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Questoes Finais

Ap6s a leitura dos capitulos anteriores que compdem esta dissertagdo,
algumas questdes se colocam e, como conclusio para esse trabalho, seria
pertinente se tentar responder algumas delas.

A primeira abordaria a relacdo entre variacio e o moderno. Isto é, os
Roberto possuem uma obra altamente diversificada, onde algumas edificacoes
apresentam fachadas com tratamentos completamente distintos entre si; onde
tamanha variacdo parece, inclusive, ameacar a unidade da construgdo. Cabe,
entdo, se questionar se tal variacdo teria um cardter moderno e como tal
caracteristica ndo desfaz a unidade da obra.

Outro questionamento (neste caso mais um esclarecimento) parte da
colocacdo aqui feita de que, na operacdo realizada pelos Roberto de estudar as
obras alheias, Oscar Niemeyer seria seu alvo brasileiro mais constante. A tal
afirmacdo parece se impor uma questdo sobre a proximidade poética entre os
trabalhos desses arquitetos.

Buscando possiveis respostas para o primeiro questionamento, recorrer-se-
a as teorizacdes de Gadamer, expostas no livro A Atualidade do Belo'. Nessa obra,
o autor alemao propde, partindo de Hegel, que na Antigiiidade classica, o divino
era manifesto nas obras de arte, na forma da expressdo pldstica e configurativa
destas. Porém, a partir da idade média, “a obra de arte ndo é mais o divino
propriamente dito a que nds veneramos” 2. J4 ndo mais era possivel “uma
expressdo adequada de sua propria verdade, na linguagem formal artistica e na
linguagem imagética da fala poética” ’. A obra de arte tem de, entdo, “se
apresentar como necessitando de uma justificativa” * A arte (aqui entendida como
a arte cristd do ocidente) passa a ter como ‘“contexto justificativo” a tarefa de
responder por uma “evidente integracdo entre comunidade, sociedade, igreja e a

autoconsciéncia do artista criador”.

' GADAMER, Hans-Georg. A Atualidade do Belo — A arte como jogo, simbolo e festa. Rio de
Janeiro, Editora Tempo Brasileiro, 1985.

? GADAMER, Hans-Georg. A Atualidade do Belo — A arte como jogo, simbolo e festa. Rio de
Janeiro, Editora Tempo Brasileiro, 1985. p.16.

? Idem p.15.

* Idem p.16.
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No entanto, com a instauracio da sociedade industrial, tal autoconsciéncia
e tal integracdo comegam a se esgarcar. E, ao se chegar ao século XIX, os artistas
percebem que daquela sociedade, industrial e comercial, estavam excluidos. Nao
mais existia uma comunicacao evidente entre artistas e os homens, “entre os quais
vive e para os quais cria” °. O artista passa, entdo, a ser um artista somente para
arte.

Assim, liberto do papel de arauto da evidente integragdo do mundo social,
abandona o recurso as técnicas perspécticas, que tornavam “o espago matematico
e ordenado” ° e hierarquizado, da arte pléstica dos séculos anteriores; entende que
a imagem ndo € uma contemplagdo intuitiva “assim como a contemplagdo que
nossa experiéncia cotidiana nos dd da natureza” ’. e faz, através do
impressionismo e, principalmente, do cubismo, a transicdo de uma arte feita para
olhares meramente assimilativos, para uma arte que, “anulando a relagdo com o
objeto figurativo” § que se apoiava numa base de um contetido imagético comum,
propde uma nova visualidade que exige um “trabalho de elaboracdo ativa” ° por
parte do espectador. E é justamente a esse trabalho de elaboracdo ativa, que se
estabelece entre a obra e o observador, que Gadamer chama de jogo.

O conceito de jogo, para Gadamer, implica, inicialmente, na idéia de
movimento, “o ir € o vir”’ 19 Movimento este que se repete, constantemente, sem
ter uma finalidade dltima (como “o jogar das ondas” ou “um jogo de luzes”), e
onde “nem um nem outro extremo é o alvo, é o ponto no qual ele descansa™"’.
Esse jogar, explicita Gadamer, tem, também, a forma do auto-mover-se, que seria
a caracteristica bésica de tudo que estd vivo. Logo, resumindo, tal jogo seria “um
auto-mover-se que por seu movimento ndo pretende fins nem objetivos, mas o
movimento como movimento, que quer dizer um fenémeno de redundincia, de
auto-representagdo do estar vivo” 12
Tornando um pouco mais complexa essa conceituacio de jogo, lembra que

a razdo pode fazer parte dele ou ndo: “essa caracteristica tdo propria do homem,

de poder dar-se objetivos e tentar alcangd-los conscientemente”, pode manifestar-

> Idem p-16.

® PANOFSKY, Erwin. A Perspectiva Como Forma Simbdlica. Lisboa, Edicdes 70, 1999. p.66.
7 GADAMER, Hans-Georg. Ibid. p. 18.

¥ Idem p-18.

? Idem p- 18.

' GADAMER, Hans-Georg. Ibid. p.38.

" Idem p.38.
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se regrando o jogo, ao permitir que o proprio movimento “discipline e ordene por
si mesmo seus chamados movimentos de jogo”13. O jogo, assim, pode ser pensado
como uma atividade sem objetivos, mas desejada como tal. Ou seja, “o jogo € a
auto-representacdo do movimento do jogo”.

Ha, também, aquele que vai jogar junto; aquele que observa o jogo e, no
entanto, como espectador, ndo se evade de dele participar. Mas, tal espectador é
mais do que um mero observador. H4 na estruturacio do jogo um fazer
comunicativo, que elimina a distancia entre quem joga e quem se vé€ frente ao
jogo; “ele é, como alguém que participa do jogo, parte dele” '*.

Porém, ndo sdo todos os observadores que participam do jogo. A obra
exige respostas que alguns se encontram aptos para fornecer. Somente esses sao
parceiros no jogo. Mas para se entender que respostas sdo essas, precisa-se,
primeiramente, entender qual o conceito que Gadamer tem para “obra”.

Gadamer propde que a obra moderna, diferentemente do conceito cldssico,
ndo estd ligada aos ideais de harmonia. Identifica-se uma obra como tal quando se
consegue perceber que ela “diz” algo para quem a vé&; quando se entende que ha
algo que deve “ser compreendido”’; mesmo que esse algo a ser compreendido ndo
seja “algo conceitual ou significativo” 13, Segundo Gadamer, seria um erro se
pensar que a unidade da obra depende de um fechamento “frente aquele que se
volta para a obra ou ao que € por ela alcancado” 1A obra s6 aparece como tal
“quando hd ato” '’. Ou seja, sempre que existe uma experiéncia estética, condi¢io
da obra, ela quer dizer identificacdo, “pois 14 estava algo que eu julgo que
“entendi”. Identifico algo como o que foi ou o que € e s6 essa identidade da o
sentido de obra” '*. Ou seja, as tais respostas que a obra exige s6 serdo assimiladas

por aquele que participa do jogo; para aquele que “realiza uma atividade prépria

"2 Idem p.38.

" Idem p-39.

" Idem p-40.

15 Idem p.40.

' Idem p.41.

7 GLORIA, Renato. Obra de arte ou objeto hd (a). Texto apresentado no Primeiro Encontro de
Elaboragdo e Produgdo Tedrica da Sociedade de Psicandlise Stilo Freudiano. Mimeo. Niterdi,
1992.

'8 Gadamer. Ibid. p. 42.
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de modo ativo”'’. Estes sdo parte integrante da resposta, portanto, parceiros que
pertencem ao j0g020.

Mas essa resposta, essa participagdo no jogo, ndo ¢ totalmente
preestabelecida pelo autor. A identidade possivel da obra como tal estd ligada a
variagdes e diferencas. Ela tem sempre que ser construida ativamente, num
participar ativo. “E justamente a identidade da obra que convida a essa atividade,
que nio ¢ arbitraria, mas dirigida e adstrita a um certo esquema”. Porém, segundo
Gadamer, “cada obra deixa como que, para cada um que a assimila, um espago de
jogo que ele tem que preencher” *' por conta prépria. Trata-se de uma agdo que
exige sintese do espectador, ao qual se demanda que una e reuna muita coisa.
Gadamer aproxima essa acdo a leitura de um texto propondo, entdo, que essa
operacdo € uma operacdo intelectual.

E, como para participar desse jogo se demanda uma operagdo similar a da
leitura, poder-se-ia dizer que para se desfrutar da arte contemporanea, é preciso
uma “elaboracdo mental”; e que esse construir ativo da obra, esse jogo reflexivo, é
“uma exigéncia da obra como tal” 2

Aqui, pode-se retornar, entdo, aos Roberto, sua modernidade e as suas
constantes variacdes dentro de uma mesma edificacdo. A partir da definicdo de
Gadamer para obra, pode-se concluir que a arquitetura dos Roberto merece esse
titulo. Afinal, suas edificacdes sdo francamente obras; elas sé se oferecem como
unidade a quem se permitir participar ativamente do jogo; e o prazer que 0s
arquitetos demonstram com as manifestacdes populares, favordaveis ou ndo a seus
projetos, é prova da busca pelo jogo™. E tal variagdo parece se configurar como
instrumental para explicitar o sentido construtivo de sua obra. Nela, raramente, se
recorre a harmonia cldssica; raramente, se oferece uma forma pronta a ser
assimilada. A unidade visual alcancada ao final parece advir, justamente, do
avizinhamento de componentes dispares (ou pelo avizinhamento de grupos
diversos formados pela repetigdo de elementos), que reunidos, alcancam um

equilibrio, através da submissdo a determinados esquemas estruturadores da

' Idem p. 42.

*% Frase composta a partir de frase de Gadamer [Ibid. p.43], modificada em sua estrutura para se
adequar a esse texto.

*! Gadamer. Ibid. p.43.

22 Gadamer. Ibid. p. 45.

2 Nesse sentido, como exemplo, vale relembrar as ja citadas reagdes ao edificio da ABI, chamado
de Mictério de Gigante, e ao Marqués do Herval, que recebeu o apelido de “Tem nego bebo af”.
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totalidade do conjunto. Tal configura¢do convoca o espectador a jogar com eles; a
um trabalho de elaboracdo ativa, a um jogo reflexivo de onde a identidade da
edificacdo surge.

Porém, o préprio Gadamer propde, em seu livro, um outro aspecto que vai
ser um complicador para nossa leitura da modernidade dos Roberto: ele constata
que existem obras da arte cldssica onde a harmonia tradicional ja estd esgarcada e
que o jogo reflexivo, o “ler” a obra, €, também, condi¢do necessdria para que se
possa vivencia-las.

Ainda no livro A Atualidade do Belo, pode-se achar caminhos para melhor
se elucidar a questdo aqui, inicialmente, proposta. E um deles seria através da
Jungcdo simbolica. Para isso, deve-se acompanhar a conceituacdo de simbolo
proposta por Gadamer:

“ ...Simbolo... é antes de tudo uma palavra técnica da lingua grega e significa

pedacos de recordacdo... E algo com que se reconhece em alguém um antigo

conhecido’.
Ou seja, o simbolo é aquilo em que se reconhece algo. Porém, esse
reconhecimento ndo significa ver novamente, mas sim remeter a completude
original que gerou tais pedacos de recordagdo. E deve-se atentar, também, que
essa operacdo de remissdo, tampouco, coincide com o conceito de alegoria (que
seria se dizer algo diverso do que se quer, mas que o que se quer dizer também
poderia ser dito diretamente®"), afinal, na alegoria trata-se de uma relagdo de
significacdo conhecida a priori, enquanto no simbdlico, “este algo tnico...
apresenta-se como um pedaco do ser que promete completar algo a ele
correspondente... [sendo portanto] a evocagdo de uma possivel ordem sadia onde
quer que ela esteja”zs. Essa colocagdo leva ao pensamento hegeliano, que entende
que em cada remissdo, obtida através de um simbolo, a pessoa se liberta da
contingéncia e se eleva ao ideal. Isto €, proximo das idéias platdnicas, Hegel
propde que “conhecemos tudo isso... [que] o reconhecer vé& o permanente no
fugidio”26. E, assim sendo, na “aparéncia senséria do belo, torna-se presente a

s 9 27
idéia” .

** Conceituagio retirada de Gadamer, mas modificada sintaticamente para adequar-se ao texto
[Gadamer. Ibid. p.51].

2 Idem.p.51.

*% Idem.p.72.

*7 Idem.p.52.
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Porém, o préprio Gadamer acusa que a essa colocag@o hegeliana subjaz o
entendimento de arte como um suporte para uma mensagem. Entendimento, este,
que obliteraria a condicdo de que a arte nos fala como obra. Grifa, entdo, que na
arte moderna, “a obra... ndo € mero suporte de sentido...[e que] seu sentido

9928

repousa muito mais no fato de estar ai...””, criada e ao alcance para quem se

depara com ela; distinguindo-se “em sua unidade e insubstituibilidade”*

, as quais
Benjamim denomina de aura. Isto €, a representacdo simbdlica que leva a arte
prescinde de qualquer dependéncia com coisas dadas a priori. Seu simbolismo
remete a si mesmo e “‘garante a significacdo a que remete”,

“na representagdo que uma obra de arte é, ela ndo representa algo que ndo é,

ndo sendo portanto absolutamente uma alegoria, ou seja: ela ndo diz algo, para

que se pense outra coisa, mas justamente nela se encontra o que ela tem a

. 30
dizer

E, terminando a sua exposic@o sobre o cariter simbdlico da arte, Gadamer,

2

lembra que é “justamente caracteristica da Modernidade que ela esteja em tdo

profunda caréncia de simbolos” i

e que as possibilidades de reconhecimento sdo
bastante reduzidas. Assim sendo, precisa-se aprender a lé-la, soletrar seu
vocabuldrio ainda desconhecido, para, sé assim, criar-se uma comunicagdo que
permita participar do jogo.

Volta-se, entdo, aos Roberto, em cuja obra ja se conseguiu, aqui, ler a
diversidade como um instrumental para a explicitagdo do cariter construtivo de
sua poética, onde a identidade da obra é construida ativamente pelo observador.
Agora, no esvaziamento de simbolos perceptivel em seus projetos, conseguimos
intuir, além de sua adesdo as propostas modernas, o tipo de remissdo por eles
operada. Afinal, para quem se permite jogar o jogo por eles colocado e construir
uma possibilidade de comunicacio, podera ler, em suas edifica¢des, que o recurso
a repeti¢c@o acusa o tédio da vida moderna ou a aceleracdo desta; poderd ouvir, na
reunido de plano construidos por componentes diversos, que haveria uma
possibilidade de igualdade na sociedade, ou, ainda nestes mesmos planos,
entender que ali estdo expostos a finitude e a pouca profundidade da vida humana

moderna. Porém, todas essas leituras seriam compostas no espaco deixado vazio

** Idem.p.53.
# Idem.p.53.
%% Idem.p.59.
*! Idem.p.70


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0410536/CA


PUC-RiIo - Certificacéo Digital N° 0410536/CA

116

no jogo; no espago deixado para ser preenchido pelo parceiro, jd que, na abstracio
de seus planos e componentes nao hd qualquer relagdo com objetos figurativos;
ndo se procura transitar por contetidos imagéticos reconheciveis. Em suas obras
expdem, principalmente, seu proprio método projetivo, sua organizagdo planar e a
consubstancializagdo das mesmas através de materiais industriais; e nada fora
delas mesmas. Através de suas edificacdes, percebe-se que o que se quer
comunicar é a possibilidade de se criar um novo fazer, em acordo com 0s meios
de produgdo contemporineos, em acordo com a tecnologia disponivel; o que se
quer comunicar € a possibilidade desse fazer, que ndo se restringiria ao fazer
arquitetdnico, mas que funcionaria como sintese da vontade de transformacéo de
toda a comunidade que a ela se permitisse aderir.

Na variagdo constante de seus elementos, na aproximagdo as obras de
outros arquitetos, os Roberto parecem ja entender a existéncia de um repertdrio
moderno, e, portanto, a necessidade de se ampliar tal vocabuldrio moderno, que

restaure uma possivel gama de significados comuns. Alijados do papel de
» 32

3

representantes de uma ndo mais existente “unidade coletiva” °°, percebem-se
como pioneiros na formagdo de uma nova comunidade. E sabem que essa
comunidade seria formada por aqueles que, com eles, aprendessem a soletrar, e,
para tanto, buscavam atrai-los com seu rico formalismo para essa nova visdo de

33 .
; convidando os

mundo, construindo uma possivel “comunhdo comunicativa”
passantes a aderir a essa comunicagdo, a esse jogo jogado a trés.

Essa analogia entre escrita, leitura e a criag@o artistica aparece, também,
num texto de Thierry de Duve, onde ele analisa o ensino de arte no século xx*,
E as posicdes de de Duve podem nos ajudar a definir se hd na variagdo dos
Roberto, de fato, um carater moderno.

De Duve estrutura sua andlise do ensino de arte no século passado
construindo um antagonismo entre as caracteristicas valorizadas nos alunos no

academicismo e numa escola de arte moderna (De Duve assume que toma a

Bauhaus como exemplo).

** Idem.p.60.

** Idem.p.73.

3 DE DUVE, Thierry. ”Quando a forma se transformou em atitude — e além”. IN: Arte e Ensaios
n 10, Rio de Janeiro, Programa de Pds-graduagdo em Artes-Visuais, Escola de Belas Artes, UFRIJ,
2003.
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O talento, admirado pelos académicos, era “entendido como uma dadiva

da natureza” *°

e caberia aos professores desenvolver e disciplinar tal dom,
assegurando-se de que tal desenvolvimento se desenrolasse respeitando as regras e
os codigos tradicionais. O talento teria um alcance parcial e manifesto sempre
inseparavelmente do terreno de onde surgia. Ou seja, raramente, alguém teria um
talento que abrangesse todas as artes; seu alcance seria sempre técnico (talento
para a musica, para a pintura...). Entdo, a partir da defini¢cdo de qual era o alcance
desse talento, procurava-se desenvolver as habilidades especificas, os habitos
artesanais, as regras de composicdo, os canones de beleza, em resumo, a tradi¢do
especifica®® daquela atividade. A esse conjunto de saberes acumulados na
tradi¢do, na experiéncia histérica, dava-se o nome de métier. No “modelo
académico, ensinar a pintar significava transmitir o legado da pintura, a fim de
possibilitar ao aprendiz encontrar um lugar na corrente dos afiliados, que possuem

37 oA s
” 7', Como conseqiiéncia dessa

o conhecimento extremo que ele ird perseguir
estruturacdo do aprendizado no estudo das obras candnicas, a habilidade
valorizada no aluno era sua capacidade de inventar. Aqui, porém, o conceito de
invencdo era bastante diverso daquele que se tem no senso comum. Tal invencao
seria a elaboracdo de novas composi¢des apoiadas, necessariamente, na imitacao,
fosse ela a “imitacdo da natureza, da Antigiiidade, ou dos mestres” 38,

Para expor as diferencas entre o ensino tradicional e o moderno,
aproveitar-se-4 do esquema de antinomias construido por De Duve (talento versus
criatividade, métier versus meio, imitagdo versus invengdo). Ou seja, ao talento
acima definido como uma dadiva, a Bauhaus contrapunha a criatividade; ao
métier, legado histérico herdado do passado, o meio; e a imitacdo, reproducio de
canones e mestres, a invengao.

Desta forma, na contraposi¢do do talento, a criatividade é pensada como

s 39 (“

um potencial “absoluto e uniforme todo mundo € artista [querendo-se , aqui,

2540

dizer que todo mundo é um artista em potencial]”™"). Portanto, essa criatividade

ndo é dirigida a um campo especifico: “Se alguém é criativo, sem qualificacdo,

> DE DUVE. Ibid.p.93.

%% Essa frase foi retirada de De Duve e modificada para adequar-se as necessidades sintaticas do
texto [De Duve. Ibid.p.98].

*" De Duve. Ibid.p.99.

*8 Tdem.p.99.

** Idem.p.98.

* Idem.p.98.
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esse alguém € criativo, ponto final” ! Destarte, a partir desse entendimento que
todo homem seria dotado de faculdades inatas, o papel da escola seria permitir o
desenvolvimento de tais faculdades. Ou seja, estudar artes visuais seria submeter-
se a um treinamento que objetivaria o “crescimento das faculdades de percepgdo
visual e da imaginagdo” **.

Antes de dar prosseguimento ao, anteriormente estabelecido, esquema de
antinomias, deve-se transcrever o conceito de percep¢do e imaginagdo fixado, no

113

texto, por de Duve: “ ..a Teoria da Gestalt ...fornecia a idéia, ja culturalmente
difundida, da percep¢do como uma espécie bdsica de leitura. Seguindo esse
mesmo raciocinio, a imaginagédo era entendida como uma espécie de habilidade
basica de escrita. Criatividade era o nome moderno atribuido a combinacdo das
faculdades inatas da percepcio e da imaginagdo™.

Aqui, nota-se a proximidade com a teorizacdo de Gadamer, quando,
ambos, propdem que a comunicacdo entre espectador, obra e criador € feita por
intermédio de acdes andlogas a da escrita e da leitura. Conseqiientemente,
pressupde-se a existéncia ou o desenvolvimento de um vocabuldrio moderno.

Ha que se destacar, também, que a conceituacdo de imaginacdo proposta
por de Duve, permite que se resolva uma questdo que, facilmente, surgiria quanto
ao constante recurso a imaginacdo, por parte dos Roberto. Afinal, hd uma frase
conhecida de Mies van der Rohe na qual ele diz que a imaginagdo é a morte da
arquitetura moderna. Porém, provavelmente, a imaginacdo a qual Mies se referia
era a imaginagfo barroca, cujo conceito se confunde com o de fantasia ilusionista.
A conceituacdo de imaginacdo aqui pretendida seria mais préxima da imaginacio
kantiana. Ou seja, imaginacdo entendida como a faculdade que “converte o que
nossos sentidos externos percebem em um objeto para os sentidos internos,
comprimindo e condensando a multiplicidade dos dados sentidos" 44; ou ainda, a

capacidade de ordenar dados, quase sindnimo de inteligéncia, sendo “imaginacio

aquilo que pode ser representado” ¥ Assim sendo, aceitando tais definicdes de

! Tdem.p.98.

*> De Duve. Ibid.p.94.

* Idem.p.94.

* ARENDT, Hannah. “Ligdes sobre a filosofia politica de Kant”. Apud IN: OSORIO, Luiz
Camilo. Razées da critica. Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor, 2005. P.27.

* As trés tltimas definicdes de imaginagdo foram transcritas de falas do professor Ronaldo Brito,
durante aulas no Curso de pds-graduagdo do Departamento de Histéria da PUC-RIJ.
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imaginacdo, eliminam-se, de sua conceituacdo, quaisquer conotagdes que
pudessem remeter a fantasia barroca e seus excessos.

Retomando-se o esquema de antinomias proposto por de Duve, que teve
inicio na oposicdo entre talento e criatividade, no passo seguinte, propde-se que a
idéia académica de métier seria, na escola moderna, substituida pela nocdo de
meio. Contrariamente ao conceito académico, a no¢cdo de meio é proposta como
trans-histdrica, onde o que ela oferece ndo € uma tradi¢do baseada na experiéncia,
mas, uma linguagem apoiada na experimentacdo. Na Bauhaus, segundo de Duve,
ensinar a pintar, por exemplo, ndo importaria na transmissdo de nenhum legado,
mas sim,

“permitir o acesso ao ser chamado pintura, supostamente imanente em todas as
pinturas de todos os tempos, mas pelo qual a ultima revelacdo ainda estd por vir;
é convidar o estudante a subtrair do meio para entdo se subtrair a si mesmo da
corrente de filiados”*.

Por ultimo, entdo, chega-se a oposi¢cdo entre a imitacdo e a invencao.

A inveng¢do académica, como ja dito, restringida a ser a reorganizacio de
modelos anteriores, a escola moderna contrapde a invencao que gera a diferenca.
« N : ~ o

onde a imitacdo reproduz, a invencdo produz; ..onde a imitacdo busca

9947

continuidade, a invencdo busca a novidade E como conseqiiéncia dessa

valorizacdo da inventividade, incitava-se os alunos a desenvolver trabalhos
sempre novos e variados, pois isso indicaria uma “libertagdo da criatividade’™*®
destes. Assim passa-se a avaliar os estudantes julgando seu potencial criativo
através de uma base quantitativa, ji que a experimentacdo, variacdo e
descontinuidade passam a ser tomados como qualidades obviamente modernas.

O texto de de Duve, escrito em 1994, para ser apresentado em uma
conferéncia, ndo faz uma apologia de nenhum dos programas didaticos que
analisa (o académico, o0 moderno — bauhausiano e o pés-moderno). Em verdade,
numa declaradamente ripida leitura de todos, ndo elege vencedores nem
perdedores; apenas se propde a levantar a dificuldade de se definir novos
paradigmas para o ensino contemporaneo da arte. Porém, no sentido de propor

uma leitura para a relagfo entre variacdo e moderno, questio posta nesse capitulo,

ele pode ser bastante esclarecedor. Isto €, ao se trazer 2 memoria a ja explicitada

¢ De DUVE. Ibid.p.99.
*7 Idem.p.99.
** Idem.p.99.
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proximidade entre os Roberto e as idéias da Bauhaus, pode-se concluir que tal
constatagdo validaria, também, uma equivaléncia entre os procedimentos
pedagdgicos da escola alemd e os métodos projetivos do trio de arquitetos
brasileiros. Assim sendo, se a experimentacdo e variacdo eram consideradas
qualidades modernas para os alunos bauhausianos, obviamente, também o seriam
para a obra de quaisquer arquitetos que se aproximassem das teorizagdes dessa
escola.

Em resumo, pode-se, agora, concluir que o recurso a imaginacdo que
acusamos na obra dos Roberto, ndo constitui, de nenhuma maneira, uma ligacdo
poética ou estilistica com a imaginagdo barroca; que esse recurso seria parte
componente do conceito de criatividade bauhausiano, que, por sua vez resultaria
do somatério da imaginacdo (habilidade de escrita) com a percepg¢do (habilidade
de leitura), o que pressuporia a existéncia ou desejo de formagdo de um
vocabuldrio moderno. Dai, primeiramente, pode-se concluir que a variedade,
produto da inventividade, é uma caracteristica moderna. Em segundo lugar, que
ao se apropriarem de solucdes alheias e as utilizarem em suas obras, os Roberto
poderiam estar, desde a década de quarenta, entendendo a arquitetura moderna
como uma linguagem, composta de letras, silabas e palavras, que eram passiveis
de ser retiradas de seu contexto original e reorganizadas, sem que isso constituisse
uma imitagdo ou ameagcasse a insubstituibilidade, a aura da obra, mas fosse, sim,
exposicdo de sua criatividade. Por ultimo, pode-se pensar que se havia, pelo
menos, a intuicdo de um vocabuldrio moderno (aqui pensado de uma maneira bem
mais literal do que no texto de Gadamer) e um entendimento, como havia na
Bauhaus, que o meio moderno era trans-histérico, ja estavam, entdo, postas as
condicdes necessdrias para a compreensdo de que a apropriacdo de alguns
elementos historicamente anteriores ao modernismo (no caso dos Roberto, as
trelicas) ndo configuraria, obrigatoriamente, uma operagdo de resgate vernacular
ou simbdlico. Mas que tais caracteristicas dependeriam mais da questdo relacional
e configurativa desses elementos do que deles mesmos. Nesse caso, podemos
acusar a existéncia de uma proximidade com a articulacdo realizada por Picasso

nas colagens cubistas®.

* Nesse sentido ler, “ A circulagdo do Signo”. IN:KRAUSS, Rosalind. Os Papéis de Picasso. Sao
Paulo, Iluminuras, 2006.
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Para se responder a ultima questdo, a possibilidade de haver uma
aproximacdo entre as poéticas de Niemeyer e dos Roberto, retoma-se a idéia de
jogo de Gadamer. A partir dessa teorizagdo, chegou-se ao entendimento de que a
obra dos Roberto se oferece desjunta, ndo configurando um todo imediatamente
assimilado pelo olhar. A construgdo desse todo € feita num jogo, num trabalho de
elaboracdo ativa de quem a observa. Isto €, hd um cardter construtivo na
composicdo de suas edificagdes. PropOs-se, também, que sua poética remete a
moderna sociedade industrial. Porém, tal remissdo a essa nova sociedade
industrial, que se 1€ em suas obras, ndo possui um carater de aceitacdo plena. Em
verdade, parece ser mais um desconforto™ do que uma celebracio. E entre as
partes constituintes desse desconforto, identificou-se e destacou-se, aqui, uma
aparente desconfianga com o empobrecimento que a padronizacdo, advinda da
industrializacdo, poderia representar.

Tal desconforto e tal desjungdo poderiam ser classificados como tendo um
cardter ndo-empdtico, ou em outras palavras, de abstracdo. A partir dessa
constata¢do, tomar-se-4 a teorizagdo de Worringer, na qual sdo estabelecidos os
conceitos de Abstracdo e EmpatiaSl, para tentar demonstrar qual relacdo ha entre
as poéticas dos Roberto e a de Oscar Niemeyer.

Apesar do livro de Worringer ndo ter como alvo de seu interesse a
producdo de arte moderna (ele escreve sobre arte egipcia, grega, romanica, gética
e renascentista), as categorias por ele estabelecidas podem ser aplicadas a
qualquer época, ja que ao se propor a realizar uma pesquisa psico-filosofica, na
qual, partindo do jid conhecido conceito de empatia, estabeleceu uma
contraposi¢do a ele, a abstracdo, criando uma nova visdo estética, valida para toda
arte ocidental. Tal visdo, de certa forma, opde-se a divisdo normativa da histéria
da arte em periodos cldssicos e anticldssicos.

Outra argumentagdo para validar a utilizacio das categorias
worringernianas numa andlise de obras modernas, seria o fato de Abstraktion und
Einfiilung ter sido produzido no periodo correspondente ao surgimento do
moderno na Europa, sendo, portanto, como todo pensamento histdrico e

filoséfico, um pensamento datado. Ao discorrer sobre a arte do passado,

% Aqui vale lembrar que desconforto ndo significa desprazer.
> Abstraktion und Einfiihlung, do filésofo alemdo Wilhelm Worringer . Publicado pela primeira
vez em 1908.
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Worringer o faz com seus pés fincados em sua contemporaneidade; trazendo, por
isso, em suas leituras a marca do tempo em que viveu. Ou, apropriando-se da fala
de Kandinsky, poderiamos dizer que todo pensamento sobre histdria de arte é
filho de seu temposz, afinal, o escritor estd imerso no mesmo fluxo histdrico,
tendo como campo de experiéncias a mesma cultura e tendo em seu horizonte de
expectativas5 7 as mesmas preocupacdes que os artistas de sua época
manifestavam.

A proposta de Worringer parte da consignacdo de que “toda a criacdo
artistica ndo passa de um registro continuo do grande processo de disputa no qual
o0 homem e o mundo exterior estiveram envolvidos, e estardo envolvidos, desde o

inicio da criagdo até o final dos tempos” >*

. Trabalhando a partir da nocdo de
experiéncia do sujeito que contempla o objeto estético (e ndo mais apoiado
meramente no objeto), ele propde que empatia (Einfiilung) seria a gratificacdo que
o homem teria ao se deparar com o belo (aqui compreendido como a forma
externa das coisas organicas). No contra-polo a abstracdo (Abstraktion) surgiria do
prazer do homem ao confrontar-se com uma beleza surgida na negacdo do
organico, isto €, do inorganico ou cristalino.

Para melhor caracterizar empatia, Worringer usa uma férmula de Theodor
Lipps que, segundo ele, expressa esse tipo de experiéncia estética: “o gozo
estético é um auto gozo objetivado” > Ou seja, gozar esteticamente € gozar a
mim mesmo num objeto sensivel, diferente de mim, projetando-me nele e
penetrando-o com o meu sentimento. O que projeto nele € vida, € vigor, atividade.
E, por sua prépria natureza, essa atividade é uma atividade volitiva. “E um esforco
ou vontade em movimento” . E, ao invés da sensagdo ela mesma, o que se torna
fator crucial nesse tipo de experiéncia € o movimento interno, a vida interna, a

ativacdo interna.

32 “Toda a obra de arte é filha de seu tempo”. KANDINSKY, Wassily. Do Espiritual na Arte. Sdo
Paulo, Martins Fontes, 2000, p.27.

3 As expressdes “‘campo de experiéncias” e “horizonte de expectativas” sdo tomadas ao tedrico
alemdo Reinhart Koselleck [ KOSELLECK, Reinhart. Le Futur Passé. Francfort-sur-le-Main,
Editions Suhrkamp, 1990].

4 WORRINGER, Wilhelm. Abstration and Empathy. New York, International Universities Press,
1997.p.127.

> STERN, Paul. “Einfihlung und Assoziation in der modern Asthetik”. Apud. IN:
WORRINGER, Wilhem. WORRINGER, Wilhelm. Abstration and Empathy. New York,
International Universities Press, 1997.p.5.

°* WORRINGER. Ibid.p.5.
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Porém, como toda a teorizacdo de Lipps tem como o belo o belo exterior
natural, ou seja, o belo cldssico, pode-se concluir que essa vitalidade que
projetamos na forma da obra de arte corresponde a vitalidade da natureza. Por
isso, a vontade artistica que responde as urgéncias da empatia s6 se realiza quando
se inclina para a vida orgénica.

Como contraponto, Worringer nos faz lembrar da forma sem vida das

.« A . ~ . 57
piramides, ou da “supressdo de vida”

que se manifesta nos mosaicos bizantinos.
Nessas manifestagdes artisticas ndo podemos pensar numa urgéncia por empatia,
ja que ndo hda, obviamente, nenhum movimento que guie a vontade artistica em
direcdo ao orgéinico. Mas, ao contrario, parece haver uma forca que urge em
dire¢do oposta a da empatia. A esse contrapolo, Worringer dd o nome de
abstracdo.

Para pensar-se na razdo das diferentes escolhas, Worringer propde que se
compare os dois polos: se a pré-condicdo para a inclinacdo & empatia seria uma
identificacdo da sua vitalidade interna como a vitalidade do mundo exterior, isto &,
se héd na empatia uma relag@o estreita de confianca e aproximagdo entre o inner e
o outer , tal relacdo deve ser oposta na inclinagdo a abstracdo. Ou seja, 0 mundo
exterior deve causar a esse homem um imenso desconforto; esse homem nio
comunga nenhuma relagcdo de intimidade amigavel com o mundo dos fendmenos.

Segundo Worringer, a inclinacio a abstracdo resultaria de uma
desconfianga do homem com a aparente desordem e instabilidade do mundo. E
esse sentimento lhe dard um saber internalizado da problematica da natureza e da
relatividade do mundo enquanto fendmeno, tornando-o, por isso, “instintivamente,
um critico do conhecimento™ >,

Essa desconfianca em relagdo ao mundo e aos processos de conhecimento
faz com que a felicidade que ele busca na arte ndo esteja contida na possibilidade
de se projetar nas coisas do mundo exterior, de um auto gozo objetivado na beleza
do mundo. A felicidade estaria na possibilidade de retirar ‘“as coisas

individualizadas do mundo externo para fora de sua arbitrariedade e aparente

contingéncia” % ¢ estaria, também, na possibilidade de eternizd-las pela

" 1dem.p.15.
> Idem.p.145.
*? Idem.p.16.
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aproximacdo de formas abstratas, conseguindo, assim, um refigio de
tranqiiilidade longe da mutabilidade das aparéncias.

Mas como representar as coisas elas mesmas retiradas do fluxo continuo
da vida? Segundo Worringer, o primeiro esforco nessa direcdo é feito pela
planificacdo, conseguida através da supressdo da representacdo do espago e da
busca de formas simples. Essa busca da planificagdo da representacdo advém do
fato da tridimensionalidade se opor a representacio do objeto em sua
individualidade material totalizante, j4 que a percepcdo em trés dimensdes
necessita de uma sucessdo de elementos perceptivos que precisam ser
combinados, e nessa sucessao de elementos a individualidade do objeto se perde.

Se retornarmos a férmula inicial de Lipps sobre a empatia, “o gozo
estético € um auto gozo objetivado”, podemos pensar como essa colocacio se
relaciona com o seu polo oposto: se na empatia busca-se gozar o eu no objeto,
demonstrando uma relacio intima entre exterior e interior, na abstracdo busca-se
uma fuga da “fortuidade da humanidade como um todo, da aparente arbitrariedade
da existéncia orgﬁnica”6o.

Assim, analisando a obra dos Roberto segundo as categorias determinadas
por Worringer, poder-se-ia pensar que hd uma predominancia de caracteristicas de
urgéncia a abstracdo. Afinal, na estruturacio de sua obra, como ja, anteriormente,
definido, apoiando-se nas teorias de Gadamer, ndo hd, praticamente, a presenca de
formas puras e de facil apreensdo visual. Suas edificagées sdo elaboradas
partindo-se da reunido de superficies planas (formadas, geralmente, pela repeticdo
de um mesmo elemento), onde a totalidade e identidade t€m de ser construidas por
quem as observa. Assim sendo, ndo se percebe qualquer proposicdo de
aproximacdo de uma certa organicidade. Como acima dito, sua obra é sempre
articular, construida por aqueles se permitem participar do jogo, sem
individualidades, sem a intencdo de traduzir nenhuma facilidade e/ou
externalidade que a aproximaria do belo natural. Sua consubstanciacio espacial
tem sempre uma relacdo direta com a cidade que a cerca, sendo que seu
sentimento para com a sociedade onde foi produzida é de desconforto, de

acusagdo e de desconfianga em relacdo ao futuro.

% Idem.p.24.
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Utilizando a mesma teorizagcdo de Worringer para a obra de Niemeyer,
poder-se-ia pensar que Oscar produz primando por um cardter de expressdo
individual. Suas obras sdo unicas e, raramente, se preocupam com a idéia de
protétipo funcional. Apresentam numa volumetria mais cldssica, isto €, propondo
um continuo, apresentando-se como uma unidade indivisivel que se constrdi
apoiada nas nog¢des cldssicas de propor¢do; sendo totalizante e, portanto, de facil
apreensdo. Suas formas, por sua externalidade e fechamento, em geral, remetem a
noc¢do de belo. Em sua poética, parece predominar um cardter de celebracdo do
mundo moderno, apesar de criar um moderno préprio, ndo ortogonal. Importante
lembrar, também, que Oscar, geralmente, justifica sua obra em relacio a natureza
que a cerca.

Isto posto, fica mais facil de perceber que os Roberto transitam por um
caminho bastante diverso daquele escolhido por Oscar. E, aqui, ndo se trata de um
julgamento de mérito. Apenas buscou-se, auxiliado pela teorizacdo de Worringer,
estabelecer algumas diferencas perceptiveis entre as duas poéticas, sem, com isso,
eleger vencedores ou perdedores. E a defini¢do de tais diferencas respondem a
pergunta inicial sobre a poética de ambos. Ou seja, ndo ha proximidades Obvias
entre as duas poéticas. Nesse sentido, uma comparacgio entre a Casa das Canoas,
de Oscar, e a residéncia Arthur Coimbra (ver figuras 78 e 79), dos Roberto,
explicita as diferencas. Enquanto a obra de Oscar é empadtica, integrada e
organica, a residéncia Coimbra, constrdi-se no embate entre uma laje curva e a
dureza dos componentes pré-fabricados que cumprem o papel de panos de
fechamento, num didlogo dificil e sem docilidade.

Para terminar, ainda utilizando-se da idéia de linguagem proposta como
explicacdo para a no¢do de meio, no texto de de Duve, pode-se entender que a
apropriacdo feita pelos Roberto de certas solucdes formais provenientes de obras
que possuiam poéticas totalmente diversas da sua s6 era possivel pelo
entendimento de que cada parte ndo tem um valor fixo, mas sim definido
relacionalmente no conjunto; ou seja, um valor arbitrdrio e articulado

abstratamente.
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