiéncia individual”: “s6 se pode conhecer o passado

. . ~ 4
através de sua manifestacdo no presente’. 8

A experiéncia € solitiria e reflexiva. Ao percorrer um campo de
aproximadamente quatro mil monolitos de concreto™, o individuo experimenta a
presenca do irracional no racional. A disposi¢do em grid é vista quando da
aproximacao ao trabalho em cota superior, € ao penetrar no campo as referéncias
racionais se perdem quando se passa através de epagos de largura para uma
pessoa, porém onde a relagdo entre o chdo e a altura dos elementos € variavel.

Eisenman afirma que partiu da ideia do campo (field), ndo de uma
imagem, ndo de personagens. Desejava um “campo abstrato”.*’ O campo de
monolitos ndo possui uma entrada, mas multiplas. Nao possui uma saida, mas

multiplas. Nao estabelece quaisquer percursos, mas se define como um espago

onde multiplos e diferenciais caminhos sao possiveis. E um espago da deriva, nao

“7 Demonstrando uma postura préxima dos artistas que, como apontamos anteriormente,
defendem a permanéncia dos terrain vagues como espacos de experiéncia da condi¢do de
deslocamento do homem contemporaneo, Daniel Libeskind chegou a propor que o vazio do centro
de Berlim, a Postdamer Platz, fosse mantido como um descampado com um quildmetro de
extensdo, onde tudo ficaria como apds a queda do muro. “A rua termina no mato. Simplesmente
maravilhoso. Afinal, essa drea € o resultado do ‘direito natural’ divino de hoje: ninguém a quer,
ninguém a planejou, no entanto ela permanece firmemente implantada nas mentes de todos nés. E
14, nas nossas cabecas, essa imagem do vazio da Postdamer Platz ficard por décadas. Coisas como
essa ndo podem ser facilmente apagadas, mesmo se toda a drea estiver ocupada.” Daniel
Libeskind. Apud. HUYSSEN, A., op.cit., p.108.

488 EISENMAN, P. Memorial to the Murdered Jews of Europe, p.314. Traducao da autora.

9 A drea abrange cerca de 34.000 m® e os blocos possuem 0,95m de profundidade e 2,38m de
largura, variando em altura de 0,2m a 4,8m. No subterrdneo, hd um centro de informagdes com
vérias salas, algumas iluminadas por luz natural, além de uma 4rea para exibicdes.

% Peter Eisenman. Tradugio da autora do documentdrio de TV: Art et Culture - Le memorial aux
juifs assassinés d ‘Europe. WPR, 2005.
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da promenade. Sua proposta provoca uma descontinuidade entre experiéncia e
entendimento, pois ndo ha objetivo, ndo ha fim, ndo hé entrada ou saida.

A diferenca entre as superficies do solo e do topo dos pilares ndo €
arbitraria nem € o resultado de pura expressdao. Cada plano € determinado pela
intersecdo dos vazios do grid de pilares e as linhas de grid de um contexto maior

de Berlim. Como explica o arquiteto:

Ocorre um deslizamento na estrutura do grid, causando espacos indeterminados
dentro da aparente ordem rigida do monumento. Estes espacos se condensam,
estreitam, aprofundam, para promover uma experiéncia de multiplas camadas de
qualquer ponto. Esta agitacdo no campo destréi qualquer nogdo de axialidade
absoluta e revela ao contrdrio uma realidade omnidirecional. A ilusio da
seguranca da ordem no grid interno e a moldura do grid das ruas sdo entdo
destruidas. *!
Com esta problematizacdo, Eisenman demonstra sua sintonia com as
experiéncias da arte contemporanea. Ele nega o trabalho como “objeto” — que se
define, como tratou Morris, por uma apreensao instantinea, “tudo-ao-mesmo-

492
tempo”

para defini-lo como campo “informe” que se estende horizontalmente.

Também vale destacar a passagem em que Smithson se refere a uma visita
que fizera a uma pedreira de ardésia, que para ele assemelhava-se a um oceano em
que todas as fronteiras e distingdes perdiam seu significado, tornando-se um
tumulto de des-diferenciacdo: “O cardter quebradico do site parecia nos envolver
como um enxame, causando uma sensacao de deslocamento.”**?

No Memorial, duas superficies topoldgicas e onduladas, marcadas pelo
topo e pela base dos pilares, definem uma “zona de instabilidade” e irregularidade,
em relacdo ao dado [datum] das ruas do entorno. A medida que o solo [ground]
decai, o sujeito que adentra o campo torna-se envolvido por pelos pilares.
Segundo Eisenman, a arquitetura deve questionar a no¢cdo de um fundo neutro
[datum]; contrariando a visdo abstrata moderna, “o solo [ground] deve ser
compreendido como uma condi¢do de presenga’. 494

No texto “The Silence of the Excess”, Eisenman esclarece que, no caso
especifico da situacdo de Berlim, considerar o solo alemdao como um dado neutro

€ uma questao politica. O solo é marca de identidade e revolvé-lo significa, como

1 EISENMAN, P. Memorial to the Murdered Jews of Europe, p.314. Traducao da autora.
492 Cf.p.132-133.

3 SMITHSON, R. Uma sedimentagdo da mente: projetos de terra., p.195.

Y EISENMAN, P. The Silence of Excess, [s.p]. Traducio da autora.
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na metafora de Smithson, trazer a tona aquilo que fora sedimentado. Fazer do solo
o campo de experiéncia daquilo que o Holocausto trouxe a tona: o solo alemdo é
instavel, a identidade alema ¢ instdvel. Sua estabilidade fora uma ficc¢do
engendrada pelo sistema de poder.

O sitio do memorial era uma drea ndo ocupada em Berlim Oriental, parte
de um terreno inutilizado depois da constru¢cdo do muro que repartiu a cidade em
1961. Os anos de guerra e pds-guerra ndo deixaram transparecer os tracos da
ocupagdo que o local tivera até 1945, um parque privado dos ministérios.

O préprio Eisenman avalia a condicdo do sitio e seu entorno e confessa
que ndo poderia pensar em um sitio melhor em fun¢do da mistura de vdrias
arquiteturas. Enumera como elementos significativos: a estdtua de Goethe no
parque Tiergarten, a vista do Reichstag e a nova cupula de Norman Foster, a
Embaixada dos Estados Unidos, o edificio de Frank Gehry, os mais belos edificios
da Alemanha do Leste. H4 uma mistura incrivel de vérias novas arquiteturas.
“Nao poderia ser melhor, pois representa algo que ndo € mais hierarquico, nao é
mais monolitico. H4 heterogeneidade e intertextualidade. O lugar onde o campo
se inscreve reflete a realidade de uma sociedade aberta.” **°

O entorno imediato é constituido por marcos reconheciveis da paisagem
histérica: a noroeste estd o edificio do Reichstag e o Portdo de Brandenburg, a
oeste, o Tiergarten na fronteira onde antes havia o Muro de Berlim. Neste limite,
antes o lugar da divisdo, cria-se, através do trabalho, um didlogo entre o jardim
natural e o landscape artificial de Eisenman; ambos referem-se a espagos
construidos pelas estruturas culturais de seu tempo, trazendo a tona as diferentes
cidades de Berlim e fomentando a reflexao sobre a defini¢do dos espacos de poder
e dos espacos marginais na cidade. O Tiergarten, hoje um parque publico, outrora
era o espaco privado dos reis da Prussia. O Memorial constréi o solo do qual
foram privados os judeus justamente porque, na dominag¢do nazista, o solo
pertencia somente aqueles que possuissem o sangue puro alemao — blut e boden.

Sobre a relacdo entre arquitetura e politica no projeto, Eisenman afirma:

3 Peter Eisenman. Tradugdo da autora do documentario de TV: Art et Culture - Le memorial aux

juifs assassines d 'Europe. WPR, 2005. Desde a reunificagdo da Alemanha, o local entre a Pariser
Platz e as quadras adjacentes da Potsdamer Platz e da Leipziger Platz se tornaram dareas
importantes do centro da cidade, onde estdo varios novos edificios, incluindo o Banco DZ de
Frank Gehry, o Reichstag de Norman Forster, a Embaixada Francesa de Christian de Portzamparc
entre outros.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610620/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0610620/CA

257

A arquitetura ndo soluciona problemas politicos, simplesmente ela interpela os
responsdveis politicos. Ela volta a sua ateng¢do aos problemas politicos e sociais,
mas nao os resolve. Este monumento jamais ird apagar a culpa dos alemaes, sua
ansiedade obsessiva com o passado, ndo resolverd os erros da histéria. Ele nao
preenchera jamais o vazio produzido pelo regime nacional-socialista, este ndo € o
seu papel. O seu papel € abrir o debate. E isto é o que foi feito. (...) Pretendia
polemizar. Este projeto, por seu tamanho, sua escala, seu siléncio fez muito
barulho.**®

7z

O solo € reconfigurado, trabalhado, como parte de uma determinagdao
espacial dinimica e temporalizada. E o entre marcado pela presenca dos pilares
que Eisenman entende como uma arquitetura que questiona a metafisica como
“abrigo”, espaco de protecdo e seguranca, porque pretende suscitar justamente seu
oposto.

Se o solo é um campo ativado, no espaco € no tempo, o é também como
forca simbdlica. As estelas parecem enterradas no solo. Nao parecem construidas
sobre o solo, ou nele pousadas como pecas escultdricas tradicionais; parecem
sustentd-lo a0 mesmo tempo em que nele se sustentam. Dai uma imagem forte de
enraizamento, pertencimento, justamente neste “lugar” que, paradoxalmente, é
também um “ndo-lugar”, traduzindo a prépria condi¢do de deriva dos judeus.

Como nos referimos anteriormente, o jardim é para Foucault uma
“heterotopia”, pequena parcela do mundo que se constitui uma totalidade de
mundo. A frente do histérico jardim do Tiergarten, esta heterotopia é a imagem
duplamente sugestiva da “deriva”: a da liberdade e a do desnorteamento.

Como observa Luis Fernandez-Galiano: ‘“Praca e monumento, fundo e
figura, urbano e arquitetdonico, este cruzamento entre paisagem e escultura é de
fato uma instalagdo escavada, que for¢ca a quem o percorre uma experiéncia
opressiva de desorientacdo e perda.” *’

Retomando os termos de Rosalind Krauss, o trabalho seria um entre nio-
escultura e a ndo-paisagem; contudo, Eisenman insiste que é um trabalho
arquitetonico:

E a relacdo do memorial com a ideia de solo [ground] e ndo a especificidade da
situacdo que confere ao trabalho, necessariamente como arquitetura, seu

4% Peter Eisenman. Tradugdo da autora do documentario de TV: Art et Culture - Le memorial aux
juifs assassines d ‘Europe. WPR, 2005.

497 FERNANDEZ-GALIANO, L. Germani Remember: Berlin’s Memorial or Eisenman’s
Danteum? In: Blurred Zones — Investigations of the interstitial. New York: Monaceli Press,
2003.p.333. Tradugdo da autora.
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importante significado simbdlico. De fato, a ressondncia simbdlica do projeto
estd no deslocamento do solo [ground] como um dado [datum] de um modo
préprio a arquitetura, oposto ao de outras formas de arte. ***

A “escultura no campo ampliado”, lancando-se ao espago real, como
temos analisado neste trabalho, redefiniu sua condicdo autdonoma, ancorando-se
em uma situacdo como critica ao espaco museal e a definicdo formalista do
trabalho artistico.

Ja a arquitetura, segundo Eisenman, sempre teria sido site specific e teria
sido durante 0 movimento moderno que, na tentativa de se tornar nao figurativa e
abstrata, a arquitetura se libera do solo, suspensa através dos pilotis.

Eisenman, porém, sublinha uma distin¢do entre a arquitetura e a arte site
specific apoiando-se na interpretacdo de Jasper Johns, que definira a ascendéncia
dos trabalhos “escultéricos” dos anos 1960 em Duchamp, que teria ampliado a
defini¢do da arte de retiniana para um campo no qual linguagem, pensamento e
visdo agem uns sobre os outros. Para Eisenman, a arquitetura ndo tematiza
primordialmente o 6tico.

O arquiteto defende que a tentativa de redefinir as fronteiras entre
arquitetura e “‘escultura”, certamente apds a radical redefinicio desta como
disciplina, deve considerar a questdo da reconcepg¢do do solo [ground]. Eisenman
defende que a escultura site specific ndo questiona a “condic¢ao natural” do solo.

Outra distingdo, segundo ele, seria que os trabalhos de site specific nao
possuiam um programa politico ou memorial. Consideravam somente a questao
do tempo como experi€ncia, ndo incorporando, em sentido dual, o tempo da
memoria, a possibilidade de rememoragcdo de uma experiéncia do passado no
presente.

Em entrevista concedida a Eisenman, em 1984, Richard Serra declara que
a ruptura mais importante da histéria da escultura no século XX, de fato, foi a
eliminacdo do pedestal que instaurava a separacdo entre o objeto e o espaco
comportamental do espectador. “A escultura sobre o pedestal transmitia sem
divida o efeito do poder ao submeter o espectador a um tema idealizado,

. . 4
comemorativo ou elogioso”. 9

498 EISENMAN, P. The Silence of Excess, [s.p]. Traduc¢do da autora.

49 Richard Serra. Apud. SERRA, R. Entretien avec Peter Eisenman, p.215. Tradu¢do da autora.
Sabe-se que o projeto do Memorial teve, no inicio, a participacdo de Serra que o abandona
posteriormente.
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Neste sentido, ndo héd didvida em afirmarmos que a escultura site specific
lanca-se ao espaco real, estabelecendo assim um contato com a arquitetura.

Eisenman afirma, porém, que a escultura de Serra ndo dd importancia a
questdo figura-fundo, que sua questdo € criar rupturas que confiram substancia ao

vazio, que tentem criar substincia a partir de nada:

Um terreno livre apresenta uma certa neutralidade em funcio de sua falta de

substincia. Ao introduzir uma ruptura [coupture] qualquer, um muro, uma linha

ou 0 que quer que seja, voc€ ndo cria uma figura sobre o solo, mas vocé cria a

partir do solo. Nao € a natureza figura-fundo que é importante, mas sim conferir

substancia ao vazio. >

A critica de Eisenman parece parcial se pensarmos nos trabalhos de Land
Art de Smithson, Michael Heizer e especialmente em Shif”" de Serra que se
funda na relac@o com solo, de uma experiéncia do deslocamento no sitio.

Mas para Eisenman € a arquitetura que possibilita a experiéncia de um
tempo dual através da negagao do solo como um dado referencial. Sobre o projeto
do Memorial, ele insiste que ha uma “divergéncia perceptiva e conceitual entre a
topografia do solo e topo dos pilares” que “denota uma diferenca temporal”, ou
seja, lembrando Bergson, uma diferenga entre tempo cronolégico, tempo narrativo
e tempo como duracgdo. O fato de o projeto registrar esta diferenca € o que faz dele
um “lugar de perda e contemplacio, elementos da meméria”. °**

O entendimento de uma nocdo de solo, para Eisenman, vai além da
subversao fenomenoélogica da relacdo entre figura-fundo, o solo alcanga o
problema da memoria deste lugar, que é complexificado. O solo ndo é um datum,
pois ndo é um dado fisico somente.

N3ao a toa, Eisenman faz referéncia a Proust para diferenciar a nostalgia, da
memoria viva que € ativa no presente. A nostalgia é tocada de sentimentalidade
que lembra das coisas ndo como se passaram, mas como desejamos relembréa-las.
O monumento tradicional € entendido como uma imagem simbdlica,
representativa. Diferencialmente, ele acredita que a memoria do Holocausto s6
pode ser construida como uma condicdo de experi€éncia em que o passado

continua ativo no presente: “Neste contexto, 0 monumento pretende apresentar

uma nova ideia de memodria, distinta da nostalgia. Propomos que o tempo do

%0 peter Eisenman. Apud. SERRA, R. Entretien avec Peter Eisenman, p.227. Tradugao da autora.
1 Cf.p.136-137.
%92 EISENMAN, P. Memorial to the Murdered Jews of Europe, p.314.
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monumento, sua duracdo, seja diferente do tempo do entendimento e da
A »» 503
experiéncia humana.

O Memorial subverteria a instrumentalidade do monumento tradicional
uma vez que ndo é para ser contemplado, mas vivenciado, experimentado pelo
corpo e pela mente. Também subverteria a iconicidade tradicional do monumento,
pois que ndo se instaura como um elemento capaz de ser apreendido e
reverenciado como totalidade, trata-se de uma obra em extensdo. Assim alcangaria

a presentness no sentido proposto por Eisenman, subvertendo tanto a iconicidade

quanto a instrumentalidade que motivam os signos de monumentos.
4

7z

Nas palavras do arquiteto,50 o trabalho € “uma presenca minimal (...)
possui pouca ou nenhuma iconografia, nada simbdlico, e € esta auséncia, como o
siléncio do psiquiatra, que ird permitir que as pessoas tenham contato com seus
sentimentos reprimidos”.

A passagem tempo-espaco, sem comego e sem fim, sugere uma espécie de
desgaste da prépria experi€ncia, como nos processos entropicos e de

sedimentacdo da mente.

(...) A serenidade e o siléncio percebidos da rua sdo quebrados por uma densidade
claustrofébica interna que dé pouco alivio enquanto envolve o visitante que entra
o campo. A experiéncia da existéncia presente na presenca, da existéncia sem as
marcas convencionais da experiéncia, da existéncia potencialmente perdida no
espaco, de uma materialidade nao-material: esta é a incerteza do memorial.
Quando um trabalho pode ultrapassar sua abstrata aparéncia diagramadtica, em seu
excesso, no excesso de razdo que enlouqueceu, entdo tal trabalho torna-se uma
adverténcia, a mahnmal (memorial), ndo para ser julgado em seu significado ou
em sua estética, mas na impossibilidade de seu préprio sucesso.

Vemos que a experiéncia do Memorial remete a ja referida ideia de afeto
N 506

[affect], que atua tanto no ambito fisico ou corporal como no pensamento.
Trata-se de um trabalho que atua em complexidade in-situ, criando um “lugar
contemporaneo” na instancia do ‘“entre”, entrelacando a memoria coletiva e a
individual, a experiéncia tanto fenoménica como conceitual, o politico e a
alienacdo, o racional e o irracional, a presenga e a auséncia, o “lugar” e o “ndo-

lugar”, o siléncio e o excesso.

* Ibidem.

04 Peter Eisenman. Apud. EISENMAN, P. Entrevista.

% EISENMAN, P. The Silence of Excess, [s.p.]. Traducdo da autora.
%% EISENMAN, P. Written into the void, p.8. Traducdo da autora.
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De modo préximo ao trabalho de Smithson, em que site e non site criam
uma dialética permanentemente reversivel, Eisenman cria uma “heterotopia” que
pode ser descrita, a0 mesmo tempo, como o site do vazio, e o non-site de todos os
sites arrasados no pds-guerra em Berlim.

E se Smithson define como “novos monumentos™ 0s espagos, 0s vazios, 0s
terrain vagues que marcam a presenca do préprio vazio do futuro, Eisenman
materializa o vazio do passado como vague informe, vague instavel, vague sem
limites no presente. Eisenman redefine a imagem do monumento.

Criticando os discursos da memoria que a veem como possibilidade de
fornecer uma espécie de compensagdo ou conforto psicoldogico, Andreas Huyssen
defende a aceitagdo do “deslocamento fundamental nas estruturas do sentimento,
experiéncia e percep¢do, na medida em que elas caracterizam o nosso presente
que se expande e contrai simultaneamente.” 507

Huyssen igualmente questiona se a ampla cultura da memoéria que se
instalou criando um sem nimero de museus € memoriais ndo estaria engajada em
um projeto de legitimagao dos proprios discursos politicos da atualidade, referidos
a questdes nacionais e ndo pds-nacionais ou globais.

Neste sentido, o trabalho de Eisenman propde uma experi€ncia viva do
individuo frente a obra e nao a recuperacdo de referenciais simbélicos diretos.
Eisenman questiona a unidade e clareza na comunicacdo arquitetdnica e sugere
outras condi¢des de significacdo, diversas da convencdo da representacdo. Para o
arquiteto, a proposi¢do de mudancgas radicais nos modos de produg¢do e consumo
da arquitetura é um ato politico contra a criagdo de espacos estandardizados que

refletem os interesses do capital.

T HUYSSEN, A. op.cit., p.29.
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Em Paisagens Intersticiais, analisamos trabalhos que, questionando da
ordem de seu discurso, sua linguagem, abordaram a paisagem como um campo
entrépico, constituido de fragmentos, vestigios, sedimentacdes — como um
palimpsesto, intertextual. Sdo poéticas que exploram o contextual através do
conceitual e do ficcional para pensar o “lugar contemporaneo” como
complexidade, no campo intersticial do “entre”, em deslocamento, passado e
futuro, “lugar” e “nao-lugar”. Assim, expdem a condi¢do deslocada do sujeito em

meio ao mundo fragil e fraturado que o cerca.
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34
Paisagens Acontecimento — Performance e Evento

“Events “take place”. Again and again.”

Bernard Tschumi

Como tratamos na secdo 2, o conceito de ‘“‘acontecimento” como
singularidade, contingéncia, acidente, irredutibilidade, foi utilizado na teoria da
complexidade por Edgar Morin para evidenciar o mundo como um campo de
incerteza, ao mesmo tempo de ordem e desordem, racionalidade e irracionalidade.

“A vida apresenta-se nao s6 como fendmeno eventualizado, mas como
sistema eventualizado no qual surge a aleatoriedade”,””® que pode ainda ser
aproximado do conceito de jogo com o acaso. A vida flui por sucessdes de
processos selvagens de associagdes, combinagdes, entrechoques e explosdes, um
“devir” constituido de metamorfoses. Nunca € um quadro estdvel, mas o lugar de
surgimento de “acontecimentos”.

Os conceitos de “devir”’ e “acontecimento” foram abordados, como vimos,
por Gilles Deleuze que afirma que a esséncia do “devir” € o paradoxo de transitar,
ao mesmo tempo, entre passado e futuro, afirmando que debaixo das préprias
coisas subsiste um ‘“elemento louco” que sustenta a relacdo essencial da
linguagem como “discurso enlouquecido”. Os acontecimentos sdo efeitos de
superficie, incorpdéreos, “ndo sdo agentes nem pacientes, mas resultados de acodes
e paixdes”.”” E a liberdade que se vé salva na exterioridade dos acontecimentos
como lago dos efeitos.

Paisagem Acontecimento define um campo de situacdes que evoquem a
liberdade, enfatizando o carater da arte como acdo, performance.

Levantamos como  hipdtese que a criagdo de  ‘“‘eventos”
artisticos/arquitetonicos/urbanisticos possa promover deslocamentos, acgdes
criticas, lidar com a dindmica contemporanea também como pluralidade de
contextos sociais e programaticos.

Trabalhos que tratam a esfera do ‘“vivenciado” como “eventos”,

“acontecimentos”, que entendem a experiéncia como um campo aberto ao devir, a

308 MORIN, E. Ciéncia com consciéncia, p.240-241.
% DELEUZE, G. Ldgica do sentido (1969), p.5-6.
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tensdo entre espacgos publicos e privados, a defini¢cdo dos programas segundo uma
maior liberdade, ndo se restringindo ao mecanicismo da fun¢do e expandindo os

limites de utilitas ou commoditas as experiéncias de ludicidade e prazer.

Antes de iniciarmos a andlise dos trabalhos, cumpre-nos recolocar dois
antecedentes e referenciais das propostas de “acdo” na paisagem: O grupo
Archigram e o Situacionismo.”"*

Na década de 1960, o grupo inglés Archigram imaginou a paisagem como
um lugar de nomadismo, emancipacio social, troca, interagcdo, prazer, diversao e
conforto material e psicoldgico. Seu espirito era de recusa completa do passado e
otimismo em relacdo ao futuro, através de ampla adesdo a tecnologia, em defesa
de mudancas sociais e de uma arquitetura préxima da vida contemporanea; nao a
toa o grupo se afiniza com a arte Pop inglesa, com as imagens de fic¢do cientifica
e parques de diversoes.

As propostas exploram a tensdo dos limites da arquitetura, dai o seu
carater “anti-building”, como na produgdo da revista Archigram em formato de
quadrinhos. Através de uma “action architecture”, contra o valor formalista da
arquitetura, se pretendia criar fatos, eventos e dinamicas enfatizando a questio do
programa, as acdes que se desenrolam e transformam os espagos.

Segundo Reyner Banham, as propostas do grupo criticam o funcionalismo
restrito do modernismo, definindo um “funcionalismo em campo expandido”511
que incluiria percepcao, biologia, genética, teoria da informacao, topologia e toda
sorte de tecnologia.

“Metamorfose”, “instantaneidade” e “mobilidade” sdo conceitos do grupo
que se refletem tanto em propostas urbanisticas como a Walking City e a Plug-in
City como nas capsulas de habitacdo como Gasket Homes (1965), de Ron Herron
e Warren Chalk, e as propostas Cushicle (1966), uma mistura de veiculo e tenda,
de Michael Webb, e Suitaloon que seria uma casa ndmade para ser “vestida”.

Podemos afirmar que o grupo antecipa o questionamento do projeto como

ferramenta objetiva do funcionalismo ortodoxo, que somente aceitava os

programas coletivos com base no argumento moral de resposta racional a

510
Cf. p.77.

! Reyner Banham. Apud.VIDLER, A. Toward a Theory of the Architectural Program. October,

n.106, fall 2003'. Tradugdo da autora.
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necessidades sociais, fundamentadas na ciéncia e na l6gica. O Archigram pensa a
satisfacdo e o prazer individuais, abrindo campo a atividades, acdes e situagdes
como parte do sonho, da diversao, a fantasia — o campo mesmo do delirio, algo
que guarda relagdo com o irracionalismo surrealista e dadaista que, como
veremos, serd importante no pensamento de Rem Koolhaas.

Como aponta Banham, o grupo explora “imagens” como participantes
ativos no campo sensério do espectador, em prol da criagcdo de “zonas de total
probabilidade” através do recurso a cores, formas, simbolos, espacos, texturas,
iluminagdo e acustica.

Um dos projetos mais instigantes é Instant City (1968, Figura 71), que
propde a cidade como um conjunto de grandes baldes ligados a coberturas
suspensas, capsulas para habitagc@o, painéis com imagens. Como uma aeronave, a
“cidade instantdnea” transportaria atividades de educacdo e entretenimento
instalando-se como um ‘“‘site ndmade”, criando assim situacdes novas, novas
paisagens.

O grupo ndo enfatiza a arquitetura como coisa construida, mas as acoes
humanas, a vida em suas situagdes diversas e transitérias. A arquitetura
“acontece” nos espacos de atividades, de troca, de movimento.

As intervencdes do Archigram sinalizam a possibilidade de pensar a

paisagem como uma grande performance, viva, lidica e prazerosa.

Nos anos 1950, numa vertente paralela, a abordagem da européia
Internacional Situacionista revela a mesma vontade de restituir ao individuo uma
experiéncia viva da paisagem, porém com um Vviés critico. Acreditando na préatica
artistica como ato politico, imaginavam que por meio da arte se poderia realizar
uma revolugdo de valores.

Guy Debord, seu grande propagador, criticava a “sociedade do
espetaculo”, o irrealismo da sociedade de noticias, propaganda, andncios e
entretenimento que, como espeticulo, afirmariam o movimento autdbnomo do
“ndo-vivo” - da aparéncia, do olhar iludido, da falta de consciéncia como um
comportamento humano hipnético, resultado e meta do modo de producio

capitalista:
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Nas sociedades onde prevalecem as modernas condi¢cdes de producgdo, a vida é
apresentada como uma imensa acumulacdo de espeticulos. Tudo o que era
diretamente vivido se esvai na fumaca da representagao. (...)

O espetaculo ndo é um conjunto de imagens, mas uma relagdo social entre as
pessoas, mediada por imagens. (...)

No mundo realmente invertido, o verdadeiro é o momento do falso.(...)

Ao mesmo tempo em que suprime a distdncia geogréfica, esta sociedade produz
uma nova distincia interior na forma de uma separacio espetacular.’

Debord defende a criacdo de “situacdes”, a ‘“‘construcdo concreta de
ambientes momentaneos da vida, e sua transformacdo em uma qualidade
passional superior”. Através da psicogeografia, os situacionistas avaliavam e
propunham situacdes considerando o cendrio material da vida e os
comportamentos a que sua experiéncia leva e como tais cendrios sao
transformados. O objetivo ndo era criar objetos, mas situacdes, criticando a
comercializacdo da arte e, a0 mesmo tempo, produzindo intervengdes no entorno
cotidiano que pudessem despertar as pessoas para o ambiente que as cercava,
levando a transformacao da sociedade. A “participa¢do” € um dos conceitos-chave
na construcao de situagdes, conforme Debord: “A situagdo € assim feita para ser
vivida por seus construtores. (...) Aumentard a participacdo daqueles que ndao mais
poderdo ser chamados de atores, mas em um sentido novo deste termo, de
vivenciadores”. >

A acdo de détournement, corrupcao ou subversdo, validava a apropriagao
do existente e sua alteracdo, em prol da “politizacdo das paisagens urbanas”.

Yves Lacoste, em Paysages politiques514

(1990), parte da critica de
Debord, apontando que o que € considerado como validamente estético na
paisagem € fruto da escolha de um grupo dominante como um modo estratégico
de controle do que se deve revelar ou esconder.

De fato, Debord critica o urbanismo como estratégia totalizadora que

funcionaria como uma forma de controle capitalista em sua absoluta dominacao:

Essa sociedade que reforma tudo que a rodeia desenvolveu uma técnica especial
prépria de moldar seu préprio territério que constitui a base de todas as facetas de

312 DEBORD, G. A sociedade do espetdculo. (manuscrito do filme). Disponivel em:
<http://www.geocities.com/projetoperiferia4/sefilme.htm.>

313 DEBORD, G. Relatério sobre a construcio de situacdes (1957).

S14 LACOSTE, Y. Paysages politiques. Braudel, Gracq, Reclus. S.1. : Le Livre de Poche, 1990.
Sua interpretacdo de ascendéncia marxista revela como trago utdpico a insisténcia em uma
paisagem “real” livre das manifestacdes capitalistas. Sua contribui¢do estd em considerar o
universo do discurso da midia como tema da geografia, antecipando, mesmo que de modo seminal,
as discussoes posteriores.
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seu projeto. O urbanismo - o ‘plano motor’ - é o método capitalista de assalto ao
meio ambiente natural e humano. Seguindo sua légica de desenvolvimento pela
absoluta dominagdo, o capitalismo pode e precisa refazer a totalidade do espago
enquanto cendrio de sua propriedade. (...)

Todas as inovacdes arquitetdnicas do passado foram desenhadas exclusivamente
pelas e para as classes dominantes. Agora, pela primeira vez, uma nova
arquitetura estd sendo desenhada especialmente para o pobre. A miséria formal e
a vasta proliferacdo desta nova experi€ncia habitacional provém conjuntamente
de seu cardter de massa, que implica tanto na sua fungdo como nas condigdes
modernas de construgdo. O nucleo 6bvio destas condi¢des € a tomada autoritaria
de decis@o que abstratamente converte o meio ambiente em um ambiente de
abstragdo. O urbanismo é uma das mais evidentes expressdes da contradi¢dao
entre o crescimento do poder material da sociedade e a absoluta falta de
progresso no sentido do controle consciente desses poderes por parte da
sociedade. *"

Como se depreende de seu manifesto, ele propde uma arquitetura menos
autoritaria e mais comprometida com a participagdo da sociedade nas questoes
sobre a paisagem. Nao por mero acaso, o Situacionismo revaloriza a vanguarda
surrealista por representar uma agdo contra os valores 16gicos da modernidade e
por tentar intervir na vida cotidiana, reivindicando a liberdade. Debord propde que
os “camaradas” da Internacional Situacionista avancem para a dire¢cdo da
“experimentacdo coletiva, concreta, de ambientes € comportamentos novos™ 16,
como uma espécie da revolucao cultural.

Nova Babilénia (1956-74, Figura 72), a “cidade situacionista” por
exceléncia imaginada pelo arquiteto Constant Nieuwenhuis, propde um sistema
aberto, modificado por seus moradores, conforme os seus desejos, segundo uma
apropriacao plena do espaco publico de modo democrdtico. “Uma cidade outra
para a vida” como critica a ambiéncia morna e estéril, aos “cemitérios de cimento

armado”, a vida enfadonha dos bairros burgueses, carentes de imaginacido e

ludicidade. Ele afirma:

Desejamos a aventura. Como € dificil encontrd-la na Terra. H4 quem a procure na
Lua. Apostamos antes de tudo e sempre numa mudanga aqui na Terra. Nossa
proposta é nela criar situacdes, situacdes novas. Queremos derrubar leis que
impedem o desenvolvimento de atividades eficazes para a vida e a cultura.

> DEBORD, G. A sociedade do espetdculo. (manuscrito do filme) [s.p.].

16«0 lado progressista do surrealismo, em seu inicio, estd na reivindicacdo de uma liberdade total,
e em algumas tentativas de intervencdo na vida cotidiana. Suplemento da histéria da arte, o
surrealismo €, no campo da cultura, como a sombra de um personagem ausente em um quadro de
De Chirico. Ele revela a falta de um futuro necessario.” DEBORD, G. A falta de um futuro
necessdrio (1957). Conferéncia gravada. Disponivel em: <http://www.ubu.com.> Acesso em
nov.2009.
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Estamos no limiar de uma nova era, e é imperativo esbogar ja a imagem de uma

vida mais feliz e de um urbanismo feito para dar prazer.”"’

E proposto um urbanismo social efetivamente critico da concepgio
modernista de espaco publico, entendido somente como um espaco livre, e da
concepcdo de cidade verde que reduz o relacionamento direto e a acdo dos
homens. Ao contrdrio, para eles, “a aglomeracdo € indispensavel” para uma
relacdo estreita entre ambiente e comportamento.

Constant Nieuwenhuis descreve Nova Babilonia como uma “cidade
coberta”: uma construcdo espacial continua, alteada do solo, incluindo habita¢ées
e espacos publicos, que poderiam ser modificados segundo as necessidades de uso
do momento, e vias sob ou sobre as construcdes, suprimindo a rua. A cidade seria
constituida de “espacos atravessaveis” delineando um espaco social complicado e
vasto. Segundo ele, a nova ambiéncia pretendida pelo Situacionismo sugere o
aproveitamento de todas as invengdes técnicas — do passado e do futuro — e
“construcdes maledveis” que correspondam a dindmica da vida, criando um
ambiente em relacdo direta com modos de comportamento em constante mudanca.

O Situacionismo problematiza a funcdo ao limite, recorrendo ao termo
jogo. A arquitetura como um jogo do espaco e da ambiéncia, de variadas
possibilidades de sensagdes e imprevistos. Um ambiente em que o espago social
se abre a diversidade de comportamentos e ao acontecimento, ao evento. Por
exemplo, diferentes andares seriam divididos em espacos que se comunicam,
possibilitando a criacdo de uma infinita variedade de ambientes alterdveis que
facilitariam a “deriva” dos moradores e seus frequentes encontros nao
programados.

O conceito fundamental do Situacionismo é, portanto, a deriva. Ignasi
Sola-Morales a define como uma experiéncia da “radical vontade de nao colocar
limites, nem plano prévio, nem hierarquia visual”.>'® A deriva assim contrapor-se-

1a aos principios de desenho racional e de ordem compositiva da cidade moderna,

tornando possivel a emergéncia de um espagco urbano através da “acumulagdo

317 NIEUWENHUIS, C. Uma cidade para outra vida (1959). In: JACQUES, Paola Berenstein
(org). Apologia da Deriva. Escritos situacionistas sobre a cidade. Rio de Janeiro: Casa da Palavra,
2003.

¥ SOLA-MORALES, 1. Territérios, p.155. Tradugdo da autora.
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errdtica de experiéncias sinestésicas”.’!” Desse modo, ela seria constitutiva de
uma experiéncia sem caminhos pré-definidos, sem limites, fora de controle.

Nas palavras de Debord, a deriva se opde as nogdes cldssicas de viagem e
promenade; é um procedimento de passagem por ambientes variados para

incentivar um comportamento “lddico-construtivo™:

Uma ou mais pessoas a deriva renunciam, por uma razdo mais ou menos longa,
as razdes de se deslocar e de agir que elas conhecem geralmente, as relagdes, ao
trabalho e ao lazer que lhe sdo proprios, para deixar-se ir segundo as solicitacdes
do terreno e os encontros que lhe correspondem. A parte do aleatério € aqui
menos determinante do que se tem afirmado: do ponto de vista da deriva, hd um
relevo psicogeografico das cidades, com correntes constantes, pontos fixos e
turbilhdes (...). A mudanga mais geral que a deriva deve propor € a diminuicdo
constante dessas margens e fronteiras [entre atmosfera e habitacdo] até sua
supressdo completa.”

Mas outro ponto deve ser destacado. Na visdo dos situacionistas, novas
configuracdes urbanas partem do socius e do coletivo como um agente criativo,
porém, sem um enfoque populista. Eles acreditam no potencial de uma “expressao
natural da criatividade coletiva, capaz de compreender as forcas criadoras que se

521
7777 Nesse

libertam com o declinio de uma cultura baseada no individualismo.
sentido, afirmam que ndo seriam as artes tradicionais aquelas que poderiam criar
uma nova ambiéncia para se viver.

Estas reflexdes serdo tratadas a seguir, a partir dos trabalhos que lidam

com a questdo da performance.

3.4.1
Performances poéticas entre o publico e o privado

,1° . ~ . ~ 3 . . . ’» 522 £
Félix Guattari propde a instauracdo de uma “cidade subjetiva através
da transdisciplinaridade entre urbanismo, arquitetura e ciéncias sociais, humanas
e ecoldgicas, de modo a transformar hdbitos e mentalidades coletivas no

cruzamento de questdes econdmicas, sociais e culturais. O filésofo afirma que a

519 SOLA-MORALES, I. Diferencias, p.88. Traducdo da autora.

520 DEBORD, G. Teoria da Deriva (1958). Internacionale Situationniste n.2. Paris, 1958.

2 NIEUWENHUIS, C. Uma cidade para outra vida (1959).

322 «A cidade produz o destino da humanidade: suas promogdes, assim como suas segregacdes, a
formacgdo de suas elites, o futuro da inovacdo social, da criacdo de todos os dominios. Constata-te
muito frequentemente um desconhecimento desse aspecto global das probleméticas urbanas como
meio de produgdo de subjetividade”. GUATTARI, F. Restauragdo da Cidade Subjetiva.
In:_ .Caosmose: um novo paradigma estético. Sdo Paulo: Ed.34, 1992, p.173.
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arte da performance € um meio de, a partir da teia da cotidianeidade, fazer
emergir universos ao mesmo tempo estranhos e familiares, engendrar
subjetividades mutantes, extrair dimensdes intensivas. Estas expressoes artisticas,
através da multiplicacdo polifénica, poderiam desconstruir estruturas vigentes e
possibilitar a “recriacdo” e o “enriquecimento” do mundo em suas formas e
modalidades de ser.

Performance e participacdo possibilitam uma aproximagao entre a no¢ao
de agente social da vida urbana e a de “espago publico” em trabalhos artisticos
que buscam criar situagdes especificas a um determinado contexto.

Afinizando-se as propostas efémeras contemporineas, as acgdes de
performance podem ser consideradas “lugares” transitérios ou em transito -
conforme a proposta - situa¢des que adquirem significados diversos para a esfera
coletiva e intersubjetiva problematizando uma realidade sécio-cultural.
Experiéncias artisticas de performance sdo eventos que podem ser proposi¢oes
criticas sobre 0 modo como os individuos se apropriam e vivem os espacos. Para
noés, o vivenciado define a arquitetura como o espago das agdes dos individuos, da
dinamica da propria vida, nunca um espago neutro como discurso social.

Nas performances que consideram a relacdo entre individuos e “espago
publico”, o contexto € uma instancia vivenciada ndo s6 fisica, mas também
discursivamente, em funcdo de sua dimensao politica.

Em A Condi¢do humana’>, Hannah Arendt define a esfera piiblica como
lugar de contato entre a diversidade dos homens; como na polis grega, é o lugar da
discussdo, o espaco da relacdo entre iguais e em pluralidade, definindo deste
modo a condi¢ao humana. O espago publico é o espaco do discurso e da acdo que
passa pela vida ativa, de compartilhamento e de relacdo, definindo a cidade como
constru¢do coletiva. Para a filésofa, oposto ao publico é o espago das
necessidades, o espaco privado, individualizado e particular.

Esta discuss@o torna-se importante frente a ampla apropriagdo da esfera
publica pelo privado, pela criagdo de espagos imbuidos de discursos particulares e
barreiras fisicas e psicoldgicas na paisagem. Mas ndo sé isso: € possivel perceber
uma espécie de “agorafobia”, que as acdes performdticas de cunho politizado,

fruto dos movimentos de 1968, pretendem combater.

% ARENDT, H. A Condi¢do Humana. Tradugio de Roberto Raposo; introducio de Celso Lafer.
Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1981.
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Se Arendt demonstra um certo idealismo em relacdo ao espago publico
como espaco ampla e conceitualmente democratico, para a historiadora da arte
Rosalyn Deutsche, a dimensao publica é uma conquista de um jogo de forcas, de
poder. Em “The question of public space”, Deutsche afirma “desnaturalizar” a
no¢do de “espago publico” sugerindo-o como sendo um “lugar de contestacdo”,
amplamente politico. E um espaco de debate, onde os direitos sdo declarados,
limitando assim o poder; ou como o espaco onde as identidades de grupos sociais
e a identidade da sociedade sdo ambas constituidas e questionadas. Deutsche
pontua a importancia de tomar o termo “espaco’” ndo como uma entidade abstrata,
mas sim como uma rela¢ao: o espaco cria fronteiras, limites.

O termo “espaco publico” ndo €, portanto, sindbnimo de espaco livre
universal — como na cidade modernista. E, sim, um espaco do socius e por isso

sempre em tensdo de limites com o privado:

O “espaco publico” € comumente assumido como um espaco que §é,
precisamente, nao excludente — ¢é amplamente inclusivo ou ao menos
potencialmente, acolhe a todos, e € universalmente acessivel. Mas se as fronteiras
constituem o espago, entdo o espacgo publico s6 ganha sentido em relagdo a algo
que é excluido — um espaco excluido como privado. ***

As reservas de Deutsche, em relacdo ao termo “arte publica”, se devem a
sua defesa da importancia de proliferar os espagos publicos, travar batalhas para
tornar publicos muitos tipos diferentes de espacos, deslocar as fronteiras entre o
publico e o privado, para ampliar, ao invés de limitar, o espago da politica.

Entendemos assim que, a participacdo efetiva do socius em seus espacos
vividos, pressupde o entendimento da paisagem como um campo de eventos,
também de resisténcia, de conflitos.

Gostariamos de destacar o trabalho do norte-americano Vito Acconci que,
atuando entre a performance e a arquitetura, cria eventos que transgridem e
deslocam uma experiéncia natural ou cotidiana do espago urbano; sdo
acontecimentos em que a vida como “encenacdo”, da qual todos fazem parte, vem
a tona em sua complexidade. Seu trabalho discute a relacdo entre os espagos
publicos e a experiéncia privada dos individuos. Acconci afirma que um lugar é

ptiblico quando:

% DEUTSCHE, R. The Question of “Public Space”. p.1-10. Disponivel em:
<http://www.thephotographyinstitute.org/journals/1998/  rosalyn_deutsche.html> Acesso em
nov.2009. p.2. Tradugdo da autora.
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1) suas formas sdo puiblicas, quando sdo publicamente usdveis, quando se pode
nelas sentar, andar, engatinhar, percorrer, viver; 2) seu significado € publico, seus
significados publicamente acessiveis, o lugar é constituido de convencdes,
imagens, sinais, objetos que qualquer um de qualquer cultura possa reconhecer
automaticamente, naturalmente; 3) seu efeito € publico, seus efeitos sdo
publicamente instrumentais, o lugar forma tanto o ptblico que o utiliza e quanto o
agente publico que o organiza. (...) Um espaco € publico quando mantém a ordem
piiblica ou modifica a ordem puiblica. >

Para o artista, lugares publicos podem funcionar tanto como “prisdo” —
garantindo uma ordem — quanto como “férum” — onde suas convencdes, imagens,
sinais, sdo invertidos, colidem uns com os outros, sdo quebrados em partes, de
modo que as convengdes sejam desestabilizadas e, a0 mesmo tempo, expostas.
Neste ultimo, o espaco é ocasido para discussdo, que pode se tornar um
argumento, que pode se tornar uma revolugao.

E possivel perceber uma forte critica das situagdes convencionais, da
banalidade da experiéncia esvaziada de um sentido discursivo e mesmo politico,
discutindo a relagdo entre o espago publico e as esferas de poder.

A praética artistica de Acconci parte desta questdo, quando afirma desejar
deslocar-se do lugar central do ‘“autor” para tornar-se um artista como
“instrumento” no mundo. Em primeira instancia, como eu “vulneravel” quebrando
as barreiras do préprio corpo, para, depois, quebrar as barreiras entre artista e
espectador e, depois atuando em site specifics, romper as barreiras entre espagos
publicos e privados. O proprio artista confessa: “Eu mudaria a minha atencdo e
viraria instrumento. Eu focaria em mim como um instrumento que agiu em
qualquer terreno, de tempo em tempo, disponivel”.*® A arte para Acconci se

l”527, e o fazer artistico como um tipo de

define como ‘“algo instrumenta
instrumento no mundo.

Acconci € um deflagrador de agdes publicas que pretende cada vez mais
incitar. Vemos nessa atitude certa proximidade com a postura de Helio Oiticica,”*®

que afirmou ser o artista ndo s6 “o que destranca [declancha] os tipos acabados,

33 ACCONCI, V. Some notes on peopled space. (1977) In: Luces, cdmara, accién (...) Corten!

(cat.) IVAM, Centre Julio Gonzalez, Valencia. [s.d.] , 1977, p.421. Tradug¢@o da autora.

326 ACCONCI, V. Steps into Performance (And out). In: Luces, cdmara, accion (...) Corten! (cat.)
IVAM, Centre Julio Gonzalez, Valencia. [s.d.], p.174. Tradug¢do da autora.

327 ACCONCI, V. Some notes on peopled space (1977). Tradugdo da autora.

32 Sdo grandes as possibilidades de ampliar as discussdes sobre arte e vida, participacdo, paisagem
e deriva através dos trabalhos dos artistas brasileiros de reconhecimento internacional como Helio
Oiticica, Lygia Clark, Artur Barrio - o que, porém, foge ao recorte de pesquisa deste trabalho.
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mesmo que altamente universais, mas o que propde propor, 0 que € mais
importante como consequéncial”.529 Ou seja, a postura do artista € langar-se ao
experimental, deste modo desvinculando-se dos condicionamentos e nao tendo
como pressuposto a produgcdao de novos modelos de comportamento, mas sim a
afirmacdo da arte como atitude propositiva e participativa em diversos setores da
vida.

A acdo de Acconci pode ser compreendida como participe do campo
ampliado contemporaneo. Seu perfil ndo pode ser reduzido a uma unica prética.
Seu partido € a multiplicidade e a mobilidade: performance, poesia, “escultura”,
instalacdes, video e, mais recentemente, arquitetura. Acconci se v€ um propositor
de situacdes, em prol da deflagracdo de experiéncias que também imagina como
multiplas, pois que abertas ao outro. O homem sé se descobre quando mergulha
no outro, participa e se identifica com o coletivo. O artista declara que em sua
trajetéria jamais quis se tornar uma celebridade, desejava, sim, desaparecer e
integrar-se ao espaco™-" — algo que o levou a buscar outros mediums, a realizar
instalacdes e lancar-se aos limites da arquitetura.

Em func¢do da importincia que seu trabalho adquire, como processo
experimental intermidia, serdao analisadas algumas de suas primeiras obras
performaticas que possuem reflexos, no que tange a relacdo entre publico e
privado, em sua pratica posterior relacionada a situacdes especificas da paisagem
social e urbana.

A nocado de peopled space é tratada na poética de Acconci como o espago
da intersubjetividade, de interrelacdo entre individuos que descobrem e recriam a
si na relagcdo com os outros.

Em uma de suas primeiras acdes, Acconci pretende por em pratica a
relacdo entre artista e publico, através da ideia “performing myself through
another agent”, em uma performance, realizada das cinco as seis da tarde do dia

18 de abril de 1969, na esquina das ruas 14, 15 e 16 em Nova lorque.

Uma situag@o usando ruas, andando, correndo. (...)

¥ Helio Oiticica. Apud. COTRIM, C. Arte e Deriva: a escrita como processo-invengdo. Arte e
ensaios. n.17. Rio de Janeiro, Programa de Pé6s-Graduacdo em Artes Visuais, Escola de Belas
Artes, UFRJ, dez. 2008. p.72.

3% ZONNO, F.V. Multiplicidade na poética de Vito Acconci: paisagem e performance e
arquitetura. Concinnitas. UERJ Instituto de Artes. Rio de Janeiro. ano.9. n.12. v.1. p.98-112. 2008.
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Eu fico de pé na esquina — escolho uma pessoa andando daquela esquina para a
préxima — corro até a esquina e a aguardo chegar.

Rua: stratus, sternere, para expandir (a esquina como um sumdrio da rua, uma
rua que se expande, se torna um ponto) — Eu estou correndo a frente de outra
pessoa, nés estamos separados (estaremos juntos, em um ponto, na esquina).”’

A referéncia espacial determina a relacdo entre os agentes do espago. Sua
acdo depende da acdo de um outro, da referéncia de um outro. O outro € co-
participe, ndo hé acao sem relacao.

Razdes para se mover:

Mover-se até outra pessoa — mover-se contra outra pessoa — mover-se sobre outra

pessoa —mover-se dentro de outra pessoa — mover-se cruzando outra pessoa —

mover-se através de outra pessoa — mover-se ao redor de outra pessoa — mover-se
passando por outra pessoa. (...)

Razdes para se mover:

Mover-se de acordo com os movimentos de outro agente — mover-se na direcao
5
de outro agente. >

O artista como “eu privado” e autbnomo ndo existe; o artista € sempre um
eu entre publico e privado; assim também nao hd um espectador, para Acconci o
publico é ativo nas performances propostas. Este sentido de arte coletiva
desconstréi a visdo do artista como figura distante e especial, tornando-o mais
préoximo do publico que se faz mais participativo, mais publico.

A reversibilidade entre publico e privado ¢é abordada na
atividade/instalacdo Room Piece (1970), na Galeria Gain Ground. Durante trés
semanas, foram expostos em uma sala da galeria os mdveis e objetos de um
comodo da casa de Acconci (cozinha, sala de estar, quarto e banheiro, sala de
trabalho). Sempre que precisava de algo que estivesse na galeria, o artista se
deslocava de um ponto a outro de “seu apartamento”, a uma distancia de oitenta
quarteirdes, tomava o objeto por empréstimo pelo tempo de uso e o devolvia. Na
ultima semana, algumas das caixas s@o marcadas com um “x” para informar que
estas poderiam ser retiradas por quem as quisesse levar. O espaco publico da
galeria se torna parte do espaco privado da casa do artista; as caixas marcadas,
antes privadas, tornam-se publicas, e retornam ao ambito privado de algum

visitante.

31 ACCONCI, V. Peopled Space — performing myself through another agent. Avalanche
Magazine. n.6, fall 1972, p.30. Traducdo da autora.
> Ibid.
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Na video-instalacdo Command Performance (1974, 50 minutos), em Nova
Iorque, Vito Acconci cria uma “linha de transmissdo” de imagens que rompe 0s
limites espaciais estabelecidos, a partir do uso dos recursos do video. Partindo do
préprio espaco da galeria, pontuado por trés colunas, instala, na base da primeira,
um monitor de tv e a sua frente, na segunda coluna, um banco sobre o qual incide
um spot de luz. Nesse monitor € exibido um video com a imagem de Acconci que,
assertivamente, se dirige a quem se senta dizendo: ‘“vocé deve ser mais
piblico™®. Ao mesmo tempo, a imagem da pessoa é captada por uma cimera de
video que a exibe para o publico através de um outro monitor colocado em um
espaco de estar criado junto a entrada da galeria.53 4

Para Acconci, a performance constitui uma acdo que se dd ndo em um
espaco, mas através do espaco. Uma agdo que se constitui evento: a acao
transforma o espago e o espaco transforma a acao.

Em Middle of the world (1976, Fine Arts Gallery, Ohio, Figura 73),
Acconci monta um dispositivo no vao de um mezzanino, uma plataforma
quadrada, em nivel intermedidrio dos pavimentos, acessada por quatro escadas de
corda. Para o artista, a posi¢ao € half-way, ao mesmo tempo estdvel e instavel, e
os visitantes podem escald-la a partir dos dois niveis: durante a acdo de subir ou
descer, a plataforma balancga, atingindo-a, mas quando o participante a alcanga,
senta-se, estabilizando-a.

Mas ndo se trata somente de uma acao fisica de um corpo que ocupa um
espaco. Acconci busca desdobrar a questdo da instabilidade a instincia subjetiva.
Questionando as certezas, fisica e psicologicamente, a plataforma se torna uma
espécie de palco onde o dudio cria eventos. Ouvem-se vozes: “O que vocé sabe?
Vocé sabe o que eles dizem? Vocé sabe o que eles dizem de vocé? Vocé se
importa?”’. Todos ao mesmo tempo: “NOs sabemos onde nds estamos, nos
sabemos onde nés estamos”.”*> Depois de uma breve estabilizagdo das vozes, uma

delas fala mais alto: “Corta!”, e as perguntas recomecam.

333 VITO Hannibal Acconci Studio, p.287-288. Tradugdo da autora.

>3 Esta relagdo entre publico e privado faz lembrar o projeto de Rem Koolhaas, ZKM Museu de
Arte e Tecnologia de Midia, que torna a fachada do edificio mediadora de eventos que ocorrem em
seu interior. Trabalho analisado em nossa dissertacdo de mestrado: ZONNO, F. Arquitetura entre
Escultura — uma reflex@o sobre a dimensdo artistica da paisagem contemporanea. Rio de Janeiro,
2006. Dissertacdo de Mestrado: Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro.

% VITO Hannibal Acconci Studio, p. 333. Tradugio da autora.
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Outras tantas podem ser suscitadas: A corda serd cortada? Quem estd no
comando? Onde a acdo individual? Trata-se esta experiéncia de uma encenagao?

O evento afeta o publico; cria ‘“situacdes” provocativas que convocam ao
envolvimento, a participacdo. Eis porque os peopled spaces sdo “background:
where the pieces were live”, um campo onde os agentes estdo vivos, sdo
participes. Para Acconci o espaco da galeria ndo € um palco onde acdo e publico

se separam, ao contrario. Do mesmo modo, o artista aborda o espago publico da

praca.

O artista se torna um tipo de guerrilheiro: a galeria € tratada como um terreno a
explorar (a galeria € um signo, um modelo da cultura onde estd) — Eu programo
uma peca de acordo com o terreno (...). Uma vez que a galeria e o espaco do
museu sdo lugares onde pessoas estdo juntas, o espaco pode ser utilizado como
um lugar de encontro. (...) A galeria € utilizada como praga. (...) A questdo 6bvia
é: por que ndo fazer o mesmo em uma praga publica real?

Tradicionalmente, o espago publico € identificado com o espaco da
praca™’. A prépria configuragdo fisica da mesma sugere um palco cercado por
edificacdes que configuram uma espécie de cendrio urbano.

A praga, no trabalho de Acconci nao é o lugar da permanéncia, da
recuperacdo de uma unidade entre individuo e mundo, ndo é o lugar de um
encontro com uma origem, com uma histéria, nem um espago que lhe restitua a
paz perdida com a experiéncia da cidade moderna. Ao contrario, o espaco publico
€ o lugar do evento, do acontecimento, de acdes sociais, onde tudo pode acontecer.

E o que realiza em Peoplemobile (1979, Figura 74), quando, com uma
instalacao-carro, percorre ruas de cidades holandesas (entre elas Amsterdam).
Durante trés dias, cria-se um acontecimento, um lugar-eventual. Uma
caminhonete com alto-falantes para em determinado local publico, uma praga, e
sao montados, com painéis, diversos “instrumentos arquitetdnicos” temporarios
que transformam o espago e as acdes que nele se desenvolvem.

Uma das disposi¢des sugere uma arquibancada de onde se observa a

dinamica da realidade, a vida como performance, performance do cotidiano. Mas

33 ACCONCI, V. Some notes on peopled space (1977).

33 A praga é, historicamente, um local da performance social, desde a Agora grega, e depois nas
Pracas de Comércio, catedrais medievais e, finalmente, no uso cénico da perspectiva no
planejamento dos espacgos urbanos da cidade Barroca configurando as pracgas das igrejas e dos
palacios do poder. A partir do século XIX, a exemplo de Paris, a rua é também passarela dos
costumes e da moda, ditando as regras do jogo social. Todas elas, expressdes de performance
ligadas a intencdo ritual na constituicdo de mitos do poder e da auto-afirmagao.
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a0 mesmo tempo em que se estd sentado como “observador”, alguém € também
visto, torna-se ‘“‘personagem” ou agente de uma outra performance. Nesta
montagem, os papéis sdo reversiveis. Em outra, os painéis configuram espagos
fechados, mais intimos, apartados da agitacdo do mundo publico. Acconci afirma
pretender oferecer aos cidaddos um “endereco publico”, um lugar a0 mesmo
tempo publico e privado. Seria uma espécie de reftigio, o que problematiza o
sentimento de apropria¢do que se tem do espago publico.

Vemos que sao muitas as questdes levantadas. O que se deseja do espago
publico? E ele tdo somente um espaco de passagem? Como o sentimos? Como um
espaco de ameaca, de medo — agorafobia — onde nao se tem lugar?

Nas palavras de Acconci: “Vindo de qualquer lugar, vindo de lugar algum,
[Peoplemobile] pode fazer um convite aos outros, aqueles que nao t€m lugar, os
que podem querer se esconder.” 538

O espacgo publico é, portanto, o “lugar” onde ndo se tem o controle das
situagdes, os eventos acontecem, acontecem e acontecem exigindo, a cada vez,
acoes “ndo planejadas”, acdes para cada situacao.

Acconci usa o recurso do “choque” para expor o espago como um lugar de
tensoes. Em uma das situagdes “armadas”, os sons vindos dos alto- falantes fazem
os transeuntes acreditarem que sejam buzinas e também um didlogo com
terroristas que desestabilizam qualquer visao do espaco puiblico como um espaco
de restituicdo da paz.

Como em Middle of the World, Peoplemobile também faz uso do recurso
do 4udio para mobilizar a instancia subjetiva e revelar a complexidade da natureza
do lugar como um campo de discursos diversos, inusitados e draméticos — todos
eles influenciando o modo de vida nos espacos. Através do ficcional, Acconci faz
ver a realidade como uma construcao de discursos, como sugestionamento que faz
uso de recursos retoricos e teatrais.

Acconci incita: “Continue a dizer a voc€ mesmo: isto é somente um sonho

. somente um romance ... somente um filme ... somente um video-game ...

z

Continue a dizer a vocé mesmo: isto pode acontecer aqui, este € um espaco

piblico.” **

% Vito Acconci. Apud. VITO Hannibal Acconci Studio, p.10. Tradugio da autora.
>3 ACCONCI, V. Public Space in a private time, p.424. Tradugio da autora.
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Analisando a declaracdo de Acconci, vemos a problematizacdo dos limites
entre realidade e ficcdo. O espaco piblico € um lugar onde tudo pode acontecer.

Aproximamos esta friccdo também na discussdo do campo do teatro, que
revé sua propria definicdo como participe de um campo mais ampliado da cultura.
Problematizando os limites entre arte e vida, Richard Schechner, no livro
Performance theory®*, define a performance como um modo de comportamento
que caracteriza qualquer atividade da vida e, restritamente, uma atividade feita por
um individuo ou um grupo na presenca de e para outro individuo ou grupo. Toda
performance seria uma manifestacdo entre o ritual (mecanismos para garantia de
forca e poder) e o entretenimento (jogo e festa), termos que estabelecem entre si
uma tensao dialética que o autor compara a imagem de gémeos acrobatas: nenhum
estd no topo ou embaixo, estdo sempre em uma dinamica.

Schechner define duas esferas de performance: a social e a estética. Na
performance social, aponta que o0s espacos urbanos sdo, historicamente,
monumentais espagos cénicos, que tomam o individuo como um observador
contemplativo do espetdculo da cidade e de seus simbolos arquitetonicos (do
poder). Neste contexto, “mdscaras” definem os papéis sociais que todos
desempenham. Politicos, ativistas, militantes e terroristas, todos usam técnicas
teatrais para dar suporte 2 sua acdo social.”*' Na performance estética, os artistas
usam acdes da vida social como tema e o teatro seria um modo de aproximacgdo
entre publico e ator, entre realidade e encenacao, entre a vida e a fic¢do. Atuando
no urbano, a performance a0 mesmo tempo em que se abre incorporando o mundo
publico, abre-o a novas leituras. Ele afirma que vida e arte trocam experiéncias de
performance em todas as suas manifestagoes.

De fato, a partir da segunda metade do séc XX, observa-se que muitos
diretores experimentais exploraram as possibilidades de uso de espacos ndo

tradicionais: o teatro pdde ser visto nas ruas, parques, fabricas e armazéns, muitas

% SCHECHNER, R. Performance Theory. New York: Routledge, 1977. p.30 e 123. Tradugdo da
autora.

1A interpretagdo da sociedade como um teatro é uma concep¢do antiga. Platdo enunciou o
mundo como um grande teatro — tradi¢do que ficou conhecida como Theatrum Mundi. Nesta visdo,
a vida humana é como um espeticulo de fantoches encenado pelos deuses. Ou ainda, o mundo é
um espetaculo dirigido por Deus e representado pelos seres humanos, visdo que ficou generalizada
na Idade Média. A partir do Renascimento e, principalmente, no periodo Barroco, a imagem do
mundo como teatro estd relacionada a uma nova nocéo de publico: todos sdo espectadores uns dos
outros, a vida didria € uma grande encenagdo, uma aparéncia. O célebre historiador Jacob
Burckhardt constrdi sua histéria cultural do Renascimento ampliando a nocdo de arte a todas as
esferas de acdo humana. Para Rousseau, a cidade renascentista € um palco de representacao do eu.
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vezes em locais marginais. Estas experiéncias foram influenciadas pelo conceito
de teatro defendido por Antonin Artaud que preconizou o abandono da
representacio pela “presentacdo” — a arte do que acontece aqui e agora, a arte da
prépria vida. Também no teatro-laboratério de Jerzy Grotowsky %, o teatro
tradicional € substituido por sitios especiais, configurando performances situadas.

As acdes de Acconci sintonizam-se com estas manifestacOes teatrais em
sua aproximacgdo entre arte e vida, artista e publico. Porém suas performances
nunca sao pecas ensaiadas, sdo eventos unicos — o que faz com que estejam
abertas ao acontecimento e a indeterminagdo. Seu trabalho, para usarmos os
termos de Schechner, faz da performance estética um modo de critica as
performances sociais, propde a transgressdo levando a tensdo da dimensdo
publica dos espacos.

E o0 que pretende no projeto nio realizado State Court Lawn (1989, Carson
City, Figura 75). Acconci cria uma réplica do edificio da Suprema Corte, com
metade do tamanho real, que seria enterrada no gramado em frente ao edificio
existente, tornando o telhado uma espécie de pragca ou patio de entrada. O novo
landscape arquitetbnico € um espaco da performance publica que, como
entendemos, sugere a seguinte questdo: € este um lugar onde tenho livre acesso?

Nas palavras do artista:

O publico se concentra em dois tipos de espaco. O primeiro é um espaco que €

publico, um lugar onde o publico se reldne porque tem o direito de estar ali; o

segundo € um espago que se torna publico, um lugar onde o publico se concentra

precisamente porque nio tem direito — um lugar que se tornou piiblico a forga.”*

Vemos aqui uma operagdo pop que parece ironizar e questionar o status
monumental e a fun¢cdo eminentemente publica do edificio existente, uma critica a
propria instituicdo e aos limites de participacdo que impde aos cidaddos.

(13

Analisando o trabalho de Acconci, Anthony Vidler observa que, “na

grande escala da instituicdo publica, Acconci segue o caminho subversivo,

2 Posteriormente, o grupo de Grotowsky se desfaz e os membros se dedicam a experiéncias com
leigos - vivenciando cenas aqui e agora, em lugares insélitos. Segundo o diretor, ninguém
representa para ninguém, prevalecendo uma experiéncia poética de um tempo e de um espaco.
Publico e plateia se fundem, os papéis se misturam, o puiblico é também artista e nessa condi¢do
age criativamente sobre seu meio ambiente possibilitando a si o resgate da dimensao imagindria do
espago publico. ROUBINE, J-J. A linguagem da encenagdo teatral. Rio de Janeiro: Jorge Zahar
Ed, 1998.

>3 ACCONCI, V. Public Space in a private time, p.419. Tradugdo da autora.
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delineado primeiro por Bataille, que entende a monumentalidade arquitetonica
como uma cristalizacdo do crescimento do poder e cultura”. >4

Se Acconci expde os “lugares”, as institui¢des, como espagos cujo carater
publico é questiondvel, também expde os “ndo-lugares” como espagos onde
publico e privado entram em conflito, em “choque”.

No projeto ArteCidade™ (2002, Figura 76), Acconci cria uma “‘situacao” a
partir do espago urbano do Largo do Glicério, em Sao Paulo: um local de
passagem, um “nd” urbano, espaco intersticial entre grandes estruturas vidrias e
edificacOes institucionais, entre elas um esqueleto vazio de propriedade
municipal. Na descri¢dao do projeto: “os ossos de um prédio ainda por vir, 0s 0SS0Ss
de um prédio que nunca serd: € o que resta no local - é o que agora é usado como
base de um povoado, uma ‘vila’.” >*®

Partindo deste “nao-lugar”, de um viaduto e de um edificio inacabado, o
artista implanta um “dispositivo urbano-arquitetonico” para re-singularizar o
“povoado” ou o “abrigo” da populagdo sem domicilio fixo residente no local.

A “vila” que se espalha pelo tecido da cidade. Passarelas ligam o prédio
principal aos postes de luz préximos, cada um deles contendo um “local”,
“habitacdo” ou drea de lazer, “parque”, da vila.

O poste mais proximo do edificio possui um anfiteatro com instalacdes de
televisdo ao redor. Outro poste serve de ponto de observacdo da vista, “local de
descanso e reflexdo”; e ainda um outro é um local de refei¢cdes, ponto de encontro
com uma mesa e banco dnico circular.

As estruturas propostas sao semitransparentes e nao vedadas, os banheiros,

tanques para lavar roupa, locais de refei¢ao e lazer s@o abertos e o acesso livre em

toda a drea, os limites entre publico e privado se tornam praticamente inexistentes.

> VIDLER, A. Warped Space, p.140. Tradugio da autora.

* “Arte/Cidade é um projeto de intervencdes urbanas, que se realiza em Sio Paulo desde 1994.
(...) Reunindo artistas e arquitetos, internacionais e brasileiros, voltados para situacdes urbanas
complexas, o projeto visa desenvolver repertdrio _ técnico, estético e institucional _ para praticas
artisticas e urbanisticas ndo convencionais. (...) Os projetos indicam abordagens alternativas para a
mega cidade, baseadas na ativacdo dos espacos intersticiais, na diversificacdo do uso da infra-
estrutura, na dinamiza¢do sem concentracio excludente e na heterogeneidade espacial e social. (...)
Arte/Cidade - Zona Leste ocorreu em 2002, numa area de cerca de 10 kmz, na regido leste de Sdo
Paulo. Palco da imigra¢do e da primeira industrializacdo da cidade, a regido atravessou longo
periodo de desinvestimento, além da implantacio de grandes sistemas de transporte.
Recentemente, surgiram ali enclaves corporativos e condominios habitacionais modernizados. Nos
vastos intervalos abandonados, porém, proliferam favelas, comércio de rua e outros modos
informais de ocupacio do espago urbano”. ARTECIDADE. Disponivel em:
5<4161ttp://WWW.pucsp.br/artecidade> Acesso em: 4 mar. 2006.

Ibidem.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610620/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0610620/CA

281

Acconci ndo tenta esconder a condi¢do de vida dos moradores de rua, nem
criar para eles uma privacidade que jamais possuiram; o artista evidencia a
exposi¢ao publica a que estdo sujeitos. E ainda a estetiza, pois que, a noite, estes
volumes translicidos tornam-se “lumindrias” precdrias destacando-se e

enfatizando a sua presenca na paisagem.

Essas cdpsulas sdo feitas de fibra de vidro corrugada translicida, de modo que é

possivel notar um vulto dentro dela, mesmo com a porta fechada. No tltimo piso

(aberto) hd uma canaleta com 4gua corrente, para se lavar. Essa dgua e a dos

banheiros sdo fornecidas pelos coletores de dgua nos topos dos postes. Canos

levam a 4gua ao prédio inacabado. A vila € iluminada pelos postes. A luz
atravessa os guarda-chuvas, virados, de fibra de vidro corrugado e ilumina os
anfiteatros e a mesa circular. Dentro do prédio um sistema de espelhos possibilita

que a mesma luz ilumine esta drea. 47

As praticas precdrias dos usudrios sdo o ponto de partida para a proposta
de solugdes vidveis que lhes garantam autosufici€ncia, a exemplo do recolhimento
da 4gua da chuva feito através de coletores de dguas pluviais no topo de cada
poste.

Destacamos que sdo as préprias condi¢des da vida nas ruas que geram e
“solucionam” o programa. E o modo de vida dos agentes deste espaco que sugere
proposicdes para atender as demandas de uma situacdo.”*® Ndo sdo solucdes
prontas, nao sdao solugdes universais, sao apenas proposi¢des que nao pretendem
se tornar modelos a serem reproduzidos em situagdes semelhantes, mas chamar a
atencdo para como ¢é possivel pensar em modos diversos da apropriacdo
tradicional dos espacos.

E preciso que os agentes, os ‘“atores” da cidade, questionem e assim
percebam o que se deixa a margem, mas que igualmente ocupa e provoca agdes
nos espacos transformando-os segundo seu préprio modo de vida.

Neste trabalho, Acconci cria um acontecimento, evento, ao validar a
ocupacdo da populagdo de rua como parte de uma situagdo social, instaura um

lugar a partir da precariedade — parte do aparente caos para explorar um modo

> Ibid.

> Na década de 1970, o grupo austriaco Haus-Rucker-Co propds que a arquitetura deveria
cumprir uma fung@o de apoio e ndo de protagonista, deixando aos habitantes da cidade, seus
“atores”, a tarefa de definir o uso do objeto construido. Nio seria o arquiteto nem a estrutura do
espago que definiriam seu uso. A ideia do grupo claramente expressa uma visdo publica da
apropria¢do do espago propondo a experimentacido também para redefinir os usos da cidade. Esta
visdo encontra um paralelo com a visdo de Acconci em que a arte surge como um “instrumento”
no mundo.
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organizacional de vida que, através do trabalho artistico, modifica a paisagem: nao
de modo nostélgico ou utdpico, mas compromissado com a vontade de “propor-
propor” frente  realidade, como desejava Helio Oiticica.”*

No caso da proposta de moradia no Largo do Glicério, a necessidade de se
autosustentar € o modo publico de viver sdo constituintes do préprio trabalho,
deslocando a postura do artista/arquiteto, que atua como um participe de um
coletivo especifico. Como “dispositivo” aberto e flexivel, a arte/arquitetura torna-
se uma rede complexa em que o socius atua, constituindo espagos em que publico
e privado estdo sempre em relacdo.

E possivel pensar que um cariter politico transgressor estaria presente em
propostas desta natureza como questionamento da visdo de uma sociedade total e
em funcionamento equanime. Estas acdes demonstram que a diversidade e a
multiplicidade fazem parte da complexidade social contemporianea e € preciso
atuar in-situ a partir de modos de operagdo especificos e em didlogo com seus
préprios agentes; tudo isto, mas, porém, sem a nostalgia de que os agentes
constituam uma condi¢do fixa e permanente, posto que também eles se
transformam frente a dindmica contemporanea.

Haé também neste trabalho um sentido “site-oriented” e, no lugar deslocado
em que se coloca Acconci, uma aproximag¢do com a postura do etndgrafo
(Ilembrando a formulagdo de Hal Foster™ 0); porém, sem recair em uma ‘“defesa das
minorias” ou em assistencialismo, pois que, ao propor uma abordagem dialdgica,
explora a poténcia criativa de um socius que possui um modo especifico, precario
e ndOmade de habitar, de “vivenciar” a realidade.

No mesmo ArteCidade 2002, a énfase na performance dos agentes de
determinada dinamica estd no cerne da proposta de Rem Koolhaas para o Edificio
Sdo Vito (Sao Paulo, Figura 77). Unico edificio modernista da regido, o prédio
sofreu rdpida degradacdo, transformando-se em um grande cortico vertical,
superpovoado, localizado em uma drea de intensa circulacdo vidria. Havia a
proposta de demolicdo do prédio e a incorporacdo de sua drea para a construcao

de uma nova megaestrutura por incorporadores.

3% podemos citar, como iniciativa também critica e politica da situaciio dos moradores de rua, a do
artista e designer Kryzistof Wodiczko que, na década de 1980, produziu um veiculo-moradia para
os sem-teto de Nova lorque. A produgdo de moradias ndmades, como dissemos, fora imaginada
pelo grupo Archigram.

% Retomando a descricdo de Hal Foster, o “artista como etnégrafo” busca um compromisso com
um outro cultural e a agdo artistica como vetor de transformagdes politicas. Cf.p.28.
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Koolhaas propde a instalagcdo, no edificio existente e degradado, de um
elevador dotado dos mais avangados recursos técnicos. Isto para incrementar a
conexao entre a edificagdo e a drea urbana, facilitando os acessos e a apropriacao
da edificacdo com formas novas de ocupacdo a serem propostas pelos proprios
moradores. O elevador, que ndo foi instalado, gerou grande discussdo publica
sobre sua implantagdo. Certamente, para Koolhaas, esta mobilizacdo de
moradores, empresas, poder publico, arquitetos e midia era mais importante do
que a prépria instalagao.

A proposta de Koolhaas é uma estratégia flexivel, facilitadora da conexao
entre publico e privado.

Trata-se de uma estratégia para que a situacdo seja transformada a partir da
diversidade de programas implantados. Vemos que esta iniciativa problematiza
criticamente os limites do funcionalismo e a acdo do arquiteto como aquele que
diagnostica “necessidades” e as “resolve” propondo espacos e solugdes
arquitetonicas que atendam a expectativas.

O elevador, segundo Koolhaas, questiona e invalida grande parte das
habilidades do arquiteto: “ridiculariza nosso instinto de composic¢do, invalida
nossa formagdo e questiona a doutrina que diz que sempre deve haver uma
maneira arquitetdnica de se dar forma as transi¢des™.”>!

Neste sentido, ao renunciar a agdo projetual, sua postura-limite torna-se
uma critica ao heroismo do papel do arquiteto e do urbanista moderno. Por esta
razdo, Koolhaas afirma a paradoxal condi¢do do arquiteto: onipotente e, ao
mesmo tempo, impotente diante da realidade.

O que nos leva a refletir sobre a importancia do desenvolvimento de a¢des
discursivas - no campo critico e de discussdo publica — que entendam que os
contextos sdo, na verdade, campos complexos onde atuam diversas instancias de
poder. Ciente da impossibilidade de, autonomamente, criar “solucdes” para
“resolver” problemas, o arquiteto, diante destas “forc¢as sociais”, é tanto deslocado
(se passivo) como, voluntariamente desloca-se (se transgressor) da posicdo de
figura projetiva central.

Este ¢ um ponto importante para a nossa discussdo: como pensar a relacao

entre o artista/arquiteto e os agentes que constituem o socius — agentes sOcio-

1 KOOLHAAS, R. Conversa com estudantes. Tradugio de Monica Trindade. Barcelona: Gustavo
Gili, 2002. p.14.
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culturais, econdmicos e politicos. O risco de insucesso € tanto acreditar no
planejamento universalista como retomar um contextualismo a partir da
“idealizacdo” de um coletivo, sem problematizar a factual condi¢do
contemporanea de trocas entre o local e o global.

Uma das propostas que expde a complexidade desta situacdo € o projeto
Fdbrica 798 (Beijing, 2003, Figura 78), no qual Bernard Tschumi demonstra
atencdo as circunstancias sociais e histéricas de modo a trazer a tona o conflito
entre a antiga e a nova China.

O espantoso desenvolvimento deste pais veio acompanhado da destruicdao
das suas cidades tradicionais e dos espagos de convivéncia dos houtongs, dando
lugar a blocos residenciais verticalizados, em prejuizo do espaco publico e da vida
comunitdria.

Transformando o antigo espaco da fébrica dos anos 1950, os habitantes
haviam criado espontaneamente uma ‘“‘comunidade artistica vibrante” tornando o
espaco de uso misto: estidios de artistas, galerias, lofts, livrarias etc. Retomando a
no¢ao de Acconci, vemos este como um “peopled space”, background where
pieces were live.

Como em muitos outros lugares, foi cogitada a proposta de demolir
completamente o conjunto para erguer torres residenciais, sob o protesto da
comunidade existente.

O projeto de Tschumi, defendendo um “novo tipo de urbanismo”, pretende
atender ao nimero desejado de habitacOes e espagos comerciais €, a0 mesmo
tempo, preservar o espaco da “fabrica” agora utilizado como parte da vida social
da comunidade local. O préprio arquiteto define sua estratégia como “in-
between(s)”:

Reconhecendo o inevitdvel confronto entre o antigo e o novo, a proposta pretende

N

ser uma alternativa a demolicdo indiscriminada das estruturas artisticas
existentes. Ao contrdrio, os edificios permanecem no nivel térreo. Sobre eles é
superposta uma 4rea residencial de alta densidade, uma cidade horizontal que
paira a 25m sobre o solo, com pdtios que se abrem para iluminar as galerias
abaixo. O projeto é sobre uma estratégia de in-betweens: espagos entre o antigo e
0 novo, entre o acima e abaixo, oriente e ocidente. >>>

A nova estrutura parte do conceito de trama [lattice], motivo decorativo na

arquitetura chinesa cldssica, ¢ um conjunto de elementos simultaneamente

2 TSCHUML, B. Event cities 3, p.588. Tradugdo da autora.
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ordenados e flexiveis. Diante da situacdo, duas condicdes eram necessdrias: a
necessidade de um grid estrutural para promover acessos ordenados e
flexibilidade, desordem, para interferir minimamente no térreo, haja vista a
variedade de circunstancias diferenciais existentes. Os espacos privados sdo
aéreos, hé jardins nos telhados e os espacos publicos ao nivel do solo.

Tschumi parece retomar, em certa medida, a ideia de cidade moderna de
Le Corbusier, suspensa sobre pilotis, dando ao espago publico um cariter de
espaco livre e universal. Ou ainda, o projeto lembra as imagens produzidas por
Iona Friedman (Figura 79), criando uma cidade moderna sobre a antiga, estratégia
apontada por Koolhaas como “Bigness flutuando sobre Paris”.>>

Entrevemos, na proposta de Tschumi, a ideia de um espago publico em que
a permanéncia da cultura existente torna-se uma acdo de afirmacdo contra os
interesses especulativos. Isto, porém, sem a nostalgia do passado, mas valorizando
o vivenciado. E pensando em um espaco de conflito, entre duas estruturas
diversas, que sua acdo expoe a complexidade paradoxal de uma China ao mesmo
tempo sintonizada com suas tradicdes e com a cultura ocidental. Algo que se
traduz também na proposi¢cdo programdtica de Tschumi que retine usos
“classicos”, “comunistas” e “capitalistas” — o jardim de pedras, o templo, a casa
de chd; a féabrica, a cozinha comunitdria, a estatua de Mao Tse Tung; escritorios,
restaurantes, lojas, torre de televisao.

Podemos dizer que a postura de Tschumi estaria proxima da de um
etnografo que busca compreender os conflitos proprios da dinamica social e de
infra-estrutura de um contexto especifico.

No caso de Tschumi, sua acdo constitui uma critica a conversao capitalista
da 4rea, na tentativa de conciliar os interesses da populacao local, mantendo a
riqueza de atividades, performances sociais, que constituem seu campo do
“vivido” espontaneamente produzido.

Tschumi criou uma situacdo que expde, como podlos em tensdo, o0s
referenciais da modernidade e da tradi¢do, o global e o local.

Mas outra questdo pode ser colocada: uma mesma arquitetura pode ser

apropriada de modo diferente, segundo “o vivido” caracteristico de um local.

>3 KOOLHAAS, R. Bigness. (1994) In: MAU, B., op.cit., p.504. Tradugio da autora.
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Rem Koolhaas™ descreve a singular relacdo de apropriacdo dos espacos

modernos, no caso do modelo asiatico:

Ao se colocar algo sobre pilotis na Europa, se tem um vazio. Em Singapura,
qualquer coisa que se eleve do solo € imediatamente ocupada com formas de vida
piblica, uma espécie de invasio multitudindria de “chinesidade”.(..) E
sensivelmente a assombrosa eficiéncia e persisténcia de um modelo asidtico de
atividade publica formalmente indefinido, que se pode infiltrar em qualquer
lugar.”

A aceitacdo da complexidade programadtica € asidtica, mistura usos e
densidades. Koolhaas destaca o uso do étrio nos edificios como espago publico
onde a atividade comercial, diferente do ocidente, € plenamente aceita, pois
comprar € uma das atividades mais respeitaveis historicamente. Neste sentido, o
asiatico teria contaminado o moderno, alterando a neutralidade ao insistir em seu
valor. Ao serem construidas enormes dreas habitacionais, a partir de aterros,
seguindo os modelos ocidentais mais modernos, encontra-se o espirito asidtico ao
entrar nos lugares e ver luzes fluorescentes, as plataformas cheias de comida e
lavanderias, como se a cultura antiga tivesse se estabelecido em novos territérios.

Koolhaas, que nos tltimos anos tem desenvolvido pesquisas sobre a
metrépole asidtica, afirma que ela possui um modelo diferente da ocidental. Na
Asia, a beleza é a simultaneidade temporal: as etapas histéricas se apresentam de
forma simultinea, ndo de forma sequencial como na Europa, onde ha uma
homogeneidade totalizante. Em Kuala Lumpur, o que € particularmente asiatico é
a coexisténcia de elementos completamente diferentes, em relacdes claramente
definidas, através da “paisagem”.

O arquiteto descreve a sua investigagdo na China como um encontro
fascinante, mas que o conduziu a uma critica radical ao processo destrutivo de
suas cidades, resultado da avidez por construir. O grande crescimento em
velocidade espantosa teria gerado uma urbanizacdo sem urbanidade, seguindo

somente as demandas do mercado, sem uma preocupacdo com o fendmeno urbano

3% Nascido em Rotterdam (1944), vive na Indonésia (1952-56), se estabelece em Amsterdam onde
trabalha como roteirista de cinema. Muda-se para Londres para estudar arquitetura. A viagem aos
EUA, em 1974, influencia sua visdo teérica quando se fascina por Nova Iorque como imagem da
metrépole ocidental. Em 1975, na Europa, funda o OMA, pretendendo investigar a relacio entre a
arquitetura e a condicdo cultural da contemporaneidade. Em 1987, recebe seu primeiro encargo no
Japdo, onde comeca a desenvolver interesse pela Asia. Recentemente, desenvolve projetos de
pesquisa académica em Harvard, tratando das metrépoles ndo ocidentais.

> Rem Koolhaas. Apud. ZAERA, A. Encontrando Liberdades — Conversaciones con Rem
Koolhaas, p.20. Traducdo da autora.
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e o modo de vivenciar os espagos. Julga que sua experi€éncia como pesquisador e
critico, realizando leituras sobre cidades como Singapura e Lag05556, possui um
valor real para a produgdo arquitetdnica: “Para mim a interpretacdo € o detonador
tanto de novas formas de instrumentalidade, como de novos conteddos”.”’

Como avalia Orkwi Enwezor, Koolhaas reinventa o arquiteto como um
“tipo diferente de ator sobre o terreno globall”.558 Atua tanto como etndgrafo,
socidlogo, antrop6logo, que investiga a cidade moderna ndo-ocidental do terceiro
mundo como um outro.

Koolhaas alimenta sua teoria com base na exploragdo de questdes
mundiais, globais — economia, politica, tecnologia, cultura - em prol de sua praxis,
e sabe que delas ndo pode se apartar. Sua acdo € um constante desafio a si
mesmo, a de um agente em transito e atravessado pelas tensdes contemporaneas.

A criacdo do duplo AMO é uma tentativa de integrar duas culturas:
pesquisa e construcdo, pensar e fazer. OMA € o estidio de arquitetura, foyer de
ideias e experimentacdes pds-modernas. AMO transforma a pesquisa em um
servico em meio a cultura global da consulta multinacional.

O grupo parece investigar os mais diferentes territérios contemporaneos
sem nostalgia e sem o determinismo de buscar solu¢des definitivas e exemplares,
mas talvez bastante atentas a “especificidade” dos contextos que surgem entre o
local e o global na contemporaneidade.

Para OMA & AMO, a globalizagao:

%% Em Lagos, encontrou a ambiguidade de um lugar muito rico em funcio do petréleo, mas de
populacio extremamente pobre, convivendo em uma realidade de violéncia e corrup¢do. Porém, a
cidade revelou uma “imediaticidade de inteligéncia” através de “processos de auto-organizacdo”
frutos da habilidade da populacdo de sobreviver por seus préprios meios - o que teria feito dela,
mesmo sem organizagdo, uma cidade muito poderosa. A sutileza de Lagos estd na auto-
organizagdo inscrita em um modelo organizado de cidade, em que hd uma estranha
interdependéncia entre o planejado e o ndo planejado, que constitui ndo um modelo africano, mas
uma forma extrema de moderniza¢do. Segundo Koolhaas: “Lagos € mal ou bem uma cidade que
funciona. (...) Suas caréncias engendraram sistemas alternativos engenhosos e determinantes, que
impuseram uma redefinicdo de certas no¢des como infraestrutura de transporte, estabilidade e
mesmo ordem. (...) Mas a maior descoberta é a de que isto nunca teria funcionado se Lagos nio
tivesse sido modernizada nos anos 1970, de acordo com a visido convencional da cidade moderna.
Lagos possui infra-estrutura; possui pontes; possui trevos rodovidrios; e possui uma articulagdo
particular de como um pafs africano independente poderia parecer, e como deveria funcionar.”
Rem Koolhaas. Apud. ENWEZOR, O. La modernité terminale: le discours de Rem Koolhaas sur
I’entropie. In: Qu’est-ce-que [’'OMA : a propos de Rem Koolhaas et 1"Office for Metropolitan
Architecture. Paris : Edition do Moniteur, 2004. p. 113. Tradug¢do da autora.

357 Rem Koolhaas. Apud. ZAERA, A. Una conversacién con Rem Koolhaas, p.19. Traducdo da
autora.

¥ ENWEZOR, O, op.cit., p.117.
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1. expande astronomicamente as possibilidades, para o bem ou para o mal;

2. exponencialmente esgota a imaginacao arquitetdnica;

3. exponencialmente enriquece a imaginagdo arquitetonica;

4. mistura a cronologia das carreiras individuais dos arquitetos; estende ou
encurta os arquivos pessoais;

5. causa epidemias, como nas primeiras colisdes das culturas puras anteriores;

6. radicalmente modifica o discurso arquitetdnico, agora como uma agitada
relacdo entre o desconhecimento regional e o saber internacional. >’

No ensaio “Globalizacao”, Koolhaas elogia o Seagram Building (1957),
de Mies van der Rohe, como exemplo de “fertilizacdo cruzada” entre duas
culturas, a americana e a européia, combinando a inteligéncia de ambas. Mas
descreve a “Babel”, que pode representar a ‘“‘concep¢do transcontinental” da
arquitetura. “Um mundo Michael Graves” desponta no oriente fazendo a ponte:
Roma - New Jersey - Japdo. O Japdo importa estes exemplares, mas também
exporta como projeto o caos de Toéquio — com efeitos no México, Paris, Lagos, em
todo o lugar. Richard Meier estd em toda a parte, a monotonia de seus edificios é
politica. Segundo Koolhaas, se ha a promessa de um novo sistema arquitetonico
que pretende alcancar a montagem do méiximo de possibilidades, extraidas de
qualquer ponto, contexto, ideologia, como experimentacao e invengdo, a situacao
acima descrita seria uma interpretacdo “infantil”, sem uma reflexdo tedrica e
critica mais profunda, sobre o fazer arquitetura no contexto da globalizacao.

Koolhaas critica a¢des que, ambicionando valorizar “identidades” recaiam
na caricaturiza¢do, na mesma obsessao européia por encontrar tragos de histdria,
expressdes vernaculares explicitas como justificativa. Ao contrério, afirma que se

deve pensar naquilo que é auténtico em cada contexto hoje.

Resisto a nocdo de que a globalizacdo leva & homogeneidade. O mesmo processo
de modernizacdo leva em cada lugar a resultados diferentes, a novas
especificidades, a novas singularidades. (...) A ironia € que a obsessdo com a
histéria e a especificidade converteram-se em um obsticulo para o
reconhecimento destas novas realidades.

(...)

A nova internacionalizacdo ndo implica necessariamente que uma nova
homogeneidade internacional esteja surgindo; significa, ao contrdrio, que um
arquiteto intervém e € influenciado por muitas culturas diferentes — algumas
semanas trabalho na Alemanha, Franca e Japao ao mesmo tempo - o que significa
que nosso trabalho s6 pode ser descrito como sistema de diferenciagdo similar.”®

3 KOOLHAAS, R. Globalization. KOOLHAAS, R.; MAU, B., op.cit., p.367. Traducio da
autora.

%0 Rem Koolhaas. Apud. ZAERA, A. Encontrando Liberdades — Conversaciones con Rem
Koolhaas, p.20 e p.12. Traducdo da autora. Para Koolhaas os contextos culturais, também
politicos, em fun¢do das dindmicas sociais que incitam, dao cor diferente a cada espago. Apesar da
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E positivo o fato de a globalizacio potencializar a producio de uma
arquitetura através de trocas culturais: objetos hibridos. Koolhaas acredita nesta
possibilidade a partir da negacdo de fronteitas, da proposi¢do da “irrigacdo de

territérios potenciais” **'

, aceitando o que existe e assim criando o “modificado” e
nao o “novo”.

Neste contexto, se pode discutir a atuacdo e a posi¢do da figura do
planejador, talvez como sugeriu Vito Acconci, de modo mais vulnerdvel,
deslocado. O que ndo exclui a criagdo, pois, como afirma Guattari, a necessdria
liberdade criadora € extraida do préprio socius, o que exige uma outra postura do
artista: “E o socius em toda a sua complexidade que exige ser re-singularizado, re-
trabalhado, re-experimentado. Os artistas poliss€émicos, polifonicos nos quais o
arquiteto e o urbanista devem se tornar trabalham com a matéria humana que nao

é universal (...)”.562

3.4.2
Poéticas do “delirio” e da “folie” — liberdade e programa

Os trabalhos ja analisados abordam as ac¢des de performance, happenings e
eventos como deflagradores de modos de apropriagdao dos espacos que desafiam
limites estritamente definidos, sejam espaciais ou institucionais.

O que a arte faz ver é que o espago entre o publico e o privado constitui
um campo mais complexo do que a simples gestdo de fungdes, ou de
necessidades. Na condi¢do de um campo do “vivenciado”, onde se exerce a
liberdade da diferenca e a invengdo de acdes, essas proposi¢des questionam a
atuacdo do arquiteto como aquele que define, unilateralmente, espacos destinados
a uma fungio especifica. Nao estamos afirmando que determinadas atividades nao
necessitem de condi¢des espaciais especiais; mas que estas condigdes ndo se
restrinjam a logica racional e objetiva e possam ser reinventadas.

Bernard Tschumi, em Architecture and disjunction (1996), defende a

“arquitetura como evento” que nao se reduz ao utilitario, em defesa de programas

semelhanca formal, enquanto um edificio em altura em Hong Kong significa uma nova vida, um
edificio em Londres, a melancolia.

I KOOLHAAS, R.; MAU, B., op.cit., p.969-971.

%2 GUATTARI, F. Caosmose — Um novo paradigma estético, p.176-177.
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ndo enrijecidos e de espagos que possam acolher uma multiplicidade dos usos,
tendo o corpo como juiz.

O arquiteto questiona as praticas arquitetonicas pautadas em paradigmas,
regras e teorias aceitas acriticamente, ou seja, nao sao questionadas como produto
de um status quo social mais amplo. Deste modo, os arquitetos se tornam
produtores de tabus que enrijecem as possibilidades da disciplina arquitetonica.
Somente através da “transgressdo” haveria possibilidade de sobrevivéncia da
arquitetura. Esta teria de redefinir seus limites, operando criticamente e assumindo
uma postura também politica, negando as expectativas sociais imputadas pelos
mecanismos de poder.

Tschumi, que declara seu envolvimento com as acdes politicas de 1968,
guarda, de uma atitude ideoldgica de esquerda, uma postura mais radical de
enfrentamento contra-cultural da situacdo: a arquitetura nega tudo o que pode
cerced-la, nega todas as expectativas sociais que lhe sejam impostas.

Marca disto sao seus Advertisements for Achitecture (1975, Figura 80),

cartazes produzidos como ‘“‘arquiteturas-limite”, dos quais destacamos:

The most architectural thing about this building is the state of decay in which it
is. Architecture only survives where it negates the form that society expects of it.
Where it negates itself by transgressing the limits that history has set for it.

(...)

Sensuality has been known to overcome even the most rational buildings.
Architecture is the ultimate erotic act. Carry it to excess and it will reveal both
traces of reason and the sensual experience of space. Simultaneously.’®

Para Tschumi, as sociedades temem a ideia de morte, de deterioracdo, a
evidéncia da entropia. A modernidade teria dado énfase a vida, a reproducao.
Explicitando seu débito para com o pensamento de Georges Bataille, o arquiteto
afirma que o erotismo (que nado leva a reprodugdo, s6 ao prazer) é associado a
morte. O erotismo da arquitetura estaria ndo no excesso de prazer, mas no prazer
do excesso do ato projetual arquitetonico e afirma que o erdtico € alcangado na

juncdo de conceito e espaco. O “excesso” ndo € a destruicdo niilista, mas a

diferenca.

Exceder dogmas funcionalistas, sistemas semioticos, precedentes histéricos, ou
produtos formalizados do passado social ou restricbes econOmicas ndo &
necessariamente uma questdo de subversdo, mas de preservar a capacidade

%% Advertisements for Architecture (1975). TSCHUML, B. Architecture and disjunction, p.64 e 75.
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erdtica da arquitetura de romper com a expectativa de forma das sociedades mais
5
conservadoras.”

Para Tschumi uma “arquitetura do prazer” [architecture of pleasure] se
situa onde conceito e experiéncia do espago coincidem abruptamente. A ideia de
conflito estaria em pdr em cheque os condicionamentos dos espagos, trazer a tona
a natureza complexa dos mesmos como campo da apropriagdo dos individuos,
pois a participagdo ativa ndo se faz sem tensao.

Como se v€, Tschumi parece selecionar termos bastante ambiguos.
Tratando da relac@o entre arquitetura e acdo, ele escolhe “violéncia”: “1. Nao hd
arquitetura sem ag¢do, nao ha arquitetura sem eventos, nao ha arquitetura sem
programa. 2. Por extensdo, ndo ha arquitetura sem violéncia”. E explica que a
“violéncia” ndo pressupde brutalidade ou destrui¢do, mas sim ‘“‘intensidade de
relacdo entre os individuos e os espagos que os cercam”. 263

Segundo Tschumi, toda presenca dos individuos nos espacos questiona a
“ordem” proposta pelo arquiteto, que teria o sonho de controlar a presenca dos
corpos através da criagdo de espacos que “ritualizem’ suas acoes.

A arquitetura ndo € uma foto de revista em que formas e luz constréem sua
cena. Os usudrios, como participantes ativos dos espacos, produziriam relagoes

diferenciais, ampliando as possibilidades de apropriacdo dos mesmos.

Os corpos extraem [carve] toda sorte de espagos novos e inesperados, através de
movimentos fluidos e erriticos. A arquitetura entdo é somente um organismo
engajado em um constante intercurso com 0S usudrios, cujos corpos vao de
encontro as regras de pensamento arquitetonico cuidadosamente estabelecidas.
Nao surpreende que o corpo humano tenha sempre sido um suspeito para a
arquitetura: pois que sempre colocou limites as mais extremas ambicdes
arquiteturais. O corpo perturba a pureza da ordem arquitetdnica. Ele equivale a
uma perigosa proibigao. >

A assertiva de Tschumi encontra ressonancia na a¢do do grupo japonés
Gutai, precursor da arte performética na década de 1950. Em prol da liberdade dos
(13 Z et 2 : Z : £
espiritos”, o Gutai demonstrara um cardter inovador para a época, buscando
estabelecer relagdes interdisciplinares, multiplicar colaboracdes, aproximando-se
das artes visuais, literatura, musica, danga, cinema e teatro. Em especial, é

marcante a imagem da performance Laceration of paper (1955, Figura 81) do

564 Ibid., p.92. Tradugdo da autora.

%3 1bid., p.121-122. Tradugdo da autora.
%% Ibid., p.123. Traducdo da autora.
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artista Murakami, correndo e rompendo uma sequencia de telas em papel, em uma
atitude demonstrativa da vontade libertaria do grupo. Neste trabalho, € a acdo do
corpo que redefine o espaco, invertendo a relagdo de determinacdo em que 0s
deslocamentos dos corpos obedecem aos limites entre os quais o homem pode
percorrer, agir. Na acdo de “abrir” caminho, o corpo extrai um espaco novo,
através de seu movimento, questionando assim o cerceamento produzido por
espacos despoticos.

Ao pensamento transgressor de Tschumi e a acdo do Gutai se pode
também associar a extra¢do de vazios, espagcos negativos, nos trabalhos de Gordon
Matta-Clark, quando age sobre construgdes prestes a serem demolidas,
aumentando o efeito da entropia: escava, secciona, fatia.

Em Conical Intersect (1975, Figura 82), o artista produz cortes circulares
em piso, paredes e teto de duas casas abandonadas (1699), condenadas a
demoli¢do. O corte em forma de cone truncado e de eixo inclinado em 45° foi
produzido em duas semanas, conectando vdrios pavimentos ao nivel da rua,
culminando em uma abertura de 4 metros de didmetro na fachada em frente ao
Centro Georges Pompidou, em Paris, inaugurado no dia da a¢do de produzir as
extracoes.

O trabalho de Matta-Clark evidencia a vontade de romper limites formais
rigidos, produzindo novas possibilidades espaciais, novas relacdes entre
pavimentos e entre interior e exterior. Sdo intervengdes no sentido de extragdao de
espaco, questionando a compartimentagdo e a clausura.

Para Anthony Vidler, os cortes geométricos de Matta-Clark devem ser
interpretados “como a constru¢do de uma arquitetura que (finalmente)
incorporaria a promessa espacial modernista que fora negada pelas vulgarizagoes
sistematicas da modernidade construidas pelo corporativismo.” >’ Isto porque suas
acOes sa0 um ataque ao espago cartesiano representacional, dando forma a um
espaco de dinamismo e movimento.

Nao s6 a questdo espacial, mas também um cardter politico pode ser
tomado do trabalho de Matta-Clark, através de uma aproximacdo ao conceito de

“violéncia” e de “transgressdo”, como referimos, em Tschumi e Georges Bataille,

57 VIDLER, Anthony. Splitting the difference: Anthony Vidler on Gordon Matta-Clark - Book
Review. Disponivel em: http://findarticles.com. Acesso em: 28/01/10. Tradugdo da autora.
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denunciando a cumplicidade da arquitetura com as hierarquias autoritdrias, a partir
de uma “anti-arquitetura”, que desfacga suas estruturas convencionais.

Neste sentido, € possivel pensar que o ‘“‘acontecimento”, “evento”, em
arquitetura pode sugerir um questionamento do espago, definido a partir de usos
ou do desejo de condicionamento da performance de seus usudrios.

E por isto que, ao afirmar que “ndio hd arquitetura sem acontecimento”,
Tschumi defende a necessidade de algo que, por sua imprevisibilidade ou seu
desvio, transgrida as regras e referéncias pré-estabelecidas, exprimindo uma
condi¢do dindmica, e mesmo dionisiaca, através do conflito e das decorréncias
inesperadas que sua acdo possa produzir.

Destacamos que a condicdo de acontecimento, evento, é aberta, associada
ao “devir”.”®® Como afirma Tschumi: “Events ‘take place’. Again and again”.”®

A expressdo em inglés “take place” — “dar-se em um lugar” — nesta frase
de Tschumi pode ser interpretada como um lugar eventual, que ndo é uma
instancia de permanéncia, mas sim um lugar que se renova, se instaura a todo o
momento, como evidéncia da constante transformagdo das situacdes e da
paisagem. Pensar o “lugar contemporaneo” como acontecimento implicaria a ndo
configuragdo de espacgos e limites rigidos, ao contrdrio, seria uma proposta pela
diminui¢do de margens ou fronteiras, facilitando a alteracdo e a variedade dos
ambientes com o propdsito de constituir um campo de encontros nao
programados.

Uma arquitetura do ‘“acontecimento” ou uma arquitetura do “evento”
questiona a crenga em uma produtividade méaxima dos espagos e pressupde a
incorporagdo da transitoriedade prépria ao campo dos eventos, para pensar a
dindmica que os define. Sua énfase € no espaco vivido, considerando que
performance social em um projeto € mais que uma defini¢do de dreas para usos: é

também uma questdo de experi€ncia, de tornar a paisagem um lugar que admite a

tensdo, o conflito, a colisdo, a diferenca e a multiplicidade. Nao é a questao da

%% Como vimos no capitulo anterior, o questionamento do processo projetual em Eisenman pode
ser interpretado como uma sucessio de eventos que exprimem uma dindmica e a transgressao da
condicdo natural da arquitetura.

% TSCHUML, B. Architecture and disjunction, p.160. Tradugdo da autora.
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criacio da forma’™ que possui maior relevincia, mas sim a criacio de eventos,
acoes, dinamicas.

Neste sentido, abrem-se duas possibilidades: a proposi¢do de “situagcdes”
como performances, apropriacdes ou usos dos espagos que pretendem questionar,
através do conflito, uma condicdo existente; ou a criagdo de um campo onde
“situagdes” possam ‘“‘acontecer”’, um espago em que o dinamismo e a diversidade
de acontecimentos constituam uma dinamica que configure um tipo de
experiéncia proxima a da congestao e da multiplicidade.

Michel Foucault define o acontecimento como possivel deflagrador de
leituras e discursos diferenciais da propria situagdo na qual emerge, constituindo
“o momento de erosdo, colapso, questionamento ou problematizacdo das
suposicdes de uma estrutura ou montagem [serting] onde se passa uma agao
[drama] — dando chance ou possibilidade de que outra e diferente montagem
venha a ocorrer.”’"

Assim, o0s acontecimentos despontariam como eventos nao-lineares,
deslocando as “certezas” ou as ‘“‘estruturas” espaciais e a natureza condicionada
das agoes.

Tschumi declara que o uso do termo acontecimento [event], que € um
turning point em seu trabalho, foi inspirado no discurso da Internacional
Situacionista e nos movimentos de 1968 quando “les événements” eram
interpretados ndo s6 como agdes, mas como eventos do pensamento, adquirindo
um efeito critico tal como na leitura de Foucault.

Para o arquiteto: “Nao ha arquitetura sem acdo, ndo ha arquitetura sem
acontecimentos, ndo ha arquitetura sem programa”.”’

Os acontecimentos deslocam a sequéncia ou a previsibilidade de uma
montagem, de uma cena, de um set ou contexto, como se pode depreender dos

exemplos de que Tschumi se utiliza para questionar a relacio causal entre forma e

funcdo. Em desdobramento, ele introduz a discussao sobre o programa:

Erguer uma barricada (fun¢do) em uma rua de Paris (forma) ndo equivale a ser
um fldneur (fungdo) na mesma rua (forma). Jantar (fungdo) em uma rotunda

7 Em Tschumi, por sua relagdo com o descontrutivismo, principalmente nos primeiros trabalhos
como La Villette, a proposi¢do do “evento” € incorporada a nocdo de “violéncia formal”, mas de
forma alguma aquela deve ser entendida como restrita a esta.

7! Michel Foucault. Apud. TSCHUML, B. Architecture and disjunction, p.256.

"> TSCHUML, B. Architecture and disjunction, p.121. Tradugdo da autora.
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(forma) ndo € equivalente a ler ou nadar nela. Aqui todas as relagdes hierdrquicas
entre forma e funcdo desaparecem. Esta combinacdo incomum de eventos e
espacos foi alimentada por capacidades subversivas em prol do desafio de ambos
funcdo e espago. Esta confrontacdo encontra paralelos no encontro surrealista
entre uma maquina de costura e um guarda-chuva em uma mesa de dissecagio,

ou préximo a nés, na descricio de Rem Koolhaas do Downtown Athletic Club:

) 573
“Comer ostras com luvas de Box, nu, no enésimo andar”.

De fato, o que estd em questdo sdo os pressupostos da definicdo
programdtica como causa e da definicdo espacial como efeito. Ou seja, o
programa como origem. Uma vez que as acdes influenciam os espagos, € os
acontecimentos abrem novas possibilidades de sua apropriagdo, a relacdo de
determina¢do entre forma e fungdo, ou espaco e acdo, pode ser questionada,
levada ao limite.

Neste sentido, o “vivenciado” ndo esta restrito a utilitas ou commoditas,
torna-se o espaco do acontecimento, do evento. As acdes performadticas em
lugares inusitados questionam a relacdo entre usos pré-definidos e uma defini¢do
espacial a posteriori — como se diz na vulgata arquitetonica, para “atender as
necessidades”, para “atender ao programa”.

Nos anos 1980, a critica pds-funcionalista renegou a nogdo de programa.
Preocupagdes de tal ordem foram consideradas reminiscéncias do humanismo ou
tentativas de ressurreicdo de doutrinas funcionalistas. Neste periodo, contesta
Tschumi, experimentagdes arquitetonicas meramente formalistas ou estilisticas,
como a da Eisenman e a do pds-modernismo de citacdo, ndo se langaram ao
desafio de propor novas formas espaciais para novos programas; muito menos se
preocuparam em questionar o sentido ideoldgico presente em uma defini¢@o
programaética.

No ensaio “Demandez le programme!””’*, Tschumi afirma que a
arquitetura moderna teria anunciado uma “nova ética funcionalista” tomando
como base a resolu¢do de problemas e ndo a formulagdo de problemas. Uma

defini¢dao disciplinar que fez da arquitetura o campo de producdo de espagos

7 Ibid., p.255-256. Tradugio da autora.

™ Como reagdo a sua prépria visdo utépica e funcionalista, a arquitetura moderna dos anos 1950
teria encontrado novas bases de acdo, pautando-se nas teorias modernas de “forma segue forma”,
aplicando a teoria de Clement Greenberg, para quem o conteddo estaria completamente dissolvido
nas formas de modo que o trabalho artistico ndo poderia ser remetido a nada além dele mesmo.
Tschumi sustenta que a arquitetura ndo pode ser reduzida a uma arte simplesmente visual, e que
seu conteiido ndo se reduz a uma leitura formal. A arquitetura possui uma “intertextualidade” que
a torna um discurso sobre a atividade humana da mais alta complexidade. TSCHUMI, B.
Demandez le programme! L’ Architecture d’aujourd’hui, mar./abr. 2002. [s.p]. Tradugdo da autora.
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projetados para atender as necessidades. Neste sentido, a boa arquitetura seria a
solucdo de problemas objetivos relacionados a um edificio ou uma proposta
voltada para programas sociais. Ele afirma que “de uma maneira ingénua, a
arquitetura significava tanto o reflexo quando o molde da sociedade vindoura”.

Abordaremos brevemente a discussdo sobre a relacdo entre espacos e
programas do ponto de vista histérico. Uma postura de indiferenciagdo ou
independéncia entre sequéncia espacial e programa pode ser descrita em
estratégias de neutralidade arquitetdnica como no Paldcio de Cristal (1851),
espaco pensado de modo a acolher quaisquer usos. J4 uma relacdo de
reciprocidade pode ser observada nas “mdquinas de morar” corbusierianas € na
formulacdo da cozinha ideal pela Werkbund, na década de 1920, que valorizam aa
organizacao légica e racional dos usos, o que faz do projeto ou do design um meio
de controle das acdes visando o bom funcionamento. Neste caso, as sequéncias de
espacos € as sequéncias de eventos sdo condicionadas umas as outras. Assim, o
funcionalismo remeteria a uma relacdo causa-efeito, elaborando ‘“respostas”
objetivas segundo critérios cientificos.

Vale destacar a nocdo de “projeto” na modernidade como método
objetivo, técnico e 16gico para atender as fungdes e necessidades. Giulio Carlo

Argan, em Projeto e destino, precisa sua definicao:

O projeto de um produto industrial é o resultado de um certo nimero de dados,
comparados e combinados de modo a resolver suas contradicdes. Mais do que um
projeto € um cdlculo preventivo; o resultado € mais que uma proposta, uma
deducgdo. No curso do processo had confrontos, reducdes, escolhas finais, mas em
vista do sucesso do produto ou do processo da técnica que o produz.’”

Inversamente, em uma relacdo de conflito, espago e programa sao
ocasionalmente discordantes, contradizendo um ao outro em sua légica interna,
por exemplo, dormir na cozinha ou cozinhar no banheiro. Sequéncias de espacos e
eventos contradizem um ao outro, transgredindo a 16gica interna de cada um.

Questionando as expectativas que se tem sobre os usos de determinado

59576

espaco, o trabalho de Gordon Matta-Clark e do grupo “Anarchitecture propoe

usos inusitados. Na performance registrada no filme Clockshower (1973, 14

3 ARGAN, G.C. Projeto e destino. Sdo Paulo: Atica, 2004.p.55.

376 Projeto colaborativo fundado na década de 1970 por Gordon Matta-Clark (formado arquiteto),
nasce com o objetivo de converter o conceito de uma arquitetura sélida, estdtica e imutdvel em
uma arquitetura adaptdvel & flutuacdo da vida urbana, multifuncional e em constante
transformacdo e que ainda pudesse se adaptar a qualquer situacao sécio-cultural.”.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610620/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0610620/CA

297

minutos), em tempo real, o artista se pendura no relégio do arranha-céu
Clocktower, no alto da agitada Avenida Broadway, em Nova lorque, e ali mesmo
faz a barba e toma banho.””’ Vemos esta como uma acfo-limite entre arquitetura e
performance, como uma atitude libertdria que, transversalmente, critica o
determinismo da rela¢do forma-funcao.

Falando de suas pretensdes arquitetonicas, o proprio Matta-Clark distingue

o espaco como contenedor de um campo de possibilidades para o acontecimento:

Nosso pensamento sobre arquitetura € mais elusivo que fazer pecas que
demonstrem uma atitude de construir alternativa, ou ainda, atitudes que
determinem a ‘containeriza¢do’ de um espaco a ser utilizado. Pensamos mais em
vazios metaféricos, brechas, sobras de espaco, lugares que ndo foram
desenvolvidos... Por exemplo, os lugares onde se para para amarrar os cadargos
do sapato, lugar que sdo somente interrupgdes em nosso movimento digrio.””

Podemos avaliar que esses lugares-brecha sao “ndo-lugares” que se tornam
“lugares eventuais”, para os quais abrem-se multiplas possibilidades — nao s6 em
se tratando de espagos exteriores, mas também interiores. Discordar da crenca na
determinagdo de lugares para certas finalidades, e abrir-se a possibilidade de se
pensar na utilizacdo de um mesmo espaco de vdrias maneiras, a partir de uma
espécie de “inversao”: ndo € a funcdo que define o espago.

Para Anthony Vidler, a partir da década de 1980, o trabalho de Acconci
teve um papel paradigmatico ao desafiar o lugar comum da arquitetura, fazendo
uso do paradoxo como possibilidade poética. Cabe destacar a gradativa

aproximacao do artista da arquitetura, inicialmente, explorando o tema da casa.

377 Para o artista, é através da “violéncia poética” que se pode transformar os espacos de excessiva
degradacdo urbana. Desde suas primeiras acdes como a performance-instalagdo Garbage Wall,
1970, quando ergue uma parede de lixo com o objetivo de criticar o consumismo irrefletido e
produzir casas com elas para moradores de rua, passando as performances como a distribuicao de
ar fresco aos transeuntes, banquetes sob a ponte do Brooklin, propor crisdlidas habiticulos em
arvores em Tree Dance, 1971, cortes e perfuragdes que questionavam a légica econdmica da
exploracdo do capital na ocupagdo dos espacos da cidade. Trata-se de atitudes nitidamente
politicas e criticas a respeito da perda da funcdo publica da arquitetura. Na interven¢do Open
House, 1972, o artista constréi trés corredores com diversas portas transformando o interior de um
container industrial, que foi colocado na rua Greene Street para que 0s passantes
experimentassem.

% Gordon Matta-Clark. Apud. SCHULZ-DORNBURG, J. Arte y Arquitectura - nuevas
afinidades, p.15.
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Em “House of Cars” (Sao Francisco, 1983, Figura 83) o artista questiona a
relacdo uso-espaco-forma através de uma referéncia pop ao carro, objeto de
consumo e de desejo. O espaco onde se passa — se “habita” - grande parte do
tempo ¢ transformado em casa. A estratégia de “conflito” € clara.

Trés conjuntos de carcacas de automodveis, acopladas duas a duas, sdao
arranjadas de modo a configurar as dreas fechadas de cozinha, sala e quarto com
sanitdrio, interligadas por duas escadas ao ar livre. Os carros sdo interiores
privados, conectados pelas escadas, que por sua vez sdo publicas, expdem o
transito de uma a outra ala.

Isto supde novas maneiras de o corpo vivenciar 0s espacos: a agao
transforma o espago e o espago a agdo.

Evolvendo o conjunto de carros, uma estrutura metdlica faz referéncia ao
signo da casa tradicional — como na Ghost House de Venturi®”*. A ambiguidade é
enunciada. No alto do conjunto, € colocada uma placa onde se 1&: “Life out of this
world”.

Assumindo uma postura nitidamente duchampiana, Acconci desloca um
elemento de seu contexto apropriando-se dele para definir a arquitetura. O artista
ndo cria ou constréi a forma arquitetdnica, mas, literalmente, a recolhe do
cotidiano e opera sobre ela, unindo, cortando, acoplando.

Entrevemos que o trabalho parece ironizar a “mdaquina de morar” de Le
Corbusier (A Casa Citrohan /Citrohen), inspirada na ideia de um projeto standard
que atendesse e reproduzisse em massa, na arquitetura, a eficiéncia e a economia
do automével. Mas ndo sé isso, também a estética da méquina representa a
imagem moderna do “espirito do tempo™.

No ensaio “Public Space in a Private Time”(1977), Acconci afirma,
categoricamente, que “a funcdo da arte publica é o de-design”.>* Ao questionar a
no¢do de “projeto”, o artista afirma sua desconfianca nos valores do idealismo
moderno, abrindo-se a possibilidades de defini¢des espaciais sem a previsibilidade

de seus usos. Um dos exemplos que propde é a arquitetura como uma cépsula”®'

379 Cf.p.100.

380 ACCONCI, V. Public Space in a Private Time, p.423. Tradugdo da autora.

1 A arquitetura como cépsula fora pensada na Plug-in-City, do grupo inglés Archigram, e
também nas visdes arquitetonicas dos franceses do Grupo de Estudos da Arquitetura Mével, o
GEAM (1958) e de Yona Friedman. Marcel Lachat chegou a realizar em Geneva, 1970, uma
célula parasita. BUSBEA, Larry. Topologies. Cambridge-Massachussets: MIT Press, 2007.p.118-
119. Tradugdo da autora.
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que se acoplaria a uma parede vazia dando abrigo a pessoas que ndo teriam acesso
dentro de um edificio. Interven¢des desta ordem s@o descritas por ele como para-
sites,’™ uma alusdo A ocupagdo tempordria através de sistemas que se unem ao
existente, apenas se acoplando como parasitas e criando usos alternativos. Outras
possibilidades sdo a arquitetura como uma toca ou uma caverna.

No projeto para um complexo de habitacio nomeado Sub-Urb (1983,
Figura 84), Acconci realiza uma inversao espacial, propondo uma arquitetura
negativa, uma arquitetura totalmente subterrdnea. A referéncia do titulo ¢é
intencional e ironiza a vizinhanca tradicional dos suburbs americanos. O trabalho
estabelece um conflito velado com o entorno, pois que nao interfere impondo
mais um objeto a paisagem.

A casa é reinventada a partir da proposi¢do de um novo modo de acdo,
performance, dos individuos que ali vivem. Entrar pela cobertura, através de
placas que deslizam na horizontal é também criar um evento: a formagdo da
palavra sub-urb cujas letras s@o inscritas nas placas.

O projeto trabalha a relacdo entre as fronteiras e o corpo, ou seja, valoriza
o modo como os agentes se deslocam, como transitam, e a geracdo de eventos
diferenciados a partir das proprias a¢des cotidianas. E o limite entre os espacos
que se torna lugar do acontecimento, do evento.

E 0 que também se percebe no projeto da reconfiguracio da fachada para a
Galeria Store-Front (Nova lorque, 1994, Figura 85). Ali, Acconci trabalha em
parceria com o arquiteto Steven Holl, partindo da proposta de fazer com que a
experiéncia da galeria se dé como encontro entre o espaco da arte e o mundo
publico.

A pequena drea triangular da galeria marca a intersecao de trés vizinhangas
distintas: Chinatown, Little Italy e Soho — um lugar da diversidade.

Antes da modificacdo proposta por Acconci € Holl, a fachada sofrera
vdrias intervencoes feitas pelos proprios artistas — cortes, pinturas — como um
modo de critica ao cardter fechado e estatico do espago da galeria.

Estas a¢Oes ou eventos transgressores sdo apropriados na concepcdo do
novo projeto, tornando a ideia uma espécie de producao coletiva. Como na a¢do

de laceracdo dos painéis realizada pelo Gutai, criar estas aberturas era fazer do

*2 PFAFF, L. The Building is a Text - Vito Acconci. In: Vito Hannibal Acconci Studio. Barcelona:
Museu d’Art Contemporani de Barcelona, 2004.p.397. Tradugado da autora.
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espaco um campo de maior liberdade para o deslocamento do corpo, para sua
experiéncia. Assim, a nova fachada ndao é uma barreira, um limite fixo: ela € uma
estrutura recortada, movel e reflexiva.

A fachada é tornada um entre, um espago dinamico e em multiplicidade,
pois a superficie desdobrada em painéis giratérios e expositivos cria um espaco
entre interior e exterior. Entendemos, portanto, que a galeria pode ser analisada
um “lugar-evento”, onde espago e acdo se influenciam mutuamente, e tanto a arte
como a rua podem ser renovadamente experienciadas — a paisagem torna-se
eventual.

.5
Para Acconci’®

3, as obras de arte publica devem ser um modo de fazer com
que “as pessoas olhem ao redor, tateiem e encontrem coisas fora delas mesmas”.

De fato, o individuo que caminha na rua é envolvido pelos eventos da
galeria e o individuo que caminha na galeria € envolvido pelos eventos da rua. As
superficies espelhadas “capturam” as imagens dos que passam pela rua atraindo-
os. A circulac@o da rua pode se converter na circulacdo da galeria, ao abrirem-se
uma a outra, tornando ambigua a relacdo entre publico e privado.

Sobre a importincia do trabalho de Acconci para o pensamento

arquitetonico, Anthony Vidler afirma:

As inversdes e reversdes dos espagos e sua insinuacdo corporal jogam com a
inquebravel tensdo entre corpos e objetos, nés mesmos e o chdo onde andamos.
No processo, Acconci obteve sucesso ao transformar as regras do jogo
arquitetonico. (...) Mais ainda, ampliou as lentes com as quais olhamos para os
nossos espacgos, domésticos e urbanos, privados e publicos, investindo-os e a seus
containeres de uma vida que ndo mais permite distincdes confortdveis entre
edificios, espacos e a arte publica (...). E nos intersticios de tais crescimentos
rizomdticos que 0s sem-teto, os até agora esquecidos poderiam ter abrigo, se
encontrar e até viver.”>

Neste sentido, o trabalho de Acconci se define como uma pratica ndo
monumental, mas que se insere como a “erva daninha”, criando lugares-entre em
um campo rizomatico.

Segundo Vidler, somente organismos intrusivos, ndmades, em escala
reduzida e com grande flexibilidade poderiam operar nos intersticios do que

temos hoje como a cidade resultante da operacdo capitalista. Nao mais as

%3 ACCONCI, V. Public Space in a private time, p.423.
% VIDLER, A. Warped space, p.138. Traducio da autora.
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intervengdes utdpicas, ou as mudancgas radicais, mas, sim, focos capazes de
promover mutacio gradual.

Vemos que os trabalhos de Acconci apontam uma importante questao:
como criar espagos que deixem abertura a participacdo ativa de seus agentes,
segundo uma maior liberdade de sua apropriacdo, ndo se limitando a esquemas
espaciais pré-estabelecidos ou definidos em funcdo de necessidades fixas.

Um “espaco vivido” inclui o ndo planejado, o indeterminado, o eventual. E
se, para Tschumi, ndo s6 as defini¢des espaciais qualificam as a¢des, mas também
as acOes (possivelmente, ndo planejadas) qualificam os espagos, a nocdo de
performance pode ser contemporaneamente explorada, reaproximando a pratica
artistica da pratica arquitetonica contemporanea.

No texto “Toward a theory of architectural program”, Vidler discute
“novas formas de programa” como possibilidades de lidar com a complexidade
de multiplos fatores de modo flexivel e adaptativo; ndo s6 demandas de uso, mas

também condi¢des ambientais, tecnoldgicas e humanas diversas.

Um sentido contemporaneo de programa implicaria na interrogagdo radical das
condi¢cdes éticas e ambientais de sitios especificos, que sdo considerados
programas eles mesmos. Tais programas nao privilegiariam a arquitetura no
sentido convencional, mas estimulariam o desenvolvimento de um novo
“environmentalism” construido de acordo com o que poderia ser chamado de
“technologies of the everyday”. Esse novo ambientalismo ndo implicaria na
subserviéncia a “green building”, inspirada em uma resposta estitica a
economias existentes e tecnologia primitiva, nem seguiria o contextualismo
estatico do novo urbanismo inspirado na resposta nostdlgica a um falso sentido de
passado histérico “bom”; finalmente, ndo aceitaria as premissas globais de um
modernismo tardio inspirado na falsa crenga do universalismo tecnolégico. Ao
invés disso, seria flexivel e adaptativo, inventivo e movel em sua resposta as
condicbes ambientais e possibilidades tecnolégicas.™

Pensando em possibilidades programadticas ndo enrijecidas e em espagos
que possam acolher uma multiplicidade dos usos, Bernard Tschumi define trés
possibilidades de estratégias.

Crossprogramming seria a transformacdo de um espaco criado para um
uso em um espago para outro uso (um museu em um estacionamento, uma
prefeitura em uma prisdo); Transprogramming reuniria dois programas, em suas
respectivas configuracdes espaciais, a despeito de suas incompatibilidades (um

planetdrio e uma montanha russa); Disprogramming combinaria dois programas

% VIDLER, A. Toward a Theory of the Architectural Program, p.59. Traducdo da autora.
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de modo que a configuragdo espacial de um contaminasse a do outro, de sorte que
novos programas pudessem ser extraidos das contradi¢cdes inerentes a ambos.

Segundo Tschumi®®, ir além das interpretacdes redutivas da arquitetura &
questionar as no¢des de fungdo versus forma, as relacdes de causa e efeito entre
programa e tipo, as visdes utdpicas, as mais variadas ideologias positivistas e
mecanicistas do passado. Para tal, € preciso, como j4 se observa, recentemente, 0
abandono dos discursos sobre a forma e o interesse pelos eventos arquitetonicos
se inscrevem em um modo programético mais imaginativo.

O arquiteto se pergunta como organizar 0s programas/acoes/narrativas de
modo imaginativo, como sugerir novos programas para 0s espacos existentes e
novos espacos visando a diversidade contemporianea, € como promover a
disjuncdo entre formas espaciais e usos. E afirma: “o programa possui 0 mesmo
papel da narrativa em outros dominios: pode e deve ser reinterpretado, reescrito,
desconstruido pelo aurquiteto”.587 Desconstrui-lo significa desafiar a ideologia nele
implicita.

Recorre, entdo, a exemplos especulativos (que lembram as a¢des ja citadas
de performance) os quais ele proprio julga “surrealistas”, programas impossiveis
para determinadas situacdes: andar de bicicleta em uma lavanderia, pole vaulting
em uma capela, sky diving em um fosso de elevador, uma sala de baile em um
patio de igreja.

No trabalho de Tschumi, € a ideia de folie que surge como possibilidade
de, no limite da loucura e da diversidade, transgredir a expectativa da objetividade

arquitetonica no sentido programatico.

%% TSCHUMI, B. Demandez le programme! [s.p]. Traducio da autora.

37 TSCHUML, B. Architecture and disjunction, p.205. Tschumi relata uma experiéncia académica
na Architectural Association (AA) de Londres, em que buscou desenvolver uma proposta
disciplinar que envolvesse filosofia e artes como literatura, fotografia, deslocando o medium
tradicional da arquitetura. Alguns trabalhos mais textuais se concentraram na andlise critica das
condi¢des da vida urbana, experiéncia que deu origem a publicagdo A Chronicle of Urban Politics,
tratando de questdes como fragmentagdo, desqualificag@o cultural, artificialidade, “intermediate
city”, consumismo e representacio versus experiéncia na cidade. A experiéncia literdria com textos
de Kafka (Borrow), Poe (Mask of the Red Death) e a relagdo entre espago e linguagem em James
Joice (Finnegans Wake) teria sugerido aos alunos programas que foram utilizados no
desenvolvimento de trabalhos arquitetdnicos propositivos de relagdes outras entre espagos e
eventos para além das no¢des funcionalistas. Ibid., p.146.
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A loucura programdtica [functional folie] promove a instabilidade, cria
surpresas e, como afirmou Derrida, questiona um dos significados primérios da
arquitetura: “estar em servico e a servigo”. **°

No referido Parque La Villette®™, sdo nomeadas folies as estruturas
vermelhas formadas a partir das variagdes de um ‘cubo’, que acolhem atividades
diversas, e que ndo oferecem nenhuma relacdo entre forma e funcao.

Mas isto ndao s6 em relacdo as folies. Para Tschumi, o conteido
programatico do parque € atendido com distor¢des calculadas e interrupcdes, onde
cada imagem, cada evento, luta por seu préprio conceito. Como ele préprio
assume, ndo deve haver identificacdo entre arquitetura e programa, por exemplo,
um banco nao deve parecer um banco, nem uma casa de dpera uma casa de dpera,

nem um parque um parque. De fato, La Villette ¢ um projeto marcante, pois nao

corresponde as expectativas de um parque em termos tradicionais:

Hoje o tema parque (assim como arquitetura, ci€ncia ou literatura) perdeu o seu
sentido universal, ndo mais se referindo a um absoluto fixo nem a um ideal. Nem

z

0 hortus conclusus nem a réplica da Natureza, La Villette é um termo em
constante produ¢do, em continua mudanca; seu significado nunca € fixo (...) O
projeto pretende deslocar tanto a memdria quanto o contexto, opondo-se a muitos
ideais contextualistas e continualistas que defendem que a intervencdo do
arquiteto deve necessariamente referir-se a tipologias, origens, ou significados
determinados. Certamente, a arquitetura do Parque recusa operar como a
expressao de um conteddo pré-existente, seja subjetivo, formal ou funcional. 590

A visdo de Tschumi € a de que se vivem novas circunstancias sociais e
histéricas, uma realidade dispersa e diferenciada que marca o fim da utopia da
unidade.

Em La Villette, a condi¢do do projeto era, justamente, que possibilitasse a
interven¢do de outros arquitetos e projetos arquitetonicos. Tschumi interpretou
esta situacdo como oportunidade para propor uma “estratégia de diferencas” que
viesse questionar tanto a no¢do de um projeto total como a de autor individual.
Estas circunstancias o teriam levado a busca de uma “estrutura organizacional que

pudesse existir independente do uso, uma estrutura sem centro e sem hierarquia,

% Jacques Derrida. Apud. TSCHUMI, B. Architecture and disjunction, p. 203. Tradu¢io da
autora.

% Cf.p.209.

% TSCHUML, B. Architecture and disjunction, p.201-203. Traducdo da autora.
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uma estrutura que viesse negar a aceitacdo simplista de uma relagio causal entre
programa e a arquitetura resultante”. >'

Destacamos, nesta operagdo, a revisao de um medium através de outra
disciplina artistica, pois Tschumi afirma que deseja questionar a ideia de estrutura
em arquitetura tal qual ocorre na literatura, encorajando ndo a sintese, mas a

2
2 a0 texto

légica conflituosa entre diferentes sistemas. E o faz, referenciando-se’
literario do Jardim de James Joyce, onde ndo ha reconciliagdo das disparidades
resultantes da superimposi¢ao de textos.

Para afirmar “o principio de heterogeneidade — do muiltiplo, dissociado, e
de elementos inerentemente em confronto”,””* a estratégia consiste em superpor
trés sistemas: o grid das folies que constitui um “sistema de pontos”’; um “‘sistema
de linhas”, coordenadas axiais que definem galerias cobertas; e um ‘“‘sistema de
superficies” — random curves que definem uma “promenade cinemdtica”.

Tschumi afirma que qualquer arquitetura depende da relagc@o entre espaco,
evento e movimento: “SEM - Space/ Event/ Movement”, defendendo uma
arquitetura que nao seja somente um fundo para acdes, mas a propria acao.

Tomando como referencial o cinema, Tschumi aproxima a ideia de
arquitetura de eventos da montagem de planos segundo o “efeito Kuleshov”.>*
Para o cineasta Lev Kuleshov, o cinema é um conjunto de fragmentos distintos,
em que ndo € o conteido das imagens propriamente o mais importante, mas sim o
modo como sdo combinadas. Ou seja, cada montagem deriva de uma sequéncia
proposta, e cada imagem é compreendida diferencialmente segundo sua relagdo
com as demais.

A “arquitetura como sequéncia de eventos”, como a montagem

cinematografica, pode ser uma estrutura nao-linear, confrontando assim a ideia de

P! Ibid., p.193. Traducdo e grifo da autora.

%2 Tschumi esclarece que a referéncia ao grid como estrutura capaz de acomodar intervengdes
diversas fora usada em uma experiéncia com estudantes no sitio de Convent Garden em Londres,
tomando o texto literdrio de James Joyce, Finnegans Wake, como programa. Ibid., p.193.

393 Ibid., p.196. Traducdo da autora.

3% O cineasta russo Lev Kuleshov desenvolveu, na década de 1920, um sistema de montagem que
enfatiza a relagdo entre a justaposicdo de imagens e sentidos diversos. Em um experimento,
oferece trés op¢des de montagem reunindo o plano do rosto de um homem a um prato de sopa,
uma menina em um caixdo e uma mulher deitada em um diva. Cada uma dessas opg¢des tinha um
efeito psicoldgico diferenciado: fome, dor e desejo.
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composi¢ao classica.””

Recursos de manipulacdo das sequéncias como
flashbacks, crosscuttings, close-ups surgem como possibilidades de variacdo da
experiéncia do vivenciado.

Para Tschumi o parque explora a experiéncia de descontinuidade a partir
de uma “série de cinegramas”, cada qual constituindo um conjunto de
transformagdes arquitetdnicas, espaciais ou programaticas.

Desmontam-se assim quaisquer expectativas de um sentido total e
coerente. Diante da superposi¢do de linhas, podemos dizer que hd a criagdo de um
dispositivo de diferenciacbes num campo infinito de pontos de intensidades. A
estrutura em grid ndo se pde como base racional de organizagdo, ao contrério,
torna-se parte de um campo para o “devir-loucura”.

Outro ponto a destacar é que, para Tschumi, La Villette ¢ uma

13 : z . : : . : 5 6
‘antinatureza”, é ‘“‘antifuncional” e ‘“‘anticontextual’. ?

Reijeita-se o contexto
existente “encorajando a intertextualidade e a dispersdo de sentido”. Subverte-se o
contexto, pois o projeto ndo possui relacdo com seu entorno: “seu plano subverte a
propria nocdo de ‘borda’ na qual depende do contexto”.

Tschumi ndo estd falando de um contextualismo historicista ou nos moldes
gestélticos de relacdo figura-fundo, pois compreende que uma proposicao
arquitetonica pode sugerir “violéncia contextual”, para intensificar sua relagao
com o entorno, violando o territério que ocupa. No caso de La Villette, afirma que
“a violéncia contextual € a polémica violéncia da diferenca”. 597

De fato, Tschumi assume a “transgressdo” da ordem arquitetdnica e
urbanistica numa afirmacgao de atitude politica que reivindica a liberdade com um
claro espirito de contra-cultura. Em seu mais recente trabalho, porém, Tschumi
assume maior flexibilidade do ponto de vista tedrico. Como analisamos

. .. 8 . - .
anteriormente, em Event Cities,””" o arquiteto formula a relacio entre conceito e

contexto sob trés modos: indiferenga, reciprocidade e conflito.

% 0 arquiteto recorre a Jean-Luc Godard para considerar a sequéncia como uma estrutura nio-
linear: “Certamente vocé concorda, senhor arquiteto, que um edificio deve ter uma base, um meio
e um topo?” “Sim, mas ndo necessariamente nesta ordem.” Ibid., p.165. Traducdo da autora.

%% Ibid., p.200.

37 Ibid., p.134. Tschumi cita o impacto provocado pela casa feita por Adolf Loos para Tristan
Tzara em plena vizinhanca parisiense de aspecto tipico do século XIX. Fazendo uma critica a
postura de citacdo pés-moderna, pondera que uma porta emoldurada por colunas corintias
quebradas e suportando um frontdo retorcido em néon sugere mais farsa que violéncia.

% Cf.p.73.
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No concurso Ground Zero (2002, Figura 86), para a ocupagdo do local do
onze de setembro de 2001, Tschumi aborda tanto a performance como a criagao
de eventos no sitio em questdo. Mais importante do que construir teria sido
provocar agdes discursivas sobre o que propor para aquele contexto.

Por isso, ele pergunta o que deveria ser uma arquitetura para aquele local:
um instrumento de “rememoracdo”, “reconciliacdo” dos interesses dos grupos
locais ou um “modelo da cidade de amanha”. Tschumi expde um questiondrio do

tipo sim ou nao lancando questdes a discussdo publica:

O plano para Ground Zero deve ser:

(...) Um vazio sagrado?

(...) Uma nova tipologia, ndo especifica do sitio, mas adaptdvel a ele (também
simbolicamente) — um tipo genérico ou “ideal”?

Algo especifico do sitio e sua recente historia tragica?

Programaticamente determinado — um projeto em que a maioria das atividades é
definida em antecipacdo?

Programaticamente indeterminado — um plano que permite uma variedade de
contetidos?

(...) E o projeto uma peca autdbnoma com sua légica prépria, enquanto o resto da
cidade possui uma outra légica prépria?

P L 5
O sitio deve ser dividido em uma parte sagrada e outra profana?”*

Tschumi comeca com o que chama de “WTC Matrix in Progress”, um
conjunto de diferentes propostas volumétricas privilegiando a ideia de densidade
como dimensdo inquestiondvel da cidade. Entre elas, escolhe a proposta de trés
torres, propondo levar a tipologia do arranha-céu, segundo ele, estagnada por
certo tempo, a um passo adiante.

E produzida uma série de imagens do projeto em situacdes completamente
diversas, que ele compara com o ja citado experimento de Kuleshov,
demonstrando que a inser¢do do projeto, em contextos diferentes, o altera.
“Embora a expressdao do ator nunca mudasse, o publico a interpretava de modo
diferente em cada mudanca de cendrio. De modo similar em arquitetura, o
contexto e a moldura sdo tdo importantes quando o proprio 0bjet0.”6oo

Seu segundo passo foi indagar-se sobre a no¢do de ground para decidir o
que, neste projeto, significaria “espaco publico urbano”: qualquer lugar que
pudesse ser acessado livremente por todos. E, remetendo-se indiretamente aos

eventos terroristas, questiona: ‘“Terfamos também um ground no ar?”

39 TSCHUMI, B. Event-Cities 3. Concept vs. Context vs. Content. (2004), p.559. Tradugdo da
autora.
% Ibid., p.575.
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Nomeando o projeto como “Trés Torres de Babel” define o programa
como urbano: densa multiplicidade de atividades heterogéneas. Seus esquemas
demonstram a preocupagdo com vetores de movimento na cidade e nos edificios,
conectando o0s mais diversos usos verticalmente superpostos, dentre -eles
escritérios, hotel, memorial, museu, cinema, salas de aula, catedral, teatro,
universidade, playground, planetério, habitacdo etc.

Nitidamente, nesta proposta percebe-se um didlogo com as reflexdes
desenvolvidas por Rem Koolhaas sobre o “arranha-céu” e a “congestdo
programatica”. Tschumi se mostra menos radical e menos comprometido com a
desconstrug¢do e a “violéncia” transgressoras, extraindo a liberdade a foérceps, o
que caracterizara a sua postura dos primeiros anos.

Isto demonstraria uma relativizacdo de sua parte, entendendo o quadro
recente como diferente daquele das décadas de setenta e oitenta, quando, inspirado
pelas acdes politicas de 1968, langava radicais argumentagdes, certamente validas
para o campo de discussdao contemporaneo, mas dificeis de serem aceitas como
pratica projetual. Nesse periodo, vinculando-se a desconstrug¢do, a “violéncia”
pretendida como transgressdo em varios campos da cultura € traduzida mais como
uma pratica formal — a exemplo de La Villette. A produgdo arquitetonica de
Tschumi, porém, ndo se equipara a sua importancia como tedrico.

O conceito de “arquitetura como evento”, como “acontecimento”,
ultrapassa as dimensdes formais e expde a questdo do programa contrapondo a
racionalidade a folie, mas ndo sé isso: tem como pano de fundo o desejo de
liberdade da arquitetura.

Nos sonhos ideolégicos de Tschumi, a tnica possibilidade da arquitetura é
a resisténcia a um status quo, através do conflito.

Por sua vez, Rem Koolhaas de maneira similar coloca o problema da
liberdade da prética arquitetonica, porém ndo pela estratégia do confronto direto
com a cultura vigente, mas procura implodi-la atuando nos intersticios desta
propria estrutura.

Como afirma Jeffrey Knipes, o tnico objetivo que move o trabalho de
Koolhaas € descobrir a colaboragdo real, instrumental, que se pode alcangar entre

a arquitetura e a liberdade:
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Para Koolhaas, a arquitetura é capaz unicamente de engendrar liberdades
provisérias em uma situagdo concreta, liberdades como as experiéncias, como as
sensacdes, como os efeitos — de prazer, ameaga, ou qualquer outro — minando
[socavando] sistemas particulares de controle e autoridade. Ele se estende para
demonstrar que experiéncias tangiveis e liberadoras, apoiadas na arquitetura,
podem ser engendradas dentro de contextos restritivos e totalitarios. ®'

Este parece ser, alids, o diferencial de sua postura: a busca pela liberdade,
mas ndo por uma liberdade no sentido universalista do termo, mas como
sustentacdo de uma autosuficiencia dentro da prépria estrutura capitalista onde
opera.

Koolhaas “aceita” que € esta a situacdo cultural em que se vive e se deve
produzir arquitetura: ndo se pode negar a congestdo, a contaminagdo visual, o
superlativo. Por isso assume provocativamente, uma atitude desideologizada,
porém ndo inocente: em seus escritos, participagdes em concursos € projetos
realizados, afirma a arquitetura como verdadeiro participe do tenso jogo de forcas
que define quaisquer paisagens.

Assim como Tschumi, Koolhaas critica as préticas arquitetonicas que nao
sdo questionadas pelo sistema de arquitetura como produtora de um status quo
social mais amplo, que enrijecem as possibilidades da disciplina arquitetonica: ele
as vé como parte de uma luta da qual o arquiteto participa, nao para ser um
vencedor ou para transformar a realidade, mas como um polemizador e, na
mellhor das hipdteses, um agenciador de forcas conflitantes.

No texto Junkspace (2002), ele expde a face da arquitetura como produgao
de espacos que reforcam os desejos que a sociedade impde aos individuos,
espacos do consumo, espagcos cosméticos, espacos da acumulacdo em prol da
criacdo de mais e mais interesses, multiplicadores dos mitos contemporaneos.
Espacgos de manipulacio de imagens, e-spaces, eco-spaces, duty-free spaces.

Junkspace € tanto promiscuo quanto opressor, promessa de globalizacdo
que mais desagrega do que une. Geridos por numeros, calculados - ndo
“projetados” [designed] - revelam o quanto as dimensdes econdmica e politica
podem suplantar os interesses propriamente espaciais. Manipulando emocgdes e

desejos, junkspace estimula, através da oferta do “nirvana da prosperidade”®*?, um

601 KNIPES, J. El dltimo Koolhaas. Revista El Croquis. n. 79., 1996, p.27. Tradugdo da autora.
2 Como um Big Brother, surge com uma trilha sonora, com cheiros, legendas e define como
deseja ser interpretado: seja como sinal de riqueza, grandiosidade, de espirito cool, “minimal” ou
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coletivo de consumidores que perdem a prépria privacidade num jogo em que o
controle se mascara de liberdade de escolha.

O arquiteto enfatiza o carater espetacular da producao cultural do presente,
tendo como reflexo o fato de que programas como espagos culturais teriam cada
vez mais exigido “obras de arte” dos arquitetos, fazendo da pratica um “teatro da
megalomania”. Diante da morte do autor e da morte da histéria, o arquiteto teria
sido o tnico a ser mantido de pé. A originalidade arquitetdnica como espetaculo
urbano ¢ ironizada por Koolhaas: “A cada rio o seu Calatrava”. %

O discurso critico de Koolhaas, como aponta Adrian Gorelik, possui
paralelos com a postura situacionista de Guy Debord frente a “cultura do
espetaculo”. Porém sua prdtica demonstrard um certo cinismo diante desta
situac@o, buscando atuar criticamente a partir de dentro, como uma espécie de
“implosao”. Koolhaas encontra caminhos, comecando pela prépria “aceitacdo” da
dindmica de produgdo arquitetdnica atual, para expor a relacdo dependente, em
tensdo, do trabalho do arquiteto diante de regras e estruturas que escapam ao seu
controle; regras estas que pertencem a diferentes contextos socio-culturais e a
propria dinamica do capitalismo tardio e da globalizag3o.

Na dindmica contemporinea, podemos dizer que hd o predominio do
“espaco liso” desterritorializante, fluido, ndmade e inclusivo, e que o sistema
capitalista faz uso desta desterritorializagdo, liberando desejos e agdes, para
depois controld-los e reterritorializa-los. A globalizagdo trouxe grandes impasses
entre o local e o global.

Para Koolhaas, no real contemporaneo, delirio e racionalidade, descontrole
e controle estdo intimamente ligados, de modo complexo, em uma dialética ndo

resolvida. Por isso, diante da afirmacdo de que ‘“deseja construir”’, deseja fazer

arquitetura, a condic¢do de reinvencao constante se torna fundamental:

Quero construir. E ndo me importa reconhecer que construir significa
basicamente — por mais terrivel que possa soar — estar continuamente aceitando,
transigindo. E ndo me envergonho disso. Sinto-me sinceramente provocado em
um sentido muito profundo por esta aceitagio.®™

histérico, entre outros. KOOLHAAS, R. Junkspace. October, n.100, p. 175-190, spring 2002.
p-183. Tradugdo da autora.

3 Rem Koolhaas. Apud. GORELIK, A. Politicas de la representacién urbana: el momento
situacionista. Buenos Aires: Revista Punto de Vista. N. 86, dec. 2006. p.25. Traducdo da autora.

% Rem Koolhaas. Apud. ZAERA, A. Encontrando Liberdades — Conversaciones con Rem
Koolhaas. Revista El Croquis, n.53, 1991. p.22. Tradugao da autora.
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De fato, Koolhaas aceita construir nos mais diversos contextos, onde
despontam interesses econdmicos e politicos, mas sua acdo € sempre provocativa,
confrontando os condicionamentos. Como descreve Alejandro Zaera®® , “a
carreira de Koolhaas ¢ a demonstracio de que talvez a tnica possivel liberdade é a
de migrar entre estruturas e desenvolver uma pratica mutante que opera na base do
eventual, mais que do essencial”.

A escrita ocupa um lugar importante neste processo. Como se sabe de sua
biografia, antes de estudar arquitetura em Londres, trabalhara como roteirista de
cinema, o que demonstraria um perfil plural, sempre em transito.

Para retomar o argumento da pratica de Koolhaas como um tipo de
liberdade engendrada dentro de contextos restritivos e totalitarios, deter-nos-emos
em um de seus textos iniciais que mistura o ficcional e o critico.

Em “O Conto da Piscina” (1977), o arquiteto-escritor fala de uma piscina
desenhada por um estudante, que ninguém sabe quem foi, mas a ideia estava no
ar, pois alguém tinha de inventa-la, que seria um “enclave de pureza em um
mundo contaminado”. Pretendiam mudar o mundo através da arquitetura. Um dia
descobriram que a piscina se deslocava, involuntariamente, segundo a lei de acao
e reacdo. Quando, com o quadro politico dos anos 1930, o stalinismo se tornou
rigido e ameacador, eles decidiram fugir com a piscina, através da autopropulsao,
para Nova lorque, onde imaginavam que a piscina se encaixaria como uma
quadra, alcan¢ando seu “destino natural”.

“Quando finalmente chegaram ao destino, mal se deram conta de um
aspecto importante — tinham de nadar no sentido contrdrio ao ponto aonde
queriam chegar, na direcao do ponto de que desejavam se afastar”.

Quarenta anos depois, 0s construtivistas tiveram sua piscina criticada pelos
nova-iorquinos porque era “sem-graca” e “tediosa”. “Agora todos eram contra o
modernismo, ignorando o espetacular declinio de sua profissdo, a prépria
irrelevancia cada vez mais patética”. Estes homens, porém, foram condecorados
em Manhattan, com uma velha insignia cujo lema nao se aplicava mais (“Nao

existe caminho facil da terra até as estrelas”) e decidiram mergulhar novamente,

605 ZAERA, A. Una conversacidén con Rem Koolhaas. Revista El Croquis. n.79, 1996, p.9.
Traducdo da autora.

896 «Sou todavia cético e portanto ndo quero que me identifique por completo com a profissio. Isto
€ o que provoca minha insisténcia na utilidade de ‘encarnacdes’ anteriores, € ndo quero abandonar
o papel de escritor, simplesmente porque representa outros mundos, outra no¢do de vida, outra
perspectiva...” Rem Koolhaas. Apud. Ibid., p.25. Traducio da autora.
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retomando sua “formagdo familiar”. Cinco minutos depois, colidindo com a
“Jangada do Medusa” (otimismo x pessimismo), “o aco da piscina fende o
pldstico da escultura como uma faca cortando manteiga.” *’

Da narrativa de Koolhaas, depreendemos sua visdo de arquitetura: nadar
na diregio daquilo que se critica em prol do sonho de fazer arquitetura. E clara a
sua admiracdo pela arquitetura moderna e pelo otimismo vanguardista,
encontrando paralelismos entre seu desejo de inven¢@o e o desejo de encontrar a
Nova lorque dos anos 1930. Quarenta anos depois, em sua romantica visdo
nostalgica, o pés-modernismo historicista viria critica-los, postura nao partilhada
por Koolhaas que, através deste conto, parece ressentir-se do “destino” das ideias
do inicio da modernidade.

E reconhecida a admiracio de Koolhaas ndo sé pelos construtivistas
russos, mas também pelo trabalho de Mies van der Rohe e Le Corbusier, porém

ndo pode evitar critica-los justamente por aderirem a uma ideia de ordem que é

incompativel com a realidade:

Eu sinceramente admiro suas ideias, minha unica critica é que foram fatalmente
atraidos pela ideia de ordem, e sua aparente obrigacio de lidar com ela mediante
a arquitetura. Seu pensamento me parece fascinante, mas dificil de acreditar ao
mesmo tempo, porque embora seu discurso seja convincente, a necessidade de
articuld-lo em termos puramente arquitetonicos é muito questiondvel. °*®

Koolhaas descreve seu préoprio trabalho como positivo frente a for¢a da
modernizacao, mas descrente da pureza dos projetos utopicos modernos.

Por esta razdo, busca recuperar a primeira modernidade através de um
“manifesto retroativo” a Nova lorque dos anos 1930. Uma modernidade que, por
seu “delirio”, ndo se rendeu a mera objetividade.

Nos anos do célebre livro Delirius New York (1978), Koolhaas recupera a
imagem dos parques de diversdes de Coney Island do final do século XIX, como
mundo artificial de “genialidade de transformacao fantasmagodrica”, de prototipos
arquitetonicos revoluciondrios. O arquiteto vé o debate sobre o parque como um

confronto entre o “urbanismo reformista das atividades saudaveis” e o “urbanismo

607 KOOLHAAS, R. Nova York delirante — Um manifesto retroativo para Manhattan. Trad. Denise
Bottmann. Sdo Paulo: Cosac e Naify, 2008. p.346-347.

% Rem Koolhaas. Apud. ZAERA, A. Encontrando Liberdades — Conversaciones con Rem
Koolhaas. p.16. Traducdo e grifo da autora.
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hedonista do prazer”. Por esta razdo, fascina-o a imagem da Torre do Globo

(1906, Figura 87), “estacdo de lazer mais popular do mundo™:

2

E o génio norte-americano de Samuel Friede, inventor da Torre do Globo, que
explora o sélido platonico numa série de passos estritamente pragmaticos. Para
ele, o globo, implacavelmente subdividido em andares, nada mais é que uma
fonte de metros quadrados ilimitados. Quanto maior a esfera, mais vastos sdo
esses andares internos (...). Conforme anuncia aos investidores, as plantas da
torre mostram um gigantesco planeta de ago aterrissado sobre uma réplica da
Torre FEiffel, o conjunto ‘projetado’ com 213m de altura, o maior edificio do
mundo com enormes elevadores levando os visitantes aos diversos andares. (...)
O subterrdneo serd um terminal vidrio, com vérios andares, para diversos meios
de transporte (...). Como programa, a Torre do Globo é uma soma do
Steeplechase, do Luna Park e do Dream Land, todos engolidos num unico
volume interior, empilhados em andares sucessivos (...).609

Jardim, teatros, restaurante giratorio, saldo de baile, circo, tudo é possivel.
Vemos um edificio gigante que usa as tecnologias mais recentes a servico de uma
experiéncia viva e rica em eventos, como nos sonhos do grupo Archigram em que
se misturam imagens maéveis, instantaneas, configurando uma action architecture.
Mas ndo sé isso: Koolhaas ndo via ali s6 sonho, prazer e delirio, via o
pragmatismo do mundo de negdcios norte-americano e sua relagdo com os
arranha-céus.

Justamente por isso resgata o arranha-céu norte-americano dos anos
1930°'° como imagem da metropole moderna vigorosa e imaginativa, uma poética
da variedade em que o edificio surge como “individuo andrquico”, que
desterritorializa a racionalidade da estrutura urbana em grid, criando uma situacao
aberta a “acontecimentos’ arquitetonicos.

Essa retomada do arranha-céu americano expde claramente sua diferenca
com o urbanismo modernista: “o arranha-céu cartesiano é o antipoda das infantis e
primitivas torres de Manhattan, a Cidade Radiosa é finalmente a anti-Manhattan
de Le Corbusier”. *!

Para Koolhaas, os arranha-céus sdo os verdadeiros condensadores sociais,

espacos da liberdade, espelham uma outra metodologia de projeto, a se¢do livre,

609 KOOLHAAS, R. Nova Iorque Delirante, p.94-95.

619 vale retomar que também Robert Smithson via elogiosamente os edificios Art Déco dos anos
1930 como exemplares que, ao contrdrio do desejo moderno de produzir algo “original” frente a
histéria, poderiam se constituir uma repeticdo ao infinito de varias maneiras diferentes. Suas
terminagdes escalonadas poderiam ser descritas como zigurats, “montanhas césmicas”,
recuperando a visdo de monumentalidade das civiliza¢des antigas.

o Ibid., p.287.
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que pode ser interpretada tanto como uma simples superposi¢do de niveis quanto
como a possibilidade da criacao de “sequéncias de eventos”.

Cada edificio pode explorar a condicdo programdtica do “teatro de
atracdes”: cada pavimento pode livremente acolher um programa tornando um
mesmo conjunto o abrigo de mudltiplas atividades. Nao hd sequéncia linear na
experiéncia, o elevador — “tecnologia do fantéstico” - transforma a dinamica das
circulagdes, do que se vé€ e se experiencia.

Nas palavras de Koolhaas: “O arranha-céu € um dos raros e escassos tipos
de edificio do século XX verdadeiramente revoluciondrio, que oferece toda uma
série de transformacdes fundamentais, técnicas e psicoldgicas que figuram a vida
metropolitana”. °'?

Produto dos avancos tecnoldgicos e das exigéncias do mercado, o arranha-
céu é, ao mesmo tempo, ordem e aleatoriedade. Diante de uma “cultura da
congestdo” - a grande concentragdo de fluxos, pessoas e informacdo - sua
imprevisibilidade de usos, sua instabilidade programadtica, contrapdem-se ao
“dogma” funcionalista — o mito modernista®"”® de que a forma segue a funcdo.

A “metrépole delirante” de Koolhaas espelha, ambiguamente, tanto a
condicdo imagética da arquitetura em condi¢do de liberdade quanto o
pragmatismo e a desideologizacdo da arquitetura norte-americana.

Em Nova lorque delirante, as ilustracdes de Madelon Vriesendorp possuem
inspiragdo surrealista porque nelas a arquitetura € transformada em individuos,
deitados sobre uma cama, como que participes de uma cena em que, cOmo
protagonistas da cidade, a sonham e fazem parte de um sonho.

Koolhaas confessa seu franco interesse no Surrealismo, mais por sua
capacidade analitica que por sua estética ou sua producgdo visual: “Estava mais
impressionado com seus métodos parandicos, que considero uma das invengoes
mais genuinas deste século: um método racional que nio pretende ser objetivo,

através do qual a andlise se identifica com a criacdo™. °'*

612 Rem Koolhaas. Apud. MONEO, R., op.cit., p.312. Traducdo da autora.

613 Esta €, sem divida, uma leitura determinista. A esse propdsito, lembramos o questionamento do
historiador e critico Alan Colquhoun que amplia a leitura dos fatores que determinam o resultado
formal da arquitetura moderna. COLQUHOUN, A. Modernidade e tradicdo cldssica. Sao Paulo:
Cosac Naify, 2004.

1% Rem Koolhaas. Apud. ZAERA, A. Encontrando Liberdades — Conversaciones con Rem
Koolhaas, p.26. Traducdo da autora.
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Para Adrian Gorelik, a afinidade com o Surrealismo ndo se restringe a
estas imagens ou a presenca de Salvador Dali no livro: o préprio modo de pensar
de Koolhaas com formulacdes que combinam razao e fantasia, o deleite no
paradoxo e o contraste na estrutura de seus argumentos que melhor expressa esta

relacdo.

O Surrealismo permite a Koolhaas inverter uma interpretacdo cldssica sobre a
racionalidade moderna, a que relata, pessimista, o triunfo de uma racionalidade
de meios independente de toda finalidade; ao contrdrio, Koolhaas celebra a
racionalidade instrumental precisamente porque €é um caminho para o
imprevisivel, para o disparate. Mas ndo € uma brincadeira: por acaso nao € essa
uma boa defini¢io — também cldssica — do mundo capitalista? ®"

E o0 que se confirma, em especial, a partir da postura de Koolhaas diante da
realidade capitalista: “a metropole é uma mdquina viciante, da qual n3o hd
escapatoria, a menos que ela mesma ofereca este escape’. 616

A pesquisa de Koolhaas se volta para investigacdo da metrépole como
lugar onde forcas da modernidade, dentre elas o capitalismo, criam estruturas de
producdo da diferenca. O capitalismo, regra da sociedade neoliberal, ¢ mobilizado
em seu trabalho a partir de intervencgdes estratégicas que produzem efeitos radicais
em relacdo com a arte, a cultura, a tecnologia, o espago e a sociedade.

Isto fica claro na imagem-manifesto de Nova Iorque. Koolhaas formula
uma paisagem moderna e dinamica, vitalmente renovavel, cuja energia propria
potencializa o escape ao ascetismo estético, ao racionalismo e ao funcionalismo
estritos do modernismo, através do delirio, da imaginacao.

Como afirma Sola-Morales, “a metrépole € uma selva”: colisdo de
inimeras forcas que tendem a estender-se ilimitadamente, multiplicando os
codgulos onde se densificam as atividades e, portanto, a arquitetura. Diante da
metrépole, sentimos a “acumulagdo dos acontecimentos”, admitindo nossa
limitada capacidade de dar a eles uma resposta. Porém, “sabemos que tudo isto é
absolutamente real, que € parte do dinamismo mais ativo do mundo atual e que a
globalidade destes processos ja ndo permite evadir-se com o dlibi das culturas

regionais nem com as nostalgias historicistas”. °'’

%15 GORELIK, A. Arquitetura e Capitalismo: os usos de Nova Yorque. In: KOOLHAAS, R. Nova
lorque delirante — Um manifesto retroativo para Manhattan. Trad. Denise Bottmann. Sdo Paulo:
Cosac e Naify, 2008. p.15.

01 KOOLHAAS, R. Nova York Delirante, p.330.

17 SOLA-MORALES, 1. Territérios, p.51-52. Traducdo da autora.
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Antonio Negri, em “Dispositivo Metropole. A Multiddao e a Metrépole”,
descreve o trabalho tedrico de Koolhaas como a primeira nova imagem da
metrépole: a “metrépole mestica”. Segundo o autor, sobre esta “nova maquina
proliferante”, seria preciso uma andlise da metrépole que considerasse as
“milhares de singularidades agentes”, de formas de repressdao e de bloqueio da
poténcia da multiddo. Koolhaas teria erguido uma arquitetura “através de grandes
medidas de convivéncia urbana, que sao depois subvertidas, mudadas e
misturadas com outras formas arquiteturais”, ele teria narrado a “destrui¢do da
cidade ocidental para dar lugar a metrépole mestica”. Koolhaas teria reconhecido
a dimensdo global como produtiva e generosa para as figuras econdmicas € 0s
estilos de vida. A metrépole, afirma Negri, € o mundo comum, produto de todos —

nao da vontade geral, mas da aleatoriedade comum.

2

O projeto ndo é coletivizar, mas sim reconhecer e organizar o comum. Um
comum feito de um patrimdnio riquissimo de estilos de vida, de meios coletivos
de comunicacdo e reprodugcdo da vida e, principalmente, do excedente da
expressdo comum da vida nos espacos metropolitanos. Gozamos de uma segunda
geracdo de vida metropolitana, criativa de cooperagdo e excedente nos valores
imateriais, relacionais e lingiiisticos que produz. Eis a metrépole da multidao
singular e coletiva. H4 muitos pds-modernos que recusam a possibilidade de
considerar a metrépole da multiddio como espago coletivo e singular,
macicamente comum e subjetivamente maledvel e sempre novamente
inventado.*'®

Negri vé€ a metropole como um recurso excepcional e excessivo, mesmo
quando a cidade € constituida de favelas, barracos, caos. Isto porque sua dinamica
ndo permite a imposi¢do de esquemas de ordem, de controle onipotente. “A
metrépole é livre. A liberdade da metropole nasce da construcdo e reconstrucao
que, a cada dia, ela opera sobre si mesma e de si mesma”.%'® Para Negri, esta
complexidade metropolitana abre linhas de fuga para espacos de resisténcia, de
transgressao.

A metrdpole €, segundo essa leitura, uma paisagem-evento, a paisagem
como um campo de acontecimentos.

~ 99

Para Koolhaas, € através da ‘“cultura da congestdao” da metrépole, da

apoteose da densidade, de uma arquitetura congestionada em todos os niveis

618 NEGRI, A. Dispositivo metrépole. A multiddo e a metrépole. Trad. attraverso. Lugar comum.
N.25-26. p.203.

%19 Thidem. “Revoltas metropolitanas” que exprimem novas formas de democracia, de contrapoder
em que a “greve generalizada” da lugar a todos os diferentes.
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possiveis, que se da forma as relacdes sociais. A drdua tarefa deste final do século

z

€ “lidar abertamente com as pretensdes, ambicoes e possibilidades extravagantes e

7620 O desafio é lidar com a realidade da

megalomaniacas da metrépole
instabilidade da metrépole, pois, ela é, por defini¢ao, sempre a vencedora.

Vemos assim que a forca de sua prépria transformacdo € a riqueza da
metropole: obsolescéncia versus rejuvenescimento, morte € entropia versus
renascimento.

Segundo Okwui Enwezor®”!

, Koolhaas vé este jogo “delirante” da
metropole como uma visdo préopria da modernidade, uma construgcdo
singularmente ocidental sobre os fantasmas da utopia e da catdstrofe, da
renovacdo e da destruicdo que retornam sem cessar. O “manhattanismo” revela a
poesia combinatéria de sua destruicdo criativa como montagem de formas. E
espetacularmente onirica e concreta.

Assim, cada arranha-céu é um “individuo andrquico” que funda a
diferenca em meio a estrutura rigida do grid, e cria uma liberdade ndo imaginada,
uma ‘“‘anarquia tridimensional”. Para Koolhaas, “a reticula define um novo
equilibrio entre controle e descontrole no qual a cidade pode ser a0 mesmo tempo
ordenada e fluida, uma metrépole do caos rigido™. 622

Para a analisarmos esta condicdo singular, tomaremos as definicdes de
espaco de Gilles Deleuze e Felix Guattari em Mil Platos. O “espago estriado” é
fixo, sedentdrio, constituido por linhas reguladoras de um sistema, espaco que
delimita a matéria, organiza o caos; ja o “espaco liso” é ndmade, constituido por
vetores que indicam processos, deslocamentos, desvios. Se o “espago estriado” é
métrico, dimensional e O&ptico, ao contrario, o ‘“‘espago liso” € intensivo,
direcional, héptico e, em funcdo da mudancga constante de reorientacdo de suas
linhas, € uma estrutura aberta a todas as dire¢des, uma variacdo continua onde nao
se determinam formas e fundos, inicios e fins, interiores e exteriores.

Para Sonia Schulz, em Nova lorque delirante, é a forca das diferengas
arquitetonicas que transgride a ordem neutra da cidade territorializada,

desterritorializando-a: “O  processo de desterritorializacdo consiste no

desdobramento de devires, linhas de fuga, capazes de transformar o espaco

620 KOOLHAAS, R. Nova York Delirante, p.330.

621 ENWEZOR, O. La modernité terminale: le discours de Rem Koolhaas sur 1’entropie, p.104.
Traducao da autora.

622 Rem Koolhaas. Apud. SCHULZ, S. H., op.cit., p.210.
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estriado sedentério, o espacgo reticulado, suporte para todo urbanismo ortodoxo,
em um espaco liso, ndmade.” °*

O conceito de desterritorializacdo assim se refere a uma ag¢do em “devir”,
como deslocamento de estruturas fixas em defesa de espacos da liberdade.

No projeto ndo realizado para o concurso para o Parque La Villette (Figura
88), a argumentacdo de Koolhaas parte da afirmacdao do modelo de Manhattan
como aquele que poderia conduzir a uma nova urbanidade. O arquiteto afirma que
o contexto de La Villette € o da “metrépole européia”: “Aqui estava a condi¢ao
metropolitana européia por exceléncia: um ferrain vague entre a cidade historica,
tomada pelas necessidades vorazes do século XX, e o plancton da banlieue; 14
estdo duas pecas da histéria isoladas como naves espaciais”. °**

Segundo Koolhaas, o extenso programa demandado ndo deixava nenhum
espaco para um parque. Sendo assim, ndo havia alternativa sendo assumir a
densidade e propor uma ‘“‘cultura da congestao” européia.

Na descricdo do projeto, ele faz um longo elogio a Manhattan, como
estrutura que desafia as fantasias de controle e onipoténcia dos arquitetos. Critica
as posturas de controle total, também dos anos 1970, que tentaram se afirmar
através de uma nova erudicao retirada da “primeira pdgina do livro de historia”,
porém espelhando sintomas antigos de poder e status — as grandes composi¢des,
simetrias e eixos. A “cidade delirante” triunfa sobre todas elas.

Ela triunfa, podemos inferir, sobre os contextualismos historicistas e sobre
a ilusdo de uma modernidade ordenada.

Se a riqueza da Nova York delirante era a se¢do mista, a mistura
turbulenta da vida metropolitana em configuragdes sempre mutantes, desafiando o
programa, o projeto de La Villette poderia assumir radicalidade maior: suprimir a
tridimensionalidade e propor o puro programa, sem as restricoes de qualquer
“envelope”.

A ideia descrita € distribuir os componentes programaticos em se¢des

horizontais (como os pavimentos de um arranha-céu), onde cada programa seria

diferente e autbnomo, mas modificado e “poluido” pela proximidade de todos os

23 SCHULZ, S. H., op.cit., p.210.
4 PARC DE LA VILLETTE. Disponivel em : <http://www.oma.eu.> Acesso em: 28 nov. 2009.
Traducao da autora.
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outros. Cruzando o terreno, criariam uma atmosfera continua em seu comprimento
e, na perpendicular, rdpidas mudangas na experiéncia.

Tais secdes sdao concebidas como “eventos” que se sucedem em
montagens cinematicas por cortes. Assim, elas questionam as expectativas de
apreensdo de uma “totalidade” espacial e o controle compositivo por parte do
arquiteto.

Como o préprio Koolhaas declara, “o que La Villette finalmente sugeria
era a pura exploracdo da condicdo metropolitana: densidade sem arquitetura, uma
cultura da congestdo ‘invisivel”.” Por isso, propde ndo um parque definitivo, mas
“um método que, combinando a instabilidade programatica com especificidade
arquitetonica, ird eventualmente gerar um parque”.**

Koolhaas retoma os conceitos de congestdo e diversidade programaética
“eventual” do arranha-céu em outros projetos.

No projeto da Biblioteca da Frangca, TBG (Paris, 1989, Figura 89), a
discussdo é como imaginar o espaco de uma biblioteca quando a revolucdo
eletronica parece eliminar a necessidade de concentragdo fisica.

Koolhaas parece se desafiar a transformar a condi¢do tecnolégica em acao
arquitetonica e condi¢do espacial. Segundo ele, o programa parecia
“melancdlico”: cinco bibliotecas separadas e autbnomas que organizariam toda a
producdo mundial do pés-guerra em termos de palavra e imagem.

A decisdo € fazer da grande biblioteca um unico “bloco sélido de
informacdo”, contendo todos os tipos de midia. Neste bloco, os grandes espacos
publicos destinados aos usos de auditdrio, salas de leitura, cinema, cafés, rampas e
circulagdes sdo definidos como “auséncias de edificio”, vazios que sdo escavados
do soélido. “Fluando na memoria, sdo multiplos embrides cada qual em sua propria

Lo s 626
placenta tecnoldgica”.

Estidvamos cada vez mais resistentes as normas de uma arquitetura que resolve
tudo pela invencdo da forma. Buscdvamos, pela primeira vez, realmente inventar
arquitetonicamente. Talvez fosse possivel articular a por¢do mais importante do
edificio como uma auséncia de construg@o, uma espécie de recusa em construir.
Esses espagos poderiam ser vistos como escavagdes realizadas em algo que se
apresentava como massa solida. Nesse caso, toda a drea de acervo seria como
um enorme cubo no qual espacos publicos seriam simplesmente escavados. (...)

2 Ibidem.
20 KOOLHAAS, R.; MAU, B., op.cit., p.616. Tradugdo da autora.
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O piso pode dar uma volta, dobrar-se, transformar em parede, depois em teto, dar
a volta transformar-se em uma nova parede e voltar a ser piso. Ou seja, obtém-se
um espago vazio que realiza um looping para compor o espectro dos interiores.*”’

Para Koolhaas e o OMA, o projeto pretende retirar da arquitetura
ambi¢des que ela ndo pode mais sustentar e explorar esta nova liberdade
agressivamente. Entendemos que um dos caminhos é o questionamento da
ambic¢do arquitetonica de produzir novas e espetaculares formas, transgredindo os
procedimentos de projeto compositivos ou expressivos.

E proposta uma “formless architecure”, em que os vazios nio sio
“construidos”, cada qual pode possuir sua ldgica e o cubo se torna um residuo de
um processo de eliminagdo: “o que € sdlido derreteu, o que € vazio flutua como
um objeto no nada”. %

A extracdo do vazio como uma proposicdo transgressora, tensa e
“violenta”, que “abre” espacos fisicos e discursivos, espagos para uma agao livre,
¢ um ponto de encontro entre as poéticas de Rem Koolhaas e Gordon Matta-Clark,

cujo trabalho j4 analisamos®”. Conforme Koolhaas confessa:

Eu fui fascinado por Matta-Clark. Pensei que ele fazia ao mundo real o que Lucio
Fontana fazia com a tela. A época, o mais chocante e excitante aspecto de seu
trabalho era talvez o glamour da violacdo. Agora também penso que seu trabalho
foi, de modo forte e antecipado, uma ilustragdo do poder da auséncia, do vazio,
da eliminacdo, de adicionar e fazer. Eu nunca pensei sobre isso, mas talvez
algumas das nocdes de TGB, onde tineis sdo escavados do volume do edificio,
retomem estas operagdes.

Guilherme Wisnik, no ensaio “O “informe” a partir de Matta-Clark e Rem
Koolhaas”, afirma que os “espacos negativos” gerados por ambos ‘“embaralham a
distin¢do tradicional entre verticalidade e horizontalidade, entre corte e planta,
figura e fundo”.*! O autor coloca, pertinentemente, que, ao contrdrio de uma
visdo desconstrutiva que recorreria ao formalismo de geometrias irregulares, a
visdo de “informe” em Koolhaas revelaria sua profunda indiferenca pela prépria

forma.

627 KOOLHAAS, R. Conversa com estudantes, p.23-24.

028 KOOLHAAS, R.; MAU, B., op.cit., p.648.

629 Cf.p. 210, 292 e 296.

630 KOOLHAAS, R. Conversa com estudantes, p.99.

1 WISNIK, G. O “informe” a partir de Matta-Clark e Rem Koolhaas. Concinnitas Revista do
Instituto de Artes da UERJ. n.9, julho de 2006. p.33.
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Ja para Alejandro Zaera, na Biblioteca de Paris, assim como em outros
projetos do OMA, tem-se um ‘“‘corpo unitdrio e desorganizado”, € ndo uma
composi¢do estruturada das partes, distinguindo-se completamente das
arquiteturas cldssica e moderna.

De fato, o bloco € atravessado por uma trama de circulagdes verticais
estruturadas por paredes-vigas que podem ser perfuradas, configurando vazios no
interior do edificio. Trata-se de uma metodologia de projeto que parte da secdo
livre.

A experiéncia da biblioteca se d4 através do amplo uso da circulagdo
mecanica, lembrando o elogio as grandes estruturas do Archigram, mas que teria
nao sé um papel erdtico na criagdo de experiéncias intensas, mas também politico.

Segundo Jeffrey Knipes, o trabalho de Koolhaas conjuga a politica e a sua
énfase na experiéncia, preferindo os valores instrumentais tangiveis ao idealismo
abstrato, contradizendo o juizo convencional sobre o que € a arquitetura
socialmente responsavel. Tratando do projeto da Biblioteca Nacional de Paris, ele
afirma que o uso massivo da circulacio mecanica, salas de leitura isoladas e
opacidade visual é, para Koolhaas, uma estratégia “para erradicar o peso da
presenca institucional, permitindo que o edificio submergisse o visitante neste

anonimato, algumas vezes euférico, outras amenizante”®*

, que se converte em
uma experiéncia de liberdade, prépria da cidade, nem sempre celebrada pelos
urbanistas sociais.

Esta experiéncia, como bem observa Zaera, advém da distor¢do espago-
temporal, mediante a justaposi¢do de diferentes percursos ou conexdes entre os
espacos, criando “multiplicidades de velocidades dentro de um mesmo espaco’.
Nesta “topografia implementada mecanicamente”, cujo uso € intencional e
expressivo, a relacdo fenomenoldgica entre o corpo e o espaco construido perde
sentido, pois a escala humana deixa de ser aplicada, porque tempo e espaco sao
desnaturalizados através da implementacdo tecnoldgica. Segundo ele, “as
categorias espaco-temporais deixam de ser entendidas como extensdes para
modularem-se em multiplicidades de intensidade”; assim, o espaco se estrutura

em distancias mais que magnitudes e o tempo se quantifica em duragdes mais que

em medidas. O espago € tratado como fluido ndo modular, heterogéneo, direcional

632 KNIPES, J. El tltimo Koolhaas. Revista EI Croquis. n. 79., 1996, p.26-29. Tradugio da autora.
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e liso. Os espagos sdo geometrias topoldgicas e ndo geometrias euclidianas.
Topografias onde a medida e a propor¢do, os instrumentos da arquitetura classica,
sdo substituidos mais por geometrias de conexdes, contiguidades ou distancias.
Esta seria uma “geometria do inexato”, da deformacdo e da distor¢do, uma
protogeometria, que caracteriza as “‘ciéncias do eventual” que se opdem as do
essencial. Ele afirma que os projetos ndo constituem objetos, mas corpos - “corpo
no sentido de matéria sem sobrecodificacdo lingiiistica: nem formas puras, nem
fragmentadas, sendo esséncias vagas: o redondo, o alargado, o oblongo ...” >

Para Koolhaas, a questdo ndo € a proposi¢do formal. Sdo as agdes, as
atividades, as dinamicas que transformam os espagos.

No projeto para a ampliacdo da Tate Gallery (Londres, 1994-95, Figura
90), OMA parte da transformagio do espago existente de uma estacdo elétrica em
museu para propor uma critica ao significado do programa. Pretende “criar um
novo modelo urbano de museu” ciente de que “os museus sdo lugares onde
exploramos nossos valores culturais e sociais’.

Koolhaas parece implodir a visao do espaco museal como espago sagrado,
espaco de culto, aceitando-o flagrantemente como um espaco de exposi¢des para

as massas e para promover a multiplicidade de atividades.

Para refletir a nova realidade programdtica deste novo tipo de museu nao
quisemos oferecer um espaco ascéptico capaz de acomodar diferentes
necessidades, mas um edificio que converte um nimero quase ilimitado de
condicdes e situagcdes para apresentar, estudar, (re)contextualizar, ou ainda
provocar a arte e o artista que nele penetre, sem importar a forma que adote.”**

O contexto € descrito como arquétipo londrino: medieval, caético, brutal,
mesclando decadéncia e regeneracdo. Uma drea de valor estratégico e de
transformagdes potenciais que sugere, segundo OMA, uma ‘“congestdo
programatica”, comparavel aos desenhos de Piranesi.

Um dos requisitos do projeto era a preservacdo da torre da estacdo
elétrica. Por sua relacdo direta com a Catedral de St. Paul de Wren, Koolhaas se
apropria dela retirando os revestimentos e deixando a mostra o esqueleto cru da

torre estrutural; deste modo, a0 mesmo tempo “ironiza” a torre abandonada como

33 ZAERA, A. Notas para un levantamiento topogréfico. Revista EI Croquis, n.53, 1992. p.40.

Tradugdo da autora. Zaera explica que, como esclarece Husserl, uma distancia ndo € divisivel sem
alterar a natureza de sua segmentacdo; e, diversamente, uma magnitude se compde de unidades
homogéneas.

3% AMPLIACION de la Tate Gallery. Revista El Croquis, n.79. 1996. p. 182. Tradugdo da autora.
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marco visual do projeto, da cidade, e de seu passado, e marcando assim um “novo
regime arquitetonico”.

Na ampliacdo da Tate pelo OMA, enormes tanques de 6leo abandonados
na central elétrica sdo apropriados em uma operacdo que aproximamos do
conceito tschumiano de crossprogramming: o interior de cada um € transformado
em espacos de galeria diferentes, revestidos com materiais como pedra, madeira e
aluminio.

OMA faz referéncia a atitude de Cedric Price ao reativar infra-estruturas
abandonadas da paisagem inglesa pos-industrial e propor um novo programa, uma
universidade, transformando trens decrépitos em salas modveis para aulas e
semindrios. Este projeto, como explicam, possui um tipo de “perversidade” contra
os “ingénuos e utdpicos sonhos do movimento moderno”. Ele seria uma “forma
de comecar de novo, ndo como um estado limpo, ndo como tébula rasa”, porém
inspirando-se no dualismo, nas duas escolhas de intervencdo em contextos
existentes: a infiltracdo, que necessita de sutileza, ou a imposicao que necessita de
forca. Esta seria uma intervencao sugestiva no contexto urbano, em que a forca se
limita ao interior de um edificio existente.

A caixa do edificio da Central Elétrica também ¢é mantida, e nela sdo
impostos trés elementos solidos para dreas de exposi¢do que “estdo rodeados por
uma condicao residual”, um “espago para sucessos”’, que pode ser ulilizado para
os mais diferentes usos como exposi¢des tempordrias, atuacdes, conferéncias,
areas de informacao e alimentacdo. “Os encontros entre estas esferas se articulam

como pontos de intensidade arquitetonica.” **

Como observa Jeffrey Knipes®®

, a proposta nega a possibilidade de
qualquer cenografia cosmética da arte. H4 salas de diferentes tipos, mas nao ha
abrigo, pois elas simplesmente se encontram na circulacdo. Koolhaas expde que
as visitas se dao de forma rdpida e sem atencdo, dando a mesma importancia para
as areas de exposicdo e de circulacdo - escadas, rampas, escadas rolantes e

elevadores. Ele as mistura em algumas ocasides, promovendo um “‘intercambio

entre passeio e corrida”.

% Ibidem.
63 KNIPES, J. El tltimo Koolhaas, p.33. Tradugio da autora.
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Vemos que, ao suprimir a definicdo formal dos espacgos, os “eventos” sdo
encorajados, ampliando as “colisdes programdticas”, problematizando a aura
mitica do espago museal.

Em uma operacao “inversa”, Koolhaas faz do programa comercial da Loja
Prada (Nova lorque, 2001, Figura 91) uma espécie de laboratério de suas
pesquisas sobre o espago de shopping center — que afirma como ultima forma
remancescente de “espagco publico”, contrariando as iniciativas européias que

valorizavam a experiéncia das pracas e dos passeios.

Como museus, livrarias, aeroportos, hospitais, € escolas se tornaram cada vez
mais indistinguiveis de shoppings centers, a ado¢do da venda para a
sobrevivéncia desencadeou uma grande onda de atracdes momerciais que
transformaram visitantes de museus, pesquisadores, viajantes, pacientes e
estudantes em consumidores. O resultado € a mortal perda de variedade. O que
antes eram atividades distintas ndo mais mantém a singularidade que lhes dava
riqueza. E se a equagdo fosse invertida, se os frequentadores ndo mais fossem
identificados a consumidores, mas reconhecidos como pesquisadores, estudantes,
pacientes, frequentadores de museus? E se a experiéncia dos shoppings ndo fosse
de empobrecimento, mas de enriquecimento?®”’

O programa da Loja Prada, proposto pelo OMA, pretende fazer com que
diferentes atividades culturais sejam mescladas a comercial e que os espagos
criados sejam apropriados de modo incomum — podemos dizer, experimental.

Destaca-se o elemento chamado de “a onda” que conecta um piso a outro.
Em uma de suas faces, possui uma suposta “escada” cujos degraus sdo usados
como display de produtos ou como arquibancada que se volta para um palco onde
inimeras atividades como performances, palestras, exibicoes de filmes podem
acontecer.

Livros sdo empilhados proximos a sapatos, monitores interativos e videos
em telas de plasma parecem multiplicar os estimulos do espago, provocar a
“congestao”.

Estruturas metdlicas utilizadas como displays de manequins se
movimentam criando uma espécie de desfile de pecas mecanico. A loja é uma
espécie de “teatro de atracdes” contemporaneo.

Toda sorte de tecnologias e novos materiais € utilizada para criar uma

experiéncia viva que parece realizar os sonhos do grupo Archigram.

%7 PRADA STORE. Disponivel em: < http:/www.oma.eu.> Acesso em: nov.2009. Tradugio da
autora.
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No projeto da Biblioteca Central de Seattle (2004, Figura 92), Koolhaas
repensa a relacdo entre espaco e programa, valorizando as acdes visando uma
dindmica correspondente a proposta de redefinicio da biblioteca como uma
institui¢do de informagdo: mais do que um espago destinado a preservacdo e
consulta de livros, apresentd-la como um espaco de criagdo e circulacdo de
conhecimento em todas as midias — novas e antigas.

Como na Biblioteca TGB, Koolhaas pretende retirar o peso da presenga
institucional tornando o espaco mais parecido com um grande shopping center,
um espaco lidico e de entretenimento. Sua espacialidade ampla e grandiosa e a
configuracdo de espacos mais publicos e abertos a uma agdo mais livre
configuram um campo onde novas formas de “vivenciar” a leitura e acessar o
acervo incentivam o envolvimento dos usudrios.

As areas programaticas sdo muito variadas, em tamanho, flexibilidade e
circulacdo, além de equipadas para diferentes performances; algumas mais
estaveis (estacionamento, servigos, escritérios de administragao e “Book Spiral”)
possuem secdes definidas, enquanto outras mais livres, mais “publicas”, ocupam
“zonas intersticiais” (drea infantil, sala de estar, Mixing Chamber e sala de

leitura). Na descric¢do do projeto pelo OMA:

Os varios programas da biblioteca sdo intuitivamente dispostos em cinco
plataformas e quatro planos de fluxo entre [in beetween], que juntos ditam uma
forma facetada que se distingue, oferecendo a cidade um edificio inspirador,
robusto tanto em elegincia quanto em sua l6gica. **

O chamado Mixing Chamber, localizado no terceiro piso, € uma area de
“mdxima interacdo entre a biblioteca e o publico”, um espago para informacdo
interdisciplinar, onde guias direcionam os leitores a Books Spiral — uma estrutura
expansivel que arranja o acervo de livros — que € decrita como uma rampa
continua de estantes, como em um desenvolvimento organico.

Uma biblioteca que pretenda ser o lugar da dindmica da informacao
depende da participagdo publica na producdo de pensamento e discussdo. Neste
sentido, uma visdo da biblioteca como um espago “sacralizado” que exige um

comportamento compativel € completamente transgredida: ao contrdrio, ela se

6% SEATTLE CENTRAL LIBRARY. Disponivel em: <http://www.oma.eu>. Acesso em:
nov.2009. Tradugdo da autora.
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torna um espaco através do qual a experiéncia com a informacdo se d4d como
performance de troca, de interacao e prazer.

Podemos dizer que Koolhaas cria uma biblioteca para as massas, nao
como uma atitude populista, mas por entender que somente aderindo as condi¢des
de producdo cultural atuais se pode continuar redefinindo a prépria prética da
arquitetura. Estd ciente de que lida com representacdes de um sistema cultural

muito mais abrangente, no qual a liberdade do arquiteto é restrita.

Até certo ponto dependemos das condi¢des que nos rodeiam, devemos fazer
nosssa propria reflexdo, parte intuitiva e parte explicita, em termos de onde se vé
potencial para alguma interpretacio que gere um projeto. E desta reflexdo que
depende se a representacdo do sistema € positiva ou negativa, neutra ou
apaixonada.(...) Quando falo de representacdo nio o faco no sentido visual ou
formal, mas no sentido institucional, como instituicdes sao representativas ainda
que parecam simples mecanismos.**’

Muitas vezes, € preciso parecer nadar a favor do que se nega, lembrando o
conto da piscina, para chegar onde se deseja. Ou, segundo o préprio Koolhaas®*,
tudo estd em assumir que ‘“‘se a arquitetura € problemadtica, sou parte dela, apesar
de meus esforcos em disfargar”.

Hal Foster diz que Koolhaas é um “duas caras”, pois a0 mesmo tempo
afirma e critica a sociedade. Para Rafael Moneo, ele se dirige agressivamente a
sociedade, insistindo em refleti-la em seu trabalho.®*' J4 para Adrian Gorelik®?, é
um realista cinico, mas alguém que ativa as contradicoes do sistema,
desestabilizando a cena da arquitetura com novas perguntas € novos problemas,
mesmo colocando-se como impotente para inspirar caminhos alternativos.

Neste sentido, podemos mais uma vez valorizar os seus escritos, que
também misturam a aquiescéncia a comunicacdo de massa a mais dura critica a
sociedade de consumo. Sem pender para nenhum dos lados, ao contrério, seu
objetivo € inserir a arquitetura em um campo de discussdo mais amplo que
envolve economia, politica, antropologia, propaganda etc.

A capa de uma de suas publicacdes — Content — exibe a foto de Sadam

Hussein transformado em Rambo, batatas fritas e arquitetura. Em uma das “tiras

9% Rem Koolhaas. Apud. ZAERA, A. Encontrando Liberdades — Conversaciones con Rem
Koolhaas, p.19. Traducao da autora.

%40 Rem Koolhaas. Apud. ZAERA, A. Una conversacién con Rem Koolhaas, p. 25. Tradugdo da
autora.

! MONEQO, R. Inquietud teérica y estratégia projectual, p.317. Traducdo e grifo da autora.

2 GORELIK, A. Arquitetura e Capitalismo: os usos de Nova Yorque, p.23.
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em quadrinhos” no interior, um didlogo entre dois ‘“seres” imagindrios (um
feminino e um masculino de tal modo conectados que nio se pode distingui-los)
torna clara a estratégia de ambiguidade presente em todas as suas agdes, inclusive
em torno de sua prépria figura: “Eu ndo tenho certeza se isto € um livro ou uma

revista”. O outro responde: “Na verdade eu acho a tensdo entre os dois super

interessante”.**

Sem duvida, seu livro de maior impacto (até agora) € S,M,L, XL (1995): um
livro-revista-diciondrio que torna a experiéncia de leitura — sequencial ou a deriva
— uma série de surpresas e acontecimentos. Sua dimensio traz a tona uma de suas
questdes centrais: a escala. O livro BIG assim como a arquitetura BIG parecem
megaldmanos, a0 mesmo tempo em que seduzem, parecem escapar ao controle.

Em Bigness, a visao de megalomania da arquitetura € levada ao limite:
fugir das maos e do planejamento do arquiteto. Bigness s6 pode ser impessoal.
Em funcao da escala, o controle € relativo, ou mesmo impossivel.

Ironia sobre o papel do arquiteto, a operagao tedérica de Koolhaas nos faz
ver, pela exposi¢ao superlativa, pela alteragdo delirante da proposta, o quanto a
propria imagem do arquiteto se teria pretendido grande demais.

Koolhaas expde a “Teoria de Bigness” através de cinco teoremas:

1) Para além de uma certa massa critica, um edificio se torna um Big Building.
Esta massa ndo pode mais ser controlada por um sé gesto arquitetdnico, ou
mesmo por uma combinagdo de gestos arquitetdnicos. A impossibilidade provoca
a autonomia das partes, mas isto ndo € o mesmo que fragmentacdo: as partes
continuam comprometidas com o todo.

2) O elevador — com seu potencial para estabelecer conexdes mecanicas, em vez
de arquitetdnicas — e sua familia de intervengdes relacionadas representam irrito e
nulo o repertdrio cldssico arquitetdnico. Questdes de composicdo, escala,
proporcdo e detalhe sdo agora discutiveis. A “arte” da arquitetura € inutil em
Bigness.

3) Em Bigness, a distancia entre centro e superficie aumenta a ponto de a fachada
ndo revelar o que ocorre no interior. A expectativa humanista de “honestidade” é
condenada: arquiteturas de interior e exterior se tornam projetos separados, um
lida com a instabilidade de necessidades programaticas e iconogréficas, o outro —
agente de desinformacdo — oferece a cidade a aparente estabilidade de um objeto.
Onde a arquitetura revela, bigness perplexa; Bigness transforma a cidade de um
conjunto de certezas em uma acumulacio de mistérios. O que se v€ nio € mais o
que se tem.

3 CONTENT/ AMOMA/Rem Koolhaas/&&®&. Taschen, 2004. p.12-13. As publicacdes de
Koolhaas guardam semelhanca com as revistas do grupo Archigram, cuja ambiguidade estd na
dadvida se seriam carfoons ou manifestos de arquitetura. Ambas fazem uso do cruzamento de
géneros.
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4) Somente através do tamanho, estes edificios entram em um dominio amoral,
além do bom e do mau. Seu impacto € independente de sua qualidade.

5) Juntas todas estas rupturas — com a escala, com a composi¢do arquitetonica,
com a tradicdo, com a transparéncia, com a ética — implicam finalmente na
ruptura mais radical: Bigness ndo é mais parte de qualquer tecido urbano. Ele
existe; no maximo, coexiste. Seu subtexto € fuck the context.**

O edificio Big questiona tanto a definicio formal do “objeto” pelo
arquiteto como as estratégias projetuais de conexdo e controle dos espacos da
“arte” da arquitetura. A imagem externa nao corresponde a interior — o edificio
causa impacto mais por sua grande escala do que por qualidades formais
diferentes.

Ao desvincular invélucro e interior, como nos arranha-céus, a teoria do
Bigness enfatiza a criacdo de grandes espagos interiores como espacos de
“eventos” ou “acontecimentos”’, defendendo a flexibilidade, que, segundo
Koolhaas, ndo € a antecipacdo exaustiva de todas as possibilidades de mudanca,
pois a maioria das mudangas € imprevisivel, mas, sim, “a criacdio da margem —
capacidade excessiva que possibilita usos e interpretagdes diferentes e mesmo
opostos”. 645

Na teoria do Bigness, também a paisagem estd em constante transformacado
e ¢ esta condicdo que “libera” o arquiteto de pensar em articulacdes, em
“costuras”, por isso a assertiva “dane-se o contexto”, como analisamos na se¢ao
2.9 Desenvolvendo ainda mais a questio, Koolhaas julga que a collage city de
Colin Rowe como “puramente visual”, “complexidade simulada” e préxima da
desconstru¢dao do todo, e admite que Venturi, ao falar do “todo dificil”, foi o
primeiro a pensar que a noc¢ao de todo se tornara cada vez mais problemadtica, pois

que referenciada a uma série de negacgoes e repressoes.

644 KOOLHAAS, R. Bigness, p.499-502. Tradu¢do da autora.

645 KOOLHAAS, R.; MAU, B., op.cit., p.240. Traducdo da autora. Este trecho foi retirado da
passagem em que Koolhaas se refere ao estudo para a renovagdo de uma Prisdo Panoptica, 1979-
81, Holanda, onde mudangas espontineas ja haviam ocorrido no espago entdo chamado Koepel.
Formulado no século XVIII pelo filésofo Jeremy Bentham, o principio universal do pandptico
supunha uma tipologia de planta central com um ponto de observagdo estratégico para “controle”,
com o objetivo de “producdo eficiente” seja de produtos nas fabricas, satide nos hospitais, seres
humanos reformados nas prisdes. Ja transformando espontaneamente o espaco, os guardas
abandonaram o posto central para circular entre os prisioneiros que frequentemente poderiam sair
de suas celas e o antigo “olho” do pandptico fora transformado em uma cantina para os guardas. A
conclusdo a que chega Koolhaas é que “mudangas em termos de regime e ideologia sdo mais
poderosas do que a arquitetura mais radical”. Assim o espaco hipermonumental do pandptico se
mostrara, na verdade, muito flexivel — algo que, acreditamos, teria levado Koolhaas a intuicao da
poténcia dos espagos Big.

846 Cf.p.67.
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Nao seria mais possivel propor um todo de relacdo. Assim, propde:
“Bigness poderia falar de um “novo todo” - o todo depois da crise do todo, um
todo baseado ndo mais na exclusdo ou homogeneidade, mas no cultivo do nao-
controle.”®"’

No projeto da Casa da Miisica (Porto, em Portugal, 2005, Figura 93),
Koolhaas parece explorar o potencial de uma arquitetura ao mesmo tempo Big e
Delirante, um edificio “além do bem e do mal”, “tanto claro como misterioso”, €
um “bloco escavado que revela seu contetido sem ser didatico e, a0 mesmo tempo,
expoe a cidade.®*®

Ao primeiro olhar, a arquitetura parece um “meteoro” completamente
estranho a situacdo. Localizada em uma praca publica na histérica Rotunda da
Boavista e vizinha de uma &rea residencial de média e baixa renda e de um
cemitério, o edificio se destaca por sua singular forma facetada.

A Casa da Miisica se relaciona com a dimensdo da praga, ndo dos edificios
do entorno. Segundo a descricdio do OMA, a implantac¢do do edificio de modo
solitario em um platd em frente ao Parque da Rotunda foi fundamental: nao seguir
o anel de edificios antigos que definem o perimetro da praga.

O projeto transgride e transforma a paisagem, deslocando a centralidade e
o simbolismo da praga ao travar com ela uma espécie de embate.

Vista da praga, a Casa da Miisica ergue-se como um objeto isolado, mas
de outros pontos da paisagem, revela sua ambiguidade: € tanto estranha como
participe dela.

Fotos divulgadas no site do OMA mostram “montagens” que revelam a
multiplicidade de relagdes entre o projeto e o existente. Casa da Musica +
Cemitério, Casa da Musica + Casas populares, Casa da Misica + Edificios — cada
qual configura um acontecimento, um evento especifico e, em conjunto, trazem a
tona a diversidade e a complexidade da situacdo-paisagem. Retomando a relacao
proposta por Tschumi entre arquitetura e cinema e o “efeito Kuleshov”, a insercao
de um elemento justaposto a tomadas diferentes produz um conteido diverso —

uma leitura diferencial do préprio contexto.

647 1.
Ibid.

% CASA DA MUSICA. Disponivel em: <http://www. oma.eu.> Acesso em 29 nov.2009.

Traducao da autora.
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S P P!
Elemento misterioso, a Casa da Miisica ndo parece uma casa de dpera 2,

rompendo assim toda a expectativa de relacdo entre a arquitetura e seu contetdo.
Afirma Koolhaas, “A Casa de Musica revela seu conteudo sem ser didatica”.

Como no projeto da Biblioteca de Seattle, a Casa da Musica questiona a
relacdo entre espaco e programa, partindo da questdo da acdo. Admitindo que a
configuragdo tradicional do tipo shoe-box possui inegdvel superioridade acustica,
o que Koolhaas questiona € o valor instituido ao préprio espaco: “A Casa da
Miisica pretende revigorar a sala de concertos tradicional de outra maneira:
redefinindo a relacdo entre um interior sagrado e o publico do lado de fora”.®

Assim, a drea do grande auditério se abre a cidade, incorporando a
paisagem da drea do Porto como parte das performances.

Propositadamente, ndo hd um grande e central foyer, o grande auditério
ocupa completamente uma faixa da secdo em corte e em planta. Os espagos
laterais e periféricos a esta sala sdo ocupados por escadas, plataformas e
elevadores que ddo acesso a outros espagos que se apresentam como
“acontecimentos’.

O cardter de uma arquitetura de “eventos” € reforcado pela grande
diferenca de materialidade “delirante”. A sala de concertos possui paredes de
vidro corrugado ou sao revestidas em madeira com padrdes dourados; em uma das
salas, azulejos pintados a mao figuram cenas pastorais; no terraco, o revestimento
¢ em ceramica em preto e branco, alguns pisos de aluminio. Eis a ambiguidade do
projeto: no interior, uma grande colagem ou montagem e no exterior, um bloco
monolitico.

Vemos que o edificio afirma-se na paisagem, compete com a cidade. E
neste sentido que a postura de Koolhaas diferencia-se das propostas de

3 [3 : 6 1
‘desmantelamento” e “desaparecimento” >

que ele considera atitudes defensivas
por parte de sua prépria geracdo de 1968 - inteligente, bem informada,

traumatizada e francamente posta em tensao por outras disciplinas.

9 Em entrevista sobre Lagos, Koolhaas afirma ter partido de um projeto anterior de uma casa,
aumentando-o em cinco vezes. Disponivel em: <http://www.oma.eu. Acesso em: 29 nov. 2009.

9 O projeto possui em seu programa: o grande auditério, espaco flexivel sem assentos para
performance, salas de ensaio, estidios de gravagdo, area educativa, terraco, restaurante, bares, sala
VIP, areas de administracdo e estacionamento subterraneo. CASA DA MUSICA. Disponivel em:
<http://www.oma.eu.> Tradu¢do da autora.

1 KOOLHAAS, R. Bigness, p.505. Traducio da autora.
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Enquanto Tschumi critica o sentido de todo e de unidade, recorrendo a
fragmentacdo, Koolhaas, em Bigness, o faz assumindo o gigantismo radical. A
grande escala promove a auséncia de relacdo entre interior e exterior, dispensando
0 gesto compositivo, o controle do préprio arquiteto, e impedindo quaisquer
nog¢des de “costura” e “continuidade” com o entorno.

) 652

No limite, Koolhaas define: “Bigness = Urbanismo vs. Arquitetura’ e

afirma que se um novo urbanismo € possivel,

ndo se tratard mais da disposi¢do de objetos mais ou menos permanentes, mas da
irrigacdo de territorios com potencial, ndo visard mais configuracdes estdveis,
mas a criacdo de campos possiveis que acomodam processos que recusam
cristalizar-se em formas definitivas; nao serd mais sobre a defini¢do meticulosa, a
imposicio de limites, mas sobre nogdes de expansdo, negando contornos.*”

A proposta de Koolhaas por uma “irrigacdo de territérios” contrapde-se a
visdo que trata a cidade como um tecido e que favorece as ‘“costuras”, as
recomposi¢des, formulas de recomposi¢do as quais julga melancélicas. A
excitacdo a que se propde € “encontrar liberdades” que resistam a concentragcdo e
a conexao, a centralizacdo e as estruturas rigidas que sdo sistemas de controle dos
espacos, defendendo um urbanismo baseado na dissocia¢do, na desconexao, no

contraste, na ruptura:

E interessante deixar de entender a cidade como um tecido, para concebé-la como
uma “mera” coexisténcia, um conjunto de relagdes entre objetos distintos que
quase nunca se articulam visual ou formalmente, que ji ndo sdo tomadas por
conexdes arquitetdnicas. Para mim este é um passo decisivo. Mas se chegamos a
conclusio de que a conexdo ji ndo é algo necessdrio, estamos, de certo modo,
colocando uma “bomba” em nossa existéncia profissional. Se o planejamento ja
ndo é necessario, ou se tornou irrelevante ... Por que “planejar”?®*

N .

A critica de Koolhaas se dirige tanto a ideia de permanéncia do
contextualismo quanto a ideia de imposicio de uma ordem a realidade do
urbanismo moderno. A paisagem metropolitana é multiplicada, complexa,
mestica, impossivel de ser controlada. Haussmann e de Le Corbusier tentaram
conter o descontrole da cidade que crescia alimentada pela dindmica capitalista,
através de solugdes de saneamento e de um olhar de sobrevoo. Descrente desta

possibilidade, a leitura de Koolhaas sugere um olhar a partir de dentro, o olhar da

2 Ibid., p.515.

63 ARTECIDADE. Disponivel em: <http://www.pucsp.br/artecidade>

% Rem Koolhaas. Apud. ZAERA, A. Encontrando Liberdades — Conversaciones con Rem
Koolhaas, p.22. Tradugdo da autora.
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experiéncia da metrépole — a fldnerie, 0 movimento, a efemeridade, mas também
a melancolia, a opressdo. E neste sentido, intuindo a experiéncia metrépole como
delirio, sonho surrealista que Koolhaas vincula arte e paisagem.

A questdo que se impde é como entdo atuar neste dispositivo cadtico, em
uma realidade onde se multiplicam as “cidades genéricas”.655

Para Koolhaas a “promessa alquimista modernista” - de transformar
quantidade em qualidade através da abstracdo e da repeticdo - se mostrou um
fracasso, uma vergonha coletiva, que deixou uma grande lacuna em nosso
entendimento sobre a modernidade e a modernizagdo. Também o urbanismo
contextualista, insistindo em uma condicdo anterior, faliu. Ambas ndo viram a
total impossibilidade de aplicar receitas diante da complexidade contemporanea,
sdo posturas demasiadamente pretensiosas, e por isso incapazes de conceber
intervengdes parciais, estratégicas, posicoes que poderiam influenciar,
redirecionar, ter sucesso em termos limitados, mas cientes de nunca restabelecer o

controle. Por esta razdo, o arquiteto polemiza:

Se um novo urbanismo € possivel ndo serd baseado nas fantasias de ordem e
onipoténcia, serd um estado/encenacdo [staging] de incerteza; ndo mais lidara
com o arranjo de objetos mais ou menos permanentes, mas com a irrigacdo de
territorios potenciais; ndo mais pretenderd configuracdes estdveis, mas a criagio
de campos capazes de acomodar processos que recusam a serem cristalizados em
uma forma definitiva; ndo mais serd uma definicdo meticulosa, a imposi¢cdo de
limites, mas sobre nogdes em expansao, negando fronteiras, nao sobre entidades
separadas e identificdveis, mas sobre a descoberta de hibridos nao nomeados, nao
mais serd obcecado pela cidade, mas com a manipulacdo da infraestrutura em
prol de intensificagdes e diversificagdes sem fim, atalhos e redistribuigdes — a
reinven¢do do espaco psicoldogico. Uma vez que o urbano é agora difuso, o
urbanismo ndo serd mais uma vez sobre o “novo”, mas sobre o “mais” € o
“modificado”. Ndo sera sobre o civilizado, mas sobre o subdesenvolvido. Uma
vez que estd fora de controle, o urbano estd prestes a se tornar o maior vetor da
imaginacdo. Redefinido, o urbanismo serd, ndo s6é ou na maior parte, uma
profissio, mas um modo de pensamento, uma ideologia: aceitar o que existe.**

Neste sentido, cabe ao urbanismo problematizar a sua relacdo com a
arquitetura, invadir suas fronteiras, explodir seus limites, ridicularizando suas

preocupacdes e destruindo sua tradi¢do, afirma. Seria preciso imaginar novos

655 «A cidade genérica aponta a morte final do planejamento. Por que? Nio s6 porque ela ndo é
planejada (...), mas sua mais perigosa e excitante descoberta é que o planejamento ndo faz
diferenca. (...) A superficie da cidade explode, a economia acelera, desacelera, rompe, colapsa.”
KOOLHAAS, R. Generic City. In: KOOLHAAS, R.; MAU, B., op.cit., p.1248-1264. Traducdo da
autora.

%6 Ibid., p.969-971. Tradugio da autora.
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conceitos de cidade e correr “riscos insanos”, imaginando que o urbanista ndo é
um projetista de decisdes solenes, mas um simples sujeito que desempenha um
papel secundario, tornando as acdes projetuais mais leves: Gay urbanism ou Lite
urbanism.

Entendemos este papel do urbanista como deslocado, assim como do
artista/arquiteto; sua a¢ao ndo seria solucionar problemas, mas, sim, engajar-se na
aventura de ‘“propor-propor”’, isto sem a utopia de que o seu trabalho seja
constituir um novo paradigma para o futuro. O urbanista ndo lida apenas com
dados objetivos que pode controlar como um tipo de experimento; talvez também
a sua pratica tenha de ser formulada sob a perspectiva do acontecimento, do devir
— discussdo, porém, que talvez para o préprio Koolhaas esteja em aberto.

Neste sentido, destacamos a experiéncia do projeto de Melun Sénart
(Franga, 1987, Figura 94), uma investigacdo sobre até que ponto o caos pode ser
aceito, até que ponto se pode permitir que ele domine um projeto. O problema é
colocado da seguinte forma: como fazer uso do caos uma vez que ndo € preciso
nenhuma estratégia para integrd-lo, pois ele simplesmente se produz

espontaneamente e em abundancia. Nas palavras do arquiteto:

Cheguei a conclusdo de que o caos é uma destas coisas inacessiveis aos
arquitetos. Nao podemos aspirar a alcangd-lo, s6 podemos ser um instrumento
dele. (...) A tUnica relagdo que os arquitetos podemos manter com o caos € ocupar
nosso posto legitimo entre as filas daqueles destinados a preveni-lo, e falhar. O
caos s6 se produz por erro, por acidente.®’

Koolhaas afirma que € um erro imaginar uma mimesis do caos, criando
confusdo se ha confusdo. Critica todas as justificativas analdgicas de que se hd
falta de estrutura deve-se ignorar a estrutura, se impera a vulgaridade deve-se criar
vulgaridade, se ha caos deve-se refletir o caos.

Ao contrério, ele afirma o potencial de resisténcia da arquitetura, algo que
exercita em Melun Sénart tentando propor uma redefinicdo de cidade onde
articula as for¢as de determinagdo com as de indeterminacao.

Como descreve o OMA, o sitio de Melun-Sénart, a ultima das novas
cidades que circundam Paris, era uma paisagem vasta, bela, calma e hostil a
qualquer no¢do de desenvolvimento. Ali o construido era fundamentalmente

suspeito. Por esta razdo, usando uma légica inversa, a pergunta ndo era o que se

%7 Rem Koolhaas. Apud. ZAERA, A. Encontrando Liberdades — Conversaciones con Rem
Koolhaas, p.27. Tradugdo da autora.
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quer fazer, mas o que ndo fazer, pensando onde nio construir, como se abster da
arquitetura, ou melhor, promover um discurso sobre o que ndo deveria acontecer.
Trata-se de uma “deliberada rendicdo”, uma “manobra titica para reverter uma
posicdo defensiva — nosso projeto propde estender esta troca politica ao dominio
do urbanismo: tomar a posicao fraca do urbanismo como premissa”.658

Através de um processo de eliminacdo, chega-se a uma figura “quase
chinesa” de um vazio que seria protegido da contaminacdo da cidade. Este espaco

seria um elemento de controle, enquanto todo o resto se renderia ao caos. Na

descricdo da operacdo:

Abandonar o residuo — os terrenos ao redor e entre a figura chinesa, aquilo que os
franceses chamam “merde” — a média-contemporanea-cotidiana feidra da atual
arquitetura Européia-Americana-Japonesa, e gerar, através desta feilra, um
contraste potencialmente sublime entre as dreas vazias do sitio — que nods
protegemos da edificacdo — e o incontroldvel, quase cancerigeno crescimento
caédtico da cidade como um todo.”’

A partir deste trecho, entendemos o juizo negativo que o OMA faz sobre a
arquitetura recente, entretanto, aceitando, pragmaticamente, a presenca desta
arquitetura no contexto contemporaneo. Como afirma Koolhaas, o projeto
pretende realizar, com esta arquitetura duvidosa, algo que resulte “respeitdvel,
apaixonante e intelectualmente defensdvel: uma redefinicdo da cidade”.*® Cria-se
um espaco amoral e experimental em prol da liberdade das for¢as em jogo.

O sistema de linhas que delimita os espagos vazios € tracado de modo a
proteger determinados elementos do contexto. Algumas bands sdo delimitadas
para preservar a paisagem original de florestas e vegetacdo ou partes historicas,
outras sdo paralelas as highways para torna-las atrativas como sede para empresas
individuais, outras distribuem os grandes componentes do programa ao longo do
sitio.

Ao invés de uma cidade organizada através de sua forma construida, Melun-

Sénart serd aformal [formless] definido por seu sistema de vazios que garante sua

beleza, serenidade, acessibilidade, desprezo pela identidade — ou mesmo a
despeito de — sua arquitetura futura, '

658 KOOLHAAS, R.; MAU, B., op.cit., p. 974. Tradug¢ao da autora.

659 Ibid., p.977. Traducdo da autora.

%0 Rem Koolhaas. Apud. ZAERA, A. Encontrando Liberdades — Conversaciones con Rem
Koolhaas, p.24. Tradugdo da autora.

%1 KOOLHAAS, R.; MAU, B., op.cit., p.981. Tradugdo da autora.
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Um arquipélago residual define ilhas de tamanho, forma, localizagdo e
relacOes diferentes com a infraestrutura. Desenvolvendo-se independentemente,
conforme demandas especificas de programa e do sitio, seriam microcosmos
“infinitamente flexiveis”, acomodando diferentes arquitetos, estilos, regimes e
ideologias. Em funcdo das relacdes perimetrais com as linhas de vazios (bands)
sdo criadas especificidades arquitetonicas. Segundo OMA, o modelo do
arquipélago assegura que a autonomia maxima de cada ilha refor¢a a coeréncia do
todo.

Em Melun-Sénart, a estrutura ndo € a trama rigida, mas um desenho
informe que € gerado a partir de relacdes especificas com o local, pressupondo
que a singularidade da arquitetura advird de um processo de heterogénese, fruto
tanto do “caos” como da relacao de “fronteira” com suas linhas.

Alejandro Zaera esclarece que, nos anos 1960, as teorias do caos, nascidas
do paradigma pds-capitalista, teriam fornecido novas bases de conhecimento
pautadas na experimentacdo com modelos nao-lineares, com sistemas complexos
ou desenvolvimentos determinados por uma multiplicidade de processos
interrelacionados. Uma nova epistemologia surgiria dai, ndo mais elaborando
modelos para a producdo do real, regulacdo e controle, mas gerando novos
espacos e territérios de expansdo em que o conhecimento se torna instrumento
para produzir indeterminagdo, mais que certezas. Para Zaera, os trabalhos do
OMA, ap6s 1985, refletem as teorias do caos explorando dualidades entre figura e
fundo, configuragdes geradas aleatoriamente, campos produzidos em fungdo de
ordens flutuantes e atrativos diversos. Estas flutuacdes teriam paralelismos com o0s
modelos cientificos ndo-lineares descobertos nas formacdes naturais.®®

Neste sentido, podemos retomar a no¢ao de “complexidade” e também a
complicacdo, ou seja, um nimero incalculdvel de interacdes segundo o principio
de order from noise quando fendmenos organizados surgiriam de turbuléncias
desordenadas, do acaso. Seria este um ‘“‘sistema eventualizado”, no qual surge a

aleatoriedade.

662 7 AERA, A. Notas para un levantamiento topogrifico, p.32-53. Tradugdo da autora. Tomando
como referéncia os estudos de René Thom, o critico afirma: “Em OMA, o processo de sintese
formal se torna mais préximo dos processos morfogenéticos que dos processos cldssicos do
hylomorfismo. Morfogénese como aproximag@o a forma em seu estado fluido, mais que em seu
estado eterno ou ideal, forma como configuracdo temporalmente estivel dentro de um processo
entropico, mais que como invariante sélido ideal.” Ibid., p.49-50.
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Discutindo a necessidade de metodologias apropriadas a complexidade
para tratar do urbano, Guattari sugere a configuracdo de uma “ordem objetiva
mutante” nascida do caos das proprias cidades como uma nova poesia, uma nova
arte de viver. O caos, esclarece, ndo € a pura indiferencia¢do, porque possui uma
trama ontoldgica especifica e intensa: “o acontecimento € inseparavel da textura
do ser que emergiu”.663

Em Mélun-Senart, ha um completo rechaco de toda a ideologia urbana em
sua crenca de controle absoluto da materializacao da cidade. Nao se determinam
resultados formais, mas a geracdo de um sistema apto a ser desenvolvido — o que
nos induz a supor: um dispositivo aberto ao devir, ao acontecimento, efeitos de
superficie.

Como na estrutura de um “rizoma”, estas linhas nao possuem limites
significantes (seus pontos de encontro ndo sdo estruturalmente significantes):

podem se romper em qualquer ponto e voltar a se desenvolver a partir de novas

conexdes em heterogeneidade. Zaera corrobora com esta hipotese:

A topografia urbana estd organizada em linhas ou vetores, e ndo pontos, centros
ou posicdes, tendo cada linha uma determinacio particular quanto a velocidade,
direc@o ou atividade: uma verdadeira multiplicidade de medidas e dire¢des. Nao
existe uma referéncia espacial Unica, nem em orientagdo nem em medida. E uma
topologia desorganizada que ndo impde regras as correspondéncias entre
elementos e posi¢des em perfeito cumprimento ao principio de multiplicidade
rizomdtica.®”*

Para Zaera, sensivel ao “espago liso” - que € tanto o espaco da produgao
individualizada e quanto das redes diversificadas - a visdo dos projetos do OMA ¢é
rizomatica, constituida, fundamentalmente, sobre a no¢do de operatividade. Sua
proposi¢do de geografias ou topografias possui sentido operativo, demonstrando
indiferenca a forma como codificacao lingiiistica.

Como analisamos na secdo 2°°°, o conceito de “rizoma” formulado por
Deleuze e Guattari define uma estrutura que ndo € a de filiacdo, mas a de aliancga;

instaura-se na logica do “e”, do mover-se entre as coisas, explorando o “entre”

3 GUATTARI, F. Caosmose — Um novo paradigma estético, p.103. “Essa “légica do caos” pede
que se examinem bem as situagdes em sua singularidade. Trata-se de entrar em processos de re-
singularizag@o e de irreversibilizacdo do tempo. Além disso, trata-se de construir ndo sé no real,
mas também no possivel, nas bifurca¢des que ele pode incitar; construir dando chances as geracdes
futuras a viver, sentir e pensar diferentemente de hoje em dia, tendo em vista as imensas
modificacdes de ordem tecnolégica que nossa época conhece.” Ibid., p.176.

064 ZAERA, A. Notas para un levantamiento topografico, p.37. Traducdo da autora.

865 Cf.p. 37-38.
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como o lugar onde as coisas adquirem velocidade. O rizoma € feito dimensdes
movedigas, procede por variacdo, expansdo, conquista, captura e ¢ um sistema a-
centrado ndo hierarquico. Qualquer ponto do rizoma pode ser conectado a outro.
Como nao se justifica por nenhum modelo estrutural, assemelha-se a um mapa: é
um agenciamento do heterogéneo, “suscetivel de receber modificagdes
constantemente. (...) € uma questdo de performance.”

Melun-Sénart definiria um mapa que € um espago de liberdade, onde a
dinamica da heterogénese se d4 nas “ilhas” - espacos onde “eventos” distintos
podem acontecer. Neste projeto, a urbanidade € criada a partir de uma estratégia
liberatéria que pressupde a exploracdo da diferenca e da multiplicidade, que nédo
se coloca como um instrumento de poder, mas abre-se ao acontecimento € ao
devir como forma de explorar a condicdo complexa dos processos que constituem
a paisagem.

Este carater rizomatico também se aplicaria ao perfil do proprio escritorio
do OMA, e de Koolhaas, que assumem a imagem ndmade do surfer, operando em
uma “epistemologia ndmade, adequada ao constante enfrentamento com novos
territérios, diferente do estabelecimento de bases fixas de conhecimento,
competéncias € normas reguladorals”.667

Este modo em transito € tanto a busca por um espago para a atuar na
profissdo, como um modo operativo pautado na diferencas, na oportunidade
renovada de repensar a arquitetura como reinven¢do de suas possibilidades e da
propria paisagem. Koolhaas vé como um desafio afirmar o lugar da arquitetura no

mundo contemporaneo: coloca-se na linha de frente, lutando por espacos da

liberdade, projetando e escrevendo provocativamente.

%

Em Paisagens-Acontecimento, analisamos trabalhos que exploram a
performance, a criagdo de ‘“‘situacdes” de tensdo, variedade e diferenciacdo, o
delirio e a folie, definindo o “lugar contemporaneo” como paisagem em devir. A
complexidade advém da considera¢do do socius como agente participativo das
transformagdes do campo ampliado da cultura, cuja acdo, no espaco publico-

privado, é considerada também em um sentido critico e até mesmo politico.

%6 DELEUZE, G; GUATTARL F. Introducio: Rizoma, p.22-37.
7 ZAERA, A. Notas para un levantamiento topografico, p.45. Traducdo da autora.
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