CHORA - O ESPACO DA
REPRESENTACAO ARQUITETONICA

Alberto Pérez-Gomez*

RESUMO

Talvez tenha chegado a hora de tentar diferenciar entre
arquitetura e constru¢do em termos diferentes daqueles utili-
zados pela estética do século dezoito - alcancar além das exau-
ridas distingdes filoséficas entre o bom e o belo, e articular o
status especifico da arquitetura como materializa¢do da sabe-
doria, enquanto permanece no contexto de um mundo total-
mente utilitdrio e construido - nosso mundo tecnoldgico.
Palavras-chave: espago arquitetdnico; teatro; Platdo

ABSTRACT

The time may have come for us to attempt to differen-
tiatte between architecture and building in terms other than
those of eighteenth-century aesthetics — to reach beyond the
exausthed philosophical distinction between the good and the
beatiful and to articulate the specific status of architecture as
embodying wisdon while remaining in the context of a thorou-
ghly utilitariun, constructed world — our technological world.
Key-words: architectural space; theater; Plato
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O que a arquitetura representa no contexto da vida cotidiana?
Dado seu contexto tecno-politico, serd a0 menos possivel que este
comprovado instrumento de poder pode representar outra coisa além
de um desejo machista e egocéntrico ou de forgas repressivas eco-
nbémicas ou politicas? Serd possivel que, apesar de suas origens em
comum com formas de representacg@o tecnoldgicas ou instrumentais,
ela pode, contudo, permitir a agdo humana participativa e uma afir-
macdo da vida-em-dire¢@o-a-morte por meio da simbolizagdo como
“presenga” na obra construida, ao invés de manifestar a propria ne-
gagio da capacidade humana de reconhecer significado existencial
em artefatos privilegiados, como nas obras de arte? Poderia ela, en-
tdo, incorporar valores diferentes daqueles enraizados na moda, na
experimentagfo formal ou na publicidade, e ser moldada em formas
diferentes, sem aquele brilho sedutor que caracteriza todos os meca-
nismos da atual dominag@o tecnoldgica?

Ao nos aproximarmos do fim do milénio, talvez tenha chegado
a hora de tentar diferenciar entre arquitetura e constru¢do em termos
diferentes daqueles utilizados pel: estética do século dezoito - alcangar
além das exauridas distingdes filoséficas entre o bom e o belo, e articu-
lar o status especifico da arquitetura como materializa¢io da sabedoria,
enquanto permanece no contexto de um mundo totalmente utilitirio e
construido - nosso mundo tecnoldgico. Se pudermos fazer essa distin-
¢do, € crucial, para a sobrevivéncia de uma sociedade cujos valores estdo
manifestos nos grandes artefatos e obras de arte que constituem nossa
tradigdo cultural comum, que a causa da arquitetura se perpetue. NOs
devemos agora, urgentemente, reconsiderar a possibilidade de uma ética
radicalmente diferente como base de todas as a¢des humanas, em fun-
¢do do mundo tecnolégico que criamos. E um mundo que controlamos
tanto, que podemos efetivamente destruir a vida humana digna por meio
da engenharia genética ou poluir mortalmente o universo, mas indivi-
dualmente - ambos homens e mulheres, apesar da falsa retdrica politica
que diz o contrério - nés parecemos ter, de fato, regredido em relagdo a
possibilidade de tomar decisdes efetivas sobre nossa existéncia pessoal
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¢ nosso destino. Neste contexto, nés simplesmente ndo podemos nos dar
a0 luxo de desistir de nossa busca para identificar o que constitui uma
ordem significativa para a vida humana - cuja promogéo e perpetuagio
tem sido a inveterada preocupagdo da arquitetura - nem podemos sim-
plesmente aceitar indicadores de mercado, sucesso pessoal, modismos

estéticos, algum vago misticismo formal, indicios de estimulo frivolo,

ou mera “diferenga” como critério para uma pratica adequada e propria-
mente significativa na idade do niilismo.
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The origins of architecture, according to Vitruvius {Cesariano edition, 1521).

As origens da arquitetura, de acordo com Vitrdvio (Edi¢cao Cesariano, 1521)
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Perto do alvorecer de nossa tradi¢do arquitetonica, Vitrivio
identificou as origens da arquitetura com as origens da linguagem.'
Numa passagem comovente que re-cria os primérdios da humani-
dade, o escritor romano descreve como 4rvores adensadas, sacudi-
das por tempestades e ventos, tendo seus galhos esfregados uns nos
outros, pegaram fogo. Os homens, num primeiro momento, fugiram
como animais, aterrorizados pela furia das brasas. Eventualmente,
eles se aproximaram do fogo mais brando e perceberam que este os
aquecia. Eles logo adicionaram mais lenha ao fogo e aprenderam a
manté-lo aceso. Como resultado deste evento social, eles permane-
ceram juntos e proferiram suas primeiras palavras, aprendendo a no-
mear o ato reconciliatério que os mantinha vivos. Com esta poética
nomeagdo inicial surgiu a poiesis da arquitetura, a possibilidade do
fazer. Deve-se notar que eles ndo roubaram o fogo dos deuses. Esta
agado arquitetdnica foi um ato de afirmag@o acontecendo em um espa-
¢o que era, desde o principio, social - ou seja, cultural e lingiifstico.

Seguindo este raciocinio, Vitrivio também insiste que arquitetos
sine litteris ndo sdo bons. Nas passagens iniciais do Livro I, ele esta-
belece que a arquitetura consiste em fabrica et raciocinatione, termos
que foram traduzidos como “prética e teoria” (Morgan) ou “artesana-
to € tecnologia” (Granger). Estas tradugdes modernas sdo obviamente
probleméticas. Vitrivio estd simplesmente aludindo aquilo que € feito
(de fabrica), e aquilo que o nomeia, que “d4 sentido” - ratio ou logos.
Essa ratio € condensada em propor¢des mateméticas, a menos ambigua
das “nomeagdes” potenciais, 0 mais claro exemplo de que a arquitetura
incorpora fa mathemata como o invaridvel, uma ordem que permite ao
homem habitar nesta terra. Para Vitriivio, este é o conhecimento crucial
que o arquiteto deve possuir para guiar sua prética. Proporcdes numéri-
cas se referem, em Ultima instancia, & ordem perceptivel do mundo su-
pra-lunar, uma ordem imutdvel que funcionou como paradigma para as
ordens humanas e que precisava ser trazida a tona no mundo sublunar,
caracterizado por constantes imprevisibilidades e mudancas. Nio € de
surpreender que a presenca de proporgdes arquitetdnicas na arquitetura
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Vitruvius, Man at the centre of cosmic geometry {Cesariano edition, 1521).

Vitrdvio, o homem no centro da geometria césmica (Ediggo Cesariano, 1521)

sublinhou a tradi¢do de textos tedricos até o fim do século dezoito. O
préprio Vitrivio propds que a obra construida se chamasse significat, a
arquitetura que significa.?

Essa distingdo, se tomada superficialmente e sem considerar o
horizonte semantico das palavras do préprio Vitravio, parece conde-
nar a arquitetura da modernidade, particularmente depois de Durand
e da Revolugdo Francesa, a uma necessdria insignificincia. Confor-
me eu ja elaborei, em outra oportunidade, com respeito a histéria da
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teoria arquitetdnica, um dos eventos mais importantes da histéria da
epistemologia foi a desintegracdo, no comego do século dezenove,
da imagem cosmolégica fundada na transcendéncia divina.? Nio foi
muito antes de Nietzsche questionar a antiga distin¢do entre natureza
e cultura. Tendo perdido seu referencial cosmolégico, serd que uma
arquitetura radicalmente secular estaria condenada a se tornar homo-
geneizada, com construgdes tecnolégicas ou, na melhor das hipéteses,
a fingir operar, de forma legitima, num espago fora da linguagem?
Hoje, o significatur da arquitetura ndo pode mais ser um logos
discursivo, com sua énfase na clareza e na “verdade como correspon-
déncia”; ndo pode ser uma cosmologia, uma estética formal, ou uma
l6gica funcional e tecnolégica. O significado é um discurso poético,
e se prestarmos bastante atencgdo aos trabalhos significativos dos ul-
timos dois séculos, nés perceberemos que o arquiteto, realmente, tor-
nou-se um “escritor” - implicitamente ou explicitamente, um narrador
de eventos - revelando modos “ficticios” de habita¢do ao desconstruir
e deturpar a linguagem da tecnologia, por meio de suas construgdes e
palavras. Este € um esbogo antecipado da minha polémica conclusio,
um argumento que necessita uma cuidadosa elaboracio.
Significativas para mim sdo obras na tradi¢do de Lequeu,
Gaudi, Le Corbusier, Hejduk, Lewerentz e Aalto. Esta lista, ndo
mais que uma amostra impressionista, ndo pretende ser exaustiva.
Minha intencdo €, contudo, demonstrar como estas obras fazem
referéncia a mais auténtica tradi¢do da arquitetura e, a0 mesmo
tempo, também respondem as demandas de nosso préprio tempo,
“no fim do progresso” e da histéria linear - um tempo qualifica-
do, por Heidegger, como tarde demais para os deuses e cedo de-
mais para o “ser/estar” e, por alguns historiadores culturais, como
pos-modernidade. Certamente, como vdrios criticos apontaram,
o dilema diz respeito, fundamentalmente, a uma arquitetura para
uma época cultural que € definida por um novo comego e, mesmo
asstm, ndo pode fingir superar a modernidade e deixar para trds
suas raizes fundamentais na historicidade, mas pode, somente, vi-
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rar-se e redefinir seus termos criticos, tais como o significado do
passado e futuro, reconstituidos numa nova forma de tempo que
foi antecipado por artistas e escritores dos ultimos dois séculos.

Para lancar luz sobre este dilema, seguirei a aparentemente obli-
qua rota da interpretacdo histérica — por certo, nosso tinico meio legitimo
para a articulagio da prética. Discutirei o entendimento grego original
do “espaco” da arquitetura no alvorecer da razdo discursiva, elaborarei
em suas conotagdes pré-socraticas, e tragarei um rapido esbog¢o historico
da questdo, eventualmente retornando a primeira questao: Como pode a
arquitetura do final do século vinte “representar” e, ainda, aspirar a recu-
peracdo de seu status como uma arquitetura da “‘presenca’?

Para os propdsitos desta medita¢do, comegarei com Platdo
e trabalharei para frente e para tras no seu Timeu.* Platdo, evi-
dentemente, marca a origem de nossa tradigdo cientifica. Todos
sabemos de sua predile¢do pelas id€ias, em detrimento dos objetos
da experiéncia pessoal, que sdo meramente suas sombras, e de sua
opinido depreciadora dos artistas, cujo trabalho €, meramente, a
copia da copia. Mesmo assim, a opinido de Platdo € infinitamen-
te mais complexa que isto. E verdade que ele lutou pela causa da
“verdade como correspondéncia” - ou seja, da presumivel identida-
de entre verdade e Ser, que marcou dois milénios de filosofia ¢ de
ciéncia depois dele, e que levou ao “enquadramento” (Heidegger) €
a objetificacdo perspectiva (ou seja, ao progressivo recolhimen-
to do “ser/estar” até seu presente ocultamento). Por outro lado,
Platdo também entendeu que, como o préprio sol, a verdade e
o bem absolutos - agathon - jamais poderiam ser contemplados
diretamente e feitos objetos de conhecimento puro, porém, antes,
teriam que ser experimentados como a “iluminagdo” que permite
as coisas do nosso mundo serem o que sdo. Todo artefato ou obra
de arte que permitisse a experiéncia dessa “ilumina¢do” seria, en-
tdo, altamente apreciado. Tanto Hans-Georg Gadamer quanto Eric
Voeglin acrescentaram muito a nosso conhecimento de Platdo, e
usarei seus esclarecimentos no meu argumento.’
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O Timeu foi a primeira sistematiza¢do do universo, apresentada
de modo inteligivel num discurso que parece, em geral, autbnomo em
relagdo ao mito. A formulag@o platnica de um universo geométrico
tornou-se fonte de inspiracdo para as imagens cosmol6gicas do mun-
do ocidental até Newton, e este universo foi, assim, aceito como a es-
trutura da physis (natureza), 0 macrocosmo que o microcosmo arqui-
tetdnico deveria imitar e cuja estrutura matemética (ratio, propor¢io)
era um simbolo que assegurava obras significativas. O “ser/estar”,
simbolizado pelas propor¢des mateméticas, € incorporado, intencio-
nalmente, em artefatos feitos pelo homem, como maquinas para a
guerra ¢ a paz, edificios, jardins e relégios solares. O objetivo era
propiciar uma vida virtuosa e, finalmente, seduzir Fortuna (destino)
e emoldurar as institui¢cdes humanas (e o poder!) com a verdadeira
ordem. Medir o tempo e o espago, harmoniosamente, era o modo
privilegiado de participagdo humana na ordem do real.

A articulagio da realidade do préprio Platio, contudo, nio é
uma simples dualidade entre o “ser/estar” e o vir-a-ser. Na medida
em que ele refina seu discurso no Timeu, comegando na segiio 16,
ele sente a necessidade de introduzir um terceiro termo, para fazer
Justica a sua experiéncia do mundo da atividade humana. Depois de
identificar esta terceira forma distinta, ele, imediatamente, reconhece
que esta € “dificil e obscura” de descrever. “Em termos gerais, ela é
o receptéculo e, como tal, aquela que nutre todo o vir-a-ser e toda a
mudanga”.® Antes de nomear este terceiro termo de chora (espaco, lu-
gar), ele se aventura a defini-la em relag@o ao nosso conhecimento co-
mum do mundo, da matéria e da geragdo. Em primeiro lugar, somos
ensinados que este termo € o recheio do mundo, aquela substincia
primordial que constitui tanto homens quanto natureza, dado que “os
nomes fogo, terra, dgua e ar realmente indicam diferencas de qua-
lidade, ndo de substancia”’ Como tudo no mundo estd em processo
de mudanga, e aquelas quatro substincias mais elementares nio sio
nunca estaveis, ndo devemos nos referir a elas como “coisas” e, sim,
como qualidades. O recepticulo &, entdo, comparado a uma massa
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Imagem da procriogdo humana de Leonardo da Vinci, mostrando a
tradicionalmente aceita conexé@o entre o cérebro e o pénis (c.1500).

de material pléstico neutro sobre o qual diferentes impressdes sdo
estampadas. Esta prima materia ndo tem um cardter préprio definido,
mesmo assim, € a realidade fundamental de todas as coisas.

Para explicar isto, Platdo introduz o exemplo de um ourives
que molda diferentes formas geométricas com ouro, continuamente
remodelando uma forma na outra. O nome mais apropriado para a
obra do artesdo € “ouro”, e, ndo, “tridngulos”, “quadrados”, ou qual-
quer coisa semelhante. “O mesmo argumento se aplica ao recepticu-
lo natural de todos os corpos. Pode ser sempre chamado pelo mesmo
nome porque nunca altera suas caracteristicas. Podemos, por certo,
utilizar a metdfora do nascimento e comparar o receptdculo a mie,
o modelo (o “ser/estar”) ao pai, e o que eles produzem entre si a sua
descendéncia”.® Partindo da antiga e err6nea concepgio de genética,
Platdo assumiu que a mde era uma metdfora apropriada para seu re-

ceptdculo neutro, pois os tracos bioldgicos eram tidos como atributos
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exclusivos do sémem masculino. E interessante, também, notar que,
ao descrever o esperma - a semente e substdncia viva masculina, a
qual (ele acreditava) jorrava entre a cabega esférica e espagosa, ber¢o
das idéias, e o pénis - ele também descreve uma substancia prati-
camente idéntica & massa/receptdculo em questdo, neutra e pléstica,
composta de tridngulos lisos e sem defeitos, capazes de produzir “o
mais puro fogo, dgua, ar e terra.” Enganos genéticos a parte, esta pri-
ma materia € andrégina, um receptdculo de todas as “coisas visiveis
e sensiveis” que €, ele mesmo, “invisivel e disforme, tudo contendo,
possuido na mais confusa forma de inteligibilidade, mesmo assim
bastante dificil de apreender”.’

Platdo conclui, portanto, que devem haver trés componentes
na realidade: primeiro, “a forma que ndo muda, ndo criada e in-
destrutivel, imperceptivel a vista ou aos outros sentidos, o objeto
do pensamento” (o “ser/estar”); em segundo, “aquilo que tem o
mesmo nome da forma e se assemelha a ela, mas é sensivel, veio
a existir, estd em constante movimento e ¢ apreendido pela opi-
nido, com a ajuda das sensagdes” (o vir-a-ser); e, terceiro, chora,
“que € eterno e indestrutivel, que providencia um lugar para tudo
que vem a existir, e que € apreendido, sem os sentidos, por uma
espécie de entendimento espurio, e, por isto, € dificil acreditar
nela - n6s olhamos para ela numa espécie de sonho e dizemos que
tudo que existe deve estar em algum lugar e ocupar algum espago,
e que o0 que ndo estd em nenhum lugar no céu ou na terra ndo é&,
absolutamente, nada”.'® No pardgrafo seguinte, Platdo identifica
este receptaculo ao espaco do caos, “um tipo de implemento mis-
turador”, que separa, ele mesmo, os quatro elementos basicos para
constituir o mundo como o conhecemos. Ligado, etimologicamen-
te, ao indo-europeu chasho, o caos mantém suas conotagdes de
fosso primordial, abertura, ou abismo, assim como de uma subs-
tancia primordial.

O que podemos fazer com tudo isto? Platdo ndo estd descreven-
do nada além do espago da criacdo e participa¢do humana, postulan-
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do uma coincidéncia entre topos (lugar natural) e chora, nomeando
o ultimo, contudo, como uma realidade distinta, a ser apreendida no
cruzamento, no chiasma, do “ser/estar” e do vir-a-ser. Esta revelagdo
¢ a prerrogativa dos artefatos humanos, e, no contexto particular da
tradi¢do de Platdo, era a provincia da poesia e da arte.

Chora € tanto espaco césmico quanto espago abstrato e €, tam-
bém, a substancia do fazer humano. Na arquitetura, poderia minar a
comum distingdo - a qual data somente do século dezenove! - entre o
espaco contido € o material que o contém. Mais importante, apontaria
para o fundamento invisivel que existe além da identidade lingiiistica
entre ser e vir-a-ser, enquanto também tornando, em primeiro lugar, a
linguagem e a cultura possiveis. E a “regiio” daquilo que existe. O
problema, como Platdo enfatiza, € que sua presenca e realidade s6
podem ser absorvidas com grande dificuldade — de forma obliqua,
mais precisamente - através de um tipo de “entendimento bastardo”.

Antes de Platdo, ndo havia nome para esse terceiro termo. Na
verdade, a auséncia dessa consciéncia caracteriza 0 mundo do mito.
No contexto especifico da Grécia antiga, podemos sustentar esta
conclusdo observando o par de deuses Hestia e Hermes. Jean-Pierre
Vernant argumenta que, entre 0s seis principais casais de deuses que
aparecem na base da grande estatua de Zeus, em Olimpia, somente 0
casal Hermes e Hestia ndo podem ser relacionados pela genealogia."
Esse par, por certo, parece representar uma articulagdo religiosa de
espaco e movimento, de centro e caminho, de imutabilidade e mu-
danga. Enquanto Hestia refere-se a domesticidade, a feminilidade, a
terra, a escuriddo, a centralidade e a estabilidade - todas qualidades
de “espago” interior - Hermes € identificado com os valores masculi-
nos de limiar e de mobilidade, de estados varidveis, de abertura, e de
contato com o mundo externo, a luz e o céu - qualidades associadas
ao exterior, aos espagos pablicos de agdo. O que deve ser enfatizado
€ que o par revela como, nesse contexto cultural, o espago € 0 movi-
mento ndo eram separados como conceitos independentes e abstra-
tos. Ambos estavam sempre presentes, ao lado de outros aspectos,
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na concreta experiéncia da realidade como “Nds”, ao invés de um
filosofico e cientifico “isto”.

E dificil, para nés, conceber uma realidade externa personi-
ficada, intencional, e, portanto, totalmente imprevisivel, idéntica e
continua ao ser, necessitando constante agrado por meio de agdes
humanas para assegurar a sobrevivéncia do mundo de um instante a
outro. Entretanto, esse € precisamente o contexto do ritual. Pode-se
argumentar que a realidade externa - ou seja, a natureza - estava tdo
absolutamente articulada por meio do mito, como uma construgio
cultural, que havia uma homologia entre “montanha” e “pirdimide”,
entre tholos e caverna. Ainda assim, esses atos de construgio ritual
eram parte de uma ordem dada a priori, eles eram afirmagées do
“dado” — por certo, um presente — por meio de um ato propiciatério no
infinitamente espesso presente, ao invés de projetos orientados para
um produto. Essas reflexdes serdo de grande ajuda quando retornar-
mos ao problema do significado potencial da arquitetura no contexto
de nosso mundo tecnoldgico - um significado que talvez assinale, no
fim da metafisica ocidental, um ricorso da histéria que, enquanto re-
conhece uma distancia do primeiro comego, seriamente reconhece o
colapso da natureza na cultura como o local da agéo “politica”.

Um ritual da Grécia antiga, bastante conhecido, tornou-se o prece-
dente historico da arte e da arquitetura ocidentais. O préprio Aristételes
nos dd uma dica ao declarar que, tanto a tragédia quanto a comédia, num
primeiro momento meras improvisagdes, originaram com os lideres do
ditirambo." O ditirambo era, originalmente, um ritual de primavera de-
dicado a Dioniso. A palavra, em si, significa um salto, uma danga inspi-
rada e, em sua forma original, era mesmo um trazer-de-volta 2 vida, um
levantar e chamar que tomou a forma de dromena, “coisas feitas”, tais
como a misica e a danga.” Claro, ndo € surpresa alguma que as grandes
tragédias de Esquilo, Séfocles e Euripides eram encenadas em Atenas no
comego de abril, num festival em homenagem a Dioniso.

A origem das obras de arte ocidentais no ritual, como manifes-
tas no teatro grego, traz muitas li¢gdes para a arquitetura. Os dramas
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eram encenados, freqiientemente, ndo no palco, mas na orchestra,
particularmente nos primeiros estdgios do desenvolvimento do dro-
menon em drama. O chorus, aquele grupo de homens dangando e
cantando, encarregados de lamentar o destino, estava sempre no cen-
tro da agdo. Para muitos observadores modernos, seu exato papel é
dificil de compreender e digerir. O foco do evento era a plataforma
de danga circular, freqiientemente denominada, também, de chorus,
um chorus que, originalmente, significava um grupo de dangarinos
¢ que, eventualmente, tomou seu nome do orchesis, que também sig-
nifica danga."* Temos evidéncias, em textos romanos do século dois
A.D., que tais eventos, combinando poesia, musica, e danga em sua
moldura arquitetonica, eram tidos como catarticos. Por certo, tanto
a katharsis quanto a mimesis parecem ter sido empregadas bastante
cedo com relacdo a arte. Katharsis significava uma purificagdo ou
uma reconcilia¢@o entre a escuriddo do destino pessoal € a luz da dike
divina, como expresso na tragédia.'”> Mimesis, também em relagdo a
choreia, significava, ndo imitacdo, mas a expressao de sentimentos e
a manifestagdo de experiéncias por meio do movimento, de harmo-
nias musicais e dos ritmos da fala - um reconhecimento, por meio
da presenga corporal, de sua localizacdo intermedidria entre Ser e
vir-a-ser.

Devemos, nesse momento, ler a descri¢do do teatro de Vitrivio,
nos seus Dez Livros, tanto do evento da tragédia quanto da origem
mitica das artes construtivas. Com relagdo a iiltima questio, devemos
retomar alguns aspectos pertinentes que aparecem no mito de Déda-
lo, que personifica o primeiro arquiteto ocidental.’® Um dos princi-
pais projetos de Dédalo foi o desenho de um chora, ou plataforma de
danc¢a, em Cnossos. Esse seguiu seu mais importante projeto, a cons-
trugdo do labirinto; ambos eram, sem equivoco, locais para danca e
drama. Enquanto a figura do labirinto tornou explicita a co-presenca
mitica do caminho (Hermes) e do espaco (Hestia), e tornou-se um
simbolo privilegiado de cidades (e de arquitetura em geral) na tradi-
¢ao ocidental, a mesma co-presenga permaneceu implicita no chora,
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ou plataforma de danga. Apesar de uma excursdo no tema do labi-
rinto ser sempre tentadora, € crucial para nds, apenas, lembrar que
o labirinto € um simbolo condensado da vida humana (uma entrada,
um centro) e da presenca da ordem na aparente desordem, e que se
originou nos jogos troianos, como uma danga que, de acordo com a
Eneida, era encenada em Tréia, em duas ocasides - para celebrar a
fundagdo da cidade e para honrar os mortos.” O labirinto €, assim,
uma coreografia congelada que permanece presente, porém invisivel,
na orchestra do teatro grego.'®

Enquanto o ritual permite a0 homem primitivo agradar ao mundo
exterior e habitar numa totalidade, o teatro grego emoldura a transfor-
magdo da mesma tarefa, agora no dominio da arte. A introducdo do an-
fiteatro representa, marcadamente, a profunda transformagao epistemo-
l6gica sinalizada pelo advento da filosofia. Este se torna um lugar para
ver, onde a distante contemplacdo da epifania teria 0 mesmo efeito catér-
tico no observador que aquele alcangado antes, por meio da participagio
ativa no ritual. Essa distancia &, claro, semelhante aquela distincia teé-
rica introduzida pelos filésofos, que permitiu a participagdo no todo do
universo por meio do entendimento racional, como um desvendamento
do logos discursivo. Esta, devemos relembrar, € a mesma distancia que
criou as condigdes para um eventual encobrimento do “ser/estar”, para
a objetificagdo e sistematizagio que resultou na substitui¢io do mundo
por sua “imagem” cientifica, conduzindo a racionalidade instrumental e
a crise da representagéo que nos confronta hoje.

Enfatizando a importancia de uma localiza¢do sauddvel para o
teatro, Vitravio escreve: “Quando se encenam pegas, os espectado-
res, com suas mulheres e criangas, se assentam enfeitigados, e seus
corpos, imdveis de contentamento, tém seus poros abertos, por onde
a brisa do vento penetra”.'® A voz humana dos atores, sendo uma “bri-
sa” € movendo-se “num infinddvel nimero de voltas circulares, como
as inumerdveis e crescentes ondas circulares que aparecem quando
uma pedra € arremessada na dgua parada,” demanda que os arquitetos
aperfeicoem os acentos ascendentes do teatro, utilizando-se “da teoria
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" Plofoforme primérdico da danca ritual de Cnossos, Creta
(1500 a.C.)

Ruinos do Teotro de Dinnisc em Atenas (século IV a.C.)

candnica dos matemdticos e dos musicos”.* E no desenho de
teatros que o arquiteto deve aplicar seus conhecimentos de har-
monia, e, aqui, Vitrivio introduz o tema dos modos musicais e
intervalos, seguidos de tetracordes e de uma discussdo sobre os
sonoros artefatos de bronze a serem colocados debaixo dos acen-
tos. A planta do teatro €, entdo, construida de acordo com a ima-
gem do céu, comegando com um circulo e inscrevendo quatro
tridngulos eqiiildteros, “como os astrélogos fazem numa figura
dos doze signos do zodiaco, quando estdo fazendo computagdes
da harmonia musical das estrelas™.*
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Apesar de Vitrivio estar descrevendo o teatro romano (e ndo o
grego), a descrigdo de sua realidade como um lugar césmico, desven-
dado pelo evento da tragédia, ¢ suficientemente marcante. E aqui que
a arquitetura “acontece”, desvendando uma ordem que € tanto espa-
cial quanto temporal. Emoldurada pela arquitetura, a tragédia habita
um espaco de transi¢do, seu tema fundamental sendo o evento entre o
dionisfaco e o apolineo. O evento acontece no coro, no espago, o chora,
para uma epifania da metaxy platonica. Se entendermos, com Eric
Voeglin, que esta nocdo platdnica define a existéncia humana e que
ndo € um fato dado, estético, mas sim “um momento perturbador en-
tre a ignorancia e o conhecimento, o tempo e o atemporal, a imperfei-
c¢do e a perfeicdo, a esperanca e a satisfagdo e, principalmente, entre
a vida e a morte”,”? a questdo do significado para o homem envolve

THEATRORVM LATINORVM SCENARVMQF AC ALIORVM EORV
MEMBRORVM .« FVNDATIONVM-ICHNOGRAPHIA 4~

& AWAS
B
(4 4
Q N\/Rts [r 1] s A

¥
e
e

(*Y¢
—]

2
e

-
e
-

15 7 =

The classical {(Roman) theatre as described by Vitruvius (Cesariano edition. 1521).

O teatro clgssico (romano) como descrito por Vitrdvio (Ediggo Cesariano, 1521).
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participagdo num movimento com a dire¢do a ser achada ou perdida.
A tragédia grega, em sua moldura gestual, o teatro grego, constitui
a suprema epifania de pertencer e tornar-se completo (significado) a
ser atingido pelo cidaddo individual “a distancia”. O conhecido efeito
que Aristételes nomeou catarse fala por si mesmo. A re-encenagio da
tragédia purificava, centralizava e satisfazia os espectadores, e, num
mundo onde desordens eram sempre entendidas como psicossomati-
cas, nao surpreende que se achasse que a tragédia possuia poderosos
poderes curativos, como demonstra a presenga de um grande teatro
em Epidauro, no santudrio de Asclepius, o curandeiro.

O drama € experimentado como um forte entrelacamento
entre temporalidade e espacialidade. Seu efeito pode ser atribuido
a narrativa ditada pelo poeta, em oposicdo a pluralidade e diversi-
dade dos mitos tradicionais; estd em acordo com o entendimento
filoséfico dos propdsitos dos movimentos do cosmo. Catarse, um
reconhecimento da presenga do “ser/estar” nos eventos da vida
cotidiana, ndo se baseia na prosa ordindria (prosa). A linguagem
do drama é uma linguagem poética, a linguagem da metdfora e
mantém uma fresta de alta-tensio entre os dois termos do discurso
metaférico, expondo a audiéncia a proximidade da distdncia. O
receptdculo, chora - plataforma de danga ou orchestra - toma sua for-
ma por meio da mimesis do “ser/estar” e do vir-a-ser. Devemos nos
lembrar como, em sua Poética, Aristoteles coloca a mimesis como
uma fungio da arte: rima, ritmo, eurritmia e harmonia ndo passam de
atributos daquilo que o espectador reconhece como um fundamento
universal no possivel, porém improvavel, enredo da tragédia, sempi
novo e comovente e, no entanto, misteriosamente familiar.

Estamos agora numa melhor posicdo para entender a natureza
de chora como obra arquitetdnica paradigmatica, ainda fazendo refe-
réncia a sua importancia no mito de Dédalo. E, simultaneamente, a
obra e 0 espago, seu fundamento e sua clareira; aquilo que € revelado,
a verdade incorporada na arte, € o espago entre a palavra e a expe-
riéncia. E tanto um espago de contemplagio quanto de participagdo
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- um espaco de reconhecimento. Minha tese € que este entendimento
liminar da arquitetura como espago para a danga, como um espa-
¢o para a mobilidade poética que distingue seres humanos de outros
animais, como uma ‘“coreo-grafia” tecida pela linguagem na forma
de narrativa, encontra-se sempre presente na “origem” da obra de
arquitetura, numa aproximacao de sua significagdo invisivel.

Remains of the Theatre at the Sanctuary of Asclepius in Epidaurus {fourth century s.c.).

Ruinas do Teatro do Santudrio de Asclepius, em Epidauro (século 1V, a.C.)

Durante a renascenga, transformagdes na teologia e na teoria ar-
quitetonica, e, mais especificamente, em suas concepgdes sobre o teatro,
Ja refletiam um entendimento diferente do chora greco-romano. Artistas
renascentistas, como bem sabemos, desenvolveram um interesse pela
perspectiva geométrica, ou perspettiva artificialis.* Na pintura, a apre-
sentagdo visivel da realidade logo representou o espago geométrico para
mostrar a estrutura matematica da profundidade. Este evento foi, decidi-
damente, um revelar ontol6gico, sempre oferecido com uma “espessura”
resistente a visdo monocular e a homogeneizago. Nio existe ponto no
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infinito na pintura renascentista. Para os arquitetos, por outro lado, sceno-
graphia ou perspectiva artificialis dizia respeito, especificamente, ao de-
senho do espaco teatral, de palcos para celebragdes urbanas e da recriada
skene das edificagdes teatrais. Isto € demonstrado, mais especificamente,
em La Pratica della Perspettiva (1569), de Danielle Barbaro. Barbaro
enfatiza que os principais instrumentos da idealizagdo arquitetdnica,
dos quais Vitrivio falou, ndo incluiam scenographia (junto com planta
e elevacio), e sim, ele diz, Vitrivio quis dizer sciographia, interpretado
por Barbaro como corte. Interessantemente, entretanto, € que Barbaro
prossegue mostrando, como Luca Pacioli antes dele, o desenvolvimento
planimétrico de corpos sélidos que sdo gerados por razdes proporcionais
e que, eventualmente, s3o mostrados em perspectiva.

A esse respeito, devemos lembrar como Pacioli, o brilhante
matemadtico da Umbria, amigo de Alberti e de Leonardo e discipulo
de Piero della Francesca, remodelou o chora platdonico em seu livro
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Danielle Barbaro's ptanimetric studies of solids and their perspective,
from La pratica delia Perspettiva (Venice. 1569)

Estudos planimétricos de sélidos e suas perspectivas, de La pratica della Perspetti-
va, de Danielle Barbaro (Veneza, 1569).
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sobre a Secio Aurea (1507). Além das propriedades misticas e cristas
associadas a essa propor¢do dnica, Luca enfatiza que a Sec¢do Aurea
¢ a proporgdo implicita no pentdgono, que por sua vez € a superficie
basica do dodecaedro, um dos sélidos platonicos, aquele associado a
“qiiintesséncia”. N6s devemos lembrar que os quatro outros sélidos
- o tetraedro, o cubo, o octaedro, e o icosaedro - foram relacionados
por Platdo, em seu Timeu, aos quatro elementos bésicos: fogo, terra,
ar e 4gua. A quintesséncia € a origem de todos os outros elementos
(como o chora platonico), regulados por uma propor¢do dindmica
que pode ser vista como um regulador empirico de crescimento or-
ganico e como simbolo ultimo da continuidade ontolégica. Esse do-
decaedro, a prima materia, € também o receptdculo que circunscreve
os outros quatro sélidos platdnicos nessa cosmografia. Pacioli acre-
ditava que o conhecimento desta proporc;ﬁb secreta era crucial para
arquitetos, que deveriam empregar os corpos regulares e solidos para
gerar suas obras. Uma cole¢do desses volumes geométricos aparece
em seu livro (provavelmente desenhados por Leonardo), invariavel-
mente representados como sélidos e como estrutura, como enchimen-
to e como invélucro, fazendo referéncia a tradicional ambigiiidade de
chora, enquanto os dois aspectos sdo mostrados em perspectiva.

Certamente, enquanto Barbaro reconhecia, juntamente com
Pacioli, que, para os arquitetos, a opera¢do construtiva era mais im-
portante que a perspectiva em si - ou seja, a se¢do através do cone
de visdo - € evidente que ele e outros arquitetos renascentistas (tais
como seus amigos Palladio e Sebastiano Serlio) acreditavam que o
teatro possuia um particular poder revelador. Isto € substanciado pela
prépria discussdo da quest@o por Barbaro, em sua edi¢@o de Vitrivio,
e pela eloqiiente figura da edi¢io de Cesariano, de 1521, onde o teatro
¢ representado como o edificio cédsmico par excellence.

A arquitetura renascentista jamais concebe o espago, portanto,
como uma entidade geométrica. A excitante profundidade percepti-
vel na pintura ou no palco, nunca sujeita a somente um ponto de vis-
ta, estaria incompleta sem a sforia, a elogiiente narrativa poética da
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qual Alberti fala em Della Pittura. Estas narrativas eram, também,
parte integrante dos tableaux vivants nas celebra¢des urbanas, sem-
pre coerentes com os temas e alegorias dos eventos. Esta fascinante
profundidade €, portanto, uma modificagio do chora original, ainda
retendo seu cardter como um espaco de transicdo. E de fato seme-
lhante a qiiintesséncia de Pacioli - simultaneamente uma substancia,
uma estrutura material, e seus contetidos.

Semelhantemente, o teatro da memoria de Giulio Camillo con-
1€m comentdrios a esse respeito. Embora uma reconstrucido de sua

The stage of Palladio’s Teatro Ofimpice in Vicenza (sixteenth century).

Palco do Teatro Olimpico de Palladio em Vicenza (século XVI).

forma fisica seja pouco provével, esse locus de conhecimento univer-
sal, paradigmadtico para a arquitetura renascentista, estabelece um re-
lacionamento especifico entre o espectador e o objeto da contempla-
¢ao. Fosse um pequeno anfiteatro no qual o operador pudesse andar,
fosse uma machina no espago de uma espiral ascendente, ambos com
compartimentos aludindo aos sete planetas e ao conhecimento hierarqui-
co e ordenado do mundo, o espectador ou ocupava o chora ou habitava
a periferia ambivalente, como os espectadores da imagem do teatro de
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Cesariano. A busca por orientagdo no teatro, enquanto era um empre-
endimento contemplativo (2 distancia), também envolvia um processo
alquimico de transmutagio do ser e do mundo em diregiio a obtencgdo de
uma orientagao radical, visual e, ainda assim, participatéria.**

“Tableau vivant” fsom Jehannes Bochius. The €
Entry of Frast. Archduke of Ausiria, inio Aptives

“Tableau vivant” de Johannes Bochius, A Entrada Cerimonial de Ernst, arqueduque da
Austria, em Antuérpia. (1594).
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Por isso, eu tenho argumentado que, até o fim da renascenga,
a revelacio da unidade (os trés termos da realidade para Platdo) era,
inquestionavelmente, a provincia de artistas e arquitetos, € que essa
revelacdo era sempre situacional. De particular relevancia era o inde- '
finivel terceiro termo, o préprio evento da continuidade ontoldgica,
manifesto durante o renascimento como uma misteriosa profundi-
dade geométrica que era revelada pela obra de arte, mas permanecia
encoberto e elusivo na vida didria. A experiéncia cotidiana, no mun-
do sub-lunar, parecia estar localizada no topos, um espago natural.
Lembremos que, na fisica aristotélica, o movimento ndo era um esta-
do; os objetos alteravam sua maneira de ser quando deslocados, uma
diferenca ontoldgica existia entre repouso € movimento, € 1opos era
o locus do vir-a-ser.

Sebastiano Serhio’s Tragic Stage, from Archutettura ¢ prospettiva (1519)

O palco trégico de Sebastiano Serlio, de Arquitetura e prospettiva (1519).
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Apesar de suas fontes tradicionais e de suas iniimeras contradi-
¢oOes, somente Galileu foi capaz de imaginar uma fisica verdadeira-
mente diferente, onde o espaco e os corpos poderiam ser objetificados
e onde o movimento e o repouso poderiam ser, de fato, somente esta-
dos, incapazes de afetar o “ser/estar”. Galileu ndo somente trouxe o
espaco platdnico, o chora original, do firmamento supra-lunar para a
terra dos homens; por meio de sua cosmologia cientifica, ele também
criou as condi¢des para que esse espago de continuidade ontoldgica
fosse ndo mais contemplado, mas habitado e manipulado, ocultando
0 préprio evento misterioso, enquanto permitia que o “ser/estar” fos-
se reduzido ao puramente Ontico - ou seja, a um mundo de objetos
re-presentados. Portanto, Galileu criou as condi¢des para a cultura
tecnoldgica e instrumental em geral.?

As diferencas entre as atitudes renascentista e barroca em re-
lagcdo a cidade, a paisagem, a arte e a afquitetura nao precisam ser
repetidas. Os arquitetos barrocos se propuseram a mudar o mundo
e alcancaram uma excitante sintese
das qualidades do espaco natural e
da realidade geométrica de chora. O
potencial de transformar a totalida-
de do mundo humano numa entidade
cultural auto-referencial surgiu pela
primeira vez e, ainda assim, dada
a grandiosa presenca de um funda-
mento de significado natural, uma
distingdo foi estabelecida entre os
pontos da epifania, os pontos de fuga

da perspectiva nos teatros e nas igre-
Srem g “ U Gas, € o resto da experiéncia. Era nes-
Rep:‘ﬁ&gg;“gg'zzifgm° tes pontos teatrais que as representa-
¢Oes, sagradas ou profanas, atingiam

O Theatrum Mundi do quinto livro de Vitrivio, N _
Edigeio Cesariono (1521) sua suprema coeréncia e significado.
De forma muito menos ambigua que
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no renascimento, o homem agora contemplava o espago de Deus, re-
presentado exclusivamente como uma entidade geométrica. A trans-

A theatrical ephemeral structure construcied i Antwerp for
The Ceremonial Entry of the Archduke Ernst (1594).

Uma estrutura teatral efémera construida na Antuérpia para
A Entrada Cerimonial do arqueduque Ernst (1594).

formag¢do do mundo em uma imagem tomou uma outra dimensao.
Para experimentar essa epifania, os seres humanos, literalmente, ti-
nham de deixar de lado seus corpos e a visdo binocular e assimilar-se
ao ponto de fuga geométrico — agora, verdadeiramente, um “ponto
no infinito”. Nas institui¢cdes barrocas, essa epifania ainda poderia
ser considerada parte de uma vida ritualizada, incorporada tanto na
politica quanto na religido, enquanto a obsessdo de construir espagos
humanos infinitos, ou ao menos indefinidos (para observar a distin-
cdo cartesiana), era inegdvel. Apesar da insisténcia de Descartes na
co-substancialidade entre espaco e matéria € na de que a natureza
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abomina o vicuo, seria dificil ndo notar que, na pintura, € a presenca
do espaco geométrico, apesar de ainda imbuido de uma luz metafisi-
ca misteriosa, que se torna o objeto de representacdo predominante.
Devemos nos lembrar de que o préprio Descartes parecia bas-
tante desinteressado na midia da pintura. Em sua Dioptria, eleva o
carater de gravuras de metal precisamente porque elas transmitem
a forma objetiva das coisas. Para ele, a cor € secundéria. SO o dese-
nho linear € capaz de revelar a extensdo como a realidade das coisas
existentes. Obcecado por construir a visdo de acordo com modelos
epistémicos, ao invés de fundamentados na percepc¢ido, Descartes
pode ser tido como o responsdvel pela contragio e objetificagdo do
espago, agora erigido num vir-a-ser objetivo, independente de todos
os pontos de vista: chora foi objetificado, tido como transparente a
razao matemdtica, nao mais o limiar entre o “ser/estar” e o vir-a-ser
que caracteriza a experiéncia materializada. Como Merleau-Ponty
sugeriu, essa consagragdo da perspectiva artificialis como o modelo
epistemoldgico primordial fez com que a profundidade perdesse seu
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Engraving from Vredeman de Vries, Perspective (1600},

Gravura de Vredeman de Vries, Perspective (1600).
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status de primeira dimensdo para se tornar meramente uma das trés
dimensdes, andloga ao comprimento e a largura.?

No século dezoito, todo 0 mundo era concebido como um pal-
co, ¢ a analogia entre a arquitetura e o teatro tornou-se literal. O arco
do proscénio, que separa o palco do espaco da experiéncia real, pa-
recia desaparecer na Architettura civile de Bibiena.?’ Sua perspectiva
per angolo democratizou o teatro; agora todo individuo ocupava um
lugar no espaco geométrico, e o espago do homem se tornou uma
constru¢do. Como Richard Sennet mostrou, as convengdes sociais
para as intera¢Oes puiblicas nas grandes cidades européias do século
dezoito também trafam a teatralidade da vida didria.’® Nas igrejas,
molduras de afrescos tenderam a desintegrar-se, enquanto arquitetos
do rococé punham abaixo as categorias tradicionais renascentistas
de ornamento e estrutura, transformando sua obra num jogo formal
subjetivo que ndo mais enderecava a busca inveterada para erguer
estruturas como molduras para rituais que, por sua vez, demanda-
vam ornamentagao apropriada. Habitando um chora objetificado e
um tempo progressivo e linear, ou a humanidade estava na iminén-
cia de construir o paraiso num futuro utGpico, agora seguindo sua velha
busca por transcendéncia por meio da tecnologia, ou a visdo do paraiso
no presente, aqui e agora, representado pelos tradicionais esforgos
artisticos, seria possivel somente como um espetéculo através de um
intransponivel fosso, a distincia estética das belas-artes, a origem do
bem conhecido paradigma da arte pela arte.

O vazio de Newton era um permeavel espaco césmico, invisi-
vel, a ndo ser pela manifestacdo de leis impessoais que acontecessem
nele. Ele consagrou as institui¢des de Galileu e Descartes, livre das
obstrugdes do engenhoso material (Descartes) ou qualquer movi-
mento circular “necessario” (Galileu). Esperava-se que a consciéncia
humana se tornasse um receptor cibernético passivo para fazer justica
as verdades, que para Newton ainda eram transcendentais, implicitas
na lei universal da gravidade acontecendo no vacuo. Este era o prego
a ser pago pela liberdade intelectual e pela democracia: habitar uma
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profundidade fina e impalpavel - uma profundidade perspectiva que
aparece absolutamente prosaica, uma vez secularizada - como se a
verdade do mundo fosse, de fato, transportada por algo parecido com
uma imagem fotogrifica documental, onde se acredita que as linhas
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Hustration of perspettiva per angolo, from £ Galli da Bibiena, L Architettura Civile (1711)

Hlustracdo da pespettiva per angolo, de L'Architettura Civile,
de F. Galli da Bibiena (1711).
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se encontram, literalmente, no infinito, onde a tatilidade € desconsi-
derada e onde podemos ser seduzidos pela promessa do cyber-espago
e do sexo virtual.

Enquanto tudo isso acontecia, artistas e arquitetos ficaram di-
vididos sobre a natureza de seu trabalho. Alguns deles, conformados
com a versdo secularizada da utopia que resultou da ciéncia e da tec-
nologia, simplesmente construiram nesse mundo prosaico, abragando
os valores tecnoldgicos da eficiéncia e da economia, seguros de que
o significado ndo era problema do arquiteto, pois ele, simplesmente,
apareceria. No comeco do século dezenove, a Ecole des Beaux-Arts
tentou temperar essa perigosa proximidade com a tarefa do enge-
nheiro por meio de uma redescoberta da tradi¢do arquitetonica, mas
a questdo crucial do significado da arte pela arte ndo foi levantada.
Neste contexto, a arquitetura sé poderia ser o ornamento estilistico
adicionado a casca, na melhor das hipéteses irrelevante, ou até cri-
minoso (como Adolf Loos proclamou),” do ponto de vista social e
ético. Numa tentativa de clarificar o status fundamental e a especifici-
dade da arquitetura como belas-artes, foi logo declarado, certamente
pela primeira vez, que arquitetura € arte do espago; sua raison d’étre
intencional, de acordo com Schmarzow, seria a manipulagdo artisti-
ca do espago.*® Chegamos, agora, ao fim de nossa histéria, ou quem
sabe, a um novo comego? A arquitetura possui, finalmente, uma de-
finicdo propria, “cientifica”. Sua esséncia foi nomeada. Era esta cla-
reza fundamental uma confusdo? A declaracdo da esséncia espacial
da arquitetura logo se reduziu a estética e a composi¢des formais, a
eixos e a marche a suivre, a metodologias de projeto, a tipologias e
ao mécanisme de la composition. Seu espago era, de fato, o invisivel,
sinistro espaco de vigilancia e dominagio panéptica.

Outros artistas e arquitetos adotaram, entretanto, uma estra-
tégia de resisténcia. Uma vez que o espago geométrico se tornara o
locus da vida politica e social, esses arquitetos engajaram-se em recu-
perar o mistério da profundidade, o evento transitivo de chora, imple-
mentando estratégias de desestruturacdo e de rememoragdo da mate-
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rializagdo. Piranesi e Ingres sio membros precoces deste grupo. Sua
busca foi continuada por movimentos artisticos no século dezenove,
intensamente informados pela obsessio de Cézanne em abandonar a
forma externa dos objetos, que preocupava o realismo e o impressionis-
mo, para restaurar uma nova profundidade - uma verdadeira profundida-
de da experiéncia, cujo paradigma € erdtico - que o ilusionismo tradicio-
nal ndo podia transmitir. A visdo do artista ndo € mais do exterior, uma
mera relagdo fisica/Gptica com o mundo. Como Merleau-Ponty apontou,
em relacdo a Cézanne, 0 mundo ndo posa mais na sua frente através da
representa¢do perspectiva; ao contrario, as coisas do mundo ddo a luz
ao pintor (e ao observador) por meio de uma concentragio do visivel.
No fim, a pintura ea arquitetura sdo, em geral, as obras artisticas de
resisténcia que, nos dltimos duzentos anos, nio se relacionam com nada
entre as coisas experimentadas, a ndo ser que ndo sejam, em primeiro
lugar, “auto-figurativas”. Elas sdo um espetdculo de algo justamente por
serem um espetdculo do nada. Obras de Lequeu e de Duchamp, de Gris
e de Chirico, de Giacometti, de Le Corbusier, de John Hejduk, e de Peter
Greenaway quebram a pele das coisas para mostrar “como as coisas se
tornam coisas, como o mundo se torna um mundo’’3!

Ja que o paradigma do ilusionismo renascentista tornou-se pro-
blemdtico, uma vez que o século dezoito comegou a habitar o espago
geométrico e homogéneo, as artes da resisténcia, todas, ficaram re-
cheadas com as preocupagdes tradicionais da arquitetura. Uma vez
que a representacdo simbdlica foi substituida pela representacio ins-
trumental, a distincia estética sé poderia ser exacerbada. Devemos
apenas lembrar a cidade do voyeur de Walter Benjamin.®> O peri-
g0 para a arte e a arquitetura €, de fato, a irrelevancia por meio do
bloqueio potencial — o bloqueio da participagdo que estd implicito
na representagdo instrumental (por exemplo, estética). Serd possivel
contemplar uma brecha através deste paradoxo, que nos permita uma
nova oportunidade de entender chora como o fundamento do ser,
mas agora, nos termos de uma cultura completamente construida?
Estariamos nés, neste momento, em uma melhor posi¢do para ima-
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nteinal views of Le Coruusaer s Domican serowary of La Touretie in Ulbresie, Frange {1959)

Vista interna do semindrio de La Tourette, de Le Corbusier,
em L'Abresie, Franca (1959)

prr sy of Le

Vista interna do semindrio de La Tourette, de Le Corbusier,
em L'Abresie, Franca (1959)
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ginar um ricorso da histéria que comegasse reconhecendo que a cul-
tura € nossa natureza, enquanto respeitando a presenca irredutivel e
silenciosa do corpo como nosso fundamento trans-histérico?

Hermes Trismegistus disse que arte era “um grito inarticulado, a
voz da luz”. Ao invés de um artificio, ou de uma construcio contextual
meticulosa fazendo referéncia a um mundo existente no exterior, a arte
vem a nds como as frases de Apollinaire num poema, que parece nio te-
rem sido “criadas”, mas “terem se formado”* A arte e a arquitetura pa-
recem acordar poderes adormecidos na percep¢io ordindria, demandan-
do uma nova relagdo com as coisas. Eu acredito ser possivel relacionar
a intermediac@o, da qual tenho falado, ao referente da obra de arte, no
sentido descrito por Gadamer.* Ele nos faz lembrar do significado gre-
go original do simbolo como um simbolo da rememoracdo. O anfitrido
presenteia o convidado com um pedago de um objeto partido em dois,
guardando a outra parte consigo. Se um descendente do convidado re-
tornar a casa vdrios anos depois, as duas pecas se encaixam e o estranho
¢ reconhecido. Uma histéria semelhante, de quebrar em dois pedagos,
foi contada por Platéo, no Banquete. Enquanto todos os seres humanos
eram perfeitamente esféricos, completos, seu mau comportamento fez
com que os deuses os partissem em dois. Desde entdo, todo ser vivo
procura seu/sua outra metade, desejando ser completo novamente por
meio da experiéncia do amor. Estas histérias mostram como a experién-
cia do significado da arte, a experiéncia do belo, € a invocagio de uma
potencialmente completa (ou sagrada) ordem das coisas, onde quer que
se encontrem.

O significado da arte encontra-se num intrincado jogo de re-
velar e ocultar. A obra arquitetnica ndo é um mero suporte de sig-
nificados, como se este fosse algo transferivel. Ao contrario, o sig-
nificado da obra estd no fato de ela estar 14. Acima de tudo, enfatiza
Gadamer, esta criagdo ndo € algo que possamos imaginar sendo feita
deliberadamente por alguém. E, antes, do mundo, e a experiéncia
dela nos assombra. Ao invés de, simplesmente, significar “algo”, a
arte e a arquitetura permitem que o préprio significado se apresente.
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N6s reconhecemos o significado como novo e, ainda assim, ndo po-
demos nomed-lo; somos convidados a nos calar e, a0 mesmo tempo,
proclamar o absolutamente familiar. Assim, a arquitetura e a arte,
como formas culturais de representagdo, apresentam algo que so-
mente pode existir em materializa¢oes especificas. Elas significam
uma inflagdo do “ser/estar”, revelando a iluminagdo que transforma
o mundo das coisas em objetos, o evento do vir-a-ser transforman-
do-se em ser (vir-a-ser-no-ser). Essa capacidade representativa — que
ndo € redutivel a reprodugdo, a substitui¢do, ou a cépia — distingue a
obra de arte e de arquitetura de outras realizagdes tecnolégicas. Sua
ordem, como o préprio chora platdnico, resiste 2 mera conceituagio.
Néo estd ligado a um significado distante que pode ser recuperado
intelectualmente. A obra arquitetonica, propriamente falando, preser-
va seu significado em si mesma. Nio € uma alegoria, no sentido de

the chora or round dance in
“Le Palais Idéal du Facteur Cheval
in Ordme, France

O chora ou danga circular no Palécio Ideal do Facteur Cheval, em Dréme, Franca.
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dizer uma coisa e nos fazer entender outra. O que a obra diz pode ser
encontrado somente nela mesma e tem a linguagem por fundamento,
embora a ultrapasse.

A obra de arquitetura como chora €, de fato, espago-matéria,
obviamente além de qualquer tipologia tradicional de produtos artis-
ticos que tente diferencid-la da escultura quando construida, ou da
pintura e do filme quando questdes de profundidade envolvem uma
exploragdo da cor ou da temporalidade. Filésofos da arte tém, geral-
mente, evitado falar sobre arquitetura, em razdo das complexidades
envolvidas pelas questdes de utilidade e de programa. No entanto,
meu argumento € que a arquitetura deve ser entendida como o pro-
duto cultural paradigmatico da representac@o apds a rejei¢ao do ilu-
sionismo renascentista. E o artefato fragmentério par excellence, que
pode nos habilitar a identificar nossa natureza opaca sob a lingiiistica
“casa do ser”, revelando o horizonte dos seres que nés reconhecemos
(em nossa completude), enquanto aceitamos que ndo estd nunca com-
pletamente presente. Nesse ponto, devemos relembrar nossas obser-
vagOes anteriores sobre o fazer ritualistico, perpetuado, por exemplo,
no opus tradicional do alquimista. A pedra filosofal, materializacio
da sabedoria e da orientagéo radical, nunca foi um “produto” fixo; era
0 processo que importava. Esta intui¢do deve agora ser radicalizada
se quisermos transcender a estrutura tecnolégica.

Por marcar uma intensifica¢do do ser ou da verdade materia-
lizada sem objetificd-la, a arquitetura demanda do observador ou
habitante. Requer do arquiteto e do habitante uma relagdo diferente
com a realidade externa. Isso € o que Martin Heidegger denominou
Gelassenheit®® — uma atitude que deve manter-se além da dicotomia
entre participagdo ritual e contemplagdo intelectual. A prépria filoso-
fia renunciou a suas pretensdes tradicionais de uma verdade absoluta,
no espirito de uma ciéncia rigorosa. Sabemos, pela tltima filosofia de
Heidegger, que o “ser/estar” ndo € mais apreensivel por meio da pura
contemplagdo ou da pura instrumentalidade. Como evento, talvez a
tragédia grega jd tenha nos apontado essa promessa, pois distingue-
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se da implementacdo cientifica do logos que resultou das mesmas
origens culturais. Enquanto aceita o corpo e a linguagem tecnolégica
da qual resultou, a arquitetura procura desestruturé-la; direciona-se
ao amor € ao reconhecimento além da seducfo Otica, procura de-
monstrar a misteriosa origem da tecnologia e a impossibilidade de
sobrevivéncia em um mundo de coisas objetificadas, no qual a me-
moria pessoal e coletiva e a possibilidade futura de uma vida humana
reconhecivel possam finalmente desmoronar no puro presente (cy-
ber-espaco) por meio da manipulagio da realidade ou do artificio de
drogar a consciéncia humana.

Para transcender o esteticismo, o funcionalismo redutivo e
o formalismo convencional ou experimental, a arquitetura deve
consider, seriamente, o potencial da narrativa como estrutura da
vida humana, uma visdo poética realizada no espaco-tempo, no
entremeio ou metaxy implicito na Gelassenheit. O arquiteto, em
certo sentido, deve agora escrever o texto desses dramas. Essa €,
certamente, uma parte crucial da atividade de projetar do arqui-
teto e, também, o veiculo para uma intengdo €ética na formagao
da obra. S6 aceitando essa responsabilidade, € que serd possivel
a sua obra convidar o individuo radicalizado do final do século
vinte a exercitar, com sua liberdade, a responsabilidade reciproca
de participar da re-cria¢do da obra de arte, que ndo € mais nem a
imita¢do de uma ordem transcendental, compartilhada ou social-
mente valida, nem o produto da imaginag@o romantica na tentativa
de criagio ex-nihilo. A obra de arquitetura €&, portanto, articulada
como uma narrativa, projecdo metaférica fundamentada na lem-
branca. De um lado, a percepgdo do espectador deve permanecer
distante — a obra, a representagdo da profundidade misteriosa, a
presenga em dltima instincia inomindvel da iluminagdo que pode
ser construida como um trago de continuidade cultural. Por outro
lado, a ruptura com a época cosmolégica € marcada pela parti-
cipag¢do intima do habitante na re-cria¢do da obra por meio da
linguagem, para que origine seu sentido no fosso de alta-tensdo
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da metafora. Essa intensificagdo do “ser/estar” € o que define a
obra de arte, independente da media e de sua natureza figurativa
ou objetiva. Nela, a humanidade reconhece seu propdsito.
Repetindo: durante os dois dltimos séculos, todas as formas
de arte — incluindo literatura, musica, escultura, pintura e, mais re-
centemente, cinema e outros hibridos — parecem ser, de maneira en-
fatica, sobre espago, sobre chora. E o ser imaginativo (ndo idéntico,
obviamente, ao ego cogito cartesiano) que, tanto como criador quan-
to como espectador, pode habitar, por meio dessas obras, um mundo
Ja além do direcionamento-para-o-futuro da modernidade, no qual a
no¢do de progresso desmoronou e no qual a func¢do narrativa, com
seus vetores de lembrancga e proje¢do, permanece como Unica alter-
nativa para se articular uma agfo ética, uma coreografia apropriada a
um mundo pés-moderno. Chora, um receptdculo vazio que ndo € um
nada, assumido pelo senso comum como o espago exclusivo da agio,
€ o significado da arquitetura. Em obras arquitetdnicas que transcen-
dem as reduc¢oes do modernismo funcionalista e os pastiches do his-
toricismo, contudo, revela-se como infinitamente denso e impenetra-
vel. Chora € o local da escuriddo, do espaco da mimesis, que € nossa
natureza e que deve ser preservado pela sobrevivéncia da espécie.
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